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Tesekkiir

Bu kitap uzun yillardir birbirimizle yaptigimiz ve felsefe ve gorsel
kiiltiir alanlarinda ¢alisan akademisyenler olarak da halen siirdiirdi-
giimiiz verimli tartigmalardan dogdu. Deleuze ge¢miste ikimizi de
heyecanlandirds, ikimizin de sabrini zorladi. Tkimiz de onun eserleri
etrafinda dénen tartismalardan hila biiyiik zevk aliyoruz ve i¢imizde
bircok yeni diistincenin dogmasina neden olan bir felsefeciyle tanistigi-
miz i¢in kendimizi miitesekkir hissediyoruz. Deleuze’iin ve onun eser-
lerinin bagkalarina anlagilmasi zor ve uzak gelebileceginin farkindayiz.
Dolayisiyla, dikkatimizi hem Deleuze’iin felsefeye tek basina yaptigi
olaganiistii katkiya hem de Félix Guattari’yle birlikte yaptiklar ¢alis-
malara odaklamamizi, 6grencilerimiz ve meslektaglarimizla yaptigimiz
say1siz tartigmaya borgluyuz. Deleuze’iin gelistirdigi kavramlar arasin-
da bizce en 6nemli olanlarin, baskalar: tarafindan da anlasilmasina yar-
dimc1 olmaya karar verdik ve bu kitabin, yeni diiglintirlerin Deleuze ve
onun eserleriyle tanigmasina olanak vermesini arzuluyoruz. Umudu-
muz, okuyucunun bu kitapla yetinmemesi ve hem Deleuze tarafindan
hem de onun hakkinda yazilmis daha fazla sey okuma igtahinin baki
kalmasi - tipk: bizim gibi.

Deleuze hakkinda yazilmis sayisiz yorum var ve onun fikirlerini gelis-
tirmeye yardimci olan ve yeni anlama yéntemleri sunan bir¢ok analiz
yapildi. Fikirlerinden esinlendigimiz ve yillar i¢inde dostlartmiz ve
meslektaslarimiz olmus bu yazarlarin bircoguyla tanigmis olmak bii-
yiik bir ayricalikt1. Eger onlarla yaptigimiz verimli ve zorlu tartigmalar
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olmasaydi, bu kilavuz kitabin yazilmasi da miimkiin olmazdi. O kadar
¢oklar ki timind anmamiz neredeyse imkansiz. Verdikleri destek,
bilgi ve ilhamdan 6tiiri, Antonio Carlos Amorim, Bettine Bildhauer,
Amy Herzo, Laura U. Marks, Bill Marshall, Helen Monaghan, Sole-
dad Montanez, John Mullarkey, Nicholas Oddy, Patricia Pisters, Anna
Powell, John Rajchman, Angelo Restivo, David Rodowick ve Karen
Wenell'e 6zellikle tesekkiir ederiz. Ayrica, gérev yaptigimiz akademik
bélimlerdeki personele ve Glasgow Sanat Akademisi, Northumbria
Universitesi ve St. Andrews Universitesi’ndeki lisans ve yiiksek lisans
ogrencilerimize verdikleri destekten 6tiirii tesekkiir bor¢luyuz. Nort-
humbria Universitesi Film Caligmalan Yiiksek Lisans Programi’nin
2003-2004 akademik yilindaki 6grencilerinin The Cell [Hiicre, 2000]
gibi yakin tarihli filmler hakkindaki tartigmalar: 6zellikle zevkli ve ya-
rarliydi. Son olarak, I. B. Tauris’in editérlerine de, bu kilavuzu gelisti-
rirken bize sunduklari yardimdan, tavsiyelerden ve tiim siire¢ boyunca
verdikleri destekten dolay: tesekkiir ederiz.
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Giris
Yeni Bir Bakisla Deleuze?

‘ Bu kitap, fikirleriyle yirmi birinci yiizy1ila gecisimizi gii¢lii bir sekilde
etkilemis, yirminci yiizyilin en 6nemli felsefecilerinden birinin kilit
6nemdeki felsefi temalarina, kuramlarina ve yaklasimlarina kisa bir gi-
rig sunuyor. Paris’te dogan Gilles Deleuze (1925-95) Ferdinand Alquié
ve Jean Hyppolite’le ¢aligt1. Bir felsefeci olarak, olduk¢a siradan bir
akademik kariyeri oldu. L'Université de Provence’in ardindan 1987
yilindaki emekliligine kadar I’Université de Paris VIII, Vincennes/Sa-
int Denis’de gbrev yapt1. Meslektaglar1 arasinda Jean-Frangois Lyotard,
Michel Foucault ve belki de en 6nemlisi Félix Guattari sayilabilir.

Ancak Deleuze’iin felsefesinin etkisi hi¢ de siradan olmadi. Yagami bo-
yunca Immanuel Kant, Friedrich Nietzsche, Michel Foucault, Henri
Bergson ve Gottfried Leibniz gibi felsefeciler {izerine yazdigi eserler, fel-
sefe profesorlerinin kitapliklarinda tozlanmak goyle dursun, yeni sanat
eserlerinde, yeni gérsel iletisimlerde ve yeni felsefelerde yanki buldu. Fo-
ucault, Lyotard, Baudrillard ve Slovoj Zizek gibi bir¢ok ¢agdasindan fark-
11 olarak Deleuze’iin felsefesi, kiltiir elestirisine olanak saglayan yorum-
layic1 bir mekanizma olarak nadiren kullanildi. Aksine, onun fikirleri in-
ternette, sinemada, televizyon ve gorsel sanatlarda, mimaride ve siyaset
diisiincesinde goriiniirliik kazandi. Ornegin, “cizgisel olmayan” diiiince
gibi kiiltiirel temalarin izi, Deleuze’iin Guattari’yle birlikte yaptig: ve ge-
nellikle “kéksaps1” veya “koksap-bicimli” baglig1 altina giren ¢aligmalara
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dek stiriilebilir. Zizek, Alain Badiou, Michael Hardt ve Antonio Negrigibi
felsefe diinyasinin birgok iinlii diisiiniirii son yillarda, Deleuze ve onun
verimli ¢caligmalarindan kalan miras {izerine egildiler. Deleuze’iin fikirle-
ri siyaset, toplumsal cinsiyet, sanat ve tasarim kurami alanlarinda oldugu
kadar, tarih ve ekonomi alaninda ¢alisan akademisyenleri de etkiledi. De-
leuzecii fikirlerin etkisini, 6rnegin, gécebebilimsel yazilar gorsel kiiltiir
kuramlarialaninda, son yillarda yeniden ele alinan Vilem Flusser’in eser-
lerinde gérmek ya da ¢agdas sosyolojinin teknoloji ve kiiltiir calismalar:
alanindaki en parlak zekalarindan biri olan Bruno Latour’un eserlerinde,
Deleuzecii fikirlerin yankilandigini duymak mimkiin. Elinizdeki gibi
bir kitabin gelistirilmesinin vaktinin artik geldigini diisiinmemizin te-
mel nedeni de bu. Bu kitabin Deleuze’le ilk kez karstlasanlara kilavuzluk
yapmasini ve yeni disiintirlerin, yeni fikirlere ve kavramlara si¢rayarak,
felsefeyle yaratic1 pratik arasinda yeni ve iiretken iligkiler kurmalarina
yardimci olmasini umuyoruz. Amacimiz, Deleuze’iin kariyeri boyunca,
kendisinden 6nceki felsefecileri uyarlayarak ve Félix Guattari’yle (1930-
92) yaptig isbirligi sonucunda gelistirdigi kilit 6nemdeki baz1 anahtar
kavramlari, yeni diigiiniiriere (sanat¢i/tasarimcilara, profesyonel akade-
misyenlere, 6grencilere) takdim etmek.

Elestirel diistindirler olarak kendimizi anlamaya ¢aligtrken, ortak ilgi
ve dertlerimize dair siiregelen meseleleri konusarak bu projeye vardik.
Ornegin ikimiz de Deleuze’e duyulan, baz1 meslektaslarimizin sabri-
nt tagiran, bazilarini da heyecanlandiran yogun ilgiyi fark ettik. Ama
yine de Deleuze’e iligskin tartigmalarda gérdiik ki, ondan kutsal kitaba
atif yaparmigcasina alintt yapmak gibi bazi kétii aligkanliklar da var. Bu
aligkanliklar, kendisinden 6nceki felsefecilere geri dondiigiinde, onlarla
alint1 yapmanin Gtesine gecen bir iligki kurarak, yeni bir seyler iireten
Deleuze’iin kendi felsefe pratiginin 6rnekledigi dinamizmle bir tezat tes-
kil ediyordu sanki. Deleuze’iin (kendisi ve bagkalarinin) bu pratigi, diger
felsefecileri arkadan teslim almak seklinde tanimlamas: meshurdur. Bu,
babasiz dogum yoluyla, iki felsefeciye de ait bir ¢ocugun peydahlanma-
styla sonuglanan istilaci bir felsefe pratigidir. Ama bu aynt zamanda, Ian
Buchanan’in “hesaplanmig yaraticilik” dedigi tiirden de bir pratiktir ve
fikirlerin ne zaman biraz daha ileriye taginabilecegini, metne ne zaman
geri dontilmesi gerektigini ve insanin ne zaman eline yeni metinler alip



ufkunu genisletecegini bilmesini gerektirir.! Ornegin bu kitap, Deleuze
¢aligmaya ve onu okumaya devam ettikce sekillenen bireysel ve kolektif
diisiinmenin verimli bir sonucudur.

Deleuze bizim buraya da uyarlamaya ¢aligtigimiz bir¢ok felsefi taktik
kullanmustir. I1ki “ad fontes” prensibidir ki Latincede “kaynaklara dog-
ru” anlamina gelir. Deleuze’in “felsefecileri arkadan teslim almak”
taktigi, onlarin eserleriyle kurdugu iligkinin mahremiyet sinirina da-
yandig1 anlamina gelir. Ornegin, Deleuze’iin kendi zaman felsefesinde
Bergson’un etkisini gérmek miimkiindiir, ama bu etki yaziya dokiil-
diigiinde, eski ve yeni iki felsefeci arasinda bir ¢esit atigma ya da sev-
gili kavgasinin dogmasi da pekala miimkiindir. Su kadar kesindir ki,
Deleuze 1980’lerde Bergson’a geri dondiigiinde ortaya ¢ikan sonug
eski bir sevgilinin sehvetinin yeniden uyanmasini andirir. Deleuze’iin
Guattari'yle birlikte yaptig1 ¢aligmalarda dahi Deleuze’i 6ncii felsefe-
ci olarak ele almamizin temel nedeni de budur, zira ikisinin ¢alisma-
larimin kendi 6zgiin kavramlarini {irettigi kuskusuz olsa da Deleuze
Guattari’yle igbirligi yaparken, aslinda bir yandan da Nietzsche, Berg-
son ve digerleriyle de igbirligi yapmaktadir ve Deleuze’iin felsefesine
0zgii sesi kazandiran da bu igbirliklerinden kaynaklanan fikirlerdir.

Deleuze’iin kullandigi ikinci taktigin en iyi 6rnegini, Guattari’yle kale-
me aldi@1 son eseri Felsefe Nedir'de? gormek miimkiindiir. Bu taktigin
altinda yatan ilke, yaratici bir iiriinle alagim balinde olan yeni kavram-
lara yol acabilecek bir soru sormaktir. Tek boyutlu diisiiniiriin yapt1-
£1 hata sanat kuramini zihnine yerlestirip, sonra onu bir sanat eserine
aktarmaktir. Oysa yola felsefeye dair bir 6nseziyle ¢ikmali ve sonra
sanat eserinin bu onseziyi nerede dogurduguna bakmaliyiz. Boylece,
ornegin, Deleuze ve Guattari “olus”la yola ¢ikar ve Paul Klee’ye ulagir-
lar, duygulanim’la yola ¢ikar ve anitsala ulagirlar. Bu nedenle yeni bir
kavramin (diyelim ki Robert Mapplethorpe gibi) ¢oktan unutulmus
bir sanat¢inin eserlerinin kavramsal giiclinii bir kez daha anlamak i¢in
ona geri gotiirilmesi miimki{indiir. Benzer bir gekilde, yeni bir yaratici

1-Ian Buchanan, Introduction to A Deleuzian Century?, South Atlantic Quarterly, 6zel sayy, c.
96, no. 3(1997), s. 389.

2- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, What is Philosophy?, cev. Graham Burchell ve Hugh Tom-
linson, New York, NY: Columbia University Press, 1994. [Gilles Deleuze ve Félix Guattari,
Felsefe Nedir?, cev. Turhan Iigaz, YKY, 9. bask1 2013)
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bi¢im, 6rnegin mindér sinemalarda oldugu gibi, daha 6nce gelistirilmis
bir kavrami daha iyi resmedebilir, hatta ona yeni bir boyut bile kazandi-
rabilir. John Rachman’in dedigi gibi, buradaki asil mesele, yaratic1 pra-
tigin felsefe yapamayacagi degil, felsefe yapmanin “sanatlarda karsilik
bulan ve onlara karisan yeni kavramlar tiretmek” anlamina gelmesidir.?
Sanat ne kadar felsefe yapamazsa, felsefe de (bir kuram olarak sanata
uygulanma anlaminda) o kadar sanat yapamaz; daha ziyade her ikisi-
nin de, birbirlerine sirayet ederek yeni diisiinceler dogurma kapasitesi
vardir. Bu siirecte “hem sanat hem de diisiince canlanir ve birbirlerinde
bulduklar: karsiliklar: kesfederler” .4

Biz “Koksap nedir?”, “Olug nedir?” ve “Siire nedir?” diye sormayi tercih
ettik, ¢iinkii bu sorulardan yola ¢ikarak Deleuze’iin faydasinin ne oldu-
guna iliskin gercek bir kavrayisa varabiliriz. Elbette ickinlik, psikana-
liz ve organsiz bedenler hakkindaki tartigmalar: da dahil ettik, ama yu-
karida andigimiz {i¢ kavram Deleuze’iin en verimli mirasini olusturur
ve bu kavramlar dogru ellerde ve zihinlerde yaratici bir yasami besleme
kapasitesine sahiptir. Dolayisiyla bu kitabin yapisini da bu {i¢ soru ek-
seninde kurduk ve onlari ¢agdas gérsel kiltlirden alinmis 6rneklerin
Ozgiin analizlerini yaparak kesfetmeye calistik.

Birinci kisim, belirli bir merkezi olmayan, siirekli olarak genisleyen ve
yeni ufuklar agabilecegi gibi, var olan imkanlarin 6niinii de kesebilen
bir labirent olarak kéksap kavramini takdim ediyor. {1k béliimde Da-
vid Martin-Jones, koksap ile Platoncu diistince arasindaki etkilesimin
bir 6rnegi olarak bilgisayar oyununu inceliyor. Bilgisayar oyunu, gor-
sel kiiltiire iliskin koksap anlayisim (ve 6zellikle de kimliklerin yersiz
yurtsuzlasmasi ve yeniden yer yurt edinmesine iligkin bizim Deleuze-
clikavramsallastirmamizin) cogunlukla, farklimecralar kullandigimiz
baglama ve kullanma bi¢imimize oldugu kadar, s6z konusu mecranin
Ozgiilliiklerine de bagli olduguna iligkin ¢cok yonlii bir 6rnek sunar. Do-
layisiyla oyuncularin deneyimledigi farkli kimlik bi¢imleri, somiirgeci-
den gerilla savag¢isina kadar birbirine taban tabana zit bir¢ok u¢ 6rnegi
ziyaret edebilir. Daha sonra “Internetin Sanal Yapilar1” bashikli ikinci
boliimde, Damian Sutton bu temayi sanal mekan ve toplumsal direnis

3- John Rajchman, The Deleuze Connections, Cambridge, MA: MIT Press, 2000, s. 115.
4- Age.
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tizerinden gelistiriyor. Sanal yapilar, televizyon, telekomiinikasyon
ve son yillarda da internet mimarileri ve ortami tarafindan yaratulir.
Hem interneti ve onun ilk yillarinda aldig1 “bi¢imi”, hem de internetin
bize, bilgiye ve iletisime demokratik erigim vaat eden sinirsiz bir ha-
reket ve 6zgiirliik sunduguna iligskin elestirel fikri anlamak agisindan,
Deleuze’iin kéksapa odaklanan diisiinceleri biiyiik 6nem tasir.

Daha sonra, direnis ve fark lizerinden toplumsal diizenleme konusu-
na ilerleyip, “olus”u Ornekleyen sinema ve sanata bakiyoruz. “Olus”
kavrami Deleuze’iin varolusculuk ve psikanalize yonelik itirazlariyla
birlikte, onun evrenin canliligina duydugu ilgiden de kaynaklanir ve
aslinda Deleuze’lin felsefesinin 6nemli bir kisminin temelini olustu-
rur. Nitekim Deleuze ve Guattari'nin etik bir toplumsal direnis i¢cin
onerdikleri sey, otekiligi “6teki” olus vasitasiyla (kadin-olus, hayvan-
olus, azinlik-olug) anlamaktir. “Min6r Sinemalar” baslifini tasiyan
ticlincii bélimde David Martin-Jones, Deleuze ve Guattari’nin Franz
Kafka analizini, min6r sinemalarin siyasal ve toplumsal elegtirideki ro-
lind anlamak i¢cin kullaniyor. Kafka'nin grotesk, gercekiistli ve garip
diinyasi, onun i¢cinde yazdig: sémiirgeci durumun bir elestirisi olarak
yorumlanabilir. Kafka’nin majoér edebiyat bi¢cimlerinin, bu bi¢cimlerin
besledikleri hiyerarsileri agmak amaciyla gevelemesine ya da kekele-
mesine yol agma fikri Senegal, Tiirk, Quebec gibi bircok minér sinema-
ya da uyarlanabilir. Buradaysa, Amerikan bagimsiz sinemasi minér bir
sinema Ornegi olarak inceleniyor. “Sanat-olus” baslikli dérdiincii bo-
limde Damian Sutton, kapitalist ideolojiye, yerlesik kurallara ve hatta
“sanat eseri” kavraminin kendisine kars: genelde militanca bir tavirla
yaklasan bu gorsel sanat pratiginin, Deleuzecii siyaset diistincesiyle na-
s1l Ortlistigiind gbsteriyor. Bunun altindaysa, sanattaki elestirel yakla-
simlara Deleuze’lin yaptigi belki de en bilyiik katki olan ve bazi sanat
eserlerinin neden kalici, yaratici ve anitsal bir etkiye sahip oldugunu
aciklayan bir algilar ve duygulanimiar kurami yatar.

Son kisimdaysa, orgiitle(n)menin “tdzii"ne, yani bizatihi zamanmn tiim
imkanina odaklaniyoruz. Deleuze, Bergson’dan biiyiik 6l¢iide etkilen-
mis ve onun eserlerinde, yasamin deneyimlenmesi acisindan gelisti-
rilmis bir zaman kurami bulmustu. Deleuze buradan hareketle kendi
zaman felsefesini gelistirdi ki bu felsefeyi anlamanin en iyi yolu, ona
iliskin, sinema gibi plastik temsillerimiz yoluyla ona yaklasmaktir.

15

| $115 |



| yeni bir bakisla | DELEUZE |

“Sinemada hareket-imajlar, zaman-imajlar ve melez-imajlar” baslikli
besinci béliimde David Martin-Jones, kahramaninin bhareket eden be-
denine odaklanarak ¢izgisel bir 6ykii kurgulayan hareket-imajinda ve
bizzat zamanin hareketini sanal olarak tasvir etmeye ¢alisan zaman-
imajinda, Deleuze’iin zaman felsefesinin ne sekilde ifade buldugunu
anlatiyor. B6liim daha sonra, son dénemin her iki imaj1 da i¢eren me-
lez filmlerinin, zaman ve mekan arasindaki farklar: ne sekilde kesfet-
meye c¢alistigini ve bu filmlerin zihinle beden, hayalle gercek ve yeni
medyalarla film arasinda kurduklari paralellikleri gbsteriyor. Ardindan
“Televizyonda Zaman (ve) Seyahat” baslikl altinci boliimde Damian
Sutton, Deleuze’iin felsefesinin, Bergson'un felsefeye yaptigi katkiyi
gelistirerek zaman algimiza iliskin sundugu anlayisin bir 6rnegi olarak,
televizyon bilimkurgularini ele aliyor: hafiza tarafindan canli tutulan,
icinde yasadigimiz zihinsel-olusun gercekles(tiril)mesi. Deleuze ve
Guattari 6rgiitlenmeye kars1 elverisli saf, basit evren fikrini sekillendi-
ren, yasamin kendisinin mutlak zeminini, olusu miimkiin kilan enerji
ve giigleri de ararlar. Bunlari, 6rnegin, oykiileri anlatis bigimimizde ve
diinyaya iliskin deneyimlerimizi ve dinyanin sundugu imkanlar: an-
latma ve agitklama tarzimizda gérmek mimkiin.

Deleuze’iin felsefesi “faydali olma” kaygisindan ¢ikan verimli bir ya-
sam felsefesini amagladi. Bu tiir felsefelerin bir gozleri gelecege ve nasil
yagamamiz gerektigine bakar. Bu da Deleuze’{in fikirlerinin degerleri-
nin, bir yandan faydali olmaya devam edip etmedikleriyle, 6te yandan
da yeni kavramlarin dogumuna olanak taniyip tanimadiklariyla 6l¢ii-
lebilecegi anlamina gelir. Dolayisiyla biz de, Deleuze’iin fikirlerinin,
onun bildigi bigimlerin Gtesinde de gelismelerine olanak saglamak
amaciyla, internet, video oyunlari, televizyon ve sinema gibi yaratici
ve yeni mecralardan, yakin tarihli, cagdas ve ¢arpici1 6rnekler vermeye
6zen gosterdik. Bu yaklagimin amaci o veya bu felsefi fikrin ne oldugu-
nu anlatmak degil, yeni diisiinirlerin, bir fikri, o fikir degisip yeniden
dogarken, yeni ve yaratici bicimlerde izlemelerine olanak saglamak. Bu
amacla hem Deleuze’iin yazilarindan hem de onun fikirlerinin bagka-
lar1 tarafindan ele alindiktan sonraki yasamlarindan veya eski ve yeni
felsefelerde olusturduklar: yeni dizilimlerden 6rnekler sectik. Bir¢ok
béliimde, ele aldigimiz vaka incelemelerinin daha genis tarihlerine ve
onlarla ilgili tartigmalara iliskin de bir fikir vermeye ¢aba gosterdik ve
her asamada Deleuzecii analizimizden feyz aldik. En 6nemlisi de bu
16



kavramlari bireyler, toplum ve kiiltiir olarak, bizzat bizim nasil gori-
nir kildigimiza iligkin 6rnekler kulianmaya ¢alistik. Cogu zaman 6y-
kiiler anlatmak icin goérsel sanatlari kullaniriz ama gorsel sanatlarin
toplumla iliskimiz, bllylimek ve 6znellikle iliskimiz, zamanla iliskimiz
ve siirenin azameti gibi, yasamin temel 6zelliklerini kavramak, agikla-
mak ve tartigmak icin de kullamldigini unutmak gayet kolaydir. Yeni
okuyucu ve yeni diisiiniir, Deleuze'{in kitaplarin: eline alacak cesare-
ti ve azmi kendinde bulsun ve boylece gorsel sanatlardaki kavramsal
projesini yeni bir gozle gorsiin, o projede agilmasi heyecan verecek yeni
engeller, yeni gli¢liikler bulsun diye Deleuze’iin bir¢ok fikrini yeni bir
bakisla ele aldik.

17

| 19 |






1. KISIM






Giris
Kdksap Nedir?

Koksapin kelime anlami, yeraltinda yatay olarak biiyiiyen, dallanarak
kéklenen ve yeni filizler veren bitki sapidir. Bir¢ok ot ve giinliik diyeti-
mizden bildigimiz birgok bitki, 6rnegin kuskonmaz, zencefil ve patates
koksapsidir. Deleuze ve Guattari'yse bu terimi Kapitalizm ve Sizofreni:
Bin Yayla [Capitalisme et Schizophrénie: Mille plateaux, 1980] baglikls
kitaplarinin giris boliimiinde, belirli bir diisiince bi¢imini tanimlamak
amaciyla kullanir.’ Bati felsefesinde hakim olan diistince siire¢lerine
kiyasla onlarin tercih ettikleri diiginme bi¢imini en iyi yansitan, bu
yatay bir saptan dallanarak biiyiiyen kokler ve filizler imgesidir. Antik
Yunanl: Platon ve Aristoteles’ten bu yana Bati toplumlarinda binlerce
yildir hakim diisiinme modeli nedenseldir, hiyerarsiktir ve (tek/¢ok,
biz/onlar, erkek/kadin vs.) ikili karsitliklar izerine inga edilmistir.

Deleuze ve Guattari, Batt’da hakim olan diisiinme bigimini, neden ve
sonug iliskisine yaptig1 vurgu ve hiyerarsiler yaratma meraki nedeniy-
le agaca benzetir. Bu imaj sadece bir agacin ilk anda géze ¢arpan sekli-
ne degil (tohum nedendir, aga¢ da sonug), ayni1 zamanda, 6rnegin bir
soyagaci s6z konusu oldugunda, kusaklari birbirine baglayan iliskilere
de génderme yapar. Bir soyagacinda tek bir baglangi¢ noktasiyla (baba)

5- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia, cev.
Brian Massumi, 3. baski, Londra: Athlone, 1996. [Gilles Deleuze ve Félix Guattari, Kapita-
lizm ve Sizofreni 2: Bin Yayla. Kapma Aygits, cev. Ali Akay, Baglam Yayinlar1, 1990.]
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onun evlatlar1 arasinda bariz bir nedensellik iligkisi vardir. Dolayisty-
la, Bat1 toplumlarindaki hakim diisiinme modelinin tek bir hakikat
yorumunu (ilk bakista yalniz yasarmig gibi gériinen tek bir agaci, ya
da dilerseniz, tek bir babayi ve tek bir aileyi) ne sekilde yarattigs, agac
imgesinde ifade bulur ve Oteki de daha sonra bu tek hakikatten tiire-
tilir: Oteki, agacin etrafindaki bosluk ya da agac olmayandir. Bu cesit
ikili distinme biciminin ¢ok uzun bir ge¢misi vardir, bu bicim bugiin
de hila hakimdir ama Alman felsefeci Nietzsche (1844-1900) daha
farkl: bir diisinme bi¢cimine on dokuzuncu yiizyilin sonlarinda isaret
etmeye baslamistir. Nietzsche’den biiyiik 6lciide etkilenen Deleuze de
(Deleuze Nietzsche ve Felsefe’yi 1962 yilinda yazmasti), kdksap fikrini
Guattari'yle birlikte gelistirmistir.

Yine de Deleuze ve Guattari kéksap disiincesini hakim Bat1 modeli-
ne karsit bir model olarak sunmazlar. Béyle bir hamle, ikili karsitligs,
bu kez dogru ve yanlis disiinme bicimleri olarak yeniden {iretmekten
baska bir anlama gelmezdi ve bu da Deleuze ve Guattari’nin yeni bas-
tan diiginmek istedikleri Batili diislinme modelinin i¢inde kaldiklari
anlamina gelirdi. Onlar daha ziyade nasil diisiindiigiimiizii yeni bastan
diisinmek isterler. Koksap fikri bir anlamda aga¢ imgesini yerinden
etmek, onun yerine gecmek ister. Dolayisiyla, Deleuze ve Guattari kar-
sitlik iceren bir diigslince modeli 6nermek yerine, daha 6nceki modelin
resmin tiimiini géstermedigini géstermeye calisirlar. Bu farki anlama-
nin belki de en kolay yolu, ormandaki bir aga¢ imgesini géz 6niine ge-
tirmektir. Ormanda tek bir hakikat, tek bir neden ve sonug, tek bir “ha-
kiki aga¢” yoktur. Tam aksine orman, bir¢ok agactan, yani bircok haki-
katten miitesekkil tek bir varliktir. Ustelik bir ormanin tek bir kokii-
niin oldugunu séylemek de miimkiin degildir ve bunun nedeni hangi
agacin ilk aga¢ oldugunu bilmenin miimkiin olmamasi degildir sadece.
Her bir agag su, glines 15181 ve topragin bir bilesimidir ve tohum olsun
ya da olmasin, bunlar olmadan aga¢ da olmaz. Dolayisiyla bir agaci tek
basina ele almak hatalidir, zira her sey bir¢ok farkli unsurun bir araya
gelmesinden miitesekkil bir bilesimdir ve tek bir nedene atfedilemez.
Bu anlamda her sey kéksapsidir ve agac tarzinda diisiinmek kéksapin
boyutlarindan sadece bir tanesidir.

Dolayisiyla Deleuze ve Guattari'ye gore, diisiiniirken seyleri her za-
man “tek bir sey ve onun Otekileri’ne, tek bir dogru diisiinme bicimi
2



ve onun rakiplerine indirgememeli, daha ziyade her seyin, her zaman
birden fazla hakikat icerdigini géz 6niinde tutmaliyiz. Bu nedenle de
onlar, bir yanilsama igceren hiyerarsik aga¢ imgesinden kurtulup, onun
yerine yatay bir kéksap imgesini gecirmeye calisirlar. Agag yerine kok-
sap. Birlik yerine cokluk. Bir ve onun ¢oklu Otekileri degil, miistesna
bir cokluk. Yani Deleuze ve Guattari'ye gore, bir orman gibi “kéksapin
da bir baglangic1 ve bir sonu yoktur, ama hep oradan hareketle biiyiid -
gl ve tagtig1 bir ortasi (milieu) vardir” .6

Birka¢ somut 6rnek, koksapin ve koksap dlisiince bigiminin daha genis
karsiliklarint anlamak i¢in yardimeci olabilir. Deleuze ve Guattari kok-
sap1 hem yasayan varliklar: (fareler ve kurtlar gibi siir(i halinde yasa-
yan hayvanlari), hem de barinmak, hareket etmek, yiyecek stoklamak,
kacmak ve saklanmak gibi tim iglevleriyle, yeralti tiinelleri gibi cografi
varliklar tarif etmek i¢cin kullanirlar.” Siirii halinde yagayan hayvanlar
s6z konusu oldugunda, hareket eden kitleler siirekli olarak degisen,
yenilenen sekiller alirlar; s6z konusu olan ayni anda hem bir hem de
¢ok olan, akiskan bir varliktir ve miikemmel bir koksap 6rnegidir (bir
yabani atlar sdriistinii ya da gogmen kus siiriilerini géziiniiziin 6niine
getirin). Kéksapi diislinmek i¢in daha ilging bagka bir 6rnegiyse yeralt1
tiinelleri sunar. Mesala, 1960’l1 ve 1970’li yillarda, ABD’nin ¢ok daha
istiin teknolojisine kars1 bir yipratma savag1 yiiriiten Vietnamli Viet-
kong gerillalar1, bu miicadelenin bir par¢asi olarak oldukga gelismis bir
tiinel sistemi kullanmiglardir. Bu tiinel sistemi onlara ABD’nin hava
ve kara gii¢lerinden ka¢ma, silah ve yiyecek depolama ve tasima, pusu
kurmak icin yiginak yapma ve kendilerinden daha iistiin bir gticle kar-
silaginca hizla gézden kaybolma olanagi vermistir. Yani bir koksap ola-
rak tiinel, hem kelime hem de bizim 6rnegimizde, mecazi anlamiyla, bir
yeralti siyasal hareketini tarif etmenin de bir yoludur. Mecazi bir 6rnek
daha vermek gerekirse, giiniimiizde de “yeraltindaki” bircok muhalif
hareket, cografi olarak farkli yerlerdeki iyelerinin gii¢lerini ve destek-
lerini seferber etmek icin internetin kéksap aglarini kullanmaktadirlar.
Dolayistyla kéksapin bir¢ok uygulama alanindan biri de siyasal alandur.

6- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, A Thousand Plateaus, s. 21.
7-Age.,s. 6-7.
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Yersiz Yurtsuzlas(tir)ma/Yeniden Yer Yurt Edindirme

Bu noktada kii¢iik bir uyar1 gerekli. Ne zaman bir diislinceyi (veya as-
linda herhangi bir seyi) koksapsi olarak kesfetmeye caligssak derin bir
muglaklik s6z konusudur. Kéksapin, biiytik degisiklikler yaratma ya
da Deleuze’lin Bin Yayla’da kullandig: ifadeyle, yersiz yurtsuzlas(tir)
ma imkani vardir. Ama buna, her zaman, onu tamamlayan bir hareket
daha, yeniden diizen ve istikrar kazandirmaya, yeniden yer yurt edin-
dirmeye ¢alisan bagka bir gli¢ de eslik eder. Siirekli olarak degismekte
olan bir bi¢im olarak koéksap, ister gog eden kus siirilerinin hizla yeni
bi¢imler almasi gibi olsun, ister bir ormanin agir agir yayilmasi gibi,
“her zaman yeni bir ugus hatt1 yaratir”.® Kéksapin bu ugus hatt1 dog-
rultusunda bagka yurtlara dogru (ya da bagka yurtlarda) u¢ma imkani
vardir. Ucus hatt1, kdksap olusumunun kenarinda, ¢oklugun disariys
deneyimledigi sinirda olusur, dontisiir ve degisir. Bu sinirda, hem kék-
sap1 hem de onun karsilagtig: seyi (ki o da her zaman bir bagka kéksap-
tir) degistiren cift yonlii bir “Gtekilesme” s6z konusudur. Deleuze ve
Guattari bu siireci bir yaban arisinin bir orkideyi tohumlamasi 6rnegiy-
le anlatir:

Yersiz yurtsuzlag(tir)ma hareketlerinin ve yeniden yer yurt edindirme sii-
reglerinin goreli olmamasi nasil mimkdn olabilir ki? Her zaman birbirleri-
ne bagl, her zaman birbirlerine yakalanmuslardir. Orkide, yaban arisinin bir
imgesini, bir izini olugturarak yersiz yurtsuzlasir, ama yaban arisi o imgede
yeniden yer yurt edinir. Ancak yaban arist orkidenin tireme araglarinin bir
pargasi olmus, dolayisiyla yine de yersiz yurtsuzlagir. Ama, yaban arisi, or-
kidenin polenini tastyarak, ona yeniden yer yurt edindirir. Yaban arisi ve
orkide, heterojen unsurlar olarak, bir koksap olustururlar.®

Bu 6rnek her yersiz yurtsuzlag(tir)maya eslik eden yeni bir yer yurt
edindirme oldugunu gosterir. Orkide, yaban aristyla karsilastiginda,
tiimiiyle bir orkide olmaktan ¢ikar; yersiz yurtsuzlagir (bir yaban arisi
olur), ama orkidernin poleni yaban aris1 tarafindan bagka bir yere tasin-
diginda, orkide yeni bir yer yurt da edinir. Bunun tersi de, yaban arisi
icin gegerlidir. Deleuze ve Guattari’nin soyledigi gibi, s6z konusu olan
“yaban arisinin orkide-olusu, orkidenin de yaban arisi-olusudur. Bu

8- Age.,s. 9.
9- Age.,s. 10.
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Oteki-oluslarin her biri, bir terimin yersiz yurtsuzlag(tir)masini ve di-
ger terimin yeniden yer yurt edinmesini getirir”.°

Ama bu 6rnegin ilk bakigta agik etmedigi sey, bu tiir karsilagmalara
genellikle eslik eden gii¢ dengesizlikleridir. Yersiz yurtsuzlag(tiryma
ve yeniden yer yurt edinmeye iligkin daha anlagilir bir 6rnek i¢in, in-
sanligin en siddetli ve etkili yersiz yurtsuzlag(tir)ma ve yer yurt edin-
me bicimini, yani somiirgelegtirmeyi gdzden gegirmek faydal: olabilir.
Amerikalarin “Yeni Diinyas1” Avrupalilar tarafindan ilk olarak resmen
“kesfedildiginde” (tabii bu baglamda Avustralya ve Yeni Zelanda’y: da
anmamak olmaz), ilk denizciler bu kitalarin kiyilarint haritalandirdilar.
Bu topraklar Avrupali yerlesimciler tarafindan yavas yavas isgal edil-
dikce, bu yeni topraklar da haritalandirildi. Bu haritalandirma edimle-
rinin her biri, Avrupali kimliklerin, ayni anda, hem Avrupa digindaki
yeni topraklari kesfederken yersiz yurtsuzlasmasi, hem de bu yeni top-
raklara yerlesirken yeniden yer yurt edinmesiydi. Bu haritalandirma
siireci, cift yonlii bir Otekilesme siireci de igeriyordu; sdémiirgeciler
yeni topraklarina uyum saglarken, yeni topraklar da onlara uyum sag-
liyordu. Avrupa kiiltiirlerinin degerleri ve pratikleri, yeni topraklar ve
o topraklarin halkiyla kurulan iligkilerle yersiz yurtsuzlastilar, dénis-
tiiler ve nihayetinde yeni bir bicimde, yeniden yer yurt edindiler. Ayni
sekilde, o topraklarin yerli halklari da (ve aslinda bizzat o topraklar da)
bu yabancilarin zuhur etmesi nedeniyle yersiz yurtsuzlastilar ve farkls
bicimlerde yeniden yer yurt edindiler.

Ne var ki sémiirgecilik tarihi, hakim Avrupa kiiltiirlerinin yeni top-
raklara ve yeni halklara uyum saglamak i¢in tim yaptiklarina karsin,
nihayetinde kendi kiiltiirlerini Yeni Dinya’ya dayattiklari, esitsiz bir
yeniden yer yurt edinme tarihidir. Savaslarin, kiyimin, soykirimin,
koleliligin, toplama kamplarinin, vergilerin, topraksizlastirmanin,
hastaliklarin ve bunlara benzer sayisiz istismarin “yeniden yer yurt
edinme”den bagka bir sey olmadigini sdylemek bu gergeklerin {istii-
nii drtmek olur. Hakim sdmiirgeci giiciin k6ksap1 bagka bir koksapla
iligkiye girdiginde degisir, ama o degisirken, 6teki, zayif koksap da ge-
nellikle onun tarafindan yutulur veya onun kéltiiri tarafindan, zorla
yeniden yer yurt edindirilir. Dolayisiyla yeni bir diigiinme bigimi sun-

10- Age.
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sa da, karsilikl: 6teki-olustaki bu dengesizlik nedeniyle koksap1 agag
tizerinden disiiniirken karsilagilan tiim sorunlarin mucize ¢6ziimii
olarak gérmek hata olur.

Koksaplari Baglama Yerlestirmek

Son olarak, kéksap fikrinin ortaya ¢iktigi baglami da gézden ge¢irmek
faydali olacaktir. Mayis 1968°de, Fransa’y1 devasa bir halk ayaklanma-
s1sarar. Paris’te baglayan kitlesel 6grenci ayaklanmasina ¢ok ge¢meden
tiim iilkedekiisgiler de katilir. Buayaklanmadan az bir siire sonra, 1972
yilinda Deleuze ve Guattari ilk ortak kitaplari Kapitalizm ve Sizofreni:
Anti-Oidipus’u [Capitalisme et schizophrénie. Lanti-(Edipe] yazarlar. Bin
Yayla aslinda, Anti-Oidipus’un devami olarak yazilmistir ve kéksap fik-
ri, bariz bir sekilde, ilk kitaptaki fikirlerin gelistirilmesi sonucu ortaya
¢ikmagstir. Anti-Oidipus uyumsuz arzulart, aile i¢i babacigim-annecigim-
ben 6dipal liggenine indirgeyerek “tedavi etmeye” calisan psikanalize
karsi yazilmis kapsamli bir kitaptir.! Deleuze ve Guattari psikanalist-
leri, her tiirli psikolojik sorunun kdkenini burjuva ailesinin yuvasin-
da bulmakla gérevli modern rahipler olarak goriirler.!? Yani psikanaliz,
her seferinde ve siirekli olarak, aga¢ {izerinden diisiinme imgesini da-
yatir. Eger cinsel bir “sorununuz” varsa, bunun sebebi ¢ocukken dogru
gelismemis olmamzdir. Saglikl: bir aga¢ olarak blyimemissiniz, ¢tin-
kil daha bir filizken kokleriniz dogru bir sekilde beslenmemistir. Nite-
kim, Deleuze ve Guattari’nin Bin Yayla'nin ikinci béliimiinde psikana-
lizi ele almalar1, bu hususu birinci boliimde takdim ettikleri koksap fik-
riyle iliski icinde anlatmak i¢indir.

Psikanalizden farkl: ve belki de 1968 ayaklanmalarinailiskin deneyim-
lerinin bir sonucu olarak?® Deleuze ve Guattari, insanligin, bir kéken
olarak aileye bakmak yerine, giindelik yasamin baskalariyla etkilesti-
gimiz koksap yapilarina bakarak daha ¢ok gelisme sansi bulabilecegi-

11- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, Anti-Oedipus: Capitalism and Schizophrenia, Minneapolis,
MN: University of Minnesota Press, 1983,s.51.

12- Age.,s. 112.

13- Mayis 1968’in Deleuze’iin digiincesi tizerindeki etkisi hakkinda daha kapsamh bir tartis-
ma i¢in bkz. D. N. Rodowick, Reading the Figural, or Philosophy after the New Media, Durham,
NC: Duke University Press, 2001, s. 170-202. Bu déonemin Deleuze ve Guattari'nin diigiin-
cesi tizerindeki etkisiyle ilgili daha genel bir tartigma i¢in Michel Foucault'nun Anti-Oidipus’a
yazdig girige (xi-xiv) bakilabilir.
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ni diisiin{irler. Insanlar siirii halinde yasayan hayvanlardir ve toplum
etkinliklerimizi (agaclar seklinde isleyen) hiyerarsik kurumlar marife-
tiyle ne kadar yapilandirirsa yapilandirsin, insanlar arasindaki etkile-
simlerden dogan ve “taban”dan (!) yiikselen kéksapst bir devrim her
zaman miimkiindiir. Bu nedenle onlar, kimliklerimizi siirii hayvanlari
-ya da daha dogrusu bir siirii hayvan- olarak kesfetmemize doniik bir
pratik olan sizoanalizi psikoanalize tercih ederler. Deleuze ve Guattari
bilin¢disini arzunun géomiildiigi karanlik ve yasak bir mekan olarak
gbérmek yerine arzunun bir gerilla savaggisi gibi dolastig1 ve hi¢ bekle-
medigimiz bir anda firlayarak ortaya ¢ikti8i, yeralti pasajlarindan veya
koksap tiinellerinden miitesekkil bir yer olarak diigiiniirler.
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1. Boliim
Labirentte Oynamak

David Martin-jones

Bu bolimiin amact, bir kksap 6rnegi olarak video oyunlarini ve oyun-
larin oyuncular dzerindeki etkilerini anlamak ve bu siirecte ortaya
¢ikan yersiz yurtsuzlag(tir)ma ve yeniden yer yurt edindirme sorun-
larim incelemek. Béliimde dnce, oyunlarin oyun diinyast igerisindeki
yersiz yurtsuzlag(tir)malari ve yeniden yer yurt edindirmelerini kap-
sayan bir haritalandirma siireci i¢cinde ne sekilde yapilandirildiklari ¢6-
ziimleniyor. Daha sonra oyuncularin oyun siirecinde ne sekilde yersiz
yurtsuzlasip, yeniden yer yurt edindikleri daha genig bir agidan kegfe-
diliyor. Video oyunlarinin akademik ¢aligmalara konu olmasi oldukea
yeni bir gelisme olsa da, video oyunlarinin ne anlama geldigi ve oyun-
cular iizerindeki etkilerini teorilestirmek yoniinde 6nemli ¢abalar sarf
edildi. Bu kisimda, iste bu tartigmalarin biiydk bir b6liimii 6zetleniyor
ve (muhtemelen) “koksap” nitelikli oyuncu kimlikleri kavramindan
hareketle bu tartigmalarin énemi vurgulamyor. Bélimde son olarak
oyunculugun hem kimligin yersiz yurtsuzlagmasi hem de yeniden yer
yurt edinmesi olarak goriilebileceginin bir 6rnegi olarak, biiyiik tartis-
malar yaratmig Grand Theft Auto (1998-) isimli oyunun ilk ii¢ versiyo-
nu ¢éziimleniyor.

Video Oyunlarimin Kisa Bir Tarihi
Video oyunlarinin tarihi gayet iyi bilinir ve gayet iyi belgelenmistir.
29
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Ilk oyunlar 1950’li ve 1960’11 yillarda iiretilmistir. Genel olarak, Ale-
xander Dougles’in 1952 yilinda Cambridge Universitesi'nde yaptig1
bilgisayar tabanli Tic-Tac-Toe, William Higinbotham’in Pong'un éncii-
ld niteligindeki basit tenis oyunu (ki Amerika Birlesik Devletleri’nde,
Devlet’e ait bir niikleer arastirma merkezi olan Bookhaven Ulusal
Laboratuvari’'nda ziyaretgilere yonelik bir gosteri olarak 1958 yilin-
da tasarlanmistir) ve Steve Russell ile diger arastirmacilar tarafindan
1962 yilinda Massachusetts Institute of Technology’de (MIT) gelis-
tirilmis Spacewar (ki i¢lerinde en geliskini budur) ilk {i¢ oyun olarak
kabul edilir. 1970’li yillarda Magnavox Odyssey, hemen pesinden Atari
oyun konsolu ve artik klasiklesmis Pong, Space Invaders ve Pac Man’le
video oyunlari evlerde de oynanmaya baslar; ayni yillarda “atari salon-
lar1” da mantar gibi tiirer. 1980’ler Sinclair Spectrum gibi bilgisayar-
larin evlere girdigi, Japon markalari Nintendo ve SEGA’nin kiiresel
video oyunu pazarinda biiyiik oyuncular olarak ortaya ¢iktig: yillar-
dir. Nihayet 1990l ve 2000°li yillarda ev video oyunlar: pazari, kisa
omiirli SEGA Dreamcast, Sony Playstation, Microsoft XBox ve Nin-
tendo GameCube arasindaki rekabet sayesinde gercek anlamda ucusa
gecer.' Ayrica, aslinda 1969’dan beri var olan ¢evirimi¢i video oyunla-
r1 da internetin kiiresel olarak yayilmasi sonucunda son yillarda artik
iyice yayginlagmustir.!> MUD-multi-user dungeon [CKZ-¢ok kullanicili
zindan] ve son yillarda MMMORPG-massive multiplayer online role-
playing games [KCOCCRO-kitlesel, ¢ok oyunculu ¢evrimigi, rol yap-
ma oyunlari] binlerce oyuncuyu, oyun oynama siireci i¢erisinde sanal
cemaatler halinde bir araya getirmekte ve birbirleriyle etkilesime sok-
maktadir. Bu oldukga kisa ve hizli tarihi icinde, video oyunlari sektorii
1980’lerde hizli bir pazar genislemesi ve ¢6kmesi dahi gérmiistiir. Vi-
deo oyunlari bugiin milyonlarca dolarlik bir sektordiir. Ama bu sektor,
MIT’den Russell ve meslektaglar: gibi bilgisayar meraklilarinin, askeri
elektronik sirketi Sanders Associates’ten Ralph Baer ve Atari’nin ku-
rucusu Nolan Bushnell gibi enerjik girisimcilerin ve akademik sektér-

14- Bunlarin birgogu su kaynaklarda bulunan bilgilerin bir 6zetidir: Steven Poole, Trigger
Happy, New York, NY: Arcade, 2000; Steven L. Kent, The Ultimate History of Video Games,
New York, NY: Three Rivers Press, 2001; der. Mark J. P. Wolf ve Bernard Perron, The Video
Game Theory Reader, Londra: Routledge, 2003; James Newman, Videogames, Londra: Rout-
ledge, 2004 ve John Kirriemuir, “A History of Digital Games”, Understanding Digital Games,
der. Jason Rutter ve Jo Bryce, Londra: Sage, 2006, s. 21-35.

15- John Kirriemuir, “A History of Digital Games”, s. 23.
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le ordu gibi aragtirma ortamlarinin farkl farkli ¢abalari sonucu ortaya
¢tkmis ve gelismistir.'¢

Buna kosut olarak, video oyunlari ¢aligmalar: da, heniiz ¢cok geng bir
alan olmasina karsin, en hizli bilyiiyen akademik disiplinlerden biridir.
Bu disiplinin karsilastif1 en bilyiik gii¢liik, genellikle kitlesel bir bos
zaman ugrasi olarak goériilen ve hatta zaman israfiyla iliskilendirilen
video oyunlarinin, ne kadar popiiler olurlarsa olsunlar, akademik ¢a-
lismalara konu olmaya degmeyecek 6l¢iide 6nemsiz olduklarina ilis-
kin yaygin ényargidir. Bu 6nyargi, Andreas Huyssen’'in daha bagka ve
genis bir baglamda, modernitede kitle kiltiirtintin kadinsilagtirilmas:
adin1 verdigi 6nyarginin bir parcasidir ve ayni sekilde “beyaz dizi” ede-
biyatina, radyoya, televizyona vs. uyarlanabilir.'? Ancak bu gii¢liige
ragmen 1990’larin sonundan bu yana video oyunlar: ¢aligmalars ala-
ninda bir¢ok kitap ve antoloji iretilmis ve 2001 yilinda video oyunlari-
na adanmus ilk ¢evirimici dergi Game Studies [Oyun Caligmalar1] yay1-
na baglamistir.'® Oyun iizerine yazanlarin 6nemli bir ¢ogunlugunu biz-
zat oyuncularin olusturmasi ve piyasada var olan oyunlarin ¢esitliligi
gibi nedenlerle, oyunun oyuncular Gzerindeki etkilerinin ne olduguna
iliskin bir¢ok farkli yaklagim ortaya ¢ikmistir. Ben de agagida, oyunla-
rin koksap imkanlarina yonelik daha genis bir tartigma baglaminda, bu
kuramlarin oyuncularin yersiz yurtsuzlagsmasini ve yeniden yer yurt
edinmesini miimkiin gériip gérmediklerine bakiyorum.

Pac Man: Video Oyununda Mekani Haritalandirmak

Deleuze Cinéma II (1985) kitabinda II. Diinya Savasi’'ndan sonra yapil-
mis bazi Avrupa filmlerinde, yirminci ylizyilin 6nemli Arjantinli ya-
zarlarindan Jorge Luis Borges’in yazilarindan tanidigimiz labirentleri
andiran bir zaman anlayisinin goriildigiinii séyler.'® Bu tarz sinematik
zaman kurgusunu, 5. Béliim’de daha ayrintili bir sekilde tartisacagiz,
ama bu tiir bir kurgu bilgisayar oyunlar1 baglaminda da yararlidir. Zira

16- Steven Poole, Trigger Happy, s. 18-20.

17- Andreas Huyssen, After the Great Divide: Modernism, mass culture and postmodernism,
Londra: Macmillan, 1986, s. 44-62.

18- www.gamestudies.org

19- Gilles Deleuze, Cinema 2: The time-image, 1985, cev. Hugh Tomlinson ve Robert Galeta,
2. baski, Londra: Athlone, 1994, s. 131; Jorge Louis Borges, “The Garden of Forking Paths”,
Labyrinths, Londra: Penguin, 1962, s. 44-54.
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Kd6ksapi bir labirent olarak da diigiinmek miimkiindiir, ama bu siirek-
li olarak genisleyen, kisitlayict erisim noktalar: veya tanimlanmig bir
merkezi olmayan bir labirenttir. Birinci kismin girisinde gordiigiimiz
gibi, kéksap ortasindan dogru biiyiir. Oyun oynamak, biiyiik 6l¢iide
bir yandan 6biir yana gegmek, aragtirmak, haritalandirmak ve mekana
hakim olmak iizerinden yiiriiyen bir etkinlik oldugundan, bir labirent
olarak koksap fikri video oyunlarina da rahatlikla uyarlanabilir.

Ornegin, Pac Man gibi olduk¢a eski bir oyunu ele alalim. Oyunun tek
diizlemli, tek ekranli, havadan gériilen bir mekani vardir. Bu mekan,
boélme duvarlari ve Pac Man'in i¢inde kogabilecegi kanallariyla basit bir
labirent olarak kurgulanmistir. Ama mekanin kendisi bir koksap degil-
dir, zira oyuncunun edimleriyle degismesi miimkiin olmayan sabit bir
plani vardir. Oyuncunun yeni bir duvar olusturmas: miimkiin degildir
mesela. Ancak oyuncunun Pac Man’in hareketlerini kontrol eden edim-
lerini, bu mekanin yeniden yer yurt edindirilmesi olarak gérmek mim-
kiindiir. Pac Man bu labirentte hareket eden ve tiim mekana yayilmig
haplardan, 6diil olarak beliren kiraz, ¢ilek, elma, tiziim, muz ve diger
meyvelere ve hatta Pac Man asin1 yiiklendigi zaman goziiken mavi ha-
yaletlere kadar yoluna ¢ikan her geyi tiikketen bir kasif olarak diisiinii-
lebilir. Oyunu bu sekilde okumak, oynama ediminin somiirgelestirme
siirecini andirdigini séyleyen yorumcularin bu goriigleriyle de Ortiigiir.
Videogames’te James Newman'in da 6zetledigi gibi:

Video oyunlan tipik olarak, oyuncularin kesfedebilecekleri, seyahat ede-
bebilecekleri, fethedebilecekleri “diinyalar” ve “iilkeler” yaratirlar. Hatta
bazi durumlarda oyun, hi¢ degilse kismen bir sémiirgelestirme eylemidir
ve/veya mekanin oyuncular tarafindan dinamik bir sekilde manipiile edil-
mesini ve dondstarilmesini gerektirir.2

Benzer bir gsekilde, Barry Atkins de More Than a Game [Bir Oyundan
Daha Fazlasi, 2003] kitabinda, Tomb Raider gibi oyunlarin altinda ya-
tan sémiirgeci anlayis1 tartigir. Bu oyunda Lara Croft isminde bir aris-
tokrat yabanci topraklarda gezer ve “iistiin teknolojisiyle” o toprak-
larin sessiz yerlilerine siddet sagarak onlarin yapilarina el koyar.?! Bu

20- James Newman, Videogames, s. 108-9.
21- Barry Atkins, More Than a Game, Manchester: Manchester University Press, 2003, s.
59-60.
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tarz bir okumada Pac Man'in, hayattaki tek amaci miimkiin oldugun-
ca ¢ok sey tiiketmek olan ve bu amagla gectigi her yere yikim getiren
bir sémiirgecinin en u¢ 6rnegini sundugunu distinmek miimkindir.

Bu kismin giris bolimiinde gérdiigiimiiz gibi, bir mekan, bir sémiirge-
lestirme eylemi olarak bu sekilde yeniden yer yurt edindiginde, esitsiz
bir iliskinin s6z konusu olmasi kaginilmazdir. Dolayisiyla bu a¢idan ba-
kildiginda video oyunlari en azindan icerik bakimindan olduk¢a muha-
fazakar gorilebilir. Ancak tiim video oyunlarimi “hikayeleri” 6l¢iisiin-
de “muhafazakar” olarak lanetlemek istemeyenler i¢in, kiiciik de olsa
bir umut 15131 vardir. Onceki sayfada Newman’dan yapilan alintinin da
gosterdigi gibi, oyunun bir somiirgelestirme oyunu mu oldugu, yoksa
onun mekan “dinamik olarak manipiile edip doniistiiren” bir edim mi
icerdigi muglaktir. Evet, Pac Man i¢inde hareket ettigi mekanin planini
degistiremez, ancak hareketleriyle onu doniistiirdiigii séylenebilir. Pac
Man i¢inde yer aldigi kapali mekani haritalandirirken, bir yandan da
mekani kontrol eden hayaletler tarafindan durdurulmaktan (yani ke-
limenin gercek anlamiyla, yeniden yer yurt edindirmekten) kaginmak
da zorundadir. Eger onlardan birine yakalanirsa 6liir. Dolayistyla Pac
Manbir¢ok agidan bir sémiirgiilestirme oyunundan ¢ok bir hapis ve ka-
¢ig oyunu olarak da goriilebilir. En azindan, Pac Man kagisa yaklastik¢a
duyulan sirenler boyle bir okumayi destekler niteliktedir.

Pac Man kii¢iik haplardan yedikge 6niindeki kanal o kadar temizlenir
ve ne kadar ¢ok kanal temizlerse labirentten kurtulma sansi da o kadar
artar. Aslinda, Pac Man’in yersiz yurtsuzlasmasinin -yani kelime anla-
miyla bu mekanda hareket etmesinin- tek yolu farkli yénlerde hareket
etmeye devam etmek, saklanmak, hayaletlerden miimkiin oldugunca
kacinmak ve onlar kendisine yaklasirken, asir1 beslenerek onlar1 pusu-
ya diisiirmektir. Bu acidan bakinca Pac Man bir somirgelestirme siire-
cinden ¢ok somiirgelestirmeden kagmak i¢in kullanilan ka¢inma ma-
nevralarini ve yersiz yurtsuzlastirma hareketlerini andirir. Bu kismin
girisindeki 6rnegimize geri dénecek olursak, Pac Man’in hareketleri
Vietcong’un tiinellerdeki hareketlerine benzer. Pac Man’in siirekli yon
degistirmesi, vurup kacan gerillalarin izledigi yol gibidir. Dolayisiyla
Pac Mar’in i¢inde hareket ettigi mekanin kendisi koksapsi olmasa da,
Pac Man'in o mekanin i¢indeki hareketleri kksapsidir, zira Pac Man
hareketleriyle icinde hareket ettigi mekani yersiz yurtsuzlastirir ve do-
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nistiirir. Peki, bu metin diizeyi disinda, video oyunlari, oyuncunun
kimliginin yersiz yurtsuzlag(tiril)masi veya yeniden yer yurt edinmesi
acisindan ne tiir bir imkana sahiptir?

Oyun Oynama Deneyimi: Yersiz Yurtsuzlag(tir)ma ve Yeniden

Yer Yurt Edindirme

Oyun oynama slirecinin, oyuncunun kimligini yersiz yurtsuzlag(tir)abi-
lecek bir imkan1 oldugunu séyleyen bircok kuram vardir. Video oyunu
oynamak elbette bir oyun oynama c¢esididir ve biliriz ki insanlar oyun
oynarken “kendilerini oyuna kaptirirlar”. Video oyunu oynayan bir
oyuncu, oyunu genellikle bir “avatar” {izerinden deneyimler. Avatar,
oyuncunun yerine gecen bir oyun diinyasi karakteridir. Klasik avatar
Srnekleri olarak, Pac Man (ve hatta Bayan Pac Man) veya Donky Kong
ve Super Mario oyunlarinin Mario’sunu verebiliriz. Tomb Raider’daki
Lara Croft ve Metal Gear Solid’deki Solid Snake gibi {i¢iincii sahis tetik-
ciler veya Doom’daki anonim uzay komandosu ve Half-Life’taki Gordon
Freeman gibi birinci sahis tetikgiler veya The Sims’te adlarini oyuncula-
rin verdigi cesitli aile iiyeleri de daha yakin tarihli avatar Srnekleridir.
Video oyununda bir avatar varsa, oyuna kendini kaptiran bir oyuncu en
temelde bir siireligine, kelimenin gercek anlamiyla farkl: bir kisilige bii-
riinecek demektir. Dahast, birinci ve {i¢lincii sahis tetikgiler s6z konusu
oldugunda, ¢cogunlukla ekranin bir kenarinda oyun diinyasinin olduk¢a
karmasik bir gorsel haritas: da belirir. Bu harita oyuncunun avatarinin
oyun diinyasindaki konumunu siirekli olarak goz ucuyla izlemesine ola-
nak verir. Béylece oyuncu kendi kisiliginden biraz daha uzaklasip yersiz
yurtsuzlasarak, hem burada hem de orada, hem “ben” hem de “0” olan
bir avatari kontrol eder.

Ustelik, bir video oyununu her oynadigimizda farkli bir deneyim ya-
sariz. Oyunu daha etkin bir sekilde oynamay: 6grendikce kendimizi
de doniistiiriiriz. Avatarin oyun icindeki ilerleyisi, bu siirecte bizim
de bilgi ve uzmanligimizi gelistirir ve bir oyuncu olarak beceri diizeyi-
mizdeki gelisimi yansitir. Bunun bilgisayar oyunlarina ickin bir yersiz
yurtsuzlas(tir)ma bicimi oldugunu sdyleyebiliriz. Ornegin Gonzola
Frasca, bazi oyunlarin oyuncuya ulasmas: gereken belli hedefler ver-
mek yerine (ki birinci ve liclincii sahis tetik¢i oyunlar: genellikle boy-
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ledir), oyuncunun farkli yaraticilik imkanlarini kesfetmesine olanak
tanimaya daha ¢ok vurgu yaptigina dikkat ¢eker. Frasca bu tiiriin bir
ornegi olarak Sim City’yi gosterir. Bu oyun, oyuncunun yeni sehirler
kurdugu her defasinda farkl: bir karaktere biiriiniir.22 Bu imkan Qua-
ke, The Thing ve Half-Life: Counter-Strike gibi ¢cok oyunculu oyunlar s6z
konusu oldugunda daha da ¢esitlenir ve ¢ogalir. Bu tiir oyunlarda her
yeni oyunda farkli bir seyler deneyimleme imkan1 daha da ¢oktur, zira
farkli oyuncularin hem oyun diinyasindaki olaylara hem de birbirleri-
nin mevcudiyetine verdikleri tepkiler farkl: farklidir.

“Oyuna kendini kaptirmanin” bu bi¢imi hakkinda séylenebilecek en
olumiu sey, onun oyuncularin kendi normal kimliklerinden 6zgiir-
lesmelerine imkan vermesidir. Oyuncular gercek yasamdaki normal
davraniglarindan ¢ok daha farkl: sekillerde davranabilirler. Bu sekilde
bakildiginda video oyunlarinin toplumsal emniyet siibaplar1 oldugu
sOylenebilir. Bu oyunlar insanlarin yeni kimlikler denemelerine, ideal
kimlikler tahayyiil etmelerine ya da normalde uymak zorunda olduk-
lar1 kurallar1 ¢igneyip, bir seyleri yikip yok etmelerine imkan tanirlar.
Ote yandan bazi elestirmenler de bunu asosyal davranis kaliplarina yol
acabilecek tehlikeli bir yanilsama olarak goriirler. Daha 6nemli bir me-
seleyse sudur: Oyuncularin oyuna kendilerini kaptirdiklarinda kimlik-
lerinin yersiz yurtsuzlastigi ve baska insanlar olduklar1 fikrini ¢{iriit-
mek gayet kolaydir. Zira ¢cogu insan ag¢isindan bu deneyim, ¢cocukken
oyuncak bebekler veya aksiyon kahramanlariyla oynama deneyimin-
den ¢ok da farkl: degildir. Dolayistyla video oyunlart oynarken neden
ille de bedenlerimizden s1yrilip Pac Man, Mario, Lara Croft veya Solid
Snake haline geldigimize inanalim ki? Ne de olsa pembe kii¢iik hayalet
Pinky’nin Pac Man’i yemesi, evet, can sikicidir ama fiziksel bir ac1 ver-
digi de sGylenemez.

KCOCCRO’lar, Mod’lar ve Kdksap
Oyunlarin, oyuncularin kimliklerini nasil yersiz yurtsuzlas(tir)dikla-
rin1 diigtinmenin daha derinlikli bir yolu, sanal oyun topluluklarini ele

22- Gonzalo Frasca, “Simulation versus Narrative”, der. Wolf ve Perron, The Video Game The-
ory Reader, s. 221-35.
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almaktir.?3 Nitekim Miroslaw Filiciak da, Deleuze ve Guattari'nin Bin
Yayla’sindan esinlenerek, oyun topluluklarimin kéksapsi kimliklerin
dogmasina olanak saglayabildigini sdyler.? Bu gesit koksaps: etkile-
simlere 6rnek olarak LAN partilerini gosterebiliriz. Bu tiir partilerde
oyuncular, birbirleriyle sanal etkilesime girmek tizere bir LAN’da, yani
bir Yerel Alan Agi'nda sanal olarak toplaniriar. Bu oyuncular, oyun
siiresince oyunun kurallarini paylastiklar: bir topluluk olustururlar;
oyun bittikten sonra da dagilirlar. Oyuncularin bu siiregte gegici olarak
edindikleri grup kimlikleri bir k6ksapin nasil olustuguna iyi bir 6rnek-
tir: hareket halindeki yersiz yurtsuzlasmis birey kitleleri, daha sonra
yeniden dagilmak (yersiz yurtsuzlagmak) tizere bulusur ve gegici ola-
rak yeniden yer yurt edinirler.?®

Bu tiir koksaplarin bagka orneklerini EverQuest, Star Wars Galaxi-
es, WarCraft ve Ultima Online gibi KCOCCRO’larda bulabiliriz. Boyle
oyunlarda oyuncular hi¢bir zaman fiziksel olarak bulugmayabilir, ama
ayni1 anda binlerce oyuncu ¢evrimigi olabilir ve ayni sanal ortamda bir-
birleriyle etkilesime girebilir. Her oyuncu kendi avatarini veya avatar-
larini yaratur, ki bu avatarlar bir anlamda, kullanicilarin benliklerinin
sanal versiyonlaridir. Filiciak s6yle der:

KCOCCRO'lar s6z konusu oldugunda siki perhizlere, yorucu egzersiz prog-
ramlarina, estetik ameliyatlara gerek yoktur; insanin benligini beklentilere
uydurmas! igin birkag kez fareye tiklamasi yeterlidir. Béylece kimligimizi
hi¢ aci cekmeden istedigimiz gibi maniptle edebiliriz.2¢

Bu sanal oyun topluluklarindaki kullanicilar, sanal kimliklerini kul-
lanarak cevrimici olan diger oyuncularla etkilesime girer ve boylece
baska benlikleri de deneyebilirler. Farkli kimliklerle yapilan bu deney-
lerin bir¢ok a¢idan yersiz yurtsuzlagtirict oldugu s6ylenebilir, ama tek

23- Oyuncularin cemaaat benzeri bir topluluk olusturduklar: fikrine yoneltilmig bazi hakli
elestiriler vardir. Zira cemaatler, oyun gruplan gibi birbirleriyle sanal iletisim kuran insan
topluluklan degildir, genellikle etik boyutlari vardir. Bu tartismanin daha kapsamli bir 6zeti
i¢in bkz. Martin Hand ve Karenza Moore, “Gaming, Identity and Digital Games”, der. Jason
Rutter ve Jo Bryce, Understanding Digital Games, s. 166-82, 173.

24- Miroslaw Filiciak, “Hyperidentities”, der. Wolf ve Perron, The Video Game Theory Rea-
der,s.87-102,97.

25-LAN partilerine iligkin daha kapsamli bir tartigma igin bkz. Martin Hand ve Karenza Mo-
ore, “Gaming, Identity and Digital Games”, s. 168-69.

26- Miroslaw Filiciak, “Hyperidentities”, s. 90.
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bir 6rnek vermek amaciyla, toplumsal cinsiyet kimligini diigiinebiliriz.
Aslinda bir erkek oyuncu, sanal bir kadin oyuncu kimligini sadece bir-
kag saatligine kullanabilir (ki bunun tersi de gecerlidir), ama hig siiphe
yoktur ki bu deneyim sonradan oyuncunun “gergek hayattaki” deneyi-
minin, kimliginin de bir par¢asi haline gelir. Buna ille de bir kanit gos-
termek gerekirse, sadece EverQuest’in bile “gercek diinyada, orta boy
bir iilkeninkine yakin bir ekonomi yarattig1” ve yetiskin oyuncularinin
licte birinin oyun baginda iste gegirdiklerinden daha fazla vakit gegirdi-
gi yoniindeki raporlar anilabilir.?’

Kullanicinin veya oyuncunun kimliginin bu sekilde yersiz yurtsuzlag-
masina ilaveten, baz: video oyunlari oyuncuya kendi oyun ortamini
kurma veya uyarlama, yani modifikasyonlar ya da oyun jargonundaki
adiyla “mod”lar yaratma olanagt da tanir. Bazi oyunlarda, oyuncula-
rin avatarlarin “tenini” belirleme ya da se¢me (ve boylece avatari ken-
di tercih ettikleri bir karaktere doniistiirme) olanaginin iizerinde ve
otesinde, kendi karakterlerini ve diizeylerini yaratma sansi da vardir.
Video oyunlarinin oyunculara kendi oyun diinyalarimi degistirme
olanag1 sunabilecegi, ilk kez Doom’un kaynak kodunun kamuoyuna
acilmasiyla belirginlik kazanmigtir. Bu sayede oyuncular oyunu kendi
istekleri dogrultusunda uyarlama sansina kavusurlar.?® Bugiin Quake
ve Half-Life gibi oyunlar da, benzer bir sekilde, oyuncunun kendi mod-
larini yaratmasina olanak tanimaktadir.?® Bu tiir oyunlarda oyuncu,
oyun tasarimcisinin icat ettigi oyun ortamini kesfetmek yerine, hig
degilse belli bir 61¢iide tanricilik oynayabilir. Yani, oyuncu érnegin Pac
Man veya Lara Croft gibi hayatini kurtarmak i¢in siirekli olarak kos-
turmak yerine, icinde kostugu labirentin kendisini yersiz yurtsuzlas-
tirabilir. Bu durumda artik oyun ortaminin bizzat kendisi bir kéksap
olur. Oyuncular fiilen oyunun yapimcisi olurlar: hem de sadece oyun
diinyasiyla, 6rnegin bir sehri tasarlayip inga ederek ya da zombileri 61-
diirerek etkilegsime girdikleri ve boylece kendi oyun deneyimlerinin
oykiisiin{i tasarlayabildikleri i¢in degil, ayn1 zamanda i¢inde oyna-
diklar1 diinyanin bizzat kendisini tasarlamaya katki da sunabildikleri

27- John Kirriemuir, “A History of Digital Games”, s. 33.

28- Jo Bryce ve Jason Rutter, “Spectacle of the Deathmatch”, ScreenPlay: Cinema, videogames,
interfaces, der. Geoff King ve Tanya Krzywinska, Londra: Wallflower, 2002, s. 66-80, 69.
29-Jo Bryce ve Jason Rutter, “Spectacle of the Deathmatch”, s. 75.
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icin.? Bu noktada oyunun mekani da kdksapsi olur. Eger Pac Man ve
onun gerilla savasiyla iligkisi 6rnegine geri donecek olursak, oyuncu
artik, Vietkong gerillalar: gibi kendi tlinellerini kazma, rakiplerini sa-
sirtma ve oyunun sonucunu etkileme sansina kavusmus gibidir.

Ancak sunu da hep akilda tutmakta fayda var: K6ksaplarin olusmast
icin neredeyse sonsuz olanaga sahip KCOCCRO'larda dahi, sanal oyun
toplulugunun yeniden yer yurt edindirme yoniinde de giiclii bir etkisi
vardir. Sue Morris’in belgeledigi gibi, ok oyunculu oyunlarda, oyuncu-
lar arasinda bazi topluluk kurallarinin olugmasi ¢ok uzun stirmez.3! Bu
tiir normlar ortaya ¢iktiginda, bu oyuncu grubunun sundugu kéksap
olanaklar1 yeniden yer yurt edindirme siirecine dahil olmus demektir.

Video Oyunlar: Kotii Miidiir?

Video oyunlarinin sahip oldugu kimlikleri yersiz yurtsuzlas(tir)ma
imkanina yonelik bu ¢6ziimlemenin ortaya attig1 bir soru vardir. Eger
video oyunlari, kimliklerin kesfi icin bunca olanak sunuyorsa ve 6zgiir-
lestirici bir imkana sahipse, kamuoyu ve medya onlara neden bu kadar
kuskuyla yaklasmaktadir? Akla ilk gelen cevap, video oyunlaridaki sid-
det merakini hi¢ kimsenin tam olarak a¢tklayamamasidir. Ustelik s6z
konusu olan, oyuncularin goniillii olarak katildiklari bir siddettir. 1999
yilinda Columbine’deki katliamda oldiiriilen ¢ocuklarin ailelerinin, vi-
deo oyunu oyuncularina kars: actiklari bir dava 2002 yilinda reddedil-
mistir. Bir¢ok insan, tek bagina video oyunlarinin, Columbine’deki gibi
bir katliamin nedeni olamayacag: konusunda hemfikirdir.?? Ama yine
de tartisma devam etmektedir. Iste Deleuze’iin kéksap fikri bu tartis-
ma baglaminda su soruyu sormamiza olanak saglar: Bu siddet, oyun-
cunun kimliginin yersiz yurtsuzlag(tiril)masina mi, yoksa bir sekilde
yeniden yer yurt edinmesine mi olanak saglar?

Dabhasi, video oyunlarina bazi kuramcilar da ¢ok daha farkl: bir gerek-
¢eyle kuskuyla yaklagsmaktadir. Video oyunlarinin oyunculara ayn:

30- Bu argiimanin daha kapsamli bir analizi igin bkz. Sue Morris, “First-person Shooters -
A Game Apparatus”, der. King ve Krzywinska, ScreenPlay: Cinema, videogames, interfaces,
s.81-97.

31- Sue Morris, “First-person Shooters - A Game Apparatus”, s. 94.

32- Jo Bryce ve Jason Rutter, “Digital Games and the Violence Debate”, der. Rutter ve Bryce,
Understanding Digital Games, s. 205-22,207-11.
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zamanda ne derece yeniden yer yurt edindirdigini, bununla baglantils
ideoloji sorusuyla ya da bagka bir deyisle, video oyunu politikasiyla bir-
likte ele almamiz gerekir. Deleuze ve Guattari’nin kéksap kavrami, bu
acidan ¢ok isimize yarar.

Bazi elestirmenler video oyunlarini, kabaca, bir kapitalizm alistirmasi
olarak yorumlar. Bu yorum uyarinca video oyunlari, serbest piyasa ka-
pitalizmini ifade eder ve onu masum bir oyun kisvesinde oyuncunun
ruhuna aktarirlar. Aslinda ¢ok az oyunun tiimiiyle masum oldugu ger-
¢egini bir kenara birakirsak, Pac Man bu ideolojik isleyise giizel bir 6r-
nek sunar. Trigger Happy [ Ates’e Hazir] isimli kitabinda Steven Poole,
Pac Man’in “katisiksiz {iretici” oldugunu, sadece yiyebildiginde mutlu
oldugunu ve hi¢cbir zaman da doymadigini anlat1r.? Kisaca, tiiketici ka-
pitalizminin bir temsilcisidir ve onu kontrol eden oyuncunun da tek
yaptigy, tiiketim mantigimi uygulamaktir, Tiiket ve ¢dil olarak puan
kazan (tliket ve para kazan), tiiket ve gecici bir siire i¢in ozgiirles... ve
sonra biraz daha titketmek icin ayni ortama geri don. Nitekim Pac Man
bu tiiriin tek 6rnegi degildir, birgok video oyunu belirli gorevleri ta-
mamlamak ve 6dil olarak puan toplamak esasina dayanir.

Dolayistyla, video oyunlarinin ya ¢ok fazla siddet icerdikleri ya da ¢ok
fazla “kapitalist beyin yikamas1” islevi gordiikleri icin tehlikeli oldugu-
na iligkin yaygin bir kanaat vardir.3* Bu iki yaklasim: birlestirip video
oyunlarinda siddetin bir beyin yikama yéntemi olarak kullanildigini
sOyleyen ve video oyunlarina bu nedenle kuskuyla bakan yaklasimlar
da mevcuttur. Video oyunlarinin ordu tarafindan gelistirilmis ve kul-
laniliyor olmasi gercegi de bu diislinceye destek verir niteliktedir. Ni-
tekim ilk video oyunlar: askeri sektorde ¢alisan Higinbotham ve Baer
gibi insanlar tarafindan gelistirilmistir ve ordunun, érnegin Lockheed-
Martin adina yaptig1 yatirimlar, “atari salonu” teknolojisinin ilerle-
mesine de biiyik katki saglamistir.?* Ugus similatérlerinin hem video
oyunu olarak, hem de savas egitiminde kullanildi§: gercegi de serbest
piyasa kapitalizminin video oyunlariyla askeri-sinai kompleks arasin-
da kurdugu baglantiy1 vurgular niteliktedir.

33-Steven Poole, Trigger Happy,s. 177.
34-Age.,s.235.
35-Age.,s.208-9.
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Bu nedenle Poole, Spacewar’un orijinal kaynak kodunun serbest do-
lasima girmesinin en basta memnuniyetle karsilandigini ve ona “tim
diinyada devlet, ordu ve bilimsel merkezlerin ana islemcilerinin zama-
nini1 tiikketen zararsiz bir viriis” géziiyle bakildigini anlatir.?¢ Ancak bu
mal biiyik sirketler tarafindan benimsenip satilabilir bir {iriin haline
geldikten sonra, “zararsiz viriis” fikri yerine, genellikle, onun yeniden
yer yurt edinerek artik kapitalizmin ihtiyaglarina hizmet eden bir mala
doniistiigi fikri geger. Dolayisiyla boyle bir {iriiniin tiiketiciler i¢in na-
sl bir yersiz yurtsuzlastirma imkanina sahip oldugunu merak etmemiz
dogal goriilmelidir. Zira video oyunlarinin yeniden yer yurt edindirici
bir giindemleri de var gibidir.

Bu soruya verilebilecek yanit sudur: Video oyunlarinin yersiz yurt-
suzlagtirici m1 yoksa yeniden yer yurt edindirici mi oldugu hangi
perspektiften bakildigina baghidir. Video oyunlarinin yeniden yer
yurt edindirme imkanina iliskin her argiimanin kargisina, oyun kul-
laniminin yersiz yurtsuzlastirici bir imkan tasidigina iliskin baska
bir argiiman da ¢ikarilabilir. Poole’un da belirttigi gibi, Pac Man’in
ozellikle kadin oyuncular arasinda popiiler olmasi, onun kelimenin
tam anlamiyla tiiketimi sinirsizca onaylayan bir oyun olmas: 6zelligi
nedeniyledir. Zayiflama ve zayif kalma yoniindeki mahalle baskila-
rinin hig¢ eksik olmadig: bir diinyada Pac Man, kullanicilarina sanal
da olsa sinirsizca yemek yeme imkani sunar. Béyle bakildiginda Pac
Man, insanlari daha hevesli tiiketiciler olmaya zorlayan (yani oyuncu-
ya ideolojik olarak yeniden yer yurt edindiren) bir hile olmaktan ¢ok,
insanlara zayif beden kiltiinden 6zgiirlesme olanagt sunan bir oyun
olarak goriilebilir.?” Video oyunlarinin oyuncular tizerindeki etkileri-
ne dair yapilan arastirmalar da, bu olasiliklardan birini ya da digerini
destekleyebilecek nihai bir kanit sunmazlar. 1980’lerde yazan ¢esitli
aragtirmacilar, video oyunlarinin kullanicilar ya sakinlestirdikleri ya
da saldirganlastirdiklar1 sonucuna varmiglardir.® Ornegin Derek A.
Burrill, James Bond filmlerine dayanan video oyunlarinin oyuncuya,
“gizil, siddetli bir seksizm” seklinde tanimlanabilecek erkil bir davra-
nus tarzi kazandirdigina yonelik bir iddiay: olduk¢a ikna edici bir se-

36- Age.,s.17.
37- Age.,s. 180-1.
38-Jo Bryce ve Jason Rutter, “Digital Games and the Violence Debate”, s. 208.
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kilde dile getirirken,?* Mia Consalvo da (2003’te), Sims’in oyunculara
toplumsal cinsiyet ve cinsel kimlikleri denemek i¢in ¢ok sayida olanak
sunduguna iliskin ayni 6l¢lide ikna edici bir argiiman ileri siirer.‘ Bu
bolimiin son kisminda, bu muglakligin Grand Theft Auto’nun ilk G¢
versiyonunda nasil belirginlik kazandigi incelenecektir.

Grand Theft Auto

Orijinal Grand Theft Auto (GTA), oyuncunun, “Liberty City”nin [Oz-
glirliik Sehri] labirentvari sokaklarinda gezen avatarinin etkinlikleri-
nin havadan gériiniiglinii izledigi bir su¢ oyunudur. Avatara onu tele-
fon kuliibelerine yonlendiren bir ok yol gosterir. Telefona cevap veril-
diginde cetenin gérevleri yazili olarak ekranda belirir. Ok daha sonra
avatari géreve yonlendirir. Gérev tamamlandiginda (ki genellikle bir
arabanin ¢alinmasi ya da soyulmas: gibi bir gérevdir) bagka bir gérev
verilir ve oyun bu sekilde devam eder. Oyunun amaci, verilen gorev-
leri tamamlamaktir ve bu amagla oyuncunun arabalari, motosikletle-
ri, otobiisleri veya kamyonlar: ¢almasi, bu degisik araglar1 kullanma
becerisini kazanmasi ve polisten kagmasi gerekir. Goreve giderken,
oyuncunun yoldan gecgenleri, gangsterleri ve polisleri 6ldiirmesi de
mimkiindir. Oyuncu bu amagla ya kendi aracini1 ya da sehrin degisik
yerlerine sandiklar i¢inde birakilmis silahlari kullanabilir. Grand Theft
Auto 2 de buna benzer, tek fark oyun ortaminin daha 6liimciil olmasi-
dir, ¢linkii mekani kontrol eden ve birbirleriyle savasan birgok ¢ete var-
dir. GTA2'de sirf yanlig bir yerde ¢ok uzun siire hareket etmeden dur-
dugunuz icin 6ldirilmeniz miimkiindir. Genel olarak trafik de daha
vahsidir ve eger yakalanirsaniz, polis avatarinizi hareket halindeki bir
ekip arabasindan sorgusuz sualsiz yola firlatir, .

GTA'mn ilk iki versiyonundaki avatarin havadan gor{inisi, oyuncu-
va Pac Man’e benzeyen bir deneyim sunar. Tek fark, oyuncunun veri-
li bir anda sehrin ancak kii¢iik bir kismini gérebilmesidir. Dolayisiyla
GTA’da Pac Man’e kiyasla beklenmedik siirprizler daha ¢oktur, mesela
ekranin herhangi bir kbsesinden her an bir polis ¢ikabilir. Ayrica tam

39-Derek A. Burrill, “Oh, Grow Up 007", der. King ve Krzywinska, ScreenPlay' Cinema, vide-
ogames, interfaces, s. 181-93, 182.

40- Mia Consalvo, “Hot Dates and Fairy-tale Romances”, der. Wolf ve Perron, The Video Game
Theory Reader,s. 171-94, 188.
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olarak nereye gittiginizi bilmeniz de her zaman miimkiin degildir. Ok
size gorevin ne tarafta olduguna iliskin genel bir yon gésterir, ancak
yollar okun gosterdigi yonden farkli yerlere donebilir ve dolayisiyla
tecriibesiz bir oyuncu hedefine dolana dolana gitmek zorunda kalabi-
lir. Ancak daha tecriibeli oyuncular sehrin degisik parklarindan, insa
halindeki kopriilerinden vs. gecen kestirme yollar1 6nceden kesfetmis
olurlar, dolayisiyla hedeflerine daha hizli bir gekilde ulasabilirler. Bu
nedenle, haritalandirma agisindan bakildiginda, GTA oynama deneyi-
mi siirekli bir kesif deneyimidir. Pac Man’de oldugu gibi bunu oyuncu-
nun oyun diinyasini somiirgelestirmesi olarak da gérmek miimk{ndiir
ama yon konusundaki belirsizlik, her an var olan yakalanma tehlikesi
ve ekrandaki mekanin stirekli olarak yenilenmesi, oyun deneyimini
yeniden yer yurt edindirmeden ziyade yersiz yurtsuzlas(tirymaya yak-
lagtirir. Oyunlarin herbirinde sehrin katlanabilir kagittan bir haritasi
da oldugundan, oyuncunun mekani daha sistematik bir sekilde 6gre-
nebilmesi miimkiindlr ama oyunun biraktigi genel etki, kesif etkisi-
dir. Dolayisiyla da oyuncunun mekani yeniden yer yurt edindirme (s6-
miirgelestirme) kabiliyetiyle, oyun tarafindan yeniden yer yurt edindi-
rilmekten (yakalanmak veya 6ldiiriilmekten) ka¢cinmak i¢cin manevra
yapma (yersiz yurtsuzlag(tir)ma) kabiliyeti arasindaki bildik muglak-
lik bu oyunda da s6z konusudur.

Ideoloji agisindansa GTA, sugu vurgulasa da, en azindan ilk bakista,
video oyunlarinin kapitalizm alistirmas: oldugu yoniindeki genel fikri
dogrular niteliktedir. En bariz olarak, oyun puanla 6diillendirilen bir
dizi gérev ekseninde yapilandirilmistir. Evet, bunlar yasadisi etkinlik-
lerdir, ama yine de argiiman gecerlidir. Zaten oyuncunun tamamlamas:
gereken gorevlerin, fotokopi ¢ekmek ya da dosya dolabini diizenlemek
gibi isler oldugu bir oyuna kim para verirdi ki? Dahasi, GTA 6zelde
Birlesik Devletler’de, geneldeyse piyasa kapitalizminde hakim olan
“bireysel 6zgiirlik” fikrinden beslenir. GTA'nin temelindeki fikir, eger
isterseniz araba ¢almakta bile 6zgiir oldugunuzdur (ne de olsa burasi
Liberty City’'dir). Nitekim sehirde arabasiz dolanmak o kadar ¢ok vakit
alir ki, oyundan zevk almaniz bile miimkiin olmaz, dolayistyla araba
¢almak fiili bir gerekliliktir. Bu noktada oyunda, Birlesik Devletler’in
yirminci yiizyilin basindaki Fordist ekonomisinin temelini olusturan
“araba 6zglrligi” ideolojisi de ifade bulur. Son olarak, oyun yasadis:
eylemleri onaylar gibi goriinse de, oyuncu siirekli olarak polis tarafin-
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dan yakalanma ve hapse atilma riskiyle karsi karsiya oldugundan, GTA
aslinda yasadisi yollarla kazang saglamanin ne kadar mesakkatli bir sey
oldugunu da gosterir.

Tiim bu anlattiklarimiza ragmen, GTA’nin ve kamuoyunda onun hak-
kinda yapilan tartigmalarin, oyuncunun kimligine ille de yeniden yer
yurt edindirip edindirmedigiyle ilgili bir tartigma vardir. Nitekim,
Britanya Polis Federasyonu, oyundaki siddetin oyuncuda siddet egi-
limine yol a¢tig: diiglincesinden hareketle, GTA’y1 “hastalikly, sapkin
ve asagilik” bir oyun olarak lanetlemistir. Ilginctir, New York Emniyet
Teskilat1’ysa tam aksi bir goriisii savunmus ve yasadisi eylemlerin so-
kaklar yerine oyun ortaminda goériilmesini tercih ettigi yoniinde bir
actklama yapmistir.*! Oyunlardaki siddetin gercek siddeti besledigi
yoniindeki yaygin kanaatin aksine, New York Emniyet Tegkilati’nin
gobrilisi, oyunlara insanlarin bir stireligine kendilerini unutarak yeni
bir kimlige biirinmelerine (yersiz yurtsuzlag(tiril)malarina) ve bast1-
rilmig siddet duygularini disavurmalarina olanak taniyan emniyet si-
baplari olarak bakar.

Belki daha da 6nemli bir husussa sudur: Tiim GTA oyunlar: ama 6zel-
likle de Grand Theft Auto’'nun 3. versiyonu (GTA3) oyuncunun, piya-
sanin amag odakli ideolojisinden uzaklagarak yersiz yurtsuzlagsmasina
olanak tanir. GTA3’te (2002) oyunun gorselleri 6nemli 6l¢iide degis-
mis ve oyun Tomb Raider benzeri oyunlardaki gibi, sehrin havadan
goriiniigli yerine, goz hizasindan goriilen t¢linci sahis bir avatar: ige-
recek sekilde yeniden kurgulanmistir. Calinabilecek arag tiirlerine cip-
ler, pikap arabalar ve hatta tekneler de eklenmis ve film ¢ekimlerinden
“kesilmis sahneler” gibi kii¢iik boélimler kullanilarak, ¢cete karakterleri
ve onlarin sunduklari isler tanitilmaya baslamistir. Gorsellerdeki bu
gelismeye paralel olarak, oyunculara da daha ¢ok 6zgiirlilk taninmis-
tir. Oyuncular isterlerse, kendilerine verilen gorevleri gormezden ge-
lip, onun yerine gehri kesfedebilirler. Dilerlerse arabalari tiimiyle terk
edip trene ya da metroya binebilir ya da sehirde yaya dolasabilirler. Bu
sayede, 6rnegin parkta yapilan bir kosu, sirf gérsellerden alinan zevk
nedeniyle dahi bir 6diil olarak gériilebilir (ki bunu GTA ve GTA2 i¢in
soylemek, gorsellerin kisitliligs nedeniyle miimkiin degildi). Kald: ki

41- Steven Poole, Trigger Happy, s. 208-11.
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bazi gizli paketler ve silahlar da ancak boyle kesfedilebilir zaten. Nite-
kim verilen goérevlerin hedefe odaklanarak tamamlanmasi amacinin
Otesine gecen bu imkanlar nedeniyle, bir yorumcu GTA3’i ugus simi-
latérlerine benzetir. Zira bu tiir simiilasyon oyunlarda amag, bir oyunu
basariyla tamamlamaktan ziyade oyun ortaminda yasanan deneyim-
den zevk almaktir.*? Evet, bu simiilasyonda araba kagirmak, arabalar1
carpistirmak, kapkageilik yapmak, kagmak, ates etmek, yoldan gecen-
leri dldiresiye dovmek ve hirsizlik yapmak gibi etkinlikler de vardir.
Ama GTA oyunlarinin bir seylerin deneyimlenmesine olanak saglayan
bir alan agtiklari ve bu alanin oyuncunun kimligini yersiz yurtsuzlag-
tirma imkanina sahip oldugu yine de dogrudur.

Oyuncuya yersiz yurtsuzlagmis bir kimlik deneyimi sunmak konusun-
da, GTA3 kendisinden 6nceki versiyonlarin baska agilardan da ilerisi-
ne ge¢mistir. Ekramin sol alt ksesinde yer alan ve “radar” denen kiigiik
bir harita, oyunculara, sehirdeki konumlarini hem ekranda, hem de bu
harita da belirleme olanag: verir. Yani oyuncular Liberty City’yi hem
“burada” hem “orada”, hem “ben” hem de “onlar” olarak deneyimle-
yebilir. Hem oyun dinyasinin icinde olmak, hem de kendinizi uzaktan
izlemek seklini alan bu sizofrenik deneyim, avatari farkli kamera a¢1-
larindan gérme imkani veren se¢eneklerle iyice gelistirilmistir ki ava-
tar1 havadan gbren geleneksel bakis agis1 da bu segenekler arasindadir.
Ayrica oyuncular arabamn icindeyken radyo istasyonlarini gezerek,
oyunun fon miizi§ini de degistirebilirler. GTA3'{in oyunculara ger¢ek
hayattaki deneyimlerle oyundaki deneyim arasindaki sinirlari bula-
niklastirma firsati sunmak istedigi aciktur.

Dolayisiyla GTA oyunlari da Pac Man gibi, ilk bakista labirenti andiran
bir mekana sikigmiglardir, ama sehrin simurlar da belirgin bir sekilde
¢izilmistir. Avatarin yapamayacag: tek sey, Liberty City’nin sinirlart
disina ¢itkmaktir, tipki Pac Man’deki gibi, avatarin iginde hapsoldugu
labirentten kagis yoktur. Dolayisiyla oyun siirecinde sehrin sokakla-
rim haritalandirmak, mekanin sémiirgeci bir fethiymis (yeniden yer
yurt edindirilmesiymis) gibi goriilebilir, ama bagka bir agidan da oyun
stirekli olarak bir kéksap olusturmakta, avatar bilinmedik bélgelere

42- Gonzalo Frasca, “Sim Sin City: Some thoughts about Grand Theft Auto 3”, Game Studies,
c. 3,no. 2, 2003: www.gamestudies.org/0302/frasca (26 Haziran 2006 tarihinde erisildi).
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girdikce siirekli olarak yersiz yurtsuzlasmaktadir. Dahasi, oyuncular,
normalde onlar i¢in miimkiin olmayan yasadist bir yasamin imkanla-
rim arastirirken, aligildik kimliklerini, oyun diinyasinin 6tesinde de
yersiz yurtsuzlag(tiryma imkanina da sahiptirler ya da suga bulasma-
dan sehirde gezinmenin zevkini ¢ikarabilir ve bu zevki ¢ikarirken de,
yersiz yurtsuzlag(tir)an bir kdksap yaratabilirler.
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2. Bolim
Sanal Yapilar ve internet

Damian Sutton

1990’larin ortasinda, Deleuze’iin dislincesine duyulan ilginin ve tar-
tismalarin yeniden canlanmasiyla, internet patlamasinin ilk yillarinin
cakismasi tesadiif olmasa gerek. Internetin tiimiiyle akademik veya as-
keri bir sey olmaktan ¢ikip, fildisi ve tas kulelerin 6stesinde bir ticari
ve kiiltiirel alana doniismesiyle birlikte, “kéksap” gibi terimler sadece
bir kuram olarak degil, siyasal kampanya ¢igliklan olarak da duyul-
maya basladi. Internet iizerine yapilan Deleuzecii yorumlar artik dyle
bir yogunluk kazanmig durumda ki, bazen entelektiiel olarak hareket
etmekte zorlaniyor insan. Ama interneti Deleuze’lin fikirlerinin tast-
yicist olmaktan ibaret bir sey olarak gériirsek, kéksapst veya koksap-
bi¢imli dlisiincenin internet ethos’u iizerindeki etkisini yanlig anlamis
oluruz. Kald1 ki bu etkiyi, internetin kontroliini sirketlerden ve bii-
yik organizasyonlardan alip, halkin kullanimina birakmak gibi etik bir
amacin giid{ildigi Web 2.0 ¢agina girmekte oldugumuz su giinlerde
bile hissetmek miimkiin. Bir kuram, bir hareket etme, bir iligski kurma
yontemi olarak kdksap, sadece internet siyasetinin bazi yonlerini an-
lamamiza olanak tanimaz, ayni zamanda dillendirdigi iligki kurma ve
hareket etme kurallariyla o siyasete bi¢im ve renk verir.

Internet siyasetine iliskin cizebilecegimiz en basit resim, adin1 yerel-
lerin, bireylerin ve eyaletlerin haklarini, biiyiik devlet ve fedaral hii-
kiimet karsisinda savunmus, Amerika Birlesik Devletleri’nin ti¢linct
bagkanindan alan Jeffersoncu demokrasi olabilir. Jeffersoncu demok-
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rasinin kalbinde, bireyin serbest piyasada para kazanma hakki yer alir,
ama tabii s6z konusu olan, beyaz, erkek ve arazi sahibi olan bireydir. Bu
fikir ilgin¢ bir siyasal karisimdir ve serbest pazarda para kazanmanin
miinhasiran ¢okuluslu biiyiik sirketlerin hakki oldugunu savunan neo-
liberalizmle pek de uyusmaz. Yine de, Yeni Diinya’nin geniglemesiyle,
internetin genis ve a¢ik alanlarinin iskan edilmesi arasinda mukayese
yapmak tuhaf bir bigimde kolaydir: yeni bir iilkede, yeni bir arazide top-
rak edinen, yerlesimler kuran, vergilere ve kanun ve nizam giiclerini
temsil eden merkezi hiikiimetle miicadele eden, 6zgiirliik ve toplumsal
esitlik diliyle konusan, ama kir etme haklarina sahip ¢itkmaktan da geri
durmayan bireyler. Ama zaten, bize lazim olan da bu tuhaf benzerlik-
tir, zira internet siyaseti bilgisayar ekipmanina yatirim yapacak kadar
parasi olan her yorumcunun, ne goriiste olursa olsun, internette ifade
ozgiirliigiinii ve 6zgiir iradeyi savundugu tuhaf bir siyasettir. Dolayi-
styla internet yogun bir bi¢cimde siyasetle yiikli bir alandir. Tuhaf bir
benzerlige ihtiya¢ duymamizin bir sebebi de, internetin kéksapin en
tuhaf 6zelliklerinden birini, yani yersiz yurtsuzlag(tir)manin yeniden
yer yurt edindirmeye déniisme kapasitesini géstermesidir. Internette,
kapitalist hiyerarsileri a¢ik ve dogrusal olmayan yapibozumuna ugra-
tan girigimler bile, bir bakarsiniz, tam da ¢6zmeye, yikmaya calistiklar1
seyin miistehcen bir taklidine déniismiisler. internet sadece hayatimi-
zin her alanina bu 6l¢iide girdigi i¢in 6nemli degildir. Tam da bu neden-
le, ger¢ek hayatta icinden ge¢tigimiz, i¢inde yiiridiiglimiiz olusumlari
yansitan toplumsal olarak insa edilmis mekani nedeniyle de 6nemlidir.
Aligverig ve oyun merkezlerinin, finans merkezlerinin, kafeteryalarin,
konferans salonlarinin ve kiitiphanelerin sanal benzerlerini internette
bulmak miimkiindiir. Ornegin, internetteki YouTube benzeri video ve
fotograf paylasim siteleri gibi sosyal etkilesim alanlarini yurt odasi, TV
odast, kitap kuliibd, film kuliibii gibi mekanlara ev sahipligi yapan mad-
di olmayan veya sanal mekanlar olarak gormek miimkiindiir.

ickin internet
S6ze baslamanin en iyi yolu, internetin neden miitesekkil oldugunu
tarif etmektir ve internet ickinlikten miitesekkildir.

Yani neredeyse. Normal olarak i¢kinligi gbremeyiz, tek yaptigimiz ora-
da oldugunu varsaymaktir. Yalmzca internetin ¢evremizdeki madde
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tizerinde biraktig1 sekli goriiriiz. internet bize bu noktada ¢ok yardimci
olur, ¢iinkii onunla kars1 karstya geldigimiz maddeden esasen ¢ok fark-
11 bir bi¢imi ve sekli oldugunu kolayca anlayabiliriz. Ornegin bu kitab1
¢evirimi¢i okuyor olsaydiniz, ekrani kaydirarak ya da fareye tiklayarak
sayfalar1 ¢evirmeniz, satirlari okumaniz, hatta belki sayfa {izerinde
notlar almaniz bile miimkiin olurdu, yine de hila kitabin “maddesi”yle
herhangi bir sekilde temas ediyor olmazdiniz. Bir fare ya da klavye kul-
laniyor olurdunuz. Ama aklinizda bir kitap fikri ve o fikre sizin yiikle-
diginiz veya, 6rnegin sayfa imgesi gibi, bilgisayar tarafindan verilmig
bir sekli olurdu. Iste, ickinlik fikrinin fiziksel bir goriintiisiine en ¢ok
bu maddi olan ve olmayan iki seklin birbiriyle kesistigi noktada yak-
lagabiliriz ki ickinlik diizlemi dedigimiz sey de budur. Yani asil mesele
maddi olanla olmayanin kesistigi diizlemdir.

Maddi diinyadan, daha biiyiik gii¢ ve basing sistemlerine kadar etrafi-
mizda gérdiiglimiiz her seyin bir gekli ve bi¢imi oldugunu ilk bakigta
anlayabiliriz. Girdigimiz derslikte siralarin, kiirsiiniin, projeksiyon ci-
hazinin, mikrofonun oldugunu ve tiim bunlarin bir amagla orada bu-
lundugunu gézlemleriz. Ornegin tiim siralar, kiirsiiyii gorecek sekilde
konumlandirilmistir; hatta kiirs{i daha yiiksek bir platformda ya da bir
sahnede yer alabilir. Bu maddelerin bu sekilde diizenlenmig olmasinin,
daha biiyiik, elle tutulamayan gliclere ve drgiitlenme diizlemlerine te-
kabiil ettiginin de farkina variriz: egitim sistemi, ona iliskin kuramlar
ve yontemler, okulun zenginligi ve fakirligi gibi. Bu 6rgiitlenme zemin-
leri birlikte hareket eder ve karsilikli olarak birbirine bagimlidirlar.
Onlar: birbirinden ayirmak, bagka katmanlar1 da yok edebilir. Bu an-
lamda, 6rgiitlenme katmanlari, daha biiylik yapinin hem tamamlayici
bilesenleri hem de fay hatlari olan tabakalar gibidir.

Biitiin, yani daha biiyiik t6z, Deleuze ve Guattari’nin “6rgiitlenme diiz-
lemi” adim1 verdikleri tiim bigimlerin, 6znelerin, organlarin ve islevle-
rin maddi kesigimidir. Ancak Deleuze ve Guattari’nin yaptiklari, top-
lumsal ve kiiltiirel olugsumlan yeni bir sekilde tarif etmekten ibaret de-
gildir. Onlarin asi1l amaci su soruyu sormaktir: Bicimi, katman: timiy-
le kaldirsaniz ne olur? Geriye bir gey kalir mi? Cevap evettir, ¢linki ge-
ride kalan, hi¢bir zaman yok olmayan gii¢ ve enerjidir. “Par¢aciklar ara-
sindaki katistksiz hiz ve yavaslik iligkileri yersiz yurtsuzlag(tiryma ha-
reketlerine isaret ederler, tipki saf etkilerin 6znesizlestirme girisimine
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isaret ettigi gibi.” Iste bu tutarlilik, ickinlik diizlemidir. Dolayisiyla,
belki tiim bi¢imleri ortadan kaldirmak hi¢cbir zaman miimk{in olmaya-
caktir, ama Deleuze ve Guattari onun bir par¢asini aytklamanin -yani
bir tabakay1 kaldirmanin, bir islevi indirgemenin- o gii¢lerin bir kismi-
n1 serbest birakmak anlamina gelecegini séylerler. Deleuze ve Guatta-
ri acisindan “ickinligi” diisinmek en biiylik zorluktur; bu nedenle de
felsefecenin nihai gorevi ickinligi diisinmektir: “Soylemeliyiz ki, i¢-
kinlik diizlemi ayni anda hem diistiniilmesi gereken, hem de distni-
lemeyecek olandir. O diisiincedeki diisiince olmayandir.”# Ancak bun-
dan sonra felsefeciyi bekleyen biiyiik bir gérev daha vardir. Bagimsiz
bir gézlemci, diizlemin zincirlerinden kurtuldugunu izleyebilir, onun
varligindan bahsedebilir. Ama asil mesele, yersiz yurtsuzlas(tir)ma
siireclerini, bagkalarinda da baslatabilmektir. “Belki de en istiin fel-
sefi edim, ickinlik diizlemini diisinmek degil, onun orada oldugunu
gostermektir.”45

Iste internet, ickinligi gorebilmek icin miithis bir firsat sunar. Zira o
gercek diinyanin sanal bir yansimasidir, ama bu yansima, yansittigt
mekanlar: hem taklit eder, hem de onlardan bariz farklidir. Internet
bir dizi nesne ve mekandan ziyade, onlar arasindaki harekettir. Bu
hareket, banka hesabindan ¢evirimici bir magazaya dogru mantiksal,
dogrusal bir sira da izleyebilir, sorfciiniin diisinceleriyle baglantili te-
sadiifi patikalarin izini de siirebilir. Hatta internetteki hareketin kulla-
nicidan bagimsiz oldugu bile séylenebilir: Kullanici harekete binmis,
onun dalgasiyla siiriiklenir gibidir, dolayisiyla internet kullanicilarinin
“sorf” yaptigini soyleriz. Yani internet, toplumu sekillendiren tabaka-
y1 soymaya baglamistir bile, zira mekanlar ve nesneler arasindaki bariz
baglantilara dayanan o tabaka, baska, daha degisik baglantilarla kiril-
mis ve yeni olusumlarda yeniden iliskilendirilmistir. Ama bu sirada ne
kadar yeni iliski kurulmus olursa olsun ve yeni olusumlar ne olursa ol-
sun, bir sabit vardir ve o sabit de hizli veya yavas harekettir.

Internet 6nceleri daha ¢ok akademi ve is diinyasina ait bir mecrayken,
toplumsal bir etkilesim mecrasina doniistigli 1990’11 yillarin ortalarin-
da asil patlamasin: yasadi. Internet 1960’larda ARPANET isimli askeri

43- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, A Thousand Plateaus, s. 270.
44- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, What Is Philosophy?, s. 59.
45- Age.
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bir uygulama olarak bagladi. ARPANET, 6rnegin niikleer bir saldirida
biri yok oldugunda bile digerleri ¢aligmaya devam edebilecek sekilde
tasarlanmug bilgisayarlardan miitesekkil bir agdi. 1989 yilina gelindi-
ginde, Birlesik Devletler’de 400.000 internet kullanicisi vard: ki bu
diinyadaki en biiyiik internet topluluguydu ve kullanicilarin énemli
bir kismini akademisyenler ve aragtirmacilar olusturuyordu. Ayni yil,
iclerinde CompuServe gibi 6nceden de var olan girketlerin de bulun-
dugu ilk ticari internet hizmet saglayicilari faaliyetlerine basladi. 1994
yilina gelindiginde CompuServe, America Online ve Prodigy, Birlesik
Devletler'de sekiz milyon kullanictya hizmet verir duruma gelmigti.4”
Bu biiyiime dénemi, 1990’larin sonunda kisisel bilgisayarlarin (PC)
ucuzlamasiyla daha da ivme kazandi. insanlarin evlerinde kendi bilgi-
sayarlarini yapmalarina olanak saglayan bilesenlerin yaygin bir sekil--
de iiretilmeye baslamasi ve 1998 yilinda baloncuk bi¢imindeki Apple
iMac G3’iin satiga sunulmasi da bu siirecin hizlanmasina katk:da bu-
lundu.

Béylece internet, toplumsal bir etkilesim mecrasi olarak akademisyen-
lerin oldugu kadar amatér kullanicilarin da ilgisini cekmeye baglada.
Nitekim internetin diisiincelerin ve fikirlerin diinyaya yayilmasina
ve farkl: iilkelerde ve baglamlarda, farkli farkli ekipmanlarda aym
verilerin iiretilmesine olanak saglama kapasitesi iizerine, o veya bu
safhada, diisiinmemis bir weblog yok gibidir. Bugiin bile ¢ogunlukla
tartisilan, internetteki icerikten ziyade internet mecrasimin kendisi-
dir ve 6nceki béliimde gérdiagiimiiz gibi, Ultima Online ve Second Life
gibi KCOCCRO’lara iligkin tartigmalarda konu edilen de kullanicilar ve
oyunlarin kendilerinden ziyade, birindeki yasamla digerindeki yasam
arasindaki farklardir. Tartisilan, insanin gercek yasamdaki eviyle, ¢cevi-
rimi¢i evi arasindaki farkta ickin olan yersiz yurtsuzlag(tir)madir.

internete iliskin ilk ¢calismalardan bazilar: (6rnegin Arturo Escobar’in-
kiler) bu gelismeyi teknoloji giidiimiinde bir sosyokiiltiirel yapilanma
olarak gbriir ve “teknotoplumsallik” olarak adlandirir.#” Yasam yeni
ritimlerle geri déniilemez bir noktaya dogru hareket etmeye baglar. Da-

46- Gisle Hannemyr, “The Internet as Hyperbole: A critical examination of adoption rates”,
The Information Society, c. 19 (2003), s. 114-15.

47- Arturo Escobar, “Welcome to Cyberia: Notes on the anthropology of cyberculture”, Cur-
rent Anthropology, c. 35, no. 3,1994,s. 214.
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hasi, internetin davulu, o zamana dek akademik dergilerin ve radikal
veyaliberal gazetelerin sayfalariyla sinirlimedyasiyasetinin de zamani-
n1 vurmaktadir. Ne var ki internetin teknotoplumsalligi baglantilardan
ibaret degildir; internet zaten var olan telefon hatlari tizerinden isler ne
de olsa (6te yandan, internete yonelik akademik ¢alismalar son zaman-
larda bu tarafa yénelmeye baslamistir). Internetin teknotoplumsalligs,
bilginin depolanmasindan da ibaret degildir, zira internet de herhangi
bir veri tabani gibidir, sadece daha biiyiik bir él¢ekte calisir. Interne-
tin teknotoplumsallig: bilgi akisinda ve bu akisin kontroliinde gizlidir;
dolayistyla hacker kiltiirii ve siyaseti de internetin patladigi, Deleuze
ve Guattari’nin eserlerine duyulan ilgide de biiyiik bir canlanma yasan-
dig1 o0 ilk yillarda yiikselmeye baglar. S6z konusu olan, “bilgi 6zgiirles-
mek ister” ¢igligryla nesnelerin degil, fikirlerin ticari mallar oldugunu
fark etmis bir “yersiz yurtsuzlag(tiryma” siyasetidir ve serbest bir fikir
piyasasimin “hakikati gergeklikte” miimkin kilacagina inanir. Tim
Jordan’in gozlemledigi gibi, serbest piyasa ekonomisiyle solcu medya
aktivizminin garip bir bilesimidir s6z konusu olan. 8

Hacktivizmin Jeolojisi

Devlet kontroliine ve kiiresel korporatizme kargi muhalif bir siya-
sal direnis stratejisi olarak hacktivizm, eski bir tagtan yontulmustur.
Soz konusu olan, Karl Marx’in yazilarinda bicimlenmis ve tortusunu
1960’larin sonu ve 1970’lerin ilk yillarinda ortaya ¢ikmis en iyi medya
analizlerine birakmis olan Marksizmin sert ve piitiirld zimpara tasidir.
O yillarda komiinizmin yiikselen dalgasi sol entelektiiel yazilardan
¢ekilmeye baglar ve Marksizmin artik yipranmis, erimis zimpara tasi
da yeni medya kuramlar: tarafindan yeniden bilenir. Ama bu kuramla-
rin en canli diisiiniirlerine baktigimizda, o eski tasta hili en parlak ve
renkli zimpara tasindaki kadar zengin ve renkli tabakalarin oldugunu
goriiriz.

Telekomiinikasyon mecrasinin dogrusal ve merkezi oldugunu ve bil-
ginin tek yonlii olarak merkezden gevreye dogru aktigini fark eden, er-
ken dénemin 6nemli diisiiniirlerinden Hans Magnus Enzensberger’dir.

48- Tim Jordan, “Language and Libertarianism: The politics of cyberculture and the culture
of cyberpolitics”, Sociological Review, c. 49, no. 1, 2001, s.9.
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Izleyiciler, dinleyiciler ve okuyucular, kaynaktan ve birbirlerinden ya-
bancilasmis ya da onlar1 yadirgayan bir sekilde bu hizmete giivenmek-
tedirler, zira bu tek yonlii iletisim, insanlarin toplumla mana ve vasita-
dan yoksun bir iligki kurmasina neden olmaktadir. “Vericilerle alicilar
arasindaki farkliliklar, iireticiler ve tiiketiciler arasindaki toplumsal is
boliimiini yansitmaktadir.”*® Elbette bu yabancilasma kavrami, bii-
yik dl¢iide Marx’tan ve onun yabancilasmig emek tanimindan etki-
lenmigtir. Kitlesel {iretim siirecinde, isciler {iretimine katkida bulun-
duklar1 nihai iriinden ¢ok uzaktadir. Sadece emekleri i¢in {icret alirlar
ve {irintin mal olarak degeri onlardan ve onlarin kendi degerinden ¢ok
uzaktadir (ki bu deger de aslinda onlarin degil, dogrudan onlarin yapti-
g1isin degeridir; dolayistyla onlar, isciler olarak, o isi yapabilecek bagka
iscilerle rahatlikla ikame edilebilirler).

Ancak o donemde Enzensberger’i asil heyecanlandiran sey, yeni insan
topluluklarin kullanimina agik, video ve telsiz radyo gibi yeni medya
teknolojilerinin hizla bilylimesidir. Enzensberger’in bu teknolojilerde
gordiigii sey, medya kontroliinii, devletin veya biiyiik sirketlerin sahip
oldugu merkezi kurumlardan alip is¢i topluluklarina verme imkanidir,
zira bu teknolojileri evlerde ve igyerlerinde konumlandirmak ve onlar sa-
yesinde farkli toplumsal etkilesim kanallarinda yayin yapmak miimk{n
olabilecektir. Genellikle haberler otoriter bir merkezden aktarilmakta-
dir. Ancak bu yeni teknolojiler sayesinde devletten bagimsiz ve tarafsiz
haber aktarabilecek yeni aktdrler ortaya gikabilecektir. Enzensberger’in
1970 yilinda ifade ettigi evdeki video teknolojisi fikri, haber ve bilgi pay-
lagimi1 hizmetlerine iliskin yeni modellerin diisiiniilmesi agisindan héla
biiyiik 6nem tasimaktadir. Enzensberger’in hayali sudur:

devrelerin tersine gevrilebilirligi ilkesini esasa alan, ag benzeri bir iletisim...
okuyucular tarafindan yazilip dagitilan kitlesel bir gazete, siyaseten faal
gruplara ait bir video ag1.*°

Bu gesit bir agin, ginimiizde gerceklesmis halini, Indymedia gibi kul-
lanmicilarin isbirligine dayanan haber aglarinda ve hatta viki ilkesinde
ve Vikipedi'nin gelisiminde gorebiliriz. Evet, Indymedia bilingli olarak

49- Hans Magnus Enzensberger, “Constituents of a Theory of the Media (1970)”, Raids and
Reconstructions, Londra: Pluto Press, 1976, s. 20-53, 22.
50- Age.,s. 34-5.
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mubhalif bir haber servisidir ama ger¢ek giiciinii yerel amatér muhabir-
ler arasinda kurdugu iliskilerden alir. Normal radyo ve televizyon ku-
ruluglarinin merkezi yayinlariyla bu tiir iligkileri kurmak miimkiin de-
gildir. Indymedia, ayn1 mesajin ortak alicis1 olmak durumundan farkli
olarak, fikirlerin paylasimi ve teknolojinin kullanimiyla yaratilmis bir
kamuoyunun ortak sesidir. Nitekim ¢ogu zaman, bazi sorunlarin ayni
siyasal idealler paylasildig: icin degil, baglantilar kurulabildigi icin kii-
resel capta dile getirilebildigini gériiriiz. Vikipedinin gelisimi de bunu
yansitir. Vikipedi kullanicilarin katkilariyla yaratilan ¢evirimici bir an-
siklopedidir ve akademik ve ticari kuruluglarin diinyaya iliskin mer-
kezilestirilmis ve kuru bilgiler veren net diliyle ve otoriter sesiyle ko-
nusmaktan kag¢inir. Tam aksine, bu ansiklopediye katki yapanlar, cogu
zaman o alanda otorite olarak gériilmeyen kullanicilardir (hatta katki
yapanlar dilerlerse isimsiz de kalabilirler) ve paylasilan bilgiler diger
kullanicilar tarafindan siirekli olarak dizeltilebilir. Dolayistyla bagvu-
ru kaynag olarak Vikipedi'ye konan bilgiler (ki Vikipedi herhangi bir
konuda bilgi almak i¢in en sik bagvurulan sitedir) kullanicilarin itiraz-
lar1 ve aralarindaki tartigmalarla iiretilir. Vikipedi’de yer alan bilgilerin
dogrulugu sik sik sorgulanir ve siyasetgiler ve siyasal konular gibi tar-
tismal1 bilgilerin bulundugu sayfalar, ¢cogunlukla biiyiik bir tartigma
forumuna ve uzun bir diizeltme ve yeniden diizeltme gecmisine sahip-
tir. Kisinin kendi girdigi maddelerden birini dahi sonradan diizeltmesi
miimkindir ve herhangi bir maddenin o konuda gercekten de otorite
olan biri tarafindan yazildig1 ya da gercekten de konuyu bilen biri ta-
rafindan diizeltildiginin hicbir garantisi yoktur. Dolayisiyla Vikipedi,
kullanicilar arasinda giicli baglantilar kurmas: ve gercek bir sagduyu
kavramina islerlik kazandirmasi sayesinde, icerdigi bilgilerin dogrulu-
gunun kuskulu olmasindan kaynaklanan zafiyetini, her konuda otorite
olarak gorilebilme kabiliyetiyle dengeler. Bu nedenle Indymedia ve Vi-
kipedi gibi web sitelerini gii¢lii yersiz yurtsuzlastirma aktorleri olarak
gérmek miimkiindiir, zira devletin hem idari kurumlarda hem de kiil-
tiirel olusumlarda da goriiniirliikk kazanan toplumsal giiciindi istikrar-
sizlastirabilirler. Baglantilar artik sadece merkezle birbirinden kopuk
ve daginik kullanicilar arasinda tek yonlii olarak kurulmaz; aksine,
kullanicilar arasinda kurulur ve “merkez” de (6rnegin tabandan gelen
haberlerin pesindeki haber kanallar1) yeni ve 6zgiirlesmis bir niifusun
pesinden siiritklenmeye baslarlar.
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Ancak Enzensberger bir 6zgiirlesme teknolojisi olarak goérdigi med-
yadan duydugu heyecani dile getirirken, kiltiir endistrisine yonelik
6nemli bir uyarida da bulunur. Zira kiiltiir endistrisi, tiiketim yap-
maya devam edecek yeni izleyiciler ve katilimcilar Gretmeyi amaglar.
Daha da énemlisi, bu amaci gerceklestirebilmek i¢in siirekli olarak yeni
araclar arayasindadir ve bu arayista, yeni direnis araglar1 en degerli he-
defler arasinda basi ¢eker. Enzensberger’in denemelerinin bircogunun
icerigi, onun ¢agdaslarinin ve 6zellikle de Louis Althusser’in goriisle-
rinden izler tagir. Althusser devletin kanun ve diizen gii¢leri gibi bask:
aygitlarinin okul, kilise ve hatta aile gibi ideolojik aygitlarla isbirligi
yaptigini anlatir. Bunlar, islevleri “dretim iliskilerini, yani kapitalist
s6miiri iliskilerini” yeniden iretmek olan aygitlardir.>! Bizler, 6zneler
olarak, icinde yasadigimiz ve bize ideolojimizi kazandiran sistemler
tarafindan var ediliriz. Ne kadar bagimsiz diisinmeye ¢aligsak da, kiil-
tiirel anaakim dedigimiz seye ne kadar direnmeye ¢aligsak da, 6niinde
sonunda onun bir parcas1 haline geliriz. Oniinde sonunda uslu kii¢ik
kapitalistler oluruz, ¢linki direnis araglari dahi tiketim icerir.

Peki bunun Enzensberger icin anlami nedir? ilk olarak, yeni kullani-
cilarin kiltiirden kopmalarinin veya nihilist bir bicimde “tek basina
takilmalarinin” son derece kolay oldugunu goriir.?? Bu tiir kullanicilar,
tiikketim zihniyetine veya devletin giiciine karsi seslerini yikseltirler,
ama o6fkeleri er ya da gec diner veya kendi i¢lerine dénerler. Charlie
Brooker’in TV Go Home (Televizyon, Defol!) isimli web sitesi (www.
tvgohome.com) bunun giize! bir 6rnegidir. Bu site, Britanya kiiltirind
Brooker’in keskin medya elestirisiyle tanistirmigtir. Sitede, BBC’nin
televizyon dergisi Radio Times’1 taklit eden sayfalarda, bir dizi gercek
ve kurmaca karakter aracilifiyla magazin kiiltiirii ve onun toplumsal
ve siyasal konular1 6nemsizlestirmesi elestirilir. Sonunda kendisine ait
bir televizyon dizisinin kahramani olmus Nathan Barley de bu kurma-
ca karakterlerden biridir. Ancak ironik bir bigimde, Brooker’in TV Go
Home adli sitesinin gidisat1 Nathan Barley yazilarindaki en igneleyici
elestirilerden bazilarinin konusu olmustur. Bu yazilarda, medyadaki

51- Louis Althusser, “Ideology and Ideological State Apparatuses (Notes towards an Investi-
gation) (1969)”, Lenin and Philosophy, ¢ev. Ben Brewster, Londra: New Left Books, 1971, s.
127-88, 146. [Louis Althusser, Lenin ve Felsefe, ev. Murat Belge, Erol Tulpar, Biilent Aksoy,
fletisim Yayinlart, 2004]

52- Hans Magnus Enzensberger, “Constituents of a Theory of the Media”, s. 32.
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yaratici direktorlerin, anaakimda pazarlamak amaciyla zamanin ruhu-
nu nasil yakaladiklar: ve bu amagla en son teknolojileri nasil kullandik-
lart anlatilir:

Hoxton'daki bir meyve suyu barinda, Nathan Bartey ve lizerlerindeki Car-
hartt iiniformalariyla ona benzeyen ig tip tangirt oynarken, heyecanla bir
RealPlayer komedi skegine yonelik planlarini tartigmaktadir. Skeg, eski bir
okul arkadaglartnin islettigi siistii pisl, gevirimici bir eglence portalinda
yayinlanacaktir. Aslinda higbirinin yazabilecegine, oynayabilecegine veya
herhangi bir isi zamaninda bitirebilecegine giivenmek miimkin degildir ve
en hizli ve en iyi isleyen RealPlayer videolari bile izlenemeyecek kadar bok-
tandir ama arkadaslari yine de onlara alti “webisode"*? siparis etmistir.>*

Internet iizerinden yayinlanan video ve “webisode”larin sonradan,
hem amatdr kullanicilara hem de sirketlere yonelik medya iceriginin
onemli bir b6limini olusturmasi, Enzensberger’in ikinci kaygisina
bir 6rnektir: Sermaye ¢ok kisa siirede, hem yeni teknolojilerin hem
de kiltarel muhalefetin ne kadar ¢ekici oldugunu fark eder ve bu far-
kindalig: onlan “tuzaga diisirmek ve yikici giiglerini ellerinden almak
i¢in” kullanir.’® Yeni teknolojiler tarafindan yaratilan ve gelistirilen
yeni kiltiirel olusumlar, gen¢lik pazarindaki ¢ekicilikleri nedeniyle
hem faydalidirlar, hem de anaakima ve tiiketici kiiltiiriine entegre edil-
dikce etkinlikleri azalir. Ticari igletmeler, 6zellikle de harcayacak geliri
olan gencleri hedef alan isletmeler, siirekli olarak yeni pazarlama ka-
nallari arayis1 icindedirler.

Ornegin 2001 yilinda, Ingiltere’'de elektrik kutularinin, ¢p kovalari-
nin ve ditkkan kepenklerinin iizerinde yeni bir ¢esit grafiti peydah olur.
10 santimlik bir kare kutu i¢ine sigacak sekilde kenarlarindan kesilmis
bir bebek suratidir bu. Bu imge Fransiz glireg¢i Dev André’nin ¢oktan-
dir bilinen gérintiisiind ¢agrigtirir. André, sanatci Shepard Fairey’'nin
“Obey Giant” [Dev’e Itaat Et] baslikli sokak sanati1 kampanyasiyla yii-
rittiigi kiltiirel direnigin poster ¢ocugu gibi bir seydir (www.obeygi-
ant.com). Nitekim, “Obey Giant” kampanyasi gibi, bebek suratina da,

53-Internet televizyonunda ya da video paylagim sitelerinde {iretilen video iceriginde yer
alan boliimlere verilen ad. -yhn

54- Charlie Brooker, TV Go Home, 14 July 2000, www.tvgohome.com/1407-2000.html (20
Ekim 2006 tarihinde erisildi).

55- Hans Magnus Enzensberger, “Constituents of a Theory of the Media”, s. 37.
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onun Biyiik Birader’i ¢agristiran hafifce rahatsiz edici gériintiistini
tartigmaya adanmig amatér bir web sitesi eglik eder. Bu web sitesinde,
Fairey ve onun eserlerini konu alan ¢esitli siteleri takip etmek miim-
kiindir. Coktandir yayindan kaldirilmis www.whoislupo.com sitesin-
de acemice cizilmis grafikler, bir weblog ve kardes sitelere verilmis
linkler de vardir. Ve bu linklerden biri araba {ireticisi Volkswagen’in
Japonya’daki sitesine aittir!

Need to Know (www.ntk.net) gibi kiiltiirel yorumcularin hemen fark
ettigi gibi, “sokak sanat1” zannedilen sey aslinda Volkswagen’in Japon-
ya'da satisa sunulmusg yeni modeli Lupo’nun tanitim kampanyasinin
hedef kitleyi meraklandirmaya yonelik reklamidir.’¢ Lafin agizdan agi-
za dolagmasini taklit eden viral pazarlama stratejisi simdi de yeni med-
ya aglarini, pazarlama kampanyalarini baslatacak bir “fisilt1” olarak
kullanmaktadir! Sokak sanat1 gibi yeni bir kiiltiirel yorum fenomeni-
nin reklamcilik sirketleri tarafindan bu 6l¢iide hizlica uyarlanabilmesi,
o fenomenin de tabana yakin, halk¢1 goriintiisiine zarar verir. Nitekim
Need to Know bile Lupo kampanyasinin “Nathanvari” oldugunu séy-
ler. Bu hikaye, akademi egitimi almis personel istihdam eden ve geng-
lik pazarina yonelerek tigort, miizik ve hatira esyalar: satisiyla takipgi
kazanmaya ¢aligsan kiltiirel direnis gruplarinin bu etkinlikleri Gizerine
oldukgca sert bir 1s1k tutar. Sonucta, sik caddelerdeki sik magazalar, sos-
yalist veya komiinist devrimi ¢agristiran imgeleri uyarlayarak siyasal
direnisi bir mal olarak pazarlamaya baslar.

Yeni Sinif Yapilar

Yeni video teknolojileri Enzensberger’i heyecanlandirir ama onun i¢in
asil onemli olan, bu teknolojilerin sundugu yeni baglanti olanaklaridir.
Ozellikle yeni mecralarin siyasal potansiyeli {izerine odaklanan sonra-
ki kuramailar bu elegtiriyi yeni bir yone tasirlar. Bu kuramcilar yersiz
yurtsuzlagtiran asil seyin son tahlilde bizatihi sermayenin kendisi ol-
dugunu séylerler. Gergek siyasal 6zgiirlesme, sermayenin birey tarafin-
dan bagimsiz bir sekilde kontrol edilmesiyle gelir ki burada s6z konusu
olan, bir anlamda, bireyin kendi kaderini tayin etme siirecidir. Bu fikri,

56- “http://www.whoislupo.com/ - almost an object lesson in how not to do this”, Need to
Know, 16 November 2001, www.ntk.net/2001/11/16 (20 Ekim 2006 tarihinde erisildi).
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6rnegin McKenzie Wark gibi kuramcilar, yeni medyayla birlikte yeni
bir sinif sisteminin dogdugu iddiastyla baglantili olarak ortaya atarlar.
Eskiden emekgilerle biiyiik sirketler veya devlet arasinda bir ayrim séz
konusuyken, artik biiyiik, kitlesel medya gruplariyla hackerlar gibi top-
lumsal aktivistlerden miitesekkil “alt sinif” arasinda bir ayrim ortaya
cikmustir. Bu durumu yaratan, yeni medya ekonomisindeki yeni iire-
tim siirecleridir ve bu siire¢lerde maddi olmayan mallar {iretilir. Bat1
diinyasindaki yeni ig¢iler artik nesnelerden ziyade bilgi, enformasyon,
kavram ve bunlari iletmenin araglarini Gretmektedirler. Bunlar cagr
merkezlerinin sundugu hizmetler, ofis alanlarinin duygusal atmosferini
gelistirmek amaciyla satilan sanat eserleri de olabilir. Yeni Batil1 isciler
seyler yarattiklarinda dahi o seylere atfedilen maddi olmayan degerler,
o seylerin maddi degerlerinden daha 6nemlidir. Velhasil, Wark’a gére,
ortaya ¢ikan iki yeni sinif, hacker sinift ve tastyict stnifidir. Hacker sinifi
bilginin miilkiyete dénligmesinden dogar, tastyict sinifi da bilginin do-
lastig1 tastyicilar: kontrol eder. En 6nemlisi de, der Wark, “tastyict sin1-
f1, hacker sinifin1 ideolojik olarak bastan ¢ikarmak icin biiyiik ¢aba sarf
eder”.’” Bir direnis pratigi olarak hackleme, anaakima entegre olmanin
sinirinda yasar hep.

Wark biiyiik 6l¢iide Michael Hardt ve Antonio Negri'den etkilenmis-
tir, ki onlar da Deleuze ve Guattari'den etkilenmis ekonomi felsefeci-
leridir. Wark’in “tasiyici simifi” anlayisinin izi de iste bu etkilere dek
siirtilebilir. Sermaye, der Hardt ve Negri, “ickinlik diizleminde hareket
eder” ve paramn, tiim degerleri “6l¢tilebilir ve kiyaslanabilir iliskiler
icerisinde” bir araya getirip denklikler kurmasina dayanir. Internetin
bilginin 6zgiirce akmasina olanak saglayan kéksap alanlari, serma-
yenin geligmesi icin ideal bir ortam sunar, ¢linkii sermaye “kurallarla
yonetilmeyen akislarin, esnekligin, siirekli modiilasyonun ve teget-
sel denkliklerin tanimladi$: piiriizsiiz alanlara dogru hareket etme
egilimindedir”.’® Ticari bir gl¢ olarak kapitalizm, piiriizsiiz, engelsiz
alanlar yaratmak amaciyla yersiz yurtsuzlastirir ki yeniden yer yurt
edinebilsin ve para kazandiran yeni olusumlar yaratsin.

57- McKenzie Wark, “Information Wants to be Free (But is Everywhere in Chains)”, Cultural
Studies, c. 20, no. 2-3 (2006), s. 165-83, 172.

58- Michael Hardt ve Antonio Negri, Empire, Cambridge, MA: Harvard University Press,
2001, s. 326-7. [Michael Hardt ve Antonio Negri, Imparatorluk, ¢ev. Abdullah Yilmaz, Ay-
rint1 Yayinlari, 2001.]
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Bunun bir érnegini, Sony Corporation gibi yeni medya gruplarinda
gormek miimkiindiir. Sony 2004 yilinda efsanevi Hollywood Stiidyo-
su Metro Goldwyn Mayer’i (MGM), s6ylendigine gore 5 milyar dolara
satin alir. Bu alima, yapimciligint EON Production’in tistlendigi James
Bond filmlerinin haklari da dahildir. Sony’nin Pierce Brosnan’in oyna-
di$1 2002 yapimi son Bond filmi Die Another Day ile zaten bir baglan-
tist vardir. Ancak MGM’in satin alinmasi, Sony’ye, Bond markasim
Daniel Craig’in Casino Royale’deki roliiyle (2006) “yeniden baslatma”
ve tam anlamiyla sémiirme imkan1 verir. Filmin yapimciliini, artik
ikisi de Sony Pictures Entertainment sirketine ait olan Columbia Pic-
tures ile MGM {istlenir ve filmin DVD’lerinin dagitimini da onlar ya-
par. Filmin David Arnold tarafindan bestelenen miizikleri de Sony’nin
ortak oldugu altkurulus Sony BMC tarafindan dagitilir. Arnold, Bond
temalarina getirdigi kendi yorumunu 6nceden East West Records i¢in
Shaken and Stirred (1997) baslifiyla yaymlamistir. Sony ¢atisi altina
girmeden evvel de daha 6nceki Bond filmlerinin miiziklerini dagitan
Warner-Brothers’la ¢alismistir. Bu sayede Sony filmle ilgili olarak al-
dig1 her sanatsal kararda, hicbir cezai miieyyideye maruz kalmaksizin,
Bond’un ge¢misteki killiyatindan yararlanabilme imkanina kavusur.
Zira Sony’ye “rakip” olabilecek, fikri miilkiyet haklarina sahip herhan-
gi bir firma veya sanat¢1 kalmamistir artik. Bu arada es zamanli olarak
devasa bir multimedya kampanyasi da baglatilir ve Sony Ericsson K800
ve K790 Cyber-shot cep telefonlarinin 6zel siiriimleri satigsa sunulur.
Bu 6zel siiriim telefonlar, Craig’in Casino Royale’de daha 6nce Sean
Connery’nin oynadifi Bond filmlerine gonderme yapmak amaciyla
stirdigli antika Aston Martin DB5 otomobili ¢agristirmaktadir. Dolay1-
styla Sony a¢isindan bakildiginda, Bond denen “{iriin” filmin kendisin-
den ziyade bir dizi farkli iriin{i kapsayan bir konsepttir. Bu konseptin
serbest dolasimina olanak saglayan da filmin web sitesinin birlestirdigi
ve Sony nin i¢ 6rgitlenmesinin mimkin kildig1 bir firsatlar agidir.

Ancak tastyiciligt, Wark’in yaptigi gibi tiimiiyle anaakim bir sey olarak
resmetmek ¢ok da dogru olmayabilir. Zira bu biyiik, semsiye sirketler,
¢izgi romanlar gibi “taban” veya “kiilt” formlarina da niifuz edebilirler
ve bu da onlarin yeni dogmakta olan genglik pazarlarini, dzellikle de
anaakim eser sahipligi bicimlerine muhalefet edermis gibi gériindiik-
lerinde, basartyla kullanabildiklerini gosterir. Nitekim Eileen Meehan,
Batman (1989) filmi ve ticaretine iligkin ¢6ziimlemesinde bu durumu
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hemen fark etmistir. Bu sliper kahramanin kariyerine yeni bir can ve-
ren ¢izgi romanlarin bagsarisindan Warner Communications Inc. de
nasiplenmistir. Aslinda 1971 yilindaki DC ¢izgi romanlarinin yayin
haklarinin sahibi Warner’dir ve Warner, film vizyona girmeden evvel
kamuoyunda fisilt1 yaratmay: amaglayan bir pazarlama stratejisi cer-
cevesinde, The Dark Knight Returns [Kara S6valye’nin Déniisii] isimli
¢izgi romani piyasaya slirer. Warner’in bu yatirimi gelecekteki satiglar
icin gerekli “en temel altyapiy1 da”* insa eder ki bu modele enformas-
yon teknolojileri ve internet de dahildir. 2001 yilinda da Sony Oriimcek
Adam’in lansmanim biiyiik bir web sitesiyle yapar. Bu site, Oriimcek
Adam hayranlarimi bulusturan bir odak olur ve hayranlarin kendi 6y-
kiilerini ve ¢izimlerini paylasmalarini tesvik eder, bu da Sony’ye filmin
“Onsatigint” yapma olanagi verir.

Tim bunlarin anlami sudur: Kapitalizmin eski hiyerarsilerini yapibo-
zumuna ugratan ¢izgi romanlar, kiiltiir tikaglari, viral sanat veya hack-
leme gibi direnis nesneleri ve pratikleri, ayni zamanda onun yeni olu-
sumlar tesis etmesine de yardimct olurlar. Bunun en iyi 6rnegi Wark’in
ortaya attig1, 6zglirliik¢iligiin bulanik mesajidir: Wark sémiirilen bir
alt sinif olarak hackerler: savunan bir fikir kampanyast yiiriitiir, ancak
kapitalizmin ruhsuz ve anonim sirketleri tarafindan sémirilen fikri
miilkleri tiretenler de ayni hackerlardir. Wark, ¢evirimici oyunlarda
kendi fikri miilkiyet haklarini savunmaktan aciz olan bireylere sempa-
tiyle yaklagmamiz ister, o bireylerse, Ultima Online gibi yeni “hayat”
oyunlarinda, Elektronik Sanatlar’in (yani oyunun sahibinin) sémiire-
cegi diinyay1 yaratmak i¢in emek harcarlar. Aslinda Wark ve diger yeni
medya yapimctilari, yeni bir tiir orta sinif is¢idir; yeni ekonomiye daha
gl¢ld bir sekilde dahil olmak i¢in yorucu ve yipratici el ve beden emegi
kosullarinin tizerine ¢ikmuis, hirsli, yeni bir sinifin dyeleridir onlar. Bir
orta sinif olarak da, Cin'de, Meksika’da ve diger iilkelerde, hackerlarin
yeni fikri milkleri iretmek i¢in kullandiklar: bilgisayar ekipmanlari-
n1 (en son model PC’yi, en son model Apple’1) iireten ve ¢ogu kadin
olan ig¢ileri somiiriirler. Yeni medya ekonomisindeki asil sinif ayirimi
da iste budur: Sermayenin ekonomiyi yersiz yurtsuzlastirmasina ve

59- Eileen R. Meehan, “"Holy Commodity Fetish, Batman!": The political economy of a com-
mercial intertext”, der. Roberta Pearson ve William Uricchio, The Many Lives of the Batman,
Londra: Routledge/British Film Institute, 1991, s. 47-65, 54.
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yeniden yer yurt edindirmesine olanak taniyan, tasiyiciligini interne-
tin sanal yapilarinin yaptigs kiiresel bir yapi. Deleuze ve Guattari'nin
ve baglant: siyasetinin devreye girdigi nokta da budur. Enzensberger
giiclendirmenin, ideolojik aygitlarin tiimiiyle yapibozumuna ugratil-
masindan degil, o aygitlarin teknolojilerinin vaatlerinin gerc¢eklesti-
rilmesi i¢in ¢aba gdsterilmesinden gelmesini 6nemser. Bu hem yeni
baglantilar kurulmasini ve yeni toplumsal etkilesim olanaklar1 yaratil-
masini, hem de onlarin potansiyelinin devletten ve sermayeden 6nce
fark edilmesini gerektirir. Bu anlamda, baglant: teknolojilerinin ickin
giiclinii bir an 6nce fark edip onlarin kontroliint, sisteme entegre olma-
larint engelleyecek sekilde ele gecirmek onemlidir. Bilgiye erisim 6z-
giir kilindiginda ya da en azindan bilgisayara erigim kadar 6zgiir kilin-
diginda yeni teknolojiler, yeni baglantilarin 6zglir mekaninda normal
olarak akan para ve ticaret yatirimlarini etkisizlestirirler. Geriye sadece
baglantinin kendisi kalir. Bu nedenle yeniden yer yurt edinmeye kars:
uyanik olmamiz gerekir. Vikipedi'nin tartigmali bir alan olarak kalmasi
gerekir ki, Vikipedi beyaz Bat1 ideolojisinin tortulagmis bir kayasi ola-
rak katilagmasin; tikel bir tarih yazimi ve bilgiyi kayit altina alma y6n-
temi, o bilgiye yon géstermeye ve hatta yaratmaya baslamasin. Vikipedi
tartigmali bir alan olarak kalsin ki, yeniden yer yurt edinmeye direne-
bilsin ve béylece, belki bir giin, diinya ¢apinda bir toplulugun bilgisine
ev sahipligi yapma potansiyelini gerceklestirebilsin.
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Giris
Olus Nedir?

Deleuze’i, dzellikle de onun Guattari’yle birlikte kaleme aldig1 eserle-
ri okurken, hele ki kimlikler s6z konusu oldugunda, her okuyucunun
kapilabilecegi duygulardan biri, ¢ok baskin bir hareketlilik anlayisidur.
Deleuze ve Guattari i¢in kimlik hem felsefeciler olarak kaginilmaz bir
bicimde ele almalar: gereken bir sorun, hem de sik sik geri dondik-
leri, felsefelerini etrafinda kurguladiklari bir temadir. Gergekten de,
Deleuze’e gore kimligin kendisi siirekli olarak hareket halindedir. Bu-
rada séz konusu olan hem bireysel bir 6znenin, onu ifade eden, onu di-
zenleyen, onu o yapan giicler tarafindan her yénden baskiya maruz ka-
lan kimligidir, hem de kolektif bir 6znenin, ¢evre, devlet veya toplum
tarafindan itilerek, kakilarak birlestirilen veya bu giiclere direnirken
birlesen kimligi. Bu hareketlilik kaynastirma, pihtilagtirma, esgiidiim
gibi yontemlerle, bazen hizli bir sekilde, bazen de yavas yavas 6zneyi
yaratir. Kimlik, ne kadar koklii ve sabit goriiniirse gorlinsiin, her za-
man hareket halindedir. Sadece bu degil, aslinda tiim kimlik tespitle-
ri, tiim tanimlamalar hareket halindedir, zira herhangi bir nesnenin
sabit hali, o nesne degismeden evvelki, zahiri bir duraganlik safhasin-
dan baska bir sey degildir. Ornegin elimize bir kahve fincani alip bak-
tigimizda, onun zamanda ve mekanda sabit bir nesne oldugundan hig
kusku duymayiz. Ama aslinda ancak kirilganlig dl¢iisinde sabit bir
nesnedir o. Fincan elimizden diiserse paramparga olur ve “asli” kimligi
sona erer. Aslinda bizim tek gordiiglimiiz, fincanin atomlarinin ve mo-
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lekiillerinin yasamindaki (ne kadar uzun oldugunun énemi olmayan)
zahiri bir duraganlik anidir. Fincan 6nceleri sadece 1slak bir camurdur,
sonra bi¢imlendirilir, parlatilir ve basing altinda firinlanir ve fincan
olur. Ama fincan bu noktadan itibaren degismeye devam eder, yiize-
yinde catlaklar, kiriklar olugur, ta ki biz onu kirip ¢6pe atana ve béylece
onu topraga geri dondiirene dek... Mekandaki bu “sabit” nesne, ancak
onu zihnimizde, evrenin siirekli degisiminden soyutladigimiz 6l¢iide,
zamanda da sabit bir nesnedir (ki Deleuze buna “objektil”s® der).

Bu nokta Deleuze’iin felsefesini, “varlik”a ve “olmak”1n ne olduguna
odaklanan diger tim felsefelerden ayristirir. Eger kimlik siirekli olarak
hareket halindeyse, her zaman “varliga-gelis”tir; hi¢ bitmeyen bir olus
projesidir. Kéksapin ardinda da, bu yalin olus olgusu yatar, zira koksap,
degisimi ve baglantilari durdurmak ve sabitlemekten degil, stirekli de-
gisimden ve yeni baglantilar kurmaktan hoslanir, bundan yararlanir.
Ayni zamanda, asagida da gorecegimiz gibi sonsuzlugun u¢suz bucak-
sizliginda, dayanabilecegimiz, zamani 6lgmemize olanak taniyabilecek,
her seyin bu siirekli olug halinden bagka bir sey yoktur. Dolayisiyla,
olus kavrami Deleuze ve Guattari'nin felsefelerinin ana eksenini olus-
turan belki de en 6nemli katki, hayat felsefelerinin temel tasidir. Tam
dabu nedenle, olus hem kiiltlir analizinde yol g6sterici bir ilke, hem de
varligin farkl bir bi¢imine (yani olusa) yapilan etik bir ¢agridir. Nite-
kim Deleuze ve Guattari’'nin merkezi 6nemdeki bu kesiflerinden hare-
ketle gelistirdikleri, 6rnegin kadin-olus, hayvan-olus, algilanamaz-olus
gibi fikirler, feminizm, postfeminizm, ¢evrecilik ve siyaset bilimi gibi
bir¢ok alandaki bir dizi etik tartigmada kullanilmaya baslamistir.é! Bu
durum, yoruma dayali bir strateji olarak felsefenin faydali olmasindan,
kimlik hiyerarsilerinin ve 6ziin nasil insa edildiklerini ve bunlara nasil
direnis gosterildigini anlamamaiza olanak saglayabilmesinden kaynak-
lanir. Olusu hayatin bir gercegi, elestirel 6zfarkindaligin bir safhasi ve
hatta etik bir tepki olarak idrak etmenin bizatihi kendisi, muhalefetle,
bagkalikla, farkla bi¢cimlenir.

Deleuze ve Guattari kiiltiiriin kendisini, “orantililik” ilkeleri boyun-

60- Gilles Deleuze, The Fold: Leibniz and the Baroque, ¢ev. Tom Conley, Londra: Athlone,
1993, s. 19. [Gilles Deleuze, Kiwrim: Leibniz ve Barok, ¢ev. Hakan Yiicefer, Baglam Yayin-
cilik, 2006.]

61- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, A Thousand Plateaus, s. 232-309.
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ca ve terimler arasinda bir egdegerligine ulagildigs, “farklarin yapilas-
mastyla benzerliklerin dizisellestirildigi” bir iliskiler hiyerarsisinin
yaratildig1 sembolik bir yap: igerisinde diizenledigini soylerler.6? S6z
konusu olan, kiiltiirii anlamak icin sadece sosyologlarin degil, bizlerin
de iirettigi bir kiltiir rasyonalizasyonudur. Buradaki temel mesele, bu
orantililigin dl¢iit olarak aldig1 esas kimligin insan olmasidir. Insan di-
ger tim kimliklerin iizerine yansitildig: ve farkli bulundugu bir perde
gibidir. Deleuze ve Guattari’'nin aldiklar: etik tavir bu fark ilkesinin,
“dogal olarak” asagida konumladirilanlar i¢in bile gerceklestirilmesi-
ne dayanir. Deleuze ve Guattari bu ikili yapiy1, daha temel bir nitelige
dayanan yapiyla ikame ederler: 6rnegin erkek-kadin ikili yapisi yerine,
erkegin kendisiyle kiyaslandiginda kadini “minér” kilan, majér veya
molar kendilik oldugunu séylerler. Yine de, Deleuze ve Guattari’nin
felsefesinde hep oldugu gibi, mesele aslinda bu kadar basit degildir.
Ataerkil kiiltiiriin yarattig hiyerarsileri kirip yeni bastan kurmak i¢in
insanin sadece minér olanla yiizlesip, onun icinden gegmesi yetmez,
insanin bunu, asli ve sabit bir sey olarak degil, olus olarak idrak etme-
si de gerekir. Bagka bir sekilde ifade etmek gerekirse, cinsel yénelime,
toplumsal cinsiyete veya irka dayali 6nyargili bir sistemi kirmak i¢in
insanin farklar1 farkl: yapan seyleri kendi icinden anlamas: gerekir. Bir
kadin, sadece farkli olamaz, bu farkin i¢cinden ge¢mesi, bu fark: aym
anda hem sembolik hem de suni bir sey olarak idrak etmesi gerekir.
Farkin bir 6z olarak degil, bir insa olarak hissedilmesi gereklidir. Aym
sey tiim azinliklar i¢in de gecerlidir ve nitekim Deleuze ve Guattari’nin
kullandig ortak terim, “azinlik [minériter]-olus”tur. Kiltiiriin benim-
sedigi en temel ikili 6rgiitlenme oldugu i¢in kadin-olusun bu etik si-
recte aldig1 pozisyon onemlidir. Yine de, ataerkil hiyerarsiye sadece
muhalefet etmek secenek degildir; etik yol farkli olmaktan degil, fark
edilmez olmaktan gecer. Bunedenle de Rosi Braidotti gibi bazi feminist
felsefeciler, Deleuze ve Guattari'nin kadinlara, ayrimciliga karsi miica-
delede sahip olduklar: tek silahtan, sahip olduklar: tek eylemlilikten,
yani kadinliklarindan vazge¢cmeyi 6nerdiklerini diisliniir ve bu neden-
le onlari elestirirler.s3

62- Age., s. 236.
63- Rosi Braidotti, Patterns of Dissonance: A study of women in contemporary philosophy, cev.
Elizabeth Guild, Londra: Polity Press, 1991,s.121.
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Ancak Deleuze ve Guattari felsefesinin temelinde kimligin, asli veya
maddi bir varlik tarafindan degil, 6tekilerin ayirt edici 6zellik olarak
gordiikleri seye verdikleri tepkiler tarafindan kuruldugu olgusu ya-
tar. Oluslar, belirleyiciler veya bilesenler olarak isleyen benzer bir¢ok
seyden miitesekkildir. Herhangi bir asli kimlik, erkek kimliginden ¢ok
farkl: bir kimlik olsa bile, sadece baska bir molar kimlik olacakt1r. Ger-
cek oluslar molekdilerdir, zira onlar her an degisebilen ve yeniden grup-
lanabilen unsurlar ve 6zelliklerden miitesekkildir. Bu nedenle bulas-
ma ve karsilikl sirayet gibi kavramlar, kimligi olumsal bir sey olarak
anlamak, 6zfarkindalik ve muktedir kilma duygusu yaratmak icin bii-
yiik 6nem tasirlar. Korku filminde adam kurda déniistiigiinde, ona kur-
dun 6zellikleri bulagmis olur (ki daha 6nce de gordiigiimiiz gibi kurt,
Bin Yayla’da siirekli olarak karsimiza ¢ikan bir varliktir). Aym sekilde,
kagmak veya hatta baska askerleri eglendirmek icin kadin elbiseleri gi-
yen bir asker de, ne kadini taklit eder ne de kadin haline gelir, ama ani-
den kadinlarin, temel ayirt edici 6zelliklerine indirgendiginde yiizles-
mek zorunda kaldiklar1 miicadeleyi idrak eder.

Bu noktada, sadece kadin-olusu degil, bulagsma yoluyla kimligin yayil-
masi meselesinin daha genis boyutlarin: da gésteren bir érnek olarak,
savag zamanindaki konser birliklerine bakmak faydali olacaktir. Kon-
ser birlikleri uzun yillar boyunca Britanya kiiltiiriiniin temel 6zellikle-
rinden biri olmustur ve BBC’de yayinlanan It Ain’t Half Hot (1974-81)
isimli dizi, bu kiiltiirel unsurun en bilindik disavurumlarindan biridir.
Dizi II. Dilinya Savast'nda, Burma’da konuslanmis bir konser birliginin
maceralarini konu alir. Dizinin her bir bélimiindeki olaylar cephedeki
birliklere oynanan sovlarin nasil sahneye kondugu etrafinda déner. Bu
sovlarda askerler hem erkek hem de kadin karakterleri canlandirirlar.
Bazi askerler, 6zellikle de topgu ¢avusu Beaumont (Melvyn Hayes)
alt-orta sinifin ziippe tiplerindendir, ama seyirci en ¢ok Mackintosh
(Stuart McGugan) ve Evans (Mike Kinsey) gibi Britanya tasrasinin
is¢i sifini temsil eden iri kiyim tiplere giiler. Askerin kadin-olusunu,
goriiniirde homoseksiiel olan Beaumont’dan ¢ok bu adamlar kadin i
camasiri giymenin glgliklerinden sikayet ettiklerinde goriiriiz. Ciin-
kii onlarin kadin-olusu cinsellik tizerinden degil, yakinlik {izerinden
gerceklesir. Yakinlik, onlarin birbirleriyle, normalde erkeklerden de-
gil, kadinlardan beklenen ve toplumsal fark ve asagilik olarak kodla-
nan tiirden bir baglanma ve sadakat iligkisi kurmasina izin verir. Olus,
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kisisel oldugu kadar toplumsal kimlige de iliskin bir siiregtir, zira top-
luluklarin kolektif kimlikleri de “bulagsma” yoluyla isler. Bu noktada,
cogunlukla da giicliikler ve felaketler iceren tesadiifi kosullar sonucu
bir araya gelmis ve kolektif bir bag kurmus asker grubunu disiinmeye
devam etmek faydali olacaktir. Deleuze ve Guattari’nin sozciikleriyle
“insan olsun, hayvan olsun strtler bulagma, salgin, savas ve felaket-
ler sayesinde cesitlenir ve ¢cogalirlar”.6 Onlarin cesitliligi, savas ma-
kinesinin asli bir unsurudur. Birlik sadece nisancilar ve topculardan
miitesekkil degildir, iclerinde piyanistler, sarkictlar, danscilar da var-
dir. Tesadiif eseri bir araya gelmis ve aralarindaki arkadaslik sayesinde
birlikte duruyor olsalar da, onlarin arasinda aile bag1 gibi bir bag olus-
tugunu anlayabiliriz. Tipki Shakespeare’in V. Henry isimli oyununda,
Kral Henry’'nin “kardesler cetesini” tarif etmesi gibi, biz de fark ederiz
ki, vahsi yasamin icindeki bu kardesler cetesinin deneyimledigi, kan
bagindan ziyade yakinligin paylasilan bir kimligidir. Yeraltindaki mev-
zilerde ve 6zellikle de “titki inleri”nde bir hayvan-olusu paylagmak-
tadirlar ama en Onemlisi, aralarindaki yakinlig1 yaratan, karsi karsiya
olduklar1 tim giiclikler karsisinda paylastiklari mizah duygusudur.
Onlar1 birbirine baglayan bulasma, bu mizah duygusudur. “Kahkaha
bulasicidir” dedigimizde kastettigimiz budur.

Peki kisi, olusun tiim bu bas déndiiriicii coklugu, kimligin bu araliksiz
degisimiicinde kendisini nasil konumlandirir? Deleuze ve Guattari'nin
bu soruya verdikleri yanit sudur: Bizler zaman ve mekanin kesigimle-
rini, toplumsal yapilar i¢cindeki koordinatlarini temsil ederiz. Bunu an-
latmak i¢in enlem ve boylam analojisini kullanirlar. Bu cografi metafor
kisa ve nettir. Kiiltiir insanin bagin1 déndiiriir, icinde kaybolmak kolay-
dir, dolayistyla onun icindeki yerimizi ve kimligimizi belirleyecek bir
cesit GPS’e (Global Positioning System [Kiiresel Konumlandirma Sis-
temi]) ihtiyacimiz vardir. Deleuze ve Guattari kiiresel uydu gozetleme
sistemleri ve portatif GPS aygitlar ortaya ¢ikmadan ¢ok evvel yazmis
olsalar da kullandiklar: metafor bu kadarla da sinirlt degildir.

Onlarin dilinde enlem, kimligimizin rastlantisal kokenlerine atifta
bulunur, 6rnegin beyaz veya Giliney Asyali, kadin ya da erkek olarak
dogmus olmamiz bir rastlantidir. Enlemi kesen boylamsa kendi beden-

64- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, A Thousand Plateaus, s. 241.
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lerimizin 6zgiil maddeselligidir. Bunlarin ikisi, derecelerle ifade edilen
bir kesisim noktasi tanimlar ki, Deleuze ve Guattari bu noktaya “6zgiin-
ltik” adini verirler.5® Bu aslinda gayet uygun bir metafordur: Kesisimin
bize verdigi, biz hareket edene kadar pek de bir anlam ifade etmeyen
bir referans noktasi, bir yerdir. Kiiltiirel, toplumsal bir haritadaki ye-
rimizi bize veren, rastlantisal bir kéken olabilir, ancak potansiyel olu-
sumuzu nasil kullanacagimiz, o noktadan nereye ve nasil hareket ede-
cegimiz bize kalmistir. Nihayetinde, Deleuze ve Guattari’nin de dedigi
gibi “bir bedenin ne yapabilecegini bilmeden, onun hakkinda hicbir
sey bilemeyiz” %6

65-Age.,s.253.
66- Age.,s. 257.
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3. Boliim
Minor Sinemalar

David Martin-Jones

Deleuze ve Guattari’nin minér kavrami, 6zellikle de postkolonyalizm
ve kiiresellesmeyle ilgili sorunlarin insanlarin kimliklerini kavramsal-
lastirma tarzlarini etkiledigi baglamlarda, gliniimiiz diinyasindaki gti¢
iliskilerini anlamak i¢in oldukea yararli bir yol. Bu béliimde ilk olarak
bu terimin k6kenleri anlatiliyor. Daha sonra bu kavramin sinemaya
farkli uyarlanis tarzlari ve bu baglamda dogan minér sinema kavrami
tartisiliyor. Son olarak da kiilt yonetmen Gregg Araki’nin Mysterious
Skin [Tenin Gizemi] isimli 2004 yapimi filmi bir min6r sinema 6rnegi
olarak ¢6zlimleniyor. Mysterious Skin anaakim diginda yaratilmis bir
minér sinema 6rnegi ve Hollywood tarafindan siirekli propagandasi
yapilan kimlik “normlari”ni sorgulama amacini giider. Film giiniimiiz
Birlesik Devletler’inde cinsel arzuyu inceleyerek, farkli minér Ameri-
kan kimliklerinin miimkiin oldugunu ileri siirer.

Mindr Ne Demektir?
Deleuze ve Guattari, minér kavramini 1975 yilinda Franz Kafka {izeri-
ne yazdiklari Kafka: Mindr Bir Edebiyat Icin baslikls kitapta sunarlar.
1980 yilinda da Bin Yayla’da bu fikri gelistirirler. Deleuze ve Guattari
Kafka’da, Almanca yazmakla birlikte Prag’da yasayan Yahudi asilli bir
Cek olan Kafka’'nin eserlerinin bir minér edebiyat 6rnegi olarak goriile-
bilecegini ileri siirerler. Deleuze ve Guattari'ye gore Kafka, Avusturya-
Macaristan Imparatorlugu’nda farkl: iilkelerde konusulan hakim, yani
major dili almis ve Ceklerin ¢ogunlugunun bilmedigi bu resmi veya
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“kitabi dilini”¢’ minér bir sekilde konusturmustur. Siyasal olarak,
Kafka’nin grotesk, gercekiistii ve garip diinyasi onun eserlerini kale-
me aldigs somiirgeci kosullarin bir {irlinii olarak yorumlanabilir, zira
o dénemde Cekler Avusturya-Macaristan Imparatorlugu’ndan bagim-
sizliklarini kazanmak i¢in miicadele etmekteydiler.®® Bin Yayla’da De-
leuze ve Guattari major bir dili minér bir sekilde konusturmanin, onun
gevelemesine, kekelemesine ve hatta inlemesine yol agmak oldugunu
soylerler.®® Yani min6r bir dil maj6r bir dilin karsisinda ona muhalif
olarak konumlandirilmaz. Nihayetinde Kafka Almancaya muhalefet
etmek icin Cek¢eyi kullanmamistir. Tam aksine mindr dil major dili alir
ve onu yersiz yurtsuzlastirarak bagka bir sey olmaya zorlar.

Bu olus siirecinin ug¢ noktasinda, Deleuze ve Guattari majoér bir dilin
yersiz yurtsuzlagmasini, onun daha ¢ok miizige benzer bir seye doniis-

mesi olarak tarif eder’ ve bu baglamda major ve minér terimlerinin —
_miizik terimleri olarak anlasilabilecegini s6ylerler. Min6r dil majér dil-

le ayni1 tonda galar, ama minér bir gamdan.” Ornegin Karayipler’de ko-
‘nugulan Creole dili,’? sémiirgeci bir Avrupa diliyle kéle toplulugunun
geldigi iilkedeki Afrika dilini birbirine karistirabilir. Boylece major bir
Avrupa sesi, min6r bir gamda yankilanir. Ya da 6rnegin Rap ve Hip Hop
miziginin ritmik kafiyeleri Amerika ya da Fransa’da konusulan hakim
dillerde ifade edilen kimliklerden farkls kimlik tiirlerini (6rnegin Afro-
Amerikalilarin ya da Fransa’daki farkli etnik veya irksal azinliklarin
kimliklerini) ifade ettiginde, minér olarak gorilebilirler.

Ancak “min6r”’tin her zaman “azinlik”la 6zdes olmadigini da anlama-
miz gerekir. Kafka sémiirgeci bir ortama maruz kalmis, Yahudi asilli
bir Cektir ve bu anlamda azinliktir, ama ayni zamanda Almancayi ilk
dili olarak konusan burjuvazinin varlikli bir tiyesidir. Dolayistyla, mi-
nor bir dilde ¢alismak, ekonomik, toplumsal cinsiyet, irk ve etnik sta-
td baglaminda icerdigi tiim olumsuz ¢agrisimlariyla “azinlik” olmak

67- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, Kafka: Toward a Minor Literature, Minneapolis, MN:
University of Minnesota Press, 1986, s. 16. [Gilles Deleuze ve Félix Guattari, Kafka: Minér
Bir Edebiyat Igin, ¢ev. Isik Ergiiden ve Ozgiir Ugkan, YKY, 2000.]
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69- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, A Thousand Plateaus, s. 104.
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anlamina gelmez. Min6r olmak, major bir dili almak ve onu, tercih et-
tigimiz kimligi ifade edebilecek sekilde konusturmaktir. Mindériin bu
siyasal boyutu kritiktir ¢iinkii sanatta, edebiyatta ve dilde minér pra-
tikler icin toplumun majér sesinin normal aligkanliklarini istikrarsiz-
lastirma imkanina sahiptir. Bu nedenle minér bir sekilde davranmak
hakim bir siyasal sisteme muhalefet etmek degil, o sistemin i¢inde yer
almak ve onu iceriden degistirmek demektir. Dolayisiyla Deleuze ve
Guattari'nin Kafka iizerine yaptiklar1 ¢calisma, aslinda mindr bir dilin
edebiyatta nasil yaratilabilecegine odaklanmis olsa da, onlarin minér
fikri, sinema da dahil bir¢ok farkli baglama uyarlanabilir.

Modern Siyasal Sinema

Deleuze ve Guattari minér fikrinin sinemaya nasil uyarlanabilecegini
net bir sekilde tanimlamadilar. Ama Deleuze tek basina kaleme aldig1
Cinéma II basghikls eserinde minériin sinemada nasil var olabilecegi-
ni 6rneklemeye basladi. Cinéma II'de Deleuze minér fikrine farkli bir
isim altinda geri déner ve “modern siyasal sinema”?? adin1 verdigi seyi
tartisirken, belirli yénetmenlerle kendisinin daha 6nce Kafka'ya dair
dile getirdigi fikirler arasindaki paralelliklere dikkat ¢eker.”* Baslangi¢-
ta, Alain Resnais, Jean Rouch ve Jean-Marie Straub gibi farkli Fransiz
ybénetmenlerinden bahseder. Ancak ¢ok ge¢meden kiiresel olarak daha
marjinal ydnetmenlere odaklanir. Bunlarin arasinda Tirkiye’den Yil-
maz Giiney, Misir’dan Youssef Chahine, Brezilya'dan Glauber Rocha,
Quebec’den (Kanada) Pierre Perrault ve Senegal’den Ousmane Sem-
bene gibi isimler vardir. Bu y6netmenlerin eserleri modern siyasal
sinema kavraminda asil meselenin ne oldugunu daha iyi 6rnekler. Bu
yonetmenlerin filmleri kendi tilkelerindeki anaakim film endiistrisi-
nin triinleriyle tezat teskil eder, zira bu yénetmenlerin bir¢ogu ticari
kazanci reddetmis ve zor siyasal kosullar altinda yeni kimlikler ya-
ratmak amaciyla sinemayi kullanmay: denemislerdir. Tlim bu 6rnek-
lerde s6z konusu olan iilkeler, siyasal karmasa icerisindedir. Ornegin
Sembene’nin Senegal’i bagimsizlifina yeni kavusmus postkolonyal bir
tilkedir. Rocha’'nin Brazilya’st ve Giiney’in Tiirkiye’sinde askeri yone-
tim hiikiim siirmektedir ve Tiirkiye toplumunda, Tirkiye'deki Kiirt

73- Gilles Deleuze, Cinema 2, s. 218.
74- Age.,s. 215-24.
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niifusun kimligi ekseninde derin bir siyasal ayrisma yasanmaktadir.
Perrault’nun Quebec’i ise Kanada’dan bagimsizligini kazanma pesin-
dedir vb. Bir noktada Deleuze, “zulme ugrayan ve sémiiriilen uluslarin
siirekli olarak azinlik durumunda oldugu, siirekli olarak kolektif kim-
lik krizinin yagandig: {i¢lincii diinyada”’® halkin kaybolmus oidugunu
gérmek, bu yénetmenler i¢in ¢ok daha kolaydi, der. Dolayisiyla mo-
dern siyasal sinemanin en iyi 6rneklerinin G¢iincii diinyadan ¢ikmasi
¢ok daha muhtemeldir, ¢linkii modern siyasal sinema kaybolmus veya
“gelmek” tizere olan halka yeni kimlikler yaratmakla ilgilenir.7¢

Modern siyasal sinema, etkin bir minor sinemadir. Deleuze Cinéma
IT'de, modern siyasal sinema fikrini, Kafka isimli eserinin “Minér Edebi-
yat Nedir” baglikli tiglincii bolimiindeki {i¢ 6zelligi sadece ufak degisik-
likler yaparak yaratir. i1k olarak modern siyasal sinemanin gelecek icin,
gelmesi beklenen bir halk i¢in yeni bir kimlik duygusu yaratmaya ¢alis-
tigin1 s6yler. Bunu gostermek icin klasik sinemalardaki sorunsuz “halk”
kavramsallastirmasiyla bir kiyaslama yapar. Birlesik Devletler’den
Frank Capra’nin filmleri (mesela Noel klasigi, 1946 yapimi It’s a Won-
derful Life [Sahane Hayat]) ve Sovyet Montaj akiminin en karakteristik
yonetmenlerinden Sergei Eisenstein’in 1925 yapimi Bronyenosyets Pot-
yomkin [Potemkin Zirhlisi] filmindeki “Odessa merdivenleri” sekansi-
n1 bu tiir klasik sinemalara 6rnek olarak diisiiniilebiliriz. Bu klasik sine-
malar, Birlesik Devletler'de veya Sovyetler Birligi'nde bir halkin zaten
var oldugunu farz ederler. Yonetmen i¢in tek mesele, var olan o halkin
kimligine sekil vermektir. Capra’nin filmlerinde bu genellikle Birlesik
Devletler’deki demokratik kii¢iik kasabalarda benimsenen aile degerle-
rinin dogrulugu ve haklilig1 vurgulanarak yapilir. Eisenstein’in filmin-
deyse Sovyetler Birligi'ndeki proleteryanin devrimci potansiyeli vurgu-
lanir. Modern siyasal sinemanin yonetmenlerinin eserlerindeyse hemen
erisilebilecek, hazir bekleyen bir halk kitlesi yoktur. Bu filmler daha zi-
yade halklarin, onlarin farkli kimliklerini reddeden siyasal kosullar al-
tinda dogmak icin nasil miicadele ettiklerini gésterirler.

Ikinci olarak Deleuze, modern siyasal sinemada, kamusal ve 6zel alan-
lar arasindaki ayrimin nasil silindigini ve bunun tiim kisisel edimleri,

75- Age.,s. 217.
76- Age.,s.215-16.
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nasil kendiliginden siyasallagtirdigini tartigir. Sicak ve glivenli bir aile
yuvast, bu sinemalardaki kahramanlarin sahip olmadiklar: bir liikstiir.
Bu karakterler, daha ziyade, toplumun kiyilarindaki sikig-tikig alanlar-
da yasarlar ve kamusal alanin resmi gii¢leri de bu alanlari rahatlikla ih-
lal ve hatta isgal edebilirler.”” Bu nedenle bu karakterlerin evlerinde 6§-
rendikleri birtakim degerleri, kamusal alandaki yasamlarina tasimala-
r1 miimkiin degildir, zira toplumun kontrol eden gii¢leri mindr karak-
terlerin yasamlarini siirekli olarak gézler ve dolayistyla her tiirli 6zel
edim, aninda kamusal bir edime déniigtir.

1995 yapimi Fransiz filmi La Haine [Protesto] bdylesi bir varolusun
somut bir 6rnegi olarak diisiiniilebilir. La Haine Paris’in eski pliskii
toplu konutlarin oldugu bir varosunda geger ve Vinz (Vincent Cassell),
Hubert (Hubert Koundé) ve Said (Said Taghmaoui) isimli {i¢ issiz gen-
cin maceralarini konu alir. Fransa’da sanayi diisiistedir ve banliyéniin
erkek niifusunun ¢ogu isten ¢ikarilmistir, dolayisiyla ¢ok ge¢meden,
polisle siddetli catigmalar yasanmaya baglar. Ug postkolonyal geng, st-
kis tikig ev yagamlarinin siirekli olarak polis ve medya tarafindan géz-
lendigini ve ihlal edildigini goriir. Boylece, neredeyse tiim davraniglari
siyasal bir nitelik kazanir ki bu en iyi Vinz’in, toplum polisi tarafindan
oldiriilen arkadaglarimin intikamim alma arzusunda gorilir. Bu ko-
sullar altinda birey ne zaman ve ne sekilde hareket ederse etsin, kamu-
sal alanda yankilanan siyasal bir tavir almig olur. Bu hi¢ de elverigli bir
varolug durumu degildir ama bir yontiyle de minér davranislarin dog-
rudan toplumu etkilemesi imkaninii¢inde barindirir.

Deleuze son olarak modern siyasal sinemanin, kligeleri yeniden iiret-
meye de, onlara olumlu 6nyargilarla karsi ¢ikmaya da direndigini s6y-
ler. Deleuze’e gore her iki pratik de, halkin somiirgelestirilmis (ya da
bazi durumlarda da neo-somiirgelestirilmis) bir imgesini yaratir. Bu
pratik, yeni bir halkin yaratilmasina olanak saglamak yerine halkin bir
imgesini dondurur ve boylece gelecekte bagka bir seye doniismesine en-
gel olur. Modern siyasal sinemaysa tam aksine karakterleri ¢esitlendirip
cogaltarak, halkin kimliginin hi¢ durmadan doniigmeye devam edecegi-
ni gbsterir. Bu siirecin bir par¢asi olarak, modern siyasal sinema yonet-
menleri, Oykiilerini genellikle kendi kimliklerini yaratan karakterler et-

77- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, Kafka, s.17.
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rafinda kurgularlar. Bu sayede film tek bir otoriter bakis a¢1s1 sunmay1
reddeder. Nihayetinde, siyasal bir duruma iligkin tek bir otoriter bakis
agist getirmek mindr degil, muhalif bir eylemdir. Minér filmler bunun
yerine bir diyalog baslatirlar ve filmin veya filmde anlatilan dykiilerin
kurmacasi gelmesi beklenen halkin yeni kimligini bu diyalog tizerinden
¢ok daha rahat olugturabilir. Bu nedenle, minér sinema zaman zaman
bilingli olarak stilize edilmig bir gériint{i verir. Minér film yonetmenleri
yeni kimligin kat1 bir imgesini yaratmaktan ¢ok anaakim sinemada kim-
liklerin genellikle nasil kurgulandigini sorgularlar. Boylece minér sine-
ma, halk: yeni bir klisede bir an evvel yeniden yer yurt edindirmeden
onun gevelemesine, kekelemesine ve inlemesine yol agar.

Ancak Deleuze’iin modern sinema kurami bir¢ok agidan oldukga belir-
sizdir. Ornegin modern siyasal sinemanin klasik sinemanin hakim dili-
ninasil alip minér bir dille konusturduguna iliskin somut érnekler ver-
mez. Kisaca bahsettigi filmleri gormeden, fikirlerini anlamak neredey-
se imkansiz gibidir ve somut bir ¢6ziimlemenin izini istikrarli bir se-
kilde siirmemesi de onu anlamamiza ek bir engel teskil eder. Neyse ki
onun fikirlerini alip farkli sinemalara yetkinlikle uyarlamis bircok aka-
demisyen vardir. Simdi de, modern siyasal sinema veya minor sinema-
ya iligkin anlayisimizi biraz daha gelistirmek i¢in bu akademisyenlerin
bazilarina bir g6z atalim.

Mindr Sinema

“Minér Sinema” teriminin Ingilizcede ilk kullanimina, muhtemelen D.
N. Rodowick’in Gilles Deleuze’s Time Machine [Gilles Deleuze’iin Zaman
Makinesi] baslikls kitabinda rastlariz.”® Rodowick, uzun siire Fransiz
isgali altinda kalmis postkolonyal Bati Afrika uluslarinin, 6rnegin
1960’1ar Senegal’inin, kimligini yeniden diisiinmek icin sinemay1 nasil
kullandigini anlatir. Sinema, 6nceden Bat1 Afrika yerlilerini anlatmak
amactyla Fransizlar tarafindan kullanilmistir. Buanlamda Fransiz sine-
mast, Bat1 Afrika kimligini negatif bir islupla, ilkel bir kiltiir olarak
tasvir eden major bir sestir. Bu nedenle Afrikali film yapimcilari sadece
sdmiirgecinin hakim diline, yani Fransizcaya karst degil, Bat1 Afrika

78- D. N. Rodowick, Gilles Deleuze’s Time Machine, Durham, NC: Duke University Press,
1997,s.153.
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halkini somiirge 6zneleri olarak konumlandiran Fransiz sinemasina
kars1 da miicadele yiiritmek zorunda kalmislardir.

Rodowick, Ousmane Sembene’nin 1963 yapimi Borom Sarret isimli
filmini bir mindér sinema 6rnegi olarak inceler.” Genellikle ilk yerli Af-
rika filmi olarak goriilen Borom Sarret, Senegal’in bagkenti Dakar’in fa-
kir bir bolgesinde at arabasiyla taksicilik yapan bir adamin 6ykiistidiir.
Rodowick 6zellikle Sembene’nin Afrika’nin s6zlii hikaye anlaticilif1
gelenegini, Batili sinematik temsil normlarindan yararlanmak amaciy-
la nas1! kullandig1 iizerine yorum yapar. Rodowick filmin ses kaydinin,
Afrika’'nin s6zlii anlatim gelenegindeki gibi bir hikaye anlatma hissi
verdigini gosterir. Kasten natiirel olmayan bir ses kullanilmigtir (6rne-
§in, perdedeki imgeyle her zaman 6rtiismez) ve karakterlerin énemli
bir béliimiinti de Sembene’nin kendisi seslendirmistir. Bu durum,
sanki gercekligi nesnel bir sekilde yansitirmig gibi goriinen, “nattrel”
kurgulanmis imgelere alismis izleyiciler {izerinde garip bir etki birakir.
Bu natiiralizm, Fransiz sinemasinin daha 6nceki Bat1 Afrikali tasvir-
lerinde, Bat1 Afrika kiiltiirtinti “ilkel” olarak sunmak i¢in bir maske
olarak kullanilmistir. Buna karsin Sembene imgelerin ve seslerin bir-
birinden kopuk oldugu bir film yaratir ve sinematik imgelerin bir hi-
kayeyi anlattigi normal deneyim, yénetmenin minér edimi nedeniyle,
birdenbire kekelemeye baslar. Film sanki, tasvir ettigi Senegalli halk-
tan farkl: tiplere anlatilan, onlardan yeni bir ortaklig: nasil yaratacak-
larimi, nasil gelecegin halki olabileceklerini sorgulamalarini isteyen bir
hikayeye déniisiir. Rodowick’in bu tartigmasindan sonra kii¢iik ulusal
sinemalardan siirgiindeki diyaspora sinemalarina ve kadin sinemasina
kadar degisik baglamlarda min6r sinemalarin nasil yaratildigina iliskin
bir¢ok degisik eser kaleme alind1.®° Simdi de bir 6rnek olarak, Birlesik

79- Age.,s. 162-9.

80- Mette Hjort, Small Nation: Global cinema, Minneapolis, MN: University of Minne-
sota Press, 2005; David Martin-Jones, “Orphans, a Work of Minor Cinema from Post-
devolutionary Scotland”, Journal of British Cinema and Television, c. 1, no. 2, 2004, s. 226-41;
Bill Marshall, Quebec National Cinema, Montreal: McGill-Queen’s University Press, 2001;
Hamid Naficy, An Accented Cinema: Exilic and diasporic filmmaking, Princeton, NJ: Princeton
University Press, 2001; Laura U. Marks, The Skin of the Film: Intercultural cinema, embodi-
ment and the senses, Durham, NC: Duke University Press, 2000; Meaghan Morris, Too Soon
Too Late: History in popular culture, Bloomington: Indiana University Press, 1998; Alison
Butler, Women’s Cinema: The contestedscreen, Londra: Wallflower, 2002; Belen Vidal, “Pla-
ying in a Minor Key”, Books in Motion: Adaptation, intertextuality, autborship, der. Mireia
Aragay, Amsterdam: Rodolphi, 2005.
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Devletler’den bagimsiz bir film olan Mysterious Skin’i ele alalim.

Mindr Bir Sinema Olarak Amerikan Bagimsiz Sinemasi:

Gregg Akari

Ikonaklastik yonetmen Gregg Akari’nin filmleri, icinde Kenneth Anger,
John Water ve Andy Warhol gibi yénetmenleri de barindiran uzun bir
Amerikan bagimsiz queer sinemasi gelenegi icinde yer alir. Queer sine-
ma genellikle anaakiminin disinda yaratildigindan minér olma imkant-
na sahiptir, ama ¢ogunlukla minérden ziyade muhalif bir tavir sergiler.
Ancak 6te yandan, Victor Russo 1987 yilinda yayimlanan The Celluloid
Closet isimli kitabinda, yazarlarin, yonetmenlerin ve aktorlerin anaakim
filmlere queer temalar sizdirarak, anaakim Hollywood filmlerini min6r
bir sekilde nasil queer’lestirdiklerinin uzun tarihini kapsamli bir sekilde
anlatir. Burada s6z konusu olan anaakimin kabul edilmis normlarinin
cok daha mindr bir sekilde queer’lestirilmesidir. Araki'nin filmleriyse
1990’1arda ortaya ¢1kmis yeni queer sinema denen bir akima dahildir, do-
layistyla her iki diinya arasinda bir képrii olarak goriilebilir.?* Araki’nin
bircok eseri, queer 6zneleri konu alan bagimsiz filmlerdir ve bu neden-
le minér sinema yaratmak i¢in ¢ok uygundur. Buna ilaveten Araki bir
olciide bilinen bicimleri ve tiirleri kullanarak sik sik anaakima gecisler
yapsa da, filmlerinde o bicimler ve tiirler queer’lesir ve minor bir bicimde
konusurlar. Yani Araki filmlerinde, ister homoseksiiel olsun, ister yer-
lesik heteroseksiiel normdan baska sekillerde sapsin, queer cinselliklere
odaklanarak Amerikan kimliginin ¢ok ¢esitli hakim normlarini sorgular.

Mysterious Skin (2004)

Mpysterious Skin, Kansas’ta Hutchenson adl: kii¢iik bir kasabada yasa-
yan Neil McCormick (Joseph Gordon-Levitt) ve Brian Lackey (Brady
Corbet) isimli iki ergenin hikayesidir. ki cocuk da sekiz yaslarinday-
ken, kigiikler beyzbol takiminin antrenérii (Bill Sage) tarafindan cin-
sel tacize ugramustir. Brian akilc1 bir agiklama bulamadigi travmatik

81- Geoff King, American Independent Cinema, Londra: I. B. Tauris, 2005, s. 222-49; Glyn
Davis, “Camp and Queer and the New Queer Director: Case study - Gregg Araki”, New Qu-
eer Cinema: A Critical Reader, der. Michele Aaron, Edinburgh: Edinburgh University Press,
2004, s. 53-67.
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hatiralarinin yarattigi sikinti nedeniyle mutsuz bir ergendir ve baygin-
liklarini ve kayip anlarini agiklamak i¢in uzaylilar tarafindan kagirilmis
olduguna iliskin teoriler uydurmaktadir. Neil’inse, sekiz yasindayken
aniden kayiplara karisan antrenérii nedeniyle kalbi kirilmistir ve o za-
mandan bu yana yasama, kendi kendisine zarar verecek 6l¢tide nihilist
bir bakigla yaklasan kiralik bir gence déniismiistiir. Brian cevap arayi-
sinda Neil’i arayip bulur ve Neil de onu antrenériin eski evine gétiire-
rek ona hakikati anlatur.

Mpysterious Skin bariz bir sekilde minér sinemanin {i¢ 6zelligini birden
tasir. [lk olarak filmin standart davranis normlarini yersiz yurtsuzlasti-
ran ve dolayisiyla hentiz gelmekte olan bir halka yeni bir model sunan
garip, ergen kahramanlar vardir. Ornegin Neil ve Wendy (Michelle
Trachtenberg) ¢ocukluktan beri arkadastir ama Neil’'in homoseksiiel-
ligi yliziinden sevgili olmamigslardir. Amerikan banliy6lerinde gecen
dramalarda sik sik gériilen, kahramanin komsu kiziyla yasadigi ask on-
lar i¢in mUmkiin degildir. Brian ise, kendi adina, ugradig: tacizin kismi
hatiralar1 nedeniyle 6ylesine travmaya ugramagtir ki, Neil’in arkadasi
Eric’in tarifiyle garip bir sekilde “aseksiiel” olmustur. Nitekim Avalyn
Friesen (Mary Lynn Rajskub) isimli bir bagka uzayl1 delisi onu bagtan
¢ikarmaya calistiginda, Brian ona karsilik veremez. Béylece Araki'nin
queer siyaseti, Amerikan ergen filmlerine hakim heteroseksiiel ¢iftles-
me modelini yersiz yurtsuzlastirmis olur.

Bu ergenlerin 6miirleri, yasamin nasil olmasi “gerektigine” iliskin bek-
lentilerinin ger¢eklik tarafindan bosa ¢ikarilmasiyla ge¢mistir ve eger
bu filmde gelmekte olan bir halk varsa, bu yarali ergenlerden doga-
cag1 aciktir. Nitekim Wendy Neil’e sik sik anne sefkatiyle yaklasir ve
Neil ile Eric de travmaya ugramis Brian’a sirayla destek olurlar. Tipik
ergen filmlerinden farkli olarak bu karakterlerin hicbiri icin romantik
bir ¢6ziim yoktur. Tam aksine onlar belirsiz bir gelecekle yiizlesmeyi,
¢abalamay: ve birbirlerine destek olmay: Ogrenirler. Ergen seks iscisi
rolinde Joseph Gordon-Levitt’in oynamasi bu a¢idan kilit 6nemdedir,
zira Gordon-Levitt 1996-2001 seneleri arasinda yayinlanan Third Rock
fromthe Sunisimlitelevizyon dizisinde ve 1999 yapimi1 10 Things I Hate
About You [Senden Nefret Etmemin 10 Sebebi] isimli ergenlik filmin-
de oynadigy, kizlari bastan ¢ikaran ¢apkin ergen rolleriyle inlenmistir.
Gordon-Levitt'in Mysterious Skin’deki performansi biz izleyicilerin
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beklentilerini sarsar, ¢link{i Araki beklentilerimizi minér bir gamdan
¢almakta ve bizleri su ihtimali géz 6niine almaya zorlamaktadir: Eger
yeni kimlikler yaratilacaksa, bu alistigimiz normatif tasvirlerin yersiz
yurtsuzlag(tiril)masim gerektirebilir. Nitekim Gordon-Levitt’in Ame-
rikan bagimsiz sinema sektoriine gegmesine ve 2006 yapimi kara film
Brick’te basrol oynamasina olanak saglayan da bu olagandisi perfor-
mansi olmustur.

Filmde siyasal ve 6zel alanlar arasindaki sinirlar ortadan kalktig: icin
bir mindr sinema eserinin ikinci kriteri de karsilanir. Bir seks iscisi ola-
rak Neil motel odalari, arabalar, otobiis terminallerinin tuvaletleri ve
miisterilerini bekledigi ¢ocuk parklar: gibi marjinal mekanlarda yasar.
Neil'in yasadist cinsel etkinlikleri {izerinden kamusal alanlarda gecen
amagsiz bir yagama sahit oluruz. Nitekim filmde Neil’in 6zel alanla ilis-
kisinin, o heniiz gocukken yara aldig1 ortaya ¢ikar. Neil ilk kez bahge-
lerindeki salincak ve kaydirak setinin merdivenlerinde, o dénemdeki
son erkek arkadasina oral seks yapan annesini izlerken bosalmistir.
Burada kamusal alan onun giivenli ¢ocukluk siginagini ihlal etmistir
ve ergen bir seks is¢isi olarak Neil’in i¢cinde kaydiraklarin ve salincak-
larin da oldugu ¢ocuk parklarinda takilarak miisteri beklemesi tesadiif
degildir. Neil i¢cin kamusal olanla 6zel olan arasindaki ayrim ortadan
kalkmis, ¢cocukluk sembolleri masum oyun ¢agrisimlarini yitirmis ve
seksle iliskilenmistir. Zaten annesi de sik sik sarhos oldugu ve Neil’i
yalmz biraktig1 icin, Neil bir ev yasaminin giivenli 6zel alani olmadan
da iglevsel bir yasam siirdiirmeyi 6grenmek zorunda kalmistir. Neil'in,
evinde kii¢iik ¢ocuklarin hosuna gidebilecek yiyecekler ve oyuncaklar
bulunduran antrenérii sik sik ziyaret etmesinin bir nedeni de budur.
Beyzbol antremanlarindan sonra Neil’i arabayla evine gotiiren ant-
rendr, bir anlamda onun olmayan babasinin yerine ge¢mistir. Neil’in
daginik ev yasantisina cinselligin sizmasi ve babasi yerine koydugu
antrendriin cinsel tacizine ugradig: evin sundugu givenlik hissinin
sahteligi, Neil’in 6zel bir yasam alanina erigimini neredeyse tiimiiyle
yok etmistir. Dolayistyla Neil bir ergen olarak, hayatini artik timiiy-
le kamusal alanlarda yasamaktadir. Film béylece, anaakim Hollywood
filmlerinde, beyazlarin yasadigi s1k banliyélerin giivenli siginaklar ola-
rak sunulmasindaki sahteligi gozler 6niine serer (ki bunun en iyi 6rne-
gini yine It’s a Wonderful Life’ta bulabiliriz).
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Araki’nin minér sinemann {i¢iincii kriterini karsilayan 6zbilince da-
yal1 sinematik tarzi, tipkt Rodowick’in Sembene’nin Borom Sarret’ini
tammladi@ gibi, filmi yénetmen, kurmaca hikaye ve izleyici arasinda
gecen bir diyalogun igine yerlestirir. Boylece yeni, “pozitif” queer kli-
seler yaratmaktan kaginir, onun yerine farkli ergen kimliklerini gesit-
lendirmeyi tercih eder. Bu yaklasimin temelinde 6zbilince dayali bir
tislubun kesfedilmesi yatar.

Bir¢ok film elestirmeninin de dikkat ¢ektigi gibi, Araki’yi anaakimdan
ayiran sey,avangard 6zelliklerifilmlere dahil etmesidir.®2 Hollywood’un
benimsedigi, izleyiciyi kurmaca diinyasinin igine ¢ekmeyi amaglayan
ve o diinyantn kurmaca bir diinya olduguna dikkat ¢ekmemek i¢in her
yolu deneyen bicim seffafligindan farkli olarak, avangard filmin kurma-
ca olusunu énplana ¢ikarir ve izleyiciden diinyanin “normalde” nasil
tasvir edildigi {izerine diisiinmesini ister. Nitekim Mysterious Skin de,
izleyiciyle hikaye arasina mesafe koymak amaciyla, iislup olarak Holly-
wood normunun igine yerlesir ama o normu Hollywood un ergen film-
lerinde sunulan olagan ergen cinsel kimligini sorgulamak i¢in kullanir
ve bu arada daha 6nce yapilmis inli Hollywood yapimlarinda yansiti-
lan kigiik sehir yasantisina da bilingli gondermeler yapar. Bu anlamda
Mysterious Skin, adeta sinematik tirnak isareti i¢inde anlatilmig bir hi-
kaye gibidir. izleyici tanidik gibi gelen bircok imgeyle karsilagir ama bu
imgeler dylesine queer’lestirilmislerdir ki, normal olana iliskin algisim
sorgulamaktan bagka bir ¢aresi yoktur.

Filmin baslarinda Wendy ve Neil araba i¢inde oturularak film seyredi--
len terk edilmis bir agikhava sinemasinda, bir filmde olsalard: yasam-
larinin nasil degisebilecegine dair fantaziler kurarlar. Onlar sinemanin
bozuk hoparlorierinden “tanrinin sesini” dinlerken kar yagmaya bas-
lar. Neil ve Wendy gokyiizline bakarlar. Hemen arkasindan ters agidan,
onlar1 dogrudan tepeden goren ve kar altinda gbkyiiziine bakarken
gosteren bir ¢cekim takip eder. Bu, Frank Capra’'min kii¢iik Amerikan

82- Geoff King, American Independent Cinema, s. 83, 235-6; Katie Mills, “Revitalizing the
Road Movie”, The Road Movie Book i¢inde, der. Steven Cohan ve Ina Rae Hark, Londra: Rout-
ledge, 1997, s. 308-13; James M. Moran, “Gregg Araki: Guerrilla film-maker for a queer ge-
neration”, Film Quarterly, c. 5, no. 1, 1996, s. 18-26, 19-20; Kylo-Patrick R. Hart, “‘Auteur/
Bricoleur/Provocateur’: Gregg Arakiand postpunk style in the Doom Generation”, Journal of
Film and Video, c. 55, no. 1, 2003, s. 30-8, 33; ve Chris Chang, “Absorbing Alternative”, Film
Comment, c. 3,n0.5.5.47-53,53.
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sehirlerindeki yagsami anlatan hikayesi, It’s a Wonderful Life’in acilis
sahnesine dogrudan yapilmis sinematik bir géndermedir. Bu filmde
cekim/ters ¢ekim sekansi, kii¢ciik Amerikan sehri Bedford Falls’ta ba-
balar1 George Bailey (James Stewart) i¢in dua eden bir aileyle, gbkyii-
zlinde kendi aralarinda tartisan melekler arasinda bir diyalog yaratmak
amaciyla kullamilmistir.®3 Dualarin gbkyliziine yiikselisini adeta géz-
lerimizle takip eder ve gokyiizlindeki meleklerin bu dualara ne yanit
vereceklerine karar vermek igin birbirleriyle yaptiklari konusmalara
sahit oluruz. Ama Myterious Skin'de, yeryliziindeki karakterlerin bakis
agisindan gokyiiziinii géren bir ¢ekim yoktur. Karakterler, sinemanin
sessiz hoparlorlerinden tanrinin sesini duyduklarini disiinseler de,
onlarin bakisi izleyiciye gésterilmez ve koruyucu melekler arasinda bir
konusma da yoktur. Aslinda kameranin tepeden bakan duragan acist-
Neil ve Brian’in babalarinin, onlar: annelerinin bakimina terk etmesi
gibi, tanrinin da bu karakterleri terk ettigini diisiinmemize neden olur.
Dinsel ya da ailevi her tiirlii ataerkil degerin bu sekilde, gériiniirde red-
dedilmis olmasinin yarattigi etki, Neil’in bir gece sarhos olarak antre-
nériin evini ziyaret etmesiyle daha da artar. Ge¢misin kapali kapisiyla
karsilastiginda, aci bir sekilde, babasi yerine koydugu antrenériin bir
keresinde ona “melegim” deyisini mirildanir. Film terk edilmis ruhlar
kavramini kullanarak, Wendy ve Neil’in George Bailey’nin It’s a Won-
derful Life’taki kiiglik Amerikan sehri Bedford Falls’ta sahip oldugu
ilahi yardim sansina sahip olmadigim diisinmemizi saglar. Onlarin
kimlikleri, savas sonrasi yillarin”kurtariimis” Amerika’sinin faziletli
kimligi degildir artik.

Hollywood efsanelerinin bu sekilde, minér bir tondan yeniden ¢alin-
masina filmde sik sik rastlariz. Neil ve Wendy New York’a geldikle-
rinde Wendy, “Artik Kansas’ta degiliz” diyerek, Neil'i dikkatli olmas1
icin uyarir. Bu 1939 yapimu Oz Biiyiiciisii'ndeki Dorothy’ye yapilmig
bir géndermedir. Ancak Dorothy’den farkli olarak bu karakterlerin,
topuklarini tiklattiklarinda geri dénebilecekleri Gitopik bir aile yuvala-
rt yoktur. Daha da belirgin olarak, filmin Cadilar Bayrami sekansinda,
Meet Me in St. Louis (1944) ve E.T.: Extra Terrestrial gibi ge¢misteki kla-
sik Hollywood filmlerinde tasvir edilen giivenli banliy6lerdeki Cadilar

83- Bu sekansa iligkin daha ayrintili bir tartigma i¢in bkz. Kaja Silverman, Male Subjectivities
at the Margins, Londra: Routledge, 1992, s. 90-106.
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Bayrami heyecani, Neil'in engelli bir ¢ocugu antrentrden 6grendigi
sekilde sozel ve cinsel olarak taciz etmesi ve Brian’in antrendri tarafin-
dan bir kez daha cinsel tacize ugramasiyla kekelemeye baslar.

Son olarak, Araki’nin ¢ocuk istismari sahnelerini, ¢ocuk aktorleri
travmaya ugratmayacak sekilde ¢ekme karar1 da minér bir etki daha
yaratir. Araki istismar sekanslarinda antrenérii ve ¢ocuklart ayr ayri
cekmistir. Bu sekanslarda aktérler sanki birbirlerine tepki verirmis gibi
oynarlar, ama gergekte kars1 taraf yoktur. Araki yaptig: cekimleri son-
radan montajda birlestirmis ve sanki her iki taraf da ayni anda oradalar-
muis gibi bir yanilsama yaratmistir.?* Bu teknige Kuleshov etkisi denir
ve ismini Sovyet yonetmen Lev Kuleshov’dan alir. Kuleshov 1910’1a-
rin sonlarinda, ayri ayri ¢ekilmis sahnelerin izleyiciler tarafindan ayni
zamana ve mekana aitlermis gibi algilandigini kegfetmistir. Hollywood
sinemasinda Kuleshov etkisi, filmin kurmaca diinyasinin “gergek” ol-
dugu yamlsamasini beslemek amaciyla kullanmilir. Hollywood sinemast
izleyiciyi 6ykiiniin diinyasiyla hi¢ sorgulamadi bir iliskiye ¢ekmek
amacini giider ve Kuleshov etkisi de bu amaca hizmet eder. Ornegin,
gise yapan aksiyon filmlerinde, akrobatik numaralarin gercekmis gibi
algilanmast i¢in bu etki kullanilir. Bir patlama sahnesinin ardindan,
ona tepki gésteren aktorii gbsteren sahneyi izleriz. Oysa aktdr o patla-
manin uzagindan bile gegmemistir. Ancak genellikle izleyicinin filmle
girdigi iliskide (heteroseksiielligin iistiinliigi gibi ideolojik normlar
kurgulanirken dahi) kendisini hi¢ sorgulamadan giivende hissetmesi-
ni saglamak icin kullanilan bu teknik, bu kez izleyicinin kendisini asir1
derecede rahatsiz hissetmesine neden olur. Sahneler o kadar gercekgi-
dir ki, iki misli daha korkung goriiniirler. Béylece seyircinin, kurmaca
sahnelerin gercek olduguna inanma arzusuyla oynanir ve normalde
kurmaca diinyasimi dogal olarak algilamamiza neden olan gerceklik ya-
nilsamasi bu kez irkilmemize neden olur, ¢iinkii bizi istismara ugrayan
gocugun yerine koyar. izleyiciler olarak bizlere istismarci ideolojileri
dayatan bu major teknik, mindr bir sekilde kullantldiginda, ugradig:-
miz istismari tim ¢iplakligiyla gériiniir kilar.

Mpysterious Skin son sahnesinde karakterlerine biraz soluk aldirir. Neil
ve Brian gizlice antrendriin eski evine girerler ve Neil, ikisi de sekiz ya-

84-S. F. Said, “Close Encounters”, Sight and Sound, ¢. 15, no. 6,2005, s. 32.
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sindayken burada baglarina gelen seyle Brian’in uzlasmasina yardimci
olur. Yani film, banliy6 evinin bir siginak ve sagalma mekani oldugu
fikrini bir anlamda, farkli bir gekilde telafi eder. Ancak bu iki karakter
icin bu ev gegici bir 6zel alandir. Hayatlarina devam etmek i¢in 6niinde
sonunda evi terk edeceklerdir. Béylece film bir kez daha banliy6 evinin
yerlesik imgesini mindr bir tondan ¢alarak gelecegin halkinin ancak
Hollywood tarafindan pompalanan bu huzurlu ev imgesinin gizledigi
karanlik ve gizli ge¢mislerin giin 15181na ¢1kmasiyla yaratilabilecegini
gosterir. Boylece film, var olan basmakalip homoseksiiel kligselerin de,
heteroseksiiel kliselerin de propagandasini yapmay: reddeder, onun
yerine kimlikleri anlatida siirekli olarak yeniden miizakere edilen ya-
ral1 ergenlerin anlatilarini gelistirir - ki bu siireg, filmin Hollywood ef-
sanelerini yeniden miizakere etmesinde de yansitilir.
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4. Boliim
Sanat-olus

Damian Sutton

Deleuze ve Guattari i¢in sanat¢t olmak ne anlama gelir? Deleuze ve
Guattari sanatgilari felsefecilerle adeta ayni nefeste degerlendirirler,
zira onlara gdre sanat¢ilar muazzam giicleri ve akintilariyla evreni bir
arada tutan ickinligi bir anligina gérmistiir. “Onlar yasamda, herhan-
gi birine, hatta kendilerine bile fazla gelen bir sey gérmiislerdir.”® Bir
tiir felsefeci olarak sanat¢: fikri ¢ekicidir ¢ekici olmasina ama bu fikri
belirli bir sanat¢: ya da sanat eseriyle iligkilendirmeye kalktigimizda
zorlaniriz. Sanat bir gesit felsefe olabilir, ama bu sanatin felsefeyle aym
sey oldugu anlamina gelmez. Bir felsefeci olarak sanatgt fikri, Pablo
Picasso’yla iliskilendirildiginde faydali gibi gbriiniir ve hatta sanatgilar
olarak isinizi ya da isimizi yiiceltebilir. Ama “sanat” terimini bu bag-
lamda Thomas Kinkade veya Jack Vettriano’yla iliskilendirdigimizde
ne olur? O zaman da sanatc¢inin felsefeci oldugunu séyleyebilir miyiz?
Deleuze ve Guattari’nin sanati felsefenin bir adim uzaginda goérmele-
rinin nedeni budur belki de. Sanat, felsefe olamayan, ama son tahlilde
felsefeyi canlandirma imkanina sahip bir yaklagim, Gregg Lambert’in
ifadesiyle, bir tiir “felsefe-olmayan”dir. Ornegin, felsefecinin bilgiye
kars1, sanat¢inin tasimadigi bir sorumlulugu vardir: Felsefeci kavram
yaratir. Fakat der Lambert, “Deleuze’iin iddias1 uyarinca, kavram ya-
ratma gdrevinin yeni bastan ele alinmasi, ancak felsefe-olmayanla kar-

85- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, What is Philosophy?,s. 172.
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silagildiginda miimkiin olur”.8 Sanat, felsefenin ugrastigt meseleleri
ve kavramlari agiga ¢ikarir ve onlara bigim verir, Felsefe yoruldugunda
veya bir ¢itkmaza girdiginde, sanat o kavramlari ve meseleleri yeni ve
farkl: bir sekilde sunarak felsefeye agmasi gereken yeni giicliikler su-
nar, ona yeni bir bakis kazandirir.

Oyleyse, felsefe olamiyorsa, sanat ne yapar? Deleuze ve Guattari’ye
gore yanit ¢ok agiktir. Evreni boydan boya kusgatan, ona bi¢im ve gekil
veren organik olmayan yasami, yani ickinlik diizlemini sadece felsefe
varsayabilir. Sanatsa sekillerin kendisini varsayar ve o ickinlige kisa-
cik bir bakis atmamaiza olanak tanir. Sanat bunu tikel okumalarin 6te-
sinde var olan saf duyumlar yaratarak yapar; Deleuze ve Guattari bu
duyumlara algilar, tikel anlamlarin Gtesinde var olan saf tepkilere de
duygulanim adin: verir. Bbylece sanat felsefenin ugrastigr meseleleri
ve kavramlari resmetmekle yetinmez, oteye gecerek felsefenin kiiltii-
re iliskin sordugu bazi sorulari da sorabilir, ama bu sorulara felsefeden
farkl yanitlar alir.

Erkek-olus Diye Bir Sey Neden Yoktur?¢’

1988 yilindan kalma siyah beyaz bir fotografta, yaslanmakta olan sik
bir adam, koyu siyah bir fonun 6niinde fotograf makinesine bakmak-
tadir. Ama odakta olan adam degildir; makinenin keskin bir netlikle
goriintiiye aldig1 obje, adamin elinde tuttugu bastonun sapini siisleyen
kafatasidir. Bu, sanat¢1 Robert Mapplethorpe’un 6lmeden evvel kendi-
sini ¢ektigi son fotograflarindan biridir ve sanat diinyas1 Mapplethorpe
isimli sanatciy1 nasil yaratmaya calistiysa, bu fotograf da aymi sekilde
sanat¢inin kendi bedeniyle eserleri arasindaki kesisimi tasvir eder.

Bu Amerikali sanat¢i/fotografci, AIDS/HIV kaynakli bir enfeksiyon
sonucu 1989 Mart'inda 6lmiistiir. O sirada Mapplethorpe’un eserle-
rinden mitesekkil The Perfect Moment baslikli bir retrospektif sergi
Philadelphia, Boston, Hartford ve Washington DC’yi de iceren Ame-
rika turnesindedir. Sergideki eserler arasinda c¢icekleri, heykelleri ve
vlicut gelistirmeci Lisa Lyons’u konu alan natiirmort fotograflarin
yani sira sanatcinin kendi portreleri de vardir. Sergide ayrica homo-

86- Gregg Lambert, The Non-philosophy of Gilles Deleuze, Londra: Continuum, 2002, s. 152.
87- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, A Thousand Plateaus, s. 291.
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seksiiel sado-mazogizmini konu alan “X”, ¢icekleri konu alan “Y” ve
¢iplak siyah erkekleri konu alan “Z” portféyleri de bulunmaktadir.
Son olarak, Mapplethorpe’un arkadaslarinin ¢ocuklarinin imgeleri de
sergiye dahil edilmistir. Mapplethorpe’un fotograflar1 muhalif ve de-
neysel bir cinselligi tasvir eder; bu anlamda akademiye dogrudan kars1
¢ikarlar ve Gustave Courbet ile Edouard Manet gibi kendi zamanlarin-
da sanatin cinsellestirilmis bakisina karsi tavir almig on dokuzuncu
yilizyil ressamlarinin gelenegi icinde yer alirlar. Ama ayni zamanda,
Mapplethorpe’un siki kompozisyonlari ve parlak fotograf baskilarinda
goriilen estetik bicimciligi, Kobena Mercer’in “temel bir muhafazakar-
lik” olarak tanimladig1 seyi de yansitir ve Mapplethorpe’u reddeder-
mis gibi gériind{igi cinsel nesnelestirme kiltiiriiniin i¢ine yerlestirir.%®
Dolayisiyla Mapplethorpe’un kendi portresinde bu celiskinin de cisim-
lestigi sOylenebilir: Mapplethorpe sanata iliskin heteroseksiiel ve mu-
hafazakar anaakim fikirlere muhalefet ettik¢e, bu muhalefetin bizatihi
kendisi o anaakimi giiclendirmektedir. Bu celigki, The Perfect Moment
sergisiyle Mapplethorpe’un 6limii etrafinda sekillenen ve onun fotog-
raf¢ciliginin queer bakisina yeniden yer yurt edindiren olaylarda iyice
belirginlik kazanir.

Gonilld ya da degil, Mapplethorpe 6ldiigii andan itibaren, sonradan
kiiltiir savaslari olarak adlandirilan seyde gili¢ toplayan Amerikan sa-
ginin saldirisina konu olan, aralarinda ifade 6zgiirligintiin de bulun-
dugu bir dizi siyasal meselenin bayraktari olur. Sagci giiclerin éncii-
liglinii Cumhuriyet¢i Parti’'den Kuzey Carolina senatéri Jesse Helms
yapmaktadir. Helms daha 6nce giivenli sekse ve AIDS’e yonelik egitim
programlarinin federal hiikiimet tarafindan finanse edilmesine muha-
lefet etmistir. Richard Meyer ve Steven C. Dubin gibi yazarlara gore,
siyasal sagin Mapplethorpe ve onun iglerine yonelttigi muhalefetin
basint ¢ceken de Helms’tir.8? Dolayistyla Helms eserleri belli bazi an-
lamlarla yiikld sanat¢i-Mapplethorpe’un yaratilmasinda rol oynayan
en 6nemli aktér olur. Mapplethorpe’un 6liim haberi geldiginde The
Perfect Moment Chicago Cagdas Sanat Miizesi'nde olaysiz bir sekil-
de sergilenmektedir. Sanatcinin AIDS kaynakli enfeksiyonla yaptigi

88- Kobena Mercer, “Imaging the Black Man'’s Sex”, Photography/Politics Two i¢inde, der. Pat-
ricia Holland, Simon Watney ve Jo Spence, Londra: Comedia, 1986, s. 61.

89- Richard Meyer, “The Jesse Helms Theory of Art”, October, no. 104, 2003, s. 131-48; Ste-
ven C. Dubin, Arresting Images: Impolitic art and uncivil action, Londra: Routledge, 1992.

87

| $njo-jeues |



| yeni bir bakisla | DELEUZE |

miicadele ve tartigma yaratan bazi fotograflarinin temalari, Helms’in
homoseksiiellikle hastalik arasindaki nihai iliskiyi kurmasina vesile
olur. Serginin Chicago’dan sonra Washington DC’deki Corcoran Sanat
Galerisi’'ne gitmesi planlanmigtir ve bu galeri Beyaz Saray’a bir blok
uzakta, Senato’nun da ¢cok yakinindadir. Helms bu durumdan, tanrinin
ondan miidahale etmesini istedigi sonucunu ¢ikarir: Helms’in eline
ulusun ahlakini korumak icin bir firsat gecer ve gelismeler bunu tam da
baskentin gobeginde yapmasina olanak vermistir. Corcoran’in miidii-
rii Christina Orr-Cahall siyasal ortami bahane géstererek sergiyi iptal
eder ve bdylece iki taraf arasinda kutuplagsmaya neden olur. Onceden
Mapplethorpe’un eserleri hakkinda goriis ayrilig1 icinde olan sanatci-
lar bile birlesir. Mapplethorpe’un islerini elestiren Mercer gibi isimler,
onun siyahi erkekleri nesnelestirdigini, béylece onlar1 olsa olsa cinsel
kliselere indirgedigini ya da daha kotiisi kolelik glinlerini ve siyahi
erkek bedeni ticaretini animsattigini iddia etmektedirler. Ancak artik
Mapplethorpe’un eserlerinin sergilenmesi gerektigi goriisiinde birlesir
ve Corcoran 6niinde yaptiklari kitlesel bir eylemle bu goriislerini ifade
ederler. Eylemde, sergideki imgeler binaya yansitilir ve bu gérintiiler
bir¢ok 6nemli derginin de kapaginda yer alir. Sergiyi Washington Pro-
ject for Arts devralir ve Orr-Cahall da sonradan gorevinden istifa eder.

Buarada Helms, miistehcen ve agik sa¢cik malzemeler iceren sanat eser-
lerinin federal hiikiimet tarafindan, 6zellikle de National Endowment
for Arts [Ulusal Sanat Vakfi] tarafindan finanse edilmesini engelleyen
bir kanun degisikligi i¢in lobi yapmaya baslar. Helms bu kapsamda
sado-mazosizm, homo-erotizm ve ¢ocuk istismarini ¢agristiran imgele-
ri 6zellikle hedef alir®® ve bu baglamda homosekstielligi miistehcenlik
ve yasadisilikla bir kez daha 6zdeslestirerek, Mapplethorpe’un ¢esitli
eserlerini 6rnek olarak gosterir. Helms bu amagcla sergideki dért fo-
tografi kullanir: Bunlardan ikisi ¢iplak ¢ocuk fotograflaridir. Diger iki
fotograftaysa, cinsel organlari gériinen siyahi erkek imgeleri vardir ki
bunlardan belki de en Gnliisii, penisi agikta olan takim elbiseli siyahi
bir erkegin gogsiinden asagisinin kadrajda yer aldig1 Man in Polyester
Suit (1980) isimli fotograftir. Sonucta, kanun degisikligi kongreden ge-
¢er ve siyahi cinselligiyle miistehcenlik arasinda kurulan iliski bir kez
daha kolelik ¢cagini cagristirir.

90- Richard Meyer, “The Jesse Helms Theory of Art”, s. 142.
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Sergi Ohio, Cincinnati’ye tasindiginda da benzer olaylar daha yerel
bir 6lcekte tekrarlanir. Sergi Cagdas Sanat Merkezi'nde agilir, ama
Merkez'in miidiiri Dennis Barrie muhafazakar bask: gruplarindan
miitesekkil bir koalisyonun israrli kampanyas: sonucu, miistehcenlige
tesvik su¢lamasiyla kendisini mahkemede bulur. Davada savunma ma-
kami, 1973 yillinda Miller isimli bir vatandasin California Eyaleti’'ne
kars: actifi davada alinan igtihat niteligindeki karara atif yapar ve miis-
tehcenligin {i¢ 6lciitle tanimlandigini séyler: Eserin biit{inii ortalama
bir insanda gehvetli bir seks arzusu uyandirmalidir; eser s6z konusu
eyalet tarafindan cinsel davranig olarak tanimlanan bir eylemi konu
almalidir ve eser ciddi edebi, sanatsal, tarihsel veya bilimsel degerden
yoksun olmalidir.! Barrie’nin avukati, eserin ciddi bir degerden yok-
sun oldugu iddiasimin kanitlanamadigini, dolayisiyla miistehcenligin
ti¢ dl¢ilitiiniin iiclintin de karsilanmadigini iddia eder ve bu savunma
bagarili olur. Savunma, davaya dahil olan ¢ocuklarin ebeveynlerinden
alinan tanik ifadeleri ve jiiriye verilen hizlandirilmis estetik dersi nite-
ligindeki bilirkisi tanikliklariyla da desteklenmistir. Dubin’in aktardi-
g1 gibi bu savunma stratejisinin amaci “dikkati fotograflarin nispeten
zor temalarindan uzaklastirmak ve kompozisyon gibi daha bicimsel
konulara odaklanmasini” saglamaktir.2 Ama taraflarin farkl: anlam-
lar yiikledigi “bir biitiin olarak” deyimi dahi sisteme meydan okur.
iddia makaminin aksine, yargic ve jiiri bu deyimin serginin biitiiniine
degil, bireysel imgelere gonderme yaptig1 goriisiine varirlar. Ancak,
Barrie’nin bagarili savunmasinda dahi, Mapplethorpe’un eserlerini bir-
lestiren tikel bir kimlik gelisir, zira sadece ii¢ fotografa atif yapilsa da,
aslinda yargilananin tiim sergi oldugu agiktir. Sergi Mapplethorpe’un
sanat¢: kimligini temsil etmektedir ki zaten retrospektif sergilerin
amaci da budur. Dolayisiyla yargilanan, Mapplethorpe’un bir kisi ola-
rak gelisimiyle baglantili olarak tiim yasami ve kariyerinin ardindaki
itibar ve anlamdir.

Béylece Mapplethorpe, eserlerini tanimlayan tikel 6zelliklere indir-
genir ve bu sayede her tiirden elestirmenin kullanabilecegi bir kav-
ram haline déniisiir. Dolayisiyla Mapplethorpe’un eserlerinin ret-
rospektif sergide cilalanmasi ve sergi etrafinda donen tartigmalar,

91- Steven C. Dubin, Arresting Images, s. 187.
92- Age.,s. 188.
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Mapplethorpe’un eserlerinde Mercer’in elestirdigi siyahi erkek im-
geleri gibi islemeye baslar. Mercer’in elestirisinde fotograflarin siyahi
erkekleri ciceklerin ve heykellerin diizeyine indirgeyerek nasil seyles-
tirdigi izerine odaklanir. Ciplak siyahi erkek imgelerinin tek yaptigi
cinsellestirilmis bir sanatsal tasvir sisteminin yerine bir baskasini koy-
maktir: “Mapplethorpe, geleneksel (beyaz)/kadin idealini, toplumsal
olarak asagida goriilen bir 6zneyle, yani siyahi/erkekle ikame ederek,
siyahi erkek bedenlerini ‘giizel seyler’, erotik ve estetik nesneler ola-
rak gostermek i¢in tiirin bitin kurallarindan yararlanir.”®® Robert
Mapplethorpe’un énce senatoda, sonra da Cincinnati’de yargilanmas,
giderek biiyliyen AIDS/HIV sorununa dikkat cekmeye yardimci olur
ve hem liberaller hem de muhafazakarlar arasinda bu sorunailiskin far-
kindalig artirir. Helms ve diger sagcilar, farkinda olmadan homofobi
kargit1 kampanyalarin yararlanabilecekleri bir firsat sunmuslardir. Ni-
tekim galerilerin ziyaret¢i rekoru kirmis olmasinin da gosterdigi gibi,
Mapplethorpe’un eserleri AIDS konusundaki farkindaligin giiglenme-
sine yardimci olmustur. Ama tiim bunlar, Mapplethorpe imgesi sanat-
¢inin ve onun eserlerinin yerine gegtigi 6l¢lide, bu imgenin toplumsal,
kiltiirel ve hukuki olarak yaratilmasinin yan {irlinleridir. Dahasi, der
Mercer, Mapplethorpe eserlerinde tasvirde farklilik ilkelerini azicik
degistirerek yeniden kurar, siyahi erkegin bedenine, “beyaz erkek 6z-
nenin gérmek istedigi seyi ylikler”,*4 o kadar.

Bir Kadin Kadin-haline gelmelidir...

Ik bakista “erkek-olus” diye bir sey neden yoktur?” sorusunun yaniti
yeterince acgiktir: Olus, erkegi, diger her seyin (kapitalizm, ataerkillik)
etrafinda insa edildigi molar kendilik olma pozisyonundan yersiz yurt-
suzlastirir. “Major’iin en miikemmel 6rnegi erkektir... standart duru-
munun belirlenmesidir” der Deleuze ve Guattari.?> Sanatcilar bunu ¢ift
yOnli bir deneyim meselesiolarak ele almaya calisirlar. Bir yandan diin-
yanin erkegin, 6zellikle de beyaz erkegin deneyimlediginden ¢ok daha
farkli sekillerde deneyimlenmesi miimkiindiir. Ote yandan bu farkli
deneyimler, bizatihi farkin da deneyimlenmesidir. Mapplethorpe’un

93- Kobena Mercer, “Imaging the Black Man’s Sex”, s. 63.
94- Age.,s. 187.
95- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, A Thousand Plateaus, s. 291.
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eserlerinde gordiigiimiiz gibi, fark: vurgulayan sanat eserleri, 6zellikle
de sanat pratiginin bicimsel ve estetik kisitlamalari i¢inde kalan sanat
eserleri ¢ogu zaman fark sistemlerini yeniden tretirler. Bu, erkegi stan-
dart olarak alan ataerkil sistemin giiciinii gésterir. Bu sistem, muhale-
fetin kosullarini, yani bizatihi farkin kosullarini bile kendisi insa eder.

Bu durumu, sanat tarihinde, kadinlari ve beyaz olmayan sanat¢ilari
dislayan, erkek sanatcilardan miitesekkil bir kanonun yaratilmis olma-
sinda gérebiliriz. Bu nedenle sanat¢ilar eserlerini bu kanona muhalefet
etmek amaciyla gelistirirler. Ornegin, Gerilla Kizlar isimli sanat¢1 ko-
lektifi gibi bazilar1, yayin ve protesto eylemleri gibi yollarla, yerlesik ta-
rihlere dogrudan muhalefet ederler. Judy Chicago gibi bagka bazi sanat-
cilar da, 6nemli kadin yazarlar ve sanat¢ilardan miitesekkil unutulmus
bir kanonu vurgulayan sanat eserleri iiretmeye ¢alisirlar. Chicago’'nun
en {inlii eseri olan The Dinner Party (1974-79) {icgen biciminde, deva-
sa bir ziyafet masasi enstalasyonudur. Masa, tarihten ilham veren otuz
dokuz kadin i¢in kurulmustur ve bu kadinlardan her birini disilik orga-
n1 ve ¢igek bicimi verilmis seramik bir tabak temsil eder. Enstalasyonda
ayrica baska 999 6nemli kadinin daha ismi yer alir ve incelikle iglen-
mis beyaz ve altin rengi siislemeler de eseri biitinler. Boylece Chicago
erkeklerden miitesekkil kanona kadinlardan miitesekkil bir kanonla
karsi ¢ikar ve bunu ev isini ve toplumsal gorgii kurallarini ¢agristiran
bir baglamda sunar. Yemek davetleri geleneksel olarak yuvay: yapan
kadinin sorumlulugunda goériiliir ve genellikle, heteroseksiel, ataerkil
diizen uyarinca ¢iftlere yer verir. Ama sofradaki disilik organin ¢agris-
tiran tabaklar buna ayri bir boyut katarlar ve bize bir kanonu digerin-
den ayiran tek seyin bu temel farklilik oldugunu animsatirlar.

Ancak “erkegi” toplumsal esitsizligi yaratan maj6r bicim olarak vurgu-
lamak, Deleuze ve Guattari’'nin yaratmak istedikleri kavramin sadece
tek bir boyutunu temsil eder. Onlar daha da ileri gidip, fark ilkesinin
kendisine saldirmak isterler. “Erkek-olus diye bir sey neden yoktur?”
diye sorarken asil kastettikleri budur. Bu soruyu sormak onlara kar-
sitliklar kurma meselesini ele alma olanag: verir. Alternatif bir kanon
yaratmak sorunludur, ¢iinki bu edim, yapibozumuna ugratirmis gibi
yaptigi fark durumunu aynen muhafaza eder. Kadin sanat¢ilardan mii-
tesekkil yeni bir kanon bir tiir gettolasma tehlikesi yaratir.
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Olus veya siire¢ olarak mindriterligi, bir topluluk veya durum olarak
“azinlik”la karistirmamak 6nemlidir. Yahudiler, Cingeneler vs. belirli
kosullarda azinlik olusturabilirler, ancak bu durumun kendisi onlar1
oluslar olarak inga etmez. Insan bir durum olarak azinlikta yeniden yer
yurt edinebilir veya o durumda yeniden yer yurt edindirilmeye izin ve-
rebilir, oysa olus durumunda insan yersiz yurtsuzlas(tiril)r. %

Yani Deleuze ve Guattari'ye gbre, olusu baslatan veya ona dinamik
gliciindi veren fiziki veya t6zel kimlik degildir. Olus, farkin toplumsal
etkinligiyle kiskirtilir. Bir anlamda bu, kadinin kendi farkindan bile
uzaklagmasi, onu yeni bastan gérmesi ve bunun ona sundugu failligin
hi¢ degilse bir kismin: yeniden kazanmas1 anlamina gelir. Kadin ona
kendiliginden sahip olmaz; ¢ogunluk/standarttan (erkekten) farki
tarafindan onun i¢in yaratilir ve onun azinlik durumundan (ev isleri
yapan, zayif, s6z hakki olmayan kadinligindan) yiikselir. Nitekim kur-
macadaki gibi tasvir edici mekanizmayla yetinmeyen, sanat¢inin, kati-
limcinin ve izleyicinin bir seyleri deneyimlemesine de olanak taniyan
¢agdas performans sanatlarina sahip olduklar: olaganiistii potansiyeli
veren de budur. Bunun en acik 6rneklerinden biri, New Yorklu sanatgi-
lar Coco Fusco ve Ricardo Dominguez’in Dolores from 10b to 22b isimli
enstalasyon/performanslaridir.

Dolores from 10b to 22h, 2001 yilinda Finlandiya'nin Helsinki sehrinde
Kiasma Cagdas Sanat Miizesi'nde sahnelenmis ve ayni1 anda Los Ange-
les, Londra ve Slovenya’'nin Ljublana sehrinde yayinlanmistir. Perfor-
mans, Meksika’nin Tijuana sehrinde bir maquiladora’da, yani bir mon-
taj at6lyesinde ¢alisan ve ¢alisma arkadaslariyla birlikte sendikalasmak
istedigi i¢in igveren tarafindan tehdit ve taciz edilen Delfina Rodriguez
vakasini “yeniden yaratir”. Enstalasyon gercek zamanda sahnelenir ve
sanki isverenin gizli g6zetleme kameralari tarafindan ¢ekiliyormus gibi
yayinlanur. Is¢iyi canlandiran Fusco’nun odadan ¢tkmasina izin verilmez
ve tehdit durumu Dominguez odaya isveren gibi girdiginde sona erer.
Dominguez’in davraniglarini planlamasi miimkiindiir, ama ¢evrimici iz-
leyicilere 6nerilerde bulunma imkani da verilir. Performans ilerledikge,
bu 6nerilerden bazilan izleyicilerin “galisan” Fusco’'nun taciz edilmesini
ve asagilanmasinmi gérmek icin ne kadar hevesli oldugunu gésterir.

96- Age.
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Eserin kavramsal odak noktasi birlesme edimi, yani is¢ilerin sendika-
lagarak hepsini agan bir kimlik yaratma istegidir. Bu kimlik bir olug
blogu, bir 6zgiinliik olarak isleyecektir. Bunun sadece bir arzu olmasi
yeterlidir ve Fusco’nun ihtiya¢ duydugu yalnizca bu gergegi, on iki sa-
atlik performansi olusturan konusmalarda aktarmaktir, Ne var ki per-
formansin kendisi, ancak boylesi bir blokta bir araya gelen ittifak halin-
deki belli bazi gli¢lere dayanir. Bunun merkezinde de Fusco’nun kendi
kimligi, kendi kadin-olusu yer alir. Fusco Rodriguez’i taklit etmez, en
azindan izleyiciler ve gevrimici izleyici/katilimcilar agisindan basin-
dan sonuna Coco Fusco olarak kalir. Sanat¢inin birgok eserinde, 6zel-
likle de Terorle Savag’'ta kadinin roliinii irdeledigi daha sonraki eserle-
rinde, bu durum biiyiik 6nem tasir. Fusco'nun bu iglerde sorgulayici
roliinii Gstlendigini goriiriiz; bir videoda da, Fusco ise yenibaglayan bir
acemi olarak, 6zel kuvvetlerde sorgulama uzmani olarak ¢aligmis kisi-
lerden egitim alir. Bu eserler onun, pedagojik rolii agik¢a tanimlanmis
bir iniversite hocasi olarak sahip oldugu yetenekleri kadar, bir kisi ola-
rak roliin icinde kaybolmak veya emirlere itaat etmek gibi oyunculuk
yeteneklerine de dayanir. Buna ilaveten Fusco’'nun magquiladora’daki
somiiri durumunu gosterdigi sektor de vardir. Fusco ve Kiasma per-
formansi, kamuoyunda Survivor ve Biri Bizi Gézetliyor gibi televizyon
programlari sayesinde goriiniirliik kazanmig gézetleme meselelerinin
irdelenmesi olarak lanse ederler. Bu televizyon programlarinin ikisi de,
birlikte yasayan ve belli gorevleri yerine getiren yarigsmacilarin 24 saat
boyunca izlenmesi esasina dayanir.®” Ama performans, zamanin ruhu-
nu yakalayan bu gozetleme meselelerinin &tesine ge¢ip, maquiladora
iscilerinin sOmiiriisi gibi daha genis meseleleri de ele alir ki, enstalas-
yonun daha uzun erimli etkisi de burada belirginlik kazanir.

Emek ve refah meselesi hila bir sorundur ve bu sorun enformasyon
teknolojilerinin isyerlerinde ve evlerde, ¢alisma ve bog zamanin par-
¢as1 olarak genislemesiyle daha da ké6tii bir hal almaktadir. Fusco
Meksika’daki ve diinyanin farkli yerlerindeki montaj is¢ilerini tasvir
ederek ve performansini katilimi da dahil edecek sekilde genislete-
rek, teknoloji kullanicilarini, igcileri sémiiren sisteme, o sistemin sug
ortaklar1 olarak dahil etmistir ve hila da etmektedir. Bu, diinyanin ilk

97- Juha Pekka Vanhatalo, “Coco Fusco - Life under Surveillance”, Kiasma Magazine, no. 12,
2001, www.kiasma.fi/index.php?id=172&FL=1&L=1 (23.01.2007 tarihinde erigilmistir).
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“kablosuz” gsehirlerinden biri olan Helsinki'deki izleyiciler i¢in oldugu
kadar, performansa internet tizerinden katilan izleyiciler i¢in de geger-
lidir. Bilgisayarimizi, televizyonumuzu, DVD oynaticimizi veya oyun
konsolumuzu bir Gist modelleriyle her degistirdigimizde, ancak bu isgi-
lerin sémiiriilmesi yoluyla var olabilen ve Rodriguez’inki gibi birlesme
edimleriyle tehdit edilen bir sisteme katilmig oluruz. Bunu bir sanat
hocasi olarak Fusco’dan duymak, bize tepeden bakan, dayatmac: bir
tslubu ¢agristirabilir, zira onun Rodriguez ve diger maquiladora isci-
lerinden oldukc¢a uzakta, hatta ayricalikl: bir konumu vardir. Ama bir
performans olarak, teknolojide var olan ¢eligkiyi, ayricalikl bir kadin
olarak kendi konumunu kullanir. Kadin olmak yeterli degildir; Fusco
Tijuana’daki igverenlerin rahatsiz edilmesini yansitan izleyicilerin ra-
hatsiz edilmesiyle, Rodriguez ve onun gibilerin durumuna girerek ka- -
din haline gelmelidir.

Sanatin ickinligi

Mapplethorpe ve Fusco 6rnekleri, sanata kimligini veren seyin, sanat
eserinin vuku buldugu tikel zaman ve mekanla yaraticinin 6zgil tari-
hinin, yani baglamin kesisimi oldugunu gosterir. Yani sanat eserleri,
tek bir sanat¢inin, hatta tek bir tarihsel gidisatin ¢ok Gtesinde giicler
tarafindan insa edilirler, bu nedenle de onlar:1 bu daha genis baglant1
noktasini ifade edecek sekilde anlamanin bir yolunu bulmamiz gere-
kir. Deleuze ve Guattari’nin, 6érnegin kendi ¢aligmalarinda sectikleri
sanatcilar, belli bir aracla esasli etkiler yaratmak {izere ¢alisanlarken -
mesela renkle ¢aligan Paul Klee, Wassily Kandinski ve Claude Monet-
kendi sanat felsefelerine uygun diisen, ¢cok kii¢lik miidahalelerie anit-
sal eserler yaratabilen sanatg¢ilardir. Sanat¢i akilly, becerikli ve hitabeti
gliclii bir birey olabilir ama molar bir tutum benimsemek ziyadesiyle
kolaydir. Aslinda sanat¢iya diisen rol, toplamak ya da bir seyleri bir
araya getirmektir: “Kompozisyon. Sanatin yegane tamimi kompozis-
yondur. Kompozisyon estetiktir ve kompozisyonu olmayan sey sanat
eseri degildir.”® {1k pozisyon sanat¢iy1 ve ona 6zel araci ayricalikls kil-
ma pratiginde sabitlenmis gériinliyor, ikincisiyse yalnizca sitiiasyonist
pratigi ya da etants donnees, hazir [ready-made] teknigini a¢iklayabilir
goruntyor.

98- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, What Is Philosophy?,s. 191.
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Aslinda Deleuze ve Guattari’nin son derece tutarli bir sanat teorisi var-
dir, her iki pozisyonu da hesaba katar ve kligeye kars1 6fkelidir: “Giizel
sanatlar sistemine hi¢bir sekilde inanmiyoruz; yanitlar: heterojen sa-
natlarda bulunabilecek son derece ¢esitli sorularin varlifina inaniyo-
ruz. Bize gore, Sanat yanlis bir kavramdir...”® Sanat pratigine zemin
kazandiran ve ona bir amag veren, yontemler coklugu olarak sanat tara-
findan ele alinan bu sorular ¢esitliligidir. Deleuze ve Guattari’nin gelis-
tirmeye ¢alistig1, sanatin zaman ve mekan i¢inde bir etki yapabilmesini
saglayan tarihsel ve baglamsal faile sahip olma becerisini kavrayabile-
cek bir sanat teorisidir. Bu fail belirli bir an veya aracla sinirh degildir,
ama hepsinin paylastigi bir seydir.

Baglarken sanatin, basit bigimsel modiilasyonlar icerdigini séyleyebi-
liriz - bu rengi bu sekilde buraya koymaya, suraya su igsareti yapma-
ya, nesneleri ayirmaya veya bir araya getirmeye karar vermek. Ancak
algilar olarak bunlar bir karar1 temsil etmekten fazlasini yaparlar ve
Deleuze’le Guattari de sanatsal niyeti ¢ikarirlar (ya da soyutlarlar).
Modiilasyonlar kararlardan ¢ok daha 6nemlidir, ¢iinkii “diinyay1 dol-
duran, bizi etkileyen, bizim olugsmamizi saglayan” giicleri aciga ¢ika-
rirlar. Kandinski bunu “dogrusal ‘gerilimler’” araciligtyla elde ettigin-
de 6rnegin, renkler arasindaki sinir1 temsil eden bir diiz ¢izgi ¢izerek
herhangi bir diiz ¢izgi ¢izmenin icerdigi siradis1 gilicleri ifade etmek-
tedir: yercekimi gibi fiziksel gii¢ler, kas giicti gibi fiziksel gerilimler,
sanat tarihinde ve gorsel kiltiirde rastlanan kiiltiirel gii¢ler (ve hatta
Kandinski’nin kendi zihninde yarattig1 ve onun niyetinin radikal, ay-
kir1 ya da yakigiksiz bir sanatsal digsavurum oldugunu séylemis eles-
tirmenlerin giicii).!* Ote yandan tiim bunlar hepimizin 6nemlerinin
farkinda goriindiigiimiiz, daha ifade etmeye baglamadan hissettigimiz
ortak, dile getirilemeyen duygulardir. Pek ¢ok sanat eserini kiiltiirden,
tarihten -ataerkillikten- siyirdigimizda yine de biiyiik, heyecan verici
ve siradis: niteliklerini korumalarini bu duygularla a¢iklayabiliriz. Bu
duygulanimlar dile getirilmenin éncesinde vardir, yine de dil ve fikir-
lerin teatisi yoluyla tarif ettigimiz ve paylastigimiz neyse odurlar. Bir
sekilde bizden bagimsiz olsalar bile kendi kimligimizi tesis etmek i¢in
onlara tutunuruz (“dinyanin i¢inde degiliz, diinyayla olusuruz; onu

99- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, A Thousand Plateaus, s. 300.
100- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, What Is Philosophy?,s. 182.

95

| $njo-1eues |



| yeni bir bakisia | DELEUZE |

temasa ederek oluguruz”'%).

Sanatci kararlar alabilir, giiclerle ve malzemelerle (algilarla) is gorebi-
lir, ancak duyumla (duygulanimlarla) rastlasma hi¢ olmayabilir; daha
da 6nemlisi bu rastlasma sanat¢inin ¢abalarina ragmen gerceklesebilir.
Sanat eserleri algiyla duygulanimin birlesmesine, malzemenin “duyu-
ma gecisine” dayanirlar, bu ana dek kligselerden veya malzeme iizerine
tekrar eden diisiincelerden ibarettirler.'®? Bu nedenle sanatgilara bir
tercih hakk: verilir ve diyaloga dahil ettikleri onu takip eden merak-
tir. Malzemelerle calisabilir ve rastlagsmanin kendi zaman aralifinda
ortaya ¢ikmasina izin verebilirler ya da malzemeleri bir kenara birakip
yalnmizca gii¢lerin hareketini esas alarak miidahale edebilirler. Kavram-
sal sanatin dayandigt en iyi nokta budur, 6zellikle performansta veya
durumda, zira azami kavramsal etki elde edilirken asgari fiziksel ¢aba
sinirina ulagilir.

Bu acidan bakildiginda, 6rnegin Nicholas Bourriaud, sanatgiy1 Michel
de Certeau ve benzeri antropologlarin gozlemledigi tiirden bir “kiiltiir
kiracis1” olarak goriir.!® Sanat¢1 i¢in toplumsal durum, kendi siyasal ya
da giindelik yasamini, galeri ve stiidyoyu, konferans salonunu ve bari
dakapsayacak sekilde sanat pratiginin ¢ok temel bir parcasit haline gelir.
Sanat¢1 Bourriaud’un “kalic1” sanat eseri dedigi seyi iretecek olan ola-
y1 yaratacak ortami tegvik etmeye caligan bir toplum miihendisidir.1%
Deleuze ve Guattari’den etkilenen Bourriaud sanati, maddi olanla kiil-
tiirel olanin -ki bunlar onun i¢in tiimiiyle degilse de nerdeyse algi ve
duygulanima denk diiserler- kesisiminde goriir: “Sanat tekil deneyim-
lerle baglantili 6znellik anlarini bir arada tutar.”'%® Boylelikle Bourria-
ud bu durumun sanatgiya, yeni iligkiler yaratacak ve onlar: tesvik ede-
cek, durumlari bir araya getirecek veya birbirinden koparacak, diinya
durumlarina siyasi, hatta askeri olarak miidahale edecek olaganiistii
bir siyasal ve toplumsal eylemlilik verdigini kabul eder. Sanat¢i artik
“kendi eseriyle kurulacak arkadaglik iligkisini” ve “insanlarla diinya
arasindaki iliskileri” belirlemektedir.'% Buysa malzemelerin hareketi-

101- Age.,s. 169.

102- Age.,s. 193.

103- Nicholas Bourriaud, Relational Aesthetics, Paris: Les presses du reel, 2002, s. 14.
104- Age.,s. 19.

105- Age., s. 20.

106- Age.,s. 41.
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ni, pratigin kendisini ikinci siraya koyar ve sanat¢1 olmak i¢in insanin
sadece sanat¢i olmas: gerektigi diisiincesini davet eder.

Belki daha iyi bir 6neri, elestirmen tarih¢i Jacques Ranciére’in yap-
tig1 gibi sanatgilarin pratiklerinin, “yapma etme bicimlerinin genel
dagilimina miidahale eden ‘yapma etme bi¢imleri’”” oldugunu one
slirmektir.1%’ Sanatsallik toplumsal duruma miidahale eder, ancak sa-
nat pratigi de bunun bir par¢asidir. Sanatsallik toplumsal duruma mi-
dahale eder, ancak sanat pratigi de bunun bir parcasidir. Sanatsal pratik
maddi kararlari icerebilir -igaretleme, ¢cerceveleme, sekillendirme- fa-
kat estetik pratik bu kararlara oldugu kadar bunlarin toplumsal kosul-
larina da bir miidahaledir. Bir sanat eseri toplumun yani sira sanata da
midahale etmeli, eserin iginde yer aldig: kiiltiir ve durumla birlikte
malzemenin kullanimini da sorgulamalidir.

Buna dair iyi bir 6rnek ariyorsak, Rachel Whiteread’in 1993 Turner
Odiili’nii kazanan eserinin bir pargast olan “House” bu islevi gérebi-
lir. Bir heykeltiras olarak Whiteread’in eseri algilara odaklanmistir ve
o donemde eserlerinde ¢ogunlukla ev i¢lerine ait nesnelere (silteler,
mobilyalar) sekil veriyordu. Londra’nin dogu yakasinda konumlanmis
olan “House”, Viktorya dénemine ait tipik bir banliy6 evinin i¢ meka-
ninin betondan yapilmis bir kalibiydi, (komsu arsalardakilerle birlik-
te) ev yikildiginda agia ¢ikmisti. Sadece birkag ay ayakta kalan eser,
Londra’nin degisen manzarasina yénelik sanatsal bir miidahale ve bir
yasam tarzina dair silinmekte olan hafizaya toplumsal bir miidahale
olarak hem &6vgii hem de alay konusu oldu. Ornegin bir oturma odas1
kalib1 olan “Ghost” (1990) gibi, Whiteread’in diger ¢alismalarinda her
bir odanin i¢inin sekli ve dokusu tiim ince ayrintilartyla gorilebiliyor-
du. Bu durumda heykel, fotograf veya ev sinemastyla ayni iglevi gorii-
yordu, 6yle ki gecmisin neredeyse birebir somut bir nesne sekline ak-
tartlmasiyla izleyenlere bas déndiiriicii hatiranin heyecan: yasatiliyor-
du. Kalip odalar, sadece onu doldurarak uzamin nasil isgal edildigini
izlemek ve yoklamak suretiyle, boylesi evlerde yasamis tiim insanlarin
hareketlerini disavuruyordu. Beton kaliba dokunmak, ¢ocuklarin, ye-
tiskinlerin, iscilerin, insaatcilarin ellerinin biraktig izlere dokunmak,

107- Jacques Ranciére, The Politics of Aesthetics: The distribution of the sensible, ¢ev. Gabriel
Rockhill, Londra: Continuum, 2004, s. 13.
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pencere esiginde oturmus dsiklardan, atese atilan mektuplardan, bir
pencere caminda dokiilen yaslardan kalanlara dokunmak demektir.

Ayni zamanda, “yar1 mistakil banliy6 evleri”yle yasamlari sekillenmis
Londralilarin, Britanyalilarin deneyimlerine de dokunmak demekti.
Whiteread’in 2000’de Viyana'daki Judenplatz i¢in hazirladig: “Holo-
caust Memorial (Nameless Library)” [Holokost Anit1 (Isimsiz Kiit{ip-
hane)] eserinde yaratmay: basardig: etki de benzerdir. Ters dizilmis
kitaplar seklindeki beton kaliplar ¢ok az fotografin basarabildigi etkiyi
yapar (ki Holokost’un ¢ok sayida fotografi mevcut): Yasamlari, sayfala-
r1 (sirtlari degil) betonda iz birakan kitaplara, romanlara ve benzerleri-
ne doniistiirerek, yasanan felaketin biiyiikliigiine dair bir izlenim vere-
bilir. Kisisel dlinyevi varoluslarin biraktig: fiziksel golgelere odaklanan
Whiteread’in heykeli milyonlar: etkilemis meselelere atifta bulunabil-
mektedir. {1k bakista “House” tas ve betondan bir heykel klisesi olarak
sanattaki anitsallig1 temsil ediyor goriinebilir. Fakat bu “klise” onu,
sanat eserlerinin anitsalligini, yani Deleuze ve Guattari’nin ifadesiyle
onlar1 kalict yapanin ne oldugunu sorgulamakta kullanilacak faydal:
bir nesne haline getiriyor.

11k bakista Deleuze ve Guattari'nin sanat kurami, duyum -yani belirli
kosullarin yarattig: bir rastlagmada bir araya gelen algilar ve duygula-
nimlar- bloklar: fikriyle ifade edilebilir. Bunlar izleyici, seyirci, eles-
tirmen ve yapimciya bagimlidir, zira 6rgiitlenme diizlemini (malze-
melerin hareketini) onlar agiga ¢ikarirlar. Gergekte 6ne siirdiikleriyse
ickinlik diizlemini, normalde izlerini malzemelerin hareketinde gordii-
glimiiz giiclerin kendilerini ag18a ¢ikaran bir sanatin olabilecegidir. Sa-
nat¢inin, felsefecinin projesine en yaklastigt andir bu. Tipk: ickinligi,
yasam gii¢lerini kavramak icin tabakalari ortadan kaldirma gérevi olan
felsefeci gibi, sanatgilar da olumsal ya da bagimli olan1 ortadan kaldir-
malidir. Whiteread kaliba doktiigii evin duvarlarini soydugunda ortaya
¢ikan, kalip ile duvarlar arasindaki uzamds; malzemelerden miitesek-
kil acik bir uzam degil, meslekler tarafindan, yasamin kendisi tarafin-
dan birebir kaydedilmis zaman ve uzamdi. Bu kelimenin hem gercek
hem de mecazianlaminda anitsal olan sanattir. Deleuze ve Guattari’nin
soyledigi gibi, sanatin anitsal olmasi icin yapimindaki madde ve igine
oturdugu toplumsal durum da dahil olmak tizere bicimsel énceliklerin-
den bizi serbest birakmasi, ayni1 zamanda da biitiin bu unsurlarin kesi-
98



siminde (siyasal, estetik) bir hakikati aciga ¢ikarmasi gerekir.

Sanat, dilin yerini alan duyum bloklarindan, algilardan ve duygulanimlar-
dan olugan bir aniti ikame etmek Uzere algilarin, duygulamimlarin ve fikir-
lerin Giclt diizenlenisini bozar ... Bir anit olup bitmis bir seyi anmaz veya
kutlamaz, olay! ihtiva eden daimi duyumlari gelecegin kulagina aktarir.'®®

Aslinda gercek sanat eserleri kalici olanlar, gelecege konusanlar, kendi
zaman ve mekanlarinin 6tesine konusanlardir. Cevresindeki evler gibi
yikilmig olmasina ragmen Whiteread’in “House” eserinin varligini siir-
diirtiyor olmasinin nedeni de budur. Sayesinde hakikatlerin agiga ¢ika-
rilmak, tekrarlanmak ve yansitilmak {izere kaldiklar: tarihsel ironinin
amaci da iste budur. “House”un bir sanat eserinin gercek anitsallifina,
yani basit amitsallik dlcegi degil, gelecege emanet etmenin anitsalligina
sahip olup olmadigini zaman gosterecek. Bazi sanat eserlerinin ne denli
yillanmis veya “gormiis gecirmis” gériinseler de giincel kalabilmeleri,
gelecege konusmaya devam etmelerinden ya da belki de hila daha du-
yulmay1 bekleyen bir hakikat iceriyor olmalarindandir. Béylesi eserler
tipki1 bir kOy savas anit1 veya bir sehrin Holokost anitinin anitsal olmasi
gibi anitsaldir: bilyiik olduklari icin degil giincel kalmaya devam ede-
cek belirli bir hakikatin devasaligini agiga ¢ikardiklari icin.

108- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, What Is Philosophy?,s. 176.
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3. Kisim






Giris
Siire Nedir?

Zamanin ne oldugu hakkinda hepimizin bir fikri oldugu soylenebilir
pekala. Cogumuz i¢in zaman hayatlarimizin akigini 6lgme seklidir.
Giindelik hayatimiz zamansal déngilerle 6l¢iiliir. Bir dakikada 60 sa-
niye vardir, bir saatte 60 dakika, bir giinde 24 saat, bir haftada 7 giin
vs. Bu bilgi sayesinde her sabah kalkar, okula, {iniversiteye veya ise
gitmenin ne kadar siirecegini hesaplar, genellikle bir miktar gecikir,
ogle yemegine kag dakika kaldigini sayariz ve bu boyle strip gider.
Bu dongiiler birikimlidir, bir haftadaki 7 giin, yilda 52 hafta yapar, bu
da zaman i¢inde birikir on yillik dénemlere déniisiir vs. Oyleyse ¢ogu
insan icin zamanin ge¢isinin deneyimlenisi zaman i¢inde dogrusal bir
ilerleme seklindedir. Bu elbette oyledir, ¢iinki her dogum giliniinde
yasimiz bir artar, ara sira aynada biraz daha yaglanmig bir yliz goriiriiz
veya hareket etmekte olan otobiise kosarak yetigsmek bir zamanlar ko-
lay bir isken artik son nefesine dek yapilan bir kosu olmustur. Oyle bile
olsa, biitiin bunlar ¢ok asikar goriinse de, Deleuze’iin zamana bakis1 bi-
raz farklidir, 6zellikle Fransiz felsefeci Henri Bergson’un (1859-1941)
Deleuze’iin zaman kavrayisi {izerinde etkisi olmustur. Deleuze’iin si-
nemada zaman {izerine ¢aligmasi1 Bergson'un siire mefhumundan hare-
ketle gelismistir.

Bergson'un siire kavramu bizim zaman anlayisimiza génderme yapar,
ama ¢ok da alisildik bir yoldan degil. Giindelik kullanimda, 6rnegin bir
futbol macina gidip hakemin son diidiigiine dek kaldiysak, mag “stire-

103



| yeni bir bakisla | DELEUZE |}

si boyunca oradaydim” diyebiliriz. Bu durumda “siire” belli bir zaman
miktari i¢in kullandigimiz bir kelimedir, dolayisiyla fazlasiyla uzun
bir zaman dilimi boyunca bir seyi yaptigimiz1 da ima eder. Ornegin s1-
kici buldugumuz birisiyle bir asansérde kalmis olsak, kendi kendimi-
ze i¢ ¢ekip yine “uzun zamandir” orada oldugumuzu ifade edebiliriz.
Bergson’un durumundaysa siire kavrami zamandan a¢ik ve genisleyen
bir biitiin olarak bahseder, yani insanlar tarafindan genellikle ancak
mekansallastiginda, zamanin akisi bizim dért boyutlu koordinatlari-
miza sabitlendiginde anlasilir. Bu fikir Deleuze tarafindan benimsendi-
ginde ve uyarlandiginda, zamanin sinemada nasil temsil edilebilecegi
konusunda sasirtict ¢ikarimlara yol agt1.

Fransiz felsefeciler Bergson ve Deleuze’iin aslinda ¢ok fazla vakitleri
oldugu ve nedensiz yere meseleleri asir1 karmasiklastirdiklars sonucu-
na atlamadan 6nce, akilda tutmak gerekir ki Deleuze’in ¢ikarimlar: II.
Diinya Savas: sonrasinda sinemanin zamani nasil temsil ettigine dair
gozlemlerine dayaniyordu. Deleuze bizim alisildik zaman algimizin
“yanlis” oldugunu 6ne stirmiiyordu, daha ziyade baz1 filmlerin zaman
hakkinda farkl: bir diisiiniis sekli 6nerdiklerini, bunun da basgka seylerin
yani stra glindelik kimliklerimizi tahayyiil edis seklimiz tizerinde muaz-
zam degisiklikler yarattigim savunuyordu.

Bergson ve Deleuze

Bergson zamanin sanal ve her daim genigleyen bir biitiin oldugunu di-
siiniiyor, buna da “siire” adin1 veriyordu. Bu kavrami1 tanimladigi bagli-
ca eserleri Essai sur les données immédiates de la conscience (1898), Mad-
de ve Bellek (Matiére et mémoire, 1896), L’Evolution créatrice (1907) ve
Durée et simultanéite’dir (1921).1% Bergson'un felsefesi ¢ok genis alanla-
ra yayilir ve son derece karmasiktir, fikirlerinden herhangi birini bagka
bir¢ok alengirli mevzuya girmeden incelemek miimkiin degildir. Yine
de ¢ok kisa ifadelerle Bergson’un zaman ve siire anlayisini 6zetleyelim.

109- Bkz. Henri Bergson, Time and Free Will: An essay on the immediate data of conscious-
ness, 1889, ¢ev. F. L. Pogson, Mineola, NY: Dover, 2001; Matter and Memory, (1896), cev.
Nancy Margaret Paul ve W. Scott Palmer, 5. baski, New York, NY: Zone, 1996 [Henri Berg-
son, Madde ve Bellek, cev. Isik Ergiiden, Dost Kitabevi, 20071; Creative Evolution (1907), cev.
Arthur Mitchell, New York, NY: Macmillan, 1998; ve Duration and Simultaneity (1921), cev.
Robin Durie ve Mark Lewis, Manchester: Clinamen Press , 1999.
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Ilk énce ge¢mise odaklanalim. Madde ve Bellek’te Bergson bellegi-
mizin beynimizde depolanmadigini, daha ziyade ge¢misin sanal bir
zaman deposu oldugunu savunur. Ge¢misimizdeki olmus olaylar1 ha-
tirladigimizda, aslinda bellegimizi ve anilarimizi bulmak i¢in ge¢mis
zamanlarin muazzam sanal mahzenine yolculuk ettigimizi 6ne siirer.
Bergson'un eseri yayimlandig1 dénemde 6zellikle sanat ¢evrelerinde
cok etkili oldu. Fikirlerinin yarattig1 etki diinyanin dort bir yaninda-
ki yazarlarin eserlerinde gbzlemlenebilir, bunlarin arasinda belki en
onemlisi Fransiz yazar Marcel Proust’tur. Proust’un bagyapit: Kayip
Zamann Izinde (1913-27), anlatict Marcel’in (yazarin kendisini model
alan bir karakter) I. Diinya Savas: dncesi ve sonrasinda Fransa'daki ya-
samim kesfederken Bergson’un fikirlerini hem kullanir hem de gelis-
tirir. Proust’un romani Bergson’un fikirlerini bir adim ileri tastyarak,
gayriihtiyari hafizanin sanal ge¢mige ani, beklenmedik bir sicrama yap-
may1 kolaylastirabilecegini gosterir. Proust kokularin, seslerin, tatlarin
ve viicut bicimlerinin hatiralar1 biz istemeksizin nasil geri getirdikle-
rini anlatirken verdigi érnek, anlaticiy1 aniden zaman i¢inde geriye,
¢ocukluk anilarina tastyan madeleine kurabiyenin tadidir. Bergson'un
fikirlerinin edebi zihin {izerinde etkisinin siirmekte oldugunu bugiin
de gorebiliyoruz, nitekim Ian McEwan’in romant Kefaret (Atonement,
2001) acik¢a Bergsonvari bir zaman anlayig1 sergiler. Aslinda, hepimi-
zin devasa sanal bir hatira bankasinin i¢inde dolasan zaman gezginleri
oldugumuz diisiincesi Bergson’un yasadigi sirada kolayca edebiyata
aktarilabilmis olsa da, yirminci yiizyil boyunca gorsel medyanin geli-
simiyle siirenin sanatsal temsillerini arayacagimiz ilk yer sinema, te-
levizyon ve ¢esitli yeni medya araclar (6rnegin internet ve bilgisayar
oyunlar1) olacaktir. Sinema, televizyon ve hatta bir video oyunundaki
gecmise doniis sirasinda izleyici ya da oyuncu, ¢ogunlukla -3. Kisim’'da
daha ayrintili gérecegimiz- Bergsonvari bir tarzda anlatinin sanal ge¢-
migine taginir.

Bergson'un zaman anlayisina biraz derinlik kazandiralim. Bergson'un
kuramina gére sanal ge¢mis her daim geniglemekteydi. Zamanin her
aninda Deleuze’iin daha sonra “ge¢cmekte olan bir gimdi ve korunmak-
ta olan bir ge¢mis” diye niteleyecegi seyin igerisinde bir zaman pargast
vard1.1'® Mevcut ani1, her giinki seyleri yapip etme edimselligi i¢inde

110- Gilles Deleuze, Cinema 2, s. 274.
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deneyimleriz. Ge¢mis bu her giinkii eylemlerin kendi sanal bi¢ciminde
depolanan birimgesidir. Oyleyse zamanin her bir aninda yaptigimiz her
seyin edimsel ve sanal bir bi¢gimi vardir. Ge¢misi hatirlamaya ¢alistigi-
mizda, aradigimiz, ge¢cmisin depolanmis sanal gériintiileri arasindadir.
Gegmis giindelik hayattmizi davetsizce kesintiye ugrattiginda, mesela
istegimiz disinda hafiza bizi “ge¢misge tasidiginda”, bunun nedeni mev-
cut edimselligimizin (bir tat, ses, koku, durus) sanal gecmisimizin bir
yerlerinde depolanmis sanal bir imaja denk diismesidir. Dolayisiyla,
tagindigimuz yer sanal gegmisin (Bergson bunun dev bir huni seklin-
de oldugunu tahayyiil etmisti''?) bu pargasidir. Ote yandan, kesintisiz
bir simdiki zaman hissi gelisir ¢iinkii simdide gerceklesen etkinlikleri-
mizin giincel versiyonunun bilincindeyizdir. Gegen zamanin dogrusal
ilerleyisini ¢ogunlukla ve zaman i¢inde oldugu gibi mekan i¢inde de
algiladigimiz yer burasidir.

L’Evolution créatrice’de Bergson bu ge¢mis mefhumundan hareket ede-
rek biit{in evrenin siirekli genislemekte oldugunu 6ne siirer. Bergson'un
ifadesiyle: “Hakikat, hi¢ durmaksizin degismekte oldugumuzdur.”i12
Buna bagl: olarak, evren zaman iginde var oldugu icin, zaman da her
daim genisleyen bir biitlindiir: siire. Agagidaki alint1 Bergson’un gorii-
siinii 6zetler:

Sire, gelecegi kemiren ve ilerledikge kabaran gegmisin daimi ilerleyisidir.
Ve ge¢mis durmaksizin biiylidiikce muhafazasi i¢in hicbir sinir yoktur. Ha-
fiza ... hatiralar: bir gekmeceye koyup kaldirma ya da onlarin kaydini tutma
yetisi degildir, ... [G]ercekte ge¢mis kendisi tarafindan, kendiliginden mu-
hafaza edilir.™

Oyleyse Bergson’a gore gecmis sanal olarak muhafaza edilir, zamanin
her bir an1 gegmis deposuna eklenecek yeni bir “imge” yarattik¢a ya
da “kendiliginden” hatirlandikga siirekli ekleme yapilir. Ustelik, sanal
gecmisin agirhigi zamana siirekli simdiye dogru cekmekte, gecmise ek-
lenen her bir imge zamanin gelecegi “kemirmesine” olanak veren ivme-
yi giiglendirmektedir.

111-Henri Bergson, Matter and Memory, s. 162.
112- Henri Bergson, Creative Evolution, s. 2.
113- Age.,s. 4-5.
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Zamant bu bakig agisiyla gézlemleyen Bergson, degisimi gézlemledigi-
mizde bunu genellikle mevcut bir durumla ge¢mis bir durum arasin-
daki fark: 6lcerek yaptigimiz sonucuna varmugtir. Yaygin bir drnegi
ele aldigimizda bunu tahayyal etmek gayet kolaydir. Kendi ¢ocukluk
fotograflarimiza bakarken o zamanki kendimizle simdiki kendimiz
arasindaki farki hemen gorebiliriz. Demek ki, giincel durumlar kar-
silastirdsgimizda degisimi gormek kolaydir. Oysa kesintisiz degisim
siirecini yakalamak ve 6l¢mek ¢ok daha zordur. Aslinda, zamanin geci-
sini Sl¢tiigiimiizde yaptigimiz sey, degisimi kavramak i¢in karsilagtira-
bilecegimiz “kesip saklanacak” imgeler yaratarak siireyi mekansalliga
¢evirmektir. Bu durumda bile Bergson’a gore, 6l¢iilebilir gériinen bu
haller arasindaki zaman araliginda kesintisiz bir degisim siireci yasan-
maktadir. Velhasil mevcut gerceklik olarak algiladigimiz aslinda daimi
sanal olusg siirecinin, yani siirenin dondurulmus veya anlik goriint{isi-
diir. Zamani 6l¢mek icin onu mekansallagtiririz.

Cinéma I (1983) ve Cinéma II kitaplarinda Deleuze, Bergson tizerine
calismalarini gelistirir. Ozetleyecek olursak, sinemanin siireyi gériiniir
kilabilecegine inanmayan Bergson’un aksine, Deleuze belirli filmlerin
siirenin zamaninin gegisini gorsellige doniigtiirebildiklerini diisliniir;
bunlara “zaman-imaj” adini verir. Bir de “hareket-imaj” oldugunu 6ne
siirer. Bunlar da zamanin ge¢isini kaydedebilirler, ancak bunu sadece
mekan-zaman bloklar: halinde mekansal hale getirerek yapabilirler.
Zaman-imaj kendi icinde ve kendi bastna zamanin, siirenin bir anlik
goriintiisiidiir. Hareket-imajsa, giindelik yagsamlarimizi anlamlandir-
maya ¢alisirken zamanin sanal biitiiniin{in biling tarafindan nasil me-
kansal hale getirildigini anlamamiza yardimci olur.
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5. Boliim

Sinemada Hareket-imajlar, Zaman-imajlar
ve Melez-imajlar

David Martin-Jones

Cinéma I ve Cinéma II baglikli sinema metinlerinde Deleuze zaman
kavrayisimizin yirminci yiizyilda, 6zellikle de II. Diinya Savasi sonra-
sinda degistigini 6ne siirmek i¢cin sinemay1 kullanir. Disiiniisteki bu
kaymay: sergilemek icin iki genel imaj kategorisi tanimlar: zaman-imaj
ve hareket-imaj. Bu béliimde ilk olarak iyi bilinen érneklerden hareket-
le her bir kategoriyi ele alacagim. Ardindan yakin tarihli bir film olan
The Cell’i [Hiicre, 2000] ¢6ziimleyerek, kisaca bu iki kategorinin yir-
minci ylizyilin sonundan itibaren nasil ve neden birbiri icine gegmeye
basladigini gésterecegim.

Hareket-imaj

Cinéma I kitabinda Deleuze hareket-imaj olarak siniflandirilabilecek
bellitiir filmler oldugunu 6nesiirdii. Fransa’dan, Sovyetler Birligi'nden,
Almanya’dan birkag farkl: tiirde hareket-imaj belirledi, ama en tipik
olani klasik Hollywood filmlerinin aksiyon-imajiydi. Buradan itibaren
bu hareket-imaj tipine odaklaniyorum, zira Deleuze’lin fikirlerinin en
berrak 6rneklerini sunuyor.

Deleuze “hareket-imaj” tabirini, zamanin harekete tibi oldugu filmle-
ri tarif etmek icin tercih etti. Bu film yapma tarzinda, zaman dolayli
olarak resmedilmekteydi. Baska bir deyisle, zaman hikayeye uyacak
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sekilde diizenleniyordu. Bu durumda, sinemada zamanin sikistirilmis
oldugunu gézlemek i¢in tinli bir felsefeci olmaya gerek yok. izleyiciler
olarak biz birka¢ giiniin, haftanin veya yilin olaylarinin ayirt edilebilir
bir zaman dilimi i¢inde sunulmasini bekleriz: anaakim bir film icin 90
dakika, bir sanat filmi i¢in 2 saat, bir Bollywood filmi i¢in de 3-4 saat.
Oysa o kadar basit degil.

Deleuze’e gore, hareket-imajda zamanin gecisi anakarakterin hareke-
tine odaklanir ve stire¢ i¢cinde mekansallasir. Bunun nedeni, hareket-
imajda zamanin akisina gorsellik kazandirmanin hikayenin anlatilma-
sinda ikincil bir mevzu olmasidir. Ornek olarak Die Hard [Zor Oliim,
1988] filmini alalim. Die Hard New York sehrindeki polis memuru John
McClane’in, Los Angeles’ta Nakatomi Plaza’daki silahli soyguncularla
miicadele ederek gecirdigi felaket bir geceyi anlatir. Zaman hikayeye
uyacak sekilde diizenlendiginden, bu gece kolayca hazmedilebilir bir
uzun metraj filmin siiresine cevrilir. Hikaye McClane’in faaliyetleri-
ne odaklanmistir, dogrusal zaman siirekliligini saglayan da bu sekilde
anakaraktere odaklanilmasidir. McClane (kursun yagmuru altindaki
ofislerden daracik havalandirma kanallarina, tehlikeli asansér saftlari-
na, gokdelenin ¢atisindan 6lime meydan okuyan atlayiglara) ne kadar
farkli tirden mekanda kosuyor, sigriyor ve firliyor olursa olsun, hikaye
hep McClane’e odaklidir ve gecenin gecisi onun giderek daha fazla hir-
palanan bedeni araciligiyla gbriiniir hale gelir.

Boylece, hareket-imaj zamanin sagduyuya en uygun dogrudan imajini
sunuyor goriinse de, aslinda zamanin dolayl: bir disavurumunu sunar.
Hareket-imajda zaman sadece yogunlastirilmaz, ayrica mekansallasti-
rilir, anakarakterin bir eylemi yapmasi icin gereken zamamn bir iiriini
olarak goriinir hale gelir. Ger¢ekten de, hareket-imajda zamanin akisi-
n1 kolaylastiran, anakarakterin hareket etme kabiliyetidir. Bir hareket-
imajin anakarakterleri eyleme gecmelerini gerektiren bir durumla
karsilastiklarinda bunu yapabilirler ve eylemleri aracilifiyla durum
acikliga kavusur. Die Hard filminde McClane polislik egitimini, 6liime
meydan okuyan cesaretini ve vahsi erkeksiligini kullanarak teknolojik
donanimlar: daha tstiin olan soyguncularin {istesinden gelir. Béylece
hareket-imajin gidisat: genellikle aksiyon araciligiyla durumdan, de-
gisen duruma dogrudur. Bu gidisati harekete geciren anakarakterlerin
gordiikleri durum karsisinda harekete gegme becerileridir. Oyleyse
110



hareket-imaji niteleyen motor-duyu siirekliligi (6nlerine ¢ikan seye
kars1 harekete gecme becerileri) kesintiye ugramayan kahramanlara
dayanan aksiyondur. Bu ¢ok sayida farkli mekani katedebilen dogrusal
bir hikayenin kurgulanmasini kolaylastirir, stirekliligi saglayan da kah-
ramanlarin etkin mevcudiyetidir.

Zaman-imaj

Hareket-imajin karsisinda Deleuze bir zaman-imaj tanimlar. Bazi film-
lerin, 6zellikle de II. Diinya Savast sonrasinda Bat1 Avrupa’dan ¢ikan
birkag filmin zaman kavrayisimizin degismekte olduguna dair kanitlar
sundugunu savunur. 1960’larin ve 1970’lerin sanatsal sinema yonet-
menlerinin -érnegin Fransa’dan Alain Resnais ve Jean Luc Godard ya
da Italya’dan Federico Fellini ve Michelangelo Antonioni- filmlerinde
Deleuze yeni ve farkli bir zaman kavrayisi tespit eder.

Zaman-imajda, zamanin akisikendiicinde tasvir edilir. Enagir1 6rnekte,
Andy Warhol’un Empire State Binasi’ni sabit kamera ¢ekiminde sekiz
saat boyunca sergileyen Empire (1964) filmini diistinebiliriz. Burada
eylem hicbir sekilde yogunlastirilmaz, sabirl izleyici zamanin gegisini
“gercek zaman”daymis gibi deneyimleyebilir. Ancak bu asirt bir 6rnek-
tir. Deleuze’e gbre zaman-imajin ortaya ¢tkist savas sonrast Avrupa sine-
masinda, mesela 1940’larin Italyan Yeni Ger¢ekgiligi'nde baslamustir.
Cinéma II'nin ilk sayfasinda Deleuze, Vittoria de Sica’nin Umberto D
(1952) filminin tinlii bir sahnesini 6rnek verir. Busahne 1953’te André
Bazin’den 2003’te David Bordwell ve Kristin Thompson’a kadar ¢ok
farkli elestirmenler tarafindan tartisilmigtir.!'4 Bu 6zel sahnede, ha-
mile bir hizmetci olan Maria ocag1 yakmak ya da kahve yapmak tiiriin-
den giindelik angaryalarini bikkin adimlarla yerine getirir.** Bir Holl-
ywood filminde bu tiirden bir sahne ya hi¢ ¢ekilmez ya da gekilse bile
Maria’nin oturup hamileliginden yakindig “6lii zaman” anlar: biiytik
ihtimalle montaj odasinda kesilip atilirdi. Demek ki burada, zaman-
imajlarin anakarakterler izerine kurulu anlatinin ilerleyisinin disinda

114- André Bazin, What is Cinema?, 11. cilt, ¢cev. Hugh Gray, 2. baski, Berkeley, CA: Univer-
sity of California Press, 1971, s. 76-7 [André Bazin, Sinema Nedir?, cev. Ibrahim Sener, Doruk
Yayimcilik, 2011)]; David Bordwell ve Kristin Thompson, Film History: An introduction, 2.
baski, Boston, MA: McGraw Hill, 2003, s. 364.

115- Gilles Deleuze, Cinema 2, s. 1.
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kaldig: disiiniilen sahneleri kesmeyip zamanin gegisini kendinde ve
kendisi i¢in kaydetmelerinin miikemmel bir 6rnegini buluruz.

Baska bir diizeyde, zaman-imaj Bergson'un siiresinde bulunan zama-
nin sanal biitliniint temsil edebilir. Cinéma IT’'de Deleuze, Bergson’un
zamanin sanal biitlini modelini Arjantinli yazar Jorge Luis Borges’in
kurmaca eserlerindeki zaman labirenti kavramiyla birlegtirir.}?6 Sonuc-
ta ortaya ¢ikan model, zaman i¢inde sanal patikalardan olusan bir labi-
renttir. Bireyler olarak bizler ancak kendi yasadigimiz patikay1, bizim
etrafimizda somutlasip edimsellik kazanan patikay: bilebiliriz. Oysa
sonsuz sayida bagka olas1 zaman ¢izgileri sanal bir halde mevcuttur ve
her biri bagka yerlerde -baska zamanlarda- giincel hale gelir. Simdiler-
de bu zaman modeli bilimkurgu hayranlar: i¢in ¢ok tanidik, zira paralel
evrenler Star Trek: The Next Generation [Uzay Yolu: Yeni Nesil, 1987-
94] benzeri televizyon dizilerinin vazgegilmezlerinden.

Deleuze’e gore bu zaman modeli tipik olarak iki sekilde tezahiir eder,
bunlar: “Simdinin Zirveleri” ve “Ge¢misin Sayfalar1” seklinde adlandi-
rir. Bergsonvari/Deleuzevari bir tarzda ge¢mige dalan filmler arasinda
Citizen Kane [Yurttas Kane, 1941] ve Federico Fellini’nin 6rnegin 8 %
(1963), Roma (1972), Amarcord (1973) ve Intervista [Goriisme, 1987]
gibi pek ¢ok filmi sayilabilir. Daha ¢agdas bir 6rnek olarak, 1999°da Si-
lili yonetmen Raoul Ruiz, Proust’un Yakalanan Zaman romanini filme
aldi, bu romanda anakarakter, yazar Proust’un kendisi, 6liim yataginda
yatarken depolanmis ge¢misin i¢inden gegerek kayip anilarin pesine
diiser. Burada zaman-imaj agikg¢a goriiliir, zira mahrum birakilmis (ka-
rarli bir sekilde edimde bulunma ve durumunu daha iyi hale getirme
glictiinden mahrum) bir anakarakter olarak, gegmisin sayfalari arasinda
seyahat eder, izleyiciye zamanin sanal biitiiniine g6z atma imkani verir.

Ote yandan Deleuze, siirenin sanal varligin1 dogrudan yakalayan, an-
cak bunu simdide zamanin ayristift ana odaklanarak yapan zaman-
imajlarin da varligini gozlemler. Bunun kusursuz bir drnegi Alain
Resnais’in LAnnée Derniére a Marienbad [Gegen Yil Marienbad’da,
1961] eseridir. Filmde bir adamla bir kadinin yemek davetindeki kar-

116- Gilles Deleuze, Cinema 2, s. 131; Jorge Luis Borges, “The Garden of Forking Paths”, s.
44-54.
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silagmalar1 yeniden canlandirilir.? Giiniimiiz filmlerinden bazilari da
bu sekilde goriilebilir, 6rnegin liste bas1 olmus Alman filmi Lola rennt
{Kos Lola Kos, 1998]. Lola rennt ayni hikayeyi (anakarakterin erkek
arkadasinin hayatini kurtarmak icin gereken 100.000 Alman mark:-
1 bulmak i¢in ¢aresizce kosturmasi) her defasinda farkli bir sonla ¢
defa yeniden canlandirir. Bu bakimdan, ayni olayin sayisiz paralel ev-
rende say1siz defa yasandig: diisiincesini miikemmel sekilde yansitir.
Deleuze’iin ifadesiyle, zamani sanal bir labirent olarak kavradigimizda
var olan “farkli diinyalardaki simdilerin eszamanliligini” ¢agrigtirir. 118

Zaman-imajda hakikat hakkinda temel bir karisiklikla yiizlesiriz. Or-
negin geriye dénis sahnelerini (flashback) alalim. Hareket-imajda, su
andaki olaylarin neden belirli sekilde gelistikleri sorusuna bir cevap
sunabilmek icin geriye dontislere siklikla bagvurulur. Bu tiirden geriye
doniiglerin gegmiste yasanmis ve bir karakterin simdideki motivasyo-
nunu ag¢iklayabilecek bir psikolojik travmayi agiga ¢ikarmak i¢in kulla-
nilmasi yaygindir. Bu tiirden geriye dontislerin klasik 6rnekleri Alfred
Hitchcock’un filmlerinde, mesela Spellbound [Oldiiren Hatalar, 1945]
ve Marnie’de [Hirsiz Kiz, 1964] bulunabilir. Hareket-imajda geriye do-
niigler gegmisle simdi arasindaki neden-sonug¢ bagini agiga ¢ikarir. Za-
mani tek, dogrusal bir gidisat olarak goren basit bakig agisini tekrar tas-
dik ederler. Zaman-imajdaysa aksine, ge¢mise dalmak ¢cogunlukla daha
fazla karmasa yaratir. Ornegin Citizen Kane’de Kane'in yasamina dair
farkli bakis a¢ilari sunulur, béylece hakikatin 6znelligi sergilenir. Ben-
zer sekilde, Fellini’nin filmlerinde ge¢mis nadiren ¢oéziimlerin bulun-
dugu bir yerdir. Daha ziyade, gegmise yonelik kesifler zamanin sanal la-
birentinde ge¢cmisin ne kadar ¢ok ¢eliskili veya kafa karistirici bir bigi-
mi oldugunu gosterir. Anna Powell’in son dénemde belirttigi gibi, geg-
misle simdi arasindaki bu tiirden bir karisiklik korku filmlerinde kul-
lamildiginda, ézellikle The Shining [Cinnet, 1980], The Haunting [Peri-
li Ev, 1999] ve The Others [Digerleri, 2001] gibi farkli ge¢mis katman-
larinin birlikte var oldugu ve simdiyi etkiledigi hayaletli ev filmlerin-
de dehset verici bir etki yapar.!!®* Bu nedenle, zaman-imajda kurgu ¢ogu
zaman kesintilidir, ge¢misin birbiriyle baglantisiz mekanlari veya bol-

117- Gilles Deleuze, Cinema 2, s. 101; Rodowick, Gilles Deleuze’s Time Machine, s. 100-8.
118- Gilles Deleuze, Cinema 2, s. 103.
119- Anna Powell, Deleuze and Horror Film, Edinburgh: Edinburgh University Press, 2005.
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geleri izleyicinin zihninde karmasa yaratacak sekilde birlestirilir. Oy-
leyse zaman-imajda simdide olmakta olanin ve gelecekte olacak olanin
hakikatine iliskin kesinligimiz her zaman sorgulanir.

Melez-imajlar

Deleuze’iin imaj kategorileri nemli bir soruyu giindeme getirir: Bazi
filmlerin hareket-imaj, bazilarininsa zaman-imaj olmasinin nedeni tam
olarak nedir? Cinéma II'nin baslangicinda Deleuze hareket-imajda g6-
riilen “klasik” zaman anlayistyla zaman-imajin “modern” zaman anla-
yisin1 ayiran ¢izgi olarak I1. Diinya Savasi'ni belirler. Ancak II. Diinya
Savast’nin neden boyle bir kopusa igaret ettifini ayrintili olarak acik-
lamaz. Oyleyse bu asamada, zaman-imajlarla hareket-imajlarin gectigi-
miz yiizy1l i¢cinde farkli zamanlarda ortaya ¢ikisinin muhtemel neden-
lerini ele alalim.

Endiistriyel diizeyde, bu ayrimin nedeni gayet a¢ik gériiniiyor. Yir-
minci yilizyilin ilk dénemlerinde Hollywood stiidyo sisteminin yarat-
t1g1 ve gelistirdigi kesintisiz kurgu (continuity editing) kurallari izleyici
acisindan anlatinin mutlak acikligini saglamak {izere tasarlanmisti. Bu
nedenle, zamanin akisinin “gercekligi” hikaye anlatimina tabi kilin-
digindan hareket-imaj hakim oldu. Ote yandan, I. Diinya Savast'nin
bitisinden itibaren Avrupa film endiistrisi, Hollywood driinlerinin
evrensel cazibesinin hitkmettigi piyasada -nis seyircilerle de olsa- re-
kabet edebilecek farkl: sinema tarzlari yaratmaya yoneldi. Bu amagla
basvurduklariysa cogunlukla, belirli Avrupa iilkelerine 6zgli avangard
modernist sanat gelenekleriydi ki bunlarin arasindaki kiibizm, gerce-
kiistiiciiliik ve ekspresyonizm degisik sekillerde zamanla deneylere
girismislerdi. Bu nedenle, I1. Diinya Savas1 sonrasinda Italya ve Fransa
gibi Avrupa iilkelerinin sanatsal sinemalarinda zaman-imajlarin ortaya
¢ikist Hollywood’a 6zgii hareket-imajdan farkl: bir anlatu tiirii yaratma
girisimlerinin sonucu olarak yorumlanabilir. Zaman-imajin dogus ne-
denlerinden biri kesinlikle budur.

Ne var ki isin endiistri boyutu tek basina yeterli olamaz. Tiim filmler
gibi hareket-imajlar ve zaman-imajlar da cok ¢esitli sekillerde yorum-
lanabilir. Peki ya icerikleri? Deleuze’e gore savas sonrasi Avrupa’sinda
onun “hangi mekan olursa olsun” diye niteledigi, insanlarin artik du-
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rumlarina nasil tepki vereceklerini bilemedikleri mekanlarin yaygin-
lagmas1 s6z konusudur.'?® Bunu hicbir zaman dogrudan ifade etmemis
olsa da, Deleuze savasin Avrupa iizerindeki etkisinin, zaman-imajin
karakterlerinin kendi durumlarini olumlu yénde etkilemedeki basari-
sizliklarinda yansidigini gormistii. Bunun aksine, artik muzaffer sii-
per gii¢ haline gelen ABD’nin sinema sektériiniin béyle bir derdi yok-
tu; dolayisiyla Hollywood hareket-imaji icinde bulunduklar1 kosullara
tepki vermekte hi¢ zorluk cekmeyen bireysel karakterlerle doluydu.
Artik zaman-imajlarla hareket-imajlarin nerede ve ne zaman ortaya
¢iktiklarini anlamaya yaklasiyoruz. Basitge ifade edilirse, cogu Avru-
pa iilkesi savasta sadece ekonomik ve fiziksel olarak degil, psikolojik
olarak da tahrip olmustu. Avrupa’nin merkezindeki sémiirgeci devlet-
lerin kiiresel sahnedeki tstiinliikleri, Soguk Savas’ta iki siiper giiciin
(Sovyetler Birligi ve Birlesik Devletler) ortaya ¢ikisiyla yerle bir olmusg-
tu. Zaman-imajlar bu uluslarda, savasin ardindan yeniden insaya giris-
tiklerinde ge¢mislerine bakip kendi kimliklerinin hakikatini sorgula-
diklari i¢in ortaya ¢ikt1.

Oyleyse simdi neden bu kadar ¢ok melez-imaj var? Neden hem hareket-
imaj hem de zaman-imaj boyutlari iceren bu kadar ¢ok film var? Tekrar,
bakilmasi gereken ilk yer piyasadir. Giderek kiiresellesmis bir piyasay:
hedef alan ulusal film endiistrileri, film stiidyolar ve bagimsiz film ya-
pimcilari biliyor ki, anaakimla nis piyasalar (mesela sanat sinemas1 da-
gitim aglar1) arasinda gecis yapabilen filmlerin biiyiik karlar getirmesi
miimkiindiir. Bu yaklasimin en bilinen érnekleri arasinda Groundhbog
Day [Bugtin Aslinda Diindii, 1993], Pulp Fiction [Ucuz Roman, 1994],
Sliding Doors [Rastlantinin Béylesi, 19971, Lola rennt, Being Jobn Mal-
kovich [John Malkovich Olmak, 19991, Memento [Akil Defteri, 2000],
Irreversible [Doniis Yok, 20021, Eternal Sunshine of the Spotless Mind
[Sil Bastan, 2004] ve 50 First Dates [50 11k Opiiciik, 2004] sayilabilir.
Tiim bu filmler hareket-imajin temel unsurlarim igerir, zaman-imajin
kimi boyutlariniysa (genellikle tekrarlanan, altiist olmus ya da baska
sekillerde kesintiye ugramis anlati zaman planlari seklinde) dahil eder,
bdylece piyasada cazibesini azami kilmay garantiler. Kitlesel piyasa-
lara hitap etmek i¢in agtk¢a tanimlanmuis tiirleri ve taninmis yildizlan
kullanir, daha “entelektiiel” sanat sinemasi izleyicilerine ulasmak i¢in

120- Gilles Deleuze, Cinema 2, s. xi.
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de anlati zamaniyla deneylere girisirler.

Sonugta burada da her seyi parayla aciklayamayiz, nitekim buna isaret
eden en az iki elestirmen var. Patricia Pisters’in The Matrix of Visual
Culture [Gorsel Kiiltiiriin Matrisi, 2003] baslikli kitabi hem zaman-
imaj hem de hareket-imaj nitelikleri tagtyan filmleri, “yeni bir sinema
bilincinin 6znel olanla nesnel olan arasinda ayrim yapmay: imkansiz
kildig1, ge¢misle simdi, sanalla fiili olanin birbirinden ayirt edilemedi-
§i” bir yeni ¢agin ifadeleri olarak inceler.'?! Pisters'e gbre bu melez film-
ler daha kapsamli bir tarihsel kaymanin isaretleridir. Cagdas popiiler
kiltiir giderek daha fazla imaj odakli olurken, Madonna’'nin miizik vi-
deolar: bile (Pisters’in inceledigi “Don’t Tell Me”) Deleuze’iin “zaman
kristali” adim verdigi, zamanin hem sanal hem fiili imajlar olarak ayrt
edilemez varligini temsil etmeye baslarlar.12

David Martin-Jones ise Deleuze, Cinema and National Identity [Deleu-
ze, Sinema ve Ulusal Kimlik, 2006] baslikl1 kitabinda biraz daha farkl
bir yol izleyerek Sliding Doors, Lola Rennt, Memento ve Eternal Sunshi-
ne of the Spotless Mind filmlerini ulusal kimligin disavurumlari olarak
yorumlar. Martin-Jones a¢isindan bu filmlerdeki par¢alanmis zaman-
sal anlatilar ulusal kimlik anlatisinda son dénemde yasanan kesintileri
gorsellestirmektedir. S6z konusu filmler bu siireci ¢éziimleyerek, hem
filmin anlatis1 hem de ulusal kimlik anlatis1i¢in mimkiin olan en avan-
tajli yoriingeyi bulmaya ¢alisirlar.

Bu béliimiin kalan kisminda, yukarida yeni melez imajin yayginlasma-
sinin altinda yattigi belirlenen Gi¢ nedenin tiimiine dair isaretler sunan
bir melez film olan The Cell [Hiicre, 2000] konu edilecek. Bu isaretler
onun daha genis piyasalara seslenebilmek i¢in hareket-imaj ve zaman-
imaji kullanmasz, fiili olanla sanalin birbirinden ayirt edilemez oldugu
yeni bir “kamera bilinci” déneminin kabulii ve bu yeni dénemin ulusal
kimlik meselelerine etkisini ustaca inceleyisinde gériiliir.

121- Patricia Pisters, The Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in ﬁlm theory, Stan-
ford, CA: Stanford University Press, 2003, s. 43-4.

122- Age., s. 3-4. Zaman kristalinin ayrintili bir a¢iklamas: igin bkz. Gilles Deleuze, Cinema
2,5.68-97.
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The Cell [Hiicre, 2000]

The Cell bilimkurguyla seri katil dykiisiiniin bir karigimidir. Filmin oda-
ginda insan zihnini kegfetme girisiminde bulunan ABD’li bilim insan-
larindan olusan bir ekibin iiyesi, deneysel psikanalist Catherine Deane
(Jennifer Lopez) yer alir. Deane, rilya mantigina benzeyen bir sekansta
sorunlu bir cocukla konusur. Bir siire sonra anlagilir ki, Deane’in bede-
ni aslinda uzay ¢agina 6zgii, kirmizi kauguktan seksi bir sanal gergeklik
elbisesiyle sarilmistir, yiizii de “nérolojik sinaptik transfer sistemi”yle
ortiiliidiir ve laboratuvarda koma halindeki ¢cocugun bedeninin yamn-
da, tavandaki kancalara asilmis haldedir. Niteligi tam anlasilamayan
birtakim ileri teknolojilerle nérolojik sinaptik transfer sistemi onun
digerinin zihnine nifuz etmesini saglamaktadir. Boylece bilinci ¢ocu-
gun zihninin icinde seyahat edebilir. FBI'in pesine distiigii kacik bir
seri katil olan Carl Rudolph Stargher’in (Vincent D’Onofrio) hikayesi
filme dahil oldugunda, Deane’i katilin zihnine baglanmis, son kurbani-
nin nerede tutulduguna dair ipuglart ararken buluruz. Stargher ¢cocuk-
lugunda babasmnin siddet ve tacizine maruz kalmig, sonunda patolojik
bir katile déniismiis bir sizofrendir. Kadinlar1 kacirir, bogar, oyuncak
bebek gibi gériinmeleri i¢cin beyazlatir, ardindan erotik haz amaciyla,
etine saplanmis halkalara bagli metal zincirlerle kendisini 6li beden-
lerinin {izerinde sarkitir. FBI onu yakaladiginda koma halindedir ve
kacirdigi son kizi kurtarmanin tek yolu Deane’nin onun hasta zihnine
girmesidir.

Film boyunca geleneksel sekilde, hareket-imaj olarak verilen fiziksel
diinyayla zaman-imajin aligilmadik mantigini izleyen zihinsel diinya
arasinda belirgin bir ayrim cizilir. Hollywood iir{inii gerilim filmlerinde
oldugu gibi tanimlanmig bir zaman sinir1 vardir (kagirilmis kizi bogul-
madan kurtarmak gerekliligi); aktif erkek anakarakterlerin eylemleri-
ne -dzellikle kapilari kiran, olay mahallini inceleyen, araba kullanan
ve ucak ve helikopterle ucan iyi egitimli FBI ajanlarinin bedenlerine-
odaklanilir; zamani, gérevlerini zamaninda tamamlamak i¢cin kosturan
bu erkeklerin bedenlerine uyacak sekilde manipiile eden kurgusu sira-
dandir. Ote yandan, filmde zaman-imajin ¢cok farkli yonleri de bulunur.
Deane ve hastalari fiziksel olarak askidadirlar, yani hareket edemezler,
bu da Deane’e digerlerinin zihninde sanal olarak gezinme imkani verir.
Zihne girildiginde kurgu aniden kesintili hale gelir, zihnin igleyisini
temsil etmek iizere bir dizi tuhaf manzara sunulur. Bu noktada belirgin
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bir bi¢cimde hareket-imajdan zaman-imaja gegeriz. Bu bakimdan The
Cell giniimiiz sinemasinda hareket-imaj ve zaman-imajin nasil etkile-
simde olduklarim sergiler. Her iki imaj tipi de ayni1 filmde ortaya ¢iksa
bile, zaman-imaj zihnin i¢ini kesfetmek i¢in kullanilir, hareket-imajsa
bedenin hareketleriyle esitlenir. Bu melez tiiriin diger érnekleri arasin-
da The Matrix (1999), Being Jobhn Malkovich, Mulbolland Dr. [Mulhol-
land Cikmazi, 2001], Identity [Kimlik, 2003], Gothika (2003), Eternal
Sunshine of the Spotless Mind ve The Jacket [Cildir1s, 2005] bulunur.

Piyasa yonelimi bakimindan, film MTV esinli bir Silence of the Lambs
{Kuzularin Sessizligi, 1991] olarak tarif edilebilir. MTV miizik video-
larina benzer bir tarzda zaman-imaj kullanarak seri katil tirini yeni
bir boyuta tasir. Seri katilin zihnine girildiginde imgelem biiyiik 6nem
kazanir, zira bu rahatsiz edici tablo araciligiyla katilin eylemlerinin
psikolojik nedenlerine dair ipuglar1 verilir: odanin ortasinda duran
bir atin aniden tavandan diisen bir cam kafesle parcalara ayrilisi; tut-
sak edilmis oyuncak bebekler, kadinlar ve kadin bebekler; su tanklari
icinde insanlar; ortagaga 6zgl iskence sahneleri; etkileyici taht odalar1
ve yatak odalar1 ve geng Stragher’in sizofrenisinin kaynagindaki vafti-
zin tekrar eden goriintisti. Bu bakimdan film bir sarkiya eslik etmek
tizere ¢arpict goriintiilerin kullanildigr miizik videolarina benzer. Bu
anlamiyla, hem seri katil meraklilarina hem de daha genel olarak onlu
yaslarindaki MTV kusagina seslenebilmek i¢in melez formati kullanir.
Benzer sekilde, tinld bir yildiz olan Jennifer Lopez’e rol verilmesi stra-
tejik bir manevradir, zira oyunculuga gegmeden 6nce bir pop yildiz ola-
rak s6hrete sahipti. Onu seri katilin zihninin i¢inde izlerken, adeta bir
miizik videosu seyretmekteyizdir - bedeni tirkiitiicii bir kulenin tepe-
sinde camdan kii¢iik bir kutunun i¢ine hapsolmusken, yukari firlatilip
ayak bileklerine bagl: iplerle asili kaldiginda, agir ¢ekim atladiginda,
dalgalanan siyah saglariyla havada asili kalip albino bir Alman ¢oban
kopegiyle telepatik iletisim kurarken. Biitiin bu siirede, giindelik kiya-
fetlerden ucusan kirmiz1 elbiselere ve sik desenli siyah seffaf elbiseye
kadar ¢ok farkli kiyafetleri zahmetsizce degistirir.

Yonetmen olarak Tarsem Singh’in secilmesi de benzer ac¢idan anlamli-
dir. Daha 6nceki isleri arasinda R.E.M.’in liste basi sarkisi Losing My Re-
ligion icin ¢ekilen klibin y6netmenligi vardir. R.E.M. klibinde grubun
goriintiileri, yan ¢ciplak halde bir agaca baglanmis ve oklarla vurulmus
118



Aziz Sebastian gibi hapsedilmis ve baglanmis bedenleri, Incil'den ve sa-
natsal kaynaklardan alinmis “egzotik” tarihsel kostiimler i¢inde figiir-
leri resmeden tablolarla vurgulanir. The Cell’deki bazi goriintiiler fena
halde bunlara benzer, adeta Tarsem bu video klibi uzun metrajli filmin
baslica temalarina uyacak sekilde ve ¢ok daha biiyiik bir biitceyle yeni-
den cekmistir. Nihayet, toplumun genis kesimlerine seslenme ¢abasty-
la filmin fragmaninda zaman-imaj b6limlerinin en ¢arpict goriintileri
asir1 sekilde kullanilmus, 6zellikle degisik kostiimler ve tuhaf ortamlar
icindeki ] Lo’ya vurgu yapilmistir. Tipk: bir miizik klibinin plak firma-
sinin satt1g1 sarkinin tanitimi i¢in bir vitrin siislemesi olarak goriilme-
si gibi, burada da filmin zaman-imaji dahil edisi -bu 6rnekte bir miizik
videosunu andirir sekillerde kullanilmig- film i¢in goz alic1 bir reklam
unsuru iglevi goriir.

The Cell ayrica Pisters’in artik bir kamera bilincinin sekillendirdigi bir
¢agda yasadigimiz diisiincesini de, bilhassa insan zihninin isleyisinin
tamamen bir MTV miizik videosu tarzinda tarif edilisiyle, agik¢a ser-
giler. Pisters insanlarin “squid” ad1 verilen bir sanal gergeklik cihazi
sayesinde baskalarinin kayith hafizalarina girebildikleri Strange Days
(1995) filminde “beyin kelimenin tam anlamiyla ekran haline gel-
mistir” ve bu ekranda gerceklikle yanilsamayi ayirt etmek mamkin
degildir.!?3 The Cell’de koma halindeki Stargher’in sizofrenik zihnine
girildiginde de fanteziyle gercekligi, ge¢migle simdiyi (Stargher’in ¢o-
cuklugu, cani yetigkinligiyle yan yanadir) ve sanalla ger¢ek olani ayirt
etmek benzer sekilde imkansizdir. Pisters’in tizerinde durdugu diger
ornekler gibi bu melez-imaj da, varolusumuzun giderek daha fazla gé-
riintiilerin gercekligi tarafindan, daha dogrusu gerceklikle goriintii-
lerin ayristirilamaz olusuyla belirlendigi gériintii odakl: bir diinyada,
onun tabiriyle “gbrsel kiiltiir matrisi” icinde yasadigimiza isaret eder.

Nihayet The Cell Martin-Jones’un bu tiirden melez filmlerin ulusal
kimligin ne sekilde déniisecegini miizakere etmek {izere bozulmus bir
anlat1 zamani semas1 kullandiklar1 gézlemini de destekler. Bu filmde
baskalarinin zihinlerine onlara yardim etmek icin gonlli olarak giren
sefkatli psikanalist aracilifiyla, bilimsel olarak insa edilmis gézetimin
giiniimiiz ABD toplumuna giderek daha fazla niifuz edisinin “giiven-

123- Patricia Pisters , The Matrix of Visual Culture, s. 44.
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1i” oldugu telkin edilir. 2000°de, yani 11 Eyliil’in Birlesik Devletler’de
iilke gitivenligini baslica mesele haline getirmesinden 6nce gbsterime
giren The Cell, aslinda insanlarin zihinlerini kontrol etme giiciine sahip
cihazlar1 kullanan FBI memurlar: ve 6nde gelen bilim insanlarindan
olusmus bir karma ekibe isaret eder. Onemli nokta, The Cell bu teknolo-
jiyiyalnizca “iyi” amaglarla kullanilirken gésterir. Strange Days’te med-
ya insanlarin zihnini manipiile edisi sergilenerek mahkum edilirken,
The Cell dislinceleri kontrol etmenin yollarina dair bilimsel arastirma-
lar yiiriiten biyiik sirketlerin ve FBI gibi devlet kurumlarinin ayni ko-
ruyucu biitiiniin pargalari oldugunu savunur.

The Cell'de zaman-imajbiiyiik 6l¢ilide filmin i¢inde “kusatilir”, sadece zih-
nin “mantiksi1z” isleyisini gostermek i¢in kullanilir. Katilin zihninin ke-
sintili mekanlar1 psikanalist Deane ve nihayetinde FBI ajan: Peter No-
vak (Vince Vaughn) tarafindan taranarak katilin son kurbani kurtarilma-
ya ¢alisilir. Hareket-imajin “gercek” diinyasindan gelen bu iki karakter
zaman-imajin temsil ettigi “kaos” karsisinda galip gelirler, béylece ABD
anaakiminda hakimiyetini siirdiiren hareket-imaj normatif konumunu
korur. Hareket-imajda siklikla goriildiigi sekliyle zamanin mekansal se-
kilde gorilasd, istikrarsizlastirma olasiligi tasiyan saf haliyle zamanin,
siirenin kafa karistiric1 zaman katmanlarinin karsisinda Gstiin gelir.

Deleuze zaman-imajin ortaya ¢ikisini II. Diinya Savasi'ni izleyen do-
neme yerlestirdi. Bu demektir ki, oncesinde var olan kesintisiz ulu-
sal kimlik duygulari savagla kesintiye ugramis Avrupa iilkelerinde or-
taya ¢ikan bir digavurum bi¢imiydi; bozulmus anlatilar: bu uluslarin
aniden bozulmus ulusal kimlik anlatilarini neredeyse birebir yansiti-
yordu. Soguk Savas boyunca ve II. Diinya Savasi’nin ardindan Birle-
sik Devletler’in kiiresel hakimiyetini korumas: ve gii¢lendirmesiyle,
Hollywood hareket-imaji hakim bi¢im olarak varhigini korudu, zaman-
imajsa avangard ve bagimsiz filmlerde ara sira kendisini gosterdi. Bu
nedenle, zaman-imaj The Cell tiirii filmlerde daha fazla gériiniir oldu-
gunda, bunun filmin genel dogrusalligim bozma imkanina sahip bir
gli¢ olmaktan ziyade zaman-imajin kontrolld bir 6rnegi olarak kaldigi-
n1 gormek ilgingtir. Zaman-imaj Birlesik Devletler’in (sanayisi ve gii-
venlik personeli sayesinde) onun hakim ulusal kimlik imajin sekteye
ugratabilecek her tiirden tehdidi etkin bir sekilde nasil kontrol edebile-
cegini gosterecek sekilde kullanilir.
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Deane’in bedeninin, FBI ajani Novak’in da yardimiyla zaman-imajin
mekanlarini tarayabilir olmas: 6nemlidir. Hareket-imajda bile, Die
Hard 6rneginde oldugu gibi, kesintili mekanlar belirir, ancak kahrama-
nin istikrarli goriintiisi izleyicinin dikkatini onun hareket etme bece-
risine odaklayarak bu mekanlar1 taramasini saglar. Demek ki, The Cell
zaman-imajin sahasina girdiginde bile karakterin hareket-imajdan ge-
len roliinii korur, o da katilin zihninin kesintili mekanlarinda seyirciye
rehberlik eder. Belki Eternal Sunshine of the Spotless Mind bir istisna ola-
rak kabul edilirse, yukarida bahsi gegen filmlerin tiimi ger¢ek diinyay!1
hareket-imajla zihinsel diinyayi1 ise zaman-imajla temsil ederken, ¢ok
az1 zaman-imajin yol agabilecegi kargasaya serbestce dalacak cesareti
bulur.

Zaman-imaj ve hareket-imajin unsurlarini bir arada ihtiva eden go-
riintiilerin artisini bu {i¢ baslik altinda anlayabilsek de, bir noktada
temkinli olmak yerinde olur. Hem Pisters hem de Martin-Jones bu tiir
filmlerin hepsinin esit oldugunu varsaymanin tehlikelerine isaret eder.
Aslinda, The Cell'de bir katilin zihninde gezindiginiz en tuhaf anlarda
bile zaman-imaj kisitlanarak, hareket-imajin hakim bi¢im olma konu-
munun mesruiyetini tehlikeye atmasina izin verilmez; bunun en asi-
kar oldugu nokta, zaman-imaj igin i¢ine katildiginda, hasta veya kacik
bir zihnin igleyisini temsil etmek {izere kullanilmasidir. Bu Hollywood
icin son derece tanidik bir kurgudur, kafa karigtirict veya korkutucu bir
zihin hali ¢ogu zaman hareket-imajin sinematik tarziyla tezat olustu-
ran bir tarz kullanilarak anlatilir. Salvador Dali tarafindan tasarlanmis
gercekiistii bir rilya sahnesine yer veren Hitchcock’un Spellbound filmi
bunun bir 6rnegidir.'?¢ Stargher’in koma halinin “riiya gérmek ve hig
uyanmamak gibi” seklinde tarif edilmesi de tesadiif degildir.

The Cell’de, kizin kurtarilmasiyla sonuglanacak nihai zaman sinir1 saye-
sinde hareket-imaja 6zgii mekansallasmis zamanin dogrusal ilerleyisi
korunurken, zaman-imajin dogrudan zaman imgesi aslinda geleneksel
olan anlatinin iginde bir gosteri islevi goriir. Deleuze’{in Fellini filmleri
icin belirttigi gibi, zaman-imajda anakarakter kendi ge¢misinin farkls
katmanlarim arastirirken, eszamanl ¢ocuk ve adam olarak var olurlar.

124- Spellbound ve baska iinlii riiya sahneleri hakkinda daha kapsamh bir tartigma igin bkz.
Gilles Deleuze, Cinema 2, s. 57-8.
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Deleuze’e gore bu birlikte varolus ebedi genclesme olasiligim da ige-
rir, zira “muhafaza edilen ge¢mis baglamanin ve yeniden baslamanin
tiim erdemlerini benimser”.??* The Cell’deyse aksine Deane ¢ocugu ve
adamu katilin zihninde bir arada kegfeder, ama ¢ocuga yardim ederek
Stargher’i “tedavi eder”. Deane canavar yetigkin Stargher’i yarala-
diktan sonra ¢ocuk Stargher onu hapsedilmis kiza gétiiriir ve (Deane
Stargher’in zihnine girmesine izin verdikten sonra) Deane kii¢iik ¢o-
cuk Stargher’i bir vaftiz téreninde tedavi ederken canavar yetiskin ta-
rafi sonsuza dek o6liir. Bergson, Proust, Deleuze, Ritz’in (ve digerleri-
nin) zaman-imajda 6ngoérdiigii sekilde, cocuk ve adamin siirede sanal
bir aradaligi sonsuz degisim imkan1 sunuyor olsa da, katilin simdisinin
psikanalitik kékenini ge¢miste konumlandirarak The Cell zamana dog-
rusal bir ¢izgi izerinde yeniden yer yurt edindirir. Deane’in cocuga yar-
dim ederek aslinda zamani yeniden dogrusal bir siireklilikle hizalamas1
bir ¢areymis gibi sunulur. Bu ge¢misin tek bir “dogru” versiyonu oldu-
gu anlamina gelir ve bir arada var olan ge¢mis ve simdi (cocuk ve adam)
karmasasini ve onunla beraber tiim degisim imkanini da yok eder.

125- Gilles Deleuze, Cinema 2, s. 92.
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Boliim Alt
Televizyonda Zaman (ve) Yolculuk

Damian Sutton

Buraya kadar, 6zel olarak zamanin sinemadaki temsillerinin esnekligi-
ne -film yapma siirecinde ve gelisim tarihinde yaratiimig zaman bi¢im-
leri ve yapilarina- baktik. Simdi bile, televizyon ve filmde boliinmiis
ekranin gelismesi ve giderek karmasiklasan film anlatma yontemlerine
ragmen zamanin mantiksal, dogrusal bir ilerleme olarak diistiniilme-
sine kars1 koymak zor. Hatta BBC'nin Hustle (2004- ) gibi TV dizileri
veya US Fox’un bagarili 24 (2001- ) dizisi hepimizin i¢inde yasadig1 te-
kil, sabit, eszamanli bir zaman temsilinde epey mesafe katettiler. Agir
cekim olaylar ya da b6liinmiis ekranda birinden digerine gecen eylem-
ler gordiigiimiizde, disavurulan eszamanlilik tek bir dlinya, tek bir an-
latu, tek bir zaman sergiler. Ote yandan, geriye déniisler ve sirali gitme-
yen anlatilar da sinemanin ve bilhassa televizyonun ¢agdas unsurlari
olmayi siirdiiriiyor. ABD’de CBS’in yayinladigi Crime Scene Investiga-
tion (2001-) gibi televizyon dizileri, dedektif hikayelerinde de oldugu
gibi polis sorusturmasindaki farkli teorileri yeniden insa etmek i¢in ge-
riye déniislere dayanir. Benzer sekilde, Warner Bros’un baskanlik di-
zisi The West Wing (1999-2006) her bir karakterin gorevdeki baskanla,
genellikle de ulusal kriz zamanlarinda iligkisinin ge¢misini anlatmak
veya karmasik bir siyasi manevranin analizini vermek i¢in siklikla ke-
sintili anlatima bagvurur.
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Oyleyse, televizyon dizileri boliim bastna bir giin (The West Wing) hat-
ta sezon boyunca bir giinti (24) anlatacak kadar, dogrusal bir ilerleme
olarak kesin bir zaman duygusu gelistirmeye dikkat ederlerse, simdi-
de olan eylemleri kesintiye ugratan ve hatta bilgilendiren bir ge¢mis
ve gelecek duygusunu nasil bagariyla koruyabilirler? Belki de cevap
Deleuze'in bizim zamanin kendisini deneyimleyisimiz hakkindaki
diistincelerinde, 6zellikle de hafizanin bir tiir zaman duygusu oldu-
guna dair Bergsonvari fikirlere yaslaniginda yatiyordur. Deleuze’iin
muhtemelen en ¢ok etkilendigi kisi Hollandali filozof Benedictus de
Spinoza’dir (1632-77), aslinda Bergson’un felsefesinin biiyiik kismin-
da, en ¢ok da i¢inde yasadigimiz siirekli degisen durumu nasil kavram-
sallagtirdigimizi anlamaya ¢aligmasinda onun eserlerinin etkisi gériile-
bilir. Zira Spinoza Deleuze’e ickinlik mefhumunu verirken, onda bir za-
man felsefesi gelistirme kivilcimini ¢akan Bergson'un siire diisiincesi-
dir. Bergson’a borcu o kadar biiyiiktiir ki, Hardt Deleuze’iin “felsefede
¢irakligini” baglatanin Bergson’la kurdugu iliski oldugunu 6ne siirer.12

Ancak ilk olarak zamani nasil diizenledigimizi ele almamiz gerekir.
Deleuze’e gore tarihe donistlirdiigimiiz tiirden zaman mevcut de-
gildir. Oyle ki, gegmisle gelecegi bblen dlciilemeyecek kadar kiiciik o
anda, yani simdide yagariz. Seyahat edebilecegimiz bir “gercek” gecmis
yoktur. Son ciimleyi ikinci defa okumak bile bize ayni deneyimi tekrar ver-
meyecektir - blitiin molekillerimizdeki biitiin atomlarin biitiin elekt-
ronlarinin bir tur doniisi tamamladiklari o kisactk zamanda bile geri
déniilemez sekilde degismisizdir. Oyleyse, dogrusal ve sirali olarak
tahayyiil ettigimiz tiirden zaman i¢inde yagamiyorsak, neyin i¢inde ya-
styoruz ve neden onun imgesi olarak zamani yaratiyoruz? Lost ve daha
yakinlarda yeniden canlanan BBC yapimi Doctor Who (1963-89, 2005-
) gibi dizilerin zamani kurgulayisimiza dair farkli bakis a¢ilarindan
alinmis ¢ok farkli bir yaklagimlari vardir. ABD dizisi Lost’taki karakter-
ler i¢in, acil ihtiyag ve talepleri olan kolektif bir burasi ve simdi vardir,
her bir bireyin kisisel ge¢misi de bunu besler. Ge¢misi bizim i¢in sanal
bir birlikte varolus icindeki bellek olarak sergileyeceklerdir. BBC'nin
uzun 6mirld dizisi Doctor Who'daki karakterlerin kesfettikleriyse te-
mel bir diizeyde ve dev bir 6l¢ekte zamandir.

126- Michael Hardt, Gilles Deleuze: An apprenticeship in philosophy, Minneapolis, University
of Minnesota Press, 1993.
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Doctor Who’nun organsiz bedeni

Zamammizi Orgiitlemenin ne demek oldugunu diisiinelim. Yasami-
mizdaki unsurlardan organlar yaratiriz, bunlar tipk: viicuttaki organ-
lar gibi birlikte ¢aligir ve iglev goriirler. Mesela, bugiin yapilacak islerin
listesini yapariz, béylece ona mantikli ve ddiillendirici bir i¢sel yap:
kazandiririz. Ancak bunun i¢in dogaya oldugu kadar anlagsmaya da da-
yanan bir dizi verili kosul gereklidir. Oyleyse bir “giin” olarak adlandir-
di1gimiz bir zaman birimi, 6ncesinde ve sonrasinda bir gecenin olmasini
gerektirir: Diinyanmin kendi etrafinda ve Giines’in ¢evresinde déniisi.
Ayrica belli dl¢iide goniilli cehaletimizi de gerektirir: Ginlimizi an-
lamlandirmak icin Londra’da 6gle oldugunda Bagdat’'ta ¢oktan aksa-
mistii, Washington’daysa daha sabahin erken saatleri oldugu gercegini
ihmal etmemiz gerekir.

Zamamn bu sekilde diizenlenmesi, Doctor Who'daki tirden zaman
icinde yolculuk anlatilarinda kaginilmazdir. Ornegin, gezginlerin
teknolojileri ¢ogu zaman yersizdir, mesela “Remembrance of Daleks”
(1989) boliiminde 1963’te tasinabilir kasetg¢alarin ortaya ¢ikmasi. Bu
drnekte hatirlariz ki, Doktor ne kadar uzaga seyahat ederse etsin her
zaman bizim simdimizdedir ve ge¢mis, simdi ve gelecegin bir arada
var olabilmesi gayet kolaylikla tesis edilir. Bagka durumlarda, mesela
“Evil of the Daleks” (1967) béliimiinde Viktorya dénemi Londra’sina,
“The Visitation” (1982) boliimiinde Restorasyon dénemi Londra’sina
ya da “The Daleks in Manhattan” (2007) baslikli boliimde New York’a
nakledildiginde bize gelecege 6zgii gériinen sey uzaylilarin teknoloji-
sidir. Zamanin kiiltiir ve toplumla 6l¢iildiigii Doctor Who evreninde
Diinya’da 6gle oldugunda Skaro’da sabah, Telos gezegenindeyse aksa-
mistii oldugunu hatirlamamiz gerekir.

Kendi bildik Diinya giiniimiize dénecek olursak, belki de en 6nemlisi
planladigimiz giin i¢in ¢abalarimizi élgiilebilir caligma veya dlgiilebilir
ise doniistiirecek, giin bitmeden 6nce bes saatlik bos zaman “kazan-
mak” i¢in sekiz saatlik emege ¢evirecek biitiin bir emek degigimi siste-
mine ihtiya¢ vardir. Zamana bir sekil kazandiran, organlardan (giinler-
haftalar-aylar, yillar-on yillar-yiizyillar) miitesekkil bir beden iginde
bir organ kazandiran bir “giin”diir, yani bizim anladigimiz sekliyle za-
mandir. Tiim bunlar1 ortadan kaldirirsak kaosta olurduk.
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Ya da olur muyduk? Doctor Who'nun 2007’de “Blink” isimli bir boli-
miinde Doktor’dan (David Tennant) zamanin ne oldugunu ve nasil
isledigini aciklamas: istenir. Bunun nedeni ge¢miste Sally Sparrow’a
(Carey Mulligan), yani simdideki bir insana “canli” oldugu izlenimi
veren bir videoda bir mesaj kaydetmis olmasidir. Mesajin tek yonki
goénderilmis olmast gerekirdi (tipki bir sisedeki mesaj gibi), ¢linkii bir
video kaydiyla etkilesime girmemiz miimkiin degildir. Oysa Doktor,
Sally ile etkilesime giriyor, sorularini cevapliyor gibidir. Aslinda “agla-
yan melekler” ad: verilen, dokunduklarinda insam 6ldiiren ve gecmis-
te yasamak tizere geri gonderen canli heykel gériiniimiindeki bir grup
canavari yenmeye calisirken ge¢miste takilip kalacag: bilindiginden,
konugmanin dékimi gelecekte Doktor’a verilecektir (ne de olsa o bir
zaman gezginidir). Dolayisiyla, Doktor’un kagis (ve melekleri maglup
edis) yontemi Sally’nin kayboldugunu bildigi insanlarla temas ederek
CD’yi ve bdylece mesaj1 kesfetmesiyle sonuglanacak olaylar zincirini
harekete gecirir. Yaglanmis insanlar olarak Sally’nin karsisina ¢iktik-
larinda ona talimatlar iletirler. Daha en bastan bu zaman yolculugu
fantezisi agik¢a dongiisel bir mantiga sahip goriiniir, oysa gercekte olan
kendi diizenlenmis zamammiza koydugumuz limitlerin asilmasidir.
Somut bir ge¢mis duygusu (video mesaj1) vardir, ancak simdiden ayirt
edilemez hale gelir, bu da Doktor’un Sally i¢in ge¢mis oldugunu bildigi
bir konumdan baktiginda gelecektir. Bunun bize gosterdigiyse diizen-
lemeyi ortadan kaldirdigimizda geriye kalanin kaotik bir yap1 degil,
gecmisten simdiye ve tekrar geriye gayet piiriizsiiz bir ge¢isi miimkiin
kilan bir yap1 oldugudur. Zamanin tiim vecheleri -ge¢mis, simdi ve ge-
lecek- tek bir zaman olarak ortaya ¢ikar:

Doktor: insanlar zamanin nedenden sonuca dogru kati bir ilerleme oldugu-
nu varsayar, oysa ne dogrusal ne de 6znel olan bir agidan aslinda daha gok
oynak, zamanli-mamanli bilyiik bir topa benzer ... bir sey.'?

Zamanin “ne dogrusal ne de 0znel” bir varlik oldugu diisiincesi Dele-
uze ve Guattari’'nin organsiz beden (OB) olarak tanimlayacag: seydir.
Anti-Oidipus’ta ortaya konan OB, Deleuze ve Guattari’nin mutlak tozi
-mesela insan bedenini (bir 6zne haline gelen kisi) veya bir halk ha-

127- Diyalogun daha ilerisinde tekrarlanr: Sally: “Izin ver anlayayim: sen halen yapmakta
oldugun bir konusmanin yazili dékiimiinden sesli olarak okuyorsun, dyle mi?” Doktor:
“Eeh... s6yle boyle ... zaman maman...”
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line gelen toplumun kolektif bedenini, socius’u- anlayis sekli olarak
goriilebilir.?8 Kisisel ve toplumsal 6zneyi anlamak i¢in baslangi¢ nok-
tas1 ilkedir. Bireysel veya toplumsal 6zneyi derlemeler veya toplamlar
olarak anlayan, sizoanaliz adini verdikleri analiz yontemi de kaynagini
OB’den alir.

Deleuze ve Guattari icin OB kimligin 6nceden varsayilmasidir. iki
ciltlik devasa eserleri Kapitalizm ve Sizofreni’de Ustlendikleri gérev,
kimlige dair psikanalizin kat1 Oidipal yapisina kars: koyan alternatif,
dinamik bir kimlik anlayis1 sunar. Psikanaliz ¢ocuk ve ebeveyn arasin-
daki iki tarafli dogrusal iligkiden hareket ederken, Deleuze ve Guattari
{iciinci bir pozisyonu -OB- a¢i8a ¢ikararak bunu bir iggene doniigti-
rir. Bu kimlik kazanacak olan bedendir, zaman i¢cinde bir beden olarak
yaratilmay1 beklemektedir, pihtilagmakta ve bir tiir kaginilmaz “buzul
gerceklik” seklinde kaymaktadir: “Orgiitleneceksin, bir organizma ola-
caksin, bedenini eklemleyeceksin...”?? Ozne zaman i¢inde bi¢imlenir
ve benligin sabit oldugu izlenimi (kisinin ger¢ek benligi mesela) aslin-
da 6znenin varolus seklinin yanlis anlagtimasidir ve zaman iginde kor-
kung yavas bir hatta degisir.

Bir varsayim olarak OB orgiitlenmeden 6nce var olur ve ilk egilim onu
kaotik, hatta bos bir mekan olarak diisiinmektir. Oysa bu varsayim dog-
rudegildir ve maddenin yani sira enerjiler ve kuvvetlerle dolu kalir. OB
dolayistyla hem arzu hem de olasiliktur, bir bekleyistir. Ustelik 6rgiit-
lenmeye yazgilidir -birlegerek sekiller olusturur- ve bu nedenie onu
en saf varolus haliyle anlamanin en iyi yolu hem baslangicta hem de
nihai halinde piiriizsiiz oldugunu diigiinmektir. Ornegin siyasal/ekono-
mik yapilar socius’un bedenini érgiitleyerek kendi pliriizsiiz sekillerini
yaratir: Mesela kapitalizm tiim degeri taginabilir ve yeniden kullanila-
bilir, degistirilebilir bir para birimine ¢evirmeye ¢alisir. Yasamimizda
bize emegimizin karsilifi para seklinde édenir, bu para herhangi bir
kura cevrilebilir, bagkalarinca yaratilmis nesneleri, hatta bagkalarimin
emeginin degerini bile satin alabilir: “Sermaye aslinda kapitalistin,
daha dogrusu kapitalist varligin organsiz bedenidir.”*3° Daha énce gor-
diigiimiiz iizere, iktisat felsefecileri Hardt ve Negri sermayenin piiriiz-

128- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, Anti-Oedipus, s. 10.
129- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, A Thousand Plateaus, s. 159.
130- Age.
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stzlestirici etkisini diinya ¢apinda bir ekonominin gelismesine bagla-
dilar. Onlara gore, “Genel esdeger olarak para nicel, ortak Sl¢iilebilir
iligkiler i¢inde biitlin 6geleri bir araya toplar ... Sermaye kodlanmamis
akiglar, esneklik, siirekli uyarlanma ve esitleme egilimiyle tanimlanan
pliriizsiiz bir uzama yonelir” 13!

Organsiz beden bir bi¢im ve anlam varsayimidir, bdylece Deleuze’iin i¢-
kinligin bigimsel tarifine en yaklastig1 noktadir. Saf hareket ve gecisten
ibaret bir plirlizsiiz uzam, bundan sekiller yaratacak bir 6rgiitlenme
siireci olmaksizin bunu diisiinmek imkansiz: OB’nin piiriizsiiz uzami-
nin kendisi karst konamazdir. Oyleyse énemli olan kisisel ve toplum-
sal bedenlerin oOrgiitlenmesiyle iligkisidir, zamanin sinirlar1 makine
tarafindan bir bedenin veya toplumsal sistemin yaratilis: gibi ¢izilir.
Deleuze ve Guattari’'nin Anti-Oidipus’un ilk sayfalarindan itibaren ma-
kineye odaklanmasinin nedeni de budur, ¢iinkii makine par¢alarinin
bir araya toplanmas: bedenin bir 6rgiitlenmesidir, hareketi ve nesne-
leri Uirettigi kadar kendi iiretimini de iiretir (insanlar bedenlerden ve
zihinlerden miitesekkil degildir, arzulayan makinelerdir). Ornegin
her yikimin ardindan kendisini yeniden yapan makine ilkesi, socius’u
siyasal sistemin pliriizsiiz bir durumuna dogru firlatan seydir. Doctor
Who'nun “The Girl in the Fireplace” isimli béliimiinde olan da budur,
Doktor ve ona eslik eden Rose (Billie Piper) ve Mickey (Neol Clarke)
kendilerini on sekizinci ylizy1l Fransa’sina bir zaman penceresi agan
uzay gemisinde bulurlar. Burada boélmeler bir kisinin, gercek Madam
de Pampadour’un (Sophia Myles) yasamindaki ¢esitli noktalar1 acida
¢ikardik¢a zamanin kendisinin ardisikligi kirilir. Bir iyon firtinasinda
yikilmak {izere olan istasyon otomatik robotlar tarafindan onarilir, ta-
miratsa yaralanan miirettebatin gercek organlari kullanilarak yapilir
(kamera lensi yerine goz, elektrik rélesi yerine kalp). Reinette’in, yani
Madame de Pompadour’un beynini istasyonun merkezi bilgisayari ola-
rak kullanabilecegi yasa erigsecegi an1 beklemektedirler. Bu fantastik hi-
kayeyi bir arada tutansa asiklar olarak Doktor ve Reinette’dir; Doktor
istasyonun bdlmelerine girip ¢iktik¢a, hayatlar1 boyunca karsilagma-
ya devam ederler. Yazarlar1 da ortak olan “Blink” béliimiinde oldugu
gibi, hikayedeki trajedinin kaynagi iki “simdi”nin degisen hizlaridar.

131- Michael Hardt ve Antonio Negri, Empire, Cambridge, MA: Harvard University Press,
2001, s. 337.
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“Blink”de kurbanlar zaman icinde geriye firlatildiklarinda, kendileri
yasli ve 6lmek iizereyken “genc” eski arkadaslariyla karsilasirlar, oysa
burada Doktor istasyona bir an geri adim atar ve Reinette’in 6liim{iniin
ardindan geri déner. Tki zaman birbirlerinin yani sira uyumsuz sekilde
kayar, ayni kayanin farkl: kalinlikta tabakalari gibi.

Doctor Who'nun insanligin gelisimi ve evrimi icindeki maceralari, ger-
cekten felsefe yapmiyor olsa bile felsefeyi igin i¢ine karigtiran bir tele-
vizyon dizisi olarak zengin 6rnekler sunar. Ornegin, hikayelerin pek
cogu Deleuze ve Guattari'nin 6zetledigi ¢esitlilik gosteren OB orgtit-
lenmelerini, gelismekte olan OB’nin doniigebilecegi “sahteleri” sergi-
ler. Mesela otomatik robotlar uzay gemisini onarip yenilerken bi¢imin
ezbere dayali tekrarina dayanarak kanserli bir beden yaratirlar. En iyi
temsilini Doctor Who'nun en meshur canavarlar: olan Dalekler’de bu-
lan despot, totallestirici beden haline gelen iste bu bedendir. 1963-89
donemindeki ilk serinin ortalarindaki “Genesis of the Daleks” (1975)
bolimiinde anlatilan Daleklerin hikayesinde, ari olmayanlari imha
etmeye ve kendi evrimini hizlandirmaya kararl: fasist bir hiikkiimetin
tiriinleri olarak sunulurlar. Doctor Who'daki diger maceralar da benzer
sekilde kanserli toplumsal bedenleri resmeder, mesela ari olma arayi-
styla bedenini absiird bir bigimde yenileyen Cybermen. Tk basta, “The
Tenth Planet” (1966) boliimiinde géniillii bir toplumsal tercih olarak
anlatilir bu, ancak dizinin yeniden basladigi dénemde Cybermen birin-
ciltoplumsal biiylime modeli olarak korkutucu bir fiziksel se¢im olarak
ortaya ¢ikar. Dolayistyla Doctor Who’da OB toplumsala kars1 bir sorum-
lulugu olan kisisel bir bedenden ziyade, kisisel ve toplumsal olanin bir
yansimast olarak ele alinir. Ote yandan, dizide siklikla tam (gercekles-
mis) bir beden sunulur, mesela “The Sunmakers” (1978) béliimiinde
Doktor dogrudan siradan yurttaglara konugarak devrimi ateslediginde
ya da “The Mutants” (1972) béliimiinde fiziksel evrimlerini hizlandir-
diginda. Nihayet, iki par¢ali “Human Nature/Family of Blood” (2007)
bélimiinde dopdolu bir olasilik mekanindan ziyade bir kabuk olarak
sunulan, bos veya camdan OB’dir. Burada “aile”, korkuluklar da dahil
olmak {izere baskalarinin bedenlerini isgal eden bi¢imsiz varliklardir.
Onlara tuzak hazirlamakta olan Doktor’u takip ederler, o ise bu tuzag:
kurmak i¢in ironik sekilde fantastik bir cihaz kullanarak kisiligini gii-
venli bir yere “bosaltirken”, alter egosu John Smith uzaylilarla miicade-
le eder. Yeniden canlandiginda ve aslinda Smith’in 4s1g1n1 dul biraka-
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cagini anladiginda, elini tutar ve birlikte (kendinde bir OB olarak) ani,
olaylar farkl: gelisseydi yasamis olacaklari ve onu mutlu, dogal 6liimii-
ne gotiirecek mutlu hayatla doldururlar.

Deleuze ve Guattari’nin organsiz bedenler iizerine daha sonraki yakla-
simlarinin merkezinde etik yasam felsefesi vardir. Onlara gére bunun
kilit noktasi, “se¢im yapmanin, OB’yi sabtelerinden, yani bos camdan
bedenlerden, kanserli bedenlerden, totaliter ve fasist olandan ayirt
etmenin imkanlarimiz dahilinde olup olmadigin1 bilmektir”.!32 Bu da
fikirlerin ve geleceklerin, insanlifin geleceginin nasil olacagina dair
tahminlerin siirekli stnanmasina ve ahlaki ve etik ikilemlerin temsili-
ne dayanur. Biitiin iyi bilimkurgular gibi Doctor Who da bunu gecmis,
simdi ve gelecegin organsiz bedenleri doldurdugu, zamanda yolculuk
anlatis1 sayesinde bagarir.

Kayboimak

Gergek hayatta bir zaman makinesine sahip olmadigimizi varsayalim.
Eger zaman potansiyelle dolu organsiz bir bedense, zamani anlamak,
onun rahat edecegimiz bir imgesini yaratmak icin onca gerekli buldu-
gumuz ilerlemeyi nasil oluyor da yarattyoruz? Deleuze’e gére cevap
Bergson’un felsefesinde, 6zellikle de onun hafiza iizerine calismala-
rinda bulunabilir; TV dizisi Lost bu bakimdan faydali bir 6rnek teskil
ediyor.

Pasifik 'te bir adaya diisen yolcu u¢agindan kurtulan bir grubun hikaye-
sinin anlatildig1 Lost, ABC tarafindan ABD televizyonu icin yapilmis,
diinya capinda dagitilan popiiler bir dizi. Ilk iki sezon 6zellikle dik-
kat gekicidir, ¢linkii klasik “Robinson Crusoe” senaryosu iglenmistir.
Hayatta kalanlar 6nce ugagin diisiisi, ardindan hayatta kalma, sonra
kurtulus umudu ve nihayet kurtulmalarinin pek miimkiin olmadigim
yavas yavas kabullenirler. Ayrica 1ssiz ada hayatinin tiim kabuslar da
sahnededir: gizemli canavarlar ve vahsi hayvanlar, bagka kazazedeler
ve huzursuz yerliler (deniz kazasiyla adaya diismiis mahkumlarin so-
yundan gelip gelmedikleri belli olmayan ve kimlikleri bilinmeyen bir
grup beyaz insan). Bir aragtirma istasyonunun varlig: kesfedildigin-

132- Gilles Deleuze ve Félix Guattari, A Thousand Plateaus, s. 165.
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de sezonun temalar: arasina gézetlenme, denetim, ruhsallik ve yazgi
mevzular1 da dahil olur. Sonraki sezonlarda “Otekiler”in ve baska bir
adanin varlifi ortaya ¢ikar, isin icine yeni karakterler girer ve yeni ve
eski sakinler arasinda zekalarini yaristirdiklar: bir savas baslar. 11k iki
sezondaysa kazazedeler ¢cogunlukla korkular: ve hatiralariyla var olur-
lar. Dizinin baslangi¢taki bagarisi da burada yatar.

Boliimlerin pek cogunun odaginda hep belirli bir karakter vardir ve ada-
daki olaylar 6nceki yasamlarindan sahnelerle paralel olarak sunulur.
Buna hayatlarindaki 6nemli anlar da eklenir siklikla: travma, mutluluk
ve tercih anlar1. Ornegin Sayid (Naveen Andrews) karakteri Irakl eski
bir Cumhuriyet Muhafiz(’dir, adadaki rakibi Sawyer (Josh Holloway)
ve daha sonra “6teki” ada sakinlerinden Ben’le (Michael Emerson) ilis-
kisi 6nce Iraklilar, Irak Savasi’'nin ardindan da koalisyon giicleri i¢in
siiphelilere iskence etmeyi 6grendigi giinlere dair travmatik anilarini
canlandirir, Sayid’in hikayesi birka¢ béliim boyunca anlatilir.

Ucak kazasindan hayatta kalanlar olarak bir¢ogu yalnizca, gercek ka-
yip bagajlarinin yerini alan duygusal bagajlarini, yani hafizalarini
kurtarabilirler. Fakat kimi zaman, mesela Kate (Evangeline Lilly) ve
Sawyer birbirlerinin esyalarini sahiplendiklerinde oldugu gibi, aslinda
birbirlerinin hatiralarini da paylastiklari, ¢link{ hayatlarinin zaten ici
ice oldugu agiga cikar. Béylece Lost’un yaraticilart baglangigta basit bir
1ss1z ada tasavvuru ¢izerken, Ote yandan karakterlerin gegmislerinin
anlatimi sayesinde dramatik anlati gelistirmek icin ideal bir formata
sahip olurlar. Gergekten de pek ¢ok béliimde adada ¢ok az sey yasanir,
ancak kii¢iik veya bir sekilde 6nemsiz olaylar zengin bir geri plan hika-
yesine agilir.

Pek ¢ok ag¢idan dizinin bolimleri normal geriye doniiglerle ilerler ve
karakterler gerceklerden ve yiizlerden Ogrendiklerinden daha ¢ok
seyi hatiralarindan 6grenirler; {istelik bu sayede ahlaki, entelekttiel
ve hatta ruhsal dersler ¢ikarirlar. Bunlar gerektiginde a¢iga ¢ikan ya-
sanmig hatiralardir, Karakterlere dizide dis kurarken ¢ok az rastlasak
da anilar derin, a¢ik ve zaman alicidir. Her biri temelde Bergson’un ve
Deleuze’iin varolusumuzu siire i¢inde, hatirayla 6z kazanan bir varolus
olarak degerlendirmelerine getirilen asir1 érneklerdir. {1k olarak, Berg-
son gibi Deleuze de siireyi zamanin arkaplani veya énkosulu olarak go-
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riir. Deleuze bizim simdideki gercek zamanimizin ise ¢ok daha karma-
sik oldugunu fark eder. Simdi bir yandan hi¢ durmaksizin ge¢mekte,
bir yandan da ge¢mis ve gelecek duygumuzu birbirinden ayirmaktadir.
Aslinda, gecmisi gelecekten ayirarak simdiki an1 bulmaya calistigimiz-
da bunu asla basaramay1z, ¢clinki ayrim sonsuza dek kii¢iildiikce kiigii-
liir. Bunun nedeni zamanin ilerleme halindeki lahzalardan olusmayip
kendisinin tekil bir varsayim olarak boliinemez olmasidir: siire.

Oyleyse, lahza adini verdigimiz aslinda, gelecek olan zamani ve i¢inden
gectigimiz zamani anlamlandirmaya ¢alistigimizda psikolojik olarak
hissedilir. Lahza duygulanim adi verilen bir tiir saf 6znelliktir, siklikla
algiyla karistirilir.3® Duygulanim gegmisle gelecegi boler, ¢iinki mad-
deyle niyeti, nedenle sonucu bir 6znellikler serisi, algiya “karismis” ya-
banci maddeler olarak boler. Burada Deleuze’iin dayandigi Bergson’un
zaman icindeki bedenler olarak temel mutlak varolusumuza gosterdigi
ilgidir. Madde, maddi diinya bizi eyleme sevk eden ihtiyaglar veya se-
cenekler yaratir. Bunun bir 6rnegi, bir ibtiyag-6znelligi olarak agliktir,
“seylerin stireklilifinde bir delik” agar.'?* Bir seyleri 6zleriz, bir miktar
mesafeli veya kaybolmus, bir miktar bosluk hissederiz ve bu “deligin”
nerede oldugunu fark ederiz (beyin-Gznelligi). Agizdir (duygulanim-
oznelligi). Bir seyler diistinmeye dalmisizdir, diger odadaki buzdolabi-
n1 hatirlayinca (hatirlama-6znelligi) kitabi birakip oradan lezzetli bir
seyler almay: dislintiriz (kasilma-6znelligi). Dolayisiyla duygulanim
saflig1 bozan bir seydir, ¢linkii hem bir duygu hem de bir hatiradur, al-
gilarimiza karisir. Oyleyse maddeyle hafiza arasinda duygulanim var-
dir - burada a¢ligin verdigi sanci. Ancak Deleuze’e gére bu dizide en
6nemli rol hafizaya diiser, her zaman bizimledir ve o olmaksizin ihti-
yactan beyin ve duygulanim vesilesiyle kasilmaya gecmemiz miimkiin
olmaz. Dolayisiyla daimi olarak “serebral fasila” i¢inde, duygulanimla
kasilma arasindaki boslukta yasariz ve bu bosluk hafizayla tepeleme
doldurulur.’? Demek ki Deleuze’e gore Bergson’un eserlerinin yarar-
lilig1 daimi olarak hafiza i¢inde yasiyor olmamizin yam sira hafizanin
kendisinin de bizim yasayan bir simdi olarak yanimizda tasidigimiz

133- Henri Bergson, Matter and Memory, s. 58.

134- Gilles Deleuze, Bergsonism (1966), ¢cev. Hugh Tomlinson ve Barbara Habberjam, New
York, NY: Zone, 1997, s. 52. [Gilles Deleuze, Bergsonculuk, ¢ev. Hakan Yiicefer, Otonom
Yayncilik, 2010.]

135-Age.,s.53.

132



gecmis oldugunun anlasilmasiyla ortaya ¢ikar: sanal bir birlikte varo-
lus olarak hafiza.

Bunun Lost i¢in anlamina gelirsek, dizi sonsuz olma imkani tagir. Her
bir karakterin hafizas: bitip tilkenmezdir, ¢iinkii ge¢misle silme dolu-
dur, sadece simdiye dogru yonlendirilmeyi bekliyordur. Bunun nedeni
her bir karakterin, bizim hepimizde oldugu gibi, daimi bir duygulanim
aralifinda yasiyor olmasti, her daim bir serebral fasilada olmasidir, dyle
ki siireklilikteki en kii¢tik ve en 6nemsiz “delik” bir saatlik televizyon
yayin saglayacak imkana sahiptir. Ornegin aghik ilk olarak havayolu-
nun yiyeceklerinin bitmekte olduguna ya da nasil balik avlanacagina
dair tartigmalarda ortaya ¢ikar, ancak Hurley karakteri (Jorge Garcia)
aracthigiyla toplumsal sorumluluk ve su¢luluk hakkinda daha biiyiik
bir hikayeye déntisiir. Obez bir fast-food ¢alisani olan Hurley muhte-
melen sismanliginin neden oldugu bir kazadan 6tiirii su¢luluk hissiyle
kivranmaktadir. “Everybody Hates Hugo” isimli b6liimde, arastirma
istasyonunda bulunan yiyecek dolabinin sorumlulugu ona verilir, bu
durum ona ge¢migini ve piyangoyu kazandig: giinii hatirlatir. Bu ayni
zamanda olasi bir degisim ve kigisel veya toplumsal sorumluluk anidir,
boliim boyunca Hurley’nin kaygilari riiyalart ve geriye déniigleri araci-
ligiyla anlatilir. “Dave” isimli daha sonraki bir béliimde, Hurley yiye-
cekleri dagittiktan sonra adaya paragiitle bir erzak kasasi diiger, bu defa
suc¢luluk duygusu ve bunun yol agtif1 agir1 yeme neticesinde bir akil
hastanesinde gecirdigi dénemi hatirlar. Ozetle, Hurley’'nin kaza hak-
kindaki sugluluk hissi, toplumsal sorumluluk konusundaki kahredici
endigeleri, hayatta kalmanin verdigi su¢luluk hissinin de katkisiyla
(6len yoldaglar i¢in anma konugmasi yapan da genellikle odur) simdiki
durumun gergek ihtiyaglariyla i¢ ice ge¢mis hatiralar araciligiyla yasa-
nir.

Eger hafizada yasiyorsak, simdiki durum i¢in dogru hafizalarin seci-
mini nasil yapariz? Dahasi, eger hafiza sanal bir birlikte varolussa, za-
manda geriye gitme izlenimini nereden alir1z? Bir geriye doniisii geriye
déniis olarak gosteren nedir? Ornegin Lost ekranda hafizaya dair ¢ok
az gosterge kullanir, genellikle sahnenin ada diginda gectigi en basit
isaretlerle belirtilir. Bunun disinda pek ¢ok boliim dosdogru havaya
bakmakta olan bir karakterle baslar, ancak bu o karakterin gegmigin-
de olabilir de, olmayabilir de. Yine de, Lost benzeri TV dizilerini izler-
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ken, kendi hatiralarimizda da oldugu gibi birdenbire, hatta olay 6rgii-
sii bile netlesmeden bir ge¢mis hissi aliriz. Bunun nedeni, Bergson ve
Deleuze’iin belirttigi {izere gecmisi yeniden diizenlemektense hafiza-
ya daliyor olmamizdir: “Kendimizi bir anda duyu par¢asinda konum-
landinyoruz, sonra bu unsurun bir bélgesinde.”3¢ Oyleyse hafiza bir
anlamda tanimadigimiz bir ormanin i¢inde kaybolmak gibidir, tipk:
Lost karakterlerinin ¢cogunda oldugu gibi. Ilk basta basit bir farklilik -
farkli bir yer- hissederiz, ardindan daha fazla bilgi edindik¢e yénimii-
zli tayin ederiz. Geriye doniislerle baslayan boéliimlerde karakterlerin
cogunun deneyimledigi yoniini sasirma hali bunun bir gdstergesidir,
ama giderek daha fazla geriye doniis kesitlerinin a¢iga ¢ikmasiyla hi-

- kayeyi anlamlandifmayacalisirken bizim yasadigimiz saskinlikta da

yansir. Onlarin Haﬁzala\rlnda yolumuzu kaybeder, tedricen yéniimiizii
buluruz. Bu durum dzellikle, yasadig: gegici yarim fel¢ nedeniyle ge-
riye doniisleri en l?e}fa karigtirici olan, psikolojik gelisimi dizinin belki
de en karmasig1 olan Locke (Terry O’Quinn) karakterinde séz konusu-
dur. Benzer bir durum Koreli ¢ift Sun (Daniel Dae Kim) ve Jin (Yunjin
Kim) icin de gegerlidir, onlarin hatiralarinda her biri ayn: hikayenin
iki apayr1 vechesini anlatirlar, sorunlu dgiklarin hatiralar: bize gésteril-
dikce 6nceki bélimlerin tamami yeni bir anlam kazanir. Bu her seyden
Once hafizanin biitiiniyle kigisel ve glivenilmez dogasin1 vurguluyor
olsa da, 6zel olarak hatiranin simdiye faydasi nedeniyle secildigini g6s-
terir. Geriye doniiste Sun, Jin’i lanetli ugus i¢in havaalaninda birakarak
onunla iligkisine son vermek {izereyken, adadaki mevcut durumuyla
ilgili onu bilgilendirmek {izere ihtiya¢ duydugunda gordiiglimiiz onun
hatiralaridir. Sonradan anlasilir ki havaalaninda olanlarin tamamini
gérmemisizdir - Sun’un babasinin emrinde bir mafya zorbasi olan Jin,
Sun’un baska biriyle iliskisinden ve kagma planindan haberdardir. Bu
farkindalik onu, adada daha gii¢lii bir ¢ift olduklarinda da devam eden
bir dizi uzlagma adiminin birincisini atmaya sevk eder.

11k bslimlerden bazilar1 karakterler agisindan aslinda tali olan, mese-
1a aclik gibi, “stireklilikteki deliklere” odaklansa da, onemsiz goriinen
seylereisrarla odaklanmak sikici olabilirdi. Beklenecegi lizere, Lost’taki
geriye doniisler giderek daha vahim durumlara yonelir ki bu da yeni
tercih anlari, yeni mutluluklar, yeni travmalar demektir. Ayrica yolcu-

136- Age.,s.57.
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larin hayatlarinin i¢ iceligi de giderek daha fazla ayrintiyla ifsa edilir.
Hafizanin simdiki duruma dogru olan bu yénelimini bir fayda yonelimi
~aslinda kelimenin tam anlamiyla yénelim- olarak anlamaliy1z. Bugii-
nii bilgilendirmek, bdylece yeni fikirler, gidilecek yeni patikalar ortaya
¢ikarmak icin hatiralar gerekir. Uyusturucu krali Mr. Eko (Adewale
Akinnuoye Agbaje) icin durum budur; 61 kardesi Yemi’nin gériinme-
siyle hafizas1t dogrudan onunla konusgur. Zaten hafizada yastyor oldu-
gumuzdan, algilamay: yénlendiren, ona rehberlik eden hatirlamadir.
Kafamiz karigtigindabizibilgilendirmesiicin “hatiraya bagvururuz”.13?
Hafiza iki tiir hareketle yanit verir: “[B]iri ¢eviridir; bununla biitin
halinde deneyimi karsilamak {izere harekete gecer, boylece daha az
veya daha ¢ok kasilir... ve digeri kendi ekseninde déniistidiir; bunun-
la andaki duruma dogru doéner, en faydali olabilecek yéniinii sunar.”38
Dolayistyla hafiza eski bir miizik kutusuna ya da bir gramofonda plak
secimize benzer bir tarzda ¢alisir. Bir secim yapariz (gegmise basvuru),
makine plag1 alir, dogru tarafi bize bakacak sekilde ¢evirir ve duymak
istedigimiz geyi ¢alar. Nitekim Lost’un ikinci sezonunda kazazedelerin
buldugu arastirma istasyonunda eski bir pikap vardir, eslik eden 1960
ve 1970’lerden plak koleksiyonuysa istasyonun uzun zaman dnce terk
edildigini digiindiiriir. Tipk1 Bergson ve Deleuze’iin miizik kutusu
hafizasi gibi, bu pikap da dikkatleri bagka y6ne ¢eken bir hiledir: istas-
yonda aradaki zamanda da insanlar olmustur, gecen birka¢ yi1l icinde
yeni personel gelmistir. Hafizanin mekansal tarifini hatirlamamiz gere-
kir. Kayboluruz (basvuru), ancak ¢cevremizi anlamaya baglariz (¢eviri,
kasilma) ve hangi yonii kesfedecegimize karar veririz (rotasyon/yone-
lim). Biz kendimizi hafizaya dogru yonlendiririz, tersi degil.

Bu nedenle karakterlerin hafizalar: adada gecirdikleri zamanin sinir-
larini gizer, ellerindeki tek saatse bir geri sayim mekanizmasidir, tu-
haf bir sekilde 108 dakikaya ayarlidir, yeniden kurmak icin arastirma
istasyonundaki bir bilgisayara bir kodun girilmesi gereklidir. Locke,
Desmond (Henry Ian Cusick) ve Mr. Eko icin d{igmeye basma tercihi
kendi hafizalarindan kaynaklanir, kararlarimi ydnlendiren odur. Ha-
fizanin faydasinin belki de en zalim sekli Sayid’in vakasinda goriilir.
Iskence uygulamay1 6grenme hafizasi ona yeni bir travma yaratmaktan

137- Age.,s. 63.
138-Henri Bergson, Matter and Memory, s. 168-9.
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ziyade nasil yapilacagini hatirlatir - simdide karsi karsiya oldugu, ona
aynt tercihleri, ayni1 kisisel acilari, ayni zorunlulugu yasatir: bagkalari-
nin hayatini kurtarmak i¢in siddet uygulayarak bilgi edinmek. Ancak
bunu gergeklestirme gerekliligi ve olanagini algilamasi hafiza tizerin-
den olur. Sun ve Jin 6rneginde de benzer gekilde hafizanin faydast,
nesnel hakikatten ziyade simdideki eylemle ilgilidir ve izleyici olarak
bizden onlarin hafizalarinin Hurley’de oldugu gibi hastalikla malul ol-
madigini varsaymamiz beklenir. Sonug olarak, dizide geriye déniisiin
gorece diiz tasvir edilisi bizi 6nceden varsayilmis 6znel bir hakikatin,
yani duygulanimin oldugunu diislinmeye sevk eder. Lost’u izlerken
onemli olan biitlin ge¢misi gordiigiimiizii bilmektense, basitce ifade
edersek bu karakterlerin neden ormanin i¢inde bu anilar1 aradiklarini
anlamamizdir.
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Sonug¢
Deleuze’e Yeniden Bakmak

En nihayetinde Deleuze’linki yaratici diiglinceyi besleyecek tiretken bir
felsefedir. Bunedenle Deleuze 6zellikle sanatgilar arasinda, daha genel-
de de yaratici bireyler arasinda bilinir olmustur. Ornegin biz de yazar-
lar olarak, Deleuze’iin yaratict birey icin vazgecilmez oldugunu diisi-
niiyoruz. Bu her yaratici eylemin felsefi olabilecegi anlamina gelmez,
hatta boyle bir eylemi yaratabilmek i¢in onu bilecegimiz anlamina da
gelmez. Oyle olsaydi, Ranciére’in amagsiz sanatgilar1 gibi malzemeleri
durmaksizin ¢ekistiriyor, bir giin kliseyi kirabilecegimize dair bog bir
umutla durmaksizin sadece maddi kararlar veriyor olurduk. Kavram-
lar yaratabilecegimizi hayal edebilirdik, oysa gercekte estetik diisiin-
ceden vazge¢mis olurduk. Eger hi¢ durmaksizin yaratmaya, yaratim:
tekrarlamaya cabalarsak, yeni bir kavrami miimkiin kilacak kosullar1
gercekten yaratmak i¢in olmamiz gereken sekilde durumlarin miihen-
disi olamayiz. Oyleyse Deleuze’iin felsefesi nasil faydali olabilir?

Deleuze’iinki gelmekte olan bir toplumun felsefesidir ve bir yasam fel-
sefesiyle baglar. Bu, seylerin derisinin altinda var olan gii¢lii yasamdir;
toziin temel ilkesidir. Deleuze’iin felsefesine bastan sona, tuhaf bir 1s-
rar, siddetli bir kalp atis1 hakimdir ki bunun ¢arpintilari olusun, siire-
nin ve lahzanin felsefesinde ve yersiz yurtsuzlag(tir)manin ve yeniden
yer yurt edinmenin kagimilmazliginda hissedilir. Bu Deleuze’iin igkin-
lik izerine diigiiniisiiniin sesidir; onu bizim yerimize diisiiniir, kendisi-
nin gordiigii gibi gérebilmemiz i¢in onu bir olgu gibi kavrar. Deleuze’iin
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felsefesinde yasamin ger¢eklesmekte oldugu, yasamin basitce oldugu
gerceginin izi vardir ve bu bizim daha iyi bir olusum yaratma kararlil-
gimuz1 giclendirmelidir. Yaratici bir tarzda dikkatli ve temkinli olmay1
gerektirir.

'Bu noktaya bir eylem ilkesi oldugu kadar bir 6rgiitlenme ilkesi de olan

koksapi ele alarak basladik. Deleuze'{in felsefesi araciligiyla toplum
ortintiilerinin nasil basit, dogrusal hiyerarsilere dayal1 aga¢s1 bi¢im-
ler -bir fark ilkesinin yapiya déniistiirilmesi- seklinde ortaya ¢iktt-
g1 gordiik. Ayrica kiiltiirel etkinlik ve olusumda mevcut olan yersiz
yurtsuzlastirict giigleri, hiyerarsileri dagitabilecek direnme giiglerini
degerlendirdik. Ote yandan, yeniden yer yurt edindirmenin kaginil-
mazligini, molar olusumlarin -6rnegin kapitalist ataerkillifin- yersiz
yurtsuzlagtirici giigleri telafi etme ve igine alma giiclerini de degerlen-
dirmek zorunda kaldik. Direnis ve muhalefetin anaakimin parcasi ha-
line gelmesi son derece kolaydir. Buna ilk énce video oyunlarinda ve
kapitalizmin oyuncularini yetistiren bagari mantiginda, ardindan kapi-
talist kiiltiiriin veya sinsi nihilizmin kolayca parcasi haline gelebilecek
internet yapilarinda baktik.

Ne var ki, yersiz yurtsuzlastirict gii¢ler halen mevcut ve bu nedenle,
bir siyaset felsefesi olarak Deleuze ve Guattari’'nin koksapsi diisiince-
si ¢aba, dikkat ve hepsinden 6nemlisi koksapin veya agacin biiyiimesi
icin gerekli itkiyi saglayan daimi degisimin farkinda olmay1 gerektiri-
yor. Bu biiylime 1srarli degisimin, varliga gelisin ya da olusun isaretidir.
Bu noktay: sanat eserinin bakis agisindan ele aldik. Bunu yaparken de,
ornegin en heyecan verici direnis imkaninin bile nasil olup da kano-
nik “molar” sanat eserlerini ve sanat¢ilan irettigini gosterdik. Ayrica,
ornegin film yapimcilarinin kullandiklari major dille sinemay: nasil
tekleterek ve kekeleterek iceriden dagittiklarina baktik. Sonunda, za-
manin sinamasina dayanabilecek sanat eserleri yaratmak i¢in bu pra-
tiklerin nasil durumlarin mithendisligini, malzemenin esgiidiimiinii
(film, beton, buluntu nesneler) ve olumsal olani (dil, anlam, toplumsal
etkilesim) gerektirdigini gosterdik. Bu pratikler, 6rnegin film dilini mi-
ndr bir tonda ¢alarak, onu igeriden ustaca etkileyerek ve yeniden se-
killendirerek siyasal degisim imkam sunan israrli degisimden, olusun
kendisinden yararlanirlar. Kalic1 sanat eserleri ve filmler yaratmanin
kilit noktasi, duyumsal etkinin asla kalici olmadiginin, aslinda hi¢bir
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zaman yeni durumlara konugmadiginin farkina varmak ve aksine du-
rumlarin kendilerinin i¢indeki degisimi hedeflemek gerektigini anla-
maktir,

Bu, degisimin kendisine i¢erik kazandiran muazzam 1srarla, yasam it-
kisiyle ilgilenmeye gétiirdii bizi. Deleuze bunu i¢kinlik olarak tanimla-
ds; onun hakkinda konusabiliriz ama onu asla diiglinemeyiz, asla temsil
edemeyiz. Bunu ancak i¢inde var oldugumuz agik-uglu siire aracilifiy-
la deneyimleyebiliriz. Bu i¢kinlik siirenin kendisinin t6ziidiir ve siire
béylece ickinligin bilgisinin diisiincede biraktigi iz olur. Ickinlige an-
lam verebilmek, ona kendi hayatlarimiz i¢inde bir tir bigim kazandira-
bilmek i¢cin zamani kullandigimizi gérdiik. Bunu, ister biyiik 6lcekte
tarih olarak deneyimlensin, ister hafizanin ve diigliniimiin ge¢misligi
olarak duyumsansin, televizyonun zamani tasvir edisine baktigimizda
bulduk. Zaman yolculugu anlatilar ge¢misle simdinin sinirlarini kal-
dirarak siirenin piiriizsiiz enginligini agiga ¢ikarir. Ote yandan, gerilim
anlatilar1 hayatlarimizin, bizi s6z konusu yakici konulara yonlendiren
hafiza araciligiyla nasil deneyimlendigini ifsa eder. Ayrica, Deleuze’iin
sinemaya ve sinemadaki iki zaman imajina dair parlak analizinde bu
“zamam anlamlandirmak” mefhumuyla karsilastik. Bu imajlarin birin-
cisi olan hareket-imaj, nesnelerin mekan i¢inde hareketine dayanarak
bir neden-sonug sistemi anlatisi yaratir. Digerinin, zaman-imajin bize
sunduguysa, ge¢misle simdinin ¢okmesi dolayimiyla ya da ¢ok sayida
patika ve dolambagl olasiliklar agiga ¢ikaran bir anin 6niimiize seril-
mesi aracilifiyla deneyimlenen zamamn sanal biitiinliigiidir. Yine
6grendik ki zaman-imaj Hollywood’un anaakim film yapimciligina
(ve onun hareket-imaja bagliligina) muhalif endiistriyel ve kiltiirel
durumlardan gelismisti ve 6znel veya istisnai zamana iligkin fikirleri
sinemanin melez imajlariyla artik “klasik” olmus anlatilarin dahilinde
sunmak iizere anaakim film yapimcilar: tarafindan da benimsendi. Bir
kez daha, Deleuze’iin felsefesi yeniden yer yurt edindiren gii¢lere kars:
temkinli olma uyaris1 yapryor.

Metnin genelinde goérsel kiiltiiriin, 6zel olarak da video oyunlar, in-
ternet, sinema, televizyon ve sanat gibi medya bi¢imlerinin bizim i¢in
diinyay: nasil ¢ercevelediklerini gostermeye ¢alistik. Medya bigimleri,
zamanin icinde oldugumuz, toplumun i¢inde oldugumuz, bir kimlik
olusturdugumuz, degistigimiz ve degisimin bir par¢asi oldugumuz gibi
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bazi en temel sezgilerimize anlam vermeye yardimci olur. Deleuze’iin
felsefesinin en biiytlik degeri, diinyamizin gorsel kiiltiir tarafindan ¢er-
cevelendirilmesini gérmemize ve anlamamiza yarayacak analitik ve
kavramsal araglar sunmasidir.

Oyleyse son olarak, Deleuze’iin felsefesini yeni islere nasil uygulaya-
biliriz? Bu rehberde Deleuze’iin kilit 6nemdeki diisiincelerini sergiler-
ken, bunlari yeni toplumsal, siyasal ve sanatsal durumlarin ortaya ¢1-
karacagi yeni diisiiniirlere yardimci olmayi siirdiirmelerini saglayacak
tarzda yapmaya ¢abaladik. Bu metni, video oyunu oynamak, internette
gezinmekle kalmayan, sadece oturup izlemeyi reddeden yeni diisiinii-
re seslenmek i¢in yazdik. Ayrica, toplumsal esitsizlik ve adaletsizlik
olarak gordiigii seyler karsisinda sadece direnis ve muhalefetle tatmin
olmayan diisiiniire seslenmek i¢in yazdik, ¢ilinkii yalnizca muhalefet
etmek fark ilkelerinin kendilerini yeniden dile getirmekten ibaret ka-
lacaktir. Istedigi yalnizca felsefi sanat yapmak olmayip, sanat eserinin
felsefede yankilanmasi ve gercek anlamiyla amtsal olmasi i¢in duru-
mun kosullarini ve malzemeyi sekillendirmek isteyen sanatciya ses-
lenmek icin yazdik.

Deleuze’iinki liretken bir felsefe ve ger¢cek anlamiyla yaratici olmak icin
yeni diisliniriin Deleuze’iin kendisinin uyguladig: kimi taktikleri be-
nimsemesi gerekir; Kaynaklara git, soru sormayi birakma, malzemede
yeni kavramlar ve fikirler ara. Yeni diisiiniir, icinde minor bir tonda ¢a-
lacagiyeni olusumlar ve yeni 6rgiitlenmeler aramalidir. Deleuze’iin fel-
sefesini gilincel tutan, entelekt el tarihin kilit noktalarindaki felsefeci-
lerle etkilesimidir; gorsel kiiltiirle yeni boy gdsteren imaj toplumunun
kesisimindeki kritik konumunu a¢iklayan da budur. Onun ¢aligmalari
cagdas felsefecilerle ve diger yaratici bireylerle verimli yeni igbirlikleri
vaat etmektedir. Fikirleri, onlarla benzer bir hassasiyet ve diiriistliikle
ilgilenmeyi isteyen baska diisiiniirler tarafindan gelistirilmeyi bekle-
mektedir, zira kendisi de digerleriyle heves ve sebatla iliski kurmustur.
Deleuze'iin ¢alismasi ingasi siiren bir diyalog, fikirlerin siirekli yeni-
den ¢ercevelendigi, yeniden sinandigi ve yeni bagtan sorgulandig: bir
tartisma olarak felsefeye inancin ifadesidir. Velhasil, Deleuze’e tekrar
tekrar donmeyi, onun felsefesini gelistirmeyi ve onunla yeni bastan
yiizlesmeyi 6nemli buluyoruz. Ornegin Bergson’la iliskisinin ya da
Guattari’yle igbirliginin merkezinde de bu vardir.
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Deleuze’le ¢aligmak asla ikinci seferinde birinci seferiyle ayni olmaz,
¢linkii Deleuze’iin felsefesi stirekli degisim halindeki durumliar hak-
kinda bilgilendirir ve aslinda bu degisimin kendisini ifade etmeyi ve
anlamayi saglar. Ornegin bizim, yazarlar olarak daha yapacagimiz pek
cok sey var ve kendimize verdigimiz gérev (bunun gibilerin yani sira
kendi projelerimizde) siiregiden bir gorev. Bir amacimiz Deleuze’le
gecmisten ve gelecekten bagka disiiniirlerin yeni sekillerde bir ara-
ya getirilmesine bakmak. Bir digeri, yeni yaratic1 bigimlere ve bagka
yaratict medyaya bakarak, yeni kavramlara nasil yol a¢tiklarim ya da
mevcut kavramlar: yeni durumlarda nasil yeniden diizenlediklerini
degerlendirmek. Bunu yapmak i¢in kaynaklara gitmemiz, daha 6nce
okumadiklarimizi okumamiz, Deleuze’le ilk defa karsilasan heyecan
verici yeni diisiiniirleri denememiz gerek. Her seyin 6tesinde amaci-
miz Deleuze’iin iiretken ve yaratici felsefesinin tiim imkanlarindan
yararlanmak. Katilmaz misiniz?
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Sozlik

Kariyeri boyunca Deleuze ¢ok sayida 6nemli diisiince ve kavram gelis-
tirdi, bunlarin ¢ogu elinizdeki Yeni Bir Bakisla Deleuze metninde tar-
tisiliyor. Bu sozliik, Deleuze’iin ¢aligmalar: ve bizim tartigmalarimizla
ilgili olduklar: 6l¢iide ve bizim Deleuzevari kavramlarla nasil ¢alisti-
gimiz1 gostermek amaciyla bu terimlerin basit tanimlarimi igeriyor.
Bu fikirlerin bazilarinin gelistirilmesi Deleuze’iin yillarini alds, terim-
lerinin pek ¢ogunun felsefe ve gorsel kiiltiir akademisyenleri tarafin-
dan ¢éziimlenmesi ve anlagilmasi devam ediyor. Dolayisiyla buradaki
tanimlar bizim bu karmagik terimlere dair halihazirdaki anlayisimizi
yansitiyor.

Algilanamaz-olus (becoming imperceptible): 6zfarkindalik ve tahak-
kiim siireglerine ve hiyerarsilerine kars: direnis amaciyla kimligin
biitiiniiyle yok edilmesi.

Algilar (percepts): sanatta malzemelerin dil ve ifade seklinde mani-
piilasyonuyla dile getirilen saf duygular. Duygulanimlarla birlikte
duygu bloklarini olustururlar,

Duygulanim (affection): hissetmenin lahzada deneyimi olarak saf 6z-
nellik. Biz ne hissettigimizi anlayip buna gore hareket ettigimizde
baska 6znelliklerle -ihtiya¢, beyin, hatira ve kasilma- “karisir”.
Bu duygular ortiistiigtinden, duygulanim iginde yasariz ve bunu
anlamlandirmamiz gerektiginde bir bosluk, serebral fasila yaratiriz.
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Duygulanimlar (affects): dil ve ortak kiiltiirel anlam araciligiyla dile
getirilen, bir sanat eserine y6nelik saf yanit. Algilarla birlikte duygu
bloklarmni olustururlar.

Hafiza (memory): simdide deneyimlenen ve simdiki durumlar tara-
findan ¢agrilan veya bagvurulan ge¢mis. Hafizaya simdiyi anlamak
ve halihazirdaki sorunlara, fikirlere ve arzulara ¢Oziim gelistirmek
izere onu aragtirmak i¢in bagvururuz.

Hareket-imaj (movement-image): sinemada, kurgu ve montaj araci-
Iig1yla mekansallastirilmig bir tarih sirasi olarak gelistirilen zaman
imgesi. Deleuze’e gbre, hareket-imaj sinema teknolojisinin Holly-
wood ve diger anaakim sinemalar tarafindan bir anlatim ilkesi ola-
rak -kareler ¢cekimleri yaratir, onlar da montaji- benimsenmesidir.
Hareket-imaj kronolojik zaman imgesine ve neden-sonucun kiltiir
icerisinde ilerleyisine hem baglidir hem de onu gii¢lendirir.

Hayvan-olus (becoming animal): kendine y6nelik farkindalig1 artir-
mak {izere bireyin hayvan durumuna dondigi veya dondiiriildigi
bir 6zdegslik siireci. Bu kisi hayatta kalabilmek i¢in bir hayvan gibi
yasayacak kadar alcalir.

Ickinlik (immanence): yalnizca bigim, 6zne, organ ve islevin kesisi-
minde digavurulan yagamin mutlak arkaplani. Bu kesigim i¢ckinlik
diizlemidir, ona seklini veren nesneler ve onlarin diizenlenisidir.

Kadin-olus (Becoming woman): kimligin kendisi i¢in 6l¢iit olarak
kullanilan molar kimlik olarak erkek karsisindaki farkin gostereni
olarak kadin(spligin diigiiniimsel deneyimi. Bir 6zden ziyade bir
kimlik deneyimi oldugundan, farka dayali toplumsal yapilarin far-
kina varmak olarak, erkek veya kadin herkes tarafindan hissedile-
bilir.

Katmanlar (strata): ickinligin, birbirini etkileyen ve i¢inde yagadi-
gimiz diinyanin tutarlilifini saglayan nesneler ve 6rgiitlenmeler
seklinde bicimlenmesi. Toplumsal/kiiltiirel yasama bu sekilde ba-
kilmasi dolayistyla bir tiirii jeolojidir. Katmanlar glinliik etkilegim-
lerimize iist {iste anlam tabakalari ekledigi gibi, katmanlar arasinda
ayrnim yapmak da ¢ogunlukla ancak farkli gériindiiklerinde miim-
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kiin olur, boylece katmanlar tabakalara oldugu kadar farka da isaret
eder.

Mindériter-olus (becoming minoritarian): tahakkim kuran bir ma-

joriteye karsi kolektif direnis yoluyla deneyimlenen, majoritenin
dilini ve kiiltiiriinii kullanarak icra edilen olugma ilkesi. Minér si-
nemalar 6rnegin, yeni boy gosteren kimlikleri (6rnegin postkolon-
yal milliyetgilikten etkilenen kiiltiirler) veya toplum tarafindan so-
runsallastirilan kimlikleri (mesela queer sinema) anaakim sinema-
tik hikaye anlatiminin kullanimi ve yoldan ¢ikarilmasi araciligiyla
arastirir.

Objektil (objectile): mekandan ziyade zaman i¢inde var olan ve bir sii-

religine olugsmamn siiregiden degisimi olmaktan alikonan bir kim-
lik.

Olus (becoming): diinyanmin siirekli meydan geldigi ve bizim iligki i¢in-

de ve bir ol¢iide gordiigiimiiz siiregiden siire¢. Kimlik s6z konusu
oldugunda olus kimligin deneyim ve muhalefet, baskalik ve farkin
disiiniimsel anlama yetisi araciligtyla nasil bigimlendigini (ya da
sekillendigini) agiklar.

Organsiz Beden (OB) (Body without Organs - BwO): organlasmadan

énce var olan ve tiimiyle piiriizsiiz yapisi i¢inden fikirlerin, kimlik-
lerin, zamanin gegisine izin veren saf t6z. OB bir orgiitlenme ¢6k-
tiigiinde veya keyfi ya da kiiltiirel belirlenime tabi oldugu ortaya
¢iktiginda OB deneyimlenir. OB, yap1 yaratmak {izere arzu tarafin-
dan doldurulur ve orgiitlenir, ama piiriizsiiz bir t6z olarak bir dev-
redilebilirlik araci (6rnegin sermaye) da olabilir. Dolayisiyla OB ¢ok
sayida olas1 varis noktasina sahiptir: bosg, dolu veya kanserli.

Psikanaliz (psychoanalysis): kimligin, cocuklukta bilingaltinin baski-
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landig: yekpare bir kisilik olarak gelisimi aracilifiyla incelenmesi.
Deleuze ve Guattari'ye gore psikanaliz, ¢ocugun kimligini toplu-
mun normlarina gore sekillendirmenin yani1 sira ¢ocugunu gelisimi-
nin ne zaman bundan saptigini ve ne zaman bilingaltinin hastalik,
illet veya travma vesilesiyle yeniden ortaya ¢iktigini anlayan bir
yersiz yurtsuzlastirma ve yeniden yer yurt edindirme aracidir.



Koksap (rhizome): bir yumru gibi yatay biiyiiyen bitki koki. Terim
Deleuze ve Guattari tarafindan derine kék sailmaktansa yatay sekil-
de yayilan kéksiiz bitkileri -mesela ayrikotu- anlatmak icin de kul-
lanilir. Sekil veya etkinlik bakimindan, bir koksap gibi yatay veya
yanlara dogru biiyiime &zellikleri gdsteren bir seye koksapsi dene-
bilir, bunun aksi aga¢si olacaktir. Bir kbksap iiretmek iizere bilgisin-
de benzer vasiflari tagiyan bir seye de koksap-bicimli denebilir.

Siire: zamanin gecisi seklinde kronoloji olarak diizenledigimiz, diinya-
nin saf degigimi. Siire farkl: hizlarda indirgenemez bir ilerleme ola-
rak deneyimlenir ve en ¢aprasik diisiince ve hatiralar uzlastirmak
tizere ortaya ¢ikabilir.

Sizoanaliz (schizoanalysis): cogul karakter 6zellikleri kullanan, hatirala-
r1 ve arzular1 bastirmak icin biling¢altindan yararlanan biiyime ve ge-
lismeyi anlamak i¢in kimligin kolektif bir kisilik olarak arastirilmasi.

Yeniden yer yurt edindirme (reterritorialisation): diizenin, sinirla-
rin ve bicimlerin istikrarli somutluklar ve sabit kimlikler {iretecek
sekilde yeniden tesis edilmesi. Bu radikal fikirlerin veya pratiklerin
hakim toplumsal olugumlara dahil edilmesini de i¢erebilir.

Yersiz Yurtsuzlas(tir)ma (deterritorialisation): diizenin, sinirlarin
ve bi¢imin dagilarak hareket ve gelisme saglamasidir, 6zellikle yeni
yasamin hayatta kalmasini veya yaratilmasini (6rnegin dogada) ya
da baski i¢in kullanilan keyfi veya toplumsal kurallarin bozulmasi-
n1icerdiginde gecerlidir.

Ozgiinliik (haecceity): bedensel maddiligin ve toplumsal kosullarin
kesigimi; kimligimizin kosullari.

Zaman-imaj (time-image): hareket-imajin mantig1 kesintiye ugradi-
ginda ortaya ¢ikan, siireye kisaca géz atma imkani. Film dilinin sek-
teye ugramasi veya kesilmesi (uzun ¢ekimler, sabit hayat kompozis-
yonlari, dogrudan kameraya hitap etme) veya tekrar, yansitma, me-
tafor ve diger siirsel araclarin kullanimiyla kigkirtilir. Tarihsel ola-
rak zaman-imaj II. Diinya Savagt'nin ardindan yeniden insa edilme-
si gereken (6rnegin Italya) veya anaakim tahakkiimiine kars1 ¢ikan
(6rnegin Fransa) sinemalarin bir tirtiniidiir.
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"Deleuze’in calismasi insasi suren bir diyalog, fikirlerin
surekli yeniden cercevelendigi, yeniden sinandigi ve yeni
bastan sorgulandi§i bir tartisma olarak felsefeye

inancin ifadesidir.”

Yeni Bir Bakisla Deleuze, Deleuze disincesinin ¢ok
katmanli gévdesini agiga ¢ikarmak icin basit ¢cézimlere
basvurmaktan uzak duruyor; bunun yerine s6éz konusu
katmanlarin sanat, film, TV dizileri ve hatta bilgisayar
oyunlarina, yani yeni dinyay! ¢evreleyen mekanizmalara
verdigi cevaplari yorumluyor.

Damian Sutton ve David Martin-Jones'un Eternal
Sunsliine of the Spotless Mind'dan The Cell'e, Pac Man'den
Lost'a, Doctor Who’dan Kafka okumasina kadar birgok
farkli 6rnek lGzerinden Deleuze’ln yersiz yurtsuzlastirma,
koksap, olus, sure gibi temel kavramlarini ele alma
bicimleri sayesinde “Deleuzecl siyaset diye bir sey

var midir?” sorusu da yeniden canlaniyor.

Birbirinden cok farkh disiplinler baglaminda strekli
yeniden ele alinmasi gereken Deleuze dusuncesi,
bilhassa gdrsel sanatlardaki yansimalari agisindan kaltur
elestirisini mimkin kilan yorumlama bigiminin bir érnegi
olarak karsimiza ¢ikiyor.

“Cagdas Dusundrlere Yeni Bir Bakis™ serisi
buyuk dusunurlerin fikirlerini, gorsel sanatlar,
filmler, televizyon programlan, mimarhk,
moda ve hatta bilgisayar oyunlarindan
orneklerle gézler énine seriyor...

Serinin diger kitaplari: kolektif ~ I Vv kitap
Yeni Bir Bakisla Heiclegger

Yeni Bir Bakisla Adorno



