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Kaybolan Bir Bilincin Sinematografik
Deneyimi: Kayip Otoban Ornegi

S. Kivang TURKGELDI

Ozet

Sinema yuz yillik kisa tarihi icerisinde birgcok farkl disiplin tarafindan ele alinmis ve tartisiimistir. Bunlardan belki de en ilgi gekici olani
Deleuze etkisi ile temellenen ve daha sonra farkl kuramcilar tarafindan biraz daha sekillenip vicut bulan film ve dtusunce iliskisidir.
Sinemanin dusUnce olanaklarini esneten bir sanat olarak degerlendirilebilecegi fikri artik film ¢alismalari agisindan énemli bir
arastirma ve tartisma alaninin zeminini kurmaktadir. Bu zeminden yola ¢ikan ddsinurlerin temel iddiasi, sinemanin insan bilincinin
sinirlarina tabi olmayan, kendine 6zgu bir dtstnme bicimi oldugu yoninde sekillenmektedir. Sinematograf, mekanik bir arag
olarak, gértnenin hareketli bir temsilini yakalamak Uzere ortaya ¢cikmis olan teknik bir bulustur. Ancak onun olanaklari, distncenin
sinirlarini esneten bir sanat formunu dogurmustur. Bu ¢alisma, sinemanin bu 6zgun dudstdnme bigimlerini David Lynch’in Kayip
Otoban filmi Gzerinden tartismayl amagclamaktadir. Bu dogrultuda énce sinemanin bir ddstinme bicimi olarak nasil ele alinabilecegi
Uzerine tartisiimistir. Daha sonra ise bu tartismadaki fikirlerden yola ¢ikarak ele alinan filmin 6geleri, sinema ve dusunce iligkisi
baglaminda dusunulmustar.

Anahtar Kelimeler: Film-Zihin, film-dlsUnce, hareket-imge, zaman-imge, David Lynch, Kayip Otoban.

The Cinematographic Experience of a Lost Consciousness: The Case of Lost Highway

Abstract

Cinema has been researched and discussed by many different disciplines within its more or less hundred years old short history.
Perhaps the most interesting of these is the relationship between film and thought, which is based on the influence of Deleuze and
then reshaped and reformulated by different theorists. The idea that cinema can be considered as an art form that stretches the
possibilities of thinking, has laid the groundwork for important research and discussions in the field of film work. The basic claim
of the scholars who set out from this framework is that cinema in itself has a unique way of thinking, that is not subject to the limits
of human consciousness. Cinematography, as a mechanical tool, is a technical discovery that has emerged to capture a moving
representation of that which is in appearance. However, its possibilities gave birth to an art form that stretches the limits of thought.
This paper aims to discuss these original ways of thinking through David Lynch’s Lost Highway film. In this re-spect, at first, it is
important to discuss how cinema can be considered as a way of thinking. Only thereafter it is possible to consider the elements of
the film in the context of the relation-ship between cinema and thought.
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Giris

Kayip Otoban (Lost Highway, David Lynch, 1997) sinemanin tuhaf huylarina aligik olan izleyiciler igin bile
ilk karsilasmada sasirtici bir etki yaratir. Film bir ¢iftin tekinsiz ve gerilimli iligkisi ile baglar. Sonra tGrkattcu
bir cinayet gerceklesir. Bir anda film bambaska bir diinyaya sicrama yapar. En dikkatli izleyici icin bile
bu garip degisim filmin anlatisal rotasinda kafa karigtirici bir kirlima yaratir. Hik&yenin ilk kisminda, yani
henuz kirllma yasanmadan 6nce var olan karakterler teker teker filmin anlatisina dahil olmaya baslar.
Ancak filmin baskarakteri bu yeni anlatinin iginde artik yoktur. Filmin son sekansinda tuhaf bir kesisim ile
baskarakter filme tekrar dahil olur. Elbette bu deneyim surecinde, hikayedeki iki diizlem arasinda bazi
paralellikler kesfedilir. Ancak hicbir sey net degildir. Her sey bulanik bir dinyanin icinde var olur ve filmin
kendisi de bulanik bir deneyim sunar. Dolayisiyla film bittiginde bir aydinlanma yasamak oldukga zordur.
Parcalar tam olarak birlesmez. Clnkl pargalar ayni dliinyaya ait degildir. Hicbir seye kesin olarak isaret
etmez. Hayal ile gergcegin birbirine karistigi tuhaf Lynchyen bir diinya tasarimi i¢inde imgelerin seyrine
dalan izleyici, filmin sinematografik tefekkuru ile bir diyaloga girmeye calisir.

Bu calismada amag Kayip Otoban filmini ¢c6zimlemek veya onu analiz etmek degildir. Zira filmin
anlatisindaki gizli baglantilara dair daha énce tartigilmig benzer yorumlara rastlamak mimkunddr. Burada
amag filmin dusunsel isleyisi Gzerinden, filmin imgelerini ve onlarin bir araya getiriligini tartismak, kuramsal
bélimde deginilmis olan film ve dislnce iligkisini, Kayip Otoban filmi Gzerinden anlamaya calismaktir.
Dolayisiyla bu tartisma filmin bir temsil degil distnen bir varlik oldugu fikrinden hareket etmektedir.
Lynch’in diinyasi tam da bu tip bir tartismaya hizmet edecek niteliktedir. Onun sinematografisi, hicbir
kaliba uymayan, sadece kendi varolugsal diuzleminde bir anlam bulabilecek imgelerin, tekinsiz bulusma
yeridir. Burasi ne Kafkaesk bir riiyaya ne de Boris Vian’in gercekligi sirekli bukulen dinyalarina benzer.
Karanlik ve Urkatucuddr. Ana karakterin deneyimi sizoid bir fantezi midir, yoksa gercekte yasananlarin
gercekustl bir yorumu mudur? Buna kesin bir cevap vermek neredeyse imkansizdir. Zaten filmin de
izleyiciyi bdyle bir cevap arayisina davet ettigi pek sdylenemez. Film daha ¢ok izleyenin kendisiyle birlikte
hissetmesini talep eder. Bu noktadan hareketle calismada 6ncelikle film ve dislnce iligkisi Uzerinde
durulmustur. Film ve dusunce iliskisi Gzerine yapilacak kisa tartisma, bizi 6ncelikle filmin kendi olanaklari
ile digunen bir varlik oldugunu kavrama noktasina gétirmeyi hedefler. Bu alanda 6zellikle Gilles Deleuze
ve onun hattindan ilerledigini séylemenin pek de yanlis olmayacagi, Daniel Frampton gibi digtnurlerin
ifadeleri Gzerinde durulmustur. Ardindan filmin yorumlanmasina ve tartisiimasina gecilmigtir.

Sinema ve Diisiince iliskisi: Sinematografik Biling

Sinemanin dusunce ile iligkisi Gzerine belki de en derinlikli yaklagimlari ortaya koyan Gilles Deleuze,
Zaman-imge kavrami (izerine yapilan bir millakatta sunu séyler: “Sinema elestirmenleri, en azindan
en buyukleri, bir sinema estetigini dustindikleri andan itibaren filozofturlar’ (2013: 65). Bu bir cimlelik
ifade gériindugunden daha kritik bir anlam tagir. Bu ifadeden, sinemanin bagka bir disinme zemininin
varligina isaret ettigini ve bunun anlasiimaya calisiimasinin da felsefi bir ¢aba oldugunu anlayabiliriz.
Sinemanin yapisini kavramak, bazen insan zihni ile analojik bakimdan benzesen, bazen ise bu tip bir
analojiyi busbutun altiist edebilen bir sanat formunun Uzerine dustinmeyi gerektirir. Burada sinemanin
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felsefeyle iligkisini daha ¢ok sinematografi ve disinme iligkisi baglaminda degerlendirmeliyiz. Kuskusuz
her sanat tematik bakimdan felsefe ile baglanti halindedir. Yani sinema da tipki sanat veya edebiyat gibi
felsefidir. Ancak bu ifadelerden, sinemanin bazi fikirler aktardigi, mesajlar icerdigi veya dunyaya dair
teorik bir kavrama guclne sahip oldugu icin degil, insan gbzine ve algisina dair yeni olanaklar icerdigi
icin felsefi oldugunu anlamaliyiz (Colebrook 2013: 76).

Deleuze, sinemanin dusunce ile olan iligkisini anlayabilmek icin onun 6zine dair bir siniflandirma
yapar. Evreni duyumsayisimizin ve algilayisimizin 6n kosulu olarak var olan hareket ve zaman, sinemanin
da 6zudur. Bu dogrultuda sinemayi hareket ve zaman bloklarinin estetik bir organizasyonu olarak ele alir.
Deleuze ayni sekilde beynin de zaman-mekansal bir hacim oldugunu ve kendi icinde yeni akttel yollar
cizme yaraticiligina sahip oldugunu sdyler (2013: 69). Aslinda Deleuze’iin burada sinema sanatini, tipki
beyin gibi olus halinde olan, dusincenin evrenine katki saglayan, yaratici bir olanak gibi gérdigunu
anlayabiliriz. Fotografik imgenin ardili olup, niteliksel olarak ondan farkh olan hareketli imge, evrendeki
hareketsiz kesitlerin birlesmesinden dogan bir illizyon degildir. Dogrudan hareketin imgesidir. Bunlar
hareketin yalnizca anlik imgeleri degil, “stirenin” hareketli kesitleri olan hareket imgelerdir (Deleuze, 2004:
24). Bu hareket-imgeler sanatin diger formlari ile butinlestiginde ve kendi medyumunun olanaklarini
esneterek kullandiginda, ortaya cikan sey artik kendi 6zerk distinme tarzini ortaya koymus bir sanattir.
Bu tam da bir olus halidir. Colebrook (2013: 56)’a gbére disinme de zaten bir kereligine, temelli olarak
tanimlayabilecegimiz bir sey degildir; bir olug glictidur. Makineler bile, 6rnegin kameranin teknik olanaklari,
distinmeyi doénastirebilir. Beynin kendi icinde yaratici olanaklara imkan vermesi, sonsuz baglanti
potansiyeline sahip olmasi gibi sinematografi de kendi olanaklarinin dogasina ydneldik¢e, kendi 6zgin
distnme bicimini kavramaya calistikga yaratici hatlarin 6niand acar. Bugin bile sinemanin olanaklarinin
sinira ulastigini séylememiz mumkin degildir. Bu da tipki distncenin surekli olug halinde olmasi gibi,
sinemanin da zamanin akigi igerisinde surekli kendine yeni olanaklar yaratip, distinceye etki eden bir
sanat formu oldugunu gésterir.

Sinemanin kitlesellesebilen bir sanat olmasindan ve zengin érneklerinden dogan yogun tartisma
ortaminda, psikanaliz, dilbilim, sosyoloji gibi disiplinler, sinemayi kendi baglamlarinda yorumlamiglardir.
Ancak yukarida da deginildigi gibi, sinemanin distnce ile iligkili olarak strekli olus halinde bir sanat oldugu
fikrinden hareket eden Deleuze, sinemayi disiplinler-arasi yontemlerle okuma cabasina girismemistir.
Cunkd sinemanin diger disiplinler ile birlikte digtndlmesi, onu belirli dlcide metinsel bir boyuta indirger.
Rodowick (1997: 7)’e gbre sinemanin imgesi, daha ¢ok dilsel bir sistem gibi bicimlendirilemeyen plastik
bir malzemedir. Tam da bu ylzden, Deleuze dilbilimi sinemaya uyarlamanin bir felaket oldugunu séylemis,
bu noktada sinema ile dilbilimi bulusturan Christian Metz’in bile, sinemayi nihai noktada analojik bir dil
degil, bir modulasyon dili olarak kabul ettiginin gérilmesini istemistir (2013: 61). Bu noktada aslinda
Deleuze sinemayi beyin biyolojisine daha yakin buldugunu su sekilde ifade eder:

Saniyorum ki, 6zellikle 6nemli olan bir él¢it var oda beyin biyolojisi yani mikro-biyoloji. Tam bir mutasyon
halindedir ve sira disi buluslar biriktirmektedir. Olcitleri sadlayacak olan ne psikanaliz ne de dilbilimdir,
beyin biyolojisidir, cinkl diger iki disipline ait olan dezavantaja, hazir kavramlari uygulama dezavantajina
sahip degildir. Beyin nispeten farklilasmis bir madde olarak dustnulecek ve hareket-imgenin ve zaman-
imgenin hangi devreleri, ne tipte devreler ¢izdigi, icat ettigi sorgulanacaktir, cinki devreler énceden var
deqgildir (2013: 68).
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Sadece bu pasajdan bile, sinema ve dusunce iligkisi baglaminda, Deleuze’in bir olug halini temele
aldigini séyleyebiliriz. Onun icin, sinema surekli zamanin, seslerin, 1S1gin ve hareketin modulasyonlaridir
(2013: 61). Sinemay farkl disiplinlerle kavramsallastirmak aslinda olus halindeki bir sanat formunu
tamamlanmis ve kendini noktalamig kavramlarla agiklamaya calismaktir. Bu kavramlar kugskusuz oldukca
6nemlidir. Ancak gercgek su ki, sinemayi kavramsallastirmayi her deneyisimizde, belirli oranda onu dil ile
sinirlamig oluruz. iste sinemanin imgeleri de diistincenin olus igerisinde higbir zaman tam kavranamayisi
gibi, her yakalanmaya calisildiginda biraz kacan ve kendine yeni formlar bulan bir maddenin gaz hali
gibidir. Dolayisiyla ihtiyacimiz olan sey, sinemanin kendi esnek disinme bigimini kendi igleyisine uygun
esnek kavramlarin 6nlinu acgarak tartismaktir. Dolayisiyla sinema teorisinin, sinemanin ontolojisi tzerine
yurattdgua tartismalar bugin hala bir son bulmus degildir. Deleuze bu ydénelim dogrultusunda Sinema-1:
Hareket-imge ve Sinema-2: Zaman imge’ de, sinematik disiinme bigimini kavramak igin sinemanin
imgelerinin taksonomisini yapmis ve bunlari hareket ve zaman imge adli iki ana baghgi muteakip
bunun altinda yer alan diger modulasyonlar ile siniflandirmistir. Buna goére, hareket-imge sensori-motor
semanin mantigina gére organize edilen, algilarin ve eylemlerin sonlanmig zincirlemesinin mantigiyla
benzer bir blatliniin mantigi icinde, diger imgelerle dogal bir zincirlenisin unsuru olarak tasarlanan imgedir
(Ranciere, 2016: 118). Bu imge rejimi sinemanin 1950’lere kadar olan ilk yarisina tekabul eder. Bu daha
¢cok zamanin kurgu dolayimi ile insa edildigi, gundelik yasam deneyimizin kendisine benzeyen algi
stireclerimizi kesintiye ugratmayan imgelerin organizasyonudur. Ornegin dogrusal ilerleyen anlatilarin
zamansal batunligunu hareketin dolayimi ile deneyimleriz. Bunu montaj olarak dusunebiliriz. Montaj
yoluyla organize edilmis hareket-imge bloklari bize sinematik zamanin deneyimini yasatir. Ancak bu,
montaj dolayimi ile olusturuldugu igin dolayli bir zaman deneyimidir.

1950’lerde yasanan kirilma ise aslinda yeni bir disinme biciminin dogmasi ile de iligkilidir.
Modernizmin krizi bu noktada sinemayi da etkilemistir diyebiliriz. Deleuze (2004: 266)’e gbre bu kirilma
ikinci Diinya Savasi sonrasi, “Amerikan rilyasi’nin biitiin yénleriyle sarsilmasi, azinliklarin yeni bilinci,
hem dis dinyada hem de insanlarin zihninde imgelerin ylkselisi ve enflasyonu, edebiyatta deneyimlenmis
anlati tarzlarinin sinema Uzerindeki etkisi ve Hollywood’un eski tarlerinin krizi gibi etkenlere bagh bir
kirlmadir. Bundan béyle baglantiy1 saglayan sey baglantinin yoklugudur (Ranciere, 2016: 118). Sinema
artik zamanin dolaysiz imgesini aramaya baslamis ve duyu-motor mekanizmamizi yerinden oynatacak
yeni bir rejimin; zaman-imge rejiminin ortaya ¢cikmasina neden olmustur. Buradaki ayrim kabaca, hareket-
imge rejiminin hakim oldugu klasik sinema ile zaman-imge rejiminin hakim oldugu modern sinema olarak
disunebilir. Pisters (2003: 2)’a gbére gbre zaman-imge kamera araciligiyla ortaya ¢ikan metasinematik
bir evren deneyimidir. Bu evren tum virttel (gecmis ve gelecek) imgelerin depolandigi ve aktuel (simdi)
imgelerin Uretildigi ve bu imgelerin hepsinin birbirini etkiledigi bir evrendir. Sinemanin zaman-imgeleri
arttk zamanin imgesini dogrudan sunar. Deleuze (1997: 23) 6zellikle zaman-imge rejiminde kameranin
hareketinin karakterlere tabi olmadigindan bahseder. Kamera artik bir karakterin hareketini takip etmekle
yukumll degildir. Yani karaktere eklemlenmis dogrusal bir anlatinin sinirlarinda kalmaz. Zaman-imge,
hareket-imge rejiminin klasik sinema 6rneklerinden bu acidan ayrilir. Film artik karakterlerinden bagimsiz
bir bicimde de dusunebilir hale gelmistir. Bu 6znel ile nesnel ya da hayal ile gergek olan arasindaki basit
bir ayrim degildir. Tam tersi artik bunlarin i¢ ice gec¢tigi bir muglakhktir bu (1997: 23). Kamera artik belirli bir
anlatinin araci olmak zorunda degildir. Bizzat anlatinin iginde duyu-motor mekanizmamizi sarsacak yeni
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sapaklar yaratir. Bildigimiz anlamda dramatik anlatinin akigini kirar. Bunu yaparken farkli bir
distnme bicimini de yaratmis olur. Deleuze (1997: 23)’e gére artik sadece takip eden hareket ile
tanimlayamayacagimiz kamera-biling vardir.

Sinema ve dusunce iligkisi baglaminda 6ne surllen bir diger dikkat cekici yaklasim ise
fenomenolojinin sinemaya uyarlanmasi Uzerine inga edilmis olan film fenomenolojisidir. Bu yaklagim
da sinemanin diger disiplinler ile iliskisi Gzerine degil, onun dogasini anlama Uzerine gelistiriimis bir
yaklagimdir. Sinema ile biling arasindaki iliskiyi fenomenolojinin yénelimsellik kavrami ile aciklar.
Yoénelimsellik fikri, kisaca bilincin bir seyin bilinci olmasi yani bir nesneye ydnelmis olmasidir. Biling yasam
icerisinde dis nesnelere olan yénelimi ile var olur. Kisi sadece sevmez, korkmaz, gérmez ya da yargida
bulunmaz; sevgiliyi sever, korkun¢ bir seyden korkar, bir nesneyi goérir ve bir olgu durumu hakkinda
yargida bulunur (Zahavi, 2018: 32). Bilinci ydnelimsel olarak degerlendiren fenomenolojiden hareketle
Sobchack, filmi ydnetmenin yonelimsel bakiginin kamera araciligiyla kaydedilmesi ve kaydedilen kesitlerin
montajlanmasi sonucu ortaya ¢ikmig olan yeni bir diinya tasarimi olarak gérur. Bu tasarimin da aslinda bir
biling gibi yonelimsel oldugu sdylenebilir. Bir film de, o filmi yapanin dinyay: algilayisi ve onun bakiginin
yobnelimselleginin bir trinadur. Kamera onun bakigi dogrultusunda yoénelimsel bir géze dénusur. Bakma
eylemi bu noktada iligkisel bir zeminde disuUnulmelidir. Zaten en temelde “ydnelimsellik, diinyada iki
nesne arasindaki iliskidir’ (Zahavi, 2018: 32). Kameranin yénelimsel bakigsi, bakislarin yer aldigi planlarin
yonelimsel organizasyonu ile ortaya ¢ikan film, bu filmi yapanin sectigi imgelerden olusmus olan bir
batunddr. Film fenomenolojisi bu batinu bir bedene benzetir. Bu beden géren ve algilayan (kameranin
gdzulyle) bir beden gibi isler. Bundan hareketle Sobchack’in ortaya koydugu bir kavram olan film-beden,
filmi Ureten bilincin yénelimselliginin somutlagsmig bir hali olarak tanimlanir. Seyirci de bu film-bedenin
yonelimselligini izlerken onunla 6zdegsleserek aslinda film-bedenin yénelimine yani aslen filmin bilincine
yoénelmis olur (Sobchack, 1992: 197). Bu noktada aslinda film ikili bir niyet (ydnelim) sergiler: bizim filme
dair algimiz ile filmin kendi diinyasina dair kendi algisi (Frampton, 2013: 31). Film-beden kavraminin esas
6nemi Sobchack’in filme bir varlik statisu vermesidir. Cunku film, izleyici tarafindan izlenen bir nesne
oldugu kadar kendi kamera-g6zu ile dunyay! bir 6zne gibi kendine gére yorumlayan bir varliktir. Filmin
dikkati/yénelimi, fark ettigimiz nesnelerle i¢ ice gecer ve onlar yeni yénelinmis nesneler (disinulmuis
seyler) haline getirir (Frampton 2013: 71). Frampton bu kavrami insan ile analoji kurmasindan dolayi
yine kisitli bir kavram olarak degerlendirir. Bu noktada fenomenolojiyi sinemaya uyarlamanin gicluginu
oldukga da hakli bir gerekgeyle soyle bir pasajda dile getirir:

Filmin bir beden olarak kavramsallastiriimasi onu film-dinyadan ayirir- fenomenolojiyi filme tercime
etmenin asil gicligd budur. Dinyamizla birlesik olsak da ondan ayriyizdir, ama film kendi diinyasindan
baska bir sey degildir.(...) Film-diinya ve film yénelim tek ve butlindir (tek zihin olduklarini sdyliyorum, ama
bu, yeni, farkli bir zihindir). ( 2013: 76)

Gelgelelim filmin distnme bicimini aciklamada, aslinda ona verilmis bu yeni varlik statisi 6nemli
bir agirhga sahiptir. Filmi bir bilin¢ ya da zihin gibi disinmek de bu baglamda ona ayri bir 6zerklik zemini
saglar. Ranciere (2015:97)’e gbre genel kabul gériintinin olsa olsa diistincenin nesnesi oldugu yéonindedir
ama dusulnceli bir gérantl dedigimizde, bir bagkas! tarafindan dusunilmemis dusunceyi barindiran
bir gdruntiden bahsederiz; bu goéruntlyu Ureten kisinin niyetiyle iligkilendiriimeyecek ve goérintlyu
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belirli bir nesneye baglamadan géren kisi Uzerinde etkisi olan géruntidar. Yani aslinda géruntl, dustnen
Ozerk bir varhktir. Filme varlik statiisi vermek ayni zamanda onun belirli yapilardan bagimsiz olabilecegini
de 6ne surmekiir.

Frampton da, Sobchack’in yaklagimini elestirerek ancak bir yandan da hakkini teslim ederek,
sinemanin bu kendine has dustinme bigimini ona bir varlik statlist veya bireylik ithaf ederek tanimlamaya
calisir. Buradan yola ¢ikarak ortaya koydugu kavram filmozofi kavramidir. Filmozofi aslinda filmin felsefeyi
naslil yaptigiyla ilgilenir. Ancak bu farkli tirden yazinin diinyasina ait olmayan, sezgiye ve duyguya dayall
felsefedir (Frampton: 2013: 282). Kameranin g6zl tam da bu noktada kavramlara ait olmayan bir diinyada
algilar ve diistiniir. insan gézii, kameranin gdziyle baglanti kurar ve bu daha sonra insanin étesinde algilar
ve imgeler yaratir (Colebrook 2013: 80). Bu, felsefenin kendi kavramlarinin izini sinemada sirmekten
daha farklidir. Bu metinlerarasi bir yaklasimdan daha farkli olarak, sinemanin nasil disindigini
kavrama ¢abasidir. Frampton filmozofi igin, “kismen bir varlik felsefesi, film dinyanin nasil yaratildigina
ve yeniden yapilandiriidigina dair bir felsefe” (2013: 50) der. Buna bagh olarak sinema ve duslnce
iliskisini ve sinemanin insan zihninden farkli bir sekilde dusundidgunu agiklamak igin film-zihin kavramini
kullanir. Film-zihin, sinematografik bir bilince génderme yapar. imajlarla, bunlarin birbiri ile baglantilari,
uyusumlari, kopuslari ile dustnen baska bir dustinme pratigidir. Bir insan zihni olmadigi i¢in de basitce
film-zihin olarak adlandiriimistir. Bagka tlrden, kendine has farkli bir zihindir. Filmin eylemlerini aciklayan
bir metafor olarak kullanilan zihinden bagka, bir sonraki adimi tanimlayan bir kavramdir. Artik filmin
eylemlerini, kendi zihinlerinin bir Grtind olarak gérebiliriz. Yani bu aslinda her filme gére farkli calisabildigini
iddia edebilecegimiz zihin kavramidir. Her bir film kendi distinsel zeminini olusturur ve dolayisiyla her film
bir birey gibidir. Deleuze’lin “film, taneciklerden bedenler yaratir” (Deleuze ve McMuhan 1998: 49) deyisi
de aslinda filmin bu birey olusu fikrini akla getirir. Frampton, (2013: 122)’a gére filmin kendisinin bir zihin
oldugunu ifade ederken, “zihnin” anlami film kendini ifade edis bicimine gére degisiklik gbstermektedir.
Bu baglamda film-zihin, kavramsal acidan Deleuze’lin bakis agisina olduk¢a yakindir. Burada sabit bir
zihin mekaniginden s6z edemeyiz. Her film kendine gére bir mekanizma olusturur. Bu da belirli yapilar
filmlere dayatmanin oldukg¢a zorlayici olmasi, hatta bazen etkisiz olabilen bir caba haline gelmesi demektir.
Frampton (2013: 133)’a gobre iste bu film-zihnin hareketli ve yénelimli eylemi, film-distinmedir. Film-
distinme, her bir film-zihnin kendi mekanizmasina ve her filmin kendi 6zglin imge organizasyonunun
insasina gore, esnek bir sekilde yorumlanmasi gereken sinematografik bir diisiinme bicimidir. Ornegin;
renklendirmeler, hareketler, imge gecisleri ve ses tasarimi da film-dustinmenin bir elementidir (Frampton,
2013: 130). Biraz daha agacak olursak, film-distinmenin renk, ses, odak, hiz, kadraj, hareket, gecisler gibi
sinematografik olanaklarin bir kombinasyonu oldugunu séyleyebiliriz. Buna bagli olarak filmozofi, filmin
bicim araciligiyla olusturdugu anlamin ne olduguyla degil bu anlami nasil yarattigiyla ilgilenir (Frampton,
2013: 278). Kisaca burada yine filmin diger disiplinler ile iliskisinden ziyade, kendi var olugsunun tzerine
getirilen bir diginme c¢abasini géruriz. Filmozofi, bu motivasyonla filmlere yaklasir ve yorum getirir.
Ancak bu yorumlama filmin daha ¢ok duygusal digiinme bicimine yogunlasir (Frampton, 2013: 278).
Cunka filmler de tim diger sanatlar gibi duygulanimlar araciligiyla disince duzlemine katkida bulunur.
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Kayip Otoban

Kayip Otoban’in evreni, ortasindan hicbir yere ¢ikmayan bir yolun gectigi, zamanin bir gcember gibi kendi
icine dogru kivrilarak ilerledigi, gercekligin bozulmus algi ve travmatik anilar arasinda gel-gitler yaparak
kuruldugu, neden ve sonuglarin birbirine guindelik yagsamdaki gibi apacik bir sekilde bagli olmadigi ve
irrasyonelligin hakim surdigu fantazmatik bir evrendir. Film, hadiselerin birbiri ile olan iligkisini, zaman
ve mekandan azade bir bicimde digunur. Zaman ve mekanin ¢ok da bir 6nemi yoktur. Hayal ile gercek
olan arasindaki sinir ortadan kalkar ve birbirine girer. Filmde farkli boyutlarda ilerleyen iki farkl hikayenin
aslinda birbirlerine baglandigi belirgin noktalar vardir. Bu noktalar, Fred’in sizoid bir riyasinin, gercekte
yasananlar ile olan baglantilar gibi durur. Ne var ki, filmde gercekte olan lzerine keskin bir kanaat
getirmek oldukca zordur. Gergek nerededir ya da aslinda bir énemi var midir? Filmin tamami neredeyse
Fred’in gérmekte oldugu sinematografik bir riyayi andirir. Hi¢ bitmeyen ugultu ile sesin saf varligi bile
bu kédbusvari sinematografiye hizmet eder. Fred’in yarattigi bir dinyada onun travmasi, nevrotik bir
Israrcilikla yizeye ¢cikmak ister. Fred’in fantezisi giderek parcalanir ve kabul etmek istemedigi gercek
onu surekli yakalar. Yagsananlar tam anlasilamaz. Ancak buradaki film-zihin zaten her seyi bulanik bir
zihnin igleyisi gibi dugtndr. Film bittiginde geriye kalan birgcok soruya ve “acaba’ya eglik eden saf bir
sinema deneyiminin yogun hisleridir. Oyle ki film olayin nedenleri ve nasillarindan ziyade, Fred'in zihninde
olmanin nasil bir his olduguyla ilgilenir.

Eger Kayip Otoban filminin sinemasal dizeyde nasil disindiguni kavramak istiyorsak, dncelikle
filmle ilgili mug@lak da olsa belirmis olan birkac¢ baglantinin altini gizerek ise baslayabiliriz. Film kapi zilinin
calmasiyla baslar. Ardindan su mesaj duyulur: “Dick Laurant 6ldu”. Filmin sonuna dogru baglanacak olan
bu bilmece, aslinda zaman ¢emberinin baslangi¢c noktasidir. Film acik bir sekilde anlatisal olarak ikiye
bélinmustir. Bu hareket-imge rejiminin hakim oldugu klasik sinemanin anlati formundan bir hayli uzaktir.
Daha ¢ok bir zaman-imge sinemasidir. Glnku bélinme dogrudan izleyenin duyu-motor mekanizmasini
bozmaya yoneliktir. Bu bélinme, Fred hapse girdigi sirada gerceklesir. Fred, artik karisi Renee tarafindan
arzulanmadigini fark etmeye baslamistir. Ornegin Renee, Fred’in konserine gitmek istemez. Renee’nin
ona gulimseyisine yaptigi yorumdan bile Fred’in igindeki eksikligi fark ederiz: “Hala seni guldurebiliyor
olmam ne guzel”. Fred konserin ardindan evini arar fakat Renee’ye ulasamaz. Burada érnegin, film-
dastnmenin bir tird olan renk 6gesine dikkat edilmelidir. Telefon etmek icin girdigi odanin 1131 kirmizidir.
Daha 6nce de belirtildigi renkler de tipki kadraj, montaj, s6z, 1sik gibi film-distinmenin bir parcasidir.
Bu kirmizi, filmin, karakterin paranoyasini, 6fkesini, kiskancligini ve igcinde yulkselmeye baslayan
nevrotik bélinmeyi distinme bicimidir. Bdylece karisinin kendisini aldattigi ydnlindeki paranoyasi baslar.
Paranoyanin altinda yatan temel duygu, aslinda Fred'in karisi icin yeterli olmadigini hissetmesidir. Oyle
ki kamera Renee’nin, Fred’in sirtina teskin edici dokunusunu yakin planda gésterdiginde, Renee’nin eli
kritik bir duygunun ifadesine dénusur. Deleuze (2004: 121) duygulanim-imge kategorisinin altinda, sadece
yuz yakin planlarinin duygulanim imge olmadigini bazen bir nesnenin yakin planinin bile perdede bir
yuze dénlsebilecegini sdyler. Elin jesti, burada teskin edici, aciyan, bagislayan, eksikligi sorun etmeyen
bir yuzin ifadesine dénusur. Film jestler ve ifadeler araciligiyla saf duygunun imgelerini Uretebilir. Burada
Fred’in dinyasinda, Renee’nin artik elden kagiriimis ya da aslinda hi¢ elde edilememis bir arzu nesnesi
oldugunu goériruz. Bélinme bu arzunun bir saplanti haline dénismesiile baglar. Ardindan gelen kasetlerin
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gizemi ise anlagilamaz. Birileri Renee ve Fred'’in evlerini gbzetlemektedir. Bu kayitlarin nereden geldigi ve
kim tarafindan olusturuldugu bilinmez. Bu esnada Fred, paranoyasindan dogan rahatsiz edici senaryolar
iretmeye basglar. ilk kasetin gelisini takip eden gece sahnesinde, Fred’in kafasinda ne zamana ait oldugu
ya da gercekten olup olmadigi belli olmayan imgeler géruriz. Fred, Renee’nin, filmde daha sonra da
ortaya cikacak olan bir adam (Andy) ile Fred’in ¢aldigi meké&ndan ayrildigini gorur. Fred galarken bunu
fark eder. Bunlar aslinda gercekligin bulanmaya basladigina dair ilk ipuglaridir. Gériinen imgenin gecmise
mi ait oldugu -0 anda Fred tarafindan hatirlandii- ya da Fred'’in yarattigi bir paranoyanin goéranttleri mi
oldugu tam anlasiimaz. Aslinda film bizim de zihnen bocalamamizi ister. ClnkU Fred’in basina gelecek
olan tam da buna benzer bir durum olacaktir.

Fred’in Renee’ye anlattigi rliya, yine bir baglanti noktasi olusturacaktir: “Gecen gece sen evdeydin,
beni cagiriyordun”. Bu riiya sahnesinde Renne’nin derinden gelen ¢agrisi duyulur. Bu ¢agri daha sonra
filmin cinayet sahnesinde tekrar eder. Ancak bu sefer Fred’in riiyasi degildir: “Seni bulamiyordum. Sonra
seni gérdim... Yatakta yatiyordun. Ama sen degildin. Sana benziyordu ama sen degildin”. Bu esnada film
riyanin icine girmigtir bile. Kamera yatak odasina dogru suzilur. Yukarida da s6z edildigi gibi sinemanin,
dastinmenin olanaklarini esnettigi bir andir bu. S6zIi anlatilan hikéaye, riya icin bir sicrama noktasina;
rya ise gecmise ddnus igin bir sicrama noktasina déndsur. Ruyasindan uyandiginda riyanin anlatildigi
zamandan, riyanin deneyimlendigi anin hemen sonrasina transfer oluruz. Filmin bu sahnesi “simdi”,
“riya-ani” ve “geg¢misin” birbirine girerek zamanin kristalize oldugu anlardan biridir. Fred, Renee’nin
yuzunde daha sonra kargisina c¢ikacak olan gercekligin rahatsiz edici ve Urkutucu imgesini gorur. Film
burada duyu-motor mekanizmamizi sekteye ugratmaya baslar. Oyle ki Fred’in durumu da bizden farkli
degqildir. Gergek, hayal ve riya, hem anlatinin icinde hem de Fred’in deneyiminde birbirine girmeye baglar.
Yani daha éncede belirtildigi gibi, filmin isleyisi Fred’in zihninin isleyisi gibidir.

Godnderilen ikinci kasetteki gérintuler ise daha Grkattcudur. Bu sefer birileri eve girmis ve onlar
uyurken kaydetmistir. Gelen polisler ile gergeklesen diyalog yine bir baglanti noktasi olusturur. Polis Fred’e
bir video kamerasi olup olmadigini sorar. Renee ise Fred’in video kameralardan nefret ettigini séyler.
Akabinde Fred soyle der: “Bir seyleri kendimce hatirlamayi severim. Benim hatirladiklarimin yasandigi
gibi olmasi gerekmez”. Video zamandan bir kesit alir ve bunu bir bellek gibi depolar. Hatirlamanin bir
aracidir. Ancak Fred boyle bir araci reddeder. Aslinda belleginin, deneyimlerinin ve gérdigu olaylan
algilama biciminin, onun ig¢in daha gercek oldugunu anlariz. Fred objektif gercekligi degil, subjektif
gercekligi tercih eder. Ancak bu tercih, objektif gercekligi yok etmez. O, Fred’in sizofrenik sanrilarinda bir
bedene kavusur ve elinde kamera ile ¢ikip gelir. Film kabullenilemeyen korkutucu gergegi elinde kamera
tutan “Gizemli Adam” ve onun ¢cekmis oldugu video goéruntuleri ile dustnur. Fakat bu disunme tefekkur
edici degil daha 6nce de belirtildigi gibi duygulanimsal bir digstinmedir. Bu; “kabul edemedigimiz gercegin
ylUz0 tam da bdéyle gérinir ve boyle hissettirir” demek gibidir.

Parti sahnesi, her seyin giderek daha da bulanmasina sebep olur. Fred’in daha énce hayalinde
g6rdugu kisi olan Andy ve Renee’nin ylziinde yansimasini gérdigu Gizemli Adam burada ortaya cikar.
O’nun ortaya c¢ikisinin, Fred’in kendini partide kicuk dusurilmus hissettigi bir ana rastlamasi tesaduf
degildir. ikisinin konusmasi esnasinda partinin tiim giriltiisi silinir. Bu diyalog o anki zaman ve mekana
ait degil gibidir. Gizemli Adam Fred’e, aslinda onunla daha énce karsilastigini ve konustuklari anda
onun evinde oldugunu séyler. Bu gercekten de mantiga ters gértnar. Fred’in bu gizemli adamin yGzinu
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daha 6nce Renee’nin ylzinde gérdigunu seyirci olarak hatirlariz. Ancak diyalog daha ilging bir hal alir.
Bu da Kayip Otoban’daki film-zihni anlamamizda énemli bir ipucudur: “Beni sen ¢agirdin. Gaginimadigim
yere gitmek adetim degildir’. Film, Gizemli Adam tzerinden bir tir bélinmeyi ya da Fred’in alter-egosunu
disindr. Bu Fred'in icindeki reddedilen gercekligin yarattig ‘Oteki’dir. Hemen ardindan Fred, Andy’ye bu
adami taniyip tanimadigini sorar. Andy’nin Fred’in zihninden bir Oteki olarak firladigini diisiindiigiimiiz
bu adami gdrebiliyor olmasi yine gercek ile hayali olanin ¢izgisini yok eder. Fred eve gittiklerinde aynada
kendi yansimasini gorir. Bu basit bir yansima degildir.; ardindan gelen planda duvarda senkronlu
bir sekilde hareket eden iki gblge goéruriz. Burasi Fred’in zihninde bdlinmenin yasandigi yerdir. Film
burada 1sik ve gblge oyunlariyla bir tir bélinmeyi dusunur. Fred’in riyasinda, Renee’nin derinden
gelen cagrisini bu sefer dogrudan izleriz. Gélgelerin gdsteriimesinin hemen ardindan Fred’in yatak
odasina dogru ilerledigini gorirtz. Bu planlar, daha 6énce Fred ve Renee’nin evine gbnderilmis olan
kasetteki goruntilere benzer. Kesme yerleri ve kameranin hareketleri neredeyse aynidir. Burada bir
eksiltme gorlruz. Bir sonraki sahnede Fred, eve gonderilen kasetten islemis oldugu cinayeti izler. Ancak
goruntlyu kimin ¢ektigi hala belirsizdir. Bu belirsizlik, aslinda bizim de film icerisinde objektif bir gercekligi
izleyip izlemedigimizi sorguladigimiz anda édnemini kaybeder. Fred yargilanir ve élime mahkam edilir.
Hucresinde ruhsal krizinin doruklarina ulasir. Son sahnede, kapiya baktiginda ¢6lin ortasinda yanan
bir ev gorur. Gérinti zamanda geriye dogru akmaktadir. Alevler séner ve evin dagilan pargalar birlesir.
Sanki film, Fred’in her seyi geriye sarip bastan baslamayi arzu etmesini distnir. Hareketin geriye dogru
akigi ve yavas cekimler, film-zihnin digtinme bigimleridir. Zaten filmdeki biylk sicramanin yasandigi yer
de burasidir. Fred her seyi bir fantazinin icinde yeniden kurmaya baglayacaktir. Bu ev daha sonradan
Pete ve Alice’in ¢blde ulagsmaya calistiklari bir meké&na dénisecek, Pete burada Alice ile son kez birlikte
olacak ve onu asla elde edemeyecegini duyduktan sonra bu fantezinin icinde, Fred olarak var olmaya
devam edecektir. Kayip Otoban’da film-zihnin bu igleyisi anlatinin klasik formuna neredeyse tamamen
aykiri inga edilmis imgelerin organizasyonudur. iki hikayenin de kirllma noktalari vardir. Birinci hikayenin
kirlima noktasi, Fred’in Renee’i 6ldurmesidir. Bu kirilma yeni bir hikdyeyi fantezi duzleminde tetikler. Bu
ikinci hikayenin kirilma noktasi ise Pete’in Alice’i gérmesi ve onun pesinden belaya siriuklenmeyi tercih
etmesidir. iiging bir sekilde, iki hikayenin ¢céziime ulastigi yer ayni olacaktir.

ikinci bélim mekansal acidan ayni yerde baglar. Hapishanenin hiicresinde kalan Fred gitmis
ve yerine Pete gelmistir. Oldukca mantiksiz gérinen bu sicrama aslinda filmin butinsel yapisi ve
dinyasi sinirlarinda, yani Kayip Otoban’in film-zihninin sinirlarinda dastnudlmelidir. Bir seyleri kendince
hatirlamay1 seven Fred, aslinda zihninde yeni bir hikdye yazmaya baslamig gibidir. Film ilerledikce
ortaya cikan baglantilar Fred ve Pete arasindaki bagi gosterir. Fred’in korkung kabustan kurtulmasinin
tek yolu, daha farkh bir riyanin icine kendini savurmaktir. Pete hicbir seyi hatirlamaz. Oraya nereden
geldigini bilmez. Kimse bu olayin ardindaki mantiksizhgr c6zemez. Fakat cok da cézmeye ugrasmazlar.
Hapishanedekiler biraz sasirir. Ailesi sadece kaygilanmistir. Bir seyleri bildiklerine dair bazi s6ézler sarf
ederler ancak filmde bu higcbir zaman ¢6zime kavusmaz. Yan karakterler gercek bir karakterden ziyade
bir figur gibi serpistirilmis tipler gibi davranirlar. Bu tam da ruyalarimiza benzer bir dinyay! ¢agrigtirir:
irrasyonel olanin ¢ok da sorun olmadidi, metafizik bir olay karsisinda bile ufak bir sagirmanin ardindan
herkesin hayatina devam ettigi, garip bir gerceklik dizlemi... Burada Pete, bir tamircide ciraklik yapan,
arkadaslariyla bowling oynamaya giden ve hatta radyoda bir ara ¢calmaya baglayan Fred’in caz muzigine
tahammul dahi edemeyen, siradan zevkleri olan siradan biri olarak kargimiza ¢ikar. Ancak bu sefer
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oldukca 6nemli bir fark vardir: Pete bir mafyanin sevgilisine g6z koyabilecek kadar cesur, onu ayartabilecek
kadar etkileyici ve bu sefer 6zellikle cinsel acidan basarili bir karakter olarak karsimiza cikar. Fred’in
fantezisinde kendi rutinlerine bile yer yoktur. Film-zihin, bilincaltinin hakikatini, Fred’in aslinda Fred bile
olmadigi alternatif éykayle dusundar.

Eddy (Dick Laurant), arabasini Pete’a birakmaya geldiginde, Pete bu sefer Alice’i gérmus olur.
Fred’in karisi olan Renee bu hikayede, Eddy’nin sevgilisi Alice olarak karsimiza cikar. Alice bu hikayede
Pete icin bir arzu nesnesidir. Fantezisinde, kendisini bir kez daha -bu sefer oldugundan bir hayli farkh-
kuran Fred, esi Renee'yi bir femme fatale olarak hayal eder. Bu andan itibaren Pete ve Alice’in iligkisi
giderek bir cikmaza dogru ilerleyen bilindik bir kara-film senaryosuna déntismeye baglar.

Pete kendisine ne oldugunu hatirlamaya calistigi anlarda, Fred’in cinayet anindan bazi anlari
gorir. Fred’in bellegindeki imgeler, Pete’in gercekliginde gittikce daha fazla belirmeye baglar. iki
hikayenin giderek kesismeye basladigi yer de burasidir. Alice kagcma planindan bahsederken, daha énce
Moke’un Yeri’nde Eddy icin porno filmlerde oynadigini sdyler. Moke’un Yeri, belki de Fred’in belleginde
sembolik bir anlam tasidigi icin Pete’in hikayesinde tekrar belirmistir. Fred ile Renee’nin daha 6nce
arabanin icindeki diyalogunu hatirladigimizda, iki hikdyenin fantezi duzleminde kesismeye basladigini
gérmek mumkuin hale gelir. Fred, Renee’nin daha énce gitmis olduklari parti evinde karsilastigi Andy
ile ne tur bir is yaptigini 6grenmek istemis ancak tam bir cevap alamamistir. Bu hikayede Pete, Andy’i
oldardr. Fred’in paranoyasinin intikamini alir. Bu esnada daha édnceden Fred’in zihninin derinlerinde bir
paranoyaya dénismus olan Renee’nin Andy ile ne gibi bir is yapmis oldugu sorusu, Pete’in zihninde de
belirmeye baslar. Alice hikayeyi anlatirken gérdigumuz gérintuler aslinda Pete’in zihnine aittir. Pete,
Alice’in yaptigi porno isinden hoslanmis oldugunu diustinmeye baglar. Gérintuler de bunu biraz bdyle
gosterir. Film burada Pete’in, Alice’e dair yargisini, gérintiler aracihgiyla disiunir. Ancak daha meta
dizeyde bu yarginin ardindaki, Fred’'in Renee’ye dair paranoyasidir.

Filmin sonuna dogru Gizemli Adam bu sefer Pete’in hikayesinde belirir. Moke’un Yeri’nde
dev ekranda Alice’in pornografik gérintiileri ddnmektedir. Oyle ki, bir an projeksiyondaki pornografik
goruntuler Pete’in baginin arka planinda déner. Mizansen ve kadrajin kompozisyonu da film disinmenin
bir parcasidir. iki hikyenin arasindaki baglanti, Pete fotografta Renee ve Alice’i yan yana gérdigiinde
iyice kuvvetlenir. Pete’in gercekliginin de giderek bozulmaya basladigini gérirtz. Cunku Alice fotografa
baktiginda sadece kendisini gorur. Film-zihin bazen karakterlerin 6znel algilar izerinden dusundr. Burada
artik izlemis oldugumuz seyin Pete’in zihni oldugunu ve genellikle onun 6znel algisina eklemlenmig
oldugumuzu fark ederiz.

Alice ve Pete coldeki kulUbeye gittiklerinde iki hikdye tamamen kesismis olur. Pete, Alice’in
agzindan ona sahip olamayacagini duydugunda film tekrar Fred karakterine déner. Basta calan muzik
ikinci kez calar. Bu ses-imgeler iki an arasindaki baglantiyi, yani aslinda Fred’in arzusunu dusundr. Burada
distinme daha ¢cok muizik araciligiyla gergeklesen bir hatirlamadir. Yanmakta olan kullGbe aslinda Pete’in
gerceklesmeyen beklentileri gibidir. Bu soyut mekanin icinde ise objektif gerceklik onu beklemektedir.
Fred kullUbeye girdiginde karsisina Gizemli Adam ¢ikar. Fred ona Alice’i sordugunda, Alice diye birinin
olmadigi, onun adinin Renee oldugu cevabini alir. Ardindan Gizemli Adam 6fkeyle Fred’e adini sorar.
Ona kim oldugunu hatirlatir. iste tam bu noktada aslinda Gizemli Adam’in, Fred’in bildigi ancak reddettigi
gerceklik oldugunu anlariz. Gizemli Adam sadece objektif gerceklik degildir. Ayni zamanda Fred’in
dagilmis egosunun 6fkesidir. Artik birbirine gegmis olan fantezi ve gercgekligin belirginlestigini gérariz.
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Gizemli Adam, kamerasini Fred’e dogrulttugu anda Fred ondan kagmaya baglar. Kameranin saf
gbruntisu, goéranen gercegin temsilidir. Tipki daha énce eve génderilen kasetlerde oldugu gibi gercek,
videonun géruntusu ile Fred’e ulagir. Film, video kameranin gérdigu géruntiler ile objektif gercekligi
dasunur. Bu disinme aci veren, travmatik dusunmedir. Travmatik dusunme, “film-zihnin disinmesi
insan bicimci degildir” derken ifade edilene seye ¢cok yakindir. Bu sinematografik bir dusinmedir. Ne
kavramlar ne de so6zler ile igler. Sadece imgeler vasitasiyla igleyen duygulanimsal bir diginmedir.
Fred’in video kameralardan nefret ettigini hatirladigimizda parcalar yerli yerine oturur. Gergeklikten ne
kadar kagmak istese de Fred bunu basaramamistir. Onun zihnindeki parcalanmis ve birbirine girmis
olan imgeler, kronolojik bir sira olusturmasa da, bir araya gelerek aslinda dus ile gercek, 6znel ile nesnel
olan arasinda bulanik bir Ust-gerceklik yaratmistir. Bu da dagiimaya baslar. Fred, Dick Laurent (Bay
Eddy)’1 kacirmak icin Kayip Otoban Oteli'ne gelir. Bu otelde Renee’nin, Fred’i aldattigi oda numarasi
26°dir. Gariptir ki 26, daha énceden Pete’in, Moke’un Yeri’nde Alice’e dair pornografik bir sanriy1 gérdigu
odanin da numarasidir. Fred’in gerceklikten kagabilmek igin Urettigi butin fanteziler ayni yerde birlesir.
Cunkl Kayip Otoban’da gidilecek bir bagka yer yoktur. Kayip Otoban da zaten Fred’in kendi bilincindeki
kaybolmuslugu ve yabancilagsmasidir. Filmin dairesel zamani, kendi baslangi¢c noktasinda kapanir.

Filmin zamansal ilerleyisi, giindelik yasamimizin dogrusal akisindan tamamen farklidir. Hatta
seyir esnasinda dunyayi algilama bigimimizin tamamen disinda bir deneyim yasariz. Bu deneyim bizim
kendi yasamimizda bir aktér olarak icinde bulunabilecegimiz bir deneyim degildir. Ancak filmin zihni ile
olan temasimiz bu deneyimi bizim i¢in mimkdan kilar. Film, bagladigi yerde kapanir. Ancak bdyle bir seyi
gundelik zaman algimizin sinirlari icerisinde kavramamiz oldukga zordur. Olaylar nerede baglar ve nerede
biter, anlasiimaz. Anlatinin bu dairesel yapisi, neden ve sonucu birbirine baglayarak aslinda bir déngu
kurar varligina. Bu déngu belki de, Fred’in kendisine dair Urettigi eksiklik ve yetersizlik digsincesinin,
icinden asla ¢ikamayacagi bir kabusa dénusmesidir.

Sonug

Kayip Otoban filminin isleyisine bakarak, sinemanin insan bilincinden farkli, sinematografik bir biling
olduguna dair saf bir 6rnegi teskil ettigini sdyleyebiliriz. Lynch’in sinema anlayisi, bilincin sinematografik
bir deneyimini anlatmak adina olduk¢a zengin unsurlari iginde tasir. Cinkd Lynch igin karakterlerinin i¢
dinyasi ile dis diinyasi arasindaki sinirlar cogu zaman énemini kaybeder. i¢ diinyamiz, dis diinyamizi
nasil gérdigumuzu belirler. Dig dlinyaya dair algimiz, anilarimizin ve arzularimizin kurdugu bir gerceklik
insa eder. Bu ylzden belki de Lynch objektif gercekligin sinirlarini cok da belirgin bir sekilde géstermez.
Film, Deleuze’lin zaman-imge kavrami ile tanimladigi modern sinemanin en u¢ érneklerinden birisidir.
Karakterlerinin tuhaf baglantilariyla bezeli olan imgelerin bir araya gelisi, arzu, 6znel gerceklik, nesnel
gerceklik, hatirlama ve umut etmeyi i¢ ice gegirip, kavranamaz ancak hissedilebilir olan kaotik bir senfoniye
dénastirar. Dogrusal olarak deneyimledigimiz zaman, bu filmde kristalize olup karakterin farkh olus
diizlemlerini bir arada deneyimlememizi saglar. Ornegin kurgusal gecisler neden-sonuc baglantilarini
kirar. Anlati aligilmigin disinda sicramalarla ilerler. Karakterlerin yizlerinde bagka yuzler belirir ya da bir
hicrenin kapisinda, bir ekran acilir ve yeni bir fantezi dogmaya basglar. Bunlar film-zihnin estetik dustinme
bicimleridir. Kimsenin gérmedigi, sadece ana karakterin ve izleyicinin gérdugu karakterler filme dahil olur.
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Bazen odalarin rengi degisir. Yamulan ve esneyen koridorlar, yanip sénen tuhaf lambalar, karakterin 6znel
bakis acisiyla butinlesir. Film, imgeleri vasitasiyla gercegin ve gercekligin ne oldugu sorusunu sorar.
izleyici olarak zaman zaman neyin gergcek oldugunu kesin olarak sdyleyemeyiz. Ciinkii gérdiklerimiz
bazen bir fantezi bazen de bir sanri gibidir. Ancak tum bu karanlik, Urpertici ve rahatsiz edici karmasa,
karakterin gercekliginin ta kendisidir. izleyici olarak biz, Fred’in bu gercekligini kuran sinematografik
bilincine temas ederiz. Bu sayede sinemanin farkl bilincini de deneyimlemis oluruz. Film bir zihin gibi
islerken aslinda Fred’in bilincinin bélintsunl ve pargalanisini dustunur. Ama bu digiinme insan-bigimci
degil, sinematografik diginmedir.

Deleuze (1987) icin, deneyimledigimiz yasami s6zel olarak ifade ederken dilin sinirlarina takilip
kalinz. Bunu yaparken fikirleri aktaracak kavramlara basvururuz. Ancak sinema, sinematografik fikirler
uretir ve bunlar dilin kavramlarinin bittigi yerde baslar. Lynch’in dinyasi da bir bilincin pargalanmasini
kavramlarla degil duyumlarla aktarir. Bir bagka bilincin dolaysiz deneyimidir. Bu olusun deneyimini
hissetme ve onunla hemhal olma durumudur. iste bu yiizden sinema sadece sinema degildir. Sinema,
distnmenin olanaklarini esneten yeni bir digtinme bigimidir.
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