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Yersizlesme siirecin-olusun kendisini tasvir etmekte ve niteliksel bir degisime isaret etmektedir. Zaman
imaj filmlerinde gd¢ebenin imajlar ile bu baglantisallig: siirecin devamliligi ve olugun akisini bize sunma
gliciine sahiptir Sanat sinemasi bu kapsamda gocli imgeleyen filmler tizerinden gog-gocebelik
yersizyurtsuzlagma (deterriorialization) siirecine indirgenerek bir olusu ve bunu sinema ile icra ettigi igin
farkli bir deneyim yasatmasi bakimindan bir dzgiinliigii icermektedir. S6zden ve iletisimden kagan bir
yaratma eylemi olarak sinema, diisiinceyi hareket-imge ve zaman-imgeyle kavramlagtiran ve yeni yagsam
olasiliklarim1 arayan bir etkinliktir. Bu inceleme de gdcebenin filmlerdeki karakterler ve onlarin
yasadiklart siireglerle kurduklar iligkileri odaga alarak yersiyurtsuz imajlarin nasil kavram iiretmek,
diisiinsel agilim yarattigim sézle degil muhayyilenin giiciiyle gostermek amaci tasimaktadir. Inceleme,
konusu itibariyle go¢ sinemasi baglaminda sergilenen “diisiince/yogun” filmlerinden; (Synonyms:
Esanlamlilar 2019, Limbo: Araf, 2020, The Other Side Of Hope: Umudun Oteki Yiizii, 2017) nii
orneklem kapsaminda se¢mistir. Bu ¢er¢evede teorik zemini Gilles Deleuze ve Felix Quttari’nin
gelistirdigi yersizyurtsuzluk kavramina dayanarak sinirlamigtir, ¢aligma, sinemann bir sanat olarak
yasamla iligkisini, dirimselci yoniini, diger bir ifadeyle “olusta” ag¢iga ¢ikan farklari, felsefeyi pratik
olarak eyleyen s6z konusu filmlerle gormenin ve deneyimlemenin imkéanlarini ortaya koymustur. Gogiin
daha ¢ok siyasi ve sosyolojik ¢aligmalarla anlamlandirilmaya ¢alisildigi giiniimiizde s6z konusu olguyu
bu filmler sayesinde imajlarla da diisiinebilmeyi, deneyimlemeyi ve ortak duygularin esliginde niteliksel
bir algilanima yiikselttigi goriigiinii savunmaktadir. Bu acidan calisma Gilles Deleuze ve Felix
Quattari’nin yersizyurtsuzlasma diislincesini yorumlayan metinleri birincil kaynak olarak ele alirken
bunun yaninda arastirmayi tek bir perspektiften degerlendirmemek ve yersizyurtsuz kavraminin daha iyi
anlagilmas1 amaciyla literatiir taramas1 kapsaminda Friedrich Nietzsche, Martin Heidegger ve Edward
Said gibi kavramin farkli yorum ve anlamlandirmalarina yer agan diisiintirlerin fikirlerine de yer
vermistir. Bu anlamda diisiinsel yonlendirme ve yaratimi igin kavramlar iireten Gilles Deleuze’iin
yaklagimlar1 ve sinema felsefesini formiillestirdigi Hareket-Imge ve Zaman-imge kitaplarindaki cesitli
kavramlari, film anlatisinda imajlar yoluyla 6rneklendirilerek, filmlerin diisiince baglantilar1 nitel
analizlerle yakalanmaya calisilmigtir.

Anahtar Kelimeler: Hareket imge, Zaman imge, Yersizyurtsuzluk, Gog
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The process of deterritorialization depicts and signifies the emergence of a qualitative change. In the
context of time-image films, this connection of the nomad with the images has the power to present us
the continuity of the process and the flow of becoming. Art cinema, by reducing the concept of migration
and nomadism to the process of deterritorialization through films that imagine migration, offers a unique
experience in terms of bringing about a formation and executing it through cinema. Cinema, as a creative
act that escapes from words and communication, conceptualizes thought through movement-image and
time-image, seeking new possibilities for life. By focusing on the relationships that nomads establish
with the characters in the films and the processes they go through, this analysis aims to show how
terrestrial images produce concepts and create intellectual expansion, not with words but with the power
of imagination. The study, by its nature, seeks to demonstrate how the images of displacement produce
concepts and intellectual expansions by harnessing the imaginative power. In the context of migration
cinema, the analysis has chosen to sample films known for their "the philosophical cinema" portrayal,
specifically (Synonyms: 2019, Limbo: Araf, 2020, The Other Side Of Hope: Umudun Oteki Yiizii,
2017). Within this framework, the study has grounded its theoretical foundation in the concept of
deterritorialization developed by Gilles Deleuze and Felix Guattari. The work explores the relationship
between cinema as an art form and life, its vitalistic aspect, or in other words, the differences that emerge
in "becoming,” by practically examining the possibilities of seeing and experiencing through films that
enact philosophy. In a contemporary context where migration is predominantly interpreted through
political and sociological studies, the study argues that these films enable us to think about and
experience the phenomenon through images, elevating qualitative perception in the company of shared
emotions. In this context, the study takes texts interpreting Gilles Deleuze and Felix Guattari's concept
of deterritorialization as primary sources. However, in order to avoid evaluating the research from a
single perspective and to better understand the concept of deterritorialization, the study also includes
ideas from thinkers such as Friedrich Nietzsche, Martin Heidegger, and Edward Said through a literature
review. These thinkers provide different interpretations and meanings to the concept, enriching the
exploration of deterritorialization. In this regard, the study aims to capture the intellectual guidance and
creation by incorporating various concepts from Gilles Deleuze's approaches and his formulation of
cinema philosophy in his books "Movement-Image" and "Time-Image." These concepts are exemplified
through images in film narratives, and the intellectual connections within films are explored through
qualitative analyses.

Keywords: Movement Image, Time Image, Deterritorialization, Migration




GIRIS

Gogmenin hafizasini anlamak, nasil insa edildigini 6grenmek, hayaletsi bedenini
kurgusal oykiilerin algoritmalarinda ifsa ederek deneyimlemek, onun ne orada ne burada
her an arafta ve arada olma seriivenini bir imge bir ses, 151k ya da bir bakisin
zamansalliginda kovusturmak; zihnin ¢agrisimlarina uyanan, tefekkiir mahfilini kigkirtan,
diisiinceyi ayartan bir bellegin devrelerinde salinip, varligi, isleyisini, i¢sel, ama 6znel
dayatmalardan beri, iiretken bir akis i¢inde sogurtmak; ve bdylece diislincenin “gdk
Kubbeyi yirtip yersizyurtsuzlastirmasina” kapi aralayabilmektir. Bu uzun ve bitimsiz
mecranin seyri sefasi her anin kesfe matuf bir algilanima, harekete ¢okluk ve ¢esitlilik
veren bir tasavvurun varlik i¢cindeki inkisafina baglidir. Minik bir hareketin, minor farkin
ve arzunun; tutkulu, albenili, vazge¢ilmez ve bir o kadar sancili bir muhakemeye yol
vermesidir. Diislinceyi tutkuya kurban etmeden ama ayni zamanda tutkuyu diisiinceye
ezdirmeden, onu sadece akil ile kavranilabilen, tanimlanmis seylerin-nesnelerin
sevkedilmis, yonlendirilmis ve aligtirilmis oyunlarindan alikoymaktir.

Diistinmek icin kavram iiretme zorunlulugunu bertaraf etmek, kavramlara sahip
olunmadan da duygularla ve imgelerle diisiinebilmeyi ortaya koymaktir. Bu yilizden
canlilig1 ve devinimi emerek diislinceyi kurutan bir soyutlama ile varolusu 1skalayan, onu
0ze indirgeyen ve diisiinceyi sadece kavramlarin kucagma atan, dar perspektiflere
hapseden benzerlikten, zitliktan ve analojiden kacirtmaktir. Aga¢ bi¢imli diislinmeye
dayanmayan bir ontolojiyle diisiinceyi iflah olmaz hakikatin koyu temsilciliginden
kurtarmaktir. Platon’un magarasindan ideal diinyasina gecis yaparak bilgisel aydinlanma
yasamak degildir bu. Diisiinceyi, merkezi bir koldan firlayan tekil ¢izgilerin hamligindan
koparip merkezi olmayan bir ¢cemberin sonsuzlugunda, olusun ve akisin pratiginde
alimlamaktir. Diisiinceyi dogmatik ve 6z temsillerin ortiisiinden ¢ekip ona gogebe elbisesi
giydirmek ve 6zgiir yolcukluklara ¢ikartmaktir. Hakikati ne askin 6zlerde ne de mutlak
ilkelerde aramak, tam tersine yasamin igindeki gostergelerle iliskiye girerek idrak
etmektir. Kaba ve softa yurtlarin sokaklarinda bir gé¢ebe arayisinda, hakikatin bir kesif
meselesi olmadigini, aksine bir yaratma ve dolayisiyla bir olus meselesi oldugunu
anlamak ve yersizyurtsuzluga yazgilanmaktir. Ne “duyumsanir olani agsmak” ne de
“duyumsanir olana gomiilmek™ sadece ve sadece yasanilabilirlige goz kirpmak, bunu

biitlinlin bir pargasi adina hayatin her yanina dagitmaktir. Yasama igkin hareketi



onaylamak ve boylece hareketin her tiirlii sabit ve askin belirlenmeye karst bir direng
noktasi, bir kagis ¢izgisi yaratma imkanina yollar agmaktir.

Askinsal kodlarin anlam dayatmalarina bir kacis ¢izgisi olarak sinema, verili
gostergelerden ve temsillerden ¢oziilmiis bir liretim araci olarak comertge diisiinceyi
yersiyurtsuzlagsmaya tabi tutar ve hareketi canli, akista birakir. Boylece yersiyurtsuzlagsma
ile yaratic1 ve iiretici giic bambaska varoluslara imkén aralar. Iste bu, sinematografik
diistinmenin basgarisidir. Nitekim o diisiinceyi ayristirir, saf bir sekilde zaman i¢indeki
ilerlemesini yavaglatir ve boylece daginik ve yersizyurtsuzlasma ile gégebe olus ile ele
gecirilemez hale gelir.

Filozof bir yonetmenin tam olarak yaptig1 da budur. Sinemayn iiretici bir gii¢ olarak isler
ve miimkiin diinyalar yaratir. O, Lawrence’e gore “gitmek, kagip kurtulmak... Ufku
gecmek, baska bir hayata girmeyi sanatinin asil amaci haline getirmistir. Oyle ki sanatgi
olarak bu kacis yolunda kendini olusa biraktigi i¢in, rahatlikla olusta aciga ¢ikan farklari
hayal eder, diisiiniir ve yaratmak icin harekete geger. Bu durumda bir metin ya da film,
kisiyi baska bir olus haline tasima potansiyeli iceriyorsa, yani “olus siireclerine”
sokuyorsa bir kavram, imge veya ses ile baska bir seye doniisme fikri ve deneyimi
yasatiyorsa; iste bu, kisiyi yasama agilan kagis ¢izgileri ile bulusturur ve onu yeni bir
varlik haline getirir. O artik topraktan ayrilip gokyiiziine ¢ikmistir. Bu ¢ikma bir terkedis
degildir asla, yersizyurtsuzlagma ile kesmekesligin kargasasinda, bilinmezlige ve onun
ihtisamiyla karsilagarak kavgaya tutusmak ve bdylece oOzgiirlesmektir. Apolluncu
diinyanin kendi kendisi i¢in olmaya yonelik itilim, tipik, basitlestiren, vurgulayan, giicii
olumlayan, iki anlamli olan yasanin altinda bir 6zgiirliik sunmaz. Aksine Dionysos’un
diinyasinda “kendini unut” mottosuna siginarak kimligin unutulusunu salik verir ve
hakikatin ve daimi degisimin ve yaratmanin esrikliginden kendinden yeniden dogusu
miijdeler.

Ciinkii nasil ki felsefe yeni diisiinceler, hayat bicimleri ve yaratimlar1 i¢in olanaklar
sunuyorsa sinema, bu yolda diisiince olusumu i¢in farkli varyantlarla insanin “kisith
gérme” haline bakis acilar getirerek ¢esitli-coklu algilama formlar1 yaratir. Bu minvalde
algiy1 algilardan, duyguyu duygulardan g¢ekip alarak hareketi biikker ve kullandig1
imgelerle diislince edimini hareket ve zaman bloklari ile yeniden oldurur. Ciinkii “felsefe,
bilim ve sanat gokkubeyi yirtmamizi ve dogruca kaosun i¢ine dalmamizi ister”. Sinema

ise felsefesini kavramlarin yaratimindan kopararak kendi i¢inde imgeler, sesler, yiizler ve



1isiklarla heniliz meydana gelmemis bir yeryiiziine ve insanlara ¢agrida bulunarak yapar.
Bunu da barindirdig1 “yersizyurtsuzlasma” itkisi i¢inde yeni halklar yaratarak yapar.
Boylece izleyici higbir zaman deneyimleme imkani1 bulamayacagi hayat bigimleri ve
yaratimlarini, sinemanin hareket ve zaman bloklar1 sayesinde, yarattigi diisiiniimsel
iklimi ve niteliksel bir sigramast ile tecriibe eder.

Gog-gogebelik olgularinin yer aldig filmler ise bu baglamda hem bir kagis ¢izgisi olarak
atilim gosteren sinemanin varligin1 hem de imgeledigi sayisiz hikayelerinden biri olan
gdgle yersizyurtsuzlugun ig ige girmis yapisini ayn1 anda ortaya koyar. Oyle ki sinemanin
¢ikis noktasini olduran faktorlerin yine bir kagis-¢ikis halini imgeleyen go¢ filmlerindeki
hikayelerinin “kagis ¢izgisi”, yaratma eylemi baglaminda hareket noktalarini eyleyen
faktorler ve ¢ikis amaglar1 aynidir denilebilir.

Bu calisma ise kagis ¢izgilerine bir aralik agabilmek ve o araliktan sinemanin, felsefenin
en nihayetinde sanatin sundugu imkanla, go¢ filmleri {izerinden yersiyurtsuz
imgelerin/imajlarin Gtesini incelemek ve buradan sinematografik bir diisinme ile
gbcebeligi ve yersizyurtsuzlugu niteliksel baglantilar esliginde kesisme noktalari ile
bulusturmakti. Boylece filmlerin sundugu imgelemlerin, insan muhayyilesinde agtig1
diistinsel baglantilar ile deneyimlerinin potansiyel kudretini farkedebilir, toplumun en
bliylik gerce8i olarak Oniimiizde duran goc¢-gdgebe problemini Deleuze’iin gérme
sinemasi1 olarak tanimladigi sinemasal yapinin 6zelliklerini tasidig filmler {izerinden
gorebilirdik. Bu sayede gorme ve hayal etme firsati ile sinemanin felsefi kavrayigini da
yanina alarak filmlerin yarattig1 illiistrasyon ile bir ani, bir duygu ve algilanima kapilarak
aldigimiz duyumlarin i¢imizde yarattig1 titresimler arasinda baglantilar kurmay:
deneyimler ve gogebenin diinyasina girebilirdik.

Bu kapsamda ¢alismay1r go¢ ve miilteciligin hi¢ olmadigi kadar yasandigi giiniimiiz
diinyasinda filmlerle s6z konusu siireci tasvir etmek, hareketin ve zamanin imgesini
“yersizyurtsuzlasma” nin giiciinden istifade ederek serimlemek hedefiyle ele aldim. Bu
baglamda neredeyse insanin varligmma esdeger, onun kadar kadim olan gdgebeligi
anlamak amaciyla esas olarak Deleuze ve Quattari’nin kavramlarina iliskin askinsal yap1
ve kodlar1 kirarak baslangi¢c yaptig1 yerden basladim. Bu kapsamda arastirmanin esas
olarak bina edildigi kavram olan yersizyurtsuzluk kavramini, kronolojik olarak daginik
duran, dolayisiyla anlam karmasasina neden olan esnek yapisini bir biitiinliik olusturacak

sekilde metne dagitip, geleneksel anlam ve olay orgiisiinden farklilasarak istisna halleri



ve catallanmalar yaratarak, kavramin kendine has ilkesine bagli kalmaya calisarak
yorumladim.

Bu dogrultuda incelemeyi ii¢ boliimle simirlayarak ilk boliimde genel olarak
yersiyurtsuzlugun asagida isimlerini saydigim filozoflardan yola ¢ikarak s6z konusu
kavramin diislinsel diinyalarinda ¢agristirdigt anlam ve ifadelerine yer verdim.
Yersizyurtsuzluk kavramimin kesisme ve ayrilma noktalarini biitiinligii bozmadan
kronolojik bir degerle Martin Heidegger, Friedrich Nietzsche, Edward Said ve son olarak
arastirmanin esasinin etrafinda sekillendigi Gilles Deleuze ve Felix Quattari lizerinden
diisiinsel bir onem atfederek yaptim. Ozellikle Edward Said’in yersizyurtsuzluk
anlayisina verdigi anlam tezin pozisyonunu cetrefilli bir hale sokacagindan digsallama
amaciyla teze almayr daha uygun buldum. Nitekim film ¢6ziimlemelerinde “Araf’da
ciddi gondermeler yaptigina kanaat ettim. Nietzsche’nin yersiyurtsuzlugu ise daha ¢ok
aforizmalar seklinde olmas1 hasebiyle ve yer yer c¢eliskiye diisiilmesi gayet dogal bir
durum olacagindan ¢eliskinin barizligini azaltma amaciyla nihilizm ve yersiyurtsuzluk
arasindaki iliskiye vurgu yaptim.

Ikinci boliimde ise Gilles Deleuze’iin sinema felsefesine kazandirdigi iki eseri olan
Hareket Imge ve Zaman Imge eserlerinde yer alan sinema yaklasimimi Gilles Deleiize’iin
sinemaya dair karmasik felsefi diisiincelerinin icinden c¢ekip alinan kavramlarin
bazilarmin dzetini sunma bigiminde ele aldim. Uciincii béliimdeki 6rneklem filmleri i¢in
bir hazirlik mahiyetinde olan bu boliimii olabildigince sinirlamaya ¢alistim ve s6z konusu
filmleri bu anlam penceresine agilan sdylem tizerinden sentezlemeye gayret ettim.
Ucgiincii boliimde ise sinemanin bir imge yaratimi ¢ikarimina dayanarak son on yil iginde
gocii anlatan ii¢ filmi (Esanlamlilar: Synonmys 2019, Araf: Limbo 2020, Umudun Oteki
Yiizii: The Other Side of Hope: 2017) amagli 6rneklem baglaminda ele aldim. Bu filmlerin
icerisindeki kavramsal belirtileri filmleri irdeleme siirecinde daha Once tartistigim
kavramlara bagvurarak detaylardan kacarak degindim. Bu ¢ikarimlara dayanarak soz
konusu ii¢ filmi Deleuze’iin sinema kitaplarindaki kavramsal belirtileri serimleyerek

sinemanin i¢indeki devinimi go¢ filmleri ekseninde tartistim
Arastirmanin Konusu

Sinemanin felsefe ile iliskisine bagl olarak ortaya atilan diisiince sinemasi, felsefenin

kavramlarla yaptigi seyi sinemanin imgelerle yaptigin1 savunmaktadir. Buna bagli olarak



sinema, bir¢ok alanda goriilmeyeni goren isitilmeyeni isiten ve deneyimlenmesi miimkiin
olmayan yasamlari bize gosteren isittiren ve deneyimleten bir sanat dalidir. Gog gibi
komleks ve degisken bir olguyu yersizyurtsuz imgelerle ele almak ancak sinemanin
sundugu imkanlar dahilinde miimkiin olabilir. Bu incelemede gog ve gogebelik ilk olarak
bir felsefe terimi olan yersizyurtsuzluk kavrami iizerinden ele alinmistir. Kavram
oncelikle farkli disiinir ve filozoflarin anlam diinyalarinda cagristirdigi mana ve
yorumlama bigimlerini literatiir kapsaminda arastirmaya dahil etmistir. Bu dogrultuda
Gilles Deleuze ve Felix Quattari’nin yersizyurtsuzluk hakkindaki yorumlari incelemenin
teorik olarak altyapisina uygun bulunarak tartisma bunun izerine insa edilmistir.
Yersizyurtsulzuk kavrami felsefi olarak incelendikten sonra bu kavramin sinema ile
baglanti noktalarini kesistirmek amaciyla filmler tizerinden yersizyurtsuz imgeler
aranilmistir. Béylece sinemanin yarattigi imajlarla gé¢ ve gocebelik olgusunu felsefi ve
sosyolojik anlam anlayistan uzak deneyimsel bigimde bir algilama ile idrak etmenin
mumkiin olabilecegi iddia edilmistir. Yersizyurtsuz imgeleri gog filmleri ile gérmek ve
idrak etmek igin sanat filmleri listesinde yer almis, festivallerde odiller almis son on yil
icindeki ti¢ film 6rneklem olarak secilmistir. Bu filmler yasca birbirine yakin ii¢ gogmen
karakterin gog ettikleri tlkelerdeki hayatlarina odaklanarak yersizyurtsuzluklarini
imgelerin sunumuyla ifsa ederek ele almaktadir.

Arastirmanin Amaci

Bu calisma go¢ ve gogebeligi anlati ve kavram perspektiflerinden ayri1 olarak sunan
sinemanin, imge giiciine bagh olarak yarattigi deneyimleri filmler iizerinden analiz
etmeyi hedeflemistir. Buna baglh olarak kavramlarla diistinmeyi savunan felsefeye paralel
sekilde imgelerle diistinmeyi 6ngoéren sinemanin sundugu imkanlar: tartismak ve bu
dogrultuda gogii anlatan filmler iizerinden bunu ele almak, ¢alismanin esas noktasini
olusturmaktadir. Incelemenin genel argiimani sinemanin imgeler yoluyla insani tefekkiire
yoneltmesi iddiasindan yola ¢ikarak gog ve gogebeligi anlatan filmlerin bu kapsamda
izleyicide soz konusu olguyu tecriibe etme ve deneyimleme imkanlari vermesini

savunmasidir.



Arastirmanin Onemi

Bir sanat dali olarak kendi kendini asan sinema ortaya ¢iktigi giinden bu yana toplumsal
olgu ve olaylar1 kendi perspektifi ile degerlendirerek farkli bakis acilart gelistirmistir.
Yine toplumsal bir olgu olan ve giiniimiizde artarak devam eden gog, klasik anlati ve
kavramsal agiklamalara dayali arastirmalardan farkli olarak sinemanin gérme ve duyma
giiciinii kullanarak, farkli bir algilama yoluna gitmistir. Sinema felsefenin kavramlarla
yarattigi distinsel iklimi imgelerle yaparak idrak ve algi yollarini ¢ogaltmis, tefekkiirti
hareket ve zaman bloklar: ile canlandirmistir. Bu durumda gog tecriibesini yasayan
bireylerle ayn1 deneyimi yasamak, ancak sinemanin sundugu imkanlar nispetinde
gerceklesebilir. Bu, sinemanin diger dallardan ayri1 olarak giiciinii ve potansiyelini de
ortaya koyar. Bu noktada yersizyurtsuzluk kavrami go¢ ve gocebelik olgusunu
anlamamiz i¢in bize énemli teorik bilgiler sunar. Buna gore gog¢ gegici bir siireci degil,
daha ¢ok insanin varolussal bir parcasini ve devamli bir akis hali anlamina gelir. Sinema
bu kapsamda yarattig1 yersizyurtsuz imajlarla bu silireci bize gosterebilir. Yine bu
baglamda gog filmlerinde gogii ve gogebelik tecriibesini yasayanlarda yersizyurtsuzluk
imgelerini arastirmak gog¢ ve gogebelik tecriibesini yasamaya bizi ortak etmesi agisindan
onem arz eder. Sinemanin izleyiciyi aktif olarak diisiinsel etkinlige dahil etmesi hatirda
tutulmalidir, buna gore filmlerle bu algiy1 yasatir ve hislere bizi ortak eder. Bu arastirma
da gog filmlerinden 6rnekler yoluyla yersizyurtsuz imgeleri ifsa ederek ayrintili bigimde
goc ve gogebeligin i¢csel durumunu yakalamak, sinemadaki goriintiisiinii ve doniistimiinii

fark etmenin, deneyimlemenin 6nemini yakalamaya ¢alisistir.
Arastirmanin Yontemi

Calismada orneklem filmler olarak secilen “Esanlamlilar” “Araf™” ve Umudun Oteki
Yiizii” filmlerinde Gilles Deleuze’iin Hareket imge ve Zaman imge kitaplarinda yer alan
kavramsal aciklamalara dayanarak bir ¢oziimleme yontemi kullamlmstir. Oncelikle
yersizurtsuzluk kavrami felsefi alanyazinda ele alinmis ve bununla ilgili arastirmanin
temel yaklasimi1 kavramsal cergevenin olusturulmasi asamasinda Martin Heidegger,
Friedrich Nietzsche ve Edward Said’in konuyla ilgili diistincelerine yer vermistir. Ancak
bu alanda daha ¢ok one c¢ikan Gilles Deleuze ve Felix Quattari’nin konuyla ilgili
yaklasimlar1 esas ahnarak tartisilmistir. Yersizyurtsuzluk kavrami felsefi olarak

tartisildiktan sonra segilen 6rneklem filmler tizerinden yine Gilles Deleuze’iin kavramsal



okumalarina dayanarak filmlerdeki imgeler ile yersiyurtsuzluk arasinda niteliksel
baglantilar kurulmaya ¢alisilmistir. Dolayisiyla filmler iizerinden kurulan sinema felsefe

iliskisi Deleuzecii bir okuma ile yapilmustir.



1. BOLUM: “YERSIZ-YURTSUZLASMA”
/DETERRIORIALIZATION !

Yersizyurtsuzlagsma Deleuze ve Quattari tarafindan bir bolgeyi terkeden ‘hareket’ olarak
Oziinde ‘gogebe’ bir olusu belirtir. Bolgesellesme, yersiz-yurtsuzlasma ve yeniden
yerliyurtlulasma stirecinin tanimi temel kavramlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sosyal
bilimlerde (ise) yer-yurt, toprak-yer ve yeniden yurtlasma alanyazininda karsimiza ¢ikan
yersiz-yurtsuzlasma ve yurtsallasma kavramlari mekan kavrami ile baglantili olmasina
ragmen mekanin siirlarini nitelemek amach kullanimla sinirli degildir. Bu anlamda
yersizyurtsuzlagma, ne tamamen topraktan kopmaktir ne de tam manasiyla topraga bagl
olmaktir. Diger bir ifadeyle yersiz-yurtsuzlasma, her insani ailevi, toplumsal, ulusal ve
dinsel topraklara baglayan, ham 6zdeslesmeleri onceleyen “bir yasama” sahiptir. Burada
mesele bu yasama nasil erigilebilecegi, onunla ne yapilacagidir. Rajchman’in ifade ettigi
gibi, “Artik bir yerde bulunmayip yabancilastiran soyut bir uzamda yakalanan bir
yasamin mikro dinamiklerine yer agmak fikrine ihtiya¢ vardir” (Rajchman, 2013:102-
103). Yersizyurtsuzlagsma burada ortaya ¢ikar ve yerlesik, genel geger hayata ve degerlere
itaati vazeden ahlakla ¢atismaya girer. Nitekim go¢ebe varoluslarin eylemlerini yoneten,
yasalar koyan yeterli bir neden yoktur. Bunlar anlik oluslardir. Ciinkii gocebe,
yersizyurtsuzlasmanin iizerinde yeniden yeryurt edinir. Bu durumda bir tarihe ya da askin
bir ilkeye gonderme yapmaz ¢iinkii bir kimligi ya da yasay1 yinelemez (Goodchild, 2005).
Yersizyurtsuzlagsmis Uslup, dindar bir etige yonelmeden taklidi onceleyen saf bir
0zdeslesme ile karisiklik yaratarak arzunun 6zgiirlesmesi i¢in kacis ¢izgileri tiretir. Siitcii
bu durumu su sekilde ag¢iklamaktadir:

“Yersiz-yurtsuzlagma Ozgiirlesmektir, yeni bir varlik haline gelmektir; topraktan

ayrilip gokyliziine uzanmaktir, diinyadan ¢ikmaktir. Fakat bu ¢ikma kendini terk

etme anlaminda degil, yersiz-yurtsuzlasma sonucunda kendini yeniden

konumlandirma; kaosun bilinmezligine ve kendisine ¢izgi ¢ekme anlamindadir.

Insan, bu yersiz-yurtsuzlasma sonucunda kaosun iirkiitiicii, kavranamaz ihtisamiyla

kars1 karsiya kalir. Iste insanin kaosla kavgasi burada baglar” (Siitcii, 2015:7).

! Yersizyurtsuzlasma, Deleuze ve Quattari’nin bulduklari Fransizca liigatlarda olmayan bir sdzciiktiir.
(deterritorialisation) Fransizca -territoire- sozciigiinden tiirer, ancak iilke anlaminda degil daha ¢ok Orta
Asya Tiirklerinde ve Mogollardaki ‘yurt” anlamindadir. Ciinkii gécebe halklarin yasam bi¢imini anlatmak
ister. GOgebelerin ¢adirlarimi kurup, terk etme ve tekrar baska yerlerde kurma islemidir (Akay, 1990).



Bununla birlikte yersizyurtsuzlasma kisinin bir bolgeden (territory) ayrilma hareketine -
kacis ¢izgisine- gonderme yapar. Dolayisiyla yersizyurtsuzlasma bolgeyi olusturur ve
genigletir, bunu yaparken “niteliksizler” ve minér diller kullanarak, ¢ogunlukc¢u bir
topraga degil tamamen farkli yasanan yer ile arasinda verili olmayan bir karsitlikta bir
“evde olus” icat edilir. O halde bir halkin bir yerde ya da toprakta olmasi ile “orada
olmas1” ayni seyler degildir (Rajchman, 2013: 101). Bu anlamda hareket halini niteleyen
yersizyurtsuzluk dogal olarak tek basina yer veya mekani agiklamaz. Aksine bunun ¢ok
daha 6tesinde, i¢kin bir felsefeye iligskin oldugu i¢in biling akisini yakalayan siireg olarak
-intermezzo- insanin deneyim alanindaki yaratimlarinin sorgulamasini  yapar
(Zourabichvili, 2011: 137,140). Deleuze felsefesinin de gergevesini belirleyen sey aslinda
insanin bu karigiklik ve kaotik durumunun deneyim biitlinliigii yakalamasidir. Bu
bakimdan Deleuze’iin tiim kaygisi, insanin bu deneyim siirecinde ortaya koydugu
yaratimlarin sorgusunu yapmak ve bu alanlarin ‘ne’ligine yeni bir bakis agis1 sunmaktir.
( Siiteii, 2015). Dolayisiyla yersiz-yurtsuzluk bir ¢esit konmaz goger siirecine gonderme
yapmaktadir. Bu nedenle de yeryurt varolussal bir degerler biitiiniiyle iliskilidir daha ¢ok.
Ote yandan yersizyurtsuzlasma eylemi, gd¢menlerden gok gdgebeleri ilgilendiren bir
kavramdir. Zira gogmen bir topraktan baska bir topraga yerlesmek tlizere var olurken;
gocebe siirekli bir gidip gelme eylemi igerisinde varligini kaygan ve piirtiiklii olmayan
mekanlarda siirdiiriir. Bu da onlarin bir topragi ve bir yeri, Yyersizyurtsuzlagtirmasi
demektir. Bu minvalde vyersizyurtsuzlasma her tiir ist kodlanmadan ve anlam
dizgelerinden kacan ve onlara savas agan bir gécebenin hareketi olarak ebedi doniisiin
tiretimidir. Topragin lizerinde olusan, her sefer kemiren ve her yone dogru biiylimeye
yatkin kaygan mekan neredeyse, gogebe de oradadir. Gocebenin ¢olii olusturmasindan
¢ok ¢oliin gogebeyi olusturdugu yonde, gogebe bu yerleri genisletir ( Deleuze & Quattari,
1990). Asagida Patton’dan alintilanan paragraf, gocebe ve yertsizyurtsuzlasma
baglantisin1 daha net ortaya koymaktadir:
“Gogebeler 6ziinde yersiz-yurtsuz olmakla birlikte onlarin bir topragi olmadigi
anlamima gelmez. Geleneksel olarak, zor yoluyla siiriilmedikce terk etmeye
yanagmadiklar1 bir topraga sahiptirler. Ancak gdcebeyi yersiz-yurtsuz kilan
toprakla bu 6zgiil iliskisidir: gogebe topraga dagilimin kapali ya da sabit motifleri
olmaksizin hareketli varolus icin saf bir yiizeydir. Uzerinde gerceklesen hareket
doniisiimlii olarak hareket ve dinlenmeyi igeren agik uglu ve akigkandir. Bu,

gdcebenin birincil 6zelligidir: ‘o kaygan bir mekan1 doldurur ve tutar. Bu yonii



itibariyle gogebe olarak belirir. Gogebe, doldurdugu, ikame ettigi, tuttugu bir
kaygan mekan icerisinde dagitilmistir... Gocebe mekan kaygan, ¢oldeki kum
tepeleri gibi sadece gecicilik ve akigkanlik ozellikleriyle isaretlenmistir. O
akiskan bir mekandir. Koksapsal bir mekandir...” (Patton, 2005:59).
Kisacasi yersizyurtsuzlasma hareketini tiim askinsal anlam kodlarindan ¢oziilmiis bir
tiretim olarak diisiindiigimiizde, kavramin birgok alanda e¢le alinabilecek bir kavrama
doniistiigiinii  fark edebiliriz. Bu anlamda yersizyurtsuzlastirma; yapisalcilikla,
askinsallikla, psikanalizle, gostergebilimle ve Hegel diisiincesiyle bir hesaplasmadir ayni
zamanda. Yatay bir diizlem hareketi olarak ele alabilecegimiz yersizyurtsuzlagsma, tim
anlamlarin, gostergelerin ve hatta yliziin baglamindan koparilip ¢oliin igerisine
birakilmasi seklinde isler. Mevcut anlam kodlarinin sokiiliip i¢kin bir diizlemde yeni
baglantilarla yeniden yeryurt edinmesi ve sonrasinda bu dongiiniin siirekli olarak
tekrarlanmasi kapitalist toplumun asindirilmast olarak da algilanabilir. Burada kilit nokta
her yeni yeryurt kazandirmada anlamin askinsal bir zemine dayandirilmamis olmasidir.
Anlamin i¢kin olmasi, bu eylem bi¢iminin ayninin degil ‘fark’in tekrar1 olarak giindeme
gelmesiyle ideolojisiz bir iiretim modelinin Oniinii agar. Yasamin siirekli yeniden
yaratilmasiyla ve yeni bir yasam arzusunun gelisim seyriyle ilgilidir bu iiretim modeli.
Yersizyurtsuzlasma yeni yasam olanaklarinin icadi i¢in kagmamizi ve baska tiirlii yasama

imkanina sahip olmamiz i¢in bir araya gelme siirecini agiga ¢ikarir.
1.1. Martin Heidegger’in Dasein’i? ve Yurtsuzluk /

“Insanmn Varhgin Efendisi Olma Tutkusu Onu Yurtsuzlastirmigtr.”
Martin Heidegger’in yurtsuzluk dedigi olgu; varlik, varolma ve insanlarin birbirlerinden
ayrilamaz bir yap1 biitiinliigii olusturan iligkisi agisindan anlagilabilir. En genel anlamiyla

ifade edilirse yurtsuzluk; varlik, var olma, insan iligkisinde Yeni Cag’dan bu yana siiriip

gelmis olan ve giiniimiizde her yana yayilmis olus, insanin kendi kendinden uzaga

2 “Heidegger, bizlerin meydana getirdigi bu varlik tiiriine ‘Dasein’ der. Onun neden ‘Dasein’ kavramini
(kelime anlam1 “burada olmak™tir) kullandig1 neden “insan varlig1” demediginin nedenleri ¢oktur. Birincisi;
giinliik Almanca kullanimda Dasein, kavrami insan varligina isaret etse de insan varligindan farkli bir
Varlik tiiriine atifta bulunur. Bu ylizden de Heidegger’in eline, buradaki irdelemeleri igin gerekli olan dogru
bir ontolojik arag verir. ikincisi, diger felsefecilerin “insan varlig1” kavramiyla esanlamli olarak kullanildig:
ve pek ¢ok karmasik ve muhtemelen de bir o kadar hataya neden olanag1 verir. Son olarak ‘Dasein’ gibi
alistlmadik bir kavram bir ‘tabula rasa’ bos bir levhadir: biitiin hatali yorumlardam armmis olacagindan,
sadece Heidegger’in bu kavrama yiikleyecek anlamlari tagiyacaktir. Sonugta ‘Dasein’in 6zlinde hangi

anlama geldigine iligkin uzun bir tanimlamadan ibaret olacaktir.” (Mulhall, 1998:30)
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diismiis oldugu durumun adidir. Heidegger, Varlik ve Zaman ¢alismasinda Platon’dan
Immanuel Kant’a felsefe tarihi evresinde bu metafizik diisiincenin unutturdugu varlik
sorununu irdeler ve insanin diinyayla kurdugu iliskide varolusunu anlamaya calisir.
Heidgger’de bu kavram ‘Dasein’le yani diinyaya firlatilmis modern insanin
yersizyurtsuzlagmasi ile agiklanir. Heidegger, modernite ve teknigin baslangici ile yurt
ve yuva olanin vasfini yitirdigini ve bu iki olgu tarafindan tahakkiim altina alinarak ifsat
edildigini iddia eder.

Bu noktada ilkin sunu belirtmek gerekir; Heidegger’de insan sorunu “insan nedir?”
sorusuyla dogrudan ilgili olmayip, insanin ¢agimizda i¢ine diistiigli bir durumdan dolay1
ele alinan bir sorundur. Bu bakimdan o, 6zellikle Yeni Cag’dan bu yana bat1 insaninin
icine diistiigii durumu, her tiirli bilimsel-teknik etkinligi ve felsefe diisiiniisiiyle birlikte
bir sorunun gostergesi sayar. Boyle bir ¢oziimlemenin belirledigi ¢agimizin bu 6zelligi
Heidegger icin “insanin tehlike i¢inde” olmas1 anlamina gelir (Iyi, 2003: 67). Bu ifadede
acikca dile getirilen endise Heidegger’in diislincesinin merkezinde yer alan “varlik”
kavraminin aslinda varligin illeti olmasindan o6tiirii insam1 ve onun varolusunu
sorunsallagtirmasidir. Ancak ne yazik ki insan “artik diigiiniilmeyen” bu ¢agda daha
basindan varligin anlamini yitirmis ve dolayisiyla yurtsuzluga mahkiim olmustur (a.g.e.).
Nitekim modernite insan1 diisiincenin evi olan felsefenin uzagina atmis, teknigin buluslari
ise insanin formlar1 arasinda kaybolmus varliginin anlamini ona unutturmustur. Modern
insan artik kendini evinde hissetmez ve sikilir, bu sikint1 elbette yine modernitenin
yarattig1 oyunlarla asilmaya caligilarak varligin anlami bu gegici oyun ve aygitlarla
unutturulmaya devam eder.

Her seyden once insan bu ¢agda yurtsuzdur ve bu yurtsuzluk Heidegger’e gore insanin
“varligin anlami1” sorusunu unutmus olmasindan kaynaklanmaktadir. Yurtsuzluk
olgusunun ‘ne’ligine dair sorunun cevabi evvela metafizigin nedir sorusunun cevabinda
ortaya c¢ikar. Heidegger’e gore “metafizik, Kant’in deyimiyle insanin dogasina 6zgiidiir
ve buna karsilik diisiinme, metafizigin temeline geri donmeyi basarabildigi zaman,
insanin 6zilinlin degismesine yol agabilir ve bununla da metafizigin degisimi baglayabilir”.
Ayrica Yeni Cag diislinligiiniin en 6nemli rolii oynadig1 “yurtsuzluk” olgusundan dolay1
varligin diistinmesine engel olarak gordiigii metafizigin ilk olarak sorgulanmasi
gerektigini belirtir (a.g.e.). Bu baglamda Heidegger i¢in metafizigin asilmas: 6nemli ve

gereklidir ¢linkii varlik kendine 6zgii hakikatten yola ¢ikarak insanin 6ziiyle olan bagini;
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varligin kendine 6zgii hakikatten yola ¢ikarak insanin 6ziiyle olan o kan bagini tekrar
birlestirip varolaganlik i¢indeki varolusu gerceklestirebilsin (Heidegger, 2008:10). Aksi
halde modernitenin dogurdugu bilim ve teknolojinin yansimasi olarak addettigi metafizik,
insan1  kati bir detereminasyona siiriikleyerek varlikla bagmi koparir ve
yersizyurtsuzlagsmasina sebebiyet verir (Dreyfus ve Worathall, 2005). Kiigiikalp ise
(2008:19) bu duruma soyle bir agiklama getirir;
“Heidegger hesaplayict ve temsilci diislinme tarzi olarak ayirdigi metafizik
diisiincenin karsisina varlik-tarihsel ve tefekkiire dayali diisiinceyi koyarak, insani
varligin efendisi degil aksine bekgisi kilarak varliginin, dolayisiyla insanin
unutulusunu ifsa eder. Bunun ¢6ziimii ise Heidegger’e gore ancak bu tip hesaplayici
planlayici ve nesnelestirici diisiince tarzinin terk edilerek tefekkiire dayali bir
diistiniis bi¢imini esas almakla miimkiin olabilir”.
Heidegger’e gore insan, “sahici diisiinme” ile yani kendini evrenin merkezine
yerlestirerek ya da kendisini kendinin bilincine sahip 6zne olarak degil, varlikla iliskisi
temelinde ve bu iligki bakimindan tantyabilir. Aksi halde insan, varligin unutulmasi ile
birlikte kendini unutur ve yurtsuz kalir. Bu durumda insan diisiinmesi gereken
kendisinden, yani “varligin diistinmesi olmaktan” uzaklasarak varliga hakim olma aracina
donlismis ve bu doniisiim beraberinde dilin yanlis ve tehlikeli kullanimin1 dogurmustur.
Boylece insanin varlikla iligkisi bozularak ¢agimiz insani yurtsuzlasmistir ( Heidegger,
2008: 1. Boliim).
Heidegger felsefesi diisiincesinde yurtsuzlugun anlamu ile ilgili burada sunu belirtmek
gerekir; Heidegger felsefesinin  merkezdeki kavrami “varlik”tir.  Dolayisiyla
Heidegger’de varlik’t anlamadan yurtsuzluk’u hatta diger kavramlari da anlamak
miimkiin degildir. Bu klasik anlamda bir ontoloji varlik felsefesi degildir. Ciinkii
Heidegger i¢in varlik’in ne olduguna, Aristoteles’ten beri yapilageldigi lizere, mantiksal
diizlemde kalinarak ve kavramlara bagvurularak yanit verilemez. Varlik, kendisi i¢in ve
kendisinde olageldigi sekilde agiga ¢ikar, gizini-agar. O, olagelme ve siirekli olarak
kendisini yeniden agmadir. Ve tam da bu yiizden o, sabit ve zaman {istii, ezeli ve ebedi
degildir ve yine tam da bu yiizden sabitlik, zamaniistiiliik, ezelilik ve ebedilik belirten
kavramlarla ifade edilemez (Heidegger, 1997:11).
Buna gore insan da bir olanaklar yumag olarak tanimlanabilmis degildir. O, bu belirsiz
ya da tanimlanmasi gii¢ yani1 ile hem ge¢misi ve gelecegi hem de simdinin imkanlarini

tasimaktadir. Kiigiikalp’in belirttigi lizere, “insan artik olmadigi ge¢mis ve heniiz
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olmadig1 gelecek yani olmadig1 sey olarak zaman iginde var olur” (Kiigiikalp, 2008:209).
Bu da demek oluyor ki, insan zaman i¢inde varolusunun olanaklarin1 gergeklestirip,
zamansalliga dahil olur. Onun zamansalliga dahil olusu, ‘Daseinlagsma’sina dahil olusu
anlamma da gelecektir. Iste bu, ‘Dasein’in tarihselligidir. Var olagelen varlik olarak
‘Dasein’in zamansal ufkunda agimlanan tarihsel tavir onun yasama sorununu olusturur.
‘Dasein’in yasama sorunu onun olanaklarini gergeklestirebilme mahiyetinde yatar ve
madem Ozgiirliik varlik’in tahakkiimiinii kabul etmekten gegiyorsa o halde ‘Dasein’ bu
olanaklar1 gerceklestirerek “Ozgiirlestirici talebe” ¢ekilir, yani ‘Dasein’lasmanin
olanagini yasar (Heidegger, 1997).

Ote yandan Heidegger’de Dasein igin en biiyiik tehlike; modern teknolojinin 6ziinde
bulunan cergeveleme (“hazir-olus™) ile gergegi hesaplayici akil ile manipiile etmesidir.
Ciinkii aciga ¢ikarma, varlig1 unutturmaya sebebiyet verir ve en nihayetinde insan bir
‘Dasein’ olmaktan c¢ikip sabitlenmis bir 6z ve gergeklik haline gelir. “Modern
teknolojinin hiikiim siirdiigii bu diinyada insan kendine yabancilasarak kendisinin de
yabanci oldugu bir diinya olacaktir. Insan kendi hayati agisindan da doga ile olan iliskisi
acisindan bir yurtsuzlasma konumunda bulunacaktir” (Botha, 2003:160). Hiimanizm
tizerine mektuplarda da goriilecegi lizere Heidegger’de yersizyurtsuzluk, metafizigin bir
yansimasi olarak tezahiir eden modern teknolojinin insan1 varligindan uzaklagmasina
“kendi Oziiniin en yiiksek degerine” ve kendi 0ziinlii gérmesine” yabancilastirmasidir
(Heidegger, 2010, aktaran, Aslan, 2006). Insanin yurduna dénmesi ise “varlii
diistinmesi”’ne geri donmesiyle gerceklesebilir ancak.

Sonug olarak Yeni Cag’in sekillendirdigi diisiinme hep kendisi i¢in en giivenli goriinen
yola ve hep bu yolu takip etmeye odaklanmaktadir. Yolda devam ettik¢e de, evinden
giderek uzaklagsmaktadir. O uzaklastik¢a ev, ev olmaktan ¢ikmaktadir. Batinin gezginci
diistinmesi hep evi geride birakirken nereden yola ¢iktigin1 unutmakta ve bu yolun nereye
gotiirdiiglinii ise sormamaktadir. Yeryliziinii tahrip ederek genisletilen bu yolun nereye
gotiirdiigli konusunda ise Heidegger, Friedrich Nietzsche’nin diisiincesini dikkate
almaktadir. Collesmeye gotliren bu yolun 1srarla takip edilmesi nedeniyle ¢ol giderek
bliylimektedir (Heidegger, 2013:28-30). Coliin her yeri kaplamamasi i¢in de bati
diistinmesine evinden bir ¢agr1 yapilmaktadir. Bu cagri, duymasini bilenlere varligin

cagrisidir. Heidegger bu ¢agrinin isaretini yurtsuzlukta isitmistir. Insan giderek
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1issizlagsmakta, yurtsuzlasmaktadir. “Nihilizm” ise bu yurtsuzlasmanin Nietzsche

tarafindan dile getirilmis halidir (Heidegger, 1997: 24-26).
1.2. Friedrich Nietzsche ve Yurt

“Onemli Olan Sonsuz Canliliktir, Sonsuz Hayat Degil.”

Ayrintilar1 bu ¢alismanin sinirlarini asiyor olsa da Nietzsche’de insanin bir perspektif
varligt oldugunu ve belirli bakimlardan degerlendirmelere tabi tutuldugunu
varsayabiliriz. Nietzsche, bu kategorilestirmede realiteyi gorebilme veya géorememeleri
acisindan siirt, listiininsan ve 6zgiir insan olmak {izere {i¢ ana prototipten s6z eder. Kendi
kendisi olan, yapip ettikleri ve basarilariyla insan ve gelecege yon veren, Nietzsche nin
“filozof” dedigi biiyiik capta yaratic1 insan, “ben”im diyen insan” “iistiininsan’dir. Ozgiir
insandan hedefe heniiz varmis, “ben” olabilmis, yaniyla ayrilan iistiininsan Zerdiist’de i¢
ice girmis sekilde karsimiza cikar. “Ozgiir insan yolu acan insan, hazirlayici insandir.
Actig1 yol, biiylik ¢apta yaraticilarin yolu, basarilariyla yeni degerler ortaya koyanlarin,
trajik kisilerin yoludur” (Kuguradi, 2009: 62-63).
Sen Bilim de yurtsuzluk boliimiinde, bir nevi 6zgiir insanin, kendi kendini egiten, kendi
kendini arkada birakan, bir seye saplanip kalmayan, bir vatana saplanip kalmayan insant,
“yurtsuzlar1” sdyle anlatir Nietzsche;

“Bugiin Avrupalilar arasinda, kendilerini ayirici, onurlandirici bicimde yurtsuzlar

diye adlandiranlar yok degil. Ben gizli bilgeligimi, gaya scienza’y1 bunlara salik

veriyorum. Cilinkli bunlarin yazgilar1 ¢etin, umutlar1 belirsiz. Onlar1 rahatlatmak

diipediiz basar1 ama neye yarar. Biz gelecegin ¢ocuklar1 bugiin nasil olur da bir evde

kalabiliriz. Su kirilgan kirik dokiik, gegis ¢aginda bile insanin kendisini yurdunda

hissetmesine yol acgabilecek biitiin diisiinceler bize uygunsuz goriiniiyor. Bugiin

insanlar1 hala tasiyan buz, ince mi ince; buzu eriten yel esiyor; biz yurtsuzlar, bizler

buzu kiran, bitiin &6teki ¢ok ince gergeklikleri” kiran bir giic olusturuyoruz

(Nietzsche: 2003: 255).
Bir insanin 6zgiirliik deneyimi “bir kisiye saplanip kalmamak -bu en sevilen kisi olsa da-
bir vatana saplanip kalmamak, hatta bir acimaya saplanip kalmamak, en degerli
buluslariyla insan1 ayartsa da bir bilime saplanip kalmamak ile miimkiin olabilir.
Nietzsche’nin kusunun, o uzak ve yabanci iilkelere dogru hep yiikseklerde ugmadi gibidir

der Kucuradi. Ayn1 zamanda tehlikeli, ama ucanlarin yazgisinda tehlike vardir zaten.
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Herhangi bir 6zelliginin, erdeminin kurbani olmadan, bu 6zelliklerinde takilip ve saplanip
kalmadan yurtsuzluga, 6zgiirliige kanat ¢irpmak ve daimi bir yolcu olarak iistiininsan’ a
varmay1 hedeflemektir (Kuguradi, 2009).

“Ustiininsan, son insanmn yapamadigi kendisiyle yiizlesmeyi gerceklestirip, tiim
degersizlikleri degerden disiirerek kendini asan insandir” (Heidegger, 2013:99).
Ustiininsan olma yolunda nihilizmin asamalardan bir asama olmas1, bu baglamda bir varis
gibi anlasilmamasi gerekir. Nitekim Nietzsche’e gore soz konusu nihilizm evresi, yani
hayatin bir anlam veya degere sahip olmadig: fikri gegistirilmez; ne kadar korkutucu
olursa olsun buna katlanilmalidir. Ciinkii nihilizm, var olmanin yeni bir yoluna giden bir
koprii olabilir. Bizler “belirlenmemis hayvanlar”iz; yeniden bigimlendirilmek igin
yeterince uysaliz. Bu anlamda deger, anlam ve arzu edilebilebilirlik radikal bir bicimde
reddedilmeli ki 6zgiir insan i¢in tam bir olgunlagma gerceklesebilsin. Bu biiyilik kopmada,
kosesine bucagina zincirlenmis goriinen insanin elini ayagmi baglayan baglardan
coziilmesi, iilkesini ve tilkesinin goliinii birakip, daglara gitmesi kagmasi gerekir
(Kuguradi, 2009).

Boylece o, yagamin “kirli bir irmag1” olan insanin yerine, yikici ve yaratict olan insan
olarak, “bengidoniis” deki gibi “sinir tanimadan sonsuza dek her seyin durmadan yok
olup yeniden dogmas1” ile yersiz, koksiiz bir devingenlik i¢inde 6zglir bir bicimde gogebe
olarak yola koyulabilir (Nietzsche, 2016). Nietzsche halihazirda “varlik” kavramini
yadstyarak yerine “olus” u koydugundan bu yolculugun bir duragi da s6z konusu olmaz.
Aktif nihilizm iste tam olarak bu ara durumdur. Yaratici olacaklarin eski kendilerini
geride birakma, benlikleriyle hesaplasma, iyilesme donemidir. Biitiin bu yollardan
gecerek insanin oturup kalma tehlikesinden, bollugun toklugundan, kendi yollarinda
kaybolmasindan; 6zgiir insanin imtiyazlik belgesini veren o giice erismesidir, iste bu
Ozglir insan Zerdiist’tiir (Kuguradi, 2009).

Ustiininsan, siirii insanindan farkli olarak yasamaya, perdesinin arkasindan bakmaz. Onun
gbzleri yasami tiim c¢iplak yonleriyle goriir. Ayrica siirii insaninin yasamin iizerine
kurmus oldugu iyi ve kotii tiim degerleri yikarak yaraticiligiyla yeni degerler olusturarak
yasama “evet” der. Siirli insan1 “0te diinya” hakkinda hor goriir. Ciinkii 6nemli olan
yasamin kendisidir. Ustiininsan, yasamin her seye gebe oldugunu bilir ve onun yarattig
hem c¢okiisleri hem de yiikselisleri olumlar ki bu anlamiyla trajik insana karsilik gelir. Bu

nedenledir ki Nietzsche kendini ana yurtlari ile baba yurtlarindan siiriilmiis gortir, biitiin
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kentlerde tedirgindir o, biitiin kapilardan bir ayrilis halindedir. Onun i¢in ¢ocuklarinin
ilkesini sever sadece, en uzak denizdeki, o daha bulunmamis iilkelere yelken agar
(Nietzsche, 2014).
Ona gore “bir filozofun kanaati olmal1 ve o, bunlar1 eskitmeyi de bilmelidir”. Fikirleri ve
yasami sinir tanimayan hatta felsefesi ile i¢ diinyasi birbirine ¢akisan Nietzsche’de,
bilinmeyen bir giiciin siirglin halini goriiriiz. Zweig’in deyimiyle, o adeta diisiincenin bos
mekanlarinda oynar “Basel, Naumburg, Nizza, Sorrent Sils-Maria, Cenova, bu isimler
onun gercek memleketleri degildir. Adeta yanan kanatlarla alinan bir yolun bos kilometre
taslaridir” (Zweig,1990:70). Insani iki ugurum arasmna, hayvanla {ist insan arasmna
gerilmis bir ipte yiirimek zorunda olan bir varliga benzeten Nietzsche, insanin 6zyikimini
savunurken aslinda onun yeniden-dogmasini arzular. Acima duygusuna savas agip, bunu
once kendi iizerinde uygulamasi da bundandir. Bu anlamda o, Pascal’in huzuru
Hristiyanlikta bulmasini1 bagislamamis, kendisine okyanuslara agilan Colomb’u 6rnek
almistir. “Insan yeni ufuklarm pesindedir. Ciinkii insan ebedi bir yolcudur” (Ruy 2001:
aktaran, Cakir, 2010:68). Bu yiizden Nietzsche’nin diisiince hayat1 dylesine dur durak
bilmez, sakin durgun yiizeyleri olamayan bir su gibidir, bir akisin i¢inde dosdogru sel
gibidir, gezgindir ve hep sanki kendince bilmeyen bir yere dogru kovalaniyor
havasindadir. Bu ylizden onun hayati diipediiz dramatik bir dizi tehlikeli, sasirtici
epizodlar halinde bi¢imlenir; tamamen araliksiz, siirekli kipirtili bir heyecan iginde bir
diigiimden otekine, daha yiiksegine atlayan, ama asla doymayan ve yorulmayan bir
hakikat avcisidir adeta (Zweig, 1990).

“Bilme tutkusu onda merak dolu bir hazdir ki asla doymaz, yorulmaz herhangi bir

sonugta durulmaz. Ve her tiirlii cevabin ardindan tekrar tekrar arayisa girer. O

kendine “diisiinsel bir ev” yapmaz. Onun istegi, daha ziyade de tabiatinin gécebe

zorlamasi sonucu, hep miilksiiz kalmasidir., bir ¢atis1 olmamis buna karsin avin keyfi

ve sevinci iginde duygunun siirekliligine biiylik ve yakici anlar1 sevdigi igin takilip

kalmamustir ” (Zweig, 1990:87-88).
Kendini yeniden tiretmek, agiga ¢ikarmak i¢in her tiirlii ahlaksal koddan ayrilmak, bilgi
ve iktidarda yeri olmayan bir etik ve estetik siirecine katilmak, baska tiirlii yasamlara
imkan taniyan bir araya gelme ve ayrilma siirecini gerektirir. Iste bu siire¢ yurtsuzluktur.
Nietzsche’nin istlininsanin1 yakalamak ise yurtsuz olmaktan gecer. Buna gore
Nietzsche’nin iistiininsanini bir vaat gibi degil daha ¢ok benlikten ve insandan ayr1 bir

hissetme, diislinme bicimi olarak ele almak lazim. Bunun nedeni tiim degerlerin
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doniistimiinii saglayan {istiininsanin daha etkin, daha olumlayici, daha biiyiik ve daha
zengin bir yagamin kuvvetlerini barindirmasidir. Deleuze’e gore iistiininsan asla bundan
baska bir anlama gelmemistir (Demirtas, 2016).

Ustiininsan olma yolunda Béyle Buyurdu Zerdiist’de dile getirdigi “¢dl biiyiiyor; vay,
collere gebe olanin haline” ifadesindeki “vay” 1n sdylendigi insan iistiininsandir.
Heidegger’e gore bu iistiininsanin ya da 6teye gecen insanin yolu, dncelikle zeval olmayi
icerir. Bu yok olus Nietzsche’nin hayata yliksek tepelerden bakan, onu yersizlestiren,
ayartict ve yikier bir dilin keskinligi ile bakmasi gibidir. Bir iimitsizlik yaratmaz bilakis
bu yok olus, i¢cinde yasadigimiz ¢ag, yoksulluklarini tizerimize her ne kadar atsa bile
onlar1 derinliklerimize alip yeniden parlamay1, dogmay: miijdeler. Iste bu yasamin kaotik
halini kabul edip onu olumsallamanin arayigidir (Nietzsche, 2003).

Goriildiig tizere Nietzsche’nin iistiininsaninin doniisiim yolundaki yurtsuz diigme hali,
hakikatin yaratilmasi i¢in gereklidir. Nitekim hakikat kesfedilecek bir sey degil
yaratilacak bir seydir. “Olusan bir seye, dahasi aslinda sonu olmayan bir fethetmeyi
istemeye ad saglayan bir seydir bu. Celismelerin bulunmadigi diinya ile bir tutulan
‘hakikat’ den farkli bir hakikat anlayisidir” (Kuguradi, 2009:117). Bu baglamda
Nietzsche’ye gore aydinlanmaci akil ve hakikat kavramlar1 esasen gerceklesemeyecek
metafizik ideallerdir. Zira degismeyen ve insanin akil araciligiyla ulasabilecegi bir
hakikat yoktur. Evrende olus esastir ve bu evren elimizdeki tek gercekliktir. Hakikat ise,
insanlarin onsuz yasayamadig1 agik¢a bir yanlis tlirtidir.

Nietzsche agisindan insanlar i¢in degismez bilgiler, evrensel hakikatler degil; ¢esitli
yorumlar s6z konusudur. Bu cercevede Nietzsche felsefesi siirekli bir degisime vurgu
yapar. Bu onu okumaya baslarken dahi kendini gosterir. Tek bir fikrin bir¢ok versiyonunu
sunar Nietzsche. Siirekli yinelemeler, gidis-gelisler, olus ve akis halidir s6z konusu olan.
Kavramlar ¢atisma i¢indedir ve siirekli boliinmekte yeniden olugmaktadir. “Kavramlarin
soy kiitiikleri donuk, cizgisel, sabit ve kesin degil, dinamik ve degiskendir” (Edelman,
2001:54). Eklemliklik yoktur, cokluk ve ¢ogulculuk vardir. Tam bir felsefi yurtsuzluk
biciminin tezahiiriidiir bu. Diislincenin yurtlandig1 ya da yersiz-yurtsuzlastigi, 6zne ve
nesnenin kategoriler degil bir olug/gelis halinde hep yeniden yinelenerek bir kivilcim gibi
herkese sigrayan bir acik geofelsefedir onun ki. Fragmenter ve parca dogurmaya yonelik

zihni bir akil yiirtitme felsefesidir bu, Aforizmalar1 gibi (Batur, 2001:219).
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1.3. Edward Said ve Yersiz-Yurtsuz Kimligi: “Out of Place”

Incelemeye calistigimiz konseptin disinda sayilabilecek eserinde Edward Said yitik ya da
unutulmus bir diinyanin c¢etelesini tutarak yasadigi kimlik bunalimi ve catigan
belirsizlikleri  otobiyografik olarak ele alir. Bir nevi igsel yolculugunun
yersizyurtsuzlugunu farkli kiiltiirler ve kimlikler tizerinden anlatirken, insana bu
karmaganin i¢inde yasattigt buhranlarin fiziksel ve psikolojik siddetini hissettirir.
Boylelikle meselenin felsefi boyutunu asarak entellektiiel olma halini bir siirgiinle yahut
kendini evinde hissetmeyen yabanciyla esdeger konuma indirger. Ona gore kendi hakikati
lizerinde diisiinen Ozne, kendisini Ozdiisiiniimsel bir siire¢ iginde siirekli yeniden
degerlendirme hem kendisine hem i¢inde yasadigi toplumun basat degerlerine karsi
mesafe alarak siirekli bir hakikat arayisi i¢indedir. Bu mesafe Adorno’ya gore diisiince
tiretiminin 6nemli bir bilesenidir. Nitekim “zihinsel yasam, ancak yasamdan belli bir
uzaklikta siirdiirebilir varligini (Eren, 2011:60-61).
Said’in otobiyografik eseri, hastaliginin siddetlendigi bir donemde, yasaminin belki de
kendine bile itiraf edemedigi bir muhasebesinin izini tasir. Yersizyurtsuzlugu siirgiin
olma, mahrumluk ve yoksunluk olarak géren Said, bu halin insanin “benlik ile benligin
gercek yuvasi arasinda zorla agilmis bir gedik™ olarak degerlendirir. Ve bu gedik ona gore
asla onarllamaz. O siirglinde elde edilen kazanimlar1 kazanim olarak gormez, aksine
sonsuza dek arkada birakilmis seylerin kaybedilmesi ile siirekli baltalanan bir deneyimler
biitinii olarak kabul eder. Bu anlamda Said’de yersizyurtsuzluk bir yoksunluk bir
hayiflanma bir i¢lenme halidir adeta ama bu deneyim ona zihinsel entelletiiellik
kazandirmigtir ayn1 zamanda. Bu entelektiiellik, otorite ve iktidar1 reddeden milliyete,
dine ve gelenege karsi ¢ikan, dolayisiyla tabiatinda yurtsuzlugu barindiran bir durusun
cilalt kalkanidir. Said her ne kadar gegmisini geride birakamamanin sitemini etse de ona
bu 6zdoniisiimsel siireci yasatan vedalar, siirgiinler, ait olma (ma) ve kaygan bir zeminin
tizerindeki hareketli cografyasiydir. Kendisi s6z konusu serencamini su sekilde soyle dile
getirir:
“Ozgiirliik arayisim icimdeki alt kimligi ya da “Edward” tarafindan gizlenen kisiyi
kesfetme siirecim ancak boyle bir kopusla baslayabilir. Bu yiizden de, yillar yili
cektigim yalnizliga, mutsuzluga ragmen bu ayrilig1 aslinda talihli bir déniim noktasi
oldugunu diisliniir oldum. Artik ne “dogru” olmak ne de yerli yerinde (sézgelimi

evde olmak) onemli, hatta arzulanir geliyor bana. Yersiz-yurtsuz dolanip durmak,
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bir eve sahip olmamak, bundan béyle hicbir yerde kendini pek de evinde

hissetmeyecek olmak daha iyi” (Said, 2003:387).
Said bu cografyada hareketli, koksiiz ve yersiz hayatinin dogumundan hastali§ina
kesitlerini sunar bize, kovulmasi, yerinden edilmesi, iilkesinden sinir dis1 edilmesi, kagisi
ve tehciri bir tek yasamin igine sigdirir. Misir’da yasayan, dogduklar1 yere donme
sansindan biisbiitiin yoksun olan yabancilarin derinlere kok salmis uyumsuzlugunun derin
acisini ¢eker. Yabanci kalmaya mahkim belki soyutlanmis, sira dis1 bir yasamin izlerini
tagir, sikdyet eder gibidir ama isin sonunda yurtsuzlugunun kaygan zemininde pargalara
ayrilmis bir biitiiniin belirsizligini deneyimleme hazzin1 arzular. Cilinkii o bir
entellektiieldir ve entelektiiellik ona gore bir siirgiinle yahut kendini evinde hissetmeyen
bir yabanciyla muadil olmalidir. D1s diinya degisip duran ¢oklu yasantilardan, bin pargaya
boliinmiis, yersizyurtsuz bir kimlige sahip bir yabanci olmaktan; hayatta tutturdugu belirli
bir ¢izgisi olmayan bir kisiyi temsil etmekten ibarettir. Ve bu, tatmin olmak i¢in yeterli,

doyurucu bir sebeptir.
1.4. Gilles Deleuze ve Felix Quattari’ de Yersiz-yurtsuzluk ve Yurtsallasma

Gilles Deleuze ve Felix Quattari Fransa’da 68 devriminin {imitsiz atmosferi i¢inde
toplumsal olanin sadece yasami sorunsallastirarak degisimin, tiretken ve yaratici olanin
arzulanmasi ile gergeklesebilecegine inanarak, yasadiklari diinyayr “¢6lsii” bir doneme
benzetmis ve Anti-Odipus’u® kaleme alarak ikili bir strateji onerisi sunmuslardir.*
Deleuze ve Quattari’ye gore felsefe bir sey -kavram- yaratmaktir. Anlagilageldigi gibi bir
sey lustiine diistinmek degildir. Bir sanat eseri yaratmak gibi, kavramlarla kavram
yaratmaktir. Zaten kitap da alisilmisin disinda klasik bir eser gibi degil yaylalardan
“anonimanin On plana ¢iktig1, kimin neyi yazdig: belli olmayan, 6zne, yazar olmadan,
birey olmadan bir ‘6znesellik siireci’ nin” tam da i¢inde “iktidar imzas1” tasimayarak
Deleuze ve Quattari’nin diisiincelerinin somutlasmis yanim yansitir (Ipsiroglu,1973,
aktaran Akay, 1990:8). “Felsefe s6z konusu kavramlarin yaratimi olarak kendi i¢inde

bagimsiz bir bigime, heniiz meydana gelmemis bir yeryiiziine ve insanlara ¢agri yapar.

3 Deleuze 1969°da psikanalist ve politik eylemci Felix Quattari ile tamgmasiyla birlikte Kapitalizm ve
Sizofreni bagligini tastyan iki ciltlik bir eser kaleme alirlar. Bunun ilk cildi Anti-Odipus 1972°de, ikinci
cildi ise Bin-Yayla 1980’de yaymlanmustir.

4 Deleuze ve Quattari’nin Anti-Oedipus’dan o6nce ve sonra yazdiklari birgok eser mevcut ancak
“yersizyurtsuzlagsma” ve elbette bu kavramla baglantili “g6¢ebe bilimi, kdksap, organsiz beden ve olug”
konseptinin temellerini barindirmasi itibariyle Anti-Oedipus’u ve Bin Yayla y1 ele almak konumuz itibariyle
yakindan iliskili oldugu i¢in 6zel olarak bu esere genisge yer verilme ihtiyact duyulmustur.
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Bunu da ‘barindirdig1 yersizyurtsuzlagma’ itkisi i¢inde, yeni halkalar ve yeryiizleri
yaratarak yapar” (Patton, 2016:82). Nitekim kavramlar mutlak bir yersizyurtsuzlagsma
diizeyinde yinelendiklerinde var olabilirler ancak (Goodchild, 2005).

Bununla beraber Deleuze’iin felsefe anlayisi rasyonellikten ziyade ampirizmden yani
deneycilikten yanadir. Ancak Deleuze’iin ampirizmden, -klasik deneycilikten- anladigi
sey; askinsalligin arayist bigiminde degil aksine askinalligin kosulunun reddi seklindedir.
O, yasamin yaratict olanaklarimin ag¢iga c¢ikmasini saglayan arzu ve cogunluk
kavramlariyla baglantili bir fark felsefesi ortaya koymaya c¢aligmistir. Deleuze’lin felsefi
diislincesi, tirettigi kavramlar birbirlerine eklemlenip bir koksap olusturan, tekilliklerini
muhafaza eden, birlik yerine ¢okluk, “bir ve onun 6tekileri degil, miistesna bir “cokluk™
biciminde temellenir. Kendi ifadelerinde oldugu iizere; “bir orman gibi kéksapin bir
baslangict ve sonu yoktur, ama hep oradan hareketle biiylidiigii ve tastig1 bir ortasi
(milieu) vardir” (Deleuze ve Quattari, 1990:21).

Bu anlamda Deleuze felsefe yaparken “faydali olma” kaygisi i¢inde degildir. O, yaratici
bir iirlinle “alasim halinde” olan yeni kavramlara yol acabilecek sorular sormanin
pesindedir. Bunun aksi ise tek boyutlu diisiiniiriin yaptig1 gibi bir sanat kuramini zihnine
yerlestirip, sonra da onu bir sanat eserine aktarmasi olur. “Oysa felsefeye dair bir 6nsezi
ile yola ¢ikmali ve sonra sanat eserinin bu Onseziyi nereden dogurdugu sorulmalidir”
(Sutton & Jones 2014:13).

Deleuze’ii diger felsefecilerden ayiran en 6nemli 6zelligi felsefeyi tanimlarken felsefenin
siirlarindan disar1 tagmasidir. O, tanimlanan felsefenin disinda her yerde felsefe yapmay1
Ongormiis, nitekim edebiyattan, sanata, miizikten, bilime ve sinemaya kadar genis bir
yelpaze icinde gezinmis ve lretmistir. Deleuze’iin Hume, Bergson, Nietzsche, Kant,
Spinoza, Leibniz ve Foucault’yu yorumladig: felsefe tarihi yapitlari, yine Proust, Sacher
Masoch, Katka, Francis Bacon ve sinema {izerine estetik yorumlari ile konularina
uyguladiklar1 felsefi 6zen ve disiplin bakimindan yapitlar iistiinkoérii yaratimlar degil
bilakis ¢agdas felsefe alanyazininda ¢ok 6nemli yer tutan eserlerdir (Goodchild, 2005).
Bununla birlikte Deleuze’iin felsefesi bir sistem felsefesi degildir. “Onun eserlerine
girmek i¢in tek bir kap1 yoktur. Hatta ortada bir kapinin olup olmadig bile tartismalidir.
Yapitlar1 her biri birbirinden ayr1 fakat birbirileriyle iliski i¢inde olan ¢ogulluklardir. Bin
Yayla kitabinda oldugu gibi her bir béliim digerinden farklidir.” Oyle ki F. Quattari ile
yazdiklar1 “Kapitalizm ve Sizofreni 1-1" (Anti Oidipus ve Bin Yayla) kitaplarinda
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hangisinin (Deleuze ve Quattari) hangi boliimii hatta hangi ciimleyi yazdigindan emin
olunamaz. Ikisi bir kdksap,® olarak birbirleriyle ayr1 fakat birbirleriyle iliski icinde olan
cogulluklar gibidirler. (Erkan, 2013). Bu bakimdan Deleuze felsefesi transnasyonel
sermayenin gdécebe bir okumasi bi¢imindedir. Onun felsefesi statik bir ontoloji ve
homojenlestirici ulus devlet retorigine karsin kaygan ve piirtiiksiiz yiizeylerde hareket
halindeki bir olus felsefesine dayanir (a.g.e.s).
Bir olus ontolojisi iligkisi baglaminda her sey hareket, ayriks1 6geler, diizenlemeler ve
katmanlarla hibrid bir makinedir. Bu, diizenlenip yeniden bozulan ama bozulurken de
calisan halihazirdaki makineler Spinoza’nin “monist t6zii” gibi kendisinden dogdugu ve
ebediyen kendisine dondiigi kusatici bir akim, degisken bir kaos katmani bigimini tasir.
Bunun i¢in insanin kdkenlerine dogru inen Deleuze ve Guattari’ye gore insan; hayvan ile
makine arasindaki sinirda, diinya ile kozmos arasinda yer alir. Onlara gore diinya ve
kosmos hem mekanik fenomenlerden (sabit kuvvetler veya cevreden) hem de ritmik
iligkileri ifade eden makinesel fenomenlerden olusmaktadir. Bu anlamda arzulayan
makineler mekanizma degil bir bagka mantik ve anlam diizleminde “kesip ekleyerek™ ve
“dura kalka” calisan “zihnin ve bedenin” “pratik mantigi”dir® (Rajchman, 2013).
Kendilerinin de ifade ettigi gibi:
“Bu makinesel ontolojinin normatif bir boyutu vardir. Zira birbirleriyle baglantili bir
makinesel diizenlemeler diinyasi sunar. Bu diinyanin en derin egilimi ise mevcut
diizenlemelerin “yersiz-yurtsuzlagmasi”na ve yeni bicimlerde “tekrar yerli-
yurtlulagmasi”na yoneliktir. Bu ontolojiye dayanan normatiflik, major varlik yerine
mindr oluslara, kapma bigimleri yerine kagis cizgilerine, ¢izgili uzamlar yerine

plirlizsiiz uzamlara sistematik atfeder. Bu yersiz-yurtsuzlastirict siireclerin hicbiri

5 Koksapin kelime anlami; “yeraltinda yatay olarak biiyiiyen, dallanarak kiklenen ve yeni filizler veren
bitki sapidir. Birgok ot ve giinliik diyetimizden bildigimiz bir¢ok bitki, drnegin kuskonmaz, zencefil ve
patates koksapsidir. Deleuze ve Guattari’yse bu terimi Kapitalizm ve Sizofreni: Bin Yayla, (1980) baslikli
kitaplarmin giris boliimiinde, belirli bir diigiince bigimini tanimlamak amaciyla kullanirlar. Bati felsefesinde
hakim olan diisiince siireglerine kiyasla onlarin tercih ettikleri diisiinme bigimini en iyi yansitan, bu yatay
bir saptan dallanarak biiyiiyen kokler ve filizler imgesidir. Antik Yunanli Platon ve Aristoteles’ten bu yana
Bat1 toplumlarindak, binlerce yillik egemen diisiinme modeli nedenseldir, hiyerarsiktir ve (tek/¢ok,
biz/onlar, erkek/kadin vs.) ikili karsitliklar {izerine insa edilmistir”( Sutton & Martin, 2014: 21). Deleuze
ve Quattari agkinsal bir temele dayanan bu agag bi¢cimli Bat1 diisiinme gelenegine karsi bir “savag makinesi”
islevi goren sizoanalitik makine ve ¢okluk ontolojisini yaratirlar. “Savas makinesi her tiirlii sosyal ve
Oedipal kodun yersizyurtsulagmasi i¢in gergeklestirilen yaratici diisiinme ve yasam bigimidir” (Kilig, 2013:
96).

® Deleuze zihin ve bedenin bunlarin tanimlanmasindan nce varolan doga yapinti ayrimini nceleyen bir
seyin “disavurumlar1” olarak goren Leibniz ve Spinoza’y1 Descartes’e bir alternatif olarak goriir. Boylece
kendi yiiklem 6ncesi ve mantigii Spinoza’nin paralelinde kesfeder: Deleuze’de zihnin ve bedenin pratik
felsefesinin mantig1 bu sekilde isler (Rajchman, 2013:29).
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kesin bir pratik siyasi yonelim igin zemin sunmaz. Bin Yayla nin degerlendirme
semasinda hicbir sey kendi basina iyi ya da kotii degildir. “Her sey dikkatli bir
sistematik kullanima baghdir” (Deleuze ve Quattari, 1980, aktaran Patton,
2016:108).
Bu minvalde Kili¢’1n agiklamasi bizim i¢in karmasik goriinen resmi daha da netlestiriyor,
soyle ki; “Deleuze felsefesi tekillik bir kdksap (rhizome) olusturarak birbiriyle etkilesim
icinde yersiz-yurtsuz olusun, gocebeligin dinamizmiyle, heryerdeligin olanagini
kendinde tasiyan ve bati metafiziginin erek baglamindaki aciklama arayisini terk ederek
olusa, akisa katilmadir” (Kilig, 2013:66). Bu olus verili bir 6zdeslikten ve kokenden
soyutlanarak bir yersizyurtsuzlasma hareketini agiga ¢ikarir (Bacon, 2009). Deleuze’e
gore her insanin bir kacis Oykiisii vardir, bunu baska hayatlara eklemlenme bi¢iminde
diistinebiliriz. S6z konusu kagcis, terk edis seklinde degil, ancak hayata yeni bir ¢izgi
cizme, baska hayatlara dahil olma anlamindadir. Iste bu hareket alanmin iirettigi
kavramin adi1 yersizyurtsuzluktur.
Bu kavramla Deleuze ve Quattari “hegemonik sodylemlerin tutarliligini” kirmak,
diisiinceyi siirekli baska yerlere tasiyan genis sapmalar ve alternatifler bollugu sunar.
Nitekim 6zglirlesmeye giden yol ancak ¢cogalma ve ekleme yoluyla gerceklesebilmektedir
(Goodchild, 2005). “Deleuze i¢in ¢izgisel diizenlemelerin ya da kagis ¢izgilerinin
yersizyurtsuzlasma noktalarini, kendini yeginlik bolgeleri, akimlari ile tarif eden ve “bir
pratik, pratikler kiimesi” olan organsiz beden tasimaktadir” (Demirtas, 2017:193). Bu
kavram organsiz beden’ bizi tiim yasamin ve toplumsalligin paradoksunun kalbine tasr.
“Gogebe olus, kacis ¢izgileri ve yersiz-yurtsuzlagsma” ile kapitalizm tarafindan
kodlanmis beden imgesine karsi ¢ikilabilir, bunun i¢in de kaotik, anarsik bir olusu
ifaden eden “organsiz beden” i yiiriirliige sokmak gerekmektedir. Ciinkii “organsiz
beden” kaotik, anarsik bir olusu ifade eden, tizerine kazinmis biitiin sahip kimlikleri
soOkiip atar, cinsiyet, etnisite gibi ayrimlar1 kaldirir” (Erkan, 2019: 26).
Buna gore organsiz beden, yersizyurtsuzlagmanin mekanidir; ve biyolojik oldugu kadar
kolektiftir de. “Zorunlu olarak bir mekan, zorunlu olarak bir diizlem, zorunlu olarak bir

kollektiflik (6gelerin, seylerin, bitkilerin, hayvanlarin, aletlerin, insanlarin, giiglerin ve

" Esasinda organsiz beden organlari olmayan bir beden degildir. Sadece organizmasi, yani organlarin
organizasyonu yoktur. Organsiz beden organlara degil, organlarin organizasyon bigimine karst durur. Bir
baska deyisle, organlardan ¢ok, organizma adin1 verdigimiz, organlarin organizasyon bigimine kars1 ¢ikar.
Organik beden kendi iginde disariyla baglantis1 olmayan iglevsel varliklarini siirdiiriirken, Organsiz beden
bir makine gibi bagka makinelerle ve organsiz bedenlerle, biitiinliiklerin pargasi haline gelerek daha biiytik
organsiz bendenler olustururlar (Bacon,2009).
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bunlarin tiim fragmanlarinin) diizenlenisidir.” (Demirtas, 2016:192). Bu durumda
Deleuze ve Quattari’de yersizyurtsuzlagsmanin neden fiziksel bir ¢izgiye indirgenmedigi
sorusu da bodylece cevaplanmis olur. Kapitalist modernitenin benzer kod kirma
pratiklerini uygulayan birey, yersizyurtsuzlasarak sistemin despotik yanlarindan azade
olur. Egemen, sosyokiiltirel ve politik kodlardan siyrilmayr temel alan
yersizyurtsuzlagsma, ayrica Marks’in emek ve yabancilagma tanimlarin1 kendisi i¢in bir
cikis ve baslangi¢ noktasi yapar (Keskin, 2018).

Yersizyurtsuzlagsmanin, Kkapitalizmle giicii kendine nesne olarak topragi degil,
“maddelesmis emegi” aldigin1 burada belirtmekte fayda var. Ciinkii gilincel nicelikler ve
boyutlar ne olursa olsun, devlete has vyersizyurtsuzlasmayr sonsuza dek asan
yersizyurtsuzlagma kuvvetini harekete gegiren en basindan beri kapitalizm olmustur. Bu
nedenle devlete ‘yurtlu’ denilir. Halbuki kapitalizmin ‘yurtla’ ilgisi yoktur.
Yersizyurtsuzluk burada ‘yurtlu’ olmanin tam olarak karsisinda yer alir (Deleuze ve
Quattari, 1990). Bununla birlikte Deleuze ve Quattari Antioedipus’ta suna dikkat ¢ekerler;
kapitalizmdeki yersizyurtsuzlastirici ve tekrar yerliyurtlulagtirict siireglerin birlesmesi,
kapitalizmin miitemadiyen kendi sinirlarina yaklasmasinin tek nedeni ve bu simirlar
yeniden sekillendirmektir. Toplumsal degisim kosullarini ve siireglerini anlamak i¢in
s0zgelimi degisimin itkisini saglayip ona yon verenin degisimin ¢atismasi degil, verili bir
toplumsal alandaki yersizyurtsuzlasma hareketleri ve kacis ¢izgileri oldugu gibi yeni
yollar 6nerilmesidir (Patton, 2016).

“Yersizyurtsuzlagma kavrami burada oncelikli olarak kapitalizmin yeni bir toplumsal
diizenleme ve kurumsallasma yoluyla mevcut yapiyr dagitip biitiin  kiiltiirleri
koksiizlestirerek onlar1 ayni diizlemde toplayarak yeniden yerliyurtlulastirma yoluyla
kendini iiretmesi olarak anlagilmalidir” (Holland, 1991, aktaran Keskin, 2018:99). Bu
sekilde, kavramlar mevcut yapilarin  yersizyurtlulasmasini  ve  yeniden
yerliyurtlulagmasini veya yeni yapilarin ortaya ¢ikmasini saglayarak degisim kosullar
islevi goriirler.

Bunlarin disinda Bin Yayla kitabinda Deleuze ve Quattari bu kavrami “goreceli
yersizyurtsuzlagma” ve mutlak yersizyurtsuzlasma” olarak smiflandirirlar. Buna gore
mutlak yersizyurtsuzlagma ickinlik diizlemine iliskin olarak sadece bir yerden kopmay1
degil ayn1 zamanda yerin kendisini de koparirken goreceli yersizyurtsuzlasma hep bir geri

doniis gerceklestirip yeniden yer yurt edinmeye yol agar.
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“Gogebe mekan sinirsizlastirilmis degildir, yerellesmis yeri bellilesmistir. Gorece
olarak toptan olan mekandir: sabit yonlerin baglandigi ve birinin digerine gore
yonlendirildigi, siirlara boliinebilen ve ortak bir sekilde meydana gelen
pargalarinda kisitlanmistir mekén. Kisitlayici olan (sinir degil, ama torpii veya set)
gelisimini Onleyen veya frenleyen yahut kisitlayip, disariya koyan, kendisinin -
icerdigi- kaygan mekénin biitiinidiir. Etkisi altinda kalsa da gocebe, orada, bir
noktadan bagka bir noktaya, bir bolgeden bagka bir bolgeye gecilen goreceli toptan
mekana ait degildir. Gocebe mutlak yerelede, gdsterilenin yerel oldugu mutlakta ve
cesitli yonlendirmeleri yerel islemlerin serisinde dogurdugu mutlaktir: ¢6l, buzul,
deniz.” (Deleuze ve Quattari, 1990:85)
Buradan hareketle Deleuze ve Quattari’nin Kafka calismalarinda ortaya koyduklar
“hayvan olma” mutlak bir yersizyurtsuzlastirma i¢in 6nemli bir 6rnektir. Burada tasradan
kente go¢ eden Yahudi bir babanin yersizyurtsuzlasma hareketine yakalandigindan
bahseder Deleuze. Bu baba figiirii, gorece bir yersizyurtsuzlagsma ile ticaret ve otorite
sistemlerinden kendisini durmadan yerliyurtlulastirir. Ancak hayvan-oluslar bunun tam
tersidir.® “Hayvan-olus hareket etmek, biitiin olumlulugu iginde kagis ¢izgisini gizmek,
bi¢imlenmemis bir maddenin, yerSizyurtsuzlastirilmis akimlarin, biitiin bigim ve
anlamlandirmalarin ¢6ziildiigl, katisiksiz bir yogunluklar diinyas1 bulmak™tir (Deleuze
ve Quattari, 2000:20). Bunlar Kafka’nin terk edilmis diinyasinda bulunan mutlak
yersizyurtsuzlagsmalardir.
Bu anlamda biitiiniin hareketliligini ifade eden mutlak yersizyurtsuzlagsma zamansal bir
harekettir ve felsefe ile miimkiin olabilmektedir. Goreli yersizyurtsuzlagsma ise gercek
yasamda ortaya ¢ikan ve yeniden yurtsallastirmayi iceren ayrica yeniden kodlanmay1
isaret eden bir degisim siirecidir (Parr, 2008, aktaran Aytas & Ulutas, 2021). “O halde
yasam ya da bilin¢disi, toprak ve harekete dair sdyle bir bakis gerektirir; bir topragin
sinirlandirilip kurulmas1 daima bir yersizyurtsuzlasma potansiyeli barindirir. Ve bu
yersizyurtsuzlagsma, artik geriye doniis kalmadiginda ya da yol artik bilinen bir topraga
cikmadiginda mutlak hale gelebilir (Rajchman, 2013:103).

8 Deleuze’e gore arzuya 6zgii tiim bu oluslarin yaraticis: kagis cizgileridir ve kagis cizgilerinin iilkiileri, bir
sabit bicimler diinyas1 yoktur. “Ornegin, bir hayvan-olusta bir insan ve bir hayvan birlesir, biri digerini
yersizyurtsuzlastirir ve ¢izgiyi daha ileriye dogru iter. Burada “arzu tam olarak kagis ¢izgisindedir.” Zira
“olus bir kacistir, bedensel smirlamadan kacgis arzusu olarak yola koyulur. Bu baglamda, Deleuze’iin
‘olus’la kast ettigi sey, verili ya da kurulu benliklerimizden siireclere imkan taniyan bir potansiyel yasam
yaratmaktir” (Demirtas, 2016:82).
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Oyleyse toprak ve sinirlar ne anlama gelir, bu tuhaf uzam-zamanm yerlileri, burada
evinde olanlar olarak diisiinmek de ne demek diye sorar Rajchman ve sdyle cevap verir;
“Zira kendimizi tekil varlik kipleri olarak diislindiiglimiizde varsayilan “diinya”
yerellestiren ve Ozdeslestiren bir diinya olmaktan ¢ikip bi¢imi, merkezi olmayan,
‘yurtlanmalarimizin’ sinirlarinda kalmakta 1srar eden bir diinya haline gelir.” Deleuze’iin
de yersizyurtsuzlasmadan 6zgiin bir diinyadan bahsederken varmak istedigi etos tam
olarak budur® (Rajchman, 2013: 101-102). Ancak bu tekillesme, bireysellesme veya
tikellesme degildir, kartezyen felsefenin, siyaset veya sosyolojinin bilingli olarak ortaya
attig1 6zne de degildir, biliylik bir kollektifligi tagiyan ve bir¢ok kisiyi i¢inde barindiran
bir ¢esit sahissizlastirma bigimidir. Kendisini verili bir 6zdeslikten ve kokenden
soyutlayarak bir yersizyurtsuzlagsma hareketi ile agiga ¢ikan, kacis ¢izgileri ile yasami
hapsoldugu yerden kurtaran bir miicadele i¢indeki olus halidir.

Siyahlarin Ingilizcesinde oldugu gibi (minér diller) kisinin bir toprakta degil bu diinyada,
evinde olmanin yollarini nasil icat edecegi sorusunu sormak gibidir (a.g.e). Bdylece ne
bir yere ya da kimlige ne de bellege kok salmaksizin anlam kodlarindan kagan, bunlarla
miicadele eden sonsuz bir doniisiin iiriinii olmaktir yersizyurtsuzlasma. Gogebelerin
toplayip ve tekrar kurduklar1 ¢cadirlart gibi yeryurt edinme siirecindeki dongiiniin kaygan,
akiskan motifleriyle kacis gizgileri yaratmaktir. Imgesel veya sembolik zdeslesmelerden
bagimsiz iligkiler i¢inde, kurulu kendiliklerimizden baska uzamlara gotiirecek yeni
varolus tarzlari iiretmektir. Bunun i¢in kesfe ¢ikmak degil hep kesif halinde olmaktir.
Yasam1 bdylece hapsoldugu yerden kurtarmak i¢in etik bir miicadeleye girismek

sinirlardan 6zgiirlesip hafiflesmektir yersizyurtsuzlasma.

% “Heidegger “etos” ya da “ikamet’in bir etigin insasindan daha temel ya da kokensel oldugunu
diistinmistii. Dolayisiyla ikamet ya da “diinyay1r mesken edinmeyi” bir yerde koklesmis tarihsel bir halk
acisindan degerlendirmisti. Deleuze ise etos’u (dolayisiyla da etigi) var olma tarzlar1 ya da kipleri olarak
anlar ve bunlar1 uzam ve zamanda dagilimlar1 agisindan tahayytil eder ki, bir yerde buna “nomos” der. O
halde Deleuze’iin etos’u uzam ve yerle baska tiirde bir iliski i¢indedir ki bu bir halkin bir yerde ya da
toprakta “orada olmasindan farklidir” (Rajchman, 2013: 101).
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2. BOLUM: GILLES DELEUZE VE SINEMA/ DELEUZE’UN
SINEMATOGRAFIK YAKLASIMLARI

Sinema felsefesine iki degerli eser kazandiran Gilles Deleiize, ilk kitab1 Hareket Imge 'nin
onsoziinde kitabin muhtevasi ve amacina dair kisaca sunu soyler; “bu inceleme bir sinema
tarihi degil, imgelerin ve gostergelerin taksonomisine, siiflandirmasina yonelik bir
denemedir” (Deleuze, 2014:15). Deleuze, hareket imge ve zaman imge olarak kategorize
ettigi bu iki eserinde sinemayi felsefi bir anlayis ilkesinden yola ¢ikarak sinematografik
yaratiminin hareket imgeden zaman imgeye felsefik donligimiinii anlatir. Filmlerin
yaratiminin felsefi doniisiimdeki yolculugunu ve imgelerin modern ¢agdaki kendini
sunum bicimlerini kendine 6zgii bir sekilde ¢oziimler. Bu felsefi anlayis, sinemayi
hareket bloklarinin yarattigi imge-hareket olarak, felsefi bir yaratim seklinde
degerlendirmektedir. Gilles Deleuze, bu noktada sinemaya yeni ve devrimsel denebilecek
bir bakis agis1 getirir. Bu ayricalik ona hem sinema felsefesinde ¢igir agan ilk kisi olma
hem de en etkili sinema filozofu olma 6zelligi kazandirir. Buna gore Deleuze, sinemay1
kavram yaratan bir etkinlik inanciyla, salt estetik kuramla sinirlamaz, bilakis diistincenin
sunumu ve miiteharrik edici yanin ortaya koymasi hasebiyle felsefenin farkl bir tekrari
olarak gortir.

Bu minvalde Deleuze’e gore sinema bir dykii ve kurgunun salt enformasyon sunumu
degil, sinematografik bi¢im ve diisiinme tarzidir. Deleuze’iin sinemay1 felsefi olarak ele
almasinin belli bir nedeni de budur. Ciinkii felsefe onda sinirlar1 ¢izilmis bir kurallar
yigim altinda var olan1 bilmeye yonelik bir ¢aba degil, yeni diisiinceler, hayat bigimleri
ve yaratimlari i¢in olanaklar sunan bir etkinliktir. Ciinkii felsefe hayata acilmalidir.
Sinema da bu anlamda insanin “kisitli gorme” haline yeni bakis agilar1 getirerek bir ¢esit
coklu algilama formlar1 yaratmistir. Diger bir deyisle “Sinemanin kendisi, kuraminin
felsefesinin kavramsal bir pratik olarak iiretmek zorunda oldugu yeni bir imgeler ve
gostergeler pratigidir” (Deleuze’den aktaran Yetis, 2009:49).

Gortildiigii gibi Deleuze’iin sinema ile iligkisi diislince ve imge baglantilar1 ¢ercevesinde
ilerlemektedir. Bunu, onun diisiince tarihine kazandirdigi hareket-imge, zaman-imge
kavramlarmin dislinsel yaratimdaki karsiliginda apagik bir sekilde gorebiliriz.
Deleuze’iin sinemaya bu denli deger atfetmesinin nedeni elbette ortaya koydugu hareket-

Imge ve zaman-imge kavramlart ile sanatin duyumlar yaratarak insanin diisiinme edimine
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katkida bulunmasina olan inancidir (Siit¢ii, 2015). Ciinkii sanat, F. Quattari ile birlikte
yazdiklar1 Felsefe Nedir kitabinda anlattig1 iizere, insanin evrendeki olus siiresi boyunca
kaosa kars1 aldigi bir durustur. Iste bu nedenle “felsefe, bilim ve sanat gdkkubbeyi
yirtmamizi ve dogruca kaosun i¢ine dalmamizi ister” (Deleuze & Quattari, 2015:197).
Daha acikga ifade etmek gerekirse, ii¢ diisiince bigimi, biresim ve 6zeslesim olmaksizin
kesisir, i¢ ice girer. Felsefe kavramlarla ortaya ¢ikartir, sanat duyumlariyla anitlar diker,
bilim de fonksiyonlariyla seylerin durumlarini kurar (a.g.e, 177).

Diyaloglar adli eserinde ise Deleuze, diisiince olusumunun varyantlarindan s6z ederken,
edebiyati bu baglamda diisiincenin tezahiirlerinden biri sayar ve su tespitte bulunur;
“yazar algiy1 algilardan, duyguyu duygulardan ¢ekip alarak dili biiker ve kullandigi
sOzciiklerle giindelik dilin disina ¢ikar. Sinema da ise, yonetmen bu diislince edimini
hareket ve zaman bloklar ile gergeklestirir” (Deleuze, 1990:43). Bu kapsamda
Deleuze’iin biiyiikk yonetmenlerin kavramlar yerine imge ve hareketlerle diisiindiigii
tespitini burada hatirlamakta fayda var.

Deleuze’e gore sinema hareket ve zaman imgeleriyle diisiince tarihine yeni bir igerikle
katilmis ve diisiincenin igkinlik diizlemine gondermelerde bulunmustur. O, bu farki
felsefenin aklin ilkeleriyle sinemanin da gorselligin giicliyle calismasina baglar (Siitcii,
2015). “Sanat Ozgiirlesmeye, kaosa karsi bir ¢izgi ¢ekmeye ve insanin var olusuna,
yeniden bir ‘yer-yurt’ edinmesine imkan saglar. Sinema bu noktada belki de ¢ogulcu,
ickin ve ‘yersiz-yurtsuzlagtirict’ yaniyla sanatin evrene yaklasim tarzinin en belirgin
yanini olusturur” (Tiirkgeldi, 2015: 117).

Deleuze’de felsefe bir kavram iiretme etkinligidir. Sinema da bu etkinlige farkli bir
fonksiyonla, yaratma eylemi 6zelligi ile katilir. Sinemanin burada diisiince ile arasindaki
dolayl: iligkisinden otiirli ortaya koydugu imge ve hareketle felsefenin kavram {iretme
amacina paralel odakli ilerledigi goriilmektedir. Dolayisiyla sinema bu dogrultuda
diisiinceyi yansitan ve harekete geciren bir sistemdir. Bir disiplin olarak ortaya ¢ikisi
teknolojik bir yenilikten cok, diisiinceyi farkli bir yontemle sunabilme becerisinde
saklidir ayn1 zamanda. Bu paralelde sinema, diisiincenin doniisiimiinde ve ickinlik
diizleminin tarihsel anlatisinda kendisini sunum tarziyla ortaya koymaktadir. Nitekim
felsefe diislindiirme edimini, kavramlar ickinlik diizleminden ¢ikararak yaparken, sinema

bunu, seyircisini dogrudan o edimin diizlemiyle bas basa birakarak yapar (Ozginar, 2010).
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Sinema, ayni zamanda teknolojinin hayatin her alanimi kusattigi ve egemenligi altina
aldigi, M. Heidegger’in hesaplayici yasam olarak betimledigi ¢agin, bakis agisini da
dontistiirebilmektedir. Boylece filmler daha 6nce goremedigimiz seyleri ortaya ¢ikarir,
onlar1 goriiniir kilar. Kamera, uyuyan diinyay1 kesfetmemize olanaklar saglayarak
parcalara ayrilan diinyamizi deneyimleme &zgiirliigii verir (Kracauer’den aktarak Oztiirk,
2015). Ciinkii kamera insan goziiniin tekilligini taklit eder. Sinemaci da kameramanin
kaydin1 aldig1 bu noktalarin yaratic1 montajlari ile bagska gérme bigimlerinin de oldugu
bir diinyay1 insana gosterir. Bu farkli oluslarin ve farkli zamanlarin birliginden olusan bir
biitiinlik sunar. Bizler, hayatta kendi bakis noktamizdan bagka oluslarin bakiglarina
ulasamayiz. “Oteki’nin yasadiklarm, karsilastiklarimi, zorluklarini, kiiltiiriinii, kamera
bizlere gosterir. Tekil bir bakistan bizi siyirip alir” (Colebrook, 2013:152). O halde
sinema, kisiyi dogruluk ve teklik yiikkleminden siyirarak sinematografik diisiinebilmeye
yoneltir bu ise tam olarak felsefesinin kavramlarla ulasmak istedigi hedefe sinemanin
imge ile diisiince aksiyonu yaratarak ulagabilmesi demektir.
Bu, sinemanin buyruk tlimcelerini ileten enformasyon yanina karsin bir diren¢ formu
yaratabilme kapasitesini de ortaya koyar ayn1 zamanda. Iste bu direnis, yersizyurtsuzlugu
deneyimleme imkani1 ve 6zgiirliigii i¢in alan agar. Ve boylece sinema enformasyon gibi
denetim hizmeti goren sistemlerin karsisinda bir direng ve eylem olarak yer alabilir. “Bu
‘olus’ evrenine girebilmek, aynalarda farkli yiizler gorebilmek, sanatin, 6zelde ise
sinemanin kamerasindan objektif bir tarzda insan merkezci bir bakis ve 6znellikten
cikmasiyla gergeklesebilir ancak™ (Oztiirk, 2015:125).

“Bilimsel, teknolojik, siyasal, biirokratik ve askeri mekanizmalar, ideolojiler,

devraldigimiz degisik hikayeler zihinleri soyut bicimde kosullamaya koyuldugunda

ve etrafimizdaki sokaklari, evleri, yiizleri, gézleri bu ¢ergeveler dahilinde gormeye

basladigimizda sinema varligi tekrar gérmemize yardimcei bir imkan olarak ortaya

¢ikar. Yan1 bagimizda goriinmez hale gelen seyler, sinema sayesinde ifsa edilir hale

gelmeye baslar. Burada sozii edilen husus, sayillan bu mekanizmalarin tamamen

disinda olmak ve ondan kagmak degildir. Tam tersine Kafka’nin yaptigina benzer

tarzda ‘kekelemeler’ yaratmak ve ‘molar ¢izgilerin’ i¢inde ‘kacis hatlar1’ tiretmektir”

(Orztiirk, 2015:127).
Bu sinirlar1 agmak ise yer yurt algisindaki mekansal, zamansal idrakin akisina ters, hatta
ondan ayr1 bir seritte ilerlemekle miimkiin olabilir. Iste Deleuze, bu simr &tesi

diisiincelerin farkli hallerini, yansimalarini ve oluglari filmler {izerinden pasajlar ve
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orneklemeler 1s18inda ortaya koyarak insa eder. Bu Orneklemeler sayesinde
sinematografinin zaman imge de oldugu gibi duyu-motor semasini nasil ters-yiiz ettigini
ve yarattig1 yeni sinematografik imgelerle zihinde kurdugu baglantilar sayesinde
irrasyonel imgelerin akisini1 goriiriiz. Bu imgeler, baglasik diisiince sistemini tersyiiz eder
ve aligilagelen diizeni bozarak yeni bir mekan ve zaman diizlemine dogru diisiinceyi
tetikler.
“Sinema kurallar ve toplumun genel gecer anlayis1 ile bagdasik duygularin
birlestirici giiciinden ¢ikar yarattig1r imgeler giicii ile bu tutarli cisimler diinyasini
altiist ederek 6zgiirliik alan1 agar. Yani sinema, anlayisimizi yoneten duyusal-motor
diizenegine kisa devre yaptirir. Cilinkii sinemada sunular hareketin bizatihi
kendisidir. Bu anlamda g6z birlesik bir eylemden kurtulmustur. O daha ¢ok duygusal
tepkileri kigkirtan imgelerle mesguldiir” (Siit¢ii 2015:9).
Tiim bunlarin yani sira Deleuze her seyden Once diisiince kavraminin kapsamin
felsefeyle sinirlandirmamig, sanati ve dolayisiyla sinemayr da igine alacak sekilde
genisleterek insani etkinliklerin ve yaratimlarin diisiince {irettigini ortaya koymustur.
Bilahare Deleuze sinemanin yarattigi imajlarla, kavram-ima;j arasinda kurulan iliskiler
evreninde derin tahliller yapilabilecegini bize gostermistir. Ciinkii en nihayetinde
Deleiize’iin varmak istedigi nokta insan yetkinliginin ulasabilecegi, gliciiniin
sinirlarindan tagmasi ve egilimlerini kesfetmesi i¢in diisiinsel yaratimin ta kendisidir.
Bu agiklamalarla birlikte Deleuze’iin sinema iizerine yaptig1 ¢caligmalart onun felsefe ve
sinemay1 ayri iki olgunun arasini uzlastiran bir konsensiis ¢abasi gibi de goriilmemeli,
zira Siit¢ii (215:8) Gilles Deleuze 'de Imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi kitabinda
temel kavramlardan yola ¢ikarak Deleuze sinema felsefesinin yabanci ve anlasilmaz
terminolojisini ayrintili sekilde ele alir ve bununla ilgili 6nemli bir detay1 vurgulayarak
sunu belirtir:
“Deleuze’lin sinema ile ilgili bu iki kitabi1 felsefe ile sinemay1 uzlagtirma g¢abasi
olarak degerlendirilemez. Bilakis sinema ve felsefeyi kesisen iki ayr1 disiplin olarak
gormesi, bu dogrultuda sinemanin da felsefe gibi diisiincenin ortaya ¢ikarilmasi
etkinligi bi¢iminde gérmesidir. Yani diisiince hem felsefi hem de sinemasal olarak
dile getirilerek sinema ile felsefeyi bir araya getiren seyin ‘diisiince’ kavraminin
kendisi oldugunun vurgulanmasidir.”
Dolayisiyla Delelize‘lin “sinemay1 diisiinceye yeni yollar agan yaratici bir eylem” olarak

gormesi felsefi kavramlar1 sinemaya uygulamak demek degil, bilakis diislinceyi hareket-
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Imge ve zaman-imge ile ortaya koyan, sinematografik kavramlarla diisiinsel yaratima
ulagmak isteginden ibarettir. Ciinkli Deleuze mantigi, felsefe ile bizatihi yasam arasindaki
iliskileri ele alir, dolayisiyla onda s6z konusu olan sey, felsefi gelenegin i¢ine hapsedilmis
yasam pratigini, karmagik ama asla ‘ylikleme ve dogruluk’ igermeyen ‘anlam ve olay’
mantigina agmaktir.'? Nitekim sinema ve edebiyatta oldugu gibi karakter sabit nitelikler
tarafindan belirlenmemekte, determinist bir mantik ¢er¢evesinin diginda birgok parga ve
bloklar vasitasiyla birbirine baglanarak ‘olus’lar1 serimlemektedir.

Sonug itibariyle biitiin bu agiklamalara istinaden sunu tekrar etmekte yarar var; Deleuze’e
gore sinemanin tizerinde durulmasi gereken yonii, hareket ve zaman imgeleriyle diisiince
tarihine getirdikleridir. Dolayisiyla felsefe ve sinemanin, biinyesinde ihtiva ettigi temel
iki yapt olan kavram ve imgenin, diisiince etkinligine kapi1 agmasi, diislinceye
gondermede bulunmasi, ortak bir hedefe sadece farkli araclarla ulasilmas1 demektir. Bu
bakimdan Deleuze’iin tiim kaygist insanin deneyim alanina yonelik ortaya koydugu
yaratimlarin bir sorgulamasin1 yapmak ve yine insanin yersiz-yurtsuzlagmasi sonucu
kars1 karstya kaldig1 kaosa kars1 bir deneyim biitlinliigii kazanmasidir.

Madem insanin kaosla iliskisinin sonucunda ‘felsefe’, ‘bilim’, ve ‘sanat’ denilen ii¢
diisiince bigimi ortaya ¢ikiyorsa sinema da bu kaosa karsi bir nebze siikiinet bulma
arayisidir'! (Deleuze & Quattari, 1993). Nasil ki felsefe kavram iiretme etkinligi
temelinde yiikseliyorsa sinema da burada ortaya koydugu imge ve hareketle diislinceyi
taharriik etkisi ile felsefenin amaciyla paralel bir bigimde ilerlemektedir. Nitekim sinema
hareketle, duygu ve eylem iiretmektedir. Bu agidan Deleuze felsefe ve sanattan her birini
digerinden farkli evrenlerde tartismaz, bilakis ikisini de ayni potata eriterek bir anlam
biitlinliigii kurar ve bu eksende tartisir. Bu anlam biitiinliigiini, felsefe ve sanat arasindaki
‘kavram’ ve ‘duyum’ ikiliginin ayrik yonlerinden uzak, mevcut kodlamalarin ve
diisincelerin 6tesine tasiyarak yapar (Siit¢ii, 2015).

Bu model 1s18inda sinema, diisiince i¢in somut Ornekleri ile sorunsal alan ve zaman
alanlarmi1 gostererek, yasadigimiz diinyanin deneyimledigimizden tasan yonleri

olabilecegini ortaya koyar. Buna gore sinema bize sadece var olanin degil ondan

0 Deleuze mantigi immanuel Kant’n agkinsal ya da George W.F. Hegel’in diyalektik mantigi ile
ilgilenmez. O Platon’un “ontolojik belirlenim” ilkesi yiikiinden kurtulmay:1 ve felsefeyi birgokluk mantig
iizerine ¢ikarmayi amaglar (Rajchamn, 56-62). Deleuze bu ¢okluk halini ise i¢kinlik kavraminda bulur. Bu
kapsamda Bergson’dan ddiing aldig1 imge kavrami ile madde ve tin ikiligi sorununu igkinlik diizleminde
bir araya getirerek ¢oziimler.

11 «“Felsefe kavramlarla, sanat duyumlarla ve bilim fonksiyonlarla is gériir” (Deleuze&Quattari, 1993: 175)
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fazlasinin da olabilecegi lizerine diisiinme imkani verir. En dogmatik ve sloganvari
filmlerde bile imajlarin ifsas1 vasitasiyla bize catlaklar1 gosterir ve bunun iizerine

tefekkiire davet eder (Oztiirk, 2018).
2.1. Hareket-imge

Gilles Deleuze‘lin sinemayla iliskisinin diislince ve imge baglantilar1 cergevesinde
gerceklestigini belirtmistik. Bu kapsamda Deleuze, sinema iizerine 1: Hareket-/mge ve
2: Zaman-/mge olmak iizere sinema tarihini iki ayr1 dénem acisindan inceleyen iki kitap
yazmigtir. Bu eserlerinde Deleuze, sinemay1 klasik anlamda tarihsel bir taksonometri
perspektifinden ele almaz. O, daha ¢ok sinemanin degisen zaman ve diisiince diinyasinda,
imge ve gostergelerin diisiinceyi insa etmedeki potansiyeli ile ilgilenir. Kendi “fark ve
tekrar” felsefesinden ve Henri Bergson’un calismalarindan hareketle filmlerin zaman
icinde gelisim ve siirekli farklilasan hareket diizlemlerinden olustugunu iddia eder.!? Bu
varsayimdan yola ¢ikarak sinema kuraminin felsefi bir icat olarak nasil ¢aligtigini ortaya

koyar.

Deleuze’iin felsefe anlayisinin farkli form ve araglardaki bir yansimasi olarak da
anlayabilecegimiz sinemadaki bu yaklasimi, bir sinema ve felsefe is birligi olarak
anlasilmamalidir. Bu, daha ¢ok her ikisinin farkli arag¢ ve tekniklerle muhtemel diisiinsel
gelisime getirecegi katki ve imkanlar agisindan diistiniilmelidir (Herzog, 2000). Nitekim
s0z konusu bu imkanlarla Deleuze, sinemay1 bir siireklilik mantigiyla kavramakta ve
igsellestirdigi felsefi anlayisa uygun bir tefekkiir ile diisiinsel yaratimlar aciga
cikarmaktadir.
“Deleuze, sinemay1 bir tiir siireklilikler penceresi iizerinden kavrar. Ona gore
sinema, siirekli bir diisiiniis, olus ve karsilasmalar halidir. imgelerin a¢ti1 kanallar
aracilifiyla hesapta olmayan alanlardaki diisiincelere temas eden sinema, kendi
gercekligine sahip olan bir tefekkiir sekli, bir tiir icatlar alanmidir” (Deleuze’den
aktaran, Ipek,2017).

12 Deleuze’iin sinema igin iirettigi hareket-imge ve zaman-imge kavramlarimin Henri Bergson’un ‘siire ve
hareket’ felsefesi lizerinden formiile ettigi akilda tutulmalidir. Bu baglamda Deleze’iin Bergson iizerine
yazdi1g1 monografi anlagilmadan sinema felsefesini anlamak eksik kalacaktir.
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Deleuze sinema alanindaki bu ¢alismalarinda Amerikali mantik¢1 C. Sanders Peirce’in'®
(1839-1914) imgeler ve gostergeler hususunda ortaya koydugu ‘semiotic’
siniflandirmasindan ¢okc¢a yararlanir. Bununla birlikte sinemanin gostergebilim, dilbilim
ve psikanalitik gibi disiplinler tarafindan kavranamayacagini, bu arastirmalarin sinemaya
Ozgii olani ikincillestirdigini 6ne siirerek elestirir. “Sinema yeni bir imgeler ve gostergeler
pratigidir; felsefenin ise bu pratigin kuramimi yapmasi gerekir. Cinkii ne uygulamali
(psikanaliz, dilbilim) ne de usavurmali higbir teknik belirlenim sinemanin kavramlarini
olusturmaya yeterli degildir” (Deleuze, 2021: 268).

Yine sinema lizerine yaptig1 ¢aligmalarda Henri Bergson’un felsefesinden yola ¢ikarak
sinemada hareket, uzam ve zamani ¢oziimler, bunlara dair birtakim formiiller gelistirir.
Bergson’un goriisleri bu dogrultuda Deleuze’un farkli bir ontoloji ve epistemoloji
kurmasinda, diisiincenin farkli bir imgesine yol agan ‘sinematografik imge’yi
temellendirmesinde nemli bir yere sahiptir.!4

Deleuze Hareket Imge kitabma Bergson’un hareket {izerine yaptigi yorumlari ii¢ ayri
baslik altinda inceleyerek baglar. Bunlardan ilki ve belki de en Onemlisi hareket
lizerinedir. Bu yaklasima gore hareket, katedilen mekanla karigtirllmamalidir. Ciinkii kat
edilen mekan ge¢mistir hareket simdidir. Yani kat etmenin edimidir. Kat edilen mekan

sonsuza boliinebilirken hareket boliinemez veya boliindiigiinde dogas1 degisime ugrar. Bu

13 Kendisi Ferdinand Saussere ile birlikte gagdas gostergebilimin kurucular arasinda sayilir. Calismalarmi
hem dilsel hem de dil dig1 gostergelerle ilgili bir kuram olarak tasarlamig ve bu bilimi de ‘semiotic’ olarak
adlandirmistir. Oyleki Deleuze Peirce’in gostergebilimindeki bu kusursuz siiflandirmasim Mendelev’in
kimyadaki bulusu ile karsilagtirir.

14 Hareket-imge ve zaman-imge kavramlarinda gegen imge kavramu ile ilgili kisaca su bilgi verilebilir, soyle
ki; yagsamin temel 6gesi imgelerdir, en kii¢iik organizmadan evrenin biitiiniine kadar her sey imgedir. Bu
imgelerden olusan evrenin dolaysiz kavranig ¢abas1 Bergson metafiziginin esas arzusudur. Kiigiik biiyiik
her sey imge kavrami altinda birlesince sanatsal kavrayis ortaya ¢ikar ve Deleuze’e gore bu metafizigin
tesis edilmesinde sinema Onemli bir kesiftir (Siitgli, 2015: 65-67). Deleuze’e gore
imge=madde=hareket=151k demektir. Evrenimiz bir imgeler evrenidir ve evrendeki her sey hareket
halindedir. Madde hareket halindedir dolayisiyla imgeler hareket halindedir ve birbirlerini etkiler ve
etkilenirler. Maddelerin bu oluglarini ancak 1s131n varhigiyla anlasilir bir imgeler formu olarak goriiriz. Isik
ise madde hareketi neticesinde ortaya ¢ikan enerjidir. Giinesteki helyum ve hidrojen atomlarimin hareketi
bir enerji agiga ¢ikarir. Bu enerji foton olarak yol alir, diinyaya ulasir. Buradaki diger maddelerle etkilesime
girerek “bildigimiz” yasam formlarina uygun bir ortam olusturur. Bizler goézii olan canlilar olarak evreni
bu 151K enerjisi sayesinde gorebiliriz. Ciinkii 151k maddeye carparak onu gériiniir kilar. Dolayisiyla madde
gibi 151k da bir imgedir ve hatta enerji bile bir imgedir. Tiim bunlarin ise bir hareket oldugu séylenebilir.
Deleuze imge kavramini Bergson’cu bir anlamda kullanir “Madde ve Bellek” kitabindaki, madde ile tin
arasindaki ikilige karsi gelistirdigi formiilasyonlara dayamir. Bu aslinda imge kavrami {izerinden
materyalizm ve idealizm ikiliginin olmayacag: “ickinlik diizlemine” bir kap1 aralar. Bu yol Deleuze’iin
“olus”, “zaman”, “i¢kinlik”, “askin ampirizm”, “rhizom” gibi kavramlari ile iliski igindedir. (Asthon’dan
aktaran Tiirkgeldi, 2015)
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anlamda hareketler heterojenken kat edilen mekan homojen ve mekana aittir (Deleuze,
2014:11).

“Hareket kat edilen mekanla karismaz birbirine. Mekan kat edildiginde ge¢mistir, hareket
ise simdi. Demek ki hareket kat etme edimidir” (Baker, 2012, 141). Bu durumda hareket
kat edilen mekanla, anlik hareketsiz kesitler soyut zamanla birbirine eklenerek yeniden
olusturulur. Ancak bu durum yanilsamay1 doruk noktasina ¢ikardig: gerekcesiyle Bergson
tarafindan gercekei goriilmez. Yani bu, tipik bir sahte hareket 6rnegi saglamaktadir, o
halde sinema da sahte hareket vermektedir ve bir ¢esit yanilsama yaratmaktadir.®®
Deleuze bu noktada Bergson’a karsi ¢ikarak sinemanin, aksine hareketin bir illiizyonu
degil bilakis kendisini ortaya koydugunu iddia eder. Boylece Deleuze ikinci tezin de
muhtevasin1 olusturan anlarin nitelemesine gondermede bulunarak (Deleuze, 2014)
Bergson’un Yaratici Evrim kitabina bagvurur ve sOyle bir ¢6ziimleme getirir;

Yanilgt aynidir, Antik Cagda, hareket kavranilir unsurlarla, kendileri de ebedi ve
hareketsiz olan bi¢cimlerle ve idealarla ilgilidir. Buna gore hareket bir bicimden alinan
ayricalikli anlar ve pozlarin durumu olacaktir. Bigimlerin veya idealarin 6ziinii ifade eden
stire¢ kabul edildikten sonra da geri kalan siire¢, degeri olmayan bir gegisle doldurulur.
Iste modern bilimsel devrimle hareketteki bu ayricalikli anlar yerini herhangi bir ana
birakir. “Her ne kadar hareket hala yeniden olusturuluyorsa da artik askin bigimsel
ogelerden (pozlar) degil, ickin maddesel 6gelerden (kesitler) olusturulmaktadir. Boylece
hareketin kavranabilir bir sentezini yapmak yerine, ondan duyusal bir analiz tiiretilir”

(Deleuze, 2014:14-15).

15 Bergson Yaratici Evrim kitabinda buna sinematografik yamilsama ismini verir -ki bu, giiniimiizde
cagristirdigi anlamdan farkli bir niteleme igermektedir. Ancak Deleuze bu isimlendirmeyi o donem igin
6nemli bir kesif olarak goriir.- Deleuze bununla sinemay1 daha dogal algilanimin kosullarindan kopma
olarak goren fenemonolojiden ayrir. Ve su alintiyla bu duruma agiklik getirir; “gecip gitmekte olan
gerceklikten deyim yerindeyse anlik imgeler aliyoruz ve bunlar da bu gergekligin karakteristik dzellikleri
olduklarindan, bunlar1 bilgi zemininde yer alan soyut, tek bigimli, gériinmez bir olus boyunca pes pese
dizmek bizim i¢in yeterli oluyor... Algilanim, zihinsel islem, dil genel olarak bu sekilde islemektedir. Olusu
diisiindiigiimiizde ya da onu ifade ettigimizde ve hatta algiladigimizda, i¢imizdeki bir ¢esit sinematografi
calistirmaktan baska bir sey yapiyor degiliz. Bu durumda hep sinema yapmisiz gibi bir sey ortaya ¢ikiyor
ki bu da beraberinde pek ¢ok problemi getiriyor. Bunlardan ilki yanilsamanin yeniden iiretilmesidir ki bu
ayni zamanda onun diizeltilmesidir bir anlamda. Araglarin yapay olmasi ortaya ¢ikardig tiriinlerin de yapay
olmasi anlamina gelmez. Sinema hareketsiz kesitlerle, saniyede yirmi dort kare imgeyle isler. Ama bize
verdigi fotogram degil hareket eklenmis ya da ilistirilmis olmayan, ortalama imgeye aittir. Dogal algilanim
i¢in de bunun aynisi sdylenebilir. Ama burada, yanilsama algilanimin &niinde, algilanimi 6znede miimkiin
kilan kosullar tarafindan diizeltilmektedir. Oysa sinemada yanilsama, imge kosullarin disinda kalan bir
seyirciye goriindiigii anda diizeltilmis olur. Kisaca sinema bize, hareket ekledigi bir imge vermez, bir
hareket-imge verir. Bize bir kesit vermektedir elbette, ama bu, hareketsiz bir kesit+soyut hareket degil,
hareketli bir kesittir”’( Deleuze, 2014:; 12-13).
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Deleuze Ayzeynstan’in hareket ve evirilmelerden miikemmel sinema nesneleri
yarattigini, bu baglamda sinemanin da ayricalikli anlardan beslendigini sdyler.
“Ayzeynstan sinemasinda, ug¢ noktalari, kriz anlar1 ve ¢igliklarini ¢ekip alirken bu patetik
sayilabilecek seyler, asla eskiden oldugu gibi karakterize edilen pozlar degil ancak
ayricalikl1 anlar olabilirdi.”'® Bunun sebebi de antik ¢agda oldugu gibi askin bir bigimin
aktiiellesmis halleri degil harekete dair dikkate deger veya tekil noktalar olmalaridir.
Dolayistyla ‘herhangi bir an’ dikkate deger olarak olmaya devam eden ‘an’dir (Deleuze,
2014: 16).
Nitekim sinema baslangigta plan sabitliginden otiiri mekansal ve bicimsel olarak
hareketsizdi. Sonrasinda montajla, hareketli kamerayla ve projeksiyondan ayrilan
cekimin Ozglirlesmesiyle, dogal algilanimdaki taklit terkedilmistir. Boylece sinema
mekansal bir kategoriden ¢ikarak zamansal bir kategoriye doniismiistiir. Bu durumda
hareketsiz kesit de hareketli kesitle yer degistirmistir (a.g.e, 2014). Sinema Bergson’un
imge-hareket diisiincesini hareketin imgesiyle sundugu i¢in sinematografik imge hareket-
imgeye doniismiistiir. Deleuze bu durumu su sekilde tarif etmistir:
“Hareket-imge; c¢ekim (shot), kadraj (framing), kesme (cutting) ve kamera
hareketiyle gergeklestirilebilir. Kadrajla izleyiciye iletilmek istenen veri sinirlanur.
Kesme ile ¢ekimin belirli hareketleri arasindaki stireklilik saglanir. Kamera
hareketleri ise, kendi iginde bir biitiinselligi olan hareketin pargalar1 arasindaki
iliskiyi ve biitiiniin degisimini verir. Zamanin gegisi harekete bagl olarak dolayl
yollardan aktarilir. Hareket eden kamera agilari hareketin dolaysiz anlatimini
mimkiin kilar, disiince, hayatin hareketliligini kavrayabilir” (Deleuze’den aktaran
Isler, 2010).
Farkli ve c¢atisan hareket mahallerinin birbirine eklenerek biitiinliik olusturmalar ile
yaratilan hareketli kesitler dizisi (montaj) ile niteliksel bir hareket yaratilir. iste Deleuze
burada hareketi bizzat nitelik olarak ifade etmektedir ve hareketsiz bir kesite soyut bir
hareket ekleyerek sinemanin bir yanilsama yarattigini iddia eden Bergson’dan bu noktada

ayrilmaktadir. Yani gecip gitmekte olan gerceklikten anlik imgeler alinmakta, bu

16 «“Ejsenstein’da ayricalikli an aslinda &ne gikarilmig ‘herhangi andir’. Eisenstein’in ‘herhangi bir an’1, ‘bir
digerinden esit uzakliktaki an’dir Ancak bu herhangi anlarin birlestirilmeleri ile ortaya ¢ikan ‘biitiin’, essiz
Ve carpici bir diistinceye neden olabilir. Niceliksel birlesme niteliksel bir sigrama yaratabilir. Eisenstein’in
imgelerin ¢arpict montaji ile yapmaya ¢alistig1 sey tam da budur. Hareket, mekan igindeki bir nakildir. Oysa
ne zaman mekan iginde par¢alarin nakli s6z konusu olsa, bir biitiin icinde de nitel bir degisim olmaktadir
(Deleuze’den aktaran Tiirkgeldi, 2004: 18).
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imgelerin o gercekligin karakteristigine dayanarak sinematografi aygitinin ig¢inde bir
hareket veya zaman imge yaratilmaktadir (Yetis, 2011).
Ulus Baker, hareket-imge kavraminin zamani sabitleyen pozlar ile zamansal akis i¢indeki
ayricalikli anlar arasindaki farka dikkat ¢ekerek agiklar. Ona gore, hareket, dncelikle
sinemada mekanda bir yer degistirmedir. Ama bir biitiiniin parcalart mekanda yer
degistirdiklerden otiirli o biitiin de niteliksel bir degisime ugrar. Hareketin bir biitlinliik
icine alt parcalara boliinerek degisime ugramasi sinemanin hareketi imge olarak
kullandigi bir yontem haline gelir (Baker, 212:144).
Deleuze sinemanin ilk donemlerini -ikinci Diinya savasina kadar olan donem- hareket
Imge sonraki donemleri ise zaman Imge kavramlar1 gergevesinde aciklar. Bu ayrim,
sinema, diislince ve yaratma eylemi arasindaki bagi ickin (immanent) bir perspektifle
yeniden insa eder. Yetis’e gore buradaki asil mesele, diinyaya ve insana olan inancin 2.
Diinya Savas1 dncesi ve sonrasinda imajlar ile nasil yeniden tiretildiginin diisiinsel agidan
incelenmesidir (Yetis, 2014). Yasanan bu kriz sathasinda sinema da doniislir ve bu
harekete doniistiirme faaliyeti ile katilir. (Deleuze, 2014). Asuman Suner Hayalet Ev
kitabinda hareket imge ve zaman imge sinemasina donemsel olarak ayrim getirilmesine
atif yaparak soyle bir aciklama getirir:
“Savag oncesi donemin klasik ana akim sinemasina niteligini veren hareket-imge
mantikla, neden sonug iligkileriyle 6riilmiis, zaman-mekan biitlinliigline sahip, kendi
i¢inde tutarli bir kurmacaya diinya sunar. Imgeler kendi iglerinde tanimlanabilir,
ayirt edilebilir ve diger imgelerle i¢ tutarlilik ve siireklilik igeren bir zincir
olusturacak bigimde iligkilendirilebilir. Hareket-imgesi, etki tepki siireclerini
tetikleyen duyu-motor devinim baglantilarina seslenir” (Suner, 2006:120).
Pragmatik diinyamiz, arzularimiz, amag ve ihtiyaglarimiz tarafindan yapilandirilir. Bu
amaglara ulagmak icin algilarimiz ve eylemlerimizin pratik uygulamasi, duyusal motor
yetilerini koordineli bir bicimde birbirine baglar ve bdylelikle “duyu-motor sema”
hayatimiz1 sekillendirir. Iste giinliik eylemlerimiz ve diisiincelerimiz bu duyu-motor sema
tarafindan yonetilir. Ya da uyarici tepkinin karsilig1 bir reaksiyona dayanir. Bu durum ise
algilanan 6znenin ve nesnenin varligini gerekli kilar (Asthon, 2006).
Oyleyse Hareket-imaj!’ sinemas1, aliskanlik bellegi ve duyu-motor semasi ile giiglii bir

iliski i¢indedir. Oztiirk bunu duyu-motor semasinin otomatik tanimaya ya da aliskanlik

7 “The Movement Image” baz1 gevirilerde imaj olarak ifade edilir, burada tercihen bu ikili ifade yani imge
ve imaj ayni amagla yerine gore kullanilacaktir.
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bellegine benzer tarzda isletilmesine baglayarak agiklar. Burada dncelikle duyu-motor
mekanizmasi ve onun aligkanligi 6zellikle neden-sonug iliskisi agisindan kavranmalidir.
Izleyici umdugu seyi gérmeye alismistir. Bu durumda illiyet bagi, yaratilan kahramanin
veya mitin sekteye ugramamasi yoniinde diizenlenmekte ona gore sekillenmektedir
(Oztiirk, 2021).
Buna gore kisacas1 Hareket-imge sinemast neden-sonug iligkilerine dayanir. Bunu da
durum-eylem-durum veya eylem-durum-eylem tizerinden hareketle izleyiciye belirli bir
hikaye iginde sunarak gosterir. Kadraj, plan ve montaj ti¢liisii ise, bu amaca uygun bir
sekilde kullanilarak s6z konusu sunumla hikaye bir biitiin i¢inde gergeklestirilir. Bir imge
bir digerini kesin bicimde nedensellik zinciriyle izler ve her imge disiiniilmiis bir biitiinle
iligkisi ve bu iligkinin dogurdugu haritalarla anlam kazanir. Buradan hareketle hareket-
imge dislinceyi kendisinde ya da birlesme tarzinda verir. Kendisinin ifadeleri ile
aktarirsak;

“Hareket-imge diislinceyi, imgenin kendisin de ya da birlesme tarzinda verir.

Hareket- imge hareketi kurguyla yaratabilecegi gibi ¢ekim (shot), kadraj (framing),

kesme (cutting) ve kamera hareketiyle de gerceklestirir. Diisiince ile imge arasindaki

iliski, bu baglamda 6ncelikle li¢ diizeyde ele alinmaktadir. Bunlardan ilki kadraj,

kiime ya da kapali sistem; ikincisi ¢ekim ve hareket; liglinciisii ise biitiin ve hareket-

imgelerle zamanin dolaysiz imgelerinin kompozisyonudur. Bu ii¢ diizey aym

zamanda hareket- imgenin nasil olustuguna dair bir arka plan da sunmaktadir”

(Deleuze, 1986: 12).
O halde diistince imge iliskisi kurgu disinda ¢ekim, kadraj ve kesme diizleminde ortaya
cikmaktadir. SSyle ki; ¢erceve bir kiimeye girecek her tiirden parcayi segme sanatidir. Bu
kiime kapal1 bir sistemdir, gérece ve yapay olarak kapalidir. Cergeve tarafindan belirlenen
kapal1 sistem seyircilere ilettigi verilere gore degerlendirilebilir. Kadraj, bu yapay ve
goreceli kapali bir sistem olan kiimenin ya da diizenin pargalarini secer. Kadraj tarafindan
belirlenen bu kapali sistem ayni zamanda izleyiciye iletilen ¢ekimin belirlenmesini
diizenler, ¢cekim de kapali bir sistem i¢indeki unsurlarin ya da bir biitiiniin parcalarinin
hareketini belirler (Deleuze, 33).
Bununla beraber hareket imge algi-imge’ (perception-image), ‘eylem-imge’ (action-
image) ve ‘duygulanim-imge’ (affection-image) olmak iizere {i¢ unsurdan olusur. Bu ii¢
unsur aynit zamanda montaji da ortaya c¢ikarir. “Montaj; algi, eylem ve duygulanim

imgelerin birlesimidir” (Deleuze’den aktaran Siit¢ii, 2015). Hareket imgenin bu iig
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belirlenimi (algi-eylem-duygulanim) sinemanin siire bloklarini rasyonel bir izleme
(zamanin ardigik yapisina) sokar. Deleuze bu baglamda hareket imgeyi su sekilde
tanimlar:
“Aslinda, hareket-imgeler diizlemi, degisen bir biitiiniin, yani bir siirenin ya da bir
“evrensel olus”un hareketli bir kesitidir. Hareket-imge diizlemi, bir zaman-mekan
blogudur, bir zamansal perspektiftir, ama bu sifatiyla, higbir sekilde diizlemle ya da
hareketle karismayan gercek bir ‘Zaman’ iizerindeki bir perspektiftir... Ozellikle,
hareket-imgelerin kendi aralarinda bir karsilagtirmasindan ya da ii¢ cesidin;
algilanimlarin, eylemlerin, duygulanimlarin bir kombinasyonundan ortaya ¢ikmalari
oraninda zamanin dolayli imgeleri olacaktir” (Deleuze, 2014:98).
Hareket-imgenin s6z konusu bu ii¢ unsurunun ayn1 anda tek bir sahnede ortaya ¢ikarildigi
gibi bu ili¢ imge tiirlinden sadece biri her filmde baskin gelmektedir. Deleuze’e gore
ornegin, Lubitsch'in The Man | Killed(Oldzirdiigiim Adam) adl1 filminde baskin imge, alg1
imgesidir. Fritz Lang'in Dr. Mabuse der Spieler (Dr. Mabuse) adl1 filminde baskin imge,
eylem imgesidir. Carl Dreyer'in La Passion de Jeanne d’Arc (Jan Dark’in Tutkusu) adli
filminde baskin imge ise duygulanim imgesidir. Algi, eylem ve etkiden olusan hareket,
izleyicinin simnirlart denetim altina alinmig bir konu {izerindeki algisini degistirerek
beklenmeyene, yeni bir harekete yeni bir eyleme yol agmakta, bir etki-tepki yaratmaktadir
(Deleuze, 2014).
Hareket-imge kavrami baglamindaki klasik anlati, duyu-motor semasinin gerekliliklerine
gore isledigi igin, biitiinlesen -algi-eylem ve duygulanim imgeler- hareket-imgelerin
organik bir bicimde kompoze edilmesiyle saglanir. Deleuze bu mantikla isleyen filmleri
“organik rejim” olarak tanimlar. Bu daha sonra da gorecegimiz gibi zaman-imge deki
farkli anlati formlarindan, organik olmayan, baslangict ve sonu olmayan, muglak ve
belirsiz hikaye formlarindan ayrilir (Ashton, 2006).
Deleuze’e gore sinemada imge, imgenin hareket otomasyonunu gergeklestirmesi ve
zamansal perspektif kazanmasiyla iki temel noktaya ulasmistir. Buna goére hareket imgesi,
hareketi; zaman imgesi de zamani diisiinceye baglamasindan dolay1 diisiincenin
kartograflar1 olarak anlam kazanmistir. Bu kapsamda hareket imgesini belirleyen sey,
hareket otomasyonunun yarattig1 psikolojik etkilemedir. Ancak bu 06zelligi Deleuze
tarafindan elestirilir. Ciinkii hareket imgesine dayanan sinema, kisilerin kendi ¢ikarlarina
gore propaganda araci olarak kitleleri etkisi altina almis, dolayisiyla kotiiye kullanilmaya

kanalize edilmistir. Deleuze bu duruma soyle agiklik getirir; “baslangicta hareket imgesi
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tarafindan temellendirilen bir kitle sanatindan hicbir saptirma ya da yabancilagsma
olmamistir. Buna karsin hareket imgesi baslangictan beri savasin organizasyonuna,
merkezi propagandaya, siradan fasizme tarihsel bir zorunluluk olarak bagh kalmistir”
(Deleuze’den aktaran Siitgii, 2015: 106).

Hareket-imge ile baslayan sinemanin bu yiikselisi giiciiniin kitleler tizerindeki etkisi ve
bu husustaki simirsiz istismari Deleuze’iin modern sinemanin ortaya c¢ikist olarak
gordiigli, zaman-imgenin dogusuna yol agmistir. Bu kirilma noktasi sinemanin karakterin
hareketi ve kameranin kullanimi ile olusturulmus algi-eylem-duygulanim imgelerin
montaj1 sayesinde gelmis oldugu yeri yine kendisinin asmasi gereken bir problem olarak
zorunlu kilmistir (Tiirkgeldi, 2015).

2. Diinya Savags1 sonrast imge duyum-devimsel semalar1 biiyiik bir yikima ugrayarak
coker. Fiziksel, ekonomik bunalim ayni1 zamanda kitlesel anlamda psikolojik bunalimlara
eslik eder. Bu durum sanat alaninda rasyonel aklin tiim verilerini altiist ederek bugiine
gelen doniistimleri saglar. Deleuze’iin imge rejimleri tizerinden kurdugu diisilince sistemi,
genel olarak sanat kavrayisi lizerinde ilerledigi i¢in, burada yeni bir ortamda ve diizlemde
sanatin yeniden olusuna kaynaklik eder. Sonug itibariyle felsefi olarak Bergson’dan
devralinan, 6znenin hareketle var oldugu ve hareketin bu baglamda diisiinsel -niteliksel-
imge ile es zamanl olustugu fikri sinemay1 felsefeye acmis, bu cercevede yasadigi
dontistimle farkl diizlemlerde felsefik diislinceyi canli tutmustur. Deleuze de bu noktada
hareket-imgeyi diislince imgesiyle bagintis1 kapsaminda kurarak bir diisiince modeli
ortaya koymus ve bitimsiz bir felsefi yaratima kap1 aralamistir.

Bu model 1518inda sinema diisiince i¢in somut Ornekleri ile sorunsal alan ve zaman
alanlarin1 gostererek, yasadigimiz diinyanin deneyimledigimizden tasan ydnleri
olabilecegini ortaya koyar. Buna goére sinema bize sadece var olanin degil ondan
fazlasinin da olabilecegi lizerine diistinme imkani verir. En dogmatik ve sloganvari
filmlerde bile imajlarin ifsas1 vasitasiyla bize catlaklar1 gosterir ve bunun iizerine

tefekkiire davet eder.
2.2. Zaman Algisi ve Sunumu

Hareket-imge ile baslayan klasik sinema, anlatici karakterinden siyrilip, ‘durum ve eylem
birliginin parcalanmasi’ sonucunda imgede hareketin degil zamanin hakim oldugu

zaman-imge dénemine girer. Imgenin bu déniisiimii ise sinema tarihinde bir boliinmeye
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yol agar. Bu boliinmenin ilki 1895°de Lumiere kardeslerle baslayan ve 2. Diinya
Savasi’na kadar olan harekete géndermede bulunan Hareket imgesi Dénem; digeri ise
‘Diinya Savas’1 sonrasi sinemasinda Martin Jones’in belirttii iizere sanat alaninda
rasyonel aklin verilerinin yenilenmesi ihtiyaci ile dogan ve giiniimiize kadar devam eden
Zaman imgesi Dénem’dir. (Jones, 2014:114).
Zaman-imge, arttk zamanin harekete tabi olmadigi imge olarak tarihsel algilanim
bigiminden siyrilir ve alginin biitiiniiyle maddeden muaf olmasi ile var olur. Zaman-
imgede simdi, gegmis ve gelecek birbirinden ayirt edilebilecek bagimsiz biitiinler olarak
bulunmaz. Bir bagka deyisle zaman, lineer anlamda ardisik pargalarin olusturdugu biitiin
olarak goriilmez. Bu durumda zaman, korunan bir biitlinsel ve evrensel gegmis olmaktan
cikarak icinde sikisip kaldigi kabugu kirar ve kendi kendinin gercekligini yaratir.
Deleuze’e gore gegmis ‘simdi’den sonra degil, ayni anda kurulmakta oldugundan, zaman
her anda kendini dogalar1 agisindan farkli olan ‘simdi’yi, ya da baska bir deyisle
‘simdi’yi, biri gecmiste digeri gelecege tekabiil eden iki heterojen yone ayirmak
zorundadir. Zaman, ayn1 anda kendini agiklayarak ya da kendisini gozler oniine sererek
boliinmek zorundadir (Deleuze, 2021).
“Hareket-imgeler diizlemi, degisen bir biitiiniin, yani bir siirenin ya da bir “evrensel
olus”un hareketli bir kesitidir. Hareket-imge diizlemi, bir zaman-mekan blogudur,
bir zamansal perspektiftir, ama bu sifatiyla, higbir sekilde diizlemle ya da hareketle
karigmayan gercek bir zaman iizerindeki bir perspektiftir... Ozellikle, hareket-
imgelerin kendi aralarinda bir karsilastirmasindan ya da ti¢ ¢esidin, algilanimlarin,
eylemlerin, duygulanimlarin bir kombinasyonundan ortaya g¢ikmalar1 oraninda
zama- nin dolayli imgeleri olacaktir” (Deleuze, 2014: 98).
Deleuze’iin sinema felsefesinde sozii edilen zaman imgesini anlamak i¢in Antik Cag
felsefesindeki zaman anlayisina deginmek gerekir. Buna gore zamanin felsefi bir bigimde
aciklanmasi, degisimin olmazsa olmaz kosulu olan hareketle miimkiin olmaktadir.
Zaman harekete tabidir ve hareket de ‘degisim’in kendisinden yola ¢ikilarak art arda
gelen ‘ansal’ yer degistirmeler olarak aciklanir. Dolayisiyla zaman kavraminin
aciklanmasinda genel anlamda seyler ve bu seylerin hareketleri temel alinir. Bu durumda
zaman degisimden bagimsiz, hatta degisimin kendisi degildir. Ciinkii diisiincemizde ya
da etrafimizdaki seylerde bir degisim fark edilmediginde zamanin da gecmedigi fikrine

kapilmaktayiz. O halde zaman, hareketin bir sonucu olarak, yani evrendeki degisimin
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algilanmasi1 veya bizce yapilandirilmasi sonucunda ortaya ¢ikar (Siit¢ii, 2015). Baska bir
deyisle, hareket degisimin en saf bi¢imiyken, zaman hareketin sayisidir.

Bu, Antik Cag felsefesinin goriisii idi. Fakat ‘hareket-zaman’ immanuel Kant’in Saf Aklin
Elestiri’siyle ortaya ¢ikan bir anlayisla ‘tersine ¢evrilme’yi yasar. Deleuze’iin ilk biiytik
‘tersine ¢evrilme’ dedigi bu olaya gore Kant, Antik¢agdan siliregelen zaman algisini
gbzden gecirmis, zaman ve hareket iligkisinin a priori ¢cergevede kavranilmasi gerektigini
ifade etmistir. Bu ‘tersine ¢evrilme’ Deleuze agisindan zamanin harekete tabi olmasindan
ziyade, hareketin zamana tabi kilinmasi olarak okunmus ve sinemadaki zaman imgesinin
temel karakteristigini biiyilk oranda belirlemistir. Bu anlamda Antik Cagin zaman
anlayisi 1s181nda ¢alisan hareket imgesi, evrende verili bir degisim imgesi olan hareket ve
alginin farklhilagsmasma gore kimlik kazanmaktayken, Kant¢i zaman anlayist 1s18inda
isleyen zaman imgesi alginin biitliniiyle maddeden geri ¢ekilmesiyle var olur. Bu geri
cekilmeyle imgeye kimlik veren hareket, biitiiniiyle zihinsel bir bigime doniistir (Siitci,
2015). Dolayisiyla imge digsalliktan kendi iistiine dondiigii ya da bir ‘kivrim’ (fold)
yaptig1 zaman, saf zamansal bir bicimde gergeklik kazanabilecek ve bu durumda
diisiincenin bir bagka bicimiyle iliskisi gerceklestirebilecektir.

Bununla birlikte Deleuze, Immanuel Kant’in “Oncesiz-sonrasiz olmayan seyin, yani
degisimin de§ismeyen bicimi” olarak tanimladigi zaman ile Henri Bergson’un 6zne ile
iligkili olarak kurguladigi ve kronolojik olmayan olarak tanimladigi “siire” kavraminm
degerlendirir. Bunun sonucunda Deleuze, sinemayi, kronolojik olmayan siirelerden
kesitler elde ederek akan bir etkinlik olarak goriir (Tiirkgeldi, 2015). Bergson’un zamanin
orijinal bi¢cimi anlayisinda ge¢mis, simdi ve gelecek paradoksal olarak yalnizca simdide
ve bir arada var olur. Simdiki zaman onu yargilayacak bir ge¢gmis olmadan var olamaz.
Bu nedenle ge¢misi simdiki ana getirir ve gegmis sadece eski bir simdi olarak kalir.
Deleuze, de bu kapsamda zaman imgesinde, zamanin dogrudan imge olarak verilisini art
arda gelisle agiklanmayacaginm belirtir. Ona goére zaman birbirini takip eden kronolojik
kesitlerden ziyade, siirekli gecen bir ‘simdi’ korunan bir ‘gecmis’ ve belirsiz bir ‘gelecek’
arasinda boliinmiistiir. Dolayistyla artik klasik anlamdaki gibi art arda gelmeyle
tanimlanamayan zamanin yeniden bir tanimlanmaya gereksinimi dogmaktadir bu yeni
tanima gore zaman, i¢selligin (i¢ duyunun) bir bi¢cimi olarak kendini ortaya koymaktadir.
Bu, zamanin yalnizca 6zneye igsel oldugu anlamina gelmez. igselligimizin siirekli bizi

boldiigii, pargaladigl, yersizyurtsuzlastirdigi kisacasi bizi bizden ayirdigi anlamina gelir.
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Bu boéliinme bitimsiz bir siiregle ilgilidir. Ciinkii bu parcalanma sonu olmayan zaman
tarafindan gergeklestirilmektedir (Deleuze, 2017).
Buradan hareketle temelde sinemanin daha saf bir noktaya ulagmasini saglayan gercek ile
diisiin, aktiiel ile sanalin birbirini kovalamasi, birbirlerinin yerine ge¢mesi ve artik
bunlarin birbirinden ayirt edilemez hale gelmesi, zaman imgesinin isleyisi sonucunda
gerceklesmistir. Genel olarak imgenin sinemadaki bu goriiniimiinii, Deleuze organik
imge ve kristal imge olmak tizere iki rejim altinda inceler. Bu baglamda organik rejim
klasik anlatida algi-motor semasinin yasalarina gore birlesen, biitiinlesen, algi-eylem ve
duygulanim imgeler ile hareket imgelerin organik bicimde kompoze edilmesiyle ortaya
cikan ve isleyen filmleri tanimlar. Hareket-imge ile baglantili olarak imgenin
betimlenmesiyle 6zdeslesir ve var olan gergekliklerin ve hareketin olusturdugu imgelerin
betimlenmesiyle olusur. Ve digsal bir gergeklige bagli olarak gelisir (Yiicefer, 2016).
“Organik rejimde en 6nemli ayirict giig, betimlenen gercekligin 6nceden var olan bir
gercgeklik yerine geciyor olmasi ve filmin betimlemesinden sanki bagimsiz-mig gibi
sunulmasidir. Bir bagka deyisle burada gosterilenin, ger¢ek ve hakikat oldugu
vurgulanmaktadir. Bu da hareket-imgenin var olan gercekligi betimlemeye dayali bir
diisiinme tarzina ait olmasiyla ilgilidir. Organik rejim, 6nceden var olan gergeklige
dayal1 ve stratejik olarak secilen unsurlar1 rasyonel baglantilar, ya da basit neden-
sonug iliskilerine dayandirarak betimlemeleri kurguda bir araya getirir ve bir biitiine,
yani sonuca, karara, yargiya ulasir” (Yetis, 2011:138).
Kristal rejime gore ise anlatinin modern formlari zaman imgelerin farkli ¢esitlerinden
tiirer. Anlati, imgeler tarafindan apagik sunulan ya da yapinin altinda yatan bir kesinlik
degildir. Yani anlati yapist organik degildir. Hikayenin baslangi¢ ve bitis noktalari
muglaklik arz eder. Daha ¢ok gercekligin igerisinden farkli yorumlamalara agik bir kesit
alinmis gibidir. Bu, izleyeni kahramanin izinde bir noktadan bagka bir noktaya gétiirmek
yerine farkli diisiinsel baglantilarin olabilecegi bir giicli i¢inde barindirir. Felsefenin
kavram yaratarak diisiinceye yonlendirmesi gibi izleyeni hafiza, hareket ve zaman algisin
deneyimledigimiz hayatin disina ¢ikmadan gorsel ve sessel olgularla birlikte bir diigiince
ile kompoze eder (Oztiirk, 2011).
Organik rejimde “gercek olan yoniinden aktiiellestirme baglantilar1 ve diissel olan
yoniinden bilingte aktiiellestirmeler s6z konusudur” (Deleuze, 2021:127). Kristal rejimde
ise gerceklik biitiinliyle bir kopus i¢indedir. Bu kapsamda kristal rejimin kavranmasi

yoniinde Deleuze’iin dikkat ¢ektigi nokta her tiirden betimlemede var olan gerceklige
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dayal1 olarak ‘verilmis’ olanin bir sekilde agilmasidir. Artik kendi nesnelerini olusturan
kristal betimlemeler, organik rejimdeki duyusal hareket ettiricinin tersine biitliniiyle
gorsel ve sessel durumlarla ortaya ¢ikar (Ashton’dan aktaran Tirkgeldi, 2013). “Kristal
rejim ile zaman-imgeye dayali sinema, organik betimlemede varsayilan gergekligi
biitiiniiyle kesintiye ugratmaktadir. Bu durumda, kristal rejimde imge, bir seyin yeniden
sunumu ya da biri/bir sey i¢in ya da biri/bir sey adina konusan degil, bizzat temsil olunan
seydir” (Yetiskin, 2011:139).

Bu kapsamda bir diger o6nemli nokta organik rejim ve kristal rejimin sinemada
gerceklestirilme  seklidir. Buna goére hareket-imgeye dayali organik rejimde
siirlandirilabilir iligkiler, aktiiel baglantilar ya da nedensel akilsal iligkiler yer
almaktadir. Zaman-imgeye bagh kristal rejimde ise imgeler birbirinden bagimsiz bir
bigimde olusur. Her imge baska imgeye doniisebilir. Kristal rejimde gercekligi asan bir
baglant1 durumu mevcuttur. Yani bir neden-sonug olmasinin ya da mantiksal bir dizilimin
olmasi zorunlu degildir. Kristal rejim sinemasinda siirekli bir akis ve bu akigla gelen
pargal1 kesintili gercekler vardir (Mentese, 2020).

Dolayisiyla kristal rejimde zaman, harekete bagli olarak ge¢mis-simdi-gelecek bigimde
ardisik olarak siralanmadigi i¢in bir nedensellik aranmaz. Deleuze’iin bu kapsamda
sinemay1, kronolojik olmayan siirelerden kesitler elde ederek akan bir etkinlik olarak
gormesi s6z konusu durumu bize net bir bi¢imde agiklamaktadir. Zaman-imge Kristal
rejimle birlikte digsal bir temsil olarak degil bizzat kendi gercekligini yaratarak kendisini
sunar. Ancak temsili bir karakteri olmayan bu diisiince modeli, kendi ger¢ekligini organik
rejimdeki imaj formatindan farkli bir bi¢imde sunmak zorundadir. Bu kapsamda
sinemada anlat1 6gesi olarak zaman-imgenin ortaya ¢ikmasi gorsel-imge / isitsel-imge ve
dokunsal-imge gibi doniisiimleri gerekli kilmistir.

Bu durumda ilk olarak imgenin harekete tabi olmasini 6nleyecek gorsel gdsterge (opsign)
ve sessel-gostergelerin (sonsign) duyusal-hareket ettirici (sensory-motor) baglantilari,
yani hareket-imgeyi asmasi gerekir. Ciinkii “zamanin dolayli temsili olan duyusal
durumlar yerine zamanin dogrudan temsili olan gorsel ve sessel gostergeler” hakimiyeti
s6z konusu olmaktadir” (Deleuze’den aktaran Yetis, 2011:137).2® O halde zaman-imge,

gorsel-gosterge ve sessel-gostergenin karsilikli iliskisinden ibarettir diyebiliriz. Ciinkii

18 Optik gosterge (opsigne) ve ses gosterge (songsine) duyu-motor baglart kiran, iliskileri sirlarindan
tagiran ve kendisinin artik hareket terimleriyle ifade edilmesine izin vermeyip dogrudan zamana agilan, saf
gorsel isitsel imge tiirlidiir (Deleuze, 2014).

42



imge, zaman-gostergesi (chronosign), okunabilme-gostergesi (lectosign) ve idrak-
gostergesiyle (noosingn) calisacaktir. “Bu ii¢ gosterge, zamanin diisiinceyle baglanti
kurmasina yoneliktir” (Deleuze: 2021). Ve felsefi sorunlar ile dogrudan iligkili olarak
ortaya ¢ikmistir. Zaman gostergesi anlatiyla, okunabilme-gdstergesi betimlemeyle ve
idrak-gostergesi de diisiincenin i¢inde bulundugu agmaz ile iliskilidir Oyleyse daha saf
ve zamansal bir sinemaya yonelimdeki her doniisiim bi¢imi kendisini asan bir temel
olusturur (Stitgti, 2015:136).

“Anlatim gostgergesi’ (Lectosign), zaman gostergesi’ (Cronosign), ‘olus gostergesi’

(Genesign) sirastyla daha zihinsel ve zamansal bir sinemayir miijdelemislerdir.

Bundan dolay1 Deleuze’e gore ‘anlatim gostergesi’ni, ‘zaman gostergesi’nin ve ‘olus

gostergesi’nin yaraticist olan zaman imgesi, yeniden dogmaktan bagka bir isleve

sahip olmayan saf diisiinceyi uygun bir sekilde dile getirdigi i¢in, hareket imgesinden

cok daha kavramsaldir.” (a.g.y. 2015:137)
Bunun nedeni ise Deleuze’e gore, modern sinemanin hem hareketin hem de ‘gercek’in
Otesine gecmek durumunda kalmasidir. Ciinkii daha saf ve zamansal bir sinemaya
yonelimde, her doniisiim kendisini asan bi¢imin temelini olusturmaktadir. Bunlarin
disinda zaman-imgenin ortaya ¢ikmasinin bir diger 6nemli nedeni de sinematogafik
hareketteki eksik sunumdur. Siit¢li bunu soyle aciklar; Hareket-imgenin sinematografik
hareketin en yliksek gerceklesimi olmamasinin nedeni, onu izleyicinin sahip oldugu
diisiince potansiyelinde ‘diislincede diisiiniilmeyin’i elde edememesidir. Ciinkii hareket
imgesindeki gii¢, izleyicinin kendisinden ziyade, evrensel degisimden elde edilen bir
algidir. Oysa zaman-imgesi sinematografik imgenin duyusal hareket ettirici bir durumdan
kurtulup 6zgiir oldugu ve diisiinceyi saf bir sekilde alikoydugu bir imge tiirtidiir. Bu imge
tiiri Rodowick’in belirttigi gibi, Bergson’un ‘uzayda algilariz fakat zamanda diisiiniiriiz’
aciklamasinda ortaya ¢ikan ayrima da isaret eder (Siit¢ii, 2015).
Burada Yetis’e gore ayn1 zamanda kurguyu da asan bir sinema anlayis1 egemendir. Ona
gore sinemada dis diinyaya bagli rasyonel bagmtilarla ger¢eklesen hareket-imgenin
bagimsizligim1 yitirmesi ve diislincelerin zihinde rasyonel olmayan bagintilarla
c¢ikarsanmasi zaman-imgeyle olmustur. Zaman-imge, bu nitelikleri rasyonel diigiinmenin
disina ¢ikarak irrasyonel bagintilarla iliskiye gegerek elde etmistir (Yetis, 2011:135).
Deleuze’den devamla sunu ekler Yetis; “imgeler ve sekanslar artik ilkini bitiren ve
ikincisini bagslatan rasyonel kesmeler ile birbirine baglanmaktan ¢ok her ikisine de artik

ait olmayan ve kendileri i¢in gecerli olan irrasyonel kesmeler iizerinden yeniden birbirine
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baglanmistir. Dolayisiyla irrasyonel kesmelerin baglayici olmaktan ziyade ayirici bir
degeri vardir” (a.g.y. 2011:137).
Zaman imgede gercek bir referans yoktur. Kendi i¢lerinde hakikatleri vardir. Bir seyin
kopyas1 olmadig1 gibi bir temsil de s6z konusu degildir. Bu minvalde kavramsallastirilan
zaman-imge, dislinceyi kendisini temsil ve ifade eden gostergeden kopararak
vermektedir. izleyiciyi kararsizlik i¢inde birakiyor olmasi tabiatina dzgii en karakteristik
Ozelligidir. Zaman imge bu 6zelligi ile ¢atallanma yaratmakta ve bu ¢atallarla kisi bagka
olasiliklarin miimkiin oldugunu goérebilmektedir.
Bir baska ifadeyle yeni modern sinema, insan ile diinya arasindaki bagin kopmasi ile
figiirii, (metonymy) ve metaforu terk etmis, i¢sel monologu parcalara ayirarak degisimi
betimsel bir malzeme olarak kullanmaya baslamistir (Tiirkgeldi, 2013). Bu durumda
problem olan artik bir engel degil, dogru ya da yanlis belirlenimin disina ¢ikan diisiinceye
yonelen bir etkinliktir. Buradan hareketle yeni bir anlat1 statiisii ortaya ¢ikar: anlati sahici
olmayan, yani dogruluk iddiasini terk ederek sahte bir bigime doniisiir. Bu, herkesin
hakikati kendine-dir anlamina gelmez. Dogrunun bi¢iminin yerini alan ve onu tahtindan
eden sahtenin tecelli etme kuvvetidir. Cilinki bir arada olanaksizin simdilerde
eszamanliligini veya zorunlu olarak olmayan gec¢mislerin birlikte varolusunu ortaya
koyar. “Dogrucu insan 6liir; biitlin hakikat modelleri ¢oker ve yerini yeni anlatiya birakir”
(Deleuze, 2021: 162). Ciinkii hakikati krize sokan zamanin salt ampirik igerigi degil
zamanin bi¢imi veya daha ziyade saf giiclidiir. Yani hakikatin donemlere gore degisim
gostermesi degil, zamanin hakikat methumu iizerinden kurdugu kronik ama paradoksal
krizin kendisidir. Diislincenin, diislinceyi kullanmaya, diisiince i¢inde yol almaya yonelik
girdigi bir eylemdir (a.g.e, 2021).
“zaman imgesi tiimdengelim veya tiime varim tarzindaki baglantisal yargilamalar
terk ederek, irrasyonel baglantilarla diisiincede diisiiniilmeye engel olan1 asar ve
‘diislincede disiiniilmeyeni elde eder. Zaman imgesinin sagladigi bu diisiinsel
edimle, heniiz var olmayan diisiince, diigiiniiliir ve agiga c¢ikar. Dolayisiyla bu
goriinlis, diis ve hafizanin gerceklestirdigi bir yolculugun Otesine zamanda
kavramsallagtirilan ‘ge¢misin, gelecegin ve simdinin’ bir sonucudur” (Deleuze’den
aktaran Siitcii, 2015: 98).
Bu durumda zaman-imgede artik diisiincede bir i¢sellesmeden bahsedilemeyecegi gibi
digsallasmadan da bahsetmek miimkiin degildir. Ciinkii burada diislincenin bir

biitiinlesme ya da ayrismasindan ziyade saf bir sekilde zaman i¢indeki hareketi, dagilmasi
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ve yersizyurtsuzlasmasi soz konusudur. Sinematografik diisiinme, bu baglamda, yalnizca
mevcut olana direnmek yahut direng gostermekten baska bir seyi ortaya g¢ikarmaya
dayanir. Yerlesik verili kodlar1 ya da islevleri tekrar ederken, bu kodlarin, pargalarin ya
da islevlerin olusturdugu uyumlu biitiinden kagis1 saglayarak baska bir yere hareket edilir

ve yeni bir biitiin, islev, varolus yaratilir. Bunu saglayan ise zaman-imgedir (Yetis, 2011).
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3. BOLUM: HAREKET-IMGE VE ZAMAN-IMGE SINEMASINDA
YERSIZYURTSUZ iMAJLAR

“bir riiya, sonra dans sonra varolussal bir tehdit”

Bilge Ebiri
3.1. Film Coziimlemeleri

Sanatin kendine 6zgii bir diinyas1 vardir. Plehnov’a goére bu 6zgiinliikk, hakikatin
mantiksal yoldan degil imgeler vasitasiyla dile getirilmesi ile ortaya c¢ikar (Aktaran
Moran, 1981:39). Ancak bu bakis agis1 ekseninde sanatta gercekeiligi belli bir yontem
olarak siirlamak dogru olmadig: gibi miimkiin de degildir. Sinema, bu anlamda sanatin
Ozgiin yanin1 yarattigi imgelerle ortaya koyar ve bunu da duyularla is birligi sayesinde
yapar. Thomas Elsaesser ve Malte Hagener (2010,29) “sinema diinyay1 yeni bir bigimde
anlayabilmenin disinda, diinyada var olmanin yeni bir yolunu sunabilir mi?” sorusunu
ontolojik olarak sorarken, sinemanin duyularla olan iliskisine dair bir kap aralarlar. Ve
o kapidan agilan diinya Andre Bazin’e gore yonetmenin duyarlhilifindan siiziilenin
filmlerde biitiinliik i¢inde verilmesi ilkesiyle olanakli olabilir ancak (Bazin, 2011: 226).
Sinema, burada gercegin ya da herhangi bir gorlisiin dogrudan yansimasi olarak
kendinden s6z etmez, zaman-imgede oldugu gibi bir seyi temsil vazifesi de giitmez, o
daha ¢ok tespit edilenin 6tesinde bir seylerle ilgilenir. Bu anlamda sinema, harekete
gecirdigi duygular ile diisiinsel diizlemi genisleterek yonetmenin dahi amacladigi anlam
biitiiniinden tasar, verilmek isteneni asar. Izleyicisine hakikatin ¢ehresini sunarken onu
kesfedilmis olanin tatminliginden mahrum birakarak bitimsiz bir varolus arayisina iter.
Onun derdi bir seyleri arayip bulmak, tespit etmek degildir. Doniigsen bir sanat olarak
kendini her daim asarak kag1s ¢izgileri olusturmak ve bu sayede farkli noktalara hareketi
saglayarak, yersizyurtsuzlastirmaktir. Iste bu yersizyurtsuzlasma ile yaratici ve iiretici

giic bambagka bir varolusu miimkiin kilabilir.
3.1.1. Esanlamhlar (Synonyms, 2019)

Senaryosu, yonetmeni Nadav Lapid’in hayatindan izler tasiyan Esanlambilar
(Synonyms) filmi bu kapsamda bize tespit edilmis bir gercegin Otesinde, yarattig
duyumlar ile farkli baglantilar kurmayir gosterir. Bircok filminde oldugu gibi

Esanlamlilar’da da diis gliciinii kullanan yonetmen, Andrei Bazin’in ifadesinde yer
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bulan ruhsal durumlari ifsa eden sanatsal bir yansimanin akigini sunar. Nitekim Bazine’e
gore goriintliyli elde etmenin, bunu kaliba dokmenin bask1 haline getirmenin iki siireci
vardir; once igsel, ruhani acilar digsal fizyonomiye yansir, ardindan digsal fizyonomi
duyarl filme yansir ve boylece baski elde edilir (Wollen, 2008: 121).
Bu kapsamda yonetmenin diis giiclinli kullanmas1 gerceklikten bir kopus degil bilakis
Ernst Fischer’in soziini ettigi gibi disimizda var olanlarin ancak bizim yasanti ve anlay1s
yetenegimizle var olan bir ger¢eklik kazanmasiyla ilgilidir. Fischer’e gore, ressam ya da
yonetmen kendi duyuslarinin araciligiyla disardaki dogaya baktiginda olusturdugu
gerceklik ve nesne iliskilerinin biitiiniidiir. Salt olaylarin degil, bireysel yasantilarin,
diislerin, sezgilerin, heyecanlarin ve hayallerin yansimasidir. (Fischer. E, 1990:96 )
Bu durum, Deleuze’iin diislincesinde ayni seyi farkli yasamak olarak anlasilabilir.
Nitekim ona gore yasant1 devam ettigi siirece hafiza ayn1 kalmaz diis giicli ve hafiza
ebedi bir doniisiin farkl tekrarlarini yasatir. Yasamsal deneyimler tekrarlar ama hafiza
aym1 kalmadig icin bunu farkli olarak isler. Iste sinema bu tekrarin alamdir tekrar da
“yaratma” dir. Imge artik daha diissel ve diisiinsel hareketli goriintiiler ile kendi
gercekliklerini yaratmaya ve “kristal rejimin” sundugu diinyada insan ile olan bag1 daha
farkli ve derin bir alanda islemeye baslamistir.
Modern diinya, yasanan savas ve yikimlar 6znenin hayatla olan baginin kopmasina
neden olmustur. Imgeler artik temsilin ve gostergelerin tesinde, metaforlarin, dykiiniin
ya da anlatinin 6tesinde bir tiir betimsellikle, daha derin olan bir mefhumun igerisinde
yer almaktadir (Gilirkan, 20013). Sinema ise burada insanin varligina tarihlenen sz
konusu miitekerrir deneyimlerin farkini diisiinsel yaratimlar olusturarak sunar. Deleuze
bu minvalde sinemanin dahi kendini agmasindan bahseder, ¢linkii sinema ‘“kagis
cizgileri” olusturur. Bu kagis ¢izgileri sayesinde hareketi farkli noktalara c¢ekerek
yersizyurtsuzlastirir. Dolayisiyla “yersizyurtsuz imajlarin” kusattigir gogebenin “teki”
olma durumu zaman ve mekan diizeyinde ger¢ekligin katmanlasan sonsuz giizergahina
dontiserek miistakil bir yaratma senfonisi haline gelir.

Burada gogebenin “6teki” olma durumu Deleuze’iin olumladigl en temel diizey olan
i¢kinlik kavramimin sundugu biitiinciil bir diinya algismin ingasini serimler. Oteki olmak
bu durumda higbir yere ve zamana ait olmamaktir. Yeniden yurtlanmalar bile bagka bir
zeminin isaretli mekan1 olacaktir. Buradan hareketle yersizyurtsuz imajlarin bir arayisi

ve tahlili i¢in O6rneklem film olarak sectigimiz Esanlamlilar (Synoms) filminde de
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gorecegimiz iizere ana karakter Yoav’in (Tom Mercier) gog ettigi Fransa da sabit bir
O0zne olarak gogebe sifatin1 tam olarak tasiyamamasi Deleuze’iin yersizyurtsuzluk
kavraminda yer alan gocebeler fikriyle dogru orantilidir.

Gilles Deleuze’e gore gocebelik dogrudan gog ile alakali degildir, ¢ilinkii onlar kodlarla
hareket etmenin disindadirlar (Deleuze Quattari, 1990, 93). Buna gore gogebeler
gocmen  olmadiklari1  gibi  onlar  “sizoaanalitik”  yontemde  kodlarin
yersizyurtsuzlagsmasinin en onemli 6rnegidir. Bu kapsamda Esanlamlilar filmindeki
karakter (Yoav) goriildiigii gibi israil’den Paris’e go¢ etmis bir gocebedir.'® O, her tiirlii
yerlesik diizeni yadirgayan bir savas makinesi gibi sabit-piiriizli bir diizlemde hareket
eden aga¢ bi¢imli diislinceye, oedipal bilingdisina karsi bir savas verir. Bunu yaparken
belirlenmis kodlardan koparak tarihsel (yahudi) kimligini ve cografi (Israil) aidiyetini
yikic1 yersizyurtsuzlastirmakla kalmaz Freudyen negatif olumsuzlamadaki askinsal
temsili de yerinden eder. Ve bir gocebenin piiriizsiiz yiizeyinde yeniden kurgulanarak
merkezi olanin belirledigi kurallar1 okunamaz hale getirir.

Fransiz Israil ortak yapimi olan Esanlamlilar (Synonms 2019) Berlin film Festivali’nin
en iyi filmi olarak Altin Ay1 ve Uluslararas1 Elestirmenler Birligi (FIPRECI) 6diillerini
almistir. Filmin hikayesi, geng bir adamin dilinden ve milliyetinden kag1s siirecini zaman
ve mekan diizeyinde sikismislik ve bitimsiz bir garesizlik {izerinden sunar. Yurttan kagis
ve yeni bir yer-yurt edinme siirecini kimlik savasi kiskacinda ele alir. Yonetmen kendi
deneyimlerinden yola cikarak yabanci bir iilkede kimlik savasi veren bir Israilliyi konu
edinir. Film tiimiiyle kahramanin Paris deneyimleri iizerinden ilerleyerek “yasanilan
zaman”a odaklanmaktadir. Ge¢mis ise kronolojik siray1 an1 sigramalari ile -hatira imge-
arada bir bozarak yasanilan acilar1 simdiki zaman iizerinden sezdirir ve boylece akis
icinde yer alir.

Yonetmen Nadav Lapid i¢in kendi yasam deneyimindeki birtakim verilerin ¢ok énemli
oldugunu sodyleyebiliriz. Nitekim o, bu verileri yaratici etkinlige doniistiirmeyi ustalikla
yapmaktadir. Bunu FEsanlamlilar’da Yoav’'in o6fkesine yansittifi imgelerden agikga
anlayabiliriz. Bununla birlikte filmin canlandirdigr muhayyileler hakikatin bir dayatma

biciminde gosterilme c¢abasi degil ama bir deneyimin imgelerle paylasilip algilanmasi

19 Gégmen ayn1 zamanda bir gogebedir. Gogebeler (nomads) ile gdgmen (migrant) arasindaki fark sudur;
Deleuze ve Quattari’ye gore gogebe iki nokta arasindaki piiriizlii bir yer-yurt {izerinden degil, piiriizsiiz bir
yiizeyde hareket eder. Buna gore piiriizsiiz bir yiizey, her zaman i¢in engelli bir yiizeyden daha ¢ok
yersizyurtsuzlastirma giiciine sahiptir. Gocebelik hareketi diiz-engelsiz bir yiizey oldugundan geleneksel
bir yolu takip eden gégmen gibi bir yere-yurda sahip olmaz. ( Deleuze & Quattari, 44- 49)
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olarak anlagilmalidir. Bu algilanim, actig1 diislinsel baglantilar ve yarattig1 duyumlar ile
icimizde titresimler yaratir ve bir gocebenin deneyimlerinden yola ¢ikarak
yurtlulag(a)mamanin igkin miicadelesine bizi ortak eder. Amac¢ ise, bu miisterek
deneyimin izinde, kacis ¢izgileri yaratmak ve boylece her an doniisen bagimsiz bir
varolusu algilamaktir.

Filmin hikayesine gelince, acilis sekansinda Yoav, (Tom Mercier) Paris sokaklarinda
dolasirken sehir merkezindeki bir apartmana girer ve kilimin altinda buldugu anahtarla
bos buldugu daireye girer. Yikanmak icin kiiveti kullanir ancak banyodan sonra tiim
esyalar1 gizemli bir sekilde ortadan kaybolur. Ciplak ve titrek bir halde c¢ilginca
apartman dairelerinin kapisini ¢alar, ta ki soguktan bayilana kadar. Kafkavari bir
karamsarlik ve absiirtliigiin kurbani olan Yoav tam donmak {izereyken komsular1 geng
¢ift Emile (Quentin Dolmaire) ve Caroline (Louse Chevillotte) bayilmis olarak bulunur
ve dairelerine taginir.

Bu yabanci ziyareti¢inin ani gelisini ilging bir sekilde az merak ve flortiiz bir tepkiyle
karsilayan ¢ift, izleyiciye daha sonra filmin ¢ok eglilige doniisiimiiniin hissini verir. Bir
miknatis gibi Yoav’in viicuduna ¢ekimlenen kamerasiyla Lapid, duygusuz ve hareketsiz
kalan insan bedenini tiim soyutluluguyla izleyicisine aktarir. Karakter, bir gogmen
olarak azimliktir, bu devingenligiyle diizenin normatif ikiligini bozarak bir azinlik olus
halini temsil eder. Merkezde degil ama c¢eperde gocle, ¢eteler halinde gezinir durur,
¢linkii Deleuze’lin deyimiyle merkezde bir sey olmaz. Gogebe bir diizenle gelen
gelisiglizel ikiligi yerle bir etmek adina yurtlu veya yurtsuz yahut yerlesik olusu
deneyimlemek adina bu diializmi yersizyurtsuzlastirir.

Film daha agilis sahnesine normatif tasvirlerin yersizyurtsuzlasan érneklemini koyarak
izleyiciyi bir belirsizlik dumanina bogar. Olaylar eylemin olugmasi i¢in tiiretilmis
mekanlarda gerceklesmez. Alealde mekan ve zamanda gegen olaylar hikayeye konu
edilir. Baz1 sahnelerde karakterlerin herbirininin yasadigi, belirgin bir eylem bakimindan
bir degere veya anlatiya indirgenmez. Eylem ile tepki arasindaki bagin kompleks
bicimde soguk ve umarsiz bir ¢izgide ilerledigini goriirliz. Bu bag bir anlat1 olusturma
ya da anlatiy1 ileriye tagsima ¢abasi igerisinde de degildir. Anlati, basit anlagilir goriinse
de kendi i¢inde yenilgiler igeren bir miicadelenin bitmeyen akis1 ve donglisii vardir.
Daha sonra ilerleyen sahnelerde iilkesi Israil’den Fransa’ya gd¢ eden bir askerin

arkasinda vatanim1 degil travmatik ge¢misini de birakmaya c¢alisan bir karakterin
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gOriintlislinii goriiriiz. Yonetmen film boyunca imgeleri pargali bir bicimde sunarak
izleyiciyi kliselerin disina iter. Ve hakikat durmadan rol degistirir. Bu durumda film,
felsefenin islevini yerine getirerek diisiince potansiyelini biitiiniiyle agiga ¢ikartir.
Kristal rejimin marifetiyle, hakikat zamana bagli olarak her an her sahnede kendini
yeniden yaratarak zamanin diisiince icerisindeki agilimini serimler.

Izleyici her ne kadar hikdyeyi hareket imgenin akisina gére duyu-motor semasina
indirgeyip anlamlandirma ¢abasina girse de filmin zamansal akigi comert¢e sunmasi,
diisiinceyi harekete gecirmekte olup bu durum ortadan kalkar. Hikdye daha basindan
itibaren herhangi bir zamanda ve herhangi bir mekanda olmak iizere bos ve sahipleri
tarafindan terkedilmis bir dairede baglar. Buna istasyon, cadde ve sokaklar gibi marjinal
herhangi mekanlar egslik eder. Film, sondan basa aralikli hatira ziplamalari
gerceklestirerek klasik sinemanin duyu-motor semasini kirar. Boylece klasik sinemanin
hareket imgede sundugu neden sonug iligskisine dayali yapisini kesintiye ugratir. Buna
filmdeki karakterlerin hikaye i¢indeki rollerine dair verilen belirsizlik de dahildir.
Yoav’un hayati ile ilgili hikdye her ne kadar hatira imge ile bize bir seyler anlatsa da
hikayeye eksiklik ve belirsizlik egemendir. O, daim bir yolculuk i¢indedir adeta, ancak
yol ve yolculuk ruhun arinmasini saglayan metaforik, kutsal anlamindan uzaklagmistir
burada. Yolculuk igsel ya da digsal bir kagistan azade, ona yon veren etkin duyulanimsal
yapisindan uzaklagsmistir. Sinemasal yolculuk, artik raslantisal alanlarda, garlarda
istasyonlarda ve terkedilmis mekanlarda yapilmaktadir. Anlatida duyu-motor eyleminin
ya da durumunun yerini gezinti, yolculuk ve siirekli gidis gelisler almaktadir (Deleuze,
20014:266).

Yoav, yollar, caddeler ve istasyon gibi yersizyurtsuz mekanlarda gezinip durur, bir 6fke
ve hing ile elinden asla birakmadig1 Fransizca sozIigi bir ¢esit totem vazifesi goriir ve
asil anlamini kaybeder. Anavatanini reddeden, ana dilini konusmay1 kendine yasaklayan
ve kendini Fransizcaya adayan yipratict bir adamin portresidir karsimizda duran, ancak
bu adanma goriindiigii gibi kolay bir doniisiim saglamaz Yoav’da. Uzerinden
¢ikarmadigi turuncu renkteki montu, dramatik bir bicimde kiiltlirel yabancilasmanin

getirdigi degersiz ve buruk hissiyatin acisini resmeder adeta.
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Gorsel 1: Nadav Lapid, Synonyms (2019) Filminden Bir Sahne

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Filmde klasik sinema baglamindan aligkin oldugumuz tutarl karakterler yoktur, gel-git
yasayan, eylemsizligin eylemi her yoniiyle kendisini hissettirdigi, dolayisiyla rasyonel
bir baglantinin olusmasinin zorlastig1 bir durum s6z konusudur. Hareket imgede oldugu
tizere kapsayici imge yerini daginik, yurtsuz imgelere birakmistir. Deleuze’e gore bu
yeni imge (zaman-imge) kapsayici degildir, anlatida karakterler cokludur ve karakterleri
etkilesimleri ve baglantilari kasith olarak zayiftir. Anlatida duyu-motor eyleminin ya da
durumun yerini gezinti, yolculuk ve siirekli gidis-gelisler alarak imge bir ¢esit
yersizyurtsuzlagma hali yasar. imge, burada dagitic1 durumuyla kasith zayif baglantilar:
gosterir, Deleuze’e gore “bu imge artik kliselerin, bilincin, varis ve komplonun ifsasidir”
(Deleuze: 20014: 20).

Film, hareket imge de oldugu gibi izleyicisini bir noktaya baglamamaktadir, bilakis
noktalar aras1 mekansal ve zamansal anlamda bir yersizyurtsuzluk hakimdir filme
(Oztiirk, 2021b). Bunu Yoav’in zihni araciligiyla yakindan gorebiliriz. Nitekim diisiince
burada ayrismistir. O, saf bir sekilde zaman iginde biitiinlesik anlam sarmalinda

ilerlemez. Daginik ve yersizyurtsuz bir nitelige sahiptir. Gergek ve kurgusal benliklerin
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kusursuz birlesiminden dogan bir gerilimin, imgelerle filme yerlestirilmesi ile Yoav’in
gecmisi, bir Israil askeri olarak gecirdigi zamanlara piiriizlii, absiirt geri déniisler
yapmaktadir. Gogmen olarak hafizasini yeniden kurgulayabilmek ve 6grenebilmek i¢in
hayalete biiriiniir adeta, yani ne orada ne burada olur. Tam aradadir (Zeytinoglu, 2014).
Hafiza imgenin miiteharrik yonii ile bu belirsizlik perdesini aralamasi, burada bilingsiz
veya diissel olanla bir iliskiyi degil, diisiinceyle bir iligkiyi, fakat diislincede diisiiniilmez
olanla, diisiincenin merkezsizligiyle bir iliskiyi ifade etmektedir. Bu imge tek bir agskin
biitiine ya da merkeze gonderme yapmaktan ziyade dagitan, parcali bir nitelige sahip
oldugundan, kurdugu zayif baglantilari sayesinde kliselerin digina ¢ikarak yolculugu bir
form olarak benimser. Boylece hatira-imajlar ile birlikte 6znelligin yeni bir anlami1
ortaya cikar. Deleuze bu noktada “alimlanan bir hareket ile gerceklestirilen bir hareket
bir etki ile tepki, uyarim ile yanit, bir algilanim-imajlar ile eylem-imajlar arasinda bir
mesafe s6z konusu oldugu anda 6znellik ortaya ¢ikar” der (Deleuze, 2021:64).

Bu kapsamda sinematografik diistinme yerlesik verili kodlar1 ya da islevleri tekrar
ederken bu kodlarin, olusturdugu uyumlu biitiinden kagis1 da saglayarak baska yere
hareketi yonlendirir. Deleuze’iin sdziinii ettigi gibi modern anlatilardaki imgeler agikca
sunulan bir kesinlik i¢inde var olmazlar. Modern ¢agda, organik stratejilerle isleyen
anlat1 yapilar1 yerine baslangic ve bitisleri kesinlik arzetmeyen hikayeler vardir.
Boylelikle izleyici basi sonu belli bir hikayeyi izlemez; farkli diisiinsel baglantilarin
olabilecegi kesitleri izler (Deleuze,1997.26-79 ).

[lk olarak filmde standart davranis normlarmi yersizyurtsuzlastiran ve dolayisiyla yeni
bir model sunan karakterler oldugunu goriirtiz. Yoav’in (Tom Mercier) salt
gocebeliginin yani sira soguktan donmak iizere iken bulup dairesini onunla paylasan
Emile (Quentin Dolmaire) ve kiz arkadasi1 Caroline (Louse Chevillotte) nin kaygan bir
zemin {Ustlinde, yerlesik verili kodlardan kagan, uyumlu biitliniin disina ¢ikan ve bu
sayede yeni bir yurt arayan direnclerini goriiriz. Farkli unsurlardan beslenmis bu
karakterleri ortak bir noktada bulusturan da karakterlerin siirekli hareket halinde bir
gocebenin kodlarini paylagmalaridir.

Filmde yersizyurtsulag(tir)manin, diizenin, sinirlarin ve bigimin dagilarak hareket ve
gelisme saglayarak karakterlere hayatta kalma direnci yarattigi farkedilmektedir.
Ozellikle bu miicadele, yeni yasamin hayatta kalmasimi veya yaratilmasini ya da baski

icin kullanilan keyfi veya toplumsal kurallarin bozulmasini igerdiginde ortaya
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cikmaktadir. (Sutton & Jones, 2014:151). Buradan hareketle sunu sdyleyebiliriz; bu
karakterlerin higbiri i¢in romantik bir ¢6ziim yoktur. Tam aksine onlar belirsiz bir
gelecekle yiizlesmeyi, ¢abalamayi ve birbirlerine destek olmay1 6grenirler. Eger yeni
kimlikler yaratilacaksa bu, alisilagelen normatif tasvirlerin yersizyurtsuzlastirilmasini
icermelidir.

Esanlamlilar’da yersizyurtsuz imajlar, bir ¢esitlendirmeyi harekete gecirerek karaktere
sadece kendisine dayatilmis kodlar1 reddetme istenci vermez, ayn1 zamanda kendisi i¢in
kagcis cizgileri yaratarak bunu siireklilestirir de. Israil’de Paris’te ya da baska bir yerde
olmak bir seyi degistirmez, ¢linkii filmde yer alan figiirler siirekli hareket halindedir ve
bu hareket bazen bir goglin hikdyesi gibidir. Yersizyurtsuzluk kavrami ile
iligkilendirilmesi ise temel noktasini yani yer olmayan mekéanlar1 olusturmasini
vurgular.

Gég, bu filmde de ilk etapta gordiigiimiiz iizere bir kimlik ve yer meselesidir.?’ Fakat bir
sanat¢inin yarattig1 imgelerde bedene dair bir belirteg¢ yoktur. Devindikleri yer belirsiz
oldugu icin yersizlik bir yabancilasma dogurmaktadir. Belirlenmis bir yer yoktur, bunlar
hep kaygan ve simirlar belirsiz mekanlardir. Peki, onlar kimdir? Bu soru, tam da bu
anda ge¢cmisin, bugiiniin ve gelecegin de dtesinde, ayni zamanda kimligin de Gtesinde
bir tiir olus fikrine karsilik gelmektedir. Olus ise yeni bir varlik halidir; “Gdgebenin
mekan1 yalnizca cizgilerle isaretlenmis kaygan bir mekandir... Gog¢ebenin bir noktast,
yolu olmadig gibi tabii ki bir alan1 olsa da toprag: yoktur” (Siit¢ii, 2015: 66).
Yurtlulagmaya c¢alisan ve karst karsiya kaldigi sorunlart kimlik, dil ve kiiltiirel
farklilagsma {izerinden konu edinen Esanlamlilar’in hikayesi bir Fransiz olmaya ¢alisan
Israilli bir asker olan Yoav’mn uyumsuzlugunu katman katman gdsteren, yeri geldiginde
onu nefrete siiriikleyen bir reddedismisligin, savunma ve ylizlesme arasinda gidip gelen
vahsi bir katiigin performansmi ortaya koyar. Film boyunca Igsel sikinti ve sonsuz

arayisin yarattig1 gerginlik ve kirillganlik mevcuttur. Yoav derin bir inkarin ¢gukurunda

20 Filme yapilan birgok yorumun aksine ki bu yorumlar gd¢menlere yapilan ikiyiizlii tutumdan vatandast
oldugu Israil’in agir1 militarist yanmna yapilan &zelestiri mahiyetindeki goriislere kadar, ele aldigimiz
mevzunun diginda birakildigi igin bu hususlara temas etmeyi burada gerekli gormedik. Her ne kadar filmin
ilk ele alinma, okunma bigimine neden olan esas konusu bu olsa da biz imgeler lizerinden pargali bir yontem
benimseyerek konusu itibariyle sinirli bir algilanima mahk@m edilen bu filmde gdgebeligin siradan bir
kimlik ¢atigmasindan ibaret olmadigini goriiriiriiz. Anlagilacag iizere film zaman-imge cergevesinde ele
almmuistir ve zaman-imge de gergek bir referans yoktur. Ciinkii zaman-imge bir seyin kopyasi olmadigi gibi
kendinde bir temsil de s6z konusu degildir.
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adeta 6fke patlamalar1 yasar. Her sahnede sessiz ancak bir o kadar yikici bu patlamalar,
izleyiciye benliginin degiskenligi ve degismezligi hakkinda ayartici bilgiler verir.
Israilli film yapimcilar1 arasinda alisilmadik derecede korkusuz ve kiskirtict bir sosyal
elestirmen olarak tanimlanan Lapid -ki bunu Esanlamlilar’dan sonra ¢ektigi Ahed’in
Dizi filminde de agik¢a gorebiliriz- ilk kez yerinden yurdundan ayrilmis bir karakterin
izinden gider. Vatanin1 reddeden, anadilini konusmay1 kendine yasaklayan ve kendini
Fransizcaya savuran bir adamin yipratict portesini ¢izer. Bu tam anlamiyla bir
savrulmadir, ¢linkii yabancilasmanin buruk, son derece komik dramasinin mizanseni
sunulur izleyiciye. Filmin sonunda ise onca seye ragmen yine calinan kapilarin
acilmamasi ile film bagladig1 gibi dongiisel ve bitimsiz bir orlintii i¢inde biter.

Yoav’in ne Israil’de ne de gog ettigi Paris’de hayat bulabildigi ortadadir. Ozellikle asla
bir Avrupali olamayacagim1 anladigi sahnelerdeki tavrina bakarsak (Caroline’nin
calistig1 klasik miizik orkestrasinin konserine katildig1 sahne 6rneginde) yersizyurtsuz
imgenin ses ve miizik olarak ortaya ciktigini goriiriiz. Zaman-imgenin kendi i¢inde
barindirdig1 catallanma ile karakterin saf bir zaman icindeki dagilisim
yersizyurtsuzlagmasina yorabiliriz. Ciinkii burada diisiince bir biitiinlesme veya
ayrismadan ziyade akis i¢cinde parcalanarak tersyiiz edilmistir. Sinematografik diistinme
bu baglamda, yalnizca mevcut olana direnmek yahut diren¢ géstermekten baska bir seyi
ortaya ¢ikarir. Yerlesik verili kodlar1 ya da islevleri tekrar ederken, baska kodlarin,
pargalarin ya da islevlerin olusturdugu uyumlu biitiinden kagis saglayarak baska bir yere
hareket edilir ve yeni bir biitiin, islev, varolus yaratilir. Bunu yapan zaman-imgedir.

Bu hatta kavramsallastirilan zaman-imge, diisiinceyi kendisini temsil ve ifade eden
gostergeden kopararak vermektedir. Bu baglamda Esanlamlilar’in 1zdirap iginde
savrulan karakterinin mevcut egemen politika ve hukuk alaninda benimsenen ve kabul
goren kimlik catigsmasi iizerinden islenmesi bir bosluk olusturmaktadir. Sinema zaman-
imgeyle iste bu bosluktan kendine bir “kagis ¢izgisi” olusturarak mevcut organlarin
sagladig1 bedenden, ya da biitiinden farkli isleyen bir makine, bir iiretim araci yaratir
(Yetis, 2009:134-135) sinematografik imge ile mevcut islevlerin 6niine geger ve yepyeni
bir gergeklik insa eder.

Esanlamlilar baghgindan da anlayabilecegimiz lizere trajedisi, bir iilkenin digerinden
¢ok da farkli olmayabilmesidir. Gelecek vadeden bir yazar olan Emile ve bir obuaci olan

Caroline, hem cOmert hem de sOmiriicidirler, nitekim Emile Yoav’in zihninden
b b
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beslenirken Caroline bedeninden beslenir. Bu ikili tutum izleyicinin net yargilama
arzusunu dumura ugratir, imge ile pargalanan konforlu zihin artik ezberlenmis kodlarin
disinda bir hesaplasmaya girer. Yoav’a gelince, Paris’te ya da baska bir yerde Israil’den
kopamayacag: fikri kuskusuz ilk etapta anlamli gelebilir, ancak Yoav ne Israil’de hayat
bulabilecek ne de oraya geri donebilecektir. Paris’te ya da baska bir yerde yurt
edinemiyor olmasi bu gergegi degistirmez ¢ilinkii o bir gdcebedir, Fransiz vatandasi
olmasi i¢in ¢abalamasi, Fransizlarin milli mars1 “Marseillaiiseé”i sdylemesi ge¢misi
reddetmesi, siradan bir kimlik ¢atigmasi olayr degil, dil ve dinin yasattig1 ortak bir
baskilmaya kars1 bir hesaplasma bi¢iminin 6fkeye doniismesi de degildir. Y&netmenin
ifade ettigi gibi “diinyada bircok insan Yoav’in aksine dilinden, dininden hig
vazgecmeden, lilkesini hep i¢inde tasiyarak gé¢menligi tercih ediyor. Amaglari is ya da
baska bir sey olsun bazen de 6zgiirliik... bu durumda gogebe, yersizyurtsuz olus, belki
de Martin Heidegger’in dedigi gibi “artik diisiiniilmeyen” bu ¢agda insanin igine diistigii
yurtsuzluk endisesi ve kayip varligi bulma istegidir. Ciinkii ona gore her seyden dnce
insan bu cagda “yurtsuzdur” ve bu “yurtsuzluk” insanin varligin anlaminm yitirmis
olmasi hasebiyledir ( Kiigiikalp, 2008).

Yersizyurtuzlasan Yoav, niteliksiz ve belirsiz bedeniyle Parisli ¢ift dahil olmak iizere
biitiin dramay1 sahiplenirler. Filmin imge ve isaretleri i¢kin bir bedene agilmak icin
karakteri biitiin zayifligiyla ifsa eder. Deleuze’iin “ifsa ediciligi”ni dile getirdigi bu
bedenler, olaylarin eylemlerin, etki ve tepkilerinin bir yaraticis1 degil zeminin sahnesi
olurlar. Kahraman biitiinsel yapisi bozguna ugramis olarak yorgunlugu, halsizligi ile
yersizyurtsuzlagir. Filmin son sahnesindeki kapiyr yumruklama gorseli niteliksel
coklugun temel 6zelliklerinden olan ‘siireklilik’i agiga ¢ikarir. Iste bu tekrarm ve farkl
iligkiler lizerinden kendini lireterek duyumsanabilir olanin sok etkisi yaratmasidir.
Burada sok bir karsilagsmadir bu karsilagsma diisiinmenin de acisdir ayn1 zamanda.

Yoav tiim yasanilanlardan sonra filmin bagindaki sahneye aynisiyla doner, bir dongiiniin
i¢inde dolanirken tekrari, farkli haliyle yasar ve yasatir. Tiimiiyle bir hayalin... Imkéansiz
bir hayalin pesinde”... Olarak yurtsuzlugun yazgisindan kagamayan bir hayatin
oyuncusudur o. Son olarak yonetmenin kendi tespitinden yola ¢ikarak sunu diyebiliriz;
bu 6fke diger filmlerinde ki karakterlerin dogdugu topraklara hissettikleri gibi aslinda
bliyiik bagliligin aynadaki bir goriintiisiidiir ve belki de bu yiizden son derece giigliidiir.
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O halde Yoav nereye giderse gitsin bu hesaplagsma ve ¢atisma dinmeyecektir. Nitekim o

ne Isaril’i ardinda birakabilmis ne de Parisi’li olabilmistir.
3.1.2. Araf (Limbo, 2010)

Suriyeli bir miizisyen olan Omer’in (Amir al Masry) hikayesi iizerine kurulu olan bu
film ailesinden, vatanindan uzakta bir Isko¢ adasma sikisip kalan kendisine siginma
hakki1 verilecegi gilinii bekleyen bir gogmenin hayatina odaklanir. Farkli iilkelerden gelen
gdecmen arkadaslari ile bu soguk ve kasvetli olan hayali adada, ¢aresizlik ve huzursuzluk
icinde biiyiilkbabasindan kalan bir enstriimani (ud) ve onu ayakta tutan kararli arayiglar
ve sorgulamalar1 ile Omer bir grup kayip ruhla beraber vize beklemektedir. Ingiliz
yazar/yonetmen Ben Sharrock'in kazanan ikinci uzun metrajli bu filmi, kiigiik bir
siginmacit grubun Iskogya'nin iicra bir adasinda kalmak igin yaptiklar1 bagvurularin
sonucunu beklerken zamani isaretliyor. Bunlarin merkezinde, kolu kirilldig: i¢in ¢ok
sevdigi udunu g¢alamayan veya calismasi yasaklandigi i¢in Tiirkiye'de stirgiindeki
ailesine para gonderemeyen geng Suriyeli miizisyen Omer’in incelikli bir sefkatle
canlandirdig: liziintii, korku ve yersizyurtsuzlugu vardir.

Suriye kaosa siiriiklenmeden 6nce Sam'da kendisine anlatilan gergek hikayelerden
yararlanan Ben Sharrock, bu hikdayede ¢aresizligi, sefkat ve absiird mizahla birlestirir,
bunu yaparken de Birlesik Krallik ve diinyanin bir¢ok yerinde kasitli ve rahatsiz edici,
¢ogu zaman diigmanlikla biten miilteci deneyimlerinin muhtemel pratiklerini imgesel
bigimde sunar (Abblebaum, 2020). Sharrock’un kamerasi ¢ogunlukla sabit ve bir
stireklilik i¢cinde yol alir. O kadar ki kadraja aldig1 kesitlerde asili unutuldugu hissi
yaratir izleyicide. Diinyanin unutulmus bu kosesindeki gezgin veya kayip ruhlarin
karmasik ama bir o kadar sakin bekleyislerini, yonetmen, anavatanin1 yabanci bir
manzaraya doniistiirerek ve sasirtici derecede empatik bir deneyim yaratarak sunar.
Absiirt imalarin  eklendigi bu dramatik hikdyenin katmanlarinda bir yere
sabitlenemeyen, dinamizmin bir olus ve akis1 vardir. Bu olus siireci, cogullugu ve
farklilig1 miimkiin kilmaktadir. Tekil tecriibelerin, ¢coklu bakis agisina sahip olunacak
bir sinemanin varlig1 ve keyfiyeti hakkinda Deleuz’iin cogunluk ve azinlik yerine “olus”
kavramini yerlestirmesi bu minvalde tesadiifi degildir. Ciinkii cogu durumda ¢ogunluk
normu, kurali belirler ve 6tekinden bu norma baglanmasini, kendisini hak sahibi olarak

belirledikten sonra otekini sorun olarak algilar. Oyleyse “cogunluksal olus” yoktur,
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cogunluk higbir zaman olus degildir, yalmzca azmlik olus vardir. Ornegin kadinlar
sayilar1 ne kadar olursa olsun, durum ya da alt beraberlik olarak tanimlanabilecek bir
aziliktir ama ancak sahipleri olmadiklari, kendilerinin de igceri girmesi gerektigi bir
olusu, tiim insani-kadin olmayanlar da dahil- ilgilendiren bir kadin olusu olanakli kilarak
yaratmaktadir. Go¢gmenlerde de durum aynidir, bu durumda gocebe “olus” olmayanlar
da etkiler (Soysal, 2006: 68-69).

Miiltecileri hor goren bir toplumun parodisi lizerine -kiiltiirel farklilik dersleri veren
¢iftin- dramatik bir komedi sahnesi ile agilan film, Esanlamlilar’ la karsilastirinca daha
cok sevgiyle hazirlanmig bir film oldugu hissi verir. Savasla birlikte tilkesi Suriye’den
ayrilan Omer, Beckett’in Godot’sunu animsatan bekleyisini, miikkemmel bir belirsizlik
performansi i¢inde yasatir. Sessiz ve diisiinceli ruh halinin acisiyla bir avare misali
simdiki diinyada yerini almaya calisan Omer, Iss1z yollarin, ugsuz bucaksiz gokyiiziiniin
ve kayalik sahil seridinin sinirsiz manzarasi altinda uzak bir adada, geride biraktig1 ailesi
(agabeyi) yliziinden sugluluk duygusuyla bogusur.

Yasanan savagslar, kitlesel bezginlik, térplilenmis yasama sevinci, her seyin yeni bastan
sorgulanmas1 ihtiyact uyandirmistir. Film, bu minvalde izleyiciye gercekiistii bir
stirglinle diinyadan kopan bir grup uyumsuz go¢menle beraber gercek ile haliisinasyon
arasinda bir yere denk gelemeyen can alic1 imgelerin trajik tasvirini sunar.

Anonim bu adada Omer’in diger gd¢menlerle paylastig1 pansiyon, tek bir sokak lambasi
diregi, bir otobiis duragi ve umutsuzlugun sinirina ve dtesine bakan kiiciik bir yerlesim
yeri bulunuyor. Bu imgeler tek basina veya bir arada sunularak bir gdcebenin tipik
mekanim simgelemektedir. S6z konusu imgeler siirekli gelip gitme eylemini igeren,
purtiiklii olmayan mekanlardir. G6zden 1rak olsa da, bu adamlarin her birinin bir
hikayesi, ge¢misi, niiansi, yetenegi, zekas1 ve arzulart vardir. Udunu her zaman yaninda
tasiyan ama hi¢ ¢almayan Omer, bu anlamda filmin adimi digerlerinden daha c¢ok
ornekliyor... Savasmak i¢in Suriye’de kalan bir erkek kardesle ve onun kalmasi ya da
geri donmesi icin iten ve ¢ceken ebeveynlerle gergin iliskileri, onun duragan “arafi”dir
adeta. Bu arafta kalma hali bir anlamda yersizyurtsuzlugunu imgeler, o halde gogebe
6znelliginin olanaklarmni sabit bir kimlik duygusuna sikistirmayan Omer’in belli bir yere
sabitlenemeyen bu dinamizmi, ger¢ek oldugu kadar ruhani ve kisiseldir de (Deleuze &

Quattari, 1990).
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Nitekim 6zne, kendisini 6zdiisilinlimsel bir siire¢ icinde siirekli yeniden degerlendirme
ve hem kendisine hem i¢inde yasadig1 toplumun basat degelerine karst mesafe alarak
siirekli bir hakikat arayisi icindedir. Bu mesafe Adorno’ya gore diisiince iiretiminin
onemli bir bilesenidir. “zihinsel yasam, ancak yasamdan belli bir uzaklikta siirdiirebilir
varligin1” ( Eren, 20011:60-61). Yersizyurtsuzlugu siirgiin olma, mahrum ve yoksunluk
olarak goren Edward Said’e gore ise bu durum yani Omer’in vatanmi, ailesini,
gelecekteki miizisyen olma iimidini kaybetmesi, yersizyurtsuzlagsmasi, “benlik ile
benligin gercek yuvasi arasinda zorla agilmis bir gedik” tir. Ve bu gedik ona gore asla
onarilamaz. Clinkii en nihayetinde yersiyurtsuz dolanip durma ozgiirliik arayisinda
kendisini kesfetme siirecini boyle bir kopus sayesinde basarabilir. Kendini hicbir yere
hissetmeme bir entelektiiel siirgiine esdeger olarak vedalar, ait olma(ma) hali kaygan bir
zeminin tizerindeki cografyadir (Said, 2003:30-87).

Deleuze ve Quattari, arzu {retiminin, sosyal norm ve kurallarin islerliginin saf disi
kaldig1 patolojik durumlarda yeniden iiretime gegisi sirasinda, diizensizlik ve devrim
tohumlar1 sacarak, toplumun dayattig1 kodlardan kacabilmeyi basardigini belirtir. Bu
nedenle sizofrenik algilamadaki sizofrenik siirecin devrimci bir siire¢ oldugunu iddia
ederler (Deleuze & Quattari, 1992, Giris ). Buna goére Omer, séz konusu biitiin
baglarindan kopup aile-toprak, Iskocya’daki bu adaya gelmistir. Omer’in bu karari
ozgiirlestirici arzularmi gergeklestirme hedefini gosterir. Bu arada Omer’in hayallerini
ve hedeflerini gerceklestirip gergeklestirmedigini bilmiyoruz aslinda bunun pek bir
onemi de yoktur, asil lizerinde durulmasi gereken sey; Deleuze’iin yliriidiigii yolu takip
edersek bu hedef ve hayallere ulagsmak degil bu yolun daimi yolcusu olmaktir. Bir aidiyet
duygusu i¢inde olmayarak bir savastan digerine kagmaktir ( Deleuze & Quattari’den
aktaran Hoscan, 2015 ).

O halde Omer yersizyurtsuzlasma ile her tiir iist kodlanmadan ve anlam dizgelerinden
kacarak ve onlara bir anlamda savas agarak bir gocebenin yarattig1 hareket ile ebedi bir
doniisiim i¢ine girmistir. O, bulundugu yeri kendisine dayatilan kodlar1 reddettigi icin
terk etmistir. Kendine kacis ¢izgileri yaratarak sabitlenen bedenlere yonelik bir ¢ikis
yolu bulmaya girismistir. Deleuze’iin ifadesine gore bu kodlanmis beden imgesine kars1
¢ikis yolu “organsiz beden” dir. Nitekim organsiz beden kaotik anarsik bir olusu ifade
eden, lizerinde kazinmis biitiin sabit kimlikleri sokiip atar. Boylece ikili karsitliklara

dayal1 cinsiyeti ve etnisite gibi ayrimlar1 da ortadan kaldirir.
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Deleuze’e gore kimlik, siirekli bir donilisiim, bir olus halindedir. Olus kavrami
sabitlemek ve kacinmak yerine siirekli bir egisim ve baglanti yaratmaya ¢alismakla
ilintilidir?l. Olusu, “hayatin bir gercegi, elestirel farkindaligin bir basamagi veya etik bir
karsilik olarak kabul etmek, kimligin muhalefet, degisim ve farkindalik iizerinden
olustugunu kabul etmektir. (Suttob & Jones, 2008:48).

Bu baglamda Omer’in onun gibi gégmen Afgan oda arkadasindan -takintili Farhad-
(Vikash Bhai) farki, kimligindeki bu siirekli doniisiimii ve olus halidir. Farhad, tam
olarak 32 ay 5 giindiir kendisine vize miijdesini getiren mektubu beklemektedir. Kabul
mektubunu aldiktan sonra takim elbisesini giyip sahanda yumurta yemenin hayalini
kurmaktadir. O bu haliyle arafta degildir nitekim bunu Omer’in “geri donebilseydin
déner miydin” sorusuna verdigi cevaptan anliyoruz. “Ben geri donmezdim c¢iinkii
memlekette kendim olamiyorum™ der Farhat. Ve bir an gelir Omer Afganli arkadasinin
umarsiz tavirlarina dayanmaz ve sunu soyler; “sana nasil bu kadar kolay geliyor, biitiin
bunlardan 6nce kim oldugunu diisiiniiyor musun?” Farhat’in cevabi kisa ve nettir;
“diisiinmemeye calistyorum” diye kesip atar.

Buradan hareketle Farhad’in bir kimlik insasi i¢in ¢aba gosterdigi ve ilk is olarak da
icinden c¢iktig1 toplumun yerlesik diizenine isyan ve muhalefet ettigini goriiyoruz.
Farhad gibi karakterlerin serseri ruhlu, toplum diizenine bagskaldiran, etnik kokeni
nedeniyle ailelerinin yasam tarziyla gogmen olarak gittikleri iilkenin batili yagam tarzi
arasinda bocalayan, siirekli olarak bir olus pesinde ve kimlik arayisinda olan norm
disilig1 bir anlamda, yersizyurtsuz olmakligiyla alakalidir. Ancak bu daha dnce soziinii
ettigimiz mutlak bir yersizyurtsuzluk degildir.

Farhad goreceli bir yersizyurtsuzlagsma ile gecici olarak araftadir, buna gecici olarak
yersizyurtsuzluk hali de diyebiliriz. O, takim elbisesi ile masa bas1 bir ise yerleserek,
kaygan mekanlar1 gegici igsgal ederek zamanla bir yurt tutar ve herkes gibi olur. Mutlak
yersizyurtsuzlagsma ise boyle degildir, o, sosyal varligin minér boyutu igerisinde yer alir.

Goreceli yasamin bir iist asamasi olmayip yalnizca onun i¢inde ve onun araciliiyla

2l Deleuze statik bir varolma yerine (being) olus (becoming) kavramim benimser. Olus, varligimiz-
bedenimizle toplumsal yasam arasindaki bagla yakindan alakalidir. Bu gergevede Deleuze ve Quattari’nin
cizgiler ve kag1s ¢izgileri lizerine olan diisiincelerini iyi kavramak gerekli. “Bireyler veya gruplar hepimiz
cizgilerden olusmusuzdur ve bu ¢izgilerin dogasi ¢ok ¢esitlidir” (Zourabichvilli, 2011:182). Molar ve
molekiiler ¢izgi Deleuze felsefesinde 6nemli yer tutan yersizyurtsuzlagma ile de temas halindedir. Buna
gore molar ve molekiiler olan katmanlasma ve yeryurtlanmayla iliskili iken kacis ¢izgileri
yersizyurtsuzlasmayla iligkilidir (Grosz, 1994:203).
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varolur. Burada ise Farhad’in gégebeligi, yersizyurtsuzlagsmanin iizerinden yeniden yer-
yurt edinir, bu durumda o, bir tarihe ya da askin bir ilkeye gonderme yapmaz ¢iinkii bir
kimligi ya da yasay1 yinelemez (Goodchild, 2005).
Omer’de ise bir gdgebenin sadece yurt mevhumu vardir, ama yeri yurdu yoktur. Onun
diinyasinda kimse herkes gibi degildir. O, kendi hakim kimliginin icerisine 6tekini de
yerlestirerek artik herhangi biridir. Bu anlamda hareket halini niteleyen yersizyurtsuzluk
dogal olarak tek basina bir mekan1 aciklamaz, aksine Omer karakterinde oldugu iizere
insana deneyim imkani yaratan, bir sorgulama alani acan bir biling akis1 yakalayan
stiregtir. Farhad ise azinlik olmak halini yitirir (Deleuze, 2005:36 ). Ciinkii o, Deleuze’e
gore mutlak gocebeler gibi yasadan kagmamaktadir, (Deleuze & Quattari, 1990:82)
aksine mekani plirtiiklii hale getiren, insanlar1 sabitlemeye, kagis noktalarin1 kapatmaya
calisan yasanin ve normlarin ikna diline yenik diismiistiir.
Eugene Holland gocebe 6zne ile sabit 6zne arasindaki ayrimi su sekilde kurar:
“Her tiirden sabit 6zne, bir 6znellik dizisini digerlerinin hepsinden ayiran ve aksi
taktirde (mesru birlestirici sentezlerden dogan) bir gogebe 6znelligin yalnizca bu
simirlanmig dizinin dyeleriyle 6zdeslik kurmasini talep eden birlestirici sentezin
gayri mesru bir kullammmindan ortaya ¢ikar: siyahlardan ¢ok beyazlar, kadinlardan
¢ok erkekler, Yahudilerden ¢ok Hristiyanlar vb. Gogebe 6znenin ‘Ben herkesim ve
herhangi biriyim’ ifadesindense, ayrilmig 6zne kendisinin bir ‘istin irk’a ait
olduguna inanir... Ancak gayri mesru sentezin bicimi ayni kalir: Ozneyi, bir asag
‘onlar’a kars bir tistiin ‘biz’ ile diizene sokan bir ayrim temelinde, gécebe 6znelligin
¢ok bi¢imli olanaklarini arzu edilemez olarak reddeden sabit bir kimlik duygusu
ortaya ¢ikar (Holland, 2031:88).
Bunlarin yanisira film agir bir sekilde siyasal duruma iliskin bir bakis agis1 getirerek
mubhalif bir eylemi politik dogrulugun sinirlarinda saygili bir sekilde oynayarak
irdelemektedir. Yonetmen bunu yaparken ayni zamanda agir dozda bir mizahla
ikiyiizliiliigii de hicveder. Iste mindr sinema buradan hareketle bir diyalog baslatir.
Filmde veya filmde anlatilan Gykiilerin kurmacasi, gelmesi beklenen o vize veya yeni
kimlikleri bu diyalog iizerinden olusturur. Ben Sharrock, mindr film yénetmeni olarak
burada s6z konusu halkin yeni kimliginin kat1 bir imgesini yaratmaktan ¢ok anaakim
sinemada kimliklerin genellikle nasil kurgulandigini sorgular. Béylece minor sinemada
goriilen sey burada da oldugu gibi yeni bir klise yaratarak biran evvel yeniden yer-yurt

edindirme kaygis1 yasatmadan, onun gevelemesine kekelemesine ve inlemesine yol
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acarak diisiincede catallanmalar yaratir (Sutton&Jones, 2008). Bu bir anlamda
diisiinceyi temsilci bakis agisindan da kurtarmaktir. Buradaki kurtulma, diisiincenin
Ozgiir seyahatine, hakikati-6zli bulmak i¢in agilamaz. Sadece diisiinmeyi-gogebeligi ve
yaratimi-liretimi arzuladigi icin baslar nitekim Deleuze’e gore diisiince sadece
temsillerle sinirlandirildiginda dogmatiklesir (Beistegui’den aktaran Kilig, 2012:14).
Araf (Limbo) filminin bi¢imsel 6zellikleri diistiniildiigiinde filmin gerek gergekgiligin
estetik ve bicimsel 6zelikleriyle, gerekse Deleuze’iin sinema kuramiyla iliskilendirerek
tartisabilecek onemli kesisme noktalar1 oldugu fark edilir. Filmin sunusunda ince bir
duyarliliktan siiziilmiis bir gerceklik hissedilir. Yonetmen bunu lineer ilerleyen anlatt
yapisti ile yapar ki, bu anlat1 hareket-imgenin 6gelerini barindirir. Hatta karsimizda duran
film mantig1, organik olarak insa edilmis bir hikdyenin parcalanip bu pargalarin
karistirilarak izleyiciye sunulmasi gibidir. Araf, tam olarak yasanilanlari bir akisa bagl,
degisken, aynit zamanda etken ve edilgen imgeler yumag: gibidir. Gegmis ve gelecek
simdiye aittir, hikdye bu perspektiften yola ¢ikarak olusu, bu iki merkezin toplaminda
gosterir. Yasamin atilganligy, tinselligin devingenligine tabidir ve bu denklemi tutan sey,
Araf’a yeginligi ve yasamin kirtlganligini veren seyle esdegerdir.

Baglamin disina ¢ikmadan buna drnek verecek olursak filmin sonuna dogru Omer’in
adanin disinda riizgargiillerinin oldugu bolgeye bir dag evine siginmasi ve orada ates
yakip kardesiyle sicak bir sohbet gerceklestirmesi sahnesi hatirlanmalidir. Nitekim bu
sahnede ge¢mis ve simdi o kadar i¢ ige girmistir ki sohbet hayal mi, rilya m1 ger¢ek mi
segmek imkéansizdir. Omer zihnen bu hesaplasmay1 yaparken annesinin yaptig1 kayisi
sekerlemesinden tadar, bu tam olarak Marcel Prosut’un séziinii ettigi “madeleine
kurabiyesinin” farkli bir siirimiidiir, tadin, sesin ve kokunun bizi ge¢mise tasiyarak
sanal bir imajla kesisme kudretidir.??

Deleuze’un bahsettigi kristal zaman bu sahnede aciga ¢ikmakta, zamanin iki akisi
formatinda siiregiden simdilerin akisi ile korunan ge¢cmislerin akisi tek bir formda

birlesmektedir (Deleuze, 2021:22). Omer bu riiyada veya diis Aleminde (ge¢mis zamanin

22 Gayriihtiyari sekilde hafizanin sanal gegmise ani, beklenmedik bir sigrama yapmas: durumunu Marcel
Proust madeleine kurabiyesinin tadina benzetir ve soyle der; “ge¢mis giindelik hayatimizi davetsizce
kesintiye ugrattiginda, mesela istegimiz disinda hafiza bizi “ge¢mise tasidiginda”, bunun nedeni mevcut
edimselligimizin (tat, ses, koku, durus) sanal gegmisimizin bir yerlerinde depolanmis sanal bir imaja denk
diismesidir. Dolayistyla tasindigimiz yer sanal ge¢misin (Henri Bergson bunun dev bir huni seklinde
oldugunu tahayyiil etmistir) bu parcasidir. Ote yandan kesintisiz zaman hissi gelisir ¢iinkii simdide
gerceklesen etkinliklerimizin bilincindeyizdir. Gegen zamanin dogrusal ilerleyisini cogunlukla ve zaman
icinde oldugu gibi mekan i¢inde de algiladigimiz yer burasidir (Sutton & Martin 2008).
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simdisinde) yasarken memleketi Suriye ile tek bagi olan enstriimanini, Farhad'in dedigi
gibi, udunu kendi ruhu i¢in bir tabut gibi ¢antasinda tasiyan ama asla calmayan
enstriimanini ¢alacakken uyanir ve ates yanmayan buz gibi bu odada kendini yapayalniz
bulur. Ses, onun zamansal yolculugunu simdiye tasimistir, bu, saf optik ses imgesi,
korkunun iistiindeki seyi yirtarak hesaplasma cesaretini ayyuka ¢ikarmistir.

Bu baglamda optik imge, eylemin ileri dogru hareketini degil, zamansallig1 bellegin
devrelerinde sarmal bir yol izleyerek zihinde ¢agrisimlar uyandiran bir tefekkiir siirecini
kiskirtmis ve diisiinsel biling yogunlagsma igine girmistir (Deleuze’den aktaran Suner,
2006:123). Boylece Omer girdigi derin uykudan bu zihinsel carpismanin etkisi ile
uyanmig ve i¢ diinyasindaki karmasayi, ¢eliskileri ac1 ve hiiziinleri bu optik sesin
imajinasyonu ile i¢sel bir diizleme ¢ekmis ve ancak o sayede udunu tekrar calabilme
edimini gostermistir. Bununla birlikte optik ses-imge sadece biligsel siireclerle
algilanmaz, bunun yaninda diisiinsel bilincin yogunlastig1 bir fark etme anindan da s6z
edilir. Bu kapsamda optik imge, filmde enstriimanin ¢ikardig ses ve sesin ¢agrigimlari
Deleuze’cii anlamda saf optik ses imgesidir.

Film boyunca basvurulan Omer’in yakin plan goriintiisii ve bu goriintiiniin farkli
kesitlerden alimlanmasi giderek izleyiciyi kusatan bir anlati bi¢cimine doniisiir.
Deleuze’e gore duygulanim imge yakin c¢ekim yani yiizdiir, ona gore Yyiiz
duyumsanabilir ve ¢dziimlenebilir bir metin gibidir. 2 Yakin ¢ekim ise izleyicide
hayranlik, sevgi, korku, duygudaslik, acima ve huzursuzluk gibi duygulanimlara yol
acar (Doane, 2003:90). Buna gore filmin temel 6geleri korku ve gilivensizlik degil, giiven
ve kararlilik dolu bir inangtir diyebiliriz. Yakin plan yliz ¢ekimleri ile verilen
bakislardaki derinlik, bu duygularin sinema ile gosterilen seyin diisliniimsel olarak

izleyicide ifsa edilerek mislilestirmektedir.

2 Deleuze’e gore hareket imgelerin her biri yakin ¢ekimde duygulanimsal, orta gekimde etkin, uzak
¢ekimde algilanimsal durumdadir. Sergei Eisensnstein’in yakin ¢ekimlerin filmin biitiiniine
duygulanimsal bir okuma kazandirdig: fikrinden yola gikarak yakin planlari inceleyen Deleuze yakin
planda gosterilen tiim objelerin “yiizlestirildigini” vurgular (Deleuze, 2014:121). M. Doane’ye gore de,
izleyiciler yakin ¢ekim ile devasa ayrintilari, olasiliklar1 ve dzellikleri incelemeye davet edilirler. (M.A.
Doane, 2003:90).
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Gorsel 2: Ben Sharrock, Limbo (2020) Filminden Bir Sahne

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Yine filmde insan arasi iliskiler neseli degil ama trajediden ¢ok komedi ile
Ozdeslestirilirken kiigiik sevingler ama yiirek burkan dertler yakin yiiz ¢ekimleri ile
verilir. Film, tahtaya tebessirle ¢izilen giilen bir yiizle agilmasina miiteakip Kiiltiirel
Farkindalik Dersi hocasi “tebesstim bir davet midir” diye sorar. Tebessiim, giilen bir yiiz
ya da bir imaj, bir resim, bir kavram kendi sabit anlamindan kopartilarak
yersizyurtsuzlastirilir.  Koparilma, bu kapsamda anlamin, gostergelerin, yliziin
baglamlarindan koparilarak ¢dl igerisinde birakilmasidir. Bu noktada tebessiim kavrami
anlam dizgesinden iki kez sapar; birincisi niteliksel olarak belirlenmis bir temsilde
(hareket-imajda) imajlarin ve gostergelerin diyalektik bir organizasyon olan mantikla
karakterize edilmesi ki bu Hegelci mantiga isaret eder. ikinci sapma ise zaman-imajlari
ve gostergeleri Nizetzscheci bir estetikle varsayilan hikayeler tarafindan diizenlenerek
tiplestirilmesidir (Rodowick, 2001:171).

Yersizyurtsuz imajlarin filmin biitiiniine sirayet ettigini sahneleri tekil veya biitiinsel
olarak ele aldigimizda daha goriiniir oldugu ortadadir. Ciinkii Araf bazi kisilerin ya da
hikayelerin ¢oziim kendini gosterdiginde bile aramaya devam etmeyi tercih etme
olasiligimi saglar. Bu durumda Omer yeni bir ev yeni bir yuva, yurt istemiyor o zaten

miizikal yetenegi ve geride biraktigi diinyanin hatirlartyla daha ilk sahneden itibaren
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i¢csel bir yetenek bulmustur. Omer’e bu derin ickinligi sunan eski hali ile yeni halinin
hiiziinlii sessizligi ve yersizyurtsuzlugudur, Omer eski ve yeniyi ayn1 anda yasamaktan
muzdarip degildir bu zamanlarin birlesiminden dogan kirilganlik onun hiiznii olmakla
birlikte hayata atilganligidir da. iste bu kirilganlik, lekelenmeden siirdiirmek istedigi bir
diinle parcalanmis bagmi beslemektir. Imgelerden gelen bu akis Omer’in izleyiciye
takdim ettigi bilgelik akisindan baska bir sey degildir boylelikle diisiince ile insanin

diinyaya inancin1 yenileyebilme islevi yaratilmaya devam eder.
3.1.3. Umudun Oteki Yiizii (The Other Side Of Hope, 2017)

Gog tizerine yapilan filmlerdeki yersizyurtsuz imajlart arayip tartistigimiz bu bolimde
son olarak Aki Kaurismaki’nin Umudun Oteki Yiizii filmini ele alacagiz. Aki Kaurismaki
bu filmiyle her ne kadar miiltecilik sorununa vurgu yapmak istemisse de go¢ ve
miiltecilik, tilke smirlar1 i¢inde veya disinda goreceli veya mutlak go¢ gibi konularla
birlikte diigiiniildiiglinde farkli anlat1 bigimleri ile sinemaya konu edilerek genis ¢apli
inceleme alanlar1 sunar. Cannes Film Festivali ve bir¢ok uluslararasi film festivaline
aday olup ddiiller kazanan ve kendisi de bir gogmen olan Kaurismaki Finlandiya’nin
diinyaya agilan uluslararasi sanatgisi ve en 1yi yonetmenleri arasinda sayilmaktadir.
Kaurismaki’nin filmlerinin genel olarak kara mizahi, melankolisi ve kaybeden,
uyumsuz, isyankar kahramanlarimin hikim oldugu 6zgiin bir anlati yapis1 vardir.
Bigimsel ve tematik agidan istikrarli ve dizgesel bir sinemaci olarak kabul edilen
Kaurismaki’nin en 6nemli 6zelligi ise yalin anlatim1 ve geleneksel degerleri islemesidir
(Giiltekin, 2021:68). Bu filminde Kaurismaki, kotii sohretli vurdumduymaz mizahini
erdemli bir diinya goriisiiniin golgesinde birakarak yoksunlugu, &tekini (gdgmen)
duygusallastirmadan, vicdanlarin karanlik dehlizlerine hapsetmeden; Gtekini oOteki
olarak degil kendisi olarak maskelemeden yansitir. Bunu yaparken Avrupa’daki gog
anlatisim1 duygusallastirma tehlikesine diismez, ¢linkii diger tiirlii fark farkla biitlinlesip
cogalmaz aksine daha fazla boliiniir ayrilir ve siliklesir.

Umudun Oteki Yiizii, 5tekine yonelik duygusal bir sefkat ve merhamet perspektifi igin
cok fazla yaygara koparmaz, sefkat eylemlerini etik sinirlarinin disina ¢ikartir ve sadece
bir model olarak sergiler. Filmin bagkahramanlar1 Halid (Sherwan Haji) ve Wikstrom;
(Sakari Kuosmanen) bu iki karakter benliklerini 6zgiirce kabul ederler ve birbirlerine,

siyasi bir durus ya da disa doniik bir sefkat gosterisi ile degil, belki pasif bir duygu icinde
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olmayan sefkatli davranis ile yaklasirlar. Halid Avrupali beyaz comertligin “hayir
kermesinin” ve “merhamet davasinin” miisterisi degildir, ondan daha fazlasidir ve bunu
ispat eden ve engelleyen sey de, Wikstrom'un eylemlerinde sergiledigi duyarsizligin etik
karsisinda esitlenmesidir.

Burada Nietzsche’nin merhamet ve sefkat gibi duygular1 mahkiim etme nedenlerini
hatirlarsak Kaurismaki’nin yaratti§i imajlarin neye denk distiigiinii de kolaylikla
anlayabiliriz. Kaurismaki’nin Umudun Oteki Yiizii'nde yiirekten gelen bir duygusallik
ve dogruluga bagvurma yoktur, ¢iinkii merhamet ve sefkatin boyle bir yerde hing ve
acima duygulariyla i¢ ice bir yonelim oldugunun bilincindedir. Nietzsche tam bu
noktada bir deger yargisi olarak merhamet etmenin yakinlig yerine dostluktaki sevginin
uzakligin1 Onerir, ona gore dostluk iliskisinde hing ve o6¢ alma gibi tepkisel
duygulaniglara yer yoktur. Ciinkii dostluk, daha ¢ok bir denge iligkisini talep eder ve
merhamet ve sefkati diglar. Zerdiiste’e sunu soyletir “Birak dostuna merhametin sert bir
kabuk altinda saklansin; tizerinde sen bu kabugun bir dis kirmalisin. Boylece lezzetlenir
ve tatlasir 0” ( Nietzsche, 1996: 52).

Umudun Oteki Yiizii’nde yiirekten duygusallik yok, dogruluga basvurma da yok, ahlaki
bir 6fke hi¢ yok. Sadece bir nezaket, sefkat, diiriistliik gosterisi var. Burada sefkat soylu
bir ahlakin onu hor gérmesinin aksine, erdemin kendisi haline gelmistir. Bu durumda
Kaurismaki merhameti, yasam {izerindeki yozlastirici etkisinden c¢ekip alirken onu
baskasinin yasadigi acinin kendine 6zgiilliigiinii, bireyselligini ortadan kaldirmamakta
hatta bilakis sahici bir iliskiyi bastan kurmaktadir.

Kaurismaki, hikayesini anlatirken ve karakterlerini olustururken ‘yolculuk’ temasina
bagvurur. Karakterlerini izole edilmis, yabancilagmis insanlar arasinda secerken; onlari
kiiltiirel-politik tartigmaya sokar, farkli diinyalardan birer yandas bularak catigmali
sahnelerle anlasilmasi zor dostluklar kurar. Dostluk fikri onda énemli bir yer tutar, bu
filmde de oldugu gibi birbirinden tamamen farkli, ayr1 diinyalarin iki insan1 olan Halid
ve Wiksrom’iin ilging sekilde bir dayanigsma igine girerek sorunlarimi birlikte ¢6zme
girisimleri dikkate deger bir detaydir. Bu iki kahramanin dostluklari is arkadasligini asar,
bir karsilagma dostlugu 6zgiinliigiiyle tek kisilik temsil, ¢coklu ve baglantililar1 olan, farki
farkla birlestirip ¢oklayarak comert bir etkinlige doniisiir.

Deleuzecii diisiincede karsilasma dostlugu vardir; Deleuze bu dostlugu dostluk ve

comertlik kavramlari kullanarak tanimlamigtir. Buna gore insanlar, diger insanlarin
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yagsam slireclerine alan acarak, onlara kaynaklar yaratarak ve onlarla ilgili olumsuz
sOylemlere kulak tikayarak comertlik gosterirler;
“Kisinin ortak bir seyi paylastig1 dtekilerce cezbedildigi, temsiliyet i¢inde yiiriitiilen
dostluktan ayr1 olarak, bir karsilasma dostlugu, farkl: olani farkli olanla iliskilendirir.
Kisi, farklilik tasiyan bu karsilasmadan ¢ok derinden etkilendigi zaman, davranis
artik, nasil ilerleyecegini kesfetmek icin aligkanliklara ve bellege bagvurmaz-kisi,
kendisinin sahip olmadig1 ya da anlamadig1 bir seyi gormiistiir. Belki de insan olani
asan bir seydir bu; elbette ortiiktiir, bir yasam bi¢iminin diizenine dair bir seydir, tiim
temsiliyeti agsan 6teki sayesinde hareket eden bir kuvettir. Bu yasam bic¢imiyle bir
seyler yapmak i¢in onu 6grenme umuduyla kisi heyecanlanir” (Deleuze’den aktaran
Goodchild, 2005:277).
Bununla beraber “azinlik olus” ve onun potansiyel 6zgiirliik kapasitesi Suriyeli Halid ile
Finli Wokstrem’e birey olarak olumsuzluklar karsisinda hareket etme kudreti verir.
Iktidarin insanlar1 sabitlemeye ve kagis noktalarimi kapatmaya calisan aygitlarmin ve
yasalarinin kontrol serbestligi, onlar1 seritleri silik ¢oliin igine siirmiis, gidecegi yolun
belirsizligi, tanimlanmamishgt ayni zamanda onlarin {lestirilmesini  ve
yerlesiklesmesini zorlagtirmistir. Biirokrasinin agir ¢arklari her iki karakterde duyu-
motor mekanizmasin1 bozmus, hareket devamliligi zamanda olusan ¢atlak nedeniyle
yitmistir. Imgeler, hareketsel baglamlardan koparak diiz anlamsal bigimden yananlam
sarmalina siiriiklenmis, politik imalar filmin tamamina karikatiirize edilmeden sakince
serpilmistir (Toprak, 2003:139-161). Bdylece saf bir bigimde imge, diisiince
boslugunda giiriiltiinlin, ugultunun hatta konusmalarin olmadig1 gorsel uzamda bir
kavrama bir biling siirecine doniiserek kendisini izleyiciye hissettirmistir (Deleuze,
1997:6-7).
Kaurismaki’nin kahramanlar1 yasadan kagarlar ve bu halleriyle birer gocebedirler.
Yasanin onlar1 sabitlemesinden hoslanmazlar, devlet ise mekan piirtiiklii hale getirip,
insanlar1 sabitlemeye, kac¢is noktalarini kapatmaya calisir ve hareketi boler (Deleuze &
Quattari, 1990:93). Ancak onlar dostlugun, tekilligin {tiretkenligi ve karsithigin-
farkliligin bir araya gelisi ile azinlik olusu terketmeden sistemin carklarina karsi
alternatif baglantilar yaratarak bir durus ortaya koyarlar. Bu durus onlarn
yersizyurtsuzlugudur. Ciinkii modern diinya sistemleri, 6zellikle kapitalizmle yasanan
savaglar ve yikimlar, 6znenin hayatla baginin kopmasina neden olmustur. Go¢men ise

bu diizene siirekli yer degistirerek uyum saglar. Sinema bu iligkiyi ¢ift tarafl isler yani
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hem yarattig1 imgeler ile kendi i¢inde hem de izleyicide biraktig1 duygusal refleksin
diistinceye yol vermesi ile. Bu noktada 6rnegin imgeler artik gostergelerin 6tesinde,
metaforlarin, dykiiniin ya da anlatimin 6tesinde bir yere konumlanarak daha deruni
betimlemeler sunar. Bunu sinema imajlar olusturarak yapar. Bu durumda izleyici de
baskalarinin bakis agilarini deneyimleyerek yersizyurtsuzlagma siirecine istirak eder ve
bu giicle hayat1 ¢oklayarak niteliksel sigrama yaratir.

Kameranin sabit acis1 ile yaratilan imge gozden onlar1 bilinen dramatik unsurlardan
uzaklagmaya cagirir. Modellerin “kendileri gibi” davranmamalarini telkin eder. Belli
bir diisiinceyi tasityormus gibi derinlik sergilemelerini de istemez. Kendileri de dahil
kimseye benzememelerini, 6zdeslik kurmaya ¢alismamalarini 6nerir (Cosse, 1986:67).
O halde burada oldugu gibi azinligin olustugu bir model de yoktur, “olus asla taklit
degildir, gergekte adil de olsa ne bir modele, ne de tipkisi gibi yapilmaya benzer”
(Deleuzde 1993: 16).

Umudun Oteki Yiizii'niin paralel kurguyla hikayeleri kesisen iki farkli baskarakteri
vardir, bu karakterler farkli nedenlerle de olsa yersizyurtsuzlugu paylasan insanlardir
Suriyeli Halid ve Finli Wikstrom, her ikisi de yasadiklar yeri terk eder ve yeni bilinmez,
kaygan bir hayata sifirdan baslarlar. Halid, Wikstrom’iin elindeki biitiin sermayesini
harcadig1 restorandinda ¢alisir, iltica talebinin kabul edilmesi i¢in ugrasirken biirokratik
engellerin ¢emberine takilir, buna paralel Wikstrom’de hantal yiirliyen biirokrasinin
magdurudur. Bu ortaklik onlar1 goriinmez bir dayanismaya, comert bir dostluga iter.
Depresyona yatkin, kiralik odalarda yalniz geceler boyunca icki ve sigara i¢gmeleri
yaniltict olmasin, hayalperest, zavalli ve yoksunluklar1 zorluklar karsisinda kararli bir
sekilde direnmelerine engel degildir. Belki de bir yere, mekéana smirlanip, sikisip
kalmay1 reddeden bu meczup ve avare tabiatlaridir onlar1 ayakta tutan. Digerleri sabit
Oznenin statik “olus”unu rasyonel bir diizleme oturturken, bu iki karakter seyircide yargi
olusturmaz, ancak sorular sordurarak ahlaki yarginin konumlanigini aligik bakis a¢isnin
Otesine tasirlar. Kabaca asir1 esneklige ve devam etme kararliligmma sahip olarak
sizofrenlige varan bir metanetle 6zgiirliiklerini akisa uydurup miicadeleyi bu akisin
Oniinii kesmeye calisan cakil pargalarini ortadan kaldirarak siirdiiriirler.

Halid’in filmin ilk sahnesine komiire bulanmis yiiziiyle giris yapmasi yiiziin
yersizyurtsuzlugunu imgeler, bu sahne paradikmatik bir sahne olan gé¢men biirosunda

memurun belgeleri bir anlamda kimlik bilgilerini incelemesi sahnesi ile diisliniildigiinde
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aslinda modern ¢agin bir sahnesidir. Halid tek basina bir eylemin tasiyicist olmaktan
vazgecmistir, azinliktir ve “yollarda yasayis” 1yla smirlar ihlal etmektedir, modern
iktidarin kurulu 6znelligini reddetmek yani oldugumuz seye ihanet etmek zordur. O
halde Halid bu baglamda hayata yonelik kategorilerle degil tam tersine yasam
icerisindeki farkliliklarla, olanakli bir yaratma giicii ile iktidarin benzerlik, 6zdeslik gibi
kat1 pargali molar ¢izgilerini zithga ve 6zdeslige dayanmadan yersizyurtsuzlagtirma ile
gbegebeligini tiretir.

Memur, go¢menlik basvurusu ve kimlik; gd¢menin her mindr baglantida yenilenen
hafizasidir artik ¢linkii kimlik, gd¢menin piiriizsiiz ylizeyde yeniden ve yeniden
kurgulanmasiyla politik erkini kaybeder. Kokenden sapan dinamik ve akigkan 6zne
olarak go¢men, merkezi olant temsil ile gosterileni dagitarak kodlanmis olam
yersizyurtsuzlastirarak kendi kendinin iireticisi olur. Clinkii o “bir yersizyurtsuzlagsma
vektoridiir, ¢oli yaptigi kadar onun tarafindan yapilir ve inga edilir. Doldurdugu mekan
icerisinde dagitilmistir. Bu onun topraksal ilkesidir” (Patton’dan aktaran Kaya,
2014:277).

Uzun ve yorucu bir yolculuktan sonra geldigi toplumun ¢eperlerinde marjinal imgeleri
ile ikamet eden karakter korku ve tiksinti yaratir, igkinlige matuf tuhaf ve dengesiz
baglantilari, kaynagi belirsiz bir canlilikla donanmis kosturmalardan bitkin diiser. Ancak
Halid daha filmin basinda, kazan dairesindeki yolculugundan o6tiirii kapkara boyanmis
yiizii ile sokakta ilging bir sekilde umarsiz yiiriiyiisii ile hayattaki inis ¢ikiglarin
seriivenine ne derece agik ve razi oldugunu ortaya koyar zaten. Kimselerin olmadigi
niteliksiz yerlerde kendileri gibi ifadesiz, ayrimsiz mekanlarda yasam siirerek, kaynagi
belirsiz bir canlilikla kosturur. Ta ki kokeni kutsayan, farki diismanlastiran, azinlhig
dislayan iktidarlarin benzesim ve yerlilesme kodlarini temsilen bir bigagin darbesiyle
yasamdan koparilina kadar.

Film zorlu bir yolculukla baglar, kahramanlar1 belli bir duruma oturtmadan sapa yollara
kayar durur. Modern sinemanin agir davranan, harekete gecmekte acele etmeyen bu
kisileri belli bir duruma, olaya destek vermeyen yan hikayelerin iginde bulurlar
kendilerini. Fazlasiyla kalabalik veya tenha yerlerde gezinirler. Kendilerini igerisinde
bulduklari olaylar, bir belgesel gibi neden sonug iliskisinden uzak baslar ve ¢cogu zaman
bir sona kavusmadan biter. “Insanca olmayan bu diinyada” yasam siiren bu karakterler,

yeni bir tinsellikle donanmis halde hakiki bir yolculukla ve belki de hi¢ bitmeyecek olan
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yersiyurtsuz siirecin yazgisina mahk{im, yaratici bir varlik i¢in yeni olasiliklar yaratirlar
(Taburoglu, 2014:300).

Umudun Oteki Yiizii’niin karakterleri yersizyurtsuzlugu adeta i¢sellestirmis hatta bunun
hiizniinii hazza déniistiirerek bir anlamda manik-depresif bir yerde dururlar. Oyle ki
mutluluk ve iizlintii burada birbirinin yerine gegmekte hatta cogu zaman ayni anda var
olabilmektedir. Onlar ister sevilen biri ister geri doniilmeyecek bir vatan olsun
kaybedilen bir sey i¢in melankolik bir 6zlem duyarlar. Bu ayn1 zamanda bir yokluk,
biitiin ve eksiksi olma 6zlemidir, Kaurismaki'nin filmlerinde bu tamamlanmamislik
duygusu, genellikle agk, alkol, miizik ve kopeklerle dolu bir bosluktur. (Jones, 2022).
Bu bosluktan deneyimler, farkliliklar ve karmasikliklar indirgeyen biitiinsel bir kani
ortaya cikar ve diislince bu “gdk kubbeyi” yirtip belirsizlige karsi insanin tutumunu
yersiyurtsuzluga donistiiriir (Deleuze, 1997:126).

Kaurismaki kapitalizmin amansiz genislemesi ile asilmast miimkiin olmayan ve
karakterlerin rayindan ¢ikarabilecek kadar gii¢lii ama ayni1 zamanda siradan kanun ve
kiigiik yazilarin yol actig1 bu basit is¢ileri imlerken yasamin kenarina itilmis bu insanlari;
yersizyurtsuz karakterlerin sunus bi¢imi ve onlart bu konuma iten toplumsal degerlerin
elestirisini yaparken bu insanlarin yasamini daha anlasilir kilmayr amaclayan ahlaki
sorunmulugun da bilincindedir (Ankara Sinema Dernegi, t.y.) Neredeyse tek kisilik bir
stiildyo ile auteur yonetmenligini yarattig tiir ile ¢ergeveleyen Kaurismaki yarattigi
sinematik diinyalar1 kesinlikle sadece kendisine ait degildir. Bu diinyalar her yerde
gecerli miimkiin diinyalardir. Ciinkii o bir tiir yiinetmeni olarak “Kaurismaki-land” kendi
kurallarina gore yonetilen bir iilke, herkesle oOrtlisebilen paralel bir evrendir aym
zamanda ( Jones, 2020)

Miilteci krizini arastiran ve nihayetinde bunu igsellestiren yonetmen iki filmi Le Havre
(2011) ve The Other Side of Hope (2017) ile karmasik ve kiiresel bir soruna yonelik bir
yiizlesme potansiyeli sunarak kapali yasamlar1 aydinlatir. Kendine has yarattigi bu
diinyada kisisel diinya goriisii her ne kadar az umut tasiyor olsa da siginmacilara
sinematik sinirlar1 agarak kiiciik ve goriinliste unutulmus hayatlar hakkinda hiimanist
hikayeler anlatir. Kaursmaki’nin kahramanlari, i¢inde bulunduklar1 kosullardan arinip,
iitopik bir yere gitmez askin bir gelecegin kurtulus vadeden iyimserligindense bir umut

iginde sadece varolabilme imkanini i¢inde tasirlar (Nestingen, 20013: 118).
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Kaurismaki’nin tilkesinde gercekligin yasalar1 yeniden yapilandirilabilir bu tam olarak
Deleuze’iin soziinii ettigi filozof yonetmen karakterteristigidir. Tam bir filozof edasi ile
olas1 olmayanlar dirilislerle 6liimiin iistesinden gelebilir ve 6liimciil hastaliklar bir anda
yok olabilir. Kader her iki tarafa acimasiz olabilir nazik de olabilir bu kahramanlarin
hayat birikimleri bir iskambil oyununda kaybedilebilinir. Iste Kaurismaki’nin
karakterleri bu denli kaygan keskin ve simirlari belirsiz bir diinyanin basit siradan
sebepleri tarafindan yersiz ve yoksun birakilan toplumun marjin kesimidirler.
Kaurisméki'nin karakterleri genellikle faillikten yoksun insan yiikii gibi hissederler ve
bu ozellikle Le Havre'daki Idris ve The Other Side of Hope'daki Halid figiirlerinde
belirgindir: her ikisi de umursamaz bir toplum tarafindan "yiikii bosaltilmis" ve
yerlerinden edilmistir. Sinema da tam olarak burada ayriligin ve ig¢kinlige doniisiiniin
dramini sunar (Taburoglu, 2014:315-316).

Filmin giris sahnesi deniz goriintiisii ile agilir derin bir huzur ve yiicelik tasiyan bu imge
daha bagindan belirsizligi de imlemis olur. Suriye’deki savastan bir geminin kazan
dairesinde saklanarak kacan Halid (Sherwan Haji) bu zorlu yolculugu bir agacin altinda
yiizinde huzurlu bir tebessiimle sonlanmis gibidir. Nitekim Filmin son sahnesinde
Halid’1 6liimciil bir yara almis, kafas1 6ne dogru egik, olarak sehre kugbakisi bir agacin
dibinde uzanmis halde goriiriiz. Bu sahnede 6liimiin fiziksel itici tatsizligindan hig¢ eser
yoktur, sanli bir prensin tiim soylulugu ile olaganiistii sikligin1 muhafaza eden bir savas

makinesinin sonsuz giizergahina mevzilenmesi vardir.
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Gorsel 3: The Other Side Of Hope (2017) Filminden Bir Sahne

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Yersizyurtsuzlasma, bilinen diinya ve insan ayrildiktan sonra dahi izleyicisinden
oyuncusuna degin bakisa agilan imgeler ile i¢kin bir bedene agilmak i¢in karakteri ifsa
eder. Gogebenin sonsuz sabri, hakikati askinsal bir zemine dayandirma kolayligindan
alikoyar ickinsel ve belirsiz bir diizlemden stirekli cogaltir. Her yersizyurtsuzlastirma ile
yeni bir yer yurt kazandirma edimi ayninin tekrar1 olmayan, siirekli kendinde fark’in

ebedi doniisiinii iiretir ve yeni bir yer yurdun yersizyurtsuzlagmasini getirir.
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SONUC

Kadim bir sosyolojik vakia olarak siiregelen ve giiniimiizde nerdeyse biitiin diinya
milletlerini en yakindan ilgilendiren go¢ olgusu sinema-sanat iizerinden de islenmekte ve
oldukca genis tartismalara yer agmaktadir. Gogiin daha ¢ok sosyolojik ve siyasi amaclarla
ele alindig1 calismalar go¢ olgusunun varolus siirecindeki felsefi yanini agikta birakarak
bizi daha derinlerdeki sebepleri arayacagimiz bir gergeklikten uzaklastirabilmektedir. Bu
minvalde go¢ ve gocebeligin farkli sekilde tezahiir etme, kendini gosterme ve anlatim
bicimleri algilama seklini de ¢esitlendirmektedir. Bu algilama ve kavrama arayis1 zaman
icinde degisim ve doniisiim gostermektedir. Giiniimiizde daha ¢ok imgeye dayali
bilgilerin gorsel sessel ve duyusal alimlanmasi seklinde ortaya ¢ikan anlati tarzi,
sinematografik imgelerde ise kamera hareketleri, mizansenin belirlenmesi, oyuncu
yonetimi, ses ve 1s18in diizenlenmesi ve goriintiilerin diizenlenmesi ile olusan ve her
imgenin kendine ait bir ifade bi¢imiyle ortaya ¢ikan gostergelerdir.

Iste sinema bu anlat1 yapilarindan, varliklar: olus halinde, zamanda ve hareket halinde
kaydederek farklilasir, sinematografik imgeler ile diisiincenin akisina aracilik ederek
farkli bir perspektiften felsefenin kavramlarla yaptigi islemi imgelerle yapar. Buna gore
ornegin belli kaliplar dahilinde mekan ve karakter tasvirlerinden olusan imgeler hareket-
imge sinemasina odaklanir. Hareket imgesindeki giig, izleyicinin kendisinden ziyade
evrensel degisimden elde edilen bir algidir ve bu ylizden diisiincede diisliniilmeyeni elde
edemez. Savas 6ncesi donemin klasik ana akim sinemasina niteligini veren hareket-imge
mantikla neden-sonug iligkileriyle Oriilmiis, zaman-mekan biitiinliigiine sahip, kendi
iginde tutarli bir kurmaca diinyasi sunar. Oysa Gilles Deleuze’iin modern sinema olarak
tanimladig1 ikinci diinya savasi sonrasi sinemasi ise ortaya yeni bir anlati tarz1 koyar, bu
anlatida klasik sinema, anlatici niteliginden soyutlanip durum-eylem birliginin
parcalanmasi ile imgede hareketin degil zamanin yon verdigi siirece girer.

Boylelikle sinematografik imge diisiinceyi saf bir bigimde alikoyarak diisiince zamanda
aci1ga cikar; kisiler, mekanlar, eylemler ve tepki bigimleri hareket-imge sinemasindan
farkl1 olarak zamani hareketten bagimsizlagtirarak verir. Zaman-imgenin anlatim
formlarindan biri olan kristal rejime gore anlati, apagik sunulmaz, hikayenin baslangic ve
sonu muglaklik arzeder. Bu, izleyiciyi hareket-imgede oldugu gibi kahramanin izinde
belli bir noktaya gotiirmek yerine farkli diisiinsel baglantilara ulastirir. Felsefenin kavram

yaratarak diisiinceye yon vermesi gibi zaman-imge sinemasi izleyeni hafiza, hareket ve
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zaman algisint deneyimlemedigimiz hayatin digina ¢ikmadan gorsel ve sessel olgularla
birlikte bir diislince icinde kompoze eder. Geg¢mis ‘simdi’den sonra degil ayn1 anda
kuruldugundan zaman her anda kendi gergekligini yaratarak izleyiciye filme daha efektif
ve edimsel olarak katilma imkan saglar. Kendi i¢inde devinimsel bir akis ve doniistim
yasayan zaman-imge sinemast bu baglamda bizi hikdye ve kurgunun igine alarak
sinematografik imajlarin onciiliigiinde deneyimsel bir idrak ve alg1 yaratir.

Bu kapsamda gogebelik olgusu filmler sayesinde imgeye dayali bilgi akisini izleyiciye
kendine ait bir gerceklik olarak sunar ve onda niteliksel sigrama olusturarak bu durumu
deneyimletir. Biz de bdylece sinemanin kudretiyle gé¢ebe olmak halini zihinsel olarak
tecriibe edebilir ve negatif fark ile kurulan 6zdeslikleri, kimlikleri yersizyurtsuzlastirma
slirecine tabi tutarak pozitif farkla olus halinde iiretici bir ontoloji kurabiliririz.

Bu durumu filmler {izerinden ele almak gostermek ve deneyimlemek ise 6ziinde gocebe
olusu iddia eden yersiyurtsuzlasma kavraminin sundugu zihinsel siireci algilamakla
gerceklesebilir. Clinkii yersizyurtsuzlasma kendi i¢inde bir hesaplasma siireci yaratir. Bu,
Hegel’in anlam diinyasinda diisiince ile bir hesaplasmadir, Nietzsche’de iistiininsana
varmay1 hedefleyen yersiz, koksiiz, devingen bir gogebeliktir. Edward Said’de ise
zihinsel entelektiiellik yoluyla gelen bir hayiflanma ile iglenme halinin benlik ve benligin
gercek yuvasi arasinda kapanmayan bir gedik olarak bitimsiz vedalar ve siirgiinlerdir.
Quattari ve Deleuze’de ise felsefe ile dogrudan baglantili olarak zamansal bir harekettir
ve bu biitiniin hareketliligini ifade ederek her yapiya dokunur. Bu esnekligi ve
heryerdeligi ile olusa ve akisa katilarak gogebeligin dinamizmiyle hayata eklemlenir,
baska hayatlara karisir. Boylece her kagis 0ykiisii bagka hayatlarla birleserek hareket alani
uretir.

Bu kapsamda go¢ ve gocebeligin imgelerle bir anlati sundugu Esanlamlilar filmindeki
karakter Yoav Araf'daki Omer ve Umudun Oteki Yiiziin'deki Halid ve Wiksrom,
karakterlerinin hepsinin kendine ait bir kagis 6ykiisii vardir. Onlar bu hikayeleri ile genel
olarak verili 6zdesliklerden ve kdkenden soyutlanarak yersizyurtsuzlasma hareketini
ac18a ¢ikarirlar. Iste bu hareket gdcebeligin amag ve akisin piirzsiiz (ereksiz) bir yiizey
icerisine gerceklestigini imgeler baglaminda bize gosterir. Bu kavramsal karakterlerin
rolii bize diisiincenin yeni bir yer yurdunu anlatir, yeni yer yurt ise diisiincenin mutlak
yersiyurtsuzlagsmasi ile dogru orantili bir bigimde ilerler. S6z konusu bu karakterler genel

olarak agir davranan, harekete gegcmekte acele etmeyen, belli bir duruma ve olaya dolayli
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destek vermeyen hikayelerin i¢inde yer alirlar. Kimselerin olmadigi niteliksiz yerlerde
ifadeleri tutuk, herhangi yerlerde mekanlarda yasam siirerler. Bazen ¢ok kalabalik bazen
tenha yerleri mesken edinirler. Olaylar bir neden veya sonug iliskisinden miistakil
bicimde ve ortadan baslar ve bir neticeye kavusmadan da sonlanir. Iste bu Deleuze’iin
bahsettigi modern sinemanin tipik karakteridir ¢iinkii onlar insanca olmayan bu diinyada
yasam slirer ve yersiyurtsuzlugun tiim 6zellikleriyle yeni bir tinsellikle donanmig gibi

davraniglar sergilerler.
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