iletisim Kuram ve Arastirma Dergisi
Say1 60 / Kis 2022

Ankara Haci Bayram Veli Universitesi
iletisim Fakdiltesi

Sureli Elektronik Dergi

E-ISSN: 2147-4524

Arastirma Makalesi

Sinema ve Diisiince Iliskisi Uzerine Bir Tartisma:
Beden Sinema ve Beyin Sinema

Serdar Oztiirk, Prof. Dr., Ankara Hact Bayram Veli Universitesi Iletisim Fakiiltesi, E-Posta: serdar.ozturk@hbv.edu.tr

https://doi.org/10.47998/ikad. 1174359

Anahtar Kelimeler: Oz

Gilles Deleuze Sinema II: Zaman-imge eserinde sinema ve diisiince arasindaki
iligkiyi kendi trettigi “beden sinema” ve “beyin sinema” kavramlartyla inceler. Deleuze,
diisiinceden kagan seyin “yasam’ oldugunu ileri siirerken, bedeni merkeze alir. Diisliniiriin
beden kavrayisi, Spinoza’nin “etkileme ve etkilenme giicii” anlaminda disiindiigi
duygulanim odaklidir. Bu anlayista diisiince sadece beyinde ger¢eklesen pasif bir faaliyet
degildir. Beyin, bedenden; beden, beyinden ayr diisiiniilemez. ikisi de eylem merkezleridir.
Boylece diisiince, sadece zihinsel bir faaliyet olmaktan ¢ikar bedenin yapip etmeleri,
duruslari, tavirlari, jestleri, mimikleri ile baglantili hale gelir. Bunun yani sira beyin, sadece
insan beyni olmaktan ¢ikar kozmik boyutlartyla, insan beynini de ag gibi saran evrensele
acilir. Heidegger’in diisiinceye dair kavrayisi Deleuze’linkiyle benzerdir. Heidegger,
diisiincenin bireysel zihinlerde degil, bizzat bedensel faaliyetler ile disardaki nesneler
arasindaki iliskide aranmasi gerektigini diisiiniir. Sinema, 6zellikle modern sinema, bedene
dair bu anlayislari ifsa eder. Sinemada bedenler Deleuze’iin ayrimiyla “siradan beden (the
everyday body)” ve “torensel beden (the ceremonial body)” olmak iizere ikiye ayrilir.
Beyin ise bireysel beyinler ve kozmik beyinler olarak siniflandirilabilir. Deleuze, beden ve
diistince arasindaki iliskiyi modern Avrupa sinemasindan bazi 6rneklerle inceler. Bu makale,
Deleuze’iin beden ve beyin sinema kavramlarina dair yaptig1 tartismayi Tiirk sinemasi ve
diinya sinemasmin diger 6rnekleriyle daha genis baglamda ele almaktadir. Incelemede
Heidegger’in ve Kierkegaard’in bazi metinlerinden ve Spinoza gibi filozoflardan da
yararlanilmaktadir. Makale, filmlerin kendi bagina felsefe yaptigini ileri siiren yaklagimi
benimsemekte, incelemesini bu minvalde yapmaktadir.

SineFilozofi,
Beden Sinema,
Beyin Sinema,
Gilles Deleuze,
Martin Heidegger,
Diistince.

Keywords: Abstract

In his work Cinema II: Time-Image, Gilles Deleuze examines the relationship
between cinema and thoughts with the concepts of “body cinema” and “brain cinema.”
Deleuze argues that what escapes from thoughts is “life” and puts the body in the center.
The thinker’s understanding of the body is affective-oriented, which Spinoza thinks of as
“the power to affect and be affected.” In this understanding, thinking is not just a passive
activity that takes place in the brain. The brain cannot be thought of apart from the body;
the body cannot be thought of apart from the brain. Both are action centers. Thus, thinking
ceases to be just a mental activity and becomes connected with the body’s actions, postures,
attitudes, gestures, and facial expressions. In addition, the brain ceases not to be just the
human brain and opens up to the universal, which encloses the human brain like a net
with its cosmic dimensions. Heidegger’s conception of thought is similar to Deleuze’s.
Heidegger thinks that thought should be sought not in individual minds but the relationship
between bodily activities and external objects. Cinema, especially modern cinema,
reveals these understandings of the body. The brain, on the other hand, can be classified
as individual brains and cosmic brains. Deleuze examines the relationship between body
and thought with some examples from modern European cinema. This article deals with
Deleuze’s discussion of the concepts of body and brain cinema in a wider context with other
examples of Turkish cinema and world cinema. In the analysis, some texts of Heidegger,
Nietzsche and Kierkegaard and philosophers such as Spinoza are also used. The article
adopts the approach that asserts that films do philosophy independently and analyzes it this
way. Bodies in the cinema are divided into two, “the everyday body” and “the ceremonial
body,” with the distinction of Deleuze.
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Giris:
Sinema ve Diisiince iliskisine Dair Sinefilozofik Bir Yontem Arayis

Filmlerin diisiince iiretimine katkis1 olabilir mi? Ya da soruyu daha radikal hale
getirirsek, filmler kendi basina diisiince tiretebilir mi? Diisiiniilmeyeni diisiinen filmler
olabilir mi?

Diisiince denildiginde ciddilik, rasyonalite, mantik, kavram, genelleme, soyutlama
gibi boyutlar1 6ne alan bir perspektife sahipsek bu sorulara bastan olumsuz yanit veririz.
Bu tiir bir bakis acis1 filmlere yonelik genel olarak soyle bir 6nyargiya sahiptir: Filmler
genel olarak eglence igeriklidir; film izlemek eglenceli ve bos zamanlar1 degerlendirici
bir faaliyettir. Filmler ile diisiince arasindaki iliskiyi aramak yerine, diistince i¢in kitaplar
diinyasina veya klasik sanatlara yonelmek gerekir.

Filmlere yonelik boyle bir bakis, sadece siradan insanlar arasinda degil Adorno gibi
diisiiniirler arasinda da hakim olmustur. Ilging olan bdyle bir perspektife sahip olanlarin
filmler arasinda ayrim yapmamasidir. Avangard filmler, daha diisiince yonelimli filmler
g6z ardi edilir. Oysa kitaplar ya da heykel, resim gibi sanatlara gelindiginde “iyi-kotii”,
“nitelikli-niteliksiz” gibi karsitliklar iizerinden estetik ya da diistince boyutlarindan
ayrimlar yapilir. Adorno 6rneginden gittigimizde diisiiniir miizik ¢esitleri arasinda uzun
uzun analizler yapar, farkliliklarini inceler, klasik miizigin diger miiziklerden farkli olarak
nasil daha diyalektik diisiinlime uygun oldugunu kanitlamaya calisir. Ancak ayni1 diisiiniir
film veya sinemadan s6z ettiginde boyle bir ayrim yapma geregini duymaz. Siradan insan
ise boyle kavramsal bir diizeyde ayrim yapma geregini duymaz. Onun i¢in sinema demek,
eglence demektir, gdzlerini ve kulaklarini, bedenini ve zihnini fazla yormadan kendini
imajlarla 6zdeslestirmek ve kendini onlara teslim etmek demektir.

Kisaca siradan insan giinliik yasantisinin akisinda genellikle blockbuster filmlerine,
“kitle filmlerine”' yoneldiginde filmlerin onuni¢in basit bir eglence olarak goriilme ihtimali
daha fazladir. Sinema, siradan insanin diinyasinda, yogun is temposu ve diger faaliyetler
arasinda imajlarla 6zdesleserek mevcut diinyanin gergek kosullarindan uzaklasacak bir
anlama sahip olabilir. Gelgelelim kutbun diger tarafinda yer alan, sinemay1 sadece basit
bir eglence olarak diislinenler degil de onda ciddi diisiinsel 6geler olabilecegini ileri
stiren filozoflar ve sosyal bilimciler arasinda da genel yaklasim siradan insanin filmlere
verdigi manay1 radikal bicimde zorlayacak unsurlar barindirmaz. Bu ¢izgide yer alan
diisiiniirlerde hakim anlayis, baz1 filmlerin felsefede veya sosyal bilimlerde tartisilan
kavramlar1 ve teorik arglimanlar1 somutlagtirmasidir. Filmler, sadece aragsal bir degere
sahip olabilir. Hiyerarsinin tepesinde yazili kuramlar, kavramlar, argiimanlar yer alir.
Boyle bir varsayimla hareket edildiginde sosyal bilimcilerin film analizleri de filmleri
kuramsal kavram ve teorileri ete kemige biiriindiiren araclar olarak gdrmenin Otesine
gecmez.

Oysa sinemanin ilk yillarinda hem film tireten hem de bunun teorisini yapan
filozof-yonetmenler sinema ve diisiince iliskisini tartismiglar ve diisiincelerini Jean
Epstein veSergei Eisenstein 6rneginde oldugu gibi filmlerinde uygulamaya ¢alismislardir.

1 Filmleri kitle, melez ve diigiince olmak iizere lice ayirmanin miimkiindiir. Burada kullanilan kitle filmleri
giiniimiiziin egemen sinemasina gonderme yapmaktadir. Ayrintili bilgi i¢in bkz. S. Oztiirk, Sinema Felsefesine
Giris: Film-Yapimu Felsefe (Ankara: Utopya, 2020, 2. Basim). Ayrica “Sinema ve Felsefe iliskisi Uzerine”,
SineFilozofi, (3), 177-198.
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Keza Béla Balazs, André Bazin gibi film yapmayan film elestirmenleri de sinemanin
diistinsel yontine dair filmlerin kendi karakteristik 6zelliklerinden yola ¢ikan analizler
yapmislardir. Ancak Ozellikle I1. Diinya Savasi’ndan sonra Deleuze’iin “modern sinema”
olarak nitelendirdigi sinemayla birlikte sinema ile diisiince arasinda dogrudan bir iliski
ilgi ortaya ¢ikmaya baslamistir. Bunda elbette modern sinemanin kendi karakteristik
ozelliklerinin de etkisi vardir. Klasik sinemadan belirli yonleriyle farkli olan modern
sinema, makalenin ilerleyen boliimlerinde tartisacagimiz lizere, diisiincenin genel modlari
icinde diistinceden kacan, diistiniilmeyeni dahi diistinen 6zelliklere sahiptir.

Diisiincede diisiiniilmeyeni diistinen bdyle bir sinema, filmlerin de kendi
operasyonlariyla kendi tarzinda yeni ve yaratici diisiinceler iiretebilecegi anlamina
gelebilir. Bu calismanin temel savi bu zeminde kurulmustur. Filmler kendi basina
felsefe ya da diisilince iiretebilir.? Bu makale, bu perspektifi Deleuze’iin “beden-sinema”
ve “beyin-sinema” kavramlarini merkeze alarak inceleyecektir. Bunu yaparken bazi
filmlerden ve teorik tartismalardan yararlanilacak, filmlerin kendi basina nasil felsefe
yapabilecegi sinema ve diisiince iligkisi baglaminda tartigilacaktir.

Tartismayi ilerletebilmek i¢in sinema ile diisiince iligkisi lizerine nasil bir yontemi
izledigimizi agikliga kavusturmak gerekiyor. Bu ¢aligsmada sinemaya dair temel yaklasim,
SineFilozofik yaklasimdir. Bu yaklagim, filmlerin kendi baslarina ve kendi tarzlarinda
felsefe ya da diisilince iiretebilecegini savunmaktadir. Filmlerin kendi baglarina felsefe
yapabilecegini genellestiren kavramlar arasinda farkliliklar vardir. Ornegin Daniel
Frampton “filmozofi” kavramini (2013) Thomas Wartenberg (2007) ve Tal Shamir (2016)
“sinematik felsefe” kavramini tercih ederler. Ancak diisiliniirlerin kavramlara yiikledikleri
anlamlar arasinda da bazi farklar bulunur; 6rnegin Wartenberg, sinematik felsefe kavrami
ile filmlerin aynen yazil felsefe gibi kendi baglarina felsefe iiretebilecegine inanmaz;
referans noktasi yazili felsefedir; daha dogrusu diisiintire gore felsefedir. Ciink{i Thomas
Wartenberg, Robert Sinnerbrink (2011) gibi sinema filozoflarinin ¢ogunlugu “felsefe”
ile “sinema”y1 birbirinden tamamen kopuk iki ayr1 alan gibi diisiiniirler. Felsefe bu
tartigmalarda alti yogun c¢izilmese bile yazili medium ile esitlenir; yazisiz felsefe
olmayacagi ileri siiriiliir. Mantik, rasyonalite, ciddilik, agir teorik, soyut ve kavramsal
tartisma, genellestirme felsefenin olmazsa olmazi olarak kabul edilir. Sanatin ve 6zelde
sinemanin felsefenin bu 6zelliklerinden yoksun oldugu varsayilir.

Tal Shamir’in “sinematik felsefe” kavramma yiikledigi anlam daha radikaldir.
Katildigim bu yaklasima gore felsefe ii¢ tiirlii yapilir: yazili, sozlii ve sinematik. Felsefe
Antik Yunan’da Agora’da sozlii baslamistir. Sokrates Atina’nin gengleriyle diyaloglar

2 Filmlerin kendi basina diisiince yaratabilecegine dair fikirler son yillarda yaygimlasmistir. Bu konudaki diisiinceler
i¢in Sinema Felsefesine Giris: Film-Yapim Felsefe kitabina bakilabilir. Filmlerin kendi bagina kavram yaratimini
katkilar1 konusundaki somut 6rnekler igin su ¢aligmalara bakilabilir. “Sinematik Felsefenin Pazaryeri: Yesilgam”,
Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler 15 iginde, Yay. Haz. Deniz Bayraktar, s. 93-111, Istanbul: Baglam,
2019; “Sinema ve Felsefe iliskisi Uzerine”, SineFilozofi, S. 3, s. 177-198, 2016; “Platonik Magaray1 Kristallestiren
Anti-Platonik Magara: Uyumsuz Adam’m Kristal Yiizlerinde Sinematik Felsefi Yolculuk”, fletisim Kuram ve
Arastirma, S. 49, s. 139-152, 2019; Kristal-imajin Yiizlerinden Kiyameti izlemek: Yol Kenar1 (2017), Arafta
Imgeler, Der. Ahmet Oktan, Murat Aytas, s. 113-137, Istanbul: Doruk, 2019). “Sinematik Felsefe: Homo Faber
Filmiyle Anti-Elektra Kavramina Ulasmak”, fletisim Kuram ve Arastirma Dergisi, S. 47, s. 43-64. Bu ¢alismalarda

ELINT3 2«

filmlerdeki imajlardan yola ¢ikarak “anti-elektra”, “anti-platonik magara”, “sineask” kavramlar1 6nerilmistir.
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vasitastyla diisiinceyi {iretmis, daha dogrusu genglerdeki diislincenin dogmasina
“ebelik” yapmistir. Platon bu diyaloglar1 kendi yorumlar1 ve diisiinceleri ile yogurarak
yaziya gecirmistir. Bundan sonra da yazisiz felsefe yapilamayacagi varsayilmistir.
Artik diistincenin aktarilmasi i¢in gerekli olan kanal, ortam yani kisaca medium ile
diistincenin kendisi birbirine karigtirilmaya baslanmistir. Shamir’in argliimanina gore
19. ylizyilin sonlarinda ortaya ¢ikan yeni medium olan sinema, Antik Yunan’da sézli
felsefe yapanlarin yazili felsefeye mesafeli bakmalar1 gibi, bu defa yazili felsefe yapanlar
tarafindan yargilanmistir. Bu varsayima gore sinemadaki imajlar duygulara, duygulanima
seslenir; bunun diisiinceyle ilintisi yoktur. Tam tersine imajlar, magara alegorisindeki
golgeler gibi yanilsatict unsurlar barindirir. Bagindan beri felsefenin (yazili felsefenin)
kaginmak istedigi imajlar sinemada yeni 6rnegiyle karsimizdadir; felsefe imajlar tizerine
diisiinebilir ama imajlarin bizleri gerceklikten, mantiktan, rasyonaliteden uzaklastirildigini
unutmadan, bunu dikkate alarak.

Frampton’un “filmozofi” kavrami her ne kadar filmleri, filmlerin kendi epistemolojik
ve ontolojik 6zgiinliiglinii merkeze alsa bile bu calismada iki nedenden dolay1 filmozofi’nin
kullanilmasi tercih edilmemistir. {1ki, Frampton’un medium’un temel 6zelliklerini dikkate
alacak bir ¢erceveyi gelistirmemesidir. Frampton, caligmasinda stirekli olarak “filmler
distintir”, “filmler bizlere bir seyler yapar” arglimanlar etrafinda filmlerin estetigini
yazili felsefi baz1 kavramlarla iligkiye koyan bir yontemi takip eder. Frampton’un
Filmozofi kitabimin genel dokusunda Deleuze’lin sinema kitaplarindaki diistincelerinin
bazi noktalariyla detaylandirildigi goézlenir. Kavramin tercih edilmemesinin ikinci
nedeni, “sinema” yerine “film” kavraminin merkeze alinmasindan kaynaklanmaktadir.
Filmozofideki film kavrami hem film seridine hem de sinema yani hareket-imaj
iirlintine gonderme yapar. Oysa sinema, sinemanin 0ziinii bize ileten bir kavramdir: esit
araliklardan olusan imajlarin ayricalikli bir hareket olmaktan ¢ikip herhangi-bir-hareket
olarak saniyede 24 (daha once 18°di) kare olarak akmasi. Sinemanin 6zii olan Deleuze’lin
1srarla belirttigi tizere “hareket-zaman bloklar1”dir. Felsefe nasil kapsayici bir kavramsa,
sinema da filmi de i¢eren kapsayici bir kavramdir. Bu nedenle sinema ve felsefe iligkisini
film sozciigiinli koken kavram kullanmak yerine sinema kavramindan baslatmanin daha
yerinde oldugu diisiiniilmektedir. Ustelik SineFilozofi “sinema ve felsefe” ibaresindeki
“ve” baglacini da kaldirmakta ve bir medium olarak bizzat sinematik imajlar1 odaga
almaktadir. Bu kavram, sinematik imajlarin bizatihi kendisinin diisiince tirettigini, felsefe
yaptigini iddia etmektedir.

Kavramin literatiirdeki ilk goriiniimii SineFilozofi: Kurosawa’min Diisler’inde
SineFilozofik Bir Yolculuk kitabinda 2016 yilina rastlamaktadir. Ayni y1l yayinlanmaya
ve baglanan uluslararast bir dergi olan SineFilozofi bu yaklasima uygun makaleler
yayinlamaktadir.

SineFilozofi ne demektir? Sozli felsefe sozle, yazili felsefe yaziyla yapilirken
SineFilozofi imajla yapilir. Sinemadaki imajlara kisaca sine-imaj diyebiliriz. Sine-imaj,
Deleuze’iin sinema kitaplarinin bashigini olusturan “hareket-imaj” ve “zaman-imaj1” da
kusatan daha kapsayici bir terimdir. Hareket-imaj klasik sinema filmlerindeki imajken,
zaman-imaj modern sinema filmlerinin imajidir. Ama nihayetinde her iki sinema tiirtindeki
imajlar, kadraj, plan, kamera hareketi, acis1 ve montajla {iretilen sinematik imajlardir.
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Sine-imajin genel olarak sinemadaki imajlara uygun diisen bir kavram oldugunu
diisinmekteyim.?

Sine-imajlarla modern sinemada yogun diisiince, klasik sinemada yogunlugu daha
az diislince Uretilir. Sine-imajlar goriintii, ses ve yazi bloklarindan olusur. Bu ii¢linii
kompoze eder, i¢ ige gecirir. Sinemadaki ses, 0rnegin bir felsefe dersinde 6gretmenin ve
Ogrencinin irettigi felsefi sesten farkli bir sestir; Godard’in Vivre Sa Vie (1962) filminde
gercek yasamda da felsefeci olan bir felsefe profesoriiniin kafede Nana’ya yaptigi
konugmada oldugu gibi o ses “sinematiklesir”, sinemanin kendi tarzina, ontik yapisina,
kompozisyonuna uygun “sine-ses” haline gelir. Tipki goriintiiniin doniismesi gibi ses
de sinemanin kendine 6zgli diinyasinda dontsiir. Fiili hayatta gdzlerimizle yaptigimiz
gorme ile sinemada kameranin, kamera hareketlerinin, agisinin, montajin yaptigr gérme
arasinda biiyiik farklar bulunur. Sinemada kamera hareketleri, agisi, montaj, kadraj, plan,
151k, renk, ses, miizik vs. tiim elemanlarin bir araya getirilmesini sine-operasyon olarak
tanimlamaktayim. Nihayetinde sinemadaki sine-operasyonlar, varligi kendinde oldugu
haliyle gormemize yardimci olur; bu sayede verili gozlerimizin 6tesinde Deleuze’iin
kavramsallastirdigi “evrensel varyasyona” (variation of the universe) dogru ilerleriz.
Gozlerimizle yaptigimiz goérme, verili, ampirik gozlerle yapildigindan Bergson’un
eserlerinde 1srarla aldigimi ¢izdigi eksiltili bir gérmedir ¢iinkii gérmeyi kendi ilgi ve
cikarlarimiz ekseninde kiigiiltiir. Oysa sine-operasyonlar bizlere bir seyi kendinde oldugu
haliyle gosterebilir; bu durumda biiyiik bir ifsa baglar: kendi ilgi ve ¢ikarlarimizin
otesinde varligin kendinde oldugu haliyle goriis. Bir tlir temasa hali. Keza, sinemada
goriilen yaz1 da sinemanin operasyonlariyla doniisiir, sine-yaz: haline gelir. Ne demektir
bu? Godard’in filmlerini hatirlarsak, zaman zaman ara yazilarla karsilagiriz. Goriintli ve
ses bloklar1 devam ederken birden bir kesme ve ara yazi. Bu yazi, kitabi bir yaz1 degildir
artik; goriintii ve sesi bazen koparan, bazen onu tamamlayan sinematik bir yazidir.’

O halde iig tiir felsefe yapma bi¢giminden s6z edebiliriz: sozli felsefe, yazili felsefe
ve SineFilozofi. Sozli felsefe sozle, yazili felsefe yaziyla, SineFilozofi sine-imajlarla
yapilir. Bu ii¢ felsefe yapma tarzi, biiyiikk “D” ile baslayan “Diisiinceye” veya biiylik
“F” ile baslayan “Felsefeye” ulagsmanin farkli modlaridir. Spinoza felsefesinde “6z”
ile “nitelik/sifat” ayriminmi hatirlarsak belirttigimiz bu husus daha acgik olabilir. Spinoza
diisiincesinde her sey tek bir “6z”lin gorlinlimleri, ifadeleridir. Benim yaptigim ayrima
gore “0z”, felsefe ya da diisiincedir. Sifatlar/nitelikler ise sozlii medya, yazili medya ve
kendisi kendi basina medya olan sine-imajdir. Bu ii¢ medium Diisiincenin uzanimlaridir.
Her medium Felsefeye ya da Diistinceye farkli ve 6zgiin erigsim temin eder. Yazili sozciikle
felsefe yapmak demek olan yazili felsefenin sine-imajlarla yapilan SineFilozofi’ye ve
sozcliklerle yapilan sozlii felsefeye tistlinliigii yoktur.

Ilging bir sekilde cogu felsefeci filmlerin sadece felsefi fikirlerin somutlasmasina
yardimci olacagini kabul ederler ancak 6rnegin Antik Yunan’da Sokrates’in ve Platon’un

3 Bu konudaki ayrintili tartisma igin “Cinephilosophy A New Way Of Doing Philosophy” baslikli konusmaya
bakilabilir. https://www.youtube.com/watch?v=5VrXR9nnqSs

4 “Sine-ses” tizerine Tiirk sinemast baglaminda iiretilmis son yillarda 6zgiin ¢aligmalardan birisi igin bkz. Arisoy,
E. (2021). “Tirk Sinemasinda Ses-imajin Sinematografik Anlatidaki Yeri 2000-2018”, Yayinlanmamig Doktora
Tezi. Ankara Hacibayram Veli Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Ankara.

5 Deleuze (2021: 227-228) Godard’in filmlerdeki ara yazilart Aristo’nun kategori kavramiyla iliskilendirir. Bu ara
yazilar filmdeki problemleri belirten kategorilere gidise gecit verir. Ornegin Herkes Basinin Caresine Baksin’'m
ara yazilar1 dort biiyiik kategoriye gonderme yapar: “Hayali”, “Korku”, “Is”, “Miizik”. Yazili kelimeler kategoriyi
belirtirken, gorsel imge de serileri olusturur.
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s0z ve yazi arasindaki iligkiye dair bakiglarini tartigmazlar. Sokrates Agora’da felsefeyi
sOzlii yaparken bu diyaloglar sonradan Platon tarafindan yaziya gegirilmisti. Eger
filmler de sadece yazili yapilan tartigsmalar illiistre eden bir aragsa, Platon’un eserlerini
Sokrates’in goriislerini illlistre eden araglar olarak m1 gorecegiz? Bu durumda Platon,
Sokrates’in sozlii goriislerini yaziya aktaran bir yazman midir? Platon’un eserleri
Sokrates’in diyaloglarinin kopyasindan, temsilinden mi olusuyor? Her felsefeci tereddiit
etmeden Platon’un kendi basina felsefe yapan bir diisiiniir oldugunu kabul eder. Kimse
Platon’un yazilarin1 Sokrates’in sozlii diyaloglariin basit bir temsili olarak gérmez. O
halde bir fikrin yazili felsefede olmas1 ama sine-imajlarin yazili felsefeye paralel olarak o
fikri kendi tarz1 ve olanaklariyla islemesi nigin basit bir illiistrasyon olsun?

Bu yazida bu tartismaya ayrintili girilmese bile yine de bir hususun 6zellikle altinin
cizilmesinin gerekli oldugunu diisiiniiyorum: her medyanin kendine ait sinirliliklar: ve
olanaklar1 vardir. Her medya kendi tarzinda ve kendi aracglariyla felsefi diisiiniise farkl
katki saglar. Ornegin yazili medya kavramlar ve rasyonel tartigmalarla felsefe yapmaya
daha miisaittir. Sine-imajlar ile bir fikri duygulanimsal ve duygusal boyutlariyla ele almak
kolaydir. Sine-imajlar temelde duygulanimsaldir: sine-imajlar bedenlerimize dokunur,
bizler duygusal ve duyumsal olarak sine-imajlarla yogun etkileniriz. Bu durum duygunun
ve duygulanimin rasyonaliteden, mantiktan tamamen kopuk oldugu anlamina gelmez.
David Hume, Spinoza, Nietzsche, Kierkegaard, Deleuze, Guattari bu hususun altini
cizmislerdir. Cekim, kadraj, kamera agis1, kamera hareketi, montaj gibi sine-operasyonlar
izleyicinin rasyonel zihninden ziyade kalbine ve duyumlarina daha dogrudan seslenir.
Filmler diinyay1 gormemize ve deneyimlememize direkt etki eder. Filozof yonetmenler
arasinda yer alan Orson Welles, Ingmar Bergman, Akira Kurosawa, Andre Tarkovsky,
Stanley Kubrick, Alfred Hitchock, Joseph Losey, Robert Bresson, Jean Luc Godard,
Louis Bunuel bir diislinceyi deneyim olarak nasil yaratacaklarini bilirler. Yazili medyada
diisiinceler zihnin soyutlagsmalar1 olarak kalirlar; ancak sine-imajlarda fikirler bedenin
algilanimlarinin duyumlaridir. Bunun anlami sinemanin bir fikri duyumsal deneyimle bir
araya getirebildigidir.

Sadece yaziyla yapilan argiimantasyon ve mantiga dayali ciddi, soyut, genel
tartismalarla diisiincenin sadece bir yanina ulasma imkani dogar. Nietzsche’nin Apollon
ve Dionysosa dair analizlerini hatirlarsak sadece Apollon diizeyinde kaliriz. Ne var ki
tutku, pathos, duygu, duygulanim olmadan diislincenin el altinda oldugunu diisiinmek
sadece inanmak isteyebilecegimiz ancak gerceklesemeyen bir varsayim olarak kalir.
Burada sanat ve calisma 6zelinde belirtirsek sinema yardima kosar: yazili felsefenin
merkezde oldugu kavramsal boyuttaki diisiince bir tarafta, sanatin ve 6zelde sinemanin
merkezde oldugu duygulanim diizeyindeki diisiince diger tarafta, her ikisi de Deleuze’lin
“Kaos” olarak nitelendirdigi bir diizleme geg¢ici de olsa set ¢gekmeye calisir. Diisilince,
kavramsal ve sanatsal modlariyla kaosla kapisir.

O halde farkli diisiinme tarzlar ile Diislinceye daha fazla yaklasilabilir; en
azindan Diisiince soyut ve dondurulmus bir kavram yerine, canli, olus halinde, kendinde
oldugu haliyle bir anlik bir parilti, 151ma da olsa yakalanabilir. Hatta, soyutlastirilmis ve
genellestirilmis hayatimizda diisiinceden kagan yagam, sanatsal diisiiniisle yazili filozofik
diisiiniisiin ve bilimsel diislincenin isbirligi ile ifsa edilebilir.
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Bu ifadeler, bu ¢alismada diisiinceye yonelik yaklagimimizin ne olduguna dair
ipuclarii da vermektedir. Yazili felsefenin en kadim sorularindan birisi “diisinmek
nedir?”dir. Aristo, insanin diger canlilardan ayiran en temel 6zelligin “akil” oldugunu
savunurken, bu aymi zamanda akil ile diisiinceyi esitlemistir. Oysa bu calismada
diisiiniilen diisiinme, akil ile esitlenmeyen, bilim ile esitlenmeyen, yazili felsefe ve sanatla
esitlenmeyen bir diislincedir. Bu tarz bir diisiince i¢in 6ne ¢ikarilmasi gereken iki unsur
vardir: “beden” ve “beyin”. Sinema ve diisiince iliskisinin “beden” ve “beyin”i dikkate
almadan kurulmasi miimkiin degildir.-

Fiziksel bedenimiz ve beynimizi farkl tipte felsefi platformlarin (sozli platform,
yazili platform, sine-imaj platformu) isbirligi ile hissetmek ve anlamak daha kolaydir.
Sozlii, yazili veya sine-imaj platformlar beden ve beyni belli konumlanma noktalarindan
gormemize yardime1 olur. Yazil felsefe, kendisini saf felsefe olarak ilan ettiginde beden
ve beyin kavramsal tarzda kavranabilir; ancak bu tarz bir felsefe ile bedene dokunulamaz
ve zihindeki pathoslara erigilemez. Bu nedenle yazili felsefeyi akademik fildisi kulesinden
Agora’ya, Pazaryeri’ne indirmede sinema elverigli bir medium olabilir. Sinemayzi,
“Pazaryeri’nin Felsefesi” ve “Pazaryeri’nin Sanat1” olarak degerlendirmekteyim. Gérme
ve isitebilme giiciine sahip olan herkes filmlerdeki diisiinceye erigebilir. Bu nedenle
sinema, felsefe yapmanin demokratik bir bigimidir.

Bu makale, filmlerin yarattigi beyin ve beden merkezli diisiinmenin kendine ait tarzi
iizerine distinmektedir. Calisma, yazili felsefedeki degisik kavramlar ve farkli filmlerden
yararlanarak Deleuze’lin “beden sinema” ve “beyin sinema” olarak kavramsallastirmasini
Tiirk ve diinya sinemasindan degisik filmlerle degerlendirmektedir. Degerlendirmede farkl
filozoflar da analize katilmakta, Deleuze’iin arglimanlari biraz daha zenginlestirilmeye ve
gelistirilmeye ¢alisilmaktadir.

Diisiinme ve Beden iliskisi Uzerine Diisiinmek...

Gilles Deleuze Sinema II Zaman Imge (2021) kitabinda diisiinceden kagan seyin
aslinda “yasam” oldugunu diisiiniir. “Diisiinlilmeyene” erismek, “yasama erigsmek’tir
(231). Bu noktada Aristo’nun “diisiinen bir hayvan” tanimi burada artik farkli bir yone
dogru catallanir: beden. Yasama ulagmak icin dnce bedene dalmak gerekir. Beden 1srarla
diisiinceden kagan seyi, yani yasami diisiinmeye zorlar. Deleuze acikca siralamayi ters
yliz eder: artik yasam diisiince kategorilerinin huzuruna ¢ikarilamaz; daha ziyade diisiince
“yasam kategorilerinin i¢ine firlatilacaktir.” Yasam kategorileri bedenin tavirlarindan,
duruslarindan olusur (231). Spinoza bir bedenin ya da cismin ne yapabilecegini heniiz
bilmedigimizi ileri siirdiigiinde aslinda Deleuze’e diisiince baglaminda biiyiik bir saha
acar. Eger bedenin ne yapabilecegini, neye giicii yetecegini bilmiyorsak, diisiinmek o halde
bedenin neye muktedir olabilecegini, tavirlarini, duruslarini ve kapasitesini 6grenmekten
gecer (Deleuze, 2021: 231).

Deleuze’lin diisiinmenin bedenin giicli ve kapasitesi ile kurdugu bu iligskinin bir
benzerini daha 6nce Heidegger’in biraz farkli bir baglamda da olsa kurdugunu goriiyoruz.
Diisiiniir oncelikle diistinmeyi bilmedigimiz, 6grenmeye calisiyor oldugumuzu 1srarla
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vurgular. Diisiinmek Ne Demektir (2020) kitabinda Heidegger, diisiinmeyi 6grenmeye
calismay1 marangoz ¢irag1 orneginde aciklar:

“Ornegin bir marangoz ¢irag, yani dolaplar ve benzer seyler yapmay1 dgrenen biri, grenirken
sadece aletlerin kullanimindaki becerisini talim etmiyor. Sadece imal etmesi gereken esyalarin
kullanimda olan sekilleri ile de tanismiyor. Sayet gergek bir marangoz olursa her seyden 6nce kendini
farkli agag tiirleri ve onlarda heniiz uykuda olan suretler ile bir denklige getirir; kendini, 6zliniin gizli

yiiklemiyle kendini insanin ikametine tastyan agag ile bir denklige getirir. Hatta biitiin el zanaatlar1
agaca dair bu baglami tagirlar.” (2020: 29).

Heidegger’in vurgulamak istedigi diisinmenin dolap yapmaya benzer bir sey
olmasidir. Bir tiir el-zanaatidir. Buradaki el ise islevsel baglantilarindan siyrilmis bir eldir.
Diger bagka hayvanlarin, 6rnegin maymunlarin da elleri vardir ancak burada el bedensel
bir kavrama organinin daha otesinde aga¢ baglamiyla uykudaki gii¢leri yakalayan,
doniistiiren, diisiinen bir canli eldir. Film iireten el de marangoz gibi farkli diigiincelere
imza atar. Deleuze Bresson’un filmleriyle daha Once olmayan bir fikir yarattigini
sOyler: ilgisiz mekan parcaciklarindan, onceden belirlenmemis, diisliniilmemis mekan
yaratma. Deleuze bunu yaratanin Bresson’un “el”i oldugunu belirtir. Ne felsefe, ne de
kuram bu birlestirmeyi yapan seyler degillerdir. “Bresson’daki mekan tipi kenardaki elin
sinematografik bir deger kazanisidir” (Deleuze, 2003: 24). Beden diisliniir.

O halde diistinmek, soyut bir zihinsel siirece indirgenecek bir kavram degildir;
bilakis son derece canli ve 6grenmeye calisan bir bedenin duruslari, tavirlari, giigleri
ve eylemleriyle ilintilidir. Deleuze’e gore diistinmeyi anlamak istiyorsak onu yasam
kategorilerinin, yani bedensel duruslarin huzuruna ¢ikarmaliyiz. Buna benzer bir ifadeyi
Heidegger soyle agiklamistir:

“Mesela, ylizmenin ne “demek” oldugunu hi¢bir zaman yiizme hakkinda yazilmis bir makaleden
o6grenmeyiz. Ylizmenin ne oldugunu bize ancak akintiya atlamak sdyler. “Diisiinme ne demektir?”

sorusu hi¢bir zaman, diistinme hakkinda bir kavramsal belirleme veya bir tanim 6ne koyarak ve onun
icerigini gayretle yayarak cevaplanamaz.” (2020: 35).

O halde diistinmek, 6ncelikle bir beden ne yapabilir? sorusuyla dogrudan ilintilidir.
Diisiinmek, bir bedenin neler yapabilecegini dgrenmektir. Ogrenmek ise, kavramlarin
Ogrenilmesi demek degildir; 6grenmek bizzat islevsel baglantilardan siyrilan, ¢irak
marangoz Orneginde oldugu gibi eli agaca daldirmak, ylizme 6rneginde oldugu gibi
akmtiya atlamaktir. Ogrenmek, bedenin tavirlarmi, duruslarini, pozlarini igeriden
yakalamaya ¢alismak, onunla hemhal olmaktir.

Sinema, iste bu 6grenme siirecinde yani basimizda durur. Diisliniiyor oldugumuzu
varsaydigimiz ¢agimizda aslinda diisiinceden kagan yasami diisiinmeye zorlamada
sinema, bedenleri yasama daldirir. Bir beden uykusunda, riiyalarinda, sarhoslugunda,
cabalarinda, miicadelesinde, direnglerinde neler yapabilir? Sinema bunlari ifsa eder.

Sevmek Zamani Diisiinmek Zamamdir...

“Ben sana degil, senin resmine agigim. Liitfen resimle benim arama girme.” Metin
Erksan’in Sevmek Zamani’nda (1965) Halil’in Meral’a sdyledigi bu ifade bunu sdyleyen
“beden” (Halil’in bedeni) ve ona muhatap “6teki beden”in (Meral’in bedeni) duruslari,
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tavirlari, bekleyisleri, sabirlar1 gibi gorsel yonleriyle duyu-motor mekanizmamizi
bozar. Arizalanma baglar. Bildigimizi zannettigimiz bedenin neler yapabilecegini hi¢ de
bilmedigimiz ortaya ¢ikar. Bu anda Spinoza’nin “bir bedenin neler yapabilecegini halen
bilmiyoruz.” ifadesini hatirlariz. Aslinda heniiz diistinmiiyoruzdur, Heidegger’in dedigi
gibi “Diisiindiiriicii ¢agimizda en-diisiindiiriici-olan, heniiz diisiinmiiyor olmamizdir.”
(2020: 20). Filmde bir boyact olan beden (Halil) asina oldugumuz bir boyaci bedeninin
tavirlarini, duruslarin1 géstermemektedir; bir tiir uyku halindedir bu beden, mumyay1
andirir. Ve bu sarhos, melankolik, uyku halindeki uyanikgezer beden, Meral’in resmini
saatlerce temasa etmektedir. Saatlerce olan bu temasa Meral’in resmini siradan bir
kopya olmaktan g¢ikarmaktadir. Resmin virtiiel gergekliginde izler aktiiel gergeklige
taginmaktadir. Halil’in temasas1 Meral’in resmini kendine miinhasir bir “beden” haline
getirmektedir. Insan-beden ve resim-beden karsi karsiya birbirlerini izlemektedirler.
Resmin kendisi de bir bireydir bu halde. Karsisindaki insan-bedene kuvvet uygulamakta,
onu i¢ine ¢ekmektedir.

Bubedenleri izleyen ii¢iincii goz, resmin fiziksel gercek hali olan “6teki-beden” yani
Meral’in bedeni tuhaf bir kiskanglik icinde Halil’den kendisini virtiielden aktiiellesmeye
tasimay1 talep etmektedir. Resim-beden, Halil’in nazarinda asil bedendir, gercek
bedendir, aktiiel bedendir. Halil, resim-beden karsisinda saatlerce diisiinmektedir; ancak
bu diisiinme giinliik yasamda kullandigimiz bir diisiinme degil; Heidegger’in belirttigi
“kendini geri ¢ekenin ¢cekiminde” (2020: 32) olan bir diisiincedir. “Kendini gere ¢ekenin
¢cekiminde” olan bir diisiince ne demektir?

Yukarida Heidegger’in iddiasini tekrar belirtirsek bizi igine ¢geken bu diistince halinin
ne oldugunu somutlastirabiliriz. Diisliniiriin iddiasina gore ¢agimizda en-diisiindiirticii-
olan, bizim heniiz diisiinmiiyor olmamizdir. Ancak bizim heniiz diistinmiiyor olmamiz
bedenin veya zihnin diisiinceye yonelmemesinden ziyade, bizzat diisiincenin kendini geri
cekmesiyle dogrudan baglantilidir. Diigiiniirlin kendi deyimiyle “o en-diistindiiriicii-olan
kendini bizden geri ¢evirmekte(dir) ve hatta ezelden beri insandan geri ¢cevirmistir.” (2020:
32). Insan ne zaman diisiiniir sorusunun yanit1 yine diisiiniir tarafindan sdyle verilir:

Insan kendini geri cekenden her ne kadar uzakta olursa olsun, geri ¢ekim her ne kadar perdelenmis

olursa olsun, bu ¢ekimde oldugu zaman diigiiniir. Sokrates hayati boyunca oliimiine dek kendini bu
¢ekimin ¢ekim riizgarina koymaktan ve kendini orada tutmaktan baska bir sey yapmadi.” (2020: 32).

Sevmek Zamani’nda boyaci Halil’i icine ¢eken resim-bedenin yaptigr da budur:
Halil, Meral’in resminin ¢ekim kuvvetinin tesiri ve kuvveti altinda kendini salmis,
diistinmektedir. Diisiiniirken kameranin bize gosterdigi temasa halindeki durus, sigara
yakma ve tiittiirme, a¢1 ve karsi a¢1 ¢cekimlerle resim-beden ve insan-beden arasindaki
karsilikli bakismalar, Halil’in resim-bedenin bakis1 altinda erimesi Halil in bir tiir diisiintir-
beden halinin kategorileridir. Halil, kendisini ¢ekene karsi gelmemis, tam tersine resim-
bedenin bakisina yanit vermis, kendini resim-bedenin ¢ekim giiciine serbest birakmistir.

Burada bir sessizlik, siikunet, karsilikli temasa vardir. Nietzsche Boyle Buyurdu
Zerdiigt’te diisinmenin diistinmiis oldugu seyi sdylemesinin siik(itta olabilecegine
dair isaretler verir: “En sessiz sOzlerdir, firtinay1 getiren. Giivercinin ayaklariyla gelen
diisiinceler diinyay1 yonetiyor” (1970: 165.) Kierkegaard’in Kirdaki Zambak Cicegi
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ve Gokteki Kus (2020) metnindeki temel savi da diisiinmenin bir bekleyiste, temasada,
sessizlikte oldugu gibi yasanabilecegidir. Filozof, baharin gelisini zambak ¢iceginin ve
kusun sessizlik i¢cinde karsilamasini onlar1 konusturarak yapar. Zambak ¢igegi soyle der:
“Ah siz, basitligin derin diistinceli efendileri, konusurken boyle ‘anlari’ deneyimlemek miimkiin
degil mi? Hayir, an sadece sessizlikte deneyimlenebilir. Konusma edimiyle, agizdan ¢ikan tek bir
sozciikle an kagirilir. An, sessizlikte var olur sadece. Bu yiizden insan, anin ne zaman geldigini, onu

nasil kullanmas1 gerektigini nadiren anlar, ¢linkii sessiz kalmay1 beceremez. Susup bekleyemez, anin
ona asla gelmemesinin sebebi bu olmali muhakkak.”

Kierkegaard’a gore insanlar bir tiirlii susmay1 beceremez, bu nedenle de aciy1 veya
sevinci hep bir fazla veya az yasar. Sozciikler aciy1 veya sevinci ya fazlalastirir ya da
azaltir. Oysa an1 oldugu gibi deneyimlemek ancak sessizlikte yasanir. Boyaci Halil’in
resim-beden karsisindaki deneyimine benzer bu hal: Resmin saatlerce sessizlikte resmin
Halil’in huzuruna gelmesi ve de Halil’in resmin huzuruna gelmesi...

Sessizlikte bu an nasil bozulur? Fiziksel Meral devreye girdiginde yani li¢iincii
eleman devreye girdiginde. Meral bu deneyimi bozdugunda Halil huzursuz olur. Halil
sanki ¢i1glik atmak isteyen bir bedensel durusa yerlesir. Diistinme Nietzsche’ nin dedigi
gibi hi¢bir zaman bagirmayla diisiinmiis oldugu seyi sdyleyemez. Ancak eklemek gerekir
ki Nietzsche insanlarin uyanmasi i¢in once bagirmak gerektigini diisliniir. Nitekim
ozellikle Boyle Buyurdu Zerdiist ten sonraki metinlerinde bagirmalara ¢ok sik rastlariz.
Elbette yazidaki ¢iglikla sinemadaki ¢iglik birbirinden farklidir. Sinemadaki bagirti, ¢1glik
tiim sinematik kompozisyonlariyla kendisini ifsa eder. Halil’in durumunda oldugu gibi
bagirt1 bedensel semptomlara yerlesir. Ger¢ekte bir bagirma duymasak bile Meral ortaya
ciktiktan ve resimle Halil arasina girdikten sonra Halil’in Meral’e bagirmak istedigi
bedensel tavirlarindan hissedilir. Ancak siire¢ icinde Meral’in emegi sonunda basardigi
aski1, son bakista aski, Halil’1 giderek yumusatir, Halil kendisini olusa birakir ve sessizlik
icinde Meral’i teknede karsilar. Meral’in resminin karsisindaki sessizliginin benzeri bu
defa fiziksel Meral karsisinda yasanir. Halil’in resim karsisinda huzura gelmesi ve resmin
Halil’in karsisinda huzura gelmesiyle yasadigi ilk diisiinme anindan sonra ikinci bir
diistinme anidir bu.

O halde diisiinmek, mantigin, kuru kavramlarin i¢ine hapsedilemeyecek kadar
yasamla i¢ ice oldugu bir kavramdir. Belki de diisiinmeyi tanimladigimizda elimizden
kayabilir. Sinema, bir sinematik deneyimi yasattig1 anda diislinceyi deneyim halinde
yasariz. Estetik olanin, pathosun diisiinceyle baglantis1 bazi sairler, filozoflarca da
vurgulanmistir. Ornegin Heidegger, Holderlin’in bir siirinden de yararlanarak kendisini
gizleyen hakikatin agiga c¢ikarilmasinda giizelligin 6nemine dikkat ceker. Kendini-
gizleyenin ifsa edilmesi, onu bir pirilt1, bir is1ma gibi gérebilmek Badiou ’niin paradigmatik-
dil olarak belirttigi® giinlik dil ile pek miimkiin degildir. Paradigmatik-olmayan dil
yani siirsel dil hakikati kendi giizelligi icinde anlik da olsa gdrmemize izin verebilir.
Holderlin’in siirinde Heidegger’in altin1 ¢izdigi misra sudur: “Kim en derini diisiindii,
sever en canli olan1.” (2020: 35). “Diisiindii” ve “sever” kavramlariin altin1 Heiddegger
ozellikle ¢izer. Sevmek ile diisiinmek arasinda dogrudan baglant1 vardir. Metin Erksan’in
filminde oldugu gibi Sevmek Zamani Diisiinmek Zamanidir.

6 Bu konuda ayrmti icin bkz. Oztiirk, S. (2020) https://trtakademi.net/koronavirus-kategori/iletisim-felsefesi-
acisindan-koranivurus-salgini-uzerine-dusunmek/)
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Liitfi Omer Akad’n Vesikali Yarim (1968)’de manav Halil’in diisiinmeye basladig
an da sevmeye basladigi andir. Bu filmdeki Halil konsomatris Sabiha’ya gazinoda
“ilk bakista asik” olur. Sabiha’nin aski emek ve c¢abanin sonunda iretilir ki Walter
Benjamin’den 6diing alirsak “son bakista ask™ tir bu. Halil, Sabiha ile karsilasmadan
once Bergson’un “otomatik/mekanik tanima” olarak nitelendirdigi islevsel ve rutin
faaliyetleriyle yasamini siirdiirmektedir. Halil, bu durumda kanilar, sanilar evrenindedir;
heniiz diisiince evresinde degildir. Ancak gazinoda konsomatris Sabiha ile karsilastigi
anda duyu-motor mekanizmasi bozulur. O anda “gdren/temasa eden” haline gelir, dili
tutulur, Sabiha’nin huzuruna gelir ve Sabiha tarafindan ige c¢ekilir. Sessizlik anidir.
Miizigi duymaz, gazinodaki giiriiltiileri isitmez. Kierkegaard’in “an sessizlikte yasanir”
dedigi an1 yasar. Halil’in 6nceki gormeleri ilgi ve ¢ikarlarina goredir; ama simdi bedenine
kuvvet uygulayan bagka bir beden, Sabiha’nin bedeni karsisina ¢iktiginda gozlerini
bliylitmiis, kulaklarin1 miizige tikamis, gozleriyle sadece Sabiha’y1 odaga almis; arka
plandaki sarkicinin sesini tamamen kismistir. Bergsoncu anlamda “odaklayict tanima”nin
diinyasina, ya da diisiincenin, veya Deleuze’iin altin1 ¢izdigi “yasam”m diinyasina
girmistir Halil. “Ilk bakista ask”, ayn1 zamanda Halil’in diisinmeye basladig1 andir.

Yorgun Tavirlariyla Siradan Bedenler

Sevmek Zamani ve Vesikal: Yarim’deki Halillerin diistinme durumlarimi daha yakin plana
almak i¢in bedeni analitik olarak smiflandirmamiz gerekiyor.

Oncelikle iki filmdeki Halillerin temasa halleri, diisiinceden kagan yasamin
bedenleri iceri dogru ¢ekmesi ve bedensel pozisyonlarin o ¢gekim haline gére doniismeye
baslamasidir. Bazen bu bedenler Antonioni sinemasinda oldugu gibi siradan bedenlerdir,
her giinkii hallerinde bekleyen ve yorgan tavirlar sergilerler. Oncesinde her sey séylenmis,
her sey bitmistir ve geriye bedenlerin yorgun tavirlari, duruslari ve bekleyisleri kalir.
L’eclisse (1962) ve L’Avventura (1960) filmlerinde yorgunluk, umutsuzluk, bekleyis
tim bedenlere ¢oker. Giinlik yasam i¢inde beden yorgundur, yorulmustur. Tayfun
Pirselimoglu, Zeki Demirkubuz®, Nuri Bilge Ceylan sinemasinda da bedenler yorgundur.
Bedenlerin ni¢in yorgun oldugunu c¢ogunlukla bilmeyiz. Bu sinema yonetmenlerinde
klasik sinemada oldugu gibi bedenlerin yorgun olmasinin sebepleri organik bir sema ile
verilmez. Imajlarda bedenlerin yorgun tavirlarini goriiriiz. Bu bedenleri gérdiigiimiizde
gtindelik yasamin banalliginden kagan seyin, yani yasamin farkina varmaya baslariz.
Zayif ve yorgun bedenleri gormek, aymi zamanda yasamdan kagan diigiincenin ne
oldugunun farkina varmaktw.

Boyaci Halil ile manav Halil giinlik yasam i¢inde yorgundurlar. Bu yorgunluk
diisiinceden kagan sey olan yasami gormelerine manidir. Yasamda yepyeni olasiliklar,
kendisini gizlemis unsurlar kesfedilmeyi, hatta icat edilmeyi beklemektedir. Sinemada
bedenin yorgun gilindelik halini gérdiigiimiizde aslinda “diisiiniilmeyeni” de diistinmeye
baslariz. Yorgunluk deneyimlendiginde yasama itiliriz, ya da tersinden belirtirsek yagam
giinliik yasam i¢ine savrulmus bedenleri i¢cine ¢cekmeye baslar; maharet kendini o ¢ekime
serbestce birakmaktir. Nihayetinde iki filmdeki Haliller de kendilerini ¢ekime birakirlar.

7 “ilk bakista ask” ve “son bakista ask” ayrimina dair ayrintili tartisma igin bkz. Oztiirk, S. (2021) “Mutluluk
Kavramini Filmler Uzerinden izlemek”, SineFilozofi, 11, 952-971.

8 Metnin ilerleyen sayfalarinda gorildiigii tizere Yerals: filmi bu konuda istisnadir. Buradaki bedenler daha ¢ok
torenseldir.
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Sevmek Zamani’ndaki Halil 6nce resim-bedene ve sonra emek yonelimli agkina yani Walter
Benjamin’in “son bakistaki agsk”ina Meral’e kendini birakir. Vesikali Yarim’deki Halil
sarsict bir ilk bakistaki asktan sonra Sabahat’e kendisini birakir. Manav Halil daha sonra
aynen boyaci Halil gibi uyanikgezer olur, temasa edici, tefekkiir edici bedensel tavirlar
sergiler. Bedenin duruslar1 degismeye baslar. Sevmek, Halil 'in bedenini doniistiiriir.

Halillerin diistinmeleri karsilagsmalarla baslar. Aslinda Badiou’nun olay felsefesi
acisindan bu karsilagsmalar degerlendirildiginde onlart “olay” olarak nitelemek
miimkiindiir. Olay, durumlarda bir sigrama, bir ¢izik, bir yarik anidir. Manav Halil’in her
giinkii is temposu, arkadaglariyla siradan konugmalari, her giin tekrar eden rutinleri olay
degil durumlardir. Olay, durumdan kopustur. Boyaci Halil’in yaptig1 her giinkii boya
badana isleri, icra etme zorunda oldugu giinliikk faaliyetleri keza durumlardir. Bedeni
de bu durumlarin i¢inde siradandir. Olay, problem yaratan kirilma ile baslar. Problem
diistinmeye ¢ekilme ve itilimin temelidir.’

Sevmek Zamani’ndaki Halil’in resim-beden ile karsilasmadan onceki halini film
gostermez; tipki Antonioni ve Pirselimoglu sinemasinda oldugu gibi sonuglar1 6nlimiize
konulmus bir beden vardir; yorgun, melankolik, sarhos, uyanikgezer, mumya. Tayfun
Pirselimoglu sinemasindaki bedenler de dncesini gormedigimiz, sadece yorgun ve bitik
bedenlerden kokenlere dogru neler olup bittigine dair varsayimlarda, tahayyiillerde
bulundugumuz bedenlerdir. Ben O Degilim (2013)’de oldugu gibi giinliik yasamin
siradanliklarinin  ¢ekimine savrulmus Nihat gibi bedenler ortaya g¢ikmistir. Ancak
bedenleri hem ¢eken hem de iten durumlar giderek hem Nihat’1 hem de Nihat’1 izleyen
bizleri diisliniilmeyeni diistinmeye zorlamaktadir. Bagka tiirlii bir yasam nasil miimkiin
olabilir? Keza Pirselimoglu’nun Yo/ Kenar: (2017) nedeni gosterilmemis, sadece sonuglari
huzurumuza getirilen kiyamet aninin karsisindaki bedenleri ifsa eder. Onlarin adlar1 dahi
yoktur, sadece giinliik yasamin yorgun, siradan bedenleridir; ne yapacaklarini kendileri de
bilmemektedirler. Bu problem diisiinceye agir bir yiik ytikler: Baska tiirlii bir diinya nasil
kurulabilirdi/kurulabilir? Kiyametten kurtulmak i¢in bedenler tavirlarini, duruslarini,
pozisyonlarini nasil degistirmeli? Acaba kiyamet gemisinin bulundugu denize yeni bir
tohum atmak miimkiin miidiir?

Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz sinemasinin bedenleri de yorgundurlar.
Secim yapmakta zorlanan bedenler, pasif nihilizmin i¢inden bir tiirlii aktif nihilizme
gecemeyen bedenler. Bir Zamanlar Anadolu’da (2011)’da asil 6zne olan zaman, tarihi de
bedenleri de ele ge¢irmistir. Bedenler, siradan, rutin eylemlerini disaridan yonlendirilmis
kuklalara benzer tarzda ya da Dreyer’in Gertrud’unda duygudan yoksun mumyalar1 gibi
icra ederler. Demirkubuz’un Yazg: (2001)’sindaki Musa basina gelen her tiirlii olaylara
karsin kayitsiz bir bedendir. Annesinin Sliimiindeki tepkisizligi, patronunun karisi ve
cocuklarinin oliimiinden sorumlu olmamasina karsin kendini savunmamasi mumya
bedenle karsi karsiya oldugumuzu gosterir. Bu bedenler neler diistiinmektedirler? Tepkisiz,
duyarsiz ya da tepkilerini absiirtliik ve kaskati kesilmis mumya ve kukla eylemleri tarzinda
gosteren bu bedenler gerek film diinyasindaki “dogrucu” karakterleri gerekse dogru
oldugunu varsaydiklar1 durumlar diinyasinda yasayan dogrucu izleyicileri diisiindiirtir.

Vesikali Yarim’deki Halil, Sabahat ile karsilasmasindan once giinliik rutinlerini
9 Alain Badiou’nun olay felsefesine dair asil kitab1 orijinal baskis1 1988’de yapilan Being and Event (2005)’dir.
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yasayan, diisinmeyen bir bedendir. Film, bize Halil’in giinliik hayatindan kesitlerle
uyku modundaki bu bedenin kipliklerini verir. Karsilagmadan sonra Halil, Sabahat’in
cekim giicline kapilir ama problemler bitmez. Tam tersine her problem yeni problemlerin
yaratilmasinin tohumlarini atar. Evli ve ¢ocuklar1 olan Halil nasil ve ne yonde se¢im
yapacaktir? Sec¢im, diisinmek demektir. Sinema, se¢im asamasindaki bedenleri ifsa
eder. Halil’in secime dair yeni problemi ortaya c¢iktiginda Halil’in bedeni giderek
tefekkiir halinde bedene geger. Montaj Halil’in bedensel duruslarindan, giin batimindan,
manzaralardan, dogadan kesitler yaparak Halil’in bedeni ile doganin bedenini yan yana
getirir. Doganin tefekkiir halindeki gortintimleri ile Halil’in tefekkiir halindeki gortintimleri
yan yana getirilir. Se¢ime dair diisiince Halil’i igeri ¢eker. Se¢imini yaptiktan sonra
Halil’in evine donmesi Sabahat ile karsilagsmasindan sonra canlanan bedenden farklidir.
Durgundur, ¢cocuguna dokunmasi, annesine ve babasina yonelik tavr “olmasi gereken”
bedensel pozisyonlardir; artik Kant¢1 anlamda gorev etigi devrededir. Halil gorev etigine
gore eyleyen bedene doniistir. Uyurgezer yorgun bedenden ask duygusuyla diisiinen
bedene ge¢me ve oradan gorev duygusuyla etik bedene gecme. Halil’in bedeni film i¢inde
doniistiimlere ugrayan bir bedendir.

Torensel Bedenler

Deleuze (2021) bedenin yorgun ve bekleyen giindelik hali disinda grotesk haline
gonderme yapan torensel bedenden s6z eder. Burada artik bedenin giindelik halini kamera
takip etmez. Torensel bedende beden torenden gecirilir. Beden bir cam kafese ya da kristale
sokulur; beden hem grotesk hem de zarif ve gérkemli bir hal icinde maskeli baloya atilir.
Sonunda goriiniir bedenin yok olusuna ulasilir. (232). Teatral bir bedendir bu. Ancak
tiyatroya gonderme yapan bu benzetme yaniltici olabilir; ¢ilinkii tiyatro ile sinema arasinda
bedenler baglaminda 6nemli bir farklilik vardir. Sinemadaki bedenlerin goriintimiine
tiyatroyu referans yaparak elestiri getirenler, sinemada bedenlerin sadece dalgalar ve dans
eden parcaciklar halinde gdsterilmesini, bedenlerin bir tiir simiile edilmesini vurgularlar.
(Deleuze, 2021: 245). Ancak Deleuze, Bazin’den de yararlanarak tiyatro ile sinemadaki
bedenlerin mevcudiyet kiplerinin birbirlerinden farkli oldugunu belirtir. Tiyatrodaki
bedenler fiziksel mevcudiyettir; ancak bu mevcudiyetten kacan bedeni sinema yakalar:
dans eden zerrelerle, 151kl1 bekleyislerle fiziksel mevcudiyetten kacan beden yakalanir.
Iste bu toz bulutlar1 aslinda bedenlerin ilksel tiireyisidir. (246). Deleuze’iin bu analizi
Kracauer’in Film Kurami kitabinin temel tezini hatirlatir: sinemadaki imajlar fiziksel
yasamdan kacan unsurlar1 yakalar ve aslinda fiziksel yasami kurtarir. Glinliik yagsamda
asina oldugumuz nesneler, iliskiler goriilmez; sinema ise onlar1 sinematik operasyonlarla
kaydeder ve daha 6tesi ifsa eder. (2015).

Torensel bedenin ustalarindan birisi Cassavetes’tir. Cassavetes’in filmlerinde
aktorlerin hareketlerini senaryo ve hikaye belirlemez; oyuncularin bedenleri kendi
baslarina bir oyuncu gibi kendilerini ortaya koyarlar. Once hikaye sonra o hikayeyi
sahneye koyan bedenler yoktur; bedenlerin kendileri kendi ¢izgilerinde kendi toérensel
hikayelerini iiretirler. (Ozellikle Faces ve Shadows filmleri). Vesikali Yarim ve Sevmek
Zamani’nda da torensel beden imajlarina rastlariz. Sevmek Zamani’nda burjuva kadin
Meral, bedensel duruslar1 ve hatta kameradan izleyiciler tarafindan izlenildigine isaret
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eden torensel tavirlar1 ve konugmalariyla dikkati ¢eker. Filmin sonunda baska birisiyle
goniilsiiz evlenecekken gelinligiyle kagmasi, goliin kenarinda beyazlar i¢indeki torensel
durusu ve sandala Halil’in yanina bindikten sonraki hali zarif ve bir o kadar filmin yarattig1
bedendir. Vesikali Yarim’de Halil’in arkadaslarinin ve konsomatristlerin gazinodaki
teatral, grotesk konusmalar1 ve duruslart Tanpinar’in Saatleri Ayarlama Enstitiisii’niin
(2017) Dartittalim Kiraathanesi’'ndeki betimlemelerini hatirlatan imgelerle doludur.
Gazinodaki bedenler giinliik yasamin disinda miizigin akisinda grotesklesen imgelerdir.

Torensel beden son donem Tiirk sinemasindan Reha Erdem’in Seni Buldum Ya!
(2021) filminde ilging ifsa edilir. Filmde bedenlerin dolandiricilik eylemleri grotesk
tarzda sunulur. Bir tiir yanlisin giicleridir bedenlerin bu eylemleri. Deleuze Sinema
II’'de “Sahtenin Kuvveti” boliimiinde yanlisin gii¢lerine 6zel dnem verir. Yargilayict
olan dogrunun kuvvetindense once ona karst ¢ikan ve sonra bir sanat¢t gibi yeni
yaratict eylemlerle doniistimcii kuvvet. (2020: 174-175). Erdem’in filminde sahtenin
kuvvetleri bilgisayar dolayimli iletisimdeki bedenlere sirayet eder. Pandemi doneminde
yliz yiize iletisim askiya alinmigsa bedenin teatral Ozellikleri kendini daha belirgin
gosterir; 6zellikle de sugun igine batan sahte bedenler uydurma ve sahte performanslar
sergilemeye baslamiglarsa. 4. Daire isimli uydurma bir devlet kurumunun sahtekari
aslinda legal anlamda pek su¢ kategorisine girmeyen “yanlislar” yapan tanimadiginiz
oteki bedenlerin bilgisayarlarina sizarak girdiginde bedenler ister istemez duruma uygun
torensel performanslar sergilemeye baslar. 4. Daire’nin perde gerisinde Kerim ve 6zellikle
oteki-bedenlerle irtibata giren Felek kendilerini uydurma devlet dairesinin kodlarma
uyarlamiglardir. Bedenler bu kodlara gore hareket eder; konusma bigimleri, kullanilan
hukuki kavramlar, duruslar... Oteki-bedenler de sorgulayici iisluba uygun sahte tavirlar
ve diyaloglar iiretmeye gayret ederler. Mimikler ve jestler torensel bedenlerin torensel
pargalar1 haline gelirler.

Filmde duyu-motor mekanizmamizi asil bozan sey, iletisim esnasindaki umulmadik
sigramalardir. Aniden miizik araya girer, bedenler ayaga kalkar ve dans ederler. Bedenler
birbirlerini dansla takdim ederler. Resmi diye diislindiigiimiiz bir sorgulama 6yle kesintiye
ugrar ki uydurma devlet dairesinin uydurma devlet gorevlisi Felek dahi ayaga kalkip dans
sergiler.-Giysilerin rengi, modeli dansla uyumludur.

Diger yandan o6zellikle paralarini sizdirmak istedigi kadinlar teatral konusmalari,
taktikleri, terapi seanslari, romantik randevular gibi unsurlar ile Felek’in uydurma
performansiin otesine gecerler. Felek onlar1 torensel bedeniyle etkileyecegine onlar
Felek’1 doniistiirmeye bagslarlar. Felek, bir noktadan sonra terapi seanslar1 yapan bir beden
haline gelir ve nihayetinde dolandirmaya ¢alistig1 bir kadina asik oldugunda kadin bu defa
torensel bedeniyle Felek’i dolandirir. Felek’in yorgun giinliik bedeni bu tiir deneyimlerle
torensel bedene doniismiistiir.

Asik olduktan sonra bedeninde grotesk doniisiim zihninde de belirgindir. Sahtenin
giicii tarafindan aldatilmaktan da pisman degildir: Evet aldatilmis olabilir, asik oldugu
kadin tarafindan dolandirilmis olabilir; ama 6nemli olan diisiinceden kagmis yagamu biitiin
bedeniyle yakalamis olmasidir: seni buldum ya! Buldugu an da diisiinmeye basladigi
andir, Badiocu anlamda olaydir bu. Sevmek Zamani ve Vesikali Yarim’de oldugu gibi
sevmeye baslanilan an diisiinmenin basladig1 andir.
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ErcanKesal’in Nasipse Adayiz (2020) torensel bedenler ile giinliik yasamdaki siradan
bedenler ayrimini ifsa eden boyutlara sahip bir bagka filmdir. Kemal 6zel hastanesi olan
bir doktordur ancak kendi bulundugu roliin disinda siyaset diinyasinin rollerine biirtinmek
zorunda hisseden bir siirece girer. Gelgelelim bedensel duruslari, trettigi diyaloglar bu
role girmekte zorlanir. Belediye bagkani olma siirecinde yardimcist konumundakilerin
bu konuda sikintilar1 yoktur: konugmadaki, giiliisteki, bedensel duruslardaki torensellik
barizdir. Doktor Kemal’in bedeni ise basindan itibaren hem ciddidir hem de yorgundur.
Buna karsin oy almak igin hitap ettigi bedenler oldukga grotesktir. Ifade tarzlar1 ve
bu tarzlara gore bicim alan bedenler kendi ilgi ve ¢ikarlarinin pesindedir. Yeme i¢me
faaliyetleri, saz ve oyun havasi esliginde oynama, dans etme, halay ¢ekme karnavelesk
benzeri bir diinyay1 ifsa eder. Doktor Kemal’in yorgun bedenine karsilik grotesk bedenlerin
karsitligi hem Doktor Kemal’de hem filmi izleyen bizlerde soyle bir diisiinceye yol agar:
Siyasetin kendisi aslinda torvenseldir; bilimsel veya sanatsal degil.

Zeki Demirkubuz’un Bulanti (2015)’sindaki bedenler yorgunken, Yeralt:
(2012)’sindaki bedenler torenseldir. Yeralt:’daki Muharrem konusma tarzina, bakislarina,
anlik bedensel atraksiyonlarina yansiyan grotesk tavirlariyla absiirt bir teatral bedendir.
Ozellikle yemek sahnesinde sergiledigi teatral performans Muharrem’in i¢ diinyasi
ile disaridaki diinya arasindaki ince zar1 dahi catlatacak tinilara sahiptir. Benzer bir
performanst aslinda siradan bedenlerin yorgun ve bekleyen tavirlarinin sinemasini yapan
Nuri Bilge Ceylan filmlerinin bazi sahnelerinde de gorebiliriz. Kig Uykusu’nda (2014)
Shakespeare iizerine gecen diyalog sahnesi boyledir. Sahnede Aydin yorgun ve dogrucu
insanin tipik Ozellerini sergilerken, karsisindaki beden teatral ve sanatsal diyalogla
dizgeden ¢ikmaya c¢alisan torensel bir bedendir. Torensel beden olan Biilent “sézlerim
diisiincemden once gidiyor” derken sanki eksik bir sey sOylemistir: sozlerinden once
jestleri ve mimikleri daha 6nde gitmektedir. Nihayetinde sozleri, jestleri ve mimikleri
ile diisiincesinin 6niinde torensel bir bedendir Biilent. Once bedeni ve bedenin kiplikleri
olan jestler, mimikler ve sozleri ve sonra buradan diislinceye gitme. Biilent’in kapanis
konusmasi olan Shakespeare’den alintilar s6z ve soze eslik eden bedensel performans
ile torensel bedenin tiim modlarini igerir: “Vicdan giicliileri korumak i¢in diisiiniilmiis
korkaklarin kullandig1 bir sozciikten bagka bir sey degildir.” Dingin bir halde sdylenen bu
ifadeden sonra masaya inen anlik bir yumruk. Ayaga kalkan beden ifadeyi tamamlar ve
oday1 terk eder: “Bizim vicdanimiz gii¢lii kollarimiz, kiliglarimiz ise giiglii yasalarimizdir.
Iyi aksamlar.” Teatral tarzda icra edilen abstiirliigiin bizlere kaybettigimiz yasami ve
diisiinceyi geri vermesi.

Beyin Sinema

Diisiince sinemasinin (Deleuze “intellectual cinema’, der; Tiirk¢eye diisiinsel
sinema olarak ¢evrilmistir) ilk boyutu giinliik siradan ve térensel beden iken ikinci boyutu
zihnin gorsel hafizasidir. Bu noktada artik beyin sinemaya girmeye baslariz. Gelgelelim
burada su noktaya dikkat etmek gerekir: beyin, bedenden daha az tutkulu, daha az
duygulu degildir; tersinden bakacak olursak beden de akil ve mantiktan uzak degildir.
Beden de diisiiniir, beyin de duygulanir. Deleuze’lin ifadesiyle “bir beyin sinemasinda
da bir beden sinemasinda oldugu kadar duygu veya yogunluk, tutku vardir.” (2021: 249).
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Keza, saf haliyle bir beyin ve beden sinemasindan da s6z edemeyiz. Onemli olan bu
iki kutuptan birine daha fazla agirlik vermedir. Baz1 yonetmenler ise ikili kutbu ilging
bir sekilde kompoze ederler. Deleuze Antonioni’yi buna 6rnek verir. “Antonioni’ye gore
birbirinden ¢ok farkl iki yiiriiyiisiimiiz vardir: biri bedenin, biri beynin olmak iizere.”
(Deleuze, 2021: 249). Antonioni bir yazisinda bilgimizin gelisen durumlara kendisini
miithis uyarladigini, olaganiistii gelistigini; ancak “ahlakimizin ve hislerimizin bu
yeniliklere uyum saglamamig degerlerin, artik hi¢ kimsenin inanmadig1r mitlerin esiri
olarak kaldigini” belirtir. (Deleuze, 2021: 249). Gergekten Antonioni sinemasinda iki
kutup arasindaki gerilim bariz hissedilir. L eclisse (1962)’de karakterler bilginin gelistigi
ancak degerlerin geride kaldig1 diinyada kendini kurtarmak i¢in nevrotik, melankolik,
sinik, erotik zavallilara doniisiirler. Antonioni’de beyin modern olmasina karsin,
bedenler yorgundur, yipranmistir, nevrotiktir. iki diinya uyumsuzdur. Gegmisin agirligs,
yorgunluklar1 ve nevrozlari bedene hiicum eder ve bedende toplanir; paradoksal olarak da
yeni yaraticiliklar, yeni kuvvetler, yeni zaman-mekanlar beyinde bir araya gelir. Charles
Baudelaire’in nesir tarzindaki siirinde oldugu gibi: Baudelaire sokakta gordiigli camciy1
yukart ¢agirir. Altiner kata saticr giicliikle ¢ikar. Ancak camlar renksizdir: “En sonunda
goriindii: Merakla gozden gecirdim biitiin camlari, sonra da: “Nasil olur! Renkli camlariniz
yok mu?” dedim ona. “Pembe, kirmizi, mavi camlar? Sihirli camlar, cennet camlar1? Ne
kadar diislincesizsiniz! Yoksul semtlerde dolasmaya kalkiyorsunuz, ama yagsami giizel
gosterecek camlarimiz bile yok!” (1984: 21).

Deleuze’iin Antonioni yorumuna bakarsak Antonioni’nin filmlerinde diinyay1
dolduran bedenler yavan ve renksiz olmaya devam etmektedir. Baudelaire’nin siirinde
elestirdigi beyaz camlar diinyadaki renkleri gostermeye yeterli degildir. Renkler
yaratilmalidir. Antonioni bedenin yorgunluklarini, takatsizliklerini bedenden birtakim
renk tonlar1 ¢ekerek bedene dikkat ¢eker. Sokaklarin, giinliik yasamin sairi Baudelaire
ise yasamin renklerine karsin renksiz kalmaya devam eden insan bedenlerinden ayriksi
bedenler ¢ekmeye caligir. Baudelaire yasam renkleri tasiyan bu tiir bedenlere masum
canavarlar (1984: 24) der. 19. Yiizyilin sokaklarinda masum canavar bedenler bulabilen
flanor Badudelaire’e karsilik 20. Yiizyilin yonetmeni Antonioni siradan, alelade bedenleri
filmlerine almaktadir. Antonioni’de masum canavarlar yoktur, bos mekanlar i¢inde
geemisin mitleri ve ahlaki degerleriyle ¢iiriimeye yiiz tutmus bedenler vardir.

Iki kutbu bdyle kompoze eden Antonioni gibi ydnetmenlerin yani sira kutuplardan
birisine, bedene veya beyne agirlik veren yonetmenler de vardir. Deleuze Cassavetes’i
ve Godard’1 beden sinema, Kubrick’i ve Resnais’t beyin sinema yapan yonetmenler
olarak gorlir. Ama burada dikkat edilecek husus, daha 6nce belirtigimiz iizere, beden
ve beyni birbirini diglayan unsurlar olarak gérmek yerine, onlar1 bir ve ayn1 seyin farkl
goriiniimleri olarak ele almanin merkezi oldugudur. Beyinde sadece diisiince yoktur ayni
zamanda sok ve siddet bulunur; keza bedende sadece sok ve siddet yoktur ayn1 zamanda
duygu vardir. Beyin bedene, beden beyine kumanda eder. Buradaki mesele asil sahneye
konulanin ne oldugudur. Kubrick 6rneginden gittigimizde The Shining (1980)’de Overlook
otel bir beyin gibi i¢ine girenleri sarar. Karakterler bir beyin-otelin i¢cinde uyurgezer ve
uyanikgezer gibi, sanrilar i¢inde hareket ederler. 2001: A Space Odyssey (1968)’de dev
bilgisayar Hal bir beyin olarak tiim uzay gemisini ve miirettebati i¢ine ¢eker. Kubrick’in
filmlerinde beyin ile diinya 6zdes hale gelir. 4 Clockwork Orange (1971)’de tam da filmin
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ad1 Otomatik Portakal beyin-diinyadir, kisileri sarip sarmalar, bedenler biiyiik bir beyin
tarafindan yonetilen kuklalar gibi eylemde bulunurlar.

Beyin-sinemada su nokta onemlidir: nasil ki beyin Bergson’un belirttigi gibi
aslinda algilanan seye tepkide bulunan bir eylem-merkezi, aralik ise, bir sistem dahilinde
islemekten ziyade olasiliklara gore islem yapan 6zellige sahipse diinyanin kendisinde,
kozmozun kendisinde de bir sistem veya rasyonalite belli bir dereceye kadar yoktur.
Diinyanin kuvveti ile insan-bedenin igeriden kuvveti birbirine sarilir, birbirinin yerini
alir. Ornegin 4 Clockwork Orange’da Alex iceriden ¢ilgin siddete sahip bir giictiir; ama
Alex’i hapse atan ona bigim vermeye calisan diizen de en az Alex kadar ¢ilgindir ve
Alex’e rasyonel denilmeyecek kuvvet uygulamaktadir. Shining’de sanrilar yaganmakta,
siddet uygulanmaktadir; ancak bunda Overlook Otel gibi bir disarisi ile Jack’in igten
gelen psikolojik patlamalariin pay1 ne kadardir? Buna nasil karar verilecektir? Beyin
de nihayetinde kozmolojik gelisimin bir sonucudur, beyni kaynaklandig1 dis diinyadan
ayiran ince bir zardir.

Tarkovski’nin sinemasi da bir beyin-diinya gibi ¢alisir. Solyaris’de (1972) sularla
kapli ve yasayan bir beyin, diisiince gibi ¢alisan Solaris gezegeni zarin dig kismindaki
kozmolojik beyindir. Bu giiciin kuvvetinin ¢ekimine giren karakterlerin sanrilari,
haliisinasyonlari, psikolojik krizleri i¢sel insan bedenlerine bagli beyindir. Tarkovski’nin
Stalker’indaki (1979) “Bolge” (Zone) de bir beyin gibi bilim insanlarini ve 6gretmeni
kusatir, sarar. Zarin disindaki beyin olan Bolge’nin ¢ekimine yakalanan insanlarin
psikolojik sanrilarinda, buhranlarinda ve bedensel eylemlerinde Bolge’ nin pay1 nedir?

Tayfun Pirselimoglu’nun Yo/ Kenari’ndaki Gemi de Tarkovski’nin Bdlge’si ya
da Kubrick’in Overlook Otel ve bilgisayar Hal gibi diinya-beyindir; kasabadakiler bu
beyinden gelen kiyamet seslerini isitirler ve zaman zaman bu beyni izlerler. Kasabadaki
insan-beyinlerin ¢ilgin ve melankolik hareketleri ile bir diinya-beyin olan gemi arasinda
uyum goziikiir. I¢ mi (insan-beyinler) dis1 (diinya-beyin gemi) cagirmistir; yoksa dis mi
ici cagirmistir? Karar vermek zordur buna.

Dervis Zaim’in Nokta (2008) filmindeki bos mekan Antonioni’nin bos mekanlarini
andirsa da o bosluk i¢indeki bedenler klasik sinemanin duyu-motor baglantilarina gore
eyleyenler gibi goziikiir. Ancak bu bos mekan tiim karakterleri ve eylemleri de i¢ine alan
olus halindeki Zihin gibidir. Bu noktada bos-mekan bilgisayar Hal ve Overlook Otel gibi
bu Zihin de diinya-beyindir. Diger taraftan eksik nokta isareti bir tiirlii tamamlanamayan
bir diisiince olarak bedenleri ve ¢aglar1 asar, onlar1 icine ¢eker. Heidegger’in dedigi
gibi “heniliz diisiinmiiyoruz”. Bu durumda aslinda “nokta, nokta degildir; virgiildiir”,
“VE’’dir, dongiisel ancak her bir donmenin Nietzsche nin bengi doniisii gibi farkli bir
donme oldugu ¢evrimdir. Kamera tek bir planda bu dongliyii bize ifsa eder; kameranin
kendisi de bir zihin gibi rizomatik hareketler sergiler. Zaim’in Nokta ’sindaki kamera,
Zihin-Kamera’dur.

Beyin-sinemada 6nemli noktalardan birisi de Bellek’tir. Bu bellek sadece kisiye ait
bir bellek degildir; kozmik boyutlar1 ifade eden, Bergsoncu anlamda “genel olarak saf bir
gecmis”e ait bellektir. Bu bellege ani bir sigramayla varilir; gegmis tabakalardan birisine
ornegin ilkokul yillarina yerlesilir ve o yillara dair parcalar (6gretmen, arkadas, oyun vs.)
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yakalanir ve simdiye ¢agrilir. Simdiye c¢agrildiginda aktiiellesen o bellek artik saf virtiiel
degildir; bir hatira-bellektir ve kisisel dzellikler daha yogundur.

Bellek ayn1 zamanda kiitiiphanelere, anitlara, binalara, torenlere yayilan kiiltiirel
bir boyuta sahiptir. Insan belleginin yine disina ¢ikariz bu durumda, kisi dncesi ve hatta
kisi otesi ve kisi sonrasi tabakalarda yolculuk yapariz. Birey-beyninin personasini agsan
kiiltiirel bir diinya ile birey-beyin her daim bir karsilagsma halindedir. (Kiiltiirel bellek igin
bkz. Assman, 1998). Pelin Esmer’in //’e 10 Kalas: (2009)’nda yasli Mithat Amca’nin
koleksiyon tutkusu ge¢misin tabakalarinda oraya buraya dagilmis ve Benjamin’in tarihin
copliikleri arasinda dagilmis ¢opleri bulma ¢abasini igerir. Sadece gazete ve diger her
tiirli maddi nesneler degil giinliik yasamdaki sokaktaki sesleri de toplar Mithat Amca.
Hem imajlar, hem fiziksel nesneler Mithat Amca’nin ve diger bireylerin beynini asar. Bu
diinya-beyin ya da kozmik-beyin gecmis, simdi ve gelecek katmanlarini i¢erir. Gegmekte
olan bir simdi (simdi diye bir sey yoktur ¢iinkii simdi her zaman geger), gegmis zamanlar
ve gelecek diinyaya atilacak tohumlar. Ama ayni zamanda bu Bergson ve Deleuze’iin
analizlerinde “simdinin u¢ noktalari”n1 olusturur. Augustinos simdiyi tige ayirir: simdinin
geemisi, simdinin simdisi, simdinin gelecegi. “Simdi” bu durumda “olay” etrafinda
bir araya getirilir. Esmer’in filmi 6rneginden gittigimizde Istanbul Ansiklopedisi’nin
11. cildini bulma ¢abasi bir olaydir. Bu olayda ansiklopedinin ilgili cildinin eksik
oldugunu Mithat Amca’nin fark etmesi simdinin simdisini olusturur. Ancak Mithat Amca
ansiklopediyi daha once kaybetmistir. Bu durumda olayin yani simdinin ge¢migini 11.
cildi kaybetmesi olusturur. Simdinin gelecegini Mithat Amcanin 11. cildi bulmasi igin
yaptig1 ¢abalar ve olaym sonucu olusturur: Mithat Amca’nin ansiklopediyi sahaflarda
aramasi, bir sahafta bulmasi, Ali’yi sahafa cildi satin almak i¢in yollamasi ve filmin
sonunda Ali’nin ayrilirken 11. cildi birakmasi. Esmer’in filminde bir baska olay apartman
yonetiminin depreme dayanaksizlik gerekgesiyle apartmani yiktirma gabalarina karsi Ali
ve Mithat Amca’nin igbirligidir. Ali isini kaybetmemek istemekte, Mithat Amca da her
kosesi koleksiyon pargalartyla dolu evden ayrilmaya karsi ¢ikmaktadir. Bu olayin gegmisi
ev sahiplerinin tahliye i¢in belediyeye iletilecek imza kampanyas1 baslatmalari olusturur.
Ancak filmde olaym ge¢misini géremeyiz, sadece simdiden ge¢mise dair ¢ikarimlarda
bulunuruz. Simdinin gelecegi Ali’nin miicadeleden vazgecerek apartmandan ayrilmasi ve
Mithat Amca’nin 11. ciltle basbasa kalmasidir. Film ag¢ik u¢ludur ve muhtemelen Mithat
Amca da Ali gibi miicadeleyi kaybetmistir.

Alain Resnais, Deleuze’iin de belirttigi gibi bedenleri kusatan beyin sinemasini
yaratan filozof yonetmenlerden birisidir. Mon oncle d’Amerique (1980) hayvan beyinleri
ile insan beyinleri karsilagtirmasini yapan Prof. Henri Laborit’in bilimsel agiklamalariyla,
bu aciklamalara denk diisen belgesel goriintiileriyle ve insan beyninin biyo-psisik
katmanlarin1 goéstermek i¢in farkli yasamlardan kesitlerle yiiklii bir beyin sinemasidir.
Biyo-psisik evreler beynin ii¢ donemini icerir ve insan oncesi ve dtesi boyutlara sahip
bir diinya-beyindir. Bu evreleri bir araya getiren ve diisiince kivrimlarini yol agan ise
“hissiyattir.” La Vie Est Un Roman (1983) “ask, ask™ diye baslar. Bu his tim gec¢mis,
simdi ve gelecek tabakalarimi asar. Farkli ¢aglar, farkli karakterler bu hissin etrafinda
orgiitlenir. Adeta bir sarmal gibi karakterler, iliskiler, ¢aglar sarilir. Resnais’niin derdi
karakterlerin kisisel ozellikleri veya hikaye degildir; Resnais c¢aglar boyunca gelip
gecen, simdi var olan ve gelecekte de var olacak karakterlerden “hisleri ¢ekip ¢ikarma™
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pesindedir. Boylece Resnais karakterleri agan hislere ulasir 6nce ve Deleuze’lin belirttigi
gibi hisleri de asarak “diisiinceye ulasir.” (2021: 154).

Boylece Resnais’de diislincenin tohumu 4is olarak goziikiir. Bu, felsefede her daim
tartisilmis ve halen tartisilmakta olan duygu mu yoksa akil mi1 merkezdedir probleminde
Resnais’in konumunu da gosterir. Resnais’de duygu olmadan diislinceye sigramak
miimkiin degildir; Spinoza’nin aklin duygularin toplami oldugu bi¢imindeki yorumuna
benzerdir bu durum. Metin Erksan’in Sevmek Zamani’n1 hatirladigimizda hem boyaci
Halil’i hem de Meral’i arizalatan, duyu-motor mekanizmasini bozan duygu “ask’tir. Bu
his bagladiktan sonra diislincede diisiiniilmeyen yani yasam, yani beden ve beyin goriiniir
hale gelmistir. Bu gérme bir kere basladiktan sonra geriye doniis miimkiin degildir. Degisen
gorme ile birlikte yeni gérme bigimleri, yeni ¢atallanmalar, yeni yariklar olusur. Sinema
filozoflarindan Rudolf Arnheim’in eserlerinde 1srarla savundugu temel tezini hatirlarsak
aslinda “gérmek diistinmektir.” (2002). Bir baska sinema filozofu Siegrified Kracauer de
keza sinemanin gilinliik yasamda pratik bakigimiz altinda gériinmez hale gelen varliklari
ifsa etmesi dolayisiyla fiziksel diinyay1 kurtardigin1 yazmisti (2015). Keza Béla Balazs
da 6zellikle insan yiiziiniin matbaadan sonra goriiniirliiglinii kaybettigini sadece okunarak
tahayyil ettigini belirtmisti (2019). O halde hissiyat 6nce gormekle baslar ve buradan
kokenlenen daha komplike boyutlardaki kavramsal diinyaya, diisiincenin diinyasina
yolculuk yapabiliriz.

Resnais filmlerinde sevmeyi diisiinceye giden bir tohum gibi goriirken, daha dnce
belirttigimiz Holderlin gibi romantik sairler diisiinmeyi baslangi¢ noktasi yaparlar. Ama
buradaki diisiinme tefekkiir edici, poetik bir diislincedir; bilim ve teknigin hesaplayici
yaniyla ilintisi yoktur. Heidegger’in atif yaptig1 “Kim en derini diisiindii, sever en canli
olan1” boyle bir fikrin mottosu gibi goziikiir. Heidegger bu misra hakkinda sunu yazar: “Bu
iki fiilin (disiindii, sever) birbirini takip eden yakinlig1, misranin merkezini olusturuyor.
Hoslanmak diisiinmeye dayanir. Sevgiyi diisiinme iizerinde temellendiren acayip bir
rasyonalizm. Duygusal olmaya yiiz tutan fena bir diisiince.” (Hediegger, 2020: 35).

Ister sevmekten baslasin ister diisiinmekten baslasin diisiincede dnemli noktalardan
birisi bir tiir yolculuk olmasidir. Bu ¢ercevede “yolda olmak™ ayni zamanda 6grenmeyi
iceren bir siirece gonderme yapar. Diisiinmeyi 6grenmeliyiz ama bu kavramsal zeminde
teorik tartismalar yapmanin ¢ok daha o6tesindedir. Nietzsche “insan, hayvan ile {ist insan
arasinda gerili bir iptir.” (1970: 32) derken buna gonderme yapar. Burada hayvan ile tist
insan arasinda gerili bir ip halinde olan insan “son insan”dir ve hayvani diirtiilerinden
beslenerek bir yolculuk yapmaktadir. Son insan hayvani diirtiilerinden, kdkenlerinden
beslenerek kendini asmaya ¢alismalidir. Insan, asilmasi gereken varliktir. Ancak Boyle
Buyurdu Zerdiist 'te Zerdiist dagdan inip pazaryerindeki kitleye seslendiginde ve insanlar
ona giildiiklerinde, heniiz iist insan olma zamaninin gelmedigini anlar. Bunun {izerine son
insanin tipik 6zelliklerini onlara anlatir. Yani “yilan™1 ve “aslan™ ile son insani elestirir.
Oysa ozellikle 18. yiizyildan sonra akli merkeze alan diisiince her seyi diisiintiyor oldugunu
varsaymisti. Aslinda daha da gerilere gidersek Aristo’nun insan1 diger canlilardan ayirt
etmek i¢in kullandig1 “diistinen bir hayvandir” ifadesi tiim insan tiiriine ickin ise, buradaki
“diisiince” kavramu ister istemez tartisilmasi gereken bir kavram haline gelir. Nihayetinde
Heidegger’in de belirttigi gibi tiim fikirler “diisiince” degildir; kanaat veya sanma ile
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diisiince birbirinden farklidir. Ornegin “bu gece kar yagacagim diisiiniiyorum” diyen birisi
aslinda diisiinmiiyor sadece “sanityordur” (Heidegger, 2020: 46). Sanmak ile diisiinmek
birbirine karistiginda sozlIi, yazili veya gorsel-igitsel medyada tiretilen, yayilan, alimlanan
her sembol “diigiince” olarak varsayilabilir; ki ¢agimizin belki en temel sorunlarindan
birisi de budur. Heidegger’in kullandig1 ifadeyi tekrar hatirlatacak olursak “Diistindiiriicii
cagimizda en-diisiindiiriicii-olan, heniiz diistinmiiyor olmamizdir.”

Heniiz diistinmiiyor olmamiz, halen glinimiizdeki insanin “son insan” olmas1 ve
son insanin kendisini asacak, doniistiirecek {ist insana evrilememesi demektir. Bu hem
bedensel tavirlari, duruslari, bakislari, sessizligi, ¢18lig1, bagirtisi ile bir {ist insan (ama
intikamdan uzak bir insan); diger yandan beyniyle tasavvur eden, tasavvurlarini diisiince
icinde diisliniilmeyeni bulma yoniinde, bedeniyle ve diinyayla uyum i¢inde isletebilen bir
iist insandir. Nietzsche bu konulari oldukga etkili yazmistir. Bu noktada belki Heidegger’in
cicek acan bir agacin Oniinde durmanin ne anlama geldigini, beden, beyin ve Sevmek
Zamani’n1 da analize katarak vurgulamak istedigimiz noktayr somutlastirmak yerinde
olabilir.

Sonug¢

Heidegger ¢icek acan bir agacin Oniinde durdugumuzda agacin kendini bize
tanittigin1 sOyler. Yani sadece kisi agaca kendisini tanitmaz, agac da insana kendisini
tanitir. (Heidegger, 2020: 55). Sevmek Zamani’nda Halil’in kendisini resme tanitmasi,
resmin kendisini Halil’e tanitmas1 durumu. Bu 6rneklerde beynimizde ucusan tasavvurlar
degildir. Heidegger bunu soyle agiklar:

“Biz sadece kafamiz veya bilincimizle degil, oldugumuz gibi kendimizi agacin Oniine
koyuyoruz, ve aga¢ da kendini oldugu gibi 6niimiize koyuyor. (...) Agacin kendisini bize takdim
etmesiyle ve bizim kendimizi onun karsisina koymamizla burada vuku bulan nedir? Bu tasavvur etme
nerede cereyan ediyor; cicek acan bir agacin karsisina gecip durdugumuzda mi? Acaba kafamizin
icinde mi? Muhakkak; bir cayirda durdugumuz zaman 6nlimiizde cigek acan bir agaci siltisiyla ve
kokusuyla algiliyorsak, beynimizin i¢inde bazi seyler olup bitiyordur. (...) Fakat kendimizi 6rnegimizle
siirlandirmak agisindan, bu bilimselce kayitlanabilen beyin dalgalarinda cigek acan agag nerede kaldi?

Cayir nerede kaldi? Insan nerede kald1? Beyinden ziyade, belki yarm 6liip gidecek olan ve dncesinde bize

dogru gelen insan nerede kald1? Agacin kendisini takdim ettigini ve insanin kendini agacin karsisinda

durdugunu igeren tasavvur nerede kaldi? Muhtemelen simdi bu tasavvur etme olarak adlandirilana dair

baz1 seyler de, bilincin sahasi olarak tarif edilen ve ruhsal olarak telakki edilen yerde olup bitiyor. Fakat

agac “bilincin i¢inde” mi duruyor, yoksa ¢ayirda mi duruyor? Cayir yasanmislik olarak ruhta mi yoksa

yayilmig olarak diinyada m1 duruyor? Diinya bizim kafamizda m1? Yoksa biz mi diinyanin iizerinde
duruyoruz?” (55-57).

Whitehead’in ifadelerini andiran canlandirmadir bu. “Giines, atmosfer, diinyanin
kendi ekseni etrafinda doniisii hakkinda her seyi anlasaniz bile, giin batimimin s1ltisini
goremeyebilirsiniz. Bir seyin kendi gercekligi icinde somut gerceklesiminin dogrudan
algilanmaswin yeri doldurulamaz. O seyi degerli kilanin ne oldugunun altini ¢izen somut
bir olgu isteriz” (akt. Kracauer, 2015: 513).

Bu deneyim, agaci veya Meral’in resmini durdugu yerde birakmak yeni bir
diisiinmedir. Heidegger’in dedigi gibi “...her seyden Once ve nihayet, ¢igek agan agaci
terk etmek degil, onu durdugu yerde birakmak gerekir. Neden ‘nihayet’ diyoruz? Ciinkii
diisiinme onu simdiye kadar hi¢ durdugu yerde birakmadi.” (2020: 58)
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Aynisin1 Sevmek Zamani agisindan diislinebiliriz. Halil, asik oldugu resmi oldugu
yerde temasa etmis, o deneyimi her giin saatlerce yasamistir. Halil, resmi orada birakmustir;
onu alip kendi mekanina gotiirmemistir. Halil’in deneyimi sadece beynin i¢inde degildir,
resmin de yer aldig1 o resmi de kapsayan daha biiyiik bir beyin-diinya vardir. Ama fiziksel
Meral kendi resmini odasindan almis Halil’in bulundugu mekana gotiirmiistiir. Meral’in
diistinmesi, resmi simdiye kadar durdugu yerde birakmak yerine yerinden sokme yoniinde
isleyen klasik bir diislincedir. Resmi oldugu gibi birakan diisiince ile resmi oldugu
yerden koparan kavrayis kokten farklidir. Bir sinema filmi bu farkliligi, bu paradoksu
ifsa ettiginde filmi izleyenler yeni bir diislinceye giden, diisiince i¢inde diisiiniilmeyeni
diisiinen yola adim atarlar. Badiou’nun dedigi gibi diisiince paradokslarda ortaya ¢ikar.
Sinema bu paradokslari bizlere tiim mevcudiyetiyle gosterir.
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Extended Abstract

The relationship between cinema and thought has been discussed in different
dimensions by philosophers and film theorists. In these discussions, it is seen that there
are some differences in the meaning attributed to the concept of “thought.” There is a
difference between perceiving the thought as reason, logic, abstraction, generalization,
rationality, and only cerebral activity, and seeing the thought as an activity where the
whole body is intertwined with life. While the first approach emphasizes the Aristotelian
and even Cartesian tradition, the second refers to the more force-centered approach, fed
by Spinoza and pursued by thinkers such as Nietzsche and Deleuze, who see the body
and mind as different aspects of the same thing. On the relationship between cinema and
thought, directors such as Sergei Eisenstein and Jean Epstein, who made films in the
early years of cinema, had theoretical discussions and tried to reflect these discussions in
their films. According to Deleuze, some directors like Alain Resnais, who are making the
brain cinema, gave examples of how thoughts can be created with the films. Likewise,
early film theorists such as Béla Balazs, André Bazin, and Siegfried Kracauer analyzed
cinema’s connection with thought beyond the entertainment dimension.
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After the publication of Gilles Deleuze’s cinema books, the relationship between
cinema and thought began to be discussed more intensely in the intellectual and academic
fields. Deleuze has examined in detail with the philosophical concepts and especially
the examples of modern films that cinema works like a body and a brain, that as an
influencing force, it takes us beyond our normal perceptions and disrupts our sensory-motor
mechanism. Deleuze, who does not see cinema as a simple tool of theories, concepts, and
various disciplines, has also been the pioneer of the “movie-made philosophy” approach,
claiming that the films themselves create thought.

Deleuze’s main claim while examining the relationship between cinema and
thought is that cinema reclaims, what escapes thought. In Deleuze, thought can not be
an abstract, general, conceptual dimension in an academic ivory tower; thought is in
the body’s attitudes, gestures, postures, actions, and transformations. Learning what the
body is capable of is the fundamental step in thinking. Cinema contributes to this kind of
learning by revealing to us the states, attitudes, stances, powers, and transformations of
the body in life, which Spinoza describes as “the power that affects and is affected.”

Deleuze explains the connection between cinema, body, and brain, especially using
the examples of modern cinema from Europe and minor cinema from the third world. In
this context, it examines directors such as Godard and Cassavetes as body cinema and
directors such as Resnais and Kubrick as brain cinema directors. His research includes
philosophical discussions of the body and the brain, as well as more neurological
information about the brain. But Deleuze doesn’t mention any third-world cinema
directors in terms of body or brain cinema. His major interest in the third-world cinema
was the political dimension of films.

Using the concepts of body cinema and brain cinema, this article examines the
relationship between cinema and thought in a wider context with examples from Turkish
and World cinema. While the study relates Deleuze’s arguments to images in films, it also
uses some of Heidegger’s and Kierkegaard’s texts. Despite the differences between these
three philosophers, it is seen that they have commonalities in pre-human and beyond
brain and body dimensions.

In the article, Deleuze’s classification of the body as “the everday body” and “the
ceremonial body” is analyzed with various examples from Turkish cinema. Everyday
bodies are examined in detail with their tired attitudes in Metin Erksan’s Sevmek Zamani
(Time to Love), and ceremonial bodies with their grotesque attitudes in Liitfi Omer Akad’s
Vesikali Yarim (My Prostitute Love). The movies of Zeki Demirkubuz and Nuri Bilge
Ceylan feature the tired attitudes of everday bodies, but exceptions exist. For example
Zeki Demirkubuz’s Yeralti (Underground), is a movie in which ceremonial bodies are
more dominant than everyday bodies. Likewise, even though Nuri Bilge Ceylan produces
films with everyday bodies with tired attitudes, we also encounter exceptional examples
of ceremonial and grotesque stances, such as in the Bir Zamanlar Anadolu’da (Once
Upon a Time in Anatolia) headman sequence. In Ercan Kesal’s film Nasipse Adayiz
(You Know Him), doctor Kemal, who is a tired body, and the grotesque and ceremonial
electorate are put into opposition. The film, in which we typically see the ceremonial body
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is Reha Erdem’s Seni Buldum Ya! (Hey There!). The film discloses different characters
who exhibit certain poses with their dances and postures.

One of the obvious aspects seen in all of these films is the transformation of bodies
within the film. In Deleuze’s Cinema II: Time-Image, in the sections where he examines
the relationship between cinema, thought, body, and brain, the transformation of bodies in
the film is not sufficiently covered. When we look at the examples from Turkish cinema,
we see that the bodies do not remain the same in the film; they transform themselves
according to their encounters. For example, in Vesikali Yarim, greengrocer Halil is an
everyday body until he meets Sabahat, whom he fell in love with at first sight, in the casino.
After encountering Sabahat, Halil transforms into a ceremonial body. After breaking up
with Sabahat, Halil became tired again, and with an ethical decision, he turned into a
body that moves with the consciousness of duty. In Seni Buldum Ya! we see a similar
transformation of Felek. The everyday body Felek, after the encounter he fell in love
with, changes his postures and looks and even becomes a dancing body. Therefore, bodies
are not fixed; films reveal bodies of change and transformation with all their dimensions.

While it can be seen the transformations of the physical bodies in the body cinema,
it is noteworthy that the transformations in the brain cinema are not as intense as the
body cinema. To put an example, in Tayfun Pirselimoglu’s films, the characters are the
same throughout the film, they do not show any transformation. In his films, although the
bodies are tired, there is an appearance before, and beyond these bodies, where a cosmic
brain, like Kubrick’s computer Hal in the Clockwork Orange, directs the characters. The
characters’ actions, postures, and looks are like a mummy. In Pirselimoglu’s movies
characters are like been hypnotized. In fact, the ship on the Yol Kenari (Sideway) is a
bigger brain outside of the brains of the people in town. A membrane separates this brain
and people’s brains from each other.

Dervis Zaim’s Nokta (Dot) is one of the interesting examples of brain cinema:
Individual brains inside the cosmic brain. However, it is very difficult to make a decision
about which parts of them are more dominant than the other in our actions: the individual
brain or the cosmic brain? We cannot decide which part of the action is decisive. In fact
this is one of the typical features of brain cinema. It is our inability to locate in our action’s
agency and cosmic brains that think like Tarkovsky’s planet Solaris. The brain is not just
the human brain; it is the gigantic sky, the desert that surrounds human bodies, which
we always see at the crossings with the camera’s panning in Nokta. These function like
a brain. Memory also plays an important role in brain cinema. Pelin Esmer’s big brain,
which we can see as the collective memory at /0 to 11, connects the collections with the
individual brain of Uncle Mithat, who collects those collections. The collection of Uncle
Mithat is the extension of his brain. More obstructive membranes are spread across the
film, preventing the interaction of these brains.

The study was designed according to movie-made philosophy approach,
which has become widespread in film philosophy discussions in recent years.
Within this approach, various terminologies have been produced. Concepts
such as cinematic philosophy and filmosophy claim that films can do their
philosophies on their own and by their own means. In this article, the concept
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of CinePhilosophy, which I have produced myself, is preferred. CinePhilosophy
is on the same line with cinematic philosophy, which says there are three ways to
philosophize: philosophy can be done with oral, written and image platforms.
Philosophy is not only done by written medium, it is also done with cinematic
images. CinePhilosophy considers the images, which Deleuze separates as
motion-image and time-image, as a basic unit as cine-image, and states that films
do philosophy with cine-images. Thus, the article argues that films produce
thought through cinematic operations and that these images exert force on our
bodies and brains, and that life, which is unthinkable in thought, comes back
again.
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