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Bu makalenin amaci, Tirk Sinemasinda fantastik tiire farkli yaklagimlar
Fantastik Sinema. getirmektir. Bu dogrultuda, fantastigin nasil tanimladigini netlestirmek ve bu tanimlama
Gilles Deleuze ’ iddiasin1 gelistirmek amaciyla iki terimden yararlanilmistir. Bunlardan ilki Tzvetan
Issiz Ada ’ Todorov’un Fantastik (1999) adli kitabinda 6ne siiriilmiis olan “tereddiit ani, ikincisi ise,
’ Gilles Deleuze ve Felix Guattari’nin kavramsallagtirmaya ait olan “1ssiz ada” kavramudir.
Makalede oncelikle Gilles Deleuze’iin sinema {izerine yazmis oldugu Hareket-imge ve
Zaman-Imge kavramlari kisaca incelenecek ve fantastik anlatinin, zaman imge sinemast ile
iliskilendirilme ihtimali iizerine diisiiniilecektir. Daha sonra fantastik anlatinin 6zelliklerine
deginilerek ‘tereddiit an1’, ‘1ssiz ada’, ‘kagis cizgileri’ gibi kavramlar {izerinden Tolga
Karagelik’in 2015 yilinda y6netmis oldugu Sarmasik filmi incelenmeye calisilacaktir.
Makale Sarmasik (2015) filminin ‘tereddiit ant’, ‘1ss1z ada’, ‘kagis ¢izgileri’ gibi kavramlar
baglaminda incelendiginden tiire bir rnek teskil ettigi sonucuna ulagmaya galisacaktir.

Tiirk Sinemasi,

Kagis Cizgileri.

Keywords: Abstract

The aim of this article is to bring different approaches to the fantasy genre in Turkish
Fantastic Cinema, Cinema. In this direction, I have used two terms to clarify how I describe fantasy and to
Gilles Deleuze, improve my claims. First concept is “moment of hesitation” proposed in Tzvetan Todorov’s
Desert Islands, book Fantastic (1999) and the second concept is “desert island” which is conceptualized by
Line of Flight. Gilles Deleuze and Felix Guattari. Initially, the beginning of the cinema and the formation
process of the genres will be briefly mentioned. The theses of Gilles Deleuze on cinema will
be examined and the fantasy narrative will be considered in relation to time image cinema.
Later on, by referring to the characteristics of the fantasy narrative, we will try to examine
the Sarmagik movie, which Tolga Karagelik had directed in 2015 through concepts such as
‘hesitation moment’, ‘desert island’, ‘fligt of lines’. The article will attempt to conclude that
Sarmasik (2015) is an example of the genre since it is examined in terms of concepts such
as ‘hesitation moment’, ‘desert island’, ‘fligt of lines’

Turkish Cinema,

*Makale yazarin 29.06.2016 tarihinde sundugu ‘Tiirk Sinemasi’nda Fantastik: Deleuzeyen
Bir Yaklasim’ baglikli Doktora tezinden hazirlanmigtir.



Filiz Erdogan Tugran

Giris

Sinemanin ilk icrasindan bugiine kadar gegen siire zarfinda sinemanin tanimi ayni
kalmis ancak sinemanin diinyada olan biteni oldugu gibi yansitmasi mi1, yoksa hikaye mi
anlatmasi gerektigi sorusuna verilen cevaplar hep farklilik igcermistir. Lumiére Kardesler
sinemay1 tiim diinyaya tanitirken, sinemanin olanlar1 yansitma etkisinden esinlenmisgler
ve sinemanin gercekleri gostermesi, bilinen diinyada yasanilan olaylar1 sunmasi
gerekliligini filmleriyle aktarmiglardir. Sanatin olan1 yansitma 6zelligi bu ilk filmlerde 6n
plandadir ve insanlara giindelik hayattan haberler sunmaktadir. Ancak daha ilk yillarinda
sinemanin neyi yansitmasi gerektigi konusunda ayrismalar oldugu gdzlenmektedir.
Lumiére Kardesler’in filmlerini giindelik yasamda olan olaylar1 yeniden yansitan bir
sekilde ¢ekerken, Mélies, sinemanin teatral yoniinii ortaya ¢ikarir. “Lumiere’lerin biiytik
Olciide ‘gercek’ olaylar filme aldigin1 ve Mélies’nin olaylar1 sahneledigini gbz oniinde
bulunduran film kuramcilar1 yillarca belgesel film ile oykiili film yapimciliginin ilk
ornekleri olarak Lumiere ve Mélies’in filmlerini gosterdiler” (Nowell-Smith, 2008:
36). Mélies, sinemanin hikdye anlatma imkaninin ve sinemanin biiyiileme 6zelliginin
farkina vardi. Ancak biiylileme eylemi higbir zaman salt biiyiilemekten ibaret olmada,
“sinema ister diis, kurmaca, fantazm {iriinii, ister belge ya da ger¢egin yansimasi olsun
her haliikarda tarihsel bir anlama da sahiptir” (Kaya, 2011: 201). Dolayisiyla olusturulan
fantastik dokular dahi bir sekilde gercekligi icinde tasidi ancak gergeklik algiya gore
goreceli bir hal almaktaydi. Mélies ve Lumiére Kardesler’in aralarindaki fark sinemanin
tarihi boyunca pek ¢ok tiiriin olusmasina sebep olacakti.

“Sinema tarihinden bu yana sinema estetiginin ikiye boliiniisii Lumiére Kardesler ve George

Méli¢s’in yapitlart arasinda olmustur. Lumiére Kardesler sinemaya fotograftan gelmislerdi. Sinemay1

gercekligi yeniden iiretmenin biiyiilii bir firsat1 olarak gordiiler ve en etkili filmleri, yalnizca olaylari

saptadi. Ciotat’taki tren istasyonundan ayrilan bir tren, Lumiére’lerin fotograf malzemeleri fabrikasindan

cikan isgiler, 6ykii anlatmiyorlardi ama yeniden iirettikleri zaman, mekan ve atmosfer dylesine etkiliydi

ki, izleyiciler olay1 goérmek icin istekle para 6diiyorlardi. Diger yanda sahne biiyiiciisii Mélies filmin
gercekligi degistirme-garpict fanteziler liretme yetenegini hemen fark etmisti” (Monaco, 2010: 271).

Sinemanin icadindan hemen sonra sinemacilar Lumic¢re Kardesler ve M¢liés’in
sinemaya yaklasimlarindan etkilenirler. Bu durum sinemanin tiirlere ayrilma sertiveninde
yasanan ilk kirilmay1 imleyecektir. Sinema, tiim diinyaya yayilirken, sinemacilar yeni
denemeler ve farkli bakis agilariyla sinema filmleri iiretirler. ilk dénem séz konusu
oldugundatiirler oldukca genel kavramlar altinda siralanir ancak sinema tarihinde kat edilen
yol baglaminda farklar belirginlesecek, ¢izgiler artacaktir. Tiirk Sinemasi’nda da tipki
Diinya Sinemasi’nda oldugu gibi tiirler aras1 ince ¢izgiler vardir ve zaman zaman o ¢izgiler
belirsizlesmeye baslar. Ozellikle masals1, destansi, bilim-kurgu ve mitolojik arka plani
olan hikayeleri anlatan filmler fantastik tiiriin altinda incelenir, Giovanni Scognamillo ve
Metin Demirhan’1in kitab1 bunun i¢in 6nemli bir 6rnektir. Giovanni Scognamillo ve Metin
Demirhan’in birlikte yazmis oldugu énemli ve ansiklopedik nitelik tasiyan eser Fantastik
Tiirk Sinemast adli kitapta tlire dayali yiizlerce 6rnek bulmak miimkiindiir. Bu noktada
makalede bu kitaptan beslenildiginin belirtilmesinde yarar vardir. Ancak bu makale kitapta
ifade edilen fantastik tlire 6rnek olarak gdsterilen filmlerin ¢ogunun fantastik tiir iginde
incelenmemesi gerektigini iddia etmektedir. Oncelikli olarak kitapta incelenen pek ¢ok
film tiirsel olarak bilimkurgu tiiriine 6rnek teskil etmektedir. Scognamillo ve Demirhan’in
bu 6nemli eserinde-iki tiir arasindaki hassas ayrim noktalarina deginilmemistir. Ikinci
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onemli mesele ise ¢izgi roman uyarlamasi olan pek ¢ok filmin fantastik tiir altinda
incelenmesidir. Bu kitaptan devam edecek olursak ‘Drakula istanbul’da’ gibi pek ¢ok
drakula ve vampir filminin de tiir olarak Gotik ve Korku sinemasi altinda degil de
Fantastik sinema baslig altinda bahsedilmesidir. Bu yogun ¢aba harcanarak hazirlanmis
oldukga kapsamli eser yalniz Todorov agisindan degil pek cok fantastik tiir kuramcisi
acisindan dogrulugu tartisma gotiiren bilgiler icermektedir. Fantastik sinemanin dort ayri
cesidi oldugu belirtilen kitapta bunlar; dogadtesi, gercekiistii, fantastik ve diissel olan
olarak siralanir. Dolayisiyla kitapta tiire verilen Tiirk Sinemas1 6rneklerinden neredeyse
tamamina yakininin masallardan, destanlardan, mitolojik ve gotik hikayelerden, dini
kissalardan uyarlanan filmler oldugu goriilmektedir. Ote yandan Fantastik Filmler —
Uzakdogu’'dan Giiney Amerika’ya kitabinda Pete Tombs bu ayrimin Diinya Sinemasi
kapsaminda da sikintilarini sunar. Pete Tombs’un 2009 yilinda basilan bu kitabinda
tipki Scognamillo ve Dermihan’da oldugu gibi fantastik tiire dair net olmayan tanimlar
bulunur. Ornekler gotik ve mitolojik filmleri kapsar, ucuza cekilen (b-tipi) neredeyse
tim bilim-kurgu tiirine ait filmleri de fantastik basligi altinda sunar. Kitapta, Tiirk
Sinemas1 kismi i¢in ayrilan yerde ise Cetin Inang’in kiilt filmi Diinyayr Kurtaran Adam
(1982) filminden baslanarak, Tarkan ve Klink filmlerine kadar pek ¢ok film fantastik tiir
basliginin altinda sunulur. Bu noktada Pete Tombs un, kitabin bir yerinde Scognamillo’ya
tesekkiir etmesi gozden kagirilmamalidir. Kitabr yazarken Tirkiye’de fantastik tiir s6z
konusu oldugunda bir duayen gibi goriilen Scognamillo’dan yardim almasi tesadiifi
degildir ancak hem tiir gerektigi incelikle agiklanamamis, hem de Tiirk Sinemasi’ndan
verilen Ornekler Scognamillo ve Demirhan’in kitabindaki filmlerin bir tekrar1 olarak
sunulmustur. Oysa sadece kelime anlamryla bile fantastik oldukea farkli kokenlere sahip
oldugundan bahsedilen higbir film grubu bu anlamin sinirlart ya da simirsizliklari i¢inde
kalamiyor. Deleuze ve Guattari i¢in ise fantastik kelimesinin anlamina bakildiginda, bu
kelime imgelem ya da hayal edebilme giiciiyle birlikte aniliyor.

Deleuze ve Guattari’de Fantastik Anlati

Fantastik sozctigiine kelime kokeni olarak pek ¢ok farkl kiiltiirde rastlanmaktadir.
“Fantastik sozcligii Latince bir sifat olarak fantasticum yoluyla Yunanca bir fiile kadar
uzaniyor; phantasein: ‘goriniir kilmak’, ‘gibi goériinmek’, ayn1 zamanda da olaganiisti
olaylar s6z konusu oldugunda ‘kendini gdstermek’, ‘goriinmek’ (Steinmetz, 2006:
7) olarak kullanmilmistir. Kelime goziin 6niinde olan ya da goézler Oniinde beliriveren
anlami igerir ki, bu da daha ¢ok dogaiistii bir takim olaylara sahit olunurken kullanilan
tanimlamalara benzer. Yine buna ¢ok benzer bir baska kullanimi ise phantasia seklindedir.
“Phantasia bir hayaldir, tipk1 hortlak, hayalet anlamina gelen phantasma gibi” (Steinmetz,
2006: 8). Bu tanim fantastik olanin herhangi bir insanin ya da korkung yaratigin hayali
oldugu gibi, cok daha giizel seylerin hayali olarak da karsilagilabilecek bir sey oldugunu
diistindiirtr.

Kelimenin tanimlar1 pek ¢ok dil ve pek cok kiiltiir gz 6niine alindiginda oldukg¢a
fazladir. Ancak “Sifat phantastikon (imgelemi ilgilendiren) yerini, ad olan ve ‘temelsiz
seyler hayal edebilme yetenegi’ anlamina gelen phantastike’ye (anistirma: techne)
birakmistir (Aristoteles)” (Steinmetz, 2006: 8). Bu tanim Deleuzeyen terminoloji
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acisindan oldukca dnemlidir. Deleuze ve Guattari hemen her eserinde ve diisiincesinde
imgelemin 6neminden bahseder. Anti-Odipiis (2012) adli kitaplarmm psikanalizde bir
eksiklik olarak nitelendirilen arzu kavramindan da hareketle yazarlar. Psikanalitik
diisiinceye gore bir yokluk olarak nitelenen arzu 6dipal tiggene kapatilmistir. Arzu sadece
bir nesneye dogru akis1 olan sebepsiz bir eksikligin izlerini tastyacaktir. Bir muayenehane
kapisindan girecek olan tiim insanlar ddipallestirilirler, arzulama makinelerini kapinin
disinda birakmalar1 gerekir, dolayisiyla akimlar sekteye ugrar (Deleuze, Guattari, 1997:
87). Deleuze ve Guattari bu duruma katlanamaz, bilingdisinin bile arzu tarafindan
tiretildigini, arzunun asla kapatilmamasi gerektigini ve belirli bir nesneden bagimsiz
olmasi gerektigini dile getirirler. Onlara gore arzu ‘baglanti’ kurucudur, siirekli baglantilar
kurarak akimlar olusturur. “arzu devrimeidir, ¢linkii her zaman daha fazla baglantiy1 talep
etmektedir. Psikanaliz ise tiim baglantilari, tim diizenlemeleri kesmektedir, bunda ¢ok
kabiliyetlidir, arzudan da politikadan da nefret eder” (Deleuze: 2009: 87). Oysa arzu
gereklidir ve kapatilmamalidir. Arzu ben ile bir baskasi arasinda olusturulmus bir akimi
da saglayabilmelidir. Zaten bagskalar1 olmadan arzu dahi olmayacaktir, ihtiya¢ duyulacak
bir nesnenin yoklugu, arzunun da yok olmasina sebep olacaktir. Deleuze, nesnenin
goriilmeyen kisimlarinin her zaman bagkalari tarafindan goriilebildiginden bahseder. Bir
baskasinin gorebilir olmasi ihtimali, Deleuze’ii o baskasindan goziindeki goriilebilen
seyleri arzulamaya itmekte, nesnelerin arzulanabilir olmasinin baskalarinin var olmasi
sebebiyle oldugunu dile getirmektedir (Deleuze, 2015: 336-337). Dolayisiyla baskalarinin
olusuyla arzu nesneleri iiretebilen kisi, bagkalarinin ne gorebildigini 6nce tahmin ederek
arzulayan, o goriiye kavustuktan sonra da tahmini ile karsilastig1 nesneyi kiyaslayabilen
insan hayal edebilen, fantazmlar olusturabilen insandir.

Deleuze, Anlamin Mantigr (2015) kitabinda olduk¢a ayrintili bir sekilde fantazm
kavramint inceler. Onu siklikla Freudyen diisiincedeki cinsellik gondermeli, Odipus
Kompleksi temelli ¢oziimlemeden kurtarmaya ¢alisir. Deleuze, tiim diisiinsel ¢ergevesini
yaratict edimin gerceklesmesi lizerinden kuracak, i¢inde bulunulan diizenden yaratici
bir hayata kagisin yollarii 6nerecektir. Insan yasaminda arzu yaratic1 edimin temelinde
bulunmaktadir. “Arzu durmaksizin kesintisiz akimlar1 ve dogasi geregi pargali ve
par¢alanmis olan kismi nesneleri (objet partiel) birbirine ekler. Arzu akis1 saglar, akar ve
keser” (Deleuze, 2012: 18). Bu akimlar ve kesimler Deleuze’iin arzulama makinelerinin
olusumunda Snemlidir. “Bir arzulayan makine dncelikle bir eslesme ya da bir ‘akim-
kesim’ sistemiyle tanimlanir; bu eslesmenin ya da ‘akim-kesim’ sisteminin terimleri
eslesme i¢inde belirlenen birer ‘kismi nesne’dir: bu agidan arzulayan makine zaten
makinelerden olugmustur, sonsuza kadar” (Zourabichvili, 2011: 27). Dolayisiyla Deleuze
ve Guattari’nin Anti-Odipus (2012) kitaplarinda siirekli belirttikleri gibi “arzu makinedir”
(Deluze, Guattari, 2014: 425). Guattari’nin sdylemlerinden destek alarak yola ¢ikilan kagis
¢izgileri hemen her kavramui ile baglantili olarak diisiiniiliir. Fantazm da bu gergeklikten
baska bir gergeklige, baska gercekliklere gidisi, baska gercekliklerin varolus imkanini
imler, yasayan kisi ve anlatilan kisi i¢in iki veya daha ¢ok gergeklik de olduk¢a somuttur.
Tek fark sudur ki, bir gercekligin genel gecer kurallari, diger gerceklikte ise yaramaz.
Deleuze, bir olustan baska bir olusa dogru hareket eden akislardan, asil 6nemli olanin
iki olus arasinda yasananlarda goriildiiglinii ileri stirer. “Olus, yogun esikleri temsiliyet
cizgilerine dahil ettigi 6l¢iide, sinirlar1 kagis ¢izgilerine doniistiiriir” (Goodchild, 2005:
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269). Arada olan, gercgeklikle, alternatif gergeklik arasinda ¢ekilen bir kagis ¢izgisidir,
ozgurliige gidisin, bilinen diizenlerden kurtularak agik fikirle, sonsuz arzularla, imgelerle,
yaraticiliga uzanan yolun esigidir.

Deleuze, fantastik anlatilara Anlamin Mantigi’'nda (2015) deginmektedir. Deleuze,
anlam ylizeylerinin olusumlarini inceledigi kitabinda siklikla Lewis Carroll’un Alice
Harikalar Diyarinda (2006) eserinden hareketle 6rnekler sunar. Carroll’un hikayesinin
hayalle kesistigi an1 “tavsan cebinden bir saat ¢ikarip, ona bakip acele edince Alice daha
once boyle bir sey gormedigini anladi ve ayaklarinin tistiinde dogruldu” (Carroll, 2006: 17)
cimlesinden imlenmektedir. Deleuze ve Guattari Anlamin Mantigi'nda (2015) Alice’in
yasadig1 bir fantaziyle alakali oldugunu soyledikleri bu hikdyeden hareketle fantasmin ii¢
temel 6zelligi bulundugunu ileri siirerler. Bunlardan ilki sdyledir: “Fantazm bir etkileme
ya da etkilenmeyi degil, etkileme ve etkilenmenin neticesini, yani saf bir olay1 temsil eder”
(Deleuze, 2015: 233). Ornegin Alice’in, Beyaz Tavsan’1 gordiigii andan itibaren yasadig
fantasmin bir etkileme degil, bir etkilenmenin neticesinde oldugunu ve bu etkilenisin
neticesinin saf bir olay olarak belirdigini ileri siirerler. Bu 6zelliklerden ikincisi ise “benle
iligkili olarak durumu ya da daha dogrusu benin fantazm i¢indeki durumudur... fantazm
‘0znenin sahnedeki mevcudiyetine eslik eden bir 6znelesme yokluguyla nitelenebilir’;
Ozne ile nesne arasindaki tiim dagilimlar yikilmig durumdadir...” (Deleuze, 2015: 235).
Dolayistyla Alice, Harikalar Diyari’na adim attig1 andan itibaren kendiliginin ayirdini
unutmaya baglar. Daha dnce de belirtildigi gibi ismini neredeyse yitirecektir, onu uyaran
kralice dzellikle Aynanin Iginden eserinde Alice’e “ismini unutma yoksa labirenti gecsen
bile buradan asla kurtulamazsin” diyerek onu dikkat etmeye zorlar. Ugiincii ve son dzelligi
ise, “Fantazma 0zgii gelisimin bir dilbilgisel doniisiimler oyunuyla ifade edilmesi bir
rastlant1 degildir” (Deleuze, 2015: 237). Deleuze, kitap boyunca siklikla dilin, “dilbilgisel
doniisiimler yoluyla yeni bir yiizey, sdyleyeni belirsiz bir gerceklik yarattigini dile
getirir” (Deleuze, 2015: 237). Yine Alice’in hikayesinden yola ¢ikmak gerekirse, Alice,
Harikalar Diyari’ndaki yolculugu sirasinda sik sik sdyleyeni belirsiz fisiltilar duyacak,
agzini agtiginda ¢ikan sozlerin kendisine ait olmadig1 hissine kapilacak, deforme edilmis,
yeniden iiretilmis kelimeleri dillendirecektir.

Deleuze ve Guattari, Kafka: Minér Bir Edebiyat Icin (2014) adli kitabinda
fantastik kavraminin tizerinde duracaktir. Kafkaesk bir diinyanin kapisim1 araladiginda
okur siklikla oluslarin akis halinde oldugu yiizeylere denk gelir. Gregor Samsa’nin
bocek olusuna sahit olan okur, Samsa’nin bocek-olusa direnmedigi andan itibaren dilsel
olarak sikint1 yasadigini hisseder. Kafka, bu durumu Gregor Samsa’nin agzindan ¢ikan
tislamalar, deforme olmus sozciikler seklinde okura yansitir. Bu deformasyon yalniz
dilbilgisel degildir, Gregor Samsa bir bocek gibi hissetmeye basladig1 anda, zihinsel
olarak da boceklesmeye baslar, ciiriik yemekleri sever, tavanda dolagsmaktan tuhaf bir
zevk duymaya baglar. Samsa, kendi 6zne olma halinden genel bir bécek-olusa dogru
ilerleyecek ve kim oldugunun ayirdint yitirecektir. Bu ayirdini yitirme, arada bir yerlerde
olma ve anlayamama durumunu fantastik kavrami ve fantastik tiiriin de en belirgin 6zelligi
olarak gormek miimkiindiir. Fantastik, yalnizca imgelerle ylizeyler olusturmak yoluyla
insanlara sirayet etmez, yeni oluslara kap1 agar, “onu iireten 6zne ne yap1 ne fantazmadir,
bunlarin arasinda bir yerlerdedir” (Deleuze, Guattari, 2015: 26).
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Fantastik kavramiyla ya da fantastik tiirle 6zellikle edebiyat ve sinemada sik¢a
karsilagilmaktadir. Ancak farkli kelime anlamlar1 ve Tzvetan Todorov’un tlire yapmis
oldugu tanimlamalar diginda kavramsal olarak “fantastik” hakkinda bilgiye ulasabilmek
oldukca zordur. Bu durum fantastik edebiyatin uzun zaman boyunca yok sayilmasi
ve fantastik tiirdeki eserlerin edebi degerinin olmadiginin diisiiniilmesi varsayimiyla
yakindan alakalidir. Ancak bugiin bilinmektedir ki aslinda insanligin sahit oldugu ilk
kurgu eserleri ya da anlatilar fantastiktir. Ya da Todorov’un siniflandirmasina bakilacak
olursa bu kurgular “olaganiistii fantastik” ve “saf olaganiistii” alt tiirleri arasinda gidip
gelmektedir (Todorov, 2004: 50). Insanlik tarihi kadar eski oldugu bilinen mitolojik
olarak siniflandirilan ya da dini temelinin bulunup bulunmadigi net olarak bilinmeyen
pek cok hikaye ya da ykii aslinda fantastik anlatinin ¢atisi altina sokulur. “Todorov’un
fantastik tanim1 da hikayenin dogasina dair siipheleri ayakta tutmak i¢in bizim bildigimiz
diinyada baglar” (Furby, Hines, 2014: 46). Fantastikte asil olan, anlatinin hayal mi,
gercek mi olduguna karar verilemeyen bu tereddiit amidir. Bu varsayim fantastigi
temellendirmeden ziyade sorgulama zeminine oturtur. Fantastik anlatiya Tiil Akbal Stalp
de bu anlamda yaklasir ve fantastik anlatiy1 “bir digerinin fantezi, ifade edis ve dykiilenis
diinyasina girmek, kendininkini unutmak...” (Stalp, 2004: 15) olarak tanimlar. Bu
noktada “bir digerinin fantezi, ifade edis ve Oykiilenis diinyasina girmek™ eylemi kiginin
kendisininkinden baska bir anlam diinyasina sirayet etmesi anlaminda okunabilir.

Sinemaya gelinecek olursa, M¢lies’in biiyiilii sinema kavramindan hareketle,
sinemanin, anlattigi hikayelerle insanlar1 biiyiileme 06zelliginden yola ¢ikilir ancak
fantastik sinema bu biiyiileme eylemiyle ilgilenmez. Fantastik oykii ya da fantastik tiire
dahil edilen bir film, kahramanini ve alimlayiciy1 biiylilemez aksine onlara siirekli olarak
bliylileniyor muyum, yoksa biiyiilenmiyor muyum sorusunu sordurtarak onlarin her
seyden sliphe etmesine sebep olur. Fantastik anlati kendini, kendi diis giiciiyle olusturdugu
evrenden anlatir, kendi kurallarini kendi koyan 6zerk bir yap1 arz ettigi de ileri siiriilebilir.
Todorov ise tiim bu tanimlara ek olarak, her fantastik anlat1 tiiriinde ortak oldugunu
diisiindiigii bir kavrami, kararsizligi imler: “Fantastik, kendi dogal yasalarindan baska
yasa tanimayan bir 6znenin goriiniliste dogaiistii bir olay karsisinda yasadigi kararsizliktir”
(Todorov, 2004: 31). Anlatiya sahit olan okuyucu ya da seyirci, anlatinin 6znesinin bu
olay karsisinda yasadig1 kararsizlig1 paylasacak, hizla olaylarin icine dahil olacak ve 6zne
ile eszamanli olarak dogaiistii olay karsisinda bocalayacaktir. Fantastik tiir bu bocalamaya
karsilik gelir ancak bilinen kaninin aksine fantastik, tanimi geregi ne bilinen diinyanin,
ne de diislerin alanina aittir: “Fantastik kavrami boylece gercek ve diissel olana gore
tanimlanir” (Todorov, 2004: 31). Todorov’a gore saf fantastik anlatida hem okuyucu
hem de anlatinin ana karakteri yasanan olaylar karsisinda saskina donecek ve ig¢inde
bulunduklar1 hikdyenin ne kadariin diis, ne kadarinin ger¢ek oldugunu kavrayamayacak
asamaya gelecektir. Aynt durum sinema filmlerinde ana karakter ve izleyici arasinda
yasanacak, fantastik tiire ait filmlerde hem karakter hem de izleyici tereddiit i¢erisinde
sunulacaktir. Bu noktada Deleuze’iin sinema tezlerinden bahsetmek, hareket-imge ve
zaman-imge sinemasinin fantastik anlatiya olanak saglama imkani tizerine tartisilacaktir.
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Deleuze ve Sinema Tezleri

Gilles Deleuze sinema ve sinemanin i¢inde tasidigi imkanlar {izerine, Sinema:
Hareket Imge ve Sinema: Zaman Imge isimlerinde iki sinema tezi ortaya atmistir.
Deleuze’iin sinema tezlerinin ilki, Bergson’dan ddiing aldig1 ve yorumlayarak gelistirdigi
“hareket imge ”dir. Bergson, slire kavramina c¢ok deger vermektedir. Ona gore “siire,
gelecegi kemiren ve ilerledikce biiyliyen gecmisin daimi bir ilerlemesidir, dlgiilebilirligi
olmadig1 gibi, atifta bulundugu zaman dilimi, gegmis, simdi ya da gelecekle alakali
degildir” (Bergson, 1941: 16). Madde ve Bellek (2015) kitabinda zaman tlizerinde dort
tez sunan Bergson birinci tezinde “her hareket, bir kimiltisizliktan digerine gecis olarak,
kesinlikle bolinmezdir” diyerek hareketin pargalanamayacagini, parcalanabilecek
yegane seyin kat edilen mesafe oldugunu dile getirir (s: 138). Mekansal zaman, mekana
bagl dlgiilebilir ve basi sonu belli olan bir zamandir. Deleuze’e gore Bergson’un birinci
tezi s0yle yorumlanir: “hareket, katedilen mekanla karistirilmamalidir. Katedilen mekan
gecmistir, hareket simdidir, katetmenin edimidir. Katedilen mekan boliinebilirken, hatta
sonsuzca boliinebilirken, hareket bdliinemez ya da her boéliiniisiinde dogas1 degismis
olacaktir” (Deleuze, 2014: 11). Bergson’un sinemay1 elestirmesinde en etkili olan tezinin
bu oldugu bilinmektedir. Sinemanin, hareketi saniyede yirmi dort kare olarak pozlamasi,
dolayisiyla hareketi bolmesi, bir saniye siiren bir hareketin dogasini yirmi dort kere bozmus
olmasi sinemadaki hareketin mekansal oldugu ve zamansal hareketle karistirilamayacagi
yoniinde bir bulgudur ve Bergson bu ikisinin birbirinden ayrilmasi gerektigini diisiiniir.

Ancak stire s6z konusu oldugunda bir baglangi¢ veya sonugtan s6z etmek miimkiin
degildir, siire daha ¢ok akisin kendisindedir, gegmis, simdi ve gelecekten her an’1 i¢inde
tasir ancak ne ge¢cmis, ne simdi, ne de gelecege aittir. Bergson’a gore; “siire, yahut olusun
mevcudiyeti, oldiiriilmiis olan hiirriyeti diriltmistir; esasen hiirriyet ile siire birbirinin
aymidir” (Bergson, 1941: X). Dolayisiyla sahte bir siire kavrami, sahte bir 6zgiirliiktiir,
ya da hareketin boliimlenmesiyle elde edilen bu sézde siire, hareketin 6zglrliigiliniin,
dolayisiyla Bergson’un siireyle neredeyse es anlamli olarak kullandigi hiirriyetin,
boyunduruk altina alinmasidir. Bergson ger¢ek zamanin biling halleri oldugunu
betimlerken, bilincin de keyfiyetlerden olusan bir ¢okluk oldugunu vurgular. Bu da yine
daha 6nce soyledigi seylere paralel olarak bilincin ve anin imledigi zamanin niceliksel
olarak Olgiilemeyecegini belirtir. Biling, tipki zaman i¢in de sdylendigi gibi ge¢mis,
gelecek ve simdiyi i¢inde barindirirken sadece ileriye dogru hareket eder. Suur gegmisi
kendine katarak yeniye ve bilinmeze dogru bir yolculuk yapmakta ve bu yolculuk sadece
gidisi miimkiin kilmaktadir. Ciinkii gecmis katlanarak biiyiimekte ve bu ilerleyiste geri
doniis yolculugunun 6niinii tikamaktadir. Yine ge¢cmiste yasananlarin insanin her anini
takip ettigi diisiincesi ve bugiiniin ge¢cmis, simdi ve gelecekten olustugu fikri ile hareket
edildiginde, gegmis kisinin ruh durumuna etki eder ancak ge¢misi i¢inde barindiran ruh
durumu gelecegi tayin edici bir harekette bulunmaz. Ge¢misin etkilerini de {izerinde
barindiran ruh gelecegi kendi istedigine gore degistirip belirler, kendi neden sonug
baglamini kendi yaratmaktadir. Dolayisiyla Bergson’un “temel ben” adin1 verdigi canli
imaj deterministik bir ¢izgide hareket etmez, kendi kararlarini, pek ¢cok seyden etkilense
dahi yine kendi hiir iradesiyle verir (Bergson, 1941: XVII). Bergson ge¢cmis, simdi
ve gelecegin i¢ ice gegmis bir halde oldugunu pek ¢ok kitabinda siklikla belirtmekten
kacinmaz ve bu i¢ ice gegme halini siire kavramiyla betimlemeye calisir. Madde ve
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Bellek (2015) kitabinda zamanin akis halinde oldugundan bahseder ve “Simdiki an benim
icin nedir?” diye sorar. “Simdiki an benim i¢in nedir? Zamanin 6zii, onun akip gidiyor
olmasidir; zaten akmis olan zaman ge¢mistir ve zamanin aktig1 an1 simdiki zaman olarak
adlandiririz” (Bergson, 2015: 103). Bu geri doniigsiiz akis durmaksizin devam ederken
bu durum i¢inde bulunulan ‘simdi’nin sinirlarini zedeler ve ‘simdi’nin tam olarak ne
zaman oldugunun algilanmasinda belirsizlik yasanir. Bergson, ‘Madde ve Bellek’te
“konustugum an daha konusurken benden uzaklagsmistir” diye belirtirken tiim bunlarin
anlammi “simdiki zamanimin bedenim hakkindaki bilingten ibaret oldugu” (Bergson,
2015: 104) seklinde yorumlar. Bu biling ve bilingten kaynakli hareket sayesinde simdiki
zamani gecmis ve gelecekten net bir sekilde ayirabilecegimizi soyler. Ancak bu ayrim
tamamen kisinin kendi bilinci ile farkina varabilecegi bir ayrimdir.

Mekansal bir zamanin bdliinebilirligi diisiincesi hakkinda konusulabilirken
Bergson’un anlattig1 sekilde mekansiz kavranabilen bu zamanin boliinmesi tartisilamaz.
Bergson’a gore “eski felsefe ve ilmin anladigi ‘zaman’, bircinsten olan Olgiiliir bir
mekandan ibarettir. Halbuki somut zaman, suurumuzun bir olusu ve yaratici bir
tekdamiildiir” (Bergson, 1941: 15). Bu kavram Deleuze’iin Bergson’dan aldig1 ve kendi
kavramsallastirmasini yaparken fazlaca etkilendigi bir kavramdir. Aslinda Bergson’dan
hareketle Deleuze, sinemanin felsefe yapma imkanindan bahseder ve Bergson’dan yola
cikarak olusturdugu hareket-imaj ve zaman-imaj kavramlarini tekrar ele alarak sinemay1
bu kavramlarla agiklamaya c¢aligir. Deleuze, Bergson’dan hareket eder ancak sinemanin
imkanlarini ve giiciinii de ortaya ¢ikarmakta kararlidir. Deleuze, sinemanin 6zgiirlestirici
giclinii 6n plana c¢ikarir ve onu modernitenin parcalayiciligindan, teknolojinin
mekaniklestiriciliginden ayirarak sunlar sdyler;

“Sinemanin evrimi, kendi 6zliniin ya da yeniliginin zaferi, montajla, hareketli kamerayla ve
projeksiyondan ayrilan ¢ekimin 6zgiirlesmesiyle gergeklesecektir. Boylece plan mekansal bir kategori

olmaktan ¢ikip zamansal bir kategoriye doniisecektir; kesit de artik hareketsiz olmaktan ¢ikip hareketli
bir kesit olacaktir” (Deleuze, 2014: 14).

“Hareket imge” bize dolayl1 bir zaman imgesi verir: hareket eden cismin hareketi
sirasinda kameranin kendisi de hareket ediyorsa, bu durumda kamera hareket eden bagka
bir cismin karsisinda baska bir hareket yaratiyordur; artik hareketi tek bir zaman ¢izgisi
iizerindeki noktalar sentezi olarak diisiinemeyiz. Bizatihi hareketi biitiin ¢esitliligiyle
tekil bakis agilarinin olusturulma noktasi olarak goriiriiz. “Deleuze’e gore hareket-
imge sinemasi Ozellikle filmsel anlatim1 yonetmek i¢in Hollywood sinemasinda baskin
yontem olarak kullanilir” (Flaxman, 2000: 174). Deleuze, Bergson’un bu hareket-imge
sinemasinin sahte bir siireyi yansittig1 diisiincesini ve onun goriislerini Madde ve Bellek
kitabindan alintilayarak Sinema I: Hareket Imge (2014) kitabinda kendi diisiincesiyle
birlestirerek aciklar:

1)Hareketin anlik goriintiileri, baska bir deyisle, hareketsiz kesitleri yoktur;
2)Siirenin hareketli kesitleri olan hareket-goriintiiler(movement-image) vardir;

3)Hareketin de Otesinde zaman-goriintiiler(time-image) yani siire-goriintiiler, degisim-
goriintiiler, iliski-goriintiiler, boyut-goriintiiler vardir (Deleuze, 2014: 24).

Bu ii¢ diisiinceyle birlikte Deleuze, hareket imge ve zaman imge sinemast
anlatilarinin gévdesini olusturur. Bergson’un bahsettigi sinemanin hareket imge sinemasi
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oldugunu belirtir. Cok daha karmasik olan zaman imgede ise zamanin dolaysiz, saf bir
imgesine ulasiriz.
“Zaman, sanal olandan edimsel-olana, tiim olas: yaratilardan ve egilimlerden edimsellesmis
olaylara gecisliligi saglayan farklilik veya olus giicii olarak diisiiniiliir. Deleuze i¢in bu, deneyimlenen

zamanin ikiye boliinmesi anlamina gelir. Bir yanda ge¢mis veya kisisel olmayan sanal an1 diger yanda
da yaganmig zamanin edimsel ¢izgileri vardir” (Colebrook, 2009: 52).

Deleuze, Cinema 2: Time-Image (1997) kitabinda, ilk donem sinema yapitlarinda
goriilen hareket-imajlardan farkli olarak ozellikle 1940’11 yillardan sonra sinemanin
zamansal bir Orilintli olusturabilme giiclinden bahseder. Zaman-imge sinemastyla birlikte
artik sinema izlenebilen bir yapit olmanin disinda, okunabilen bir yapit olarak da kendini
yapilandirir. Sinema yavas yavas bir dil haline gelmis, goriintiiler ve onlarin olusturdugu
anlamlar yiizeyler halinde ekranda birikmeye baslamistir. Iyi bir izleyici hemen her
yiizeyin farkina varabilirken, yonetmen de olusturdugu imaj-dil aracilifiyla izleyiciye
goriintlilerden bagimsiz detaylar anlatir (Deleuze, 1997: 22).

Deleuze ve Guattari diisiincelerinden bahsederken yola ¢iktiklari ana diisiince
genellikle makine diislincesidir (Deleuze, Guattari: 2014). Onlar her isleyiste bir disli,
her harekette bir ¢ark goriirler. Bazen makinelerin sadece iiretmek icin sebepsiz yere
iirettiklerini sdylerler, bazen de insansiz ¢alisamayan makinelerin bir uzvu olarak insan
hakkinda diisiiniirler. Sinema ise onlar i¢in insan ve makinenin igbirligi ile {iretilen bir
sanattir. Deleuze, sinemanin gézden bagimsiz olarak bir makinenin, insana dair imgeleri
isleyerek bir yapit olmasindan s6z eder ve bunun imgeyi 6zgiirlestirdigini syler. Aslinda
hem imgenin 6zgilirlesmesinden hem de imgenin yersizyurtsuzlastirilmasindan bahseder.
Insanlar, zaman imge sinemasinda farkl1 bir sinematografik evrenden ya da mekandan
ziyade farkli bir zamansalliga adim atarlar. “Zaman eszamanli bir sekilde simdiyi gegcmise
cevirir ve gegmisin kendisini sunar. Ancak iki imkanli zaman imge vardir, birinin ayaklari
geemiste digerininki simdidedir” (Deleuze, 1997: 98). Zaman imge sinemast insanlarin
zamana yOnelik algisi ile oynar, onlar1 daha dnce fark etmedikleri bir zaman akisina davet
eder. “Zaman-imgelerinin temel malzemesi oldugu ickinlik yiizeyinde, olagan zaman ve
uzam algisi yok oldugundan, sinirsiz olasiliklarin var oldugu bir agiklik ortaya ¢ikar”
(Taburoglu, 2014: 298 — Akt. Aytag, Demirtas, 2014). Sinemada imgeler tarafindan
biiylilenen seyirciler, zaman imgenin akislarina kapilarak algilarin1 6zgiir birakabilirler.
“Deleuze sinemanin insanlara verilen imajlar1 sadece gérmesi degil okumas1 gerektigi
konusunda da 1srarcidir” (Maratti, 2008: 21). Zaman imge sinemastyla birlikte imgelerin
sadece bakigla algilanmadigini ayn1 zamanda imgelerin okunaklilig1 oldugunu belirtirler.
“Iki ayr1 zaman imge sinemas1 miimkiindiir, biri tamamiyla gecmisi yer alirken digeri
simdiki zamanla baglantihidir” (Deleuze, 1997: 98). Dolayisiyla Bergson’un gecmis
gelecek ve simdiyi i¢inde ayni anda barindiran siire kavrami, Deleuze’iin zaman imge
sinemasini tanimlamak i¢in kullandigi en 6nemli kavramdir. Yine Bergson’dan hareketle
Deleuze, Cinema 2: Time-Image kitabinda, zaman-imge’lerin i¢inde bulunan diisiince-
imge, dil-imge gibi ayrintilardan bahsedecek ve zaman imge sinemasinin birbirinin
iistiine Oriilmiis onlarca anlam yiizeyinden olustugunu dile getirecektir.

Zaman imge sinemasi kopuslar, kirilmalar ve parcalar yaratir. Tiim bu yaratimlar,
insanlarin farkl sekilde, insani, yekpare zaman algisindan bagimsiz olarak diisiinmesine
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imkan tanir ve seyirci zaman imge sinemasinin olusturmus oldugu kagis ¢izgilerinden
hareketle kendilerini olus bloklari'na agabilirler. Insanlar bilimin ve kapitalizmin onlara
dayattig1 tik taklari i¢inde barindan zaman algisindan kurtulmayr basardigi zaman
ozgiirlesecektir. Insanlara dayatilan ilerlemeci gizgisel zaman hattinin kopus noktalari,
farkli imgelerin oniinii agacaktir. Colebrook’a gore “sanat ve felsefe zamansizdir, ¢iinkii
biisbiitiin yeni zaman ¢izgileri veya ‘kacis ¢izgileri’ yaratma giiciine sahiptirler” (2009:
91).

Zaman imge sinemast da zamanin sabit olarak bilinen kodlarla ortaya ¢ikmadigi
gibi izleyicileri saf bir silirenin i¢inde imgeler araciligiyla diisiinmeye iter, farkli diigtiniis
bigimleri ve farkli kacis cizgileri iireti. Ancak zaman imge sinemasi, hareket imge
sinemasinin artik olmadig1 bir imgeler akisi degildir. “Hareket imgesi sinemasi ortadan
kaybolmaz, ama simdi tek bir boyutta, biiylimeyi durduramayan goriintiiniin ilk boyutunda
var olur. Uzamin boyutlarindan bahsetmiyoruz, ¢ilinkii goriintii diiz, derinliksiz olabilir ve
bu gercek sayesinde, uzamin Gtesine gegen tiim boyutlart veya giicleri bir araya getirir”
(Deleuze, 1997: 22). Zaman imge sinemast birden fazla uzamin ayni anda aktarilmasi
imkanini sunar. Dolayimsiz saf bir zaman, ayn1 anda ge¢mis, gelecek ve simdinin tiim
imkanlarini i¢inde tasiyan bir silireyi yansitir. Bu imkan sinemaya imgelerle diisiinme
yetisinden baska bir sey daha sunar, imgeler yaratma. Zaman imge sinemasinda, hareket
imge sinemasindan farkli olarak ii¢ ayr1 ortaya ¢ikmaktadir. Bunlardan ilki hareket imge
sadece dogrudan olmayan bir zaman ve duyu-motor gostergeleri ile iliskiliyken, zaman
imge sinemasi hareketi de kapsayan saf ve dogrudan bir zamanla baglantilidir. ikincisinde,
g0z ayn1 zamanda goriilemeyen seyleri gérebilen bir islevi iistlenirken, goriintiiniin gorsel
unsurlar1 gibi ses i¢ iligkilere girer, bu da goriintiiniin tamaminin gériinmeden daha az
okunmasi gerektigi anlamina gelir. Gortintiiler goriiniir oldugu kadar okunabilir hale
gelmistir. Son olarak, zaman-imge sinemasinda artik kamera sabit degildir, eskiden
hareketli kameralar bile aslinda karakteri izleyerek sabit goriintiiler sunmaktadir. Simdi
Alfred Hitchcock’un da deyimiyle kameranin kendisi bir bilince sahip hale gelir, imgeler
tiretir, onlara farkli anlamlar ytikleyebilir (Deleuze, 1997: 23).

Dolayisiyla zaman imge sinemast hem izleyicisinin hem de karakterlerinin
sinirlarini ortadan kaldirir, imgelerle olusturdugu kaygan uzam ve belirsiz zaman algisi
ile kodlardan bagimsiz olarak diisiinmeye imkan tanir. “Eger filmde izleyici tarafindan
bir imaj karsisinda o imajla ilgili olmayan hisler uyaniyorsa, bu durum Deleuze’iin
zaman-imge sinemas1 kapsaminda anlagilabilir” (Ashton, 2006: 201-202). Zaman imge
sinemasi, bir imgenin farkli hislere sebep olmasini tarif eder ve bunun nedenlerini
aciklamaya calisir. ‘Zaman imge sinemasi’ filmsel tiir olarak fantastik sinemanin var
olmas1 i¢in tereddiitii saglayacak gerekli hareketli zemini ortaya ¢ikarir. Todorov’un da
belirlemis oldugu gibi ‘kararsizlik an1’ s6z konusu oldugunda fantastik her tiirlii anlatida
bu kaygan zemine, belirsiz zaman ve ¢ok boyutlu uzamlara ihtiya¢ vardir. Bu tiirden bir
ithtiyacin giderilmesi kapsaminda arzular serbest kalacak, her tiirlii kodlardan kurtulan
arzulanimlar daha 6nce hig¢ sahit olunmamis seyleri hayal edebilme ve yaratabilme ya da
imgelemlerle sunabilme giicline sahip olacaktir. Deleuze, Cinema: Time-Image (1997)

1 Olus Bloklart: Deleuze hayvan olus kavraminin yani sira sik sik olus bloklarindan bahseder, aslinda olus
bloklar1 hayvan-olus, bitki-olus, kadin-olug gibi pek ¢ok olusu aynmi anda iginde barindirmaktadir. Deleuze
kavramsallastirmasinda olus-bloklarini farkli 6znelliklere imkan tanidigini ileri siirer ve bu farkli 6znellikler
kiginin 6zgiir diisiinmesi i¢in etkili olacaktir.
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kitabinda buna benzer bir seyden bahsetmektedir. Duyu-motor kavrami hareket-imge
sinemasinda kahramanla 6zdeslesen seyircinin klise hareketleri hafizasindaki motor
mekanizmalarla tahmin edebilmesine sebep olur. Daha 6nce izledigi benzer filmlerden
ya da deneyimledigi tecriibelerden film boyunca neden-sonu¢ baglantist kurarak bir
cok hareketi onceden duyumsar. Zaman imge sinemasi ile bu mekanizma sarsilacak,
kirilacaktir, daha 6nce hig tecriibe edilmemis imgeler yaratilmaya baslanir, zaman imge
sinemasinin kahramanlar1 duyu-motor mekanizmasina seslenmezler, ani hareketler, farkli
duygulanimlar, ilk kez karsilasilan tepkiler ve neden sonug¢ baglantisina sahip olmayan
hareketler yaparlar. Ozellikle neden-sonug arasindaki bagin kopmasi ya da siralamanin
degismesi, kahramani 6zgiirlestirmesi gibi izleyiciyi de 6zgiirlestirmektedir, duyu-motor
mekanizmadan kurtulan kahraman ve izleyici, tahmin edilemez olanin pesinden gitmekte,
ancak tahmin edilemez olan hem karaktere hem de izleyiciye ‘tereddiitii’ vaad etmektedir.
Deleuze zaman-imge sinemasinin yikict ve dzgiirlestirici hallerinde bahsederken sunlari
sOyler:
Durumlar asir1 olabilir ya da tam tersine, giinliik banallige sahip olabilir, ya da her ikisi birden
ayni andadir: yikilma egiliminde olan ya da en azindan konumunu kaybetme egiliminde olan eski
sinemanin aksiyon goriintiisiinii olusturan duyusal-motor semasidir. Ve duyu-motor baglantisinin
gevsetilmesi sayesinde, ekranin yiizeyine kadar yiikselen ‘saf halde bir zaman pargasi’ zamani gelmistir.

Zaman, hareketten tiiretilmeyi birakir, kendi iginde goriiniir ve yanls hareketlere yol agar (Deleuze,
1997: 11).

Deleuze, zaman imge sinemasiyla tam olarak M¢élies sinemasindan bahsetmez
elbette, onun bahsettigi Ikinci Diinya Savasi ile pek ¢ok agidan kirilan insan algisi ve
gelisen teknoloji ile birlikte gelen yeni bir sinema olusumudur. Ikinci Diinya Savasi
sonrasi akla dayali modernist sistemin insanlar1 hayal kirikligina ugratmasi pek ¢ok sanat
gibi sinemay1 da derinden sarsti. Sinema, varligini sorgulamaya basladi, savas boyunca
ve savas Oncesinde olusturulan propaganda filmlerini ve pek ¢ok sorunu tek hamlede
cozebilen gli¢lii, kahraman karakterleri geride birakti. Siradan insanlar, giindelik hayatin
sorunlar1 altinda ezilen tiplemeler, varliginin anlamini sorgulayan karakterler... Modern
akla ve biiyiik anlatilara olan inang azaldik¢a, sinema kiiclik meselelerle, siradan insanlarla,
giindelik hayatin getirdigi sorunlarla ilgilenmeye basladi. Seyirci artik sinemada yalnizca
ana karakterle 6zdeslik kurup ona hayran olmuyordu, yeni gercekgilikle birlikte sinemada
cogu zaman ana karakter seyircinin kendisiydi. Seyirciler karakterlerle hareket ediyor,
onlarin sorunlarina kafa yoruyor, hayatlar1 ya da varliklari ile alakali olarak daha once
hi¢ fark etmedikleri bir seyi sorgularken buluyorlardi kendilerini. Seyirci, ana kahramana
hayran hayran bakmiyordu artik, ona kiziyor, iiziiliiyor, aciyor, onunla diisiiniiyordu.
Ciinki bu stirekli hatalar yapan, kandirilan, baslarina kotii olaylar geldiginde travmalar
yasayan karakterler daha once gordiiklerinden ¢ok farkliydi. Bu gorece yeni sayilabilecek
sinema anlatisindaki kahramanin en biiyiik 6zelliklerinden birisi ise sikilmasiydi, hayattan,
her seyden siklikla sikilan ve bunalan kahraman bazen ne yaptigini, nereye gittigini dahi
bilmiyordu. Kendisine verilen hedefe giderken yoldan ¢ikiyor, dikkati dagiliyor, yapmasi
gereken seyleri yapamiyor, hikayesel anlatimin devamlilifin1 pargaliyordu. Bazen
filmler bir amag¢ dogrultusunda basliyor ancak kahramanlarin bu tuhaf halleri yiiziinden
amacsizca sonuglaniyordu. Kahramanin bu doniisiimii onu Ozgiirlestiriyordu ¢iinkii
bilinen kodlara baglh kalmak zorunda degildi ve ¢ogu zaman senaryonun dayattigini
degil kendi istedigini yapiyormus gibi duruyordu. Seyirci, anlati oriintiisii ve baskarakter
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arasindaki duvarlar yikilmis gibiydi ve sinema bdylelikle felsefenin alanina sigramis oldu
(Deleuze, 1997). Deleuze’e gore sinema birden fazla felsefi metnin {ist iiste binmis hali
olarak acimlanabilirdi ancak bu iist listelik asla hiyerarsik bir yapilanma degildi.

Issiz Ada

Deleuze ve Guattari, Issiz Ada ve Diger Metinler (2009) kitabinda “Issiz Ada”
metaforundan bahsederler. Iki tiir ada oldugunu soylerler, bunlardan biri bir kita
parcasindan kopmus adadir, aslinda anakaraya aittir ancak bazi afetler ya da dogal etkenler
sonucu anakaradan ayrilmistir. Bu tiir adalar da cogu zaman 1ss1z ada kategorisine sokulsa
da bu tiir adalar Deleuze ve Guattari’nin kavramsallastirirken bahsettikleri Iss1iz Ada’ya
ornek bir ada olarak gosterilemez. Metaforun asil kuruldugu adalar ise anakaradan
bagimsiz adalardir ve bu tiir adalar adeta yeni bir diinya gibidir. Issiz Ada’nin 1ss1zlig1
asla insansizligindan kaynaklanmamaktadir, 1ss1z ada insanlar iizerinde yasarken de 1ss1z
olabilmektedir, yeter ki lizerinde yasayan insanlarin yaraticiliklar siirebilsin. Deleuze bu
duruma en yakin olan kisinin genellikle 1ss1z adaya diisen kazazede oldugunu belirtse
de, kazazedenin bu yaratici bigime, hayal giiciinii harekete ¢evirebilecek ivmeye simdiye
kadar kavusamadigini da sozlerine ekler.

Iss1z Ada; kalabaliklar i¢inde dahi 1ss1z kalabilendir, bu 1ssizlik onun tenhaligina
degil, ayrilmishigina, her tiirlii kagisa tanidig1 imkéna atifta bulunularak séylenir. “Issiz
adadan hareketle olusan seyin, yaratma degil yeniden-yaratma, bir baglangi¢ degil
yeniden-baslangi¢, oldugu dogrudur. Ada kokendir ama ikinci kéken” (Deleuze, 2009:
23). Bu minvalde Deleuze ve Guattari, Issiz Ada ve kazazede kavramlarini “Robinson
Crusoe” adli romana génderme yaparak aciklamaya ¢alisirlar. Bu romanda, romanin asil
kahramani olan Robinson Crusoe’un biiyiik bir kaza yaptiktan sonra kendisini 1ss1z bir
adada bulmas1 ve ardindan yasadigi olaylar anlatilmaktadir. Deleuze ve Guattari Issiz Ada
ve Ozgiirlestirici ihtimalinden bahsederken anlattiklarinin Robinson Crusue’nin yasadigi
gibi bir durum olmadigini iistiine basa basa belirtirler. Robinson’un adaya ayak bastigi ilk
andan itibaren, anakarada sahip oldugu tiim yasam diizenini slirdiirmeye devam ettigini
dolayisiyla Iss1iz Ada’nin 6zgiirlestiriciliginden, diinyadan kopmuslugundan ¢ok diinyevi
bir hali oldugu, diinya ile esmekanli ve eszamanli bir hale geldigini dile getirmektedirler.
Deleuze ve Guattari bu durumu; adaya ayak bastigin anda kendinle birlikte oraya ne
getirirsen orada onu yasayacagini savunarak anlatirlar. Diinyanin tamamini (kdélelik
diizeni de dahil) o adaya tasidiysan, orasi diinyanin aynisidir (Deleuze, 2009). Ancak
adaya distiigiin andan itibaren, daha 6nceki kaliplagsmis diizeninle baglarini kopardiysan
ve tamamen adanin imkanlariyla ve iiretken bir yaraticilikla hareket ediyorsan, o zaman
“Iss1iz Ada” seni Ozgiirlestirebilecek kacis imkanlarini sunar. Yine de bu 6zgiirliik, insan
tam olarak kendi baglarindan asla kopamayacagi i¢in biraz eksik kalacak bir 6zgiirliiktiir
ama Onemli olan tek sey iiretken yaraticilik siirdiigii miiddetce 6zglirlestirme imkaninin
Issiz Ada’da mevcut oldugudur.

Deleuze ve Guattari’nin “issiz ada” metaforunu bilsin veya bilmesin pek ¢ok
fantastik hikayenin buna benzer metaforlarla bagliyor olmasinin bir tesadiif olmadigi
diistiniilmektedir. Kimi zaman “1ss1z ada” gidilen bir yer olur, ne 1ssizdir ne adadir ancak
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tipkt bu metafordaki gibi yaratic1 eylemin Oniinii acan bir yerdir. Kimi zaman ise ana
karakterin geldigi yerdir 1ss1z ada, yaraticiligin siirekli akis halinde oldugu, yasamin
kaynagi oldugu geri doniilemeyen bir ge¢mis. BOyle durumlarda ise ana karakter
yaraticiligini adadan ya da bu bilinmeyen yerden tasiyarak bilinen ya da bilindik yasalarla
isleyen diinya ve evrenlere getirir, boylelikle ana karakter geldigi yerleri 1ssizlastiracak
potansiyeli deyim yerindeyse cebinde tasimaktadir.

Makale kapsaminda Tolga Karagelik’in 2015 yilinda yonetmis oldugu ‘Sarmasik’
filmi fantastik tiire dahil edilecek, film Deueze ve Guattari’nin ‘1ssiz ada’, ‘kacis ¢izgileri’
ve Todorov’un ‘kararsizlik an1’ kavramlariyla incelenmeye ¢alisilacaktir.

Sarmagsik

Tolga Karagelik’in ikinciuzun metraj filmi olan ‘Sarmasik’ oyuncu se¢imi, senaryosu
ve olusturdugu atmosferle ilgi ¢ekici bir gorsellik sunmaktadir. Filmin ilk boéliimiinde bir
ylik gemisinin eleman alma ve yola ¢ikma siireci anlatilir. Bu anlatim siireci esnasinda
gemi miirettebatina {i¢ yeni eleman eklenir ve gemideki hiyerarsik diizenin nasil isledigi
gozler Oniine serilir. Filmin ikinci boliimii ise yeni miirettebatlarla birlikte geminin
hareket siirecini ve gemide yasanilanlar1 konu edilir. Filmin {i¢ilincii ve son boliimiinde
ise karaya yanasmadan hemen evvel geminin sahiplerinin iflas ettigi bilgisinin alinmasi
iizerine geminin oldugu yere demir atmasi ve miirettebattan gerekli sayida kisinin gemide
belirsiz bir siire zarfinda kalmas1 ve gemiyi ¢alisir tutmasi siireci anlatilir. Filmin ilk iki
boliimiiyle olay orglisii geleneksel olarak ¢izgisel bir sekilde akarken tigiincii boliimiin
gelmesiyle birlikte agik denize demirleyen gemide kalan miirettebatin yasadiklariyla
birlikte olay orgiisiinde kirilmalar meydana geldigi goriiliir.

Filmin agilis sahnesinde filme miirettebat olarak alinan ii¢ kisi Cenk (Nadir
Saribacak), Alper (Ozgiir Emre Yildirim), Kiirt (Seyithan Ozdemir) ve gemi demirledikten
sonra kalacak olan diger kidemli karakterler, Beybaba (Osman Alkas), Nadir (Hakan
Karsak) ve Ismail (Kadir Cermik) karakterleri gosterilir. Her karakterin gemiye binmeden
once ne yaptigina dair kisa sahneler izleyiciye sunulur. Bu karakterler kendi sahneleri
cekilirken basta kameradan habersiz olsalar da her birisi kendi sahnelerinin sonlarina
dogru kameradan izleyiciye bakarlar. Karakterlerden sonuncusunda ise sahnenin bitiminde
beliren sarmasiklarin dolanmis oldugu bir mezar goriilmesi diistindiiriiciidiir, izleyiciye o
an icin higbir sey ifade etmeyen bu imge oraya bilerek koyulmus gibidir.

Bukisahikayelerden sonra film, gemideki yetkili calisanlarin yeni miirettebat alimina
odaklanir. Gemidekilere ek olarak alinan bui¢ yeni eleman tiim ¢alisanlarin dikkatini ¢eker.
Gemide geleneksel bir hiyerarsik diizen islemektedir. Ozellikle yemekhane sahnelerinde
bu diizene sahit olmak miimkiindiir. Miihendisler bir masada, is¢iler bir masada, Beybaba
adi verilen geminin birinci kaptani farkli bir masada hatta zaman zaman odasinda yemek
yerken ya da raki i¢erken gosterilir. Bu diizen bir miiddet sessiz sedasiz devam eder ancak
yeni ¢alisanlardan Cenk’in sik sik ona verilen isleri yapmadigi ve onunla birlikte ise alinan
diger arkadasi Alper’le birlikte madde kullandiklar1 goriiliir. Diger kidemli ¢alisanlarin
bazilar1 onlarin bu halini fark etmis ancak yine de kimseye sdylememistir ¢iinkii gemi
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bir sekilde islerligini korumaktadir. Daha ilk sahnelerden bile gemide yolunda gitmeyen
baz1 seyler oldugu hissedilir ancak bir miiddet sonra bu huzursuz atmosferin sebebinin
geminin sahiplerinin miirettebata maaglarini yatirmamalar1 oldugu anlasilir. Miirettebat
uzun zamandir maasin1 alamamistir ve Beybaba’ya duyduklar1 korkuyla karigik giiven
duygusu sebebiyle bu konuyu isyankar olmaktan ziyade siiklinetle dile getirirler.

Gemideki ortak alanda siirekli agik olan bir televizyon vardir. Miirettebat dinlenmek
icin gidip geldikge arada televizyon izler ve bu odada birbirleriyle sohbet ederler.
iclerinden biri, Kamarot Nadir, istanbul’da bir mahallenin yikim izni ile ilgili bir habere
denk geldiginde panige kapilir. Hemen solugu Beybaba’nin yaninda alan Nadir, ona,
kalan maasin1 alarak gemiden ayrilmak istedigini sdyler. Beybaba bu istek karsisinda
sasirir ancak Nadir’in gitmesini izin vermez ve bu isteginin sebebini sorar. Nadir, devletin
ailesinin i¢inde yasadig1 evi yikacagini, ailesinin sokakta kalacagini, onlarin yaninda
olmasi gerektigini belirtir. Beybaba bu a¢iklama karsisinda sagkindir, 6ncelikle “devlet hig
insanlarin evini yikar m1?” diye sorar ve Nadir’in bu haberi nasil aldigin1 merak eder, zira
gemide telefonlar cekmemektedir. Beybaba’nin rahat tavri Nadir’i sakinlestirmez ancak
olay1 televizyonda gordiigiinii sdyler ve ailesinin yanina gitmek i¢in 1srar etmeye devam
eder, bunun lizerine Beybaba Nadir’i farkli bir sekilde ikna etmeyi dener. Ona, o da isinden
olduktan sonra ailesine kimin bakacagini sorar. Cocuk bu soru karsisinda saskindir, bir
cevap vermekte zorlanir, neden sonra Beybaba’nin, onun birikmis maasini direk ailesinin
hesabina yatirma teklifini kabul ederek odadan ayrilir. Beybaba’nin, Nadir’e inanmadigi
bu sahne aslinda Istanbul’'un gecekondu mahallelerinde yasanan kentsel doniisiimiin
son dalgalarindan biri hakkinda bilgi verir. “2005’te yirtirliige sokulan bu yeni Kentsel
Doniistim Yasasi belediyelere, kacak insaatlar1 yikma ve sakinlerini belirlenmis mahallere
taginmak zorunda birakma yoniinde olaganiistii yetkiler tanimigtir” (Kasaba, t.y.: 562).
Nadir’in televizyonda gordiigii haber bu kanun sayesinde resmiyet kazanan hareketin
sonuglarindandir.

Bu sahnede yasanan durum gemide calisan miirettebatin hemen hepsi icin
gecerlidir. Aylardir agik denizde olduklart bilinir, aileleriyle dogru diiriist konusamazlar
ve maaslarini da diizenli olarak alamazlar. Hepsi gemiden bir sekilde ayrilmak ister ancak
eger para kazanamazlarsa nasil yasayacak, ailelerine nasil bakacaklardir? Bu durum
onlarin devam etmesi igin yeterli olarak goriiniir. Ailesinin sokakta kalma ihtimaline
kars1t Nadir ailesinin yaninda parasiz bir sekilde onlara destek olmak yerine ailesinden
uzakta ancak onlara para gondererek destek olmayi tercih edecektir. Bu olayin ardindan
gemi rotasini mirettebatinda eksik olmadan takip etmeyi siirdiiriir ancak kamera sik sik
Beybaba’nin gergin telefon goriismeleri yaptigini izleyiciye gosterecektir.

Aradan bir miiddet zaman gecer ve nihayet gemide c¢ekilen sahnelerden birinde
geminin giivertesinden kara goriinmeye baslar. Bu duruma hem miirettebat hem de izleyici
sevinir ¢ilinkii gemi yiikiinii teslim edecek, miirettebat 6demelerini alacak ve ailelerine
kavusacaktir. Ancak o sabah Beybaba oldukca sinirlidir ve durmaksizin telefonda
konusmaktadir. Bu konugmalardan 6grenildigi kadariyla geminin sahipleri olan zengin
armatorler batmig ve devlet gemiye el koymustur. Armatérler tiim borglar1 kapatana kadar
yada gemideki yiiklericrabor¢larini 6deyene kadar gemi acik denizde demirlemis durumda
kalacaktir. Geminin bu durumda ne kadar kalacagi belirsizdir dolayisiyla gemiyi calisir
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durumda tutabilmek i¢in birka¢ goniillii miirettebatin da gemide kalmasi gerekmektedir.
Tiim bu konusmalarin ardindan Beybaba geminin miirettebatiyla konusarak durumu
izah eder. Gemideki bazi calisanlarin kalmasi gerektigini dile getirir ancak onlara net
bir sekilde geminin uzun ve belirsiz bir siire boyunca bu sekilde kalabilecegi ihtimalini
anlatir. Gemideki ¢aligsan elemanlardan ¢ogu ¢aresizce gemiden ayrilir ve evlerine gider.

Resim 2: Sarmasik Filmi, Demir Atildiktan Sonra Gemide Kalan Miirettebat

Gemide kalanlar ise filmin en basinda hikayeleri kisa sahnelerle goriilen
karakterlerden baskalar1 degildir. Beybaba, Ismail, Nadir, Cenk, Alper ve Kiirt gemide
kalan karakterlerdir. Film bu noktadan sonra yani bu kisiler disinda tiim miirettebat
gemiden ayrildiktan sonra oldukca ilging bir diizlemde ilerler. Oncelikle gemidekilerin
anakarayla baglar1 belirsiz bir zaman zarfinda kesilmistir. Anakaray1 uzaktan goriirler
ancak ona ulasamazlar. Deleuzeyen kavramlardan ‘1ssiz ada’ kavrami bu noktada
belirginlesir. Anakarayla bagini yetiren gemi herkesin kendi diizeninden ¢ikmasi igin,
kendi yaratici siirecine ulagmasi i¢in bir anlam ylizeyinin olusmasina sebep olur. Ancak
tipk1 daha once Deleuzeyen kavramlarin anlatildigi boliimde bahsedildigi gibi gemideki
karakterler 6zgiir bir sekilde yaratic1 edimlerini gergeklestirmez ve Robinson Crusoe gibi
bilinen anakaradaki diizenlerini siirdiirmeye ¢aligirlar.

Zaman kavrami yavas yavas takvim disinda bir anlam ifade etmemeye baslar ve
kalan miirettebatin bu durumla bas etmekte sikint1 yasadigi goriiliir. Film bir miiddet
caliganlarin olan biten hakkinda hayiflanmalarina odaklanir. Diizen bilinen sekilde devam
eder ancak bir zaman sonra ki ne kadar zaman gectigi demirledikleri andan itibaren kesin
degildir gemideki yeni ise alinan miirettebat ve bu yeni elemanlardan 6zellikle bir tanesinin
isyankar tutumlar1 sebebiyle diizen sekteye ugrar. Cenk, calismak istemez, ¢linkli ona
gore ondan istenen isler gereksizdir, gemi zaten hareket etmemektedir. Eski ¢alisanlardan
Ismail, bu durumu Beybaba’ya actiginda ise Beybaba’dan Cenk’i ¢alistirmak igin tam
yetki alir. Iki miirettebat arasinda yasanan gergin anlarin sonunda Nadir ¢alismamay1
strdiiriir ve ikisi birbirlerine kin giitmeye baslarlar. Bu arada hiyerarsik diizenin ayni
sekilde islemesi i¢in gizlice ugrasan Beybaba orada daha kidemli olan calisanlariyla —
Ismail ve Nadir- “bir tek sana giiveniyorum, her giin bana rapor vereceksin” seklinde ayr1
ayr1 konusmalar yaparak icten ice denetimini siirdiirmeye ¢abalar.
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Diizene yonelik kurgulanan bu karmasik sahnelerin yaninda bir de Cenk ve
Alper’in kullandiklar1 keyif verici maddelerin de etkisiyle goriintiiler akar. Bu sahneler
tiim hikayenin seyrini sekteye ugratir, hem miirettebat, hem de seyirci zaman mefthumunu
kaybeder. Gemide zamanin az da olsa akip gittigini gosterir tek sey yemeklerin ve Cenk’le
Alper’in keyif verici maddelerinin durmadan azalmasi ayrintilaridir. Bu ayrintilar filmin
ilerleyen boliimlerinde ise filmin yoniinii belirleyen en 6nemli gelismeler olarak senaryoda
on plana ¢ikacaktir. Yemeklerin giderek tiikenmesi tiim miirettebati etkileyecek, aglik
korkusundan fazla belli etmemeye ¢alissa da Beybaba bile payina diiseni alacaktir.

Resim 3: Sarmasik Filmi, Cenk Karakteri ve Hayali Salyangozlar

Cenk ve Alper keyif verici maddeler kullandik¢ca ge¢mislerine dair detaylar
birbirlerine anlatirlar bu sirada kullandiklari maddeler azalmaya basladik¢a Cenk, ismail’i
onlara revirin anahtarmi vermesi igin tehdit etmeye baslar. Ismail anahtar1 vermeye
yanasmaz, bunun karsisinda Cenk de calismayi reddetmektedir. Yasanan olaylarin
sonrasinda Ismail, Beybaba’yla gériismeyi siirdiiriir ancak bir miiddet sonra Beybaba’yla
kidemli calisanlarin arasi da acgilmaya baslar. Bu belirsiz bekleyis herkesi oldugu gibi
Beybaba’y1 da kotii etkiler ve o da kararlarin1 verirken sik sik mantik ¢er¢evesinin disina
cikmaya baglar. Geminin demirledigi andan itibaren gidisat1 geri doniilemez bigimde
degistiren iki ayr1 olay bulunmaktadir. Bunlardan ilki Kiirt adli hi¢ konugsmayan, sesi
bile duyulmayan ve yeni ise baslayan karakterin gemiden ansizin kaybolmasi, digeri
ise Cenk’in mutfakta saga sola bakinirken geminin, gemi demirledigi zaman gemiden
ayrilan ascisinin sakladig1 sucugu bulmasi ve bu sucugu pisirerek Beybaba’ya yemesi
icin gondermesi olacaktir. Kiirt, gemide hi¢ konusmaz, Cenk ve Alper’in higbir eylemine
katilmaz ve herhangi bir yerde bir kavga alevlendiginde ise iri ciissesiyle kavgay1 ayirma
amacli miidahalesi disinda isini yapmaktan baska herhangi bir eylemde bulunurken
goriilmez. En son bir gece Cenk’le konusurken Nadir tarafindan goriilen Kiirt bu
geceden sonra tiim gemi aranmasina ragmen bulunamaz. Bu travma yani Kiirt’iin ortadan
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kaybolmasi durumu tiim gemi miirettebatini etkiler ve olaydan sonra ¢alisanlarin bazilari
Kiirt’iin gemide olduguna dair kabuslar goriirler. Bu kabuslar oldukca gercekeidir,
zaten bu sebeple hem izleyici hem de karakterler bir tereddiit ve kararsizlik siireciyle
bogusmaya baslarlar. Yasananlarin ne kadar1 ger¢ek ne kadari hayal sorusu akillari
kurcalar. Sinemada ve ger¢ek hayatta kliseler karsisinda neler olacagini, neden sonug
iliskisinin nasil kurulacagini gayet iyi bilen izleyici, filmdeki bu tereddiit aninda tipki
karakterler gibi bocalar, genellikle kisinin hayat tecriibelerine, diinya goriisiine gore bir
evren olusuran duyu-motor mekanizmasi iglemez hale gelir. Deleuze bu durumu Cinema
1I: Time-Image (1997) kitabinda kliselerle hareket eden duyu-motor mekanizmasinin
zaman-imge sinemasinda kirilmasiyla agiklar:
Fakat eger duyusal-motor semalarimiz sikisirsa ya da kirilirsa, o zaman farkli bir goriintii
ortaya ¢ikabilir: saf bir optik-ses goriintii, metafor igermeyen biitiin bir goriintii, kendi i¢inde, kelimenin

tam anlamiyla, radikal ya da gerekgelendirilmemis karakterinde, artik daha iyi ya da daha kétiisii i¢in
gerekgelendirilmesi gerekmeyen korku ya da giizelligi asan bir seyi ortaya ¢ikarir (Deleuze, 1997: 20).

Kabuslarda geminin koridorlarinda yiiriiyen Kiirt geride 1slak ayak izlerini birakir.
Bu 1slak izler gemideki diger miirettebatin gorecegi sekilde acik ve nettir. Ayni kabus
farkli kisiler tarafindan da goriilmeye baslandiginda kararsizlik artar. Filmdeki bu imgeler
bir neden-sonu¢ bagiyla gerekgelendirilemez. Daha 6nce var olan bir karakter filmde
artik bulunmamakta, sadece kabuslarda var olmakta ancak kabuslarda biraktigi islak
izler, karakterler uyanikken de goriilebilmektedir. Film gercek¢i bir anlatimdan tekinsiz
bir anlatima dogru ilerlemeye baslar, paylasilan haliisinasyon fantastik bir anlatinin
oOriintlilerini igermektedir.

Cenk’in sucuklar1 pisirdigi sahne ise bir baska kirilma noktasidir. Cenk daha 6nce
calisti1 yerlerden tecriibe ettigi bir bilgiden yola ¢ikar, o bilgiye gore her as¢inin kisisel
bir zulas1 bulunur. Cenk bu bilgiyle hareket ederek tiim mutfag: karistirir ve sonunda
aradigina ulasarak artik gemide bulunmayan as¢inin sakladigi sucuklari bulur. Sucuklari
pisiren Cenk herkesi sucuk yemeye ¢agirir, Nadir’i de sucuklarin bir kismini1 Beybaba’ya
gotiirmesi i¢in ikna eder. Tamamen iyi niyetle baslayan bu eylem, Beybaba’nin bir anda
sinirlenip sucuklarin nereden geldigini sorgulamasiyla tehlikeli bir hal alir. Nadir sucuklari
Cenk’in buldugunu, gemiden ayrilan ag¢inin onlar1 saklamis oldugunu sdylediginde ise
durum iyice ¢igirindan c¢ikar. Bir anda sucugu deviren Beybaba, mutfaginda ne olup
bittigini bilmedigi i¢in 6nce Nadir’e daha sonra da asagiya inerek etrafi kurcaladigi i¢in
Cenk’e ofkeyle bagirir. Aralarinda ¢ikan tartismanin biiylimesiyle gemideki hava iyice
sertlesir. Ismail’le, Cenk’in zaten problemli olan iliskisi giderek bir diismanliga doniisiir.
Cenk, sik sik Ismail’i dldiirecegine dair tehditlerde bulunur.
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Resim 4: Sarmasik Filmi, Gemideki Kavgalar ve Siddet

Tim filmin seyrinin tamamen bir seraba dondiigli sahne ise Cenk’in bu tehditleri
eyleme gecirmesiyle gergeklesir. Ismail’de geminin revirinin anahtar vardir, Cenk
ve Alper ise gemide silirekli madde kullanmis ancak en sonunda ellerinde olan seyleri
tiilketmislerdir. Cenk sik sik Ismail’den revirin anahtarim ister ancak Ismail bu istegi
siirekli olarak reddeder. ismail’in boynunda anahtarlarin asil1 oldugunu kamera izleyicilere
gosterirken her gosterisinde Cenk’in bu anahtar tomarina olan arzu dolu bakisi da filmden
yansir. Cenk, bir gece uyanir ve Ismail’den anahtar tomarmi zorla alarak revire girer.
Ismail’in kafasina ¢ekigle vurmustur ancak bu sahneler izleyiciye kesinlikle gdsterilmez.
Bu olaylar yasanirken koridorda inanilmaz bir giiriiltii olur, ac1 bir ¢iglik duyan Nadir
hizla odasindan ¢ikar ve koridorda boylu boyunca yatan Ismail’i goriir. Nadir, bu iddiay1
reddetmedigi i¢in Ismail’in kafasina Cenk’in ¢ekicle vurdugunu diisiiniir. Ayrica Nadir,
Cenk keyif verici maddelerin etkisinde oldugu i¢in de onun revirdeki ilaglar1 ¢aldigi
ve onlar1 kullandig1 ¢ikarimina varir. Ancak Nadir’in son zamanlarda sinirleri iyice
bozulmustur, rityasinda Kiirt’i gormekte, onu kaybolmadan 6nce géren en son kisi oldugu
icin kendini kotii hissetmektedir, yerde yatan Ismail’i gordiigiinde ise, onun kafasinda
uzaylp giden bir sarmasik yetistifine sahit olur. Bu sarmasik Ismail’in kafasindan
baslayarak geminin duvarlarini sarar ve biiyiiyerek dallanip budaklanir. izleyici ve Nadir
icin sarmasik tamamiyla gercekdisi bir seymis gibi goriiniir. Ancak ayni koridora Alper
geldiginde kafasini sarmasigin dallarina ¢arpmamak i¢in egdigi fark edilir. Yine onun
goziinden gosterilen sahnede de kan goriilmez. Seyircinin ve oyuncularin ayni anda
kararsizlik i¢inde kaldig1 bu sahne siiphesiz filmin isminin alintilandig1 sahnedir.
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Resim 5: Sarmasik Filmi, Gemide Biiyiiyen Sarmasik

Bu andan itibaren herkes Cenk’in, Ismail’in kafasina ¢ekicle vurdugunu bilir,
gemideki gergin hava siddet dolu meyvesini sonunda sunar. Cenk ise revirden aldig:
maddelerin de etkisiyle tamamen kendini kaybeder. Cenk’in kafasinda olusan anlam
yiizeyleri filmde sik¢a bir salyangoz araciligiyla izleyiciye aktarilir. Odasinda, durup
dururken beliren dev salyangoz, bir anda geminin giivertesinde beliren yiizlerce salyangoza
on ayak olur. Cenk ciplak ayakla salyangozlara basmadan geminin giivertesinde
yiirlimeye ¢alisir. Gorsel olarak oldukga farkli yansitilan bu siirreal sahnelerde Cenk’in
bazi salyangozlara basarak oldiirdiigii de goriiniir. Salyangoz sanatta ve edebiyatta
siklikla yavas gecen zaman olarak simgesellestirilir. Makale kapsaminda c¢ok fazla
simgesel anlatima dair bir incelemede bulunulmayacak olsa da sadece bu film g6z 6niine
alindiginda bu kadar salyangozun kullaniliyor olmasi salyangozun simgesel anlamindan
esinlenilmis oldugunun diisiiniilmesine sebep olmustur.

Alper ve Nadir, Kiirt ile ilgili acayip kabuslar gormektedir. Bu durumu birbirleriyle
de paylasirlar. Cenk film boyunca asla Kiirt’ii denize ittigini kabul etmez hatta bir
seferinde Nadir bu konuyu dile getirdiginde olan biteni yok sayar. Ismail’in kafasina
cekisle vurmadan ve revirin anahtarin1 bu sayede almadan 6nce bir sekilde iletisim
kurulabilen Cenk karakteriyle, revirdeki haplar1 kullanmaya basladiktan sonra iletisim
kurmak olduk¢a zor olur. Tamamen bir hayal diinyasina dalan Cenk hem miirettebatin
hem de izleyicinin zaman methumunu giderek yitirmesine sebep olur. Bununla da
kalmayan Cenk giderek zivanadan ¢ikacak bir giin Beybaba’nin telefon konusmasinda
duydugu ciimleleri tiim miirettebata aktararak onlarla birlik olup Beybaba’dan maaglarim
istemelerini saglayacaktir. Bu hareketinden sonra Beybaba tamamen korkak bir tavir
takinarak kendisini odaya kapatacak ve miirettebatiyla iletisim kurmaya son verecektir.
Filmin son sahnesi bir iletisimsizlikle kapanacak, ne Beybaba miirettebatini anlayabilecek,
ne miirettebat Beybaba’ya hak verebilecek ne de gemi calisanlar1 kendi aralarinda farkl
oznelliklere agik bir dil olusturabilecektir.
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Senaryonun ordiigii ag filmin sonunda iyice karmagik bir hal alir, yonetmenin
yarattig1t denizin ortasindaki klostrofobik atmosfer de bu hale destek vererek filmin
sonucunu belirsiz kilar. Daha en basindan belli olan hiyerarsik diizenin ortaya koydugu
anlagmazliklar filmin sonuna dogru artan iletisimsizlikle iyiden iyiye i¢inden ¢ikilmaz
bir hal alir.

Filmdeki en pervasiz karakter olarak goriilen Cenk bile sik sik bu iletisimsizligi
kirmak ister ancak bir tiirlii diledigi gibi tiim miirettebata hitap edebilecek bir ortam
bulamaz. Herkesin derdinin ayni oldugu, ylizmenin yasaklandigr bu gemide herkesin
riitbesi farkli oldugu i¢in kimse birbirini anlayamaz. Hikaye tipki Babil Kulesi? yikildiktan
sonra ortaya ¢ikan bir kaos ortami gibidir. Ayni1 dili konusurken ¢ok rahat olan insanlar,
tanriyla rekabete girisirler ve tanr1 onlar1 cezalandirarak ortak dillerini ellerinden alir.
Bu ortak dil yitimi Babil’e ve insa ettikleri o muntazam kuleye yikim getirir ve tiirlii
felaketlerin Oniinii acar. Filmde tam olarak anlatilmaz istenen konusacak ¢ok seyi olan
bir dilsizlik durumudur. Her sOylenen climle bir baskasinin kulaginda bir bagka sekilde
¢inlar, dolayisiyla aslinda gemi igin biiyiik bir sorunlar1 oldugu gozlenmeyen bu insanlar
bir araya gelmeyi bir tiirlii basaramaz. Siirekli yasanan Dramamine® ihtiyaci ise sorunlarin
cozlilmesini daha da zorlastirir. Tipki ‘Alice Harikalar Diyarinda’da oldugu gibi dilsel
bir anlasmazlik tiim olay Orgiisliniin biitiinliine sirayet eder. Alice, ne zaman agzini
acacak olsa iletisim kurdugu kisiden bekledigi cevaplari1 alamaz ya da konusmak istedigi
konu hakkinda konusamaz. Agzindan ¢ikan sdzclikler karsidaki kisinin agzindan ¢ikan
sozciiklerle karmasik, capragik bir hal alarak uzar gider. Cenk de agzini her agtiginda,
isler bir sekilde ters gider ve aslinda yapmayr umdugu konusmay1 filmin sonuna dek
bir sekilde yapmay1 basaramaz. Ote yandan tipki Alice’in agzindan ¢ikanlar1 kontrol
edememesi gibi, Cenk de kendi dili {izerindeki egemenligini madde kullanimi sebebiyle
yitirmeye baslar.

Iletisimsizlik, miirettebatin giderek daha zor sartlar altinda yasamasma sebep
olur. Fiziksel mekan olarak geminin sinirlariyla kisitlanan miirettebat, zamansal olarak
yasanan genislikle bas edemez. Bu sinirsiz gibi goriinen agik uglu zaman kavrami onlarin
zamani kullanamamasina sebep olur. Dolayisiyla izleyici de zaman algisimi yitirmeye
baslar, filmin ilk basinda gosterilen sarmasiklarla kapli mezar, sanki biitiin miirettebatin
basina ugursuz bir seyler geldigini ve filmsel zamanin ¢izgisel akmadigini1 miijdeler.

Filmi en basindan hareketle iki ayr1 bdliime iki ayri1 anlam ylizeyine ayirmak
gerekir, ilk ylizeyde gemi hareket halindedir ve diizen siirmektedir, ikinci yiizey ise
geminin ana karadan bagimin kesilmesi ve islevsiz hale gelmesiyle olusur. Gemi
anakaradan bagmin kesilmesiyle birlikte bir 1ssizlik havasina biiriiniir. ‘Issiz ada’, bu
anlam yiizeyini yorumlamak adina 6nemli ipuglar1 verir. Iss1z adanin, anakaradan kopmus

2 Babil Kulesi: Pek ¢ok dini metinde ve mitsel dykiide hikayesi anlatilan ya da ismi gegen Tanr1’ya ulasmak,
ona iistiin gelmek ugruna insa edilen Kule’dir. Inanisa gore herkesin ayni dili konustugu ve birbirini anlamakta
mitkemmellestigi yani algilarin dahi dille esitlenebildigi ve duygularin karsidaki insana birebir aktarilabildigi
bu dénemde 6nce Tanriya ulagmak i¢in ingasina baglayan kule daha sonra amacindan sagarak Tanridan da daha
yukarida olmak igin verilen bir miicadeleye doniisiir. Kule tamamlanmadan halk Tanrinin gazabina ugrayacak
ve Tanri onlarin ortak dillerini ellerinden alarak kulenin yikilmasina vesile olacaktir. Birbirleriyle anlagamayan
insanlar uzlasamaz olup ayn diiserlerken kuleleri de olanlarla birlikte yok olusa teslim olur.

3 Dramamine: Hareket hastaligi ya da seyahat hastaligi olarak bilinen ve bas dénmesi, mide bulantis1 gibi
semptomlar1 bulunan bu hastaliga kars1 gelistirilmis bir ilagtir. Ozellikle uzun yol seyahatlerinde ve denizcilerde
goriilen hastaligin semptomlarini gegirmek i¢in kullanilir.

383 m fletisim Kuram ve Arastirma Dergisi



Sarmasgik Filmi: Issiz Ada’, “Tereddiit Ani’ ve Kagis Cizgileri’ A¢isindan Bir Degerlendirme

ve anakaradan bagimsiz iki tiirli oldugunu belirten Deleuze’lin kavramsallastirmasi
izerinden bakildigindan film boyunca aslinda anakaradan kopmus ve anakaraya geri
donememis bu gemi miirettebat i¢in 1ss1z ada ortami yaratmaktadir. Ancak miirettebat
yeni bir diizensizlige, organlarin olmadigi, organizmaya karsitlik iceren bir isleyise adim
atamaz. Robinson Crusoe’nin Cuma’y1 kolesi yaparak 1ss1z adada giindelik hayatindaki
diizeni korumasi gibi, Beybaba da geminin normal isleyis diizenini devam ettirir. Fevri
hareketleriyle dikkat ¢cekse de aslinda filmde gergek hayattaki diizenden farkli hareket
etmek isteyen, organizmaya isyan eden tek karakter Cenk’tir ancak o da isleyisi degistirmek
adina higbir ¢aba harcamaz, aksine bu imkan onun kendi igine doner, olan bitene kendini
kapatir bunun sonucunda gemi, tiim miirettebat i¢in ¢ikilmaz bir labirente doniisiir.

Filmin ilk basindan itibaren geminin i¢indeki diizen olduk¢a nizamidir. Ancak
gemideki miirettebat i¢in filmde ¢izilen kagis ¢izgisi geminin demirlemek zorunda
kalmasi1 ve alt1 kisilik bir miirettebatin geminin basinda bekleme durumuyla ¢izilir. Bu
andan itibaren bilinen zamandan ve bildikleri mekandan kagma sanslar1 olan, bambaska
bir uzamda yatay olarak diizenlenme ihtimalleri bulunan miirettebat, gerekli kdksap
yapilanmanin ortaminin sartlarina erisemedikleri i¢in ayni dikey diizen igerinde tipki
gemi gibi demirlerler, ¢akili kalirlar. Oysa o andan itibaren anakaradan bagimsiz olma
halini yaratici1 bir tiretkenlige ¢evirebileler, i¢cinde bulunduklari diizenden, yasadiklar1 bu
1ssizlik haliyle kagmay1 basarabilseler film higbir zaman anakaraya olan bagimlilikla,
karakterlerin ufka attig1 6fkeli ve caresiz bakislarla sona ermezdi.

2015 yilinda c¢ekilmis olan film i¢inde bulunan donemin iletisimsizli§ine ve
sebepsiz diismanliklarina siirekli gondermede bulunur. Kiirt sorununu gemideki dilsiz
Kiirt gondermesiyle giindeme getirirken, Cenk karakteri ise siirekli isyan eden, kacan,
hakliyken haksiz konuma diisen, zihni siirekli bulanik giindelik vatandasin yansimasi
gibidir. Ismail, kendi ¢ikarlarina ters diisse dahi hakim gii¢lerin yaninda olan ve bedelini
agir 6deyen kisiyi yansitir. Nadir de tipki Kiirt karakterinin oldugu gibi bir azinliga
gonderme yapar. Romen oldugu, filmdeki alt metinlere dikkatli bakildiginda goriiliir.
Beybaba ise gemideki hakim giiciin ta kendisidir. Her bir karakter farkli bir diizen ya
da diizensizlik gelistirmeleri halinde gemide gecen belirsiz zamanlarini ufak sikintilarla
halledebileceklerken, bunu basaramadiklar1 i¢in gemideki yasam onlar i¢in zindana
doner. Bu noktada Deleuzeyen terminolojide ‘1ssiz ada’ olarak gecen kavrami, karaya
ulasamayan bir gemi ile yansitan filmdeki karakterler, onlara ¢izilen bu kacis ¢izgisinden
kacarak uzaklasamazlar ve aym dertlerle, ayn1 diizen i¢inde bogusmaya demirleyen
gemide devam ederler. Iginde bulunduklar1 durumu gérmeleri igin anakaraya bakmalari
yeterli olabilecekken, tam anakaranin karsisina demirleyen bir gemide dahi biiytik resmi
gormeyi basaramazlar. Gergekei bir anlatimla baglayan film 6zellikle gemi demirledikten
sonra farkli anlatim yollar1 izlemeye baslar. Zamanin 6l¢iilemez olmasi, Kiirt karakterinin
ortadan kaybolmasi ancak geceleri koridorlar1 islatarak yiirlimesi ve birden fazla
miirettebat tarafindan goriilmesi, geminin i¢inde her yere uzanmaya baglayan sarmasik
imgesi hem izleyicilerin hem de bunlara sahit olan karakterlerin kafasini karigtirmaya
baslar. Bu kafa karigikliginin neden oldugu tereddiit, yani bu olanlar gergekten yasaniyor
mu yoksa karakterler hayal mi goriiyor sorunsali filmin Todorov’un fantastik anlatinin
basat 6zelligi olarak merkeze koydugu ‘tereddiit ani’na gonderme olarak diistiniilmektedir.
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Sonug¢

Makale, Deleuze ve Guattari’nin ‘1ssiz ada’ bagh@indan yola ¢ikarak Sarmagsik
(2015) filmini incelemeye ¢alisir. Film, bir yiik gemisi ve onun miirettebati hakkinda
yasanan bir hikayeyi izleyicilere sunmaktadir. Olduk¢a siradan baslayan bu hikaye,
yeni miirettebatin gemiye gelmesi, eski ve yeni miirettebat hakkinda izleyicilere bilgi
verilmesi ve geminin kaptani olan Beybaba karakterinin ortaya ¢ikmasi seklinde ilerler.
Ancak gemide bir sorun vardir, sorunun ne oldugu ortaya ¢iktig1 an geminin acik denizde
demirlemek zorunda kaldigi ana denk gelir. Gemiden belli basli calisanlar evlerine
yollanmistir ancak bundan sonra izlenecek karakterler filmin hikayesinin Oriilmesine
biiyiik katki saglayacak olanlardir. Geminin acik denizde demirlemesi ani, akla Deleuze
ve Guattari’nin ‘1ss1z ada’ tanimini getirmektedir. Ana karadan bagimsiz olma hali, bir
cok olasilig1 ve yaraticilig1 beraberinde getirir. Anakaradan bagimsizca devam eden gemi
hayatinda hem miirettebat, hem de izleyici zamansal ve mekénsal farkindaligini yitirmeye
baglar. Gemi demirledikten sonra kag¢ giin, kac saat gecmistir, gemi nasil mekéansal
imkanlar1 i¢cinde barindirir, bilinmemeye baslar. Deleuze, Issiz Ada ve Diger Metinler
(2009) kitabinda 1ss1z adanin 1ss1zliginin insanlar tarafindan bozulamayacagini soyler,
“insanlar yeterince, yani tlimiiyle ayri, yeterince, yani tiimiiyle yaratict olduklar: siirece,
ada hala 1ssizdir” (2009: 19) diyerek adanin temelde 1ss1zligin1 oraya insan gelmesiyle
kaybettigini ancak aslinda tam olarak da kaybetmedigini dile getirir. Gemi demirledigi
anda tam olarak 1ss1z degildir ancak yine de bilinen yiizeylerden yeterince yahut tiimiiyle
ayr1 ve yaratici oldugu miiddetce 1ss1z olma ihtimaline sahiptir. Ancak ne miirettebat, ne
de geminin kaptan1 ana karadan baglantis1 kopan bu geminin yeterince ayr1 ve yaratici
olmasina izin vermezler. Beybaba emir komuta zincirini devam ettirirken, miirettebat
da yonetimden sikayetci, isyanci tavrin siirdiiriir. Siklikla Robinson Crusoe’dan (2015)
ornek veren Deleuze, onun kazazede olma halinden ve 1ssiz adaya diistiikten sonra
karsisina ¢ikan potansiyellerden bahseder (Deleuze, 2009: 21-22). Ancak, kazazede bu
imkanlarin hi¢ birinden etkilenmez. Anakaradaki kapitalist diizeninin aynisim1 adada
sirdiirmeye devam eder ve iiretmek ve yaratmak adina yaptig1 en ufak bir eylem bile
bulunmaz, adadaki yamyamlardan Cuma’y1 kendine kole olarak iizerine egitir. Deleuze;
‘akl1 baginda her okur onun (Cuma) sonunda Robinson’u yedigini gérmek ister’ (2009:
22) diyerek hikayeye belki trajik ancak adanin 1ssizligini devam ettirebilecek bir son
iretmeye ¢alisir ancak hikayenin sonu boyle olmayacaktir. Ada artik 1ss1z degildir ¢linkii
Robinson kendi kurulu diizenini, dinini, uygar oldugunu diisiindiigii her diislincesini
adada siirdiirmeye devam eder ve olasiliklar1 diizeni ugruna bosa harcar. Durum Beybaba
ve gemi mirettebati i¢in de bundan farkli degildir. Bir gemi ¢ipasiyla ¢izilen kagis ¢izgisi,
miirettebatin her seye yeniden baslamasi i¢in onlarin farkli 6znellikleri, farkl: iiretkenlik
stireclerini deneyimlemesine vesile olamamistir. Ancak filmin karakterleri ve izleyiciler
bu ¢ipa sayesinde gerceklikten uzaklasabilmis, bir kagis ¢izgisi, bir tavsan deligi sayesinde
bagka bir anlam yiizeyine dogru hareket etmeyi basarmistir. Bu hareket her iki yone ayni
anda olmustur hem hayale hem de ger¢ek olana dogru uzayan bir salinim gergeklesmistir.
Izleyici, olusturulan bu farkli zaman imgeler sayesinde duyu-motor mekanizmalarma
tanidik gelmeyen farkli anlam yiizeylerine sahit olmus, karakterle 6zdeslik kurarken
dahi temkinli olmay1 becerememistir. Belki miirettebat gemideki pek ¢ok olasilig1 fark
edememistir ancak hem miirettebat, hem de izleyici bilinen diinyanin kurallarinin askiya
alindig1 bir anlatida bir miiddet var olmayi siirdiirebilmistir.
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Makale sinemada fantastik tiirii Todorov’un fantastik kavramina yaklagimindan
hareketle ve Deleuze ve Guattari’nin fantasm kavramiyla tanimlamaya ¢aligmistir. Bu
dogrultuda ‘tereddiit an’lari, ‘kacis cizgileri’ ve ‘1ssiz ada’ kavramlart iizerinden bir
fantastik sinema tanimi olusturmaya calismistir. Bu noktada Sarmasik filminin, tiim
bu tanimlar ve Ozellikler dahilinde incelendiginde fantastik tiire dogrudan bir 6rnek
oldugu diisiintilmiistiir ancak sinemada tiirsel ayrim, iizerinde ciddi tartigmalarin stirdigi
bir meseledir. Dolayistyla tiirsel ayrimlara ¢ekilen ¢izgiler her zaman baska cizgilerle
kesismenin imkanin1 tastyacagindan, fantastik tiire dair tamimlar 6zelinde verilen
tiim bilgilerin yine de biiyiik farklar olusturmayacagi, olsa olsa diger tiirlerle arasina
muglak cizgiler ¢ekebilecegi diistinlilmektedir. Ancak muglak cizgiler, her zaman farkl
olasiliklara gegisin imkanini tasidigindan fantastik tiir belirlenirken, gecerli bir tanim
olarak goriilmektedir.
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