Hareket-imge ve Zaman-imge Kavramlari Dogrultusunda
“21 Gram”a Bir Bakis

Kivanc Tiirkgeldi'
0z

Bu calisma, Gilles Deleuze’in “hareket-imge ve zaman-imge” kavramlari
dogrultusunda “Alejandro Gonzalez IAarritu’nun “Oliim Uglemesi’nden? (Death Trilogy)
biri olan “21 Gram” (2003) filminin nitel bir analizini yapma denemesidir. Disunce
ile sanat paralelliginin kurulabilmesi icin 6nce Gilles Deleuze ve Felix Guatarri’nin
“distincenin tecelli edis bicimleri” olarak gérdiigu sanat, bilim ve felsefe iligkisinden
kisaca bahsedilmistir. Ardindan hareket-imge ve zaman-imge kavramlarina kisaca
deginilmigtir. Buradan hareketle, hareket-imge ve zaman-imge 06gelerinin modern
sinema icerisindeki girift yapisini anlayabilmek amaciyla, David Jones’un bir
calismasinda* kullandigi “melez-imge” kavrami ile yola ¢ikilmistir. Innaritu filmlerinin
anlati yapisi disundldiginde bu kavramlar dogrultusunda bir incelemeyi yapmak
uygun gorinmektedir. Dolayisiyla “21 Gram” filminin bu kavramlar cergevesinde
felsefe ile paralellikleri gdsteriimeye calisiimigtir. Gilles Deleuze’lin sinema ile ilgili
kavramlari bize olduk¢a ufuk agici baglantilar sunmaktadir. Bu ¢alismanin amaci bu
baglantilardan bazilari Gzerinde bir diiglinme pratigi yapmayi denemektir.
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Deleuze, Sinema Felsefesi, Film Teorisi
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2 Gilles Deleuze’in hareket-imge ve zaman imge kavramlari bu okuma igerisinde bazi muglakliklari ortaya
cikarabilir. Bu ylzden Deleuze’lin “imge” derken neyi kastettigi oldukga 6nemli. Bunun anlagiimasi kismini bu
calismanin kapsamina almadim. Ozcan Yilmaz Sitci’niin “Gilles Deleuze'da imge Hareketi Olarak Sinemanin
Felsefesi” galismasinin 6zellikle 86-94 sayfalari arasinda anlatilanlar bu konuyla ilgili oldukga aydinlaticidir.
Buna benzer bir baska kaynak da Dyrk Ashton’un (2006), “Using Deleuze: The Cinema Books” ¢alismasidir.
Bu kaynaklara dayanarak kisaca sdylemek gerekirse: Deleuze’e gbére imge=madde=hareket=isik demektir.
Deleuze’e gére evrenimiz bir imgeler evrenidir ve evrendeki her sey hareket halindedir. Madde hareket
halindedir dolayisiyla imgeler hareket halindedir. imgeler ise birbirlerini etkiler ve etkilenir. Maddelerin bu
oluslari ancak i1s1gin varligiyla anlasilir imgeler olarak goririz. Isik ise madde hareketi neticesinde ortaya gikan
enerjidir. Glnesteki helyum ve hidrojen atomlarinin hareketi bir enerji agiga ¢ikarir. Bu enerji foton olarak yol
alir, diinyaya ulasir. Buradaki diger maddelerle etkilesime girerek “bildigimiz” yasam formlarina uygun bir ortam
olusturur. Bizler g6z olan canlilar olarak evreni bu isik enerjisi sayesinde gorebiliriz. Cinkd 151k maddeye
carparak onu gorlnur kilar. Dolayisiyla madde gibi 1sik da bir imgedir ve hatta enerji bile bir imgedir. Tim
bunlarin ise bir hareket oldugu sdylenebilir. Deleuze imge kavramini Bergson’cu bir anlamda kullanir “Madde
ve Bellek” kitabindaki, madde ile tin arasindaki ikilige karsi gelistirdigi formilasyonlara dayanir. Bu aslinda imge
kavrami Uzerinden materyalizm ve idealizm ikiliginin olmayacagi “ickinlik dlzlemine” bir kapi aralar. Bu yol

Deleuze’ln “olus”, “zaman”, “ickinlik”, “agkin ampirizm”, “rhizom” gibi kavramlari ile oldukga iligkilidir

3 Yénetmenligini Inarritu’nun, senaristligini ise Guillermo Arriaga’nin yaptigi “Paramparca Asklar ve Képekler”
(Amores Perros-2000), “21 Gram” (21 Grams-2003), “Babil” (Babel-2006) filmlerinden olusan lgleme

4 Damien Sutton ve David-Martin Jones (2014). “Yeni Bir Bakisla Deleuze”
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A View 0f “21 Grams” In Line With The Conceptions of
Movement-Image and Time-Image

Abstract

This work attempts to make a qualitative analysis of “21 Grams” (2003), a movie of
Alejandro Gonzalez IAarritu’s “DeathTrilogy” in line with Gilles Deleuze’s concepts
of “movement-image” and “time-image”. To begin with, the relationship between art,
science and philosophy, which are regarded as the “forms of manifestation of the Idea”
by Gilles Deleuze and Felix Guatarri, are shortly touched upon in order to draw an
analogy between the Idea and art. After that, the concepts of movement-image and
time-image are briefly explained. Taking these as the starting point, this study sets
out with the notion of “mixed-image” adopted by David Jones in one of his works to
understand the inextricable structure of movement-image and time-image elements
in modern cinema. Considering the narrative structure of Innaritu films, it seems
appropriate to analyze the subject in the light of these concepts. Therefore, this work
makes an effort to demonstrate the analogies between “21 Grams” and philosophy
in the context of the aforementioned concepts. Gilles Deleuze’s concepts of cinema
provide us with enlightening connections. The purpose of this work is to attempt to
practice thinking over some of these connections.

Keywords: Movement-Image, Time-Image, Mixed-Image, Detteritorialisation, Existence, Gilles
Deleuze, Philosophy of Cinema, Film Theory Time,
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Giris

sozlerle baslarlar: “Tek istedigimiz, kendimizi kaostan korumak igin bir pargacik

dizen”’(2015:196). Kaostan korunmak, kozmosun kaotik akisina uzay-
zamansal bir sekil verebilmek, distncenin durdurulmus noktalarina saplanmak, evreni
tek bir noktadan goérebilmek ve anlayabilmek, insanin evrimsel siireci boyunca sahip
oldugu dusunebilme yetisinin ortaya ¢ikardigi ebedi arzu olmustur. Evrenin slresinin
ve akisinin énuine bir ¢izgi ¢izip oradan sonsuz degiskenligi anlayabilmek, nesnelligin
ve O6znelligin sinirlarinda tim goérdiklerimizi bazi duyumlar yolu ile sabitleyebilmek
ve birbirine eklemleyebilmek icin “tipki bizi kaostan koruyan bir tur semsiye gibi”
(Deleuze ve Guatarri, 2015: 197) “imgeler denizinde™ Ustline basacak kilgik kum
tepeleri ariyoruz. iste bu kum tepelerine yapisip durusumuz, kani sahibi olup sonsuz
akisin igerisine biraz diizen getirme arzumuzdan kaynaklanir. Ancak bu bize sadece
kendi sahip oldugumuz noktadan bir bakis a¢isi sunar. Bunun &tesine gecebilmek
Deleuze igin esas meseledir. Colebrook, “dlsunceyi homojenlesmekten kurtarmak”
diyor bunun icin. Yani Deleuze’in yaptigi aslinda distnmeye tesvik. Gunimuzde
sagduyu veya uzlasima dayall kabul gérmis bir disiince bigiminin veya iletisim ve
konsensls araciligiyla bu tar bir sagduyuyu hedeflememiz gerektigini varsayma
egilimindeyiz (Colebrook, 2013: 21). Bu bir anlamda eylemelerimizi belirleyen seylerin
“kanilar” olmasi gibi bir anlama gelir. Deleuze bu egilimlere karsi hayati farkl digsiinme
tarzlarina agmak istemistir. Ulus Baker (2014: 24), bunun esasli bir epistemolojik sorun
oldugunu vurgular ve bilimin “nesnellik” kazanma iddiasi ile “diger kanaatler arasinda
bir kanaat olma” egiliminden s6z eder. Bu bilme, anlama ve yorumlama tarzi bizim
gundelik olgulara bakig bicimimizi de belirleyen seyler haline gelmistir.

G illes Deleuze ve Felix Guattari, “Felsefe Nedir” kitabinin sonug boélimiine su

Kanaatlerin gekillendirdigi bir yasamdan siyrilmak Deleuze’in disuncesinde énemli
bir yer tutar. Deleuze’e gdre sanat bilim ve felsefe insanin evrendeki olug suresi
boyunca dusuncesinin tecelli edis bicimleri ve insanin kaosa karsi aldigi tavrin farkli
g6rinumleri olmustur. Sanat, bilim ve felsefe kaosun Ulzerine diizlemler gizer. “Bu (¢
disiplin tanrilarin hanedanlarini animsatan dinler, kanilarimizin tireyecegi bir “Urdoxa”
nin figlrleriymisgesine® bir gbkkube resmetmek Uzere tek bir tanrinin belirivermesi
gibi degildir. Felsefe, bilim ve sanat, gékkubbeyi yirtmamizi ve dogruca kaosun igine
dalmamizi ister” (Deleuze ve Guattari, 2015: 197). Distunmenin bu U¢ tezahuri
belirsizlige kendi yontemleri ile — felsefe kavramlar yaratarak, bilim fonksiyonlar
yaratarak ve sanat duyumlar yaratarak- ¢izgi cekmeye ¢abalar ve “yersizyurtsuzlagsma
ya”(detteritorialisation) bir olanak saglar. “Yersizyurtsuzlagsma”, cografi bir yerin nesnel
olarak sinirlarinin belirlenmesi degil, degeri daha ¢ok varolugsal olan (Zourabichvili,
2011: 171) ve insanin kicik kum tepelerinden ayrihp farkli noktalardan, kendi
durdugu yerleri de gorebilecedi cogul perspektiflerden diinyayi anlamaya calismasidir.
Deleuze’un bu kavrami igin bu kisacik cimle elbette sathi kalacaktir. Ancak bu
calisma kapsaminda buna kisaca deginip gegcmek belki daha uygun olur. Calismanin
sonunda ise aslinda ¢alismanin bitininin bu kavramin da bir agiklamasi gibi olacagi
inancindayim.

“Alejandro Gonzélez Iharritu” filmlerinden biri olan “21 Gram” bu ¢alisma ¢ergcevesinde

5 Deleuze’tin kullandigi “imgeler evreni” anlaminda kullaniimigtir. Deleuze gére evrenimiz bir imgeler
evrenidir.

6 Sarsilmayan, sabit bir kani gibi olan sey olarak okunabilir.



Akdeniz iletisim Dergisi
Hareket-imge ve Zaman-imge Kavramlari Dogrultusunda “21 Gram"a Bir Bakis

incelenecektir. Oncelikle burada amag filme nesnel bir agiklama getirmek degildir.
ileride de belirtilecegi gibi yapilmak istenen aslinda Deleuze’iin kavramlari isiginda
filmin dugtinsel gagrisimlarinin ve titresimlerinin izini sirmektir. Film tzerine sayfalarca
farkli yorum elbette yapilabilir. Filmin incelemesinin ardindan Deleuze’tun hareket-imge
ve zaman-imge gibi kavramlari ile neden bu filmi iliskilendirme denemesine girisildigi
daha iyi anlagilabilir.

1. Hareket- imge, Zaman-imge

Gilles Deleuze’in sinemayla iliskisinin diiglince ve imge baglantilar kapsaminda
oldugunu séylemek ¢ok yanlis olmaz. Deleuze’lin sinemaya olan ilgisinin, hareket-imge
ve zaman-imge kavramlari ile sinemay felsefi bir ¢cergevede yeniden diigtinmesinin
nedeni, sanatin duyumlar yaratarak insanin dusinme edimine katkida bulunan
bir faaliyet olduguna inanmasidir. Bir imge ve dustnce baglantisi kurma cabasidir.
Yukarida 6zetin de Ozeti sayilabilecek kisacik paragraftaki anlatilanlarla baglanti
kurabilmek icin, sanatin bir 6zgurlesme, kaosa bir ¢izgi gekme ve insanin var olusuna
yeniden bir “yer-yurt” edindirme ¢abasi oldugunun altini ¢cizmek aydinlatici olacaktir.
Deleuze’in tim sanatlar icerisinde sinema ile bu kadar ilgilenmesinin elbette birgok
sebebi var. Ancak en belirgin olani belki de sinema sanatinin evrene yaklagim tarzinin
cogulcu, ickin ve “yersizyurtsuzlastirici” olmasidir.

ickinlik; yani madde ve tin ikiliginin giderilmesi imge kavraminda saklidir. Henri Bergson
(1859-1941), “Madde ve Bellek” ( Matter and Memory-1896) kitabinin énsdziinde,
amacinin “tinin gercekligi ile maddenin gercgekligini ortaya koymak ve belirgin bir
Ornekten yola cikarak tin ile maddenin birbirleriyle iligkisini belirlemeye g¢alismak”
(Bergson, 2015: 7) oldugunu belirterek sdze baglar. Deleuze “Bergson’un harekete
dair (¢ tezi ile bagladigi “Sinema -1 Hareket- imge” (LImage-Mouvement-1983) adli
kitabinda; Bergson’un sinemayl modern bilimin teknolojik bir yeniliginden 6te bir sey
olarak gérmemesinin aksine, onun kesfini ¢gok énemli buldugunu vurgular. Ancak
Deleuze, Bergson’un sinemanin sadece ilk ddnemini gérebilecek kadar yagsamasindan
kaynakli olarak sinemanin devrimci bir sanat oldugunu géremedigini disinur. Aslinda
Bergson’un aradigi ickinlik dizlemi, sinemanin, tzerinde dogrulup yukselebilecegi bir
dizlemdir. Deleuze, Bergson’un sinemaya dair yanilgisinin sebebinin, onun hareket
Uzerine tezlerini geligtirdigi donemde, sinemanin henuz “montaj” ile bulugsmamis
olmasindan kaynakli oldugunu &éne surer. Halbuki Bergson’un dusunce tarihinin
ezeli ikiligi olan madde ve tin ikiligini ortadan kaldirmak amaci ile gelistirdigi dustnce
biciminin yapmaya ¢alistigini, sinema gerceklestirmistir. Ciinkl yasadigimiz evren bir
imgeler evrenidir ve sinema zamanin imgesini dolayli ve dolaysiz olarak hareket-imge
ve zaman-imge ile sunar. Sinemadaki hareket imge, bizi tek bakis a¢isinin dlsunceyi
homojenlegtiren ve diizenlenmig dlinyasindan ¢ikarir, farklilagan surelere (sekanslara,
sahnelere) géturdr:

Kameranin kullanimiyla zamani artik hareketin lzerinde meydana
geldigi cizgi olarak gdérmeyiz, bunun yerine kiyaslanamaz surelerin
ayri atimi veya kiyaslanamaz sureler farkhligr goéririz. Bunun belli
bagh tekniklerinden biri montaj olmustur: farkli ama catisan hareket
mevkilerinin birbirine eklenerek bir butin haline getiriimesi. Sinematik
montaj bir bakis agisini veya zamanin akisini bir digerinin yanina acikca
yerlestirerek bize zamanin aynmlasmasini veya zamanin butinund
olusturan farkl ritimleri gésterir (Colebrook, 2013: 62-63).
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Cunkl kamera insan g6zinun tekilligini taklit eder. Sinemaci da kameranin kaydini
aldigr bu noktalarin yaratici montajlar ile bagka gérme bicimlerinin de oldugu bir
dinyay! insana gosterir. Farkh oluglarin, farkli zamanlarin birliginden olusan bir
batin sunar. Bizler hayatta kendi bakis noktamizdan, bagka oluglarin bakiglarina
ulasamayiz. “Oteki”nin yasadiklarini, karsilagtiklarini, zorluklarini, kultdrind, kamera
bizlere gbésterir. Tekil bir bakistan bizi siyirip alir.

Farkli oluglarin, farkli zamanlarin birliginden olugsan bir bitiin ifadesini biraz daha
aciklamak icin ilk olarak Antik bilimin “ebedi anlarina”, modern bilimin ise “herhangi
anlarina” kisacadeginmek faydali olabilir. Bu ayrimin “hareket” ile olan iligkisi Deleuze’tn
“Sinema-1” kitabinda agiklanir. Ulus Baker bu ayrimi kisaca soyle 6zetlemistir:

Antik ya da Klasik disuncenin esas olarak kayboldugu ve modern
dusuncenin ortaya ¢iktigi tarihsel gelisim Rénesans bilimsel devrimleriyle
basladi. Antik cagda Yunanlhlarin disuncesinde “physis” yani bir akig
vardi, yani varliklar akiyor ve zaman bu akisa boyun egiyordu. Yani
zaman harekete tabiydi’. Zaman bu tanrisal akisin bir gérinimu idi.
Bu duyumsanabilir seylerin bilinebilir seylere gére daha askin olmasi
dislincesini ortaya ¢ikaran seydi. Kisaca Antik Yunan varliklarin, “askin
formlarin ardisikligi”’ndan olustugunu distntyordu. Yani varliklar bir nevi
poz verirler, doga bize duruslar verir bize durus noktalari verir. Aristo’nun
formlar 6gretisi buna dayanir. Bir ebedi formdan bagka bir ebedi forma
gecis. Kepler’in agkin form distincesini yikmasi ile ilgi “herhangi anlara
yonelmistir. Bir hedefe, bir amaca gidip oraya varan, élimulne varan ya
da yasama dogru yukselen bir siire¢ bigiminin, agkin siire¢ bicimlerinin
birakilip yasamda ickin olarak bulunan anlarin herhangi birisinin étekine
es uzaklikta olmasi, yani ayni degerde olmasi demektir bu (Baker, 2014:
22)

Askin ya da ebedi anlarin terk edilmesi resim sanatinda bir perspektif algisini
dogurmustur. Gézlemci kendisini akisin icerisindeki “ebedi” noktadan alip “herhangi” bir
konuma yerlestirmistir. Bu Baker’in de belirttigi gibi modern bilimin laboratuar kosullarini
olusturan nesnellik anlayisinin distincedeki tezahurt olmustur. Pascal Bonitzer “Kér
Alanlar ve Dekadrajlar” kitabinda bu iki dislnsel ayrimin resim sanatinda ne gibi
degisimlere sebep olduguna deginir. “Egiklik tablonun uzayina hareket duygusunu
ve zaman kavramini sokmustur’(Bonitzer, 2011: 155). Fizikteki, geometrideki ve
matematikteki devrimin yansimasi olarak bu belki de Rénesans Dénemi resimlerinin
cepheden olan bakigi ile daha sonraki resimlerin egik perspektifinin bir agiklamasi
olabilir tabi. Ancak burada 6énemli olan aslinda sanati, bilimi ve felsefeyi birbirinden
bagimsiz dusiinemeyecegimizin yani sira Bergson’un bu ayrima dair olan gérigudur.
Bergson iki bilim anlayisi (antik bilim ve modern bilim) arasindaki farkin nitel degil nicel
oldugunudisinir. Bu iki bilim arasindakifark, zaman safhalarini g6zle kaydetmek yerine
(antik bilim) lahzada cekilen fotografin cok daha tam olarak yaptigi kaydetmelerden
(modern bilim) ibarettir. Su da var ki; her iki kaydetme mekanizmasi sinematografik
mekanizmadir. Yalniz ikincisindeki aciklik birincisinde yoktur (Bergson’dan akt. Siitcd,
2015: 81).

7 Immanuel Kant (7724-1804) ile birlikte bu anlayis degisir. Zamanin harekete tabi olmasi durumu tam tersine
doner. Kant’a kadar zaman evrenin hareketi ile birlikte ilerler. Kant zamani ve uzay ile birlikte bir “a priori” gori
olarak dustindr. Evren, biz yani hareket zamanin igerisinde olusuruz. Zaman hepsini kapsayan bir butindur.
Yani tim hareketin icinde eszamanli olarak aktigi bir bitiindur. Bu ileride deginilecek zaman-imge kavrami ile
de iligkilidir.
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Bergson’a gdre sinematografik olan, nitelik olarak herhangi bir fark icermez. Eski ve
yeni disinme biciminin teknolojik bir uzantisidir. Fakat bu konum sinemaya ayri bir
deger atfetmeyi engeller. Deleuze ise tam bu noktada —Bergson’a olan borcunu higbir
zaman inkar etmeyerek- buna itiraz eder. Sinemanin durdugu yer eski ve yeni diglinme
bicimlerinin Gstindeki bir dizlemde yer alir. Sinema bize hareketin illizyonunu degil
kendisini sunar.

Hareketi “herhangi anlarla” iligkilendirdiginiz zaman, yeni olanin, yani dikkate deger ve
tekil olanin bu anlarin herhangi birinde uretilisini de distnebilmemiz gerekir. Deleuze’e
gobre bu, felsefenin bituniyle dénismesidir (Deleuze, 2004: 18). Muybridge’in atinin
her ani aslinda atin hareketlerinin saniyede 16 kere fotograflanmasi ile olusturulmus bir
hareket illizyonudur. Buraya kadar her sey, Bergson’un sdylediginden ¢ok farkli degil.
Ancak daha sonra devreye montaj girer. Eisenstein’in filmlerindeki anlar, oyuncularin
yuzleri, bebek arabasinin merdivenlerden yuvarlanmasi, bunlar askin anlar midir?
Hayir, aslinda bunlar harekete ait tekil ya da yalnizca dikkat ¢ekici anlar yani ayricalikli
(privilaged) anlardir. Dolayisiyla Eisenstein’da ayricalikl an aslinda éne c¢ikariimig
“herhangi andir”. Eisenstein’in “herhangi bir an”1, “bir digerinden esit uzakliktaki an”dir
(Sutgu, 2015: 82). Ancak bu herhangi anlarin birlestiriimeleri ile ortaya ¢ikan “bitin”,
essiz ve garpici bir dustinceye neden olabilir. Niceliksel birlesme niteliksel bir sigrama
yaratabilir. Eisenstein’in imgelerin ¢arpici montaji ile yapmaya calistigi sey tam da
budur. Hareket, mekan igindeki bir nakildir. Oysa, ne zaman mekan icinde parcalarin
nakli s6z konusu olsa, bir bitln icinde de nitel bir degisim olmaktadir® (Deleuze, 2004:
18).

Montaj uyusumlarla, kesmelerle, ve uyusumsuzluklarla “bGtin”in belirlenmesidir
(Deleuze, 2014: 47). Eisenstein’in filmin montajinin filmin “idea”sini sundugunu
soylemesi, Deleuze’nin montaj tanimindan cok uzak degildir. Eisenstein kendi
tarzinda bunu farkh teknikler kullanarak yapmistir® ve hatta kendi kurgu anlayisini
teorilestirmistir. Griffith ve Pudovkin izleyiciyi bir sonuca dogru gétirmek igin trans
halinde ileriye ydnlendirmeyi umarken, Eisenstein filmin anlaminin kurulmasi igin
her zaman izleyicinin yardimina, filmin yorumlanmasinda seyircinin oynadigi aktif
surece vurgu yapmistir (Andrew, 2010: 133). Her halukarda montaj filmin distncesini,
hareket dolayimi ile sunulan zamanin imgesini olusturabilmek igin vardir. Bir filmin
basindan sonuna kadar bir sey degisir, bir sey degismistir. Ne var ki, bu degisen bdtun,
bu zaman ya da stre, yalnizca dolayli bir bicimde, onu ifade eden hareket-imgelerle
iligkili olarak kavranabiliyor gibi gérinmektedir. Montaj; batlnu, ideayi, yani zamanin
imgesini ortaya cikarmak icin hareket-imgelere dayanan islemdir. Béyle bir imge
zorunlu olarak dolaylidir, zira hareket-imgelerden ve onlarin birbirleriyle kurduklari
iliskilerden elde edilmistir (Deleuze, 2014: 47). Farkli anlayiglarda bu iligkilerin farkli
bicimlerde kurulmalarina olanak saglamistir.

Ornegin, Deleuze icin “Klasik Amerikan Sinemasi” hemen hemen birgok hareket-
imge 6gesini barindirir. Klasik Western filmlerinde, Frank Capra’nin ve John Ford’un
filmlerinde bunu gérmek mimkindir. Sadece Amerika’da degil Avrupa’da da benzer
Ornekler gérmek mimkin. Alman Ekspresyonist Sinemasi, Fransiz Empresyonist

8 “Sinema 1”in 20. sayfasinda Deleuze, Bergson’un sekerli su érneginden bahseder. Bu hareketteki degisimin
nasil nitel bir degisimi yani siiredeki degisime tekabll ettigini anlamaya yardimci olabilir.

9 Eisenstein “Film Bicimi” kitabinda “Olgtimlii (Metrik)”, “Dizemsel (Ritmik)”, “Titremsel (Tonal)”, “Usttitremsel
(Overtonal)”,”Enetelekttiel (Intellectuel)” montaj tekniklerinden séz eder.
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Sinemasi ve Sovyet Sinemasi da hareket-imgelerin montaji Gzerinden isler. Hatta
Deleuze kitabinda, montaji hareket-imge baglaminda dért farkli ekole ayirmistir:
Amerikan-Organik, Sovyet-Diyalektik, Aiman-Niteliksel ve Fransiz-Niceliksel. Organik
yaklasim bugiin bile klasik anlati 6gelerini tasiyan filmlerin gogunda gdrebilecegimiz
Ogeleri barindirir. Bu aslinda agirlikh olarak kronolojik ilerleyen, statiikonun bozulmasi
ve bir kahramanin ortaya c¢ikip dizeni eski haline getirmesi ya da bir déniusum
yasanmasi mantigi ile isleyen anlati yapisinin montaj anlayisidir. “Gazap Uzimleri’nde
(Grapes of Wrath-1940), Henry Fonda film boyunca yasadigi olaylar neticesinde bozuk
dizeni diizeltemez ama onun bozuldugunu gérecek bilinglilik seviyesine ulasir ve
bir déntsum yasar. Bu dénisimu anlatan hikaye kronolojik ilerler. Hareket-imgenin
organik montajinda belirli bir olayin baslangici ve bitisi oldukca acik gordlir. Sovyet
ekoll ise D.W.Giriffith’e olan borcunu inkar etmeden onun ampirik yaklagimini ve tarihi
anlama tarzini elestirir. Bu Sovyet ekollintn diyalektik tarzidir. Eisenstein’in énerisi
Amerikan organik hikaye akiginin getirdigi paralel montajin kargisina “karsitliklar
montajin1” ve “carpici montajli” koymaktir (Deleuze, 2014: 51). Eisenstein bunu ani-
etkinin getirdigi “patetik” guc ile yapmistir ve ona gdre niteliksel sicrama ise bu “patetik”
gug ile olur.

Hareket-imge ile baglayan sinemanin giiciinin kitleleri etkileyebilme yetisinin istismari,
Deleuze’iin modern sinemanin ortaya ¢ikigi olarak gérdiigt, zaman-imgenin dogusuna
yol acmistir. Sinemanin bu degisimi 6nemli bir kirlma noktasidir. Sinemanin,
karakterin hareketi ve kameranin kullanimi ile olusturulmusg algi-eylem-duygulanim
imgelerin’® montaji neticesinde varmis oldugu bu nokta yine kendisinin asmasi
gereken bir problemi haline gelmistir. Deleuze’e gére ikinci Diinya Savasi, hakikatin
sorgulanmasini zorunlu kilmistir. Batinin aydinlanmadan bu yana yarattigi birikimin bir
sapmasi olarak yasanan yikim goértinenlerin aslinda gérindugu gibi olmadigr algisini
yaratmisgtir.

Deleuze savasin Avrupa Uzerindeki etkisinin, zaman imgenin
karakterlerinin  kendi  durumlarint  olumlu ybénde etkilemedeki
basarisizliklarinda yansidigini gérmusti. Bunun aksine, artik muzaffer
stper gu¢ haline gelen ABD’nin sinema sektérinin boéyle bir derdi
olmamistir; dolayisiyla Hollywood hareket-imgesi icinde bulunduklar
kosullara tepki vermekte hi¢c zorlanmayan bireysel karakterlerle doluydu.
Ancak ¢ogu Avrupa Ulkesi savasta sadece ekonomik ve fiziksel olarak
degil psikolojik olarak da tahrip olmustu (Jones, 2014: 115).

Hareket-imge kavrami baglaminda dusindagimuizde klasik anlati; algi-motor
semasinin yasalarina gore birlesen, bitunlesen -algi-eylem ve duygulanim™ imgeler

10 Deleuze “Sinema-1 Hareket-imge” kitabinda, hareket-imgenin g farkli tirin( belirlemigtir. Bunlar algi-imge,
eylem-imge ve duygulanim-imgedir. Hareket-imge bir belirsizlik merkezi ile iliskiye gectiginde Ug¢ ¢eside burinur
der. Ornegin Algi-imge 6znellik ve nesnellik anlaminda —kati algt, sivi algi ve gaz alg gibi- hallere biirindagtinii
sOyluyor. Tabi bitiin bunlar somut olarak ne anlama geldigini séylemek oldukga karmasik ve zor. Ancak algi-
imgenin devamlilik kurgusunun parcalarini olusturan agi-kargi agi, amors ¢ekimler gibi uzamsallik ile ilgili
kismi oldugu ¢ikarimini yapabiliriz. Duygulanim imge konusunda ise Deleuze, Carl Theodor Dreyer’in “Jeanne
D’Arc’in Tutkusu” (Le Passion de’ Jean d’Arc-1928) filmini érnek verir. Deleuze gére bu film duygulanim-
imgelerden olugan bir filmdir.

11 Deleuze’un burada “duygulanim” kavramini Spinoza’dan ddling aldigini belirtmek faydall olacaktir. Metinde
“duygulanim” ve “duygulaniglar’ kelimelerinin her kullanimi Spinoza’nin “Duygulanis” kavrami ile iligkisi
oldugunu belirtmek isterim. Bu noktada sunu da sdylemekte fayda var: Spinoza’'nin t6z 6gretisi ve ickin evren
anlayisi Deleuze’tiin kavramlarina temel olusturan felsefelerden biridir.
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olarak ortaya cikabilecek- hareket-imgelerin organik bir bicimde kompoze edilmesidir.
Gilles Deleuze bu strateji ile isleyen filmleri “organik rejim” olarak tanimlar (Ashton,
2006: 78). Ancak anlatinin modern formlari zaman-imgelerin farkli gesitlerinden tirer.
Anlati, imgeler tarafindan apagik sunulan ya da yapinin altinda yatan bir kesinlik degildir
(Deleuze, 1997: 26). Yani anlati yapisi organik degildir. Hikayenin baslangi¢ ve bitig
noktalar muglaklik arz eder. Daha ¢ok gergekligin icerisinden farkli yorumlamalara agik
bir kesit alinmig gibidir. Bu izleyeni kahramanin izinde bir noktadan bagska bir noktaya
gotirmek yerine farkli dusunsel baglantilarin olabilecegi bir giicl icinde barindirr.
Deleuze, bu tarz filmler icin ise “kristal rejim” tanimlamasini yapmigstir (Ashton, 2006:
77).

Andre Bazin’in ve Siegfried Kracauer’in gergeklik Uzerine insa ettigi sinema teorisi ile
italyan Yeni Gercekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga filmleri degisen estetik anlayigin temelini
ve ilk érneklerini olusturur. Bazin bir anlamda gerceklige daha ¢ok yaklasabilmek igin
zamanin dolaysizhgini éne g¢ikarir. “Kuzeyli Nanook” (Nanook of the North-1922)
belgeselinde fok avlama sahnesinin slresi gercekten oldugu gibi deneyimlenir.
Gergekegiligin tavri, montaj yoluyla anlatiya hizmet etmeyen yerleri kesilen planin yerine
filmsel zamanin, filme alinanin zamani ve filmi izleyenin zamaninin birbirine yaklastig
bir zaman anlayisi ve optigin, alan derinliginin gliciinii kullanmay1 énerir. Bazin, italyan
Yeni Gergekgeiligi’nin montaj sinemasina bir bagkaldiri oldugunu 6ne surer. Roberto
Rosselini’nin “Hemsehri’(Paisan-1946), “Almanya, Sifir Yili” (Allemania, Anno Zero-
1948) ve Vitorio De Sica’nin “Bisiklet Hirsizlar” (Ladri Di Biciclette-1948) ve “Umberto
D” (1952) filmleri, estetik yapisi ile sinemaya gercekligin belirsizligi'?> duygusunu
kazandirir (Bazin, 2011: 52).

Deleuze gore zamanin bu disavurumunun ve sezgisinin degisiminin sinema agisindan
ehemmiyeti yUksektir. Deleuze bu noktada Bergson ile baglantisini devam ettirir.
Bergson igin zamanin askin bigimi “stire”dir (dureé) ve bu bicimin karakteristigi de
bélinmemesi ve kesintisiz bir akis halinde bulunmasidir (Sutgl, 2015: 133). Hayat
ayri seylerin gerceklestigi hareket ve olustur. Dlinya bir imgeler veya algilar akisidir;
bunlar kendilerine temel tegkil eden bir varligin imgeleri degildirler henlz. Yalnizca
ayri algilar bu imgelerin akisini bir seyler diinyasina sabitler (Colebrook, 2013: 72).
Bizler diinya tzerindeki ¢ekim kuvvetini agirlik olarak somutlagtirinz. Fiziksel olarak
dinyanin hareketi atom ve molekuler yapimizda bir harekete, strtigsmelere daha da
somut olarak yagslanmamiza, yani zamani algilamamiza neden olur ve bizlerde bu akigi
anlasilir kilabilmek icin bunu esit araliklara bdlme egilimindeyizdir. Vicudumuzun molar
yapisinin bu devinime verdigi tepki 6érnegin bir insan isek, insanin biyolojisi tarafindan
belirlenir. Bagka bir canli formu ve bagka bir beden zamani farkli algilayacaktir. Farkh
durus noktalari evrendeki farkli konumlar, farkh algilar yaratmaktadir. Bizler algilama
noktasinda ampirik diinyay! biyolojik yapimizin sinirlarinda gézlemleriz. Ornegin
canimiz istediginde diinyayi sadece siyah-beyaz tonlarda géremeyiz. Bu belki
g6zUmuizln evrimi ile agiklanabilir. Ancak esas mesele diinyayi farkli gérebilme yetisini
elde edebilmek degil farkh gérulebilme noktalarinin ve ihtimallerinin de oldugu yiksek
noktalar oldugunu dusinmeyi denemektir. Akigi anlayabilmek igin algimiz ampirik
dinyadan kesitler elde eder ve bunlar Gizerinden evreni anlamaya c¢alisiriz. Halbuki
“stire” bolinemezdir ve Bergson’a gére dis dinya yalnizca degisimler gecirmektedir.

12 Burada “belirsizlik” s6zcugu kilit bir Snem barindirir. Bazin’in belirsizlik dedigi sey sosyolojik agidan toplumun
hakikate karsi sarsilan giiven duygusunun yani sira hakikate yaklastiginda karsilastigr seylerin o kadar siyah-
beyaz olmadiginin estetik bir yansimasi gibidir.
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Zaman aslinda “bUtiinin” her bir pargasinin hi¢ durmayan degisimidir. Deleuze’e gére
bu degisimi anlayabilmek zamani distinebilme yoluyla olur. Sinema ise bu diglncenin
imgesini tasir. Bagka bir diizeyde, zaman-imaj Bergson’un “slire”sinde bulunan zamanin
sanal batundni temsil edebilir. Zaman icinde sanal patikalardan olugan bir labirenttir.
Bireyler olarak bizler ancak kendi yasadigimiz patikayi, bizim etrafimizda somutlasip
edimsellik kazanan patikay! bilebiliriz. Oysa sonsuz sayida bagka olasi zaman ¢izgileri
sanal bir halde mevcuttur (Jones, 2013: 112). Bizim nesneden algiladigimiz sadece
kendisiyle ilgilendigimiz ve algilamaya ilgi duydugumuz seydir (Sauvagnargues, 2010:
193). Modern sinema ise yeni 6znellesme bigimleri sunar, uzamsallhgin kosullarini,
uzaya yerlesimi degistirir (Sauvagnargues, 2010: 192). Rajhman’a gére (2013: 90)
gercekten de “Sinema-2 Zaman-imge”de zaman-imge kavrami, gokluklarin, bunlarin
zamani ayni anda hem psikolojik bellekten hem de cizgisel nedensellikten, dolayisiyla
da bilingten 6zgurlestiginde yasamlarimizda nasil belirginlikler kazandiklarini gésterir.
Zira yasamlarimizi teskil eden “Gizgiler” toplumun siniflandirmaya calistigi kati
boélustirmelerden daima daha karmasik ve serbesttir (Rajhman, 2013: 89). Sinema
bu karmasikhigin fikrini sunar. Bu ¢ogul zaman kavramsallastirmasi dogrultusunda
modern sinema bize tayini mimkiin olmayan sanal/gercek imgelerin, sanal/gercek
sUrelerin bir kristalin icinden gecip ayrismasini gésterir (Bogue, 2003: 133) . Nasil ki
gun 1191 olarak algiladigimiz renk tek bir renkse ancak bu i1si1ga bir kristal tuttugunda
onu olusturan fotonlarin frekans degerlerinin olusturdugu farkh renkleri gorebiliyorsak
yasamda kendisine bdyle bir kristal ile bakilmasini talep eder. Deleuze’e gére zaman-
imge ile sinema bu kristali bize sunmugtur. Tayini mimkin olmayan sanal/gercek
imajlar ve tayin edilemez sanal/gercek sireler kristalin icinden gecip farkli renklerde
1Is1gin tayflar gibi dagilir. Her bir kristalde biz zamanin bir imgesini géririz (Bogue,
2003: 133).

2.21 Gram ve Melez-imge

Buraya kadar anlatiimaya calisilan sey, Deleuze’in sinemaya dair karmasik felsefi
dusuncelerinin igerisinden ¢ekip alinan kavramlarinin bazilarinin kisa bir 6zetini sunma
denemesiydi. Filmin incelemesi igerisinde bu kavramlarin zikredilmesi gerekliliginden
dolayi bunlara deginmeden ge¢cmek belki incelemeyi miphemlestirirdi. Bugin her
ne kadar Deleuze Uzerine konugsak da birtakim seyleri tam olarak anlamak belki de
mUmkin olmayacak. Ancak bu kavramlardan anlayabildigimiz kadariyla, sinemadan
aldigimiz duyumlarin icimizde vyarattigi titresimler arasinda baglantilar kurmayi
deneyebiliriz. Deleuze, “Sinema-1: Hareket-imge” kitabinin énséziinde séyle séyler:
”...metnimizin amaci zaten her birimizde az ¢ok bir ani bir duygu bir algilanim birakmig
olan o muhtesem filmlerin bir illistrasyonu olacaktir’(2014: 10). Bir filmin Deleuze’cl
bir okumasi yapilabilir mi buna dair bir sey séylemek oldukca zor. Ancak daha énce de
belirtildigi gibi bu yazinin dlstncesi Innaritu’nun “21 Gram” filminin salt bir Deleuze’cl
okumasini yapmak degil. Béyle bir yol icerisinde bir takim ¢cikmazlari barindirabilecegi
ihtimalinden dolayi buna girisiimemistir. Ayrica bu ¢alisma her ne kadar nitel bir analiz
ile sonuglansa da, filmin yaratacag: titresimler herkes de farkl olabilecek olsa ve
farkli imgeler ile baglanabilecek olsa da filme dair dislinceler sadece ve sadece bu
calisma kapsaminda distnulmelidir. Bu dasincelerin yénetmenin kafasindakiler ile
hicbir iligkisi yoktur. Film farkl izleyiciler tarafindan baska turlG yorumlanabilir. Bu tarz
bir filmde farkh alimlamalarin ve duygulanimlarin ortaya cikabilecegini bastan kabul
etmek yerinde olacaktir. Bu ¢alismanin bunlara higbir itirazi yoktur.
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David Martin-Jones, Deleuze ile ilgili incelemesinde “melez imge” diye bir seyden
bahseder. Gulncel sinemanin 6rneklerinin igerisinde dalip hangisi hareket-imge
veya hangisi zaman-imge diye aradigimizda ortaya karmakarisik bir tablo cikabilir.
CUnki modern sinemanin bir 6rneginde bu kavramlara denk gelen 6gelerin
hepsinden biraz bulmak mimkun olabiliyor. Zaten béyle bir siniflandirma gercekten
yapilabilir mi tartisilir. Deleuze’iin bir ¢cok 6rneginde hareket-imge ve zaman-imge
ile arasindaki ayrim olduk¢a muglaktir. Tamamiyla zaman-imgenin agirlikta oldugu
filmlerin sayisi ¢cok degildir. Zaman ve hareket imgenin bir arada bulundugu melez
ve hibrid drnekler daha yaygindir (Rodowick, 1997: 88). David Martin-dJones, “Bugun
Aslinda Dind0d” (Groundhogday-1993), “Ucuz Roman” (Pulp Fiction-1994), “Akil
Defteri” (Memento-2000) gibi filmlerin icerisinde hem hareket-imgenin hem zaman-
imgenin 6gelerinin bulundugunu vurguluyor. Bu filmlerin bir yandan anlati yapilarinda
karmasik yollarin izlenmesi diger yandan filmin sinematografisinin hareket-imge
tzerinden igleyebilmesi, zaman sezgisini olusturabilmesi bu kavrami kullanmayi uygun
kilabilir. Bunlarin yaninda, yildiz oyuncularin yer almasi, hem kitlesel piyasaya hem
de entelektlel izleyiciye ayni anda ulasabilmek icin esnek bir yapiyr benimsedigini
sOylemek de mimkin (Jones, 2013:115). Bunun endistriyel ve ekonomik sebepleri
olabilir. Ancak bu da baska bir ¢galismanin konusu olabilir.

Melez-imge konusuna deginilmesinin sebebi sliphesiz hem hareket-imgenin hem de
zaman-imgenin 8gelerini barindirabilen Innaritu Sinemasi ile karsi kargiya olmamizdir.
Suphesizmelez-imge 6rnegdiolarak gosterilebilecek bircok filmvardir. Bunlarinarasindan
Innaritu’nun bir filminin segilmesinin nedeni, diger giincel érneklerin arasinda Innaritu
filmlerinin montaj noktasinda 6zgiin bir Gsluba sahip olmasidir. Innaritu “Paramparca
Asklar ve Kopekler” (Amores Perros-2000) , “21 Gram” (21 Grams-2003), “Babil”
(Babel-2006) gibi filmleri ile anlati yapisini tek bir lineer ¢izgi Gzerinde olusturmadig,
olaylari daha cok bir yap-bozun pargalari gibi izleyene sunup, bu birlestirmeleri
izleyenin yapmasini istedigi bir Usluba sahip. Bu Ulc¢leme arasindan &zellikle “21
Gram” filminde olaylar hicbir sekilde kronolojik bir sirayla akmaz. “Paramparca Asklar
ve Koépekler” ile “Babil” filmleri her ne kadar farkl olaylarin kesisme noktasini paralel
bir sekilde ancak daginik olarak sunsa da belirli bir kronoloji barindirir. 21 Gram’da ise
kronolojiyi yapan aslinda bizim zihnimizdir. Sahnelerin igerisindeki harekete ait planlar
devamlilik kurallarina gore birlestirilirken “organik rejime” uygunluktan s6z edilebilir. Bu
anlamda her sahnede ve onun planlarinda hareket imgenin égelerini goririz. Bu algi-
motor semasinin ilerleyisine ters degildir'®. Bu planlarin birlestiriimeleri ile olusturulmus
sahneler ile parcalanmis sekanslar filmin sonunda bir bitiine ulasir. Ozetle, giincel ve
6zgln olmasi, hem hareket-imge hem de zaman imge kavramlari ile iliski kurulabilen
bir film olmasi, zamansal olarak daginik bir akisa sahip olmasi ile anlatiya farkl bir
kaliba sigdirmasi, Innaritu’nun filmlerinden 21 Gram’i secilmesine neden olmustur
diyebiliriz.

Filmin aslinda ¢ merkez noktasi ve olaylarin aktigi Gi¢ patika vardir. Her merkezdeki
karakterin etrafinda onunla birlikte yiiriiyen yardimei karakterler vardir. ilk merkez Jack
(Benicio Del Toro) ve Marienne (Mellisa Leo) ciftidir ancak bu merkezin de merkezi
Jack’in kendisidir. ikinci merkez Paul (Sean Penn) ve Mary (Charlotte Gainsbourg)

13 Ancak filmin igerisinde bazi sahnelerde devamliligin sigramali kurgu (jump-cut) yéntemi ile birlestirildigi
gorlebilir. Bu kesmeler Godard’in “Serseri Asiklar’indaki kadar belirgin degildir. Ancak sahnenin duygu akisina
farkli bir rezonans getirdigi séylenebilir. Aslinda bu da bir irrasyonel birlestirme seklidir. Clinki algimiz bunlari
hemen ayirt edebilir. Ayni teknigi “Dogma” akimi filmlerinde de gérmek mimkin. Stphesiz bunun filmin
uzamina “yabancilastirici” bir etkisi vardir
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ciftidir. Burada da agirlik Paul’iin Ustlindedir. Son merkez ise Michael ve Christina
ciftidir ve bu merkezin ana karakteri Christina (Naomi Watts) iken, Michael (Danny
Huston) bir yan karakterdir. Farkli yorumlamalara gére karakterlerin senaryo lzerindeki
agirliklari degiskenlik gosterse de U¢ merkezdeki karakterlerin hepsi bir ayri patikadan
—digerine goére hi¢ de daha az 6nemli olmayan- bir akis ile filmde yer aldiklarini
rahatlikla séyleyebiliriz. Bu Innaritu'nun tek bir karaktere agirlik vermek yerine baska
karakterlerin baska surelerin ve oluslarin i¢ ice gectigi sarmal bir yapi kurarak ilerleme
sagladigini gosterir. SUphesiz Inarritu filmlerinin montajla olan siki iligkisi gbz ardi
edilemez. Montaj burada Innaritu’nun “bGtind” anlatmak i¢in yani aralarinda fiziksel
bir baglanti bulunmayan hayatlari birbiri ile yakinlastirabilmek icin kullandigi estetik
bir 6gedir. Bunu neden ve nicin yaptidi ancak kendisine soruldugunda kesin bir cevap
alinabilir. Ancak bu cevap kadar kesin olan bir sey; hikayenin lineer bir anlatiya sahip
olmamasi, ileride olusacak bir baglantinin bir anda gézler éniine serilmesi, hikayenin
karakterlerinin yollarinin nasil kesistigine dair “flash-forward” ya da “flash-back” gibi
sekanslarin irrasyonel bir sekilde araya girmesi, izleyicinin merak duygusunu diri
tutmasinin yani sira karakterlerin hayatlarinin hep baglantili oldugu sezgisini de
hep korumasina neden olur. Filmin daha acihisinda Paul ve Christina’yr ayni karede
g6rirtz. Film ilerledikce bambaska hayatlar oldugunu anlamaya baslariz. Basta
g6rdiigimuz hangi zaman dilimine aitti gibi sorular sorariz. Bunun yarattigi duygusal
gerilim film boyunca izleyeni takip eder. Bu Innaritu'nun duyguyu aktarma ve sunma
Uslubundaki estetik anlayigsi ile ilgilidir. Ancak bu, Deleuze’iin tam da zaman-imgenin
baskin oldugu filmlerde, zaman kronolojik bir sekilde gelismez dedigi seye denk gelir
(Rodowick, 1997: 87).

Hikayenin daginik kurgusu g6z énlne alindiginda hem filmi biraz hatirlatmak hem
de filmdeki farkli eksenler arasindaki baglantilari gérebilmek icin filmdeki karakterlerin
ayri hikayeleri ti¢ merkeze ayrilmistir.

2.1. Birinci Merkez: Jack ve Marienne

Jack eski bir suglu ve alkoliktir. Ancak simdi bu diinyadan uzak durmaya ¢aligir. Artik
inanci olan biradamdir. Hayatinin diizelmesini Tanr’nin agkinligi ile agiklayan Jack sahip
oldugu her seyi, dizelmesi ve inancini kazanmasi neticesinde sahip oldugu bir mikafat
gibi algilamaktadir. Tanrinin askinligindan éyle emindir ki kaderin Tanr tarafindan
hesapli bir sekilde akan bir yol olduguna inanir. Bindigi kamyonete sahip olmasi iyi
bir adam oldugu icin gerceklesmistir. Viicudunda ve hayatinda eski yasamindan bazi
izler tagimaktadir. Bu izler onun pesini birakmaz. Bir giin ¢alistigi yerden hak etmedi
etmedigi bir sekilde kovulur. Kendisine kovuldugunu sdyleyen arkadasi ile dogum gini
partisine gitmeden biraz énce bir seyler icmek icin bir bara girer. Bu gecikme bir sekilde
Ucuncu merkezdeki karakterlerden Michael’in, Jack’in gegecegi yoldan, Jack ile ayni
anda gecmesine ve bir kaza olmasina neden olacaktir. Yalniz bu salt bir neden sonug¢
iliskisi demek degildir. Gecikme kazaya neden olmustur anlamina gelmez. Gecikme
olmustur. Kaza da olmustur. Tim bunlarin ilerleyisi rastlantisal gibidir. iki karakterin
karsilasmasinin bir erek noktasi yoktur. Jack marketten ¢ikarken arkadasi da markette
Jack’i gérmustir. Michael kizlar ile yoldan gecerken Jack de yoldan biraz hizli bir
sekilde gegcmektedir. Bunlar tamamen farkli bir sekilde gerceklesebilirdi dugtincesi
film boyunca hissettirilir. Jack’in yasadigi bazi olaylar —ki bunlar Jack’in “stre”sinden
alinmis kesitlerdir” onun birtakim baska olaylarla karsilasmasi olarak ilerler. Jack,
yaptigi kazada Michael ile onun iki kiiguk kizinin élimune neden olur. Ardindan kagar.
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Panik halinde eve geldiginde karisi Marienne onu saklamak ister. Marienne Jack’in
teslim olmasini istemez. Cunkli Marienne’in cocuklarin babasi ya da kocasi olarak
Jack’a ihtiyaci vardir.

Spinoza’ya gbre insanlar iyi ve kotlyU ayirt ederken bile pasif duygulanislarin etkisinde
olan “tinsel otomatlar”dir. “Etika” adli yapitinda, Spinoza dérdinci bélimiin on dérdiinci
6nermesinde “iyi ve kétlinun dogru bilgisi, dogru olmak bakimindan higbir duygulanisi
azaltmaz, fakat yalniz onu, bir duygulanig gibi g6z 6nine alinmasi bakimindan
azaltabilir” (Spinoza, 2014: 209) diye belirtir. insan sanilanin tersine eylemleri iyi ve
kétinin entelektiel bilgisiyle degil, duygulanislarla gerektirilen bir tarzdir'4 (Balanuye,
2012: 166). Marienne’in yaptigi Spinoza’'nin terimleriyle kocasinin olmayisinin
yaratacag! kederin, kocasinin bu vicdan azabi ile de olsa yaninda kalmasinin neden
olacagi kederden daha buyik olmasidir ve yine “Spinozaca” ifade edecek olursak
insan eyleme kudretini diigiirecek her seyden kaginmak ister. insan duygulaniglarinin
Otesinde yatan sey bu var kalabilme arzusudur'®. Jack’in panik halinde kagmasi gibi
Marienne’inki de bir kagistir.

Jack yaptigi seyin kefaretini 6demek icin hapse girer. Bu Jack’in yagsamin askinsalligini
da sorguladigi yer olur. Eger Tanri diye bir sey var ise “her seyi gbren ve bilen
Tanr” onu neden se¢mistir. Her sey hesapliysa Jack’in o kamyonete sahip olmasi
da hesaplidir. O halde Tanri Jack’in bu duruma dismesini mi istemistir. Tim bunlar
Jack’in kafasini mesgul eden sorular haline gelir. Akis, Jack’in yolunu istemedigi bir
yerde kirilmaya ugratir. Jack’in kesitlerini izlerken kendimizi Jack’i hi¢ tanimayan bir
insan gibi disindigimiizde ona kinlenecegimizi hayal etmek ¢ok zor degil. Ancak
Deleuze’iin soyledigi seylerden biri tam da budur. Jack’in yasadiklari onun istegi
dogrultusunda gerceklesmemistir. Sadece kendi bulundugumuz noktadan degil
bagkalarinin strelerini de deneyimleyebilecegimiz bir noktadan baktigimizda iyi
ve kotu kavramlari muglaklasir. Bu yapilan bir yanlishktan kagmanin iyi olabilecegi
anlamina gelmez. Filmin yarattigi empati duygusu ile duygulaniglarimizin, verdigimiz
kararlarda ve eylemlerimizde ne kadar etkili oldugunu ve yasananlarin her zaman
bizim irademiz dogrultusunda olamayacagini gosterir. Fakat bizler yargilara varirken
genelde bu muglakliklari kesinlikler olarak kabul ederiz.

2.2. ikinci Merkez: Paul ve Mary

Paul bir matematik profeséridir ve 6lmek Uzeredir. Kalp hastasi, hayattan umudunu
kesmis, kalp nakli bekleyen bir adamdir. Karisi Mary ise saplantili bir sekilde ¢ocuk
sahibi olmak isteyen bir kadindir. Paul bunu istememektedir. Bir giin ¢agri cihazinin
calmasi Uzerine hastaneye gider ve kendisine kalp bulundugunu mijdelerler. Bulunan
kalp kazada 6len Michael'in kalbidir. Paul ameliyat olur ve iyilesir. Karisi yine ¢cocuk
konusunda baski yapmaya baglar. Bu durum Paul ile Mary’nin arasindaki ipleri iyice
koparir. Paul’iin, donériin kim olduguna yoénelik meraki onu élen Michael'in karisi
Christina ile tanistinr. Paul ve Mary ayrilirlar. Paul ise Christina ile yakinlagsmaya
baslar. Jack’in yasadiklari ve Michael’in o giin orada bulunmasi Jack’in ve Christina’nin
hayatini katlanilamaz bir trajedi haline getirir. Uc kisi &liir fakat Paul yeniden dogar.
Filmin igerisindeki 6lim ve yasam temasinin karsi karsiya geldigi noktalardan birisi
budur. Michael 6lir ve onun sayesinde Paul hayata doner. Michael éldikien sonra

14 Evrensel toziin bir varolug tarzidir.
15 Spinoza Etika’da buna “conatius” adini verir.
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Christina’nin Michael'dan bir ¢ocugu oldugunu égrenmesi ise yine 6lim ve yasam
olgusunu karsi karsiya getirir. Michael bir giin Christina ile yemek yerken Venezuelali
bir sairin dizelerini okur “Dinya bizi birbirimize yakinlastirmak icin dénuyor” der.
Hareketin kesinligi bizim bir araya gelme olasiigimizdir. “iki insanin bir araya gelmesi
icin geceklesmesi gereken o kadar ¢cok sey var ki’ der Paul. Paul’lin dinyasi bunu
matematikle aciklasa da olasiliklarin ve rastlantilarin akigi igerisinde insanin yerini ve
baglantilarin gucind film boyunca hissederiz. Ancak matematik bile bu karmagsikhgi
¢6zimleme noktasinda, insanin perspektifinden gérulen evreni insanin anlayabilme,
anlaml kilabilme aracidir.

2.3. Uciincii Merkez : Michael ve Christina

Christina eski bir uyusturucu bagimlisidir. Michael ve ¢ocuklar ile hayati diizene giren
bir insandir. Bir giin Michael’in ve ¢ocuklarinin 8lim haberini alir. Bu olayin ardindan
hayata tutunmaya cgaligsa da hayat onun igin devam etmiyordur. Sonra Paul ile
tanisir ve Michael'in kalbinin Paul’de oldugunu 6grenir. Bu rastlanti ona agir gelse de
Paul onun hayata yeniden tutunmasina yardimci olur. Christina’nin yasadiklar tipki
Deleuze’in “duygulanim-imge” olarak bahsettigi hareket imge tiriiniin bir 6rnegidir ve
hastanede onlarin élimlerini 6grenme sahnesi Christina’nin acisini izleyene neredeyse
eksiksiz hissettirir. Bu sanatin duygulanim yaratabilme guciiniin sinemadaki tezah(r(
olarak igler ve izleyeni empati ile sevdigi insanlari kaybetmenin acisinin bayukligui
ile ylzlestirir dogrudan. Bu film agisinda olduk¢a énemli bir sahnedir. CUnku 6lenin
ardindan hayat ne kadar devam eder sorusunu o anda sormaktadir. Filmin sordugu
sorulardan bir tanesidir zaten, ve tinselligin niceliksel karsihgr “21 gram”in yeginligini
ve yasamin Kirllganhigini hatirlatmaktadir.

2.4. Dordiincii Merkez: Ve biz

Bu u¢ hayat birbirine bir kaza sonucu hi¢ kopmayacak sekilde baglanir. Filmin 21
gram dedigi ister ruh, ister tin olsun, bir insanin baska hayatlar Gizerinde biraktigi
izdir bir anlamda. Uc merkezden ilerleyen hikaye insanlarin yasadigi olaylari bunlara
bagh yaptiklar hatalari ve erdemleri gérmemizi saglar. Bu insanlar aslinda yasamin
akisinda yasadiklari karsilasmalar ile sinirlanmiglardir. Olusu gérmek ise ¢ merkezin
de yasadiklarinin toplamini gérmek gibidir. Film bunu lineer ilerlemeyen anlati yapisi
ile yapar. Yasamlarimiz hayatin akigina bagl, degisken ve devingen, etken ve
edilgendir. “Oliim Uglemesi”nin diger filmlerinde de farkli fikirler baglantilar araciligiyla
islenir. Filmin son sahnesinde Christina Jack’e sopa ile vururken Paul’lin eli yerde
duran silaha yavasga uzanir. Bu sahnede ses olarak arkadan bir ugultu duyulur.
Paralel ilerleyen montaj kareleri o mekan icinde olanlari bize hareket-imgeler ile sunar.
Sessizlik aslinda bizi paralellige biraz daha odaklar. Sanki Paul silahi ateslediginde
yonetmenin duyurdugu silahin sesi ile ortamin sesine dénmek intikamini almaya
calisan Christina'ya ve bizlere bir sok yasatir ve yasamin kirilganligini hatirlatir.
Yasadigimiz o duygulanimlardan bizi bir anda siyirip alir. Sesin bu sahnedeki
kullanimi da bir imge sunar. Bu sahnenin ardindan gin batimi esnasinda kuslarin
gobkyuziinde asagi dogru suzillisuni goririz. Bu Eisenstein'in garpici kurgusunu
ve cagrisimlarin giicl ile “patetik” etkiyi arttirmasini hatirlatir. Olaylarin sonunda 21
gram ile ilgili sézleri duyarken, Jack’in evine geri dénlip yasamaya devam ettigini,
Christina’nin ise Paul’den kalan bebegi ile hayata tutunmaya calistigini gortriz. Filmin
basindan sonuna kisaca baglantilar arkadan gelen sozlerin esliginde “montaj sekans”
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olarak gésterilir. Filmin tim suresi sanki birka¢ saniyeye sigdirilir. Baglantilara kisa
bir hatirlatma yapilir. Bu montaj sekansin son karesinde, Paul élirken bos ve Gzerine
kar yagan moteldeki havuzun gérintiisi gelir. Bu imge bir kez daha yasami ve 6lumi
cagnistirir. Eisenstein’'in “haiku”da bulup etkilendigi iste imgenin bu gucidir. Onun “iki
ayri cekimin birbirine yapistirilarak birlestiriimesi, bu iki cekimin yalin bir toplamindan
¢cok bir carpimi andirmaktadir” (Eisenstein, 1984: 27) ifadesindeki gibi bu an yine
niteliksel sigramayi yakalar. Bu montaj-sekansin bltiini sanki filmin tim zamanin-
imgesini hissettirdigi alip toparladigi ve butuinl gésterdigi yerlerden biridir.

Baglantilar Inarritu'nun filmlerinde hep sezilebilen temalardan biri olmustur. Film
boyunca ¢ ayri merkezden darmadagin kesitler gérsek de film bittiginde yogun
bir duygunun ylkseldigini séylemek ¢ok zor degildir. Trajedi, 6lim, yasam, intikam,
ask, merak, bencillik tim bu duygular filmin icerisinde ara ara iglenir. Spinoza’nin
sOyledigi gibi “tinsel otomatlar” olan bizler filmin akisi i¢erisinde gérdugumuz olaylarla
cesitli duygulanimlar yasariz ve bu duygular icimizdeki sorulari gin yizine ¢ikarir.
Deleuze’lin sanata atfettigi duyumlar yaratma guicl ile duslinceyi harekete gecirme
yetisi iste tam da budur. Filmde G¢ farkl yasamin kesitlerle sunulmasi normal
sartlarda bir kaza olayina dair verdigimiz tepkiselligin ve bunun sonucunda olusan
kanaatlerin 6tesine dogru bizi ittirir. Bu bizim aslinda farkinda olmadan ontolojik, etik
sorular sormamiza ve karakterlerle empati kurmamiza neden olur. Deleuze’e gére
sinema bunu yapma glcuine sahiptir. Kameranin ¢ok merkezIiligi ve sinemanin evrene
cogulcu yaklagsmasidir bu. Colebrook bunu, sinema “aligildik dizenli dinyamizi bozup
duygulari standart dlizenleri ve anlamlari tesinde algilamamiza izin verir’(2013:57)
diyerek ifade eder. Filmin sinematografisi aktliel ¢cekimler ve karamsar atmosferi
hissettiren soluk renklerle duygusal butliinliglne katki yapar. Aktliel kamera ve hareket
etme tarzi bizi yasanan olaylarin yakin ve nesnel bir gézlemcisi gibi hissettirirken filmin
sicramal ilerleyisi ile de bir butunlik olusturur.

Film sekanslari incelendiginde hareket-imgenin 8gelerini géririz. Hatta karsimizda
duran film mantigi organik olarak inga edilmis bir hikayenin parcalanip bu parcalarin
kanstinlarak izleyiciye sunulmasi gibidir. Ancak bu sunus bizde zamanin-imgesini de
uyandirir. Filmde hemen hemen her sahnede kisa kesmelerden olugan ve bunlarin
genelde devamlilik kurallarina gére birlestiriimis yapisini gérmek mimkun. Filmdeki
acl - karsi aci cekimleri, uzak-orta-yakin planlar, kamera hareketleri, cerceve
icerisindeki hareketler ve gerceve icerisindeki nesnelerin birbirleri ile olan iligkileri ve
tepkileri, Deleuze’in “algl”, “eylem”, “duygulanim” imge adini verdigi hareket-imge
tirlerine denk gelir. Ornegin Christina’nin filmin agilisindaki terapi sahnesi bir algi-imge
Ornegi olarak dusunulebilir. Ortamin tamamini gérmesek de algilayabiliriz ve bunun
icerisinden Christina’yi secebiliriz. Deleuze, “Sinema-1” de alginin turlerini “kati alg1”,
“sivi algi” ve “gaz alg1” olmak Uzere U¢ sekilde agiklar. Filmin sinematografik 6geleri bu
algi turlerine gdre bir araya gelir.

Zaman-imge cercevesinde bakildiginda, filmi izlerken “énce”, “sonra” ve “simdi”
kavramlarinin yok oldugunu séyleyebiliriz. Deleuze kitabinda zamanin bir imgesi olan
“chronosign” kavramini ortaya koyar. Deleuze’e gdre “chronosign” zamanin Ug¢ imgesini
tasir. Bunlar gegmis, simdi, ve gelecegin belirsizliginin birlestirdigi bir zaman imgesine
isaret eder'®. Gegmis aslinda bellek gibidir. Elle tutulamaz gézle gérilemez ama

" o«

16 Deleuze Sinema-2 kitabinin ingilizce gevirisinde “sheets of the past (first sign of the chronosign)”, “peaks of

the present (second sign of the chronosign)”, “power of the false” (genetic sign of the chronosign) olarak geger.

127



128

Akdeniz iletisim Dergisi
Kivang Tiirkgeldi

imgesi mevcuttur. Simdi ise gelecek ile ge¢gmisin arasinda hig bir sekilde durdurulamaz
ve yakalanamaz olanin imgesidir. Zamani korkutucu ve agiklanamaz yapabilen yéni
bu, su an olan, olmus olanin ge¢mise biraktigi etki ve gelecekte sebep olabilecegi
etkiler arasinda kalan boyutudur (Deleuze, 1997: 101). “21 Gram”da goérdugimuz
seylerden birisi yukarida gérdugimuiz gibi kronolojik olmayan bir zamanin imgesidir.
Bu Deleuze’iin “chronosign” Uglincu tird olan -“power of the false” dedigi- zamanin
akisinin kaotikligine ve bunun barindirdigi potansiyel glice denk gelir. Zamanin bu
tarz bir organizasyonu, Deleuze’e gore zamanin akisinin devamliligini bozarak filmin
anlatisini “simdinin” “gecmisin” ve “gelecegin” bir Gretimi olarak -ancak daginik bir
sekilde- kurar (Deleuze, 1997: 126-155). Filmde tim olaylarin ne kadar siirede oldugu
ve film esnasinda hangi olayin, hangi olaya sebep olacadinin apacik gérindugu bir
anlati sunulmaz. Ge¢mis, gelecek ve simdi olarak tim bu ayrimlar birbirine girer sonra
bir butln olarak birlesir ve fikir sunar:

Eder duygu bir seyin dizenleyici bir gézlemci tarafindan algilanisi
degil ama bizimkinin 6tesinde noktalardan algilanacak olan bir seyin
kuvvetinin sunulusu ise bu durumda duygu zaman ¢izgisini yikima acik
hale getirir ve zamansiz bir zaman veya “baglanti noktalari olmayan” bir
zaman sunar (Colebrook, 2013: 86).

Zaman, ilerleyen hi¢c durmayan bir evrenin akisidir. Bizler etkilenir ve etkileriz.
Birbirimizle iliskiler kurup duygulanimlar yasariz. Gunesin dogus ve batisini saatlere
béllp evrene bir diizen getirmeye calisiriz. Gindelik yasamda zaman geriye dogru
akmaz ya da biz ileri geri gidemeyiz fiziksel olarak. Ama sinema zamani ve onun iginde
olan bir olayi pargalara ayirp bizlere sunabilir. Filmde zamanin bu akigi ve olaylarin bu
ilerleyisi o kadar kaotiktir ki, bize bizim dinyay gézlemledigimiz noktanin digindaki bir
noktadan bakis agisi saglar. Tum hayatlarin gorulebildigi bir yikseklikten bakmamiza
olanak saglar. iste duygunun bu giici niteliksel bir sicrama yaratabilir. Bizi giindelik
kanaatlerimizden siyiracak olan tam da bu guctur. Film bize montaj bigimiyle bagsimiza
gelen olaylarin zamanin akiginda birbirlerine ne kadar bagl bir sekilde ama belirsiz
olarak ilerledigini sunar.

21 gram bir kusun agirhgidir ya da bir bar gikolatanin agirligidir. Film insan 6éldiginde
21 gram kaybettigine dair inanigtan bahseder. 21 gram bir insana gore fiziksel olarak
hafiftir. Ama bu 6lenin kaybettigi 21 gramsa ardinda biraktigi etki 21 gramdan ¢ok
daha agirdir. Cunku icinde bagska hayatlar vardir. Michael 6lir, kalbi ile Paul dogar.
Paul yagsama doner ve Christina’yi hayata tutundurur. Sonra Paul’de 6lir ama ardinda
bir baska hayat birakir. Film bunu duslindirirken evrene biraktigimiz etkinin ya da
etrafimiza biraktigimiz etkinin agiridiyla ve yasamin ne kadar kirilgan olduguyla
yuzlestirir bizi. Bu dustince bize guindelik duygulanimlarimizin 6tesinde yagsamlarimizin
pamuk ipligine bagl oldugunu ve bu ipliklerin nasil birbirine girmis oldugunu gdsterir.

Sonuc

Innaritu bir réportajinda en sevdigi yazarlardan birinin “Jorge Luis Borges”(1899-1986)
oldugunu soéyler. O’nun Borges’e olan bu ilgisinin nedenini filmlerinde gérmek ¢ok zor
degildir. Borges’den ve onun “Catallanan Bahge” (The Garden of Forking Paths-1941)
6ykisinden Deleuze, “Sinema-2"de ara ara bahseder. Bu aslinda o kadar énemsiz
bir baglanti degildir. Borges, paralel zamansalliklarin olusunu -farkh sdrelerin ve
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olasiliklarin dusunulebilece@i- zamanin bUtinini bir labirent ve onun patikalar gibi
sundugu éykuisunde zamanin imgesini hissettirir. Bu Leibniz’in cevap bulmaya ¢alistigi
sorulardan biri gibidir. Onun monad'” kavramini hatirlatir. “Biz insanlar olarak her seyi
tam olarak anlamamiza engel olan algilarimizin uzayinda tutsak yasiyoruz” (Wichmann,
2003:158). Deleuze deneyimlerimizin, farklihgi ve karmasikliklari indirgeyen bir butiin
olarak kanilarimizi olusturdugunu soyler. Bu aslinda metnin basinda ifade edilen
kaosun belirsizligine karsi insanin aldigi tutuma denk gelir. Distince bu “gdk kubbeyi”
yirtip bizi “yersizyurtsuzlagtiran” sey olur. Sanat bunu duyumlar araciligiyla yapar. Bu
duyumlarin dustnce ile paralelliklerini yakalamay! denedigimizde sanatin, felsefenin
ve bilimin baglantilarini daha iyi gorebiliriz. Bu tesviki yapan Deleuze oldugundan
makalede onun kavramlari Gzerinden yola ¢ikilmistir. Sinemaya 6zgiin yaklasimindan
dolay1 Deleuze’in bu kavramlarn ufuk acici gdzlkmektedir. hareket-imge ve
zaman-imge kavramlarina Innaritu’nun “21 Gram” filmi aracihgiyla biraz somutluk
kazandiriimaya, filmin disince ile olan baglantilari nitel analizlerle yakalanmaya
calisilmistir. Bizim bulundugumuz merkez olaylarin daha makro bir perspektiften nasil
gorindugund aciklamayi denemistir. Yalniz glinimuzde filmlerin icerisinde hareket-
imgenin ve zaman-imgenin i¢ ice olabildigi anlati yapilarinin olabilecegini de sGylemek
mumkdin. “21 Gram” gibi, bagka filmlerde bu sekilde dusinlebilir.

Gulndelik yasamda bizim i¢in olaylara dair farkindaligimiz, algimiz, duygulaniglarimiz
ve edimlerimiz tam olarak filmdeki karakterlere benzer. Bu algilayis birgok diisiincemizi
de sekillendiren sey olur gogu zaman. Kendi 6znelligimiz sinirlarinda gérdugimuz
duyumsadigimiz seyler bizden bagka birisinde olamaz. Yani uzaysal ve zamansal
olarak bizler hayati bulundugumuz noktadan deneyimlerken, bagka birinin de ayni
anda ayni seyleri gérme, gorse de ayni sekilde algilama sansi yoktur. Seyleri birden
fazla kisinin ayni anda deneyimlemesi mimkun olsa da fiziksel olarak bir konumu
ayni anda iki varlik paylasamaz. Daha sinematografik olarak dlslinecek olursak;
g6rdiigumuz olgulari aklimizda montajlayabilsek de deneyim ani sadece bize 6zgidur
ve deneyimleme eylemi zamanin akigiyla birlikte bellekte gecmis olarak yerini alir.
Bunlari kaydetmek daha sonra bir siraya sokmak ve dliizenlemek elbette mimkinddr.
Ancak bilgimiz cogu zaman —en azindan glindelik yasamda- kendi yasantilarimizia ve
yakin cevremizle sinirli kalir. Bir bagkasinin “suresini” deneyimleyemeyiz. Ancak bagka
“strelerin” “fikrini” duslinmeyi deneyebiliriz. Ve sinema bize bu “fikri” sunar. Sinema
farkli deneyimleri, farkli bakis acilarini bir bitiin olarak sunabilir. Bitlini gdsterip
bizleri kendi bakis agimiza sikisip kalmaktan kurtarabilir. Bizi “yersizyurtsuzlagtirip”,
dusunmediklerimize ya da dustnemediklerimize, onlari gérebilecegimiz bir noktadan
bakma sansini verir. Sinema Deleuze’e gbre hareketin ve zamanin imgesini sunma
glcuni sahip oldugu igin “yersizyurtsuzlastirici” bir giice de sahiptir. Bu gu¢ hayati
yeginlestirebilecek, niteliksel sicramayi yaratabilecek glgtur. Bunun Uzerine daha
cok dustinebilmek icin bircok filmin icerisinde bu kavramlara dair tespitler, sinema ve
felsefe paralellikleri dogrultusunda farkli calismalar tarafindan ele alinabilir.

17 “Monad” Leibniz’in felsefesinin t6z sorununa getirdigi bir cevap gibidir. Monadlar béliinemeyen
barcalanamayan yalin varoluslardir. Monad bir madde degildir ve monadlarin birlesmesi ile birlesik tozler
meydana gelir. Monad kavramini Borges ile animsatan sey ise, Monadlarin tim evrenin bir aynasi gibi olmalari
ve tim evrenin yansimasi olan t6zel varliklar olmalaridir. Bununla ilgili Ulus Baker’in Beyin Ekran kitabinda
“Leibnizci Bir Sinema” adli baghgi olan bir yazisi bulunmaktadir. Leibniz’in “tekillikler” teorisi ile ¢oklu bakig
acisina nasil sahip olunacak bir sinema mimkin mu diye sorar.
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