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o0z

David Lynch filmlerinin analizleri, ¢esitli bakis acilarindan yola ¢ikarak oldukca fazla ele
alinmistir. Lynch’in sinemasinin riya benzeri goruntulerin baskinligi yoluyla gercgeklik
kavramlarini istikrarsizlastirma egilimi g6z 6nune alindiginda, psikanalitik yonelimli
elestirmenler bu filmleri bilingdisi arzu ve fantezi sureclerinin savunucular olarak
gormuslerdir. Feminist elestirmenler, onun filmlerinde goérdukleri tartismali toplumsal
cinsiyet dinamiklerine, yani erkek Odipal sadist durttlerinin hedefi olarak kadin bedenine
sorunlu yaklasimlarina odaklanmislardir. Bir bagka yaygin elestirel egilim, Lynch’in
sinemasini postmodernist ironinin bir gosterisi ve Amerikan kultaranun pastis benzeri bir
yorumu olarak goérmektedir. S6z konusu elestirel yaklasimlardan farkli olarak bu
calismada, Lynch filmlerindeki duygulanimsal olaylarin gucune isaret edilmekte ve Gilles
Deleuze'un kristal imaj teorisi baglaminda felsefi bir degerlendirme yapilmaktadir. Bu
dogrultuda Deleuze'tn sinema kitaplari boyunca tartistigi sinematik felsefenin imkanlan
ve imaj gostergelerine bagvurulmustur. Lynch, sinemasal ontolojiyi ve bilingdiginin
ontolojisini temsilden ziyade duygulanim acgisindan yeniden yapilandirmaktadir. Onun
filmleri, virtielin kendisini aktuel olanin olgusalligindan kopardigi ve kendi duygulanim
gucu sayesinde kendisi icin gecerli olmaya basladigi surecin izini surmektedir. Bu
calismada, Lynch'in filmlerinden, Lost Highway (1997), Mulholland Drive (2001) ve daha
az olcude Blue Velvet (1986); bilissel, temsili veya ahlaki kesinlikler Uzerinde duygusal-
performatif yogunluklara oncelik veren 6rnekler olarak ele alinmigtir. Bu filmlerde,
temsilin kisitlamalarindan kurtulmus bir Uretici guc olarak radikal bir bilin¢gdisi nosyonu
tespit edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Kristal imaj, Aktuel, Virttel, Sizoanaliz, Sinema.

TRACING THE CRYSTAL IMAGE IN DAVID LYNCH CINEMA

ABSTRACT

The analysis of David Lynch films has been dealt with quite a lot from various points of
view. Given the tendency of Lynch’s cinema to destabilize concepts of reality through the
predominance of dreamlike imagery, psychoanalytically oriented critics have seen these
films as advocates of unconscious desire and fantasy processes. Feminist critics have
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seen these films as advocates of unconscious desire and fantasy processes. Feminist
critics have focused on the controversial gender dynamics they see in his films, that is,
their problematic approach to the female body as the target of male Oedipal sadistic
impulses. Another widespread critical trend sees Lynch’s cinema as a spectacle of
postmodern irony and a pastiche-like interpretation of American culture. Unlike the
aforementioned critical approaches, in this study, the power of affective events in Lynch
films is pointed out and a philosophical evaluation is made in the context of Gilles
Deleuze's crystal image theory. In this direction, the possibilities of cinematic philosophy
and the image indicators discussed by Deleuze throughout his cinema books were used.
Lynch reconstructs cinematic ontology and the ontology of the unconscious in terms of
affect rather than representation. His films trace the process in which the virtual detaches
itself from the reality of the actual and becomes valid for itself thanks to its own affective
power. In this section, Lynch's films, Lost Highway (1997), Mulholland Drive (2001) and to
a lesser extent Blue Velvet (1986) are noteworthy of cinematic ontology; are discussed as
examples that prioritize emotional-performative intensities over cognitive,
representational, or moral certainties. A radical notion of the unconscious as a productive
force freed from the constraints of representation is identified in these films.

Keywords: Crystal Image, Actual, Virtual, Schizoanalysis, Cinema.

GIiRIS

David Lynch’in sinemasal yapitlar, kariyeri boyunca bircok farkli yoruma ve kavramsal
analize konu olmustur. ilk uzun metrajli filmi Eraserhead (1977) ve 1980’lerin The
Elephant Man'i de dahil olmak uzere filmler, Lacan ve Freud'un kavramlariyla
iliskilendirilmistir. Diger 6ne cikan teorik yaklasimlar, Lost Highway (1997), Mulholland
Drive (2001) ve Inland Empire (2006) ile ilgili olarak bulmaca filmi turtyle olan baglantisini
icermektedir. Gilles Deleuze’un zaman-imaj ve kristal imaj tzerine fikirleri bir ara¢ olarak,
Lynch’in filmlerindeki zamana, dahasi gerceklige kapsamli ve ilging bir bakis
sunmaktadir. Lynch’in ¢alismalannin topladigi sayisiz teorik yaklasim, onun filmlerini
anlamaya calismak acisindan faydali olsa da Deleuze'un fikirleri ve argumanlari, diger
yaklagimlarin bazilanindan buyuk ol¢ctde David Lynch’in filmlerine uygulanabilir. Bu,
diger teorik yontemlerin daha az bilgilendirici ve uygulanabilir oldugu anlamina gelmez,
aksine Deleuze'un vyaklasimi, Lynch’in anormal tarzina karsi daha olumlu olarak
gorulebilir.

Deleuze icin sinema yalnizca bir eglence araci degil, ayni zamanda felsefi bir aractir.
Deleuze, sinemanin 6zunun hareket, zaman ve degisim ile ilgili oldugunu ifade
etmektedir. Sinema, hareket ve zamani bir arada isleyen bir sanat formudur. Sinemanin
temel Ozelliklerinden birisini, herhangi bir ani sonsuz sayida parcalara boélunerek
hareketin surekliligini yakalamasi olarak aciklar (Deleuze, 2014: 11). Buna goére, sinema,
zamani parcalara bolerek gosterir ve bu parcalarin birlesimi, bir hareketin ya da durumun
surekliligini saglar. Deleuze'in sinema hakkindaki dusunceleri oldukg¢a derin ve
karmasiktir, o sinemanin farkli yénlerine odaklanir. Ona gére, sinema dusuncelerimizi ve
hislerimizi harekete geciren bir aractir. Bu nedenle sinema, felsefi ve sanatsal dusunceleri
birlestirerek, 6zgun ve vyaratici bir sanat formu olarak degerlendirilmelidir.Bicimsel
ogelerinin (cerceve, cekim ve montaj) bilesimi araciligiyla sinema, yalnizca insan
dusuncesini degil, ayni zamanda bu dusuncenin varlikla olan iligkisini, insan ve dunya,
dunya ve insan iligkisi olarak dramatize edecek araclara sahiptir. 19. yuzyilin sonunda,
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psikolojinin krizi ve sinemanin icadiyla, Nietzsche ve Bergson'un yeni bir dusunce
felsefesiyle yanit verdigi, dunyanin bir imgeler dunyasi olarak yeniden dogusu s6z
konusu olmustur (Thomas, 2018: 248). Deleuze’e gore, sinema hareket- imaj ve zaman-
imaj olarak iki ana kategoriye ayrilir. Hareket- imaj, gértuntulerin belli bir duzende ve belli
bir anlatim mantigina gore birlesmesiyle olusurken; zaman- imaj, zamanin dolaysiz
sunumudur (Colebrook, 2013). Zaman- imaj, zamani pargalara ayirarak bir anlatim
mantigi olusturur ve seyircinin zihninde farkli zaman dilimlerini bir arada igleyerek, bir
deneyim yaratir. Bu kavram, sinemanin zamani isleme ve anlatma kapasitesini vurgular.

Sinema, dunyayi degil, tek baglantimiz olan bu dunyaya inanci filme almalidir. Bu inanc,
butunluk olarak dunya ideasinin yerini alan saf optik ve ses durumlariyla tek iliskimiz olan
modern sinemayi ilgilendiriyorsa, felsefeyi de ilgilendirir (Deleuze, 2021: 211). Deleuze’lin
modern sinemaya atfettigi Nietzscheci karakter, anlatinin dénasimunde, yani imgelerin
kompozisyon tarzinda film bicimi duzeyinde eklemlenir. Klasik anlati, bir dunya ideasini
kapall butunluk ve dolayisiyla bir dusunce nesnesi olarak, hakikat veya yargi biciminde
insan bilgisine ve gucune tabi bicimde insa etmeye calismaktadir. Ancak zaman imaj,
kendini modern sinemada degdisimin bigimi olarak sunar. Zaman imajda anlati, dogru
olmayi, yani dogru oldugunu iddia etmeyi birakir ve temelde yanlislayici hale gelir.
Deleuze ve Guattari'ye gore, felsefi ifade ikili bir hareket Uretir: kavramlar yaratir ve bir
ickinlik duzlemini veya dusunce imgesini izler. Deleuze igin sinema auteurleri de ayni seyi
yapar ve bu nedenle felsefi yazarlardan ayirt edilemezler. Bir auteur olarak David Lynch,
sinema tarihinde mekan- zaman, ruya-gercek ikilemlerinin belirsizliginde bir zaman imaj
sinemasi ortaya koymaktadir. Onun filmlerine hakim olan gercek¢i olmayan atmosfer,
gercekligin bir tanimini gerektirir gibidir (Buchanan, 2010: 151). Lynch’in filmlerini
psikanalitik bir bakis agisiyla okumaya yonelik yaygin egilimin aksine ¢alisma Deleuze'uin
sinema teorisi ekseninde gelismektedir.

Kristal Rejim - Kristal imaj

Bir analize baslamadan 6nce, Deleuze’un sinema teorisi ve kristal rejim ile spesifik olarak
ne kastettigi aciklanmalidir. Deleuze, zamanin ikiye ayrildigi noktayr zaman kristali olarak
adlandirir. Zaman- imajda bir an icin goérulen kristaldir. Burada, zaman icinde boélunurken
ikiye katlanmis benliklerinin sezgisini kazanan herkes, tipki kendisini rol oynayan bir
aktorle karsilagtiran biri gibi, onlann o6tekilesmelerinin farkina varacaktir. Bu sekilde,
genellikle zamanin harekete tabi kiinmasiyla (ic/dis ve ben/tteki gibi) desteklenen
ikilikler, zamanin virtiel butunu tarafindan bozulur. Kristalde zamanin bolunmesi
gorulmektedir. Bu nedenle 6znenin ayni anda hem iceride hem disarida, hem kendinde
hem baskasinda, virtielde ve aktuelde, hatirada ve algida ve aslinda gecmis ve simdide
oldugunun farkina varlir. Oznenin artik dahil oldugu maskeli balo, kendiligin tahrif
edilmesi ve gecmisi sonsuza dek olumsal kilma, Chronos’'un model/kopya (gecmis/
simdiki zaman) ikilisinin dogrusal nedenselligini yikan bir fark dénasudur (Martin-Jones,
2006: 30). Zaman- imajda 6znellik cok yonludur ya da kristaldir.

Kristal, aktuel ile virttel bir géruntunun, aktuel ve tamamen virtiel olanin karsilikl
bicimde bir arada bulunmasidir. Simdiyi ve “olmus” olan bir gecmisi degil, simdiyi ve
“olan” bir gecmisi gosterir. Zamanin, gecen bir simdiki zamana ve korunan bir ge¢cmise
bolundugu labirent anindaki géruntusuduar. Kristal, ne virtielin ne de aktuelin henuz
kristallesmedigi, ancak her ikisinin de bunu yapma surecine yakalandigi cift tarafli bir
goéruntadar. Oznenin duyu- motor araliginda tamamen askiya alinmasini saglayan sey,
zaman-imajinin bu kesinlik eksikligidir. Gecmis tamamen virtuel kaldigi surece, duyu-
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motor baglantisi kalici olarak askida kalir. Zamanin kristali ya da zamanin kristallesmesi,
zamansalligin yapisal paradoksunu, gelip gecen simdiki zamanlari harekete gecirmesini
olusturur; burada bir an gidip gelecegi sekillendirirken bir baskasi gelir ve bu arada
gecmisin, dunyanin erigilmez derinliklerine dusmesini engeller. Deleuze, zaman kristali
mefhumunu Bergson’un zamanin kendisinin 6znellik oldugu inanci (Bergson, 2001: 100)
etrafinda insa eder. Oznenin dusunce yoluyla zamani yarattigini iddia etmek yerine,
Deleuze 6znenin (fantezide oldugu gibi) zamanda oldugunu savunmak igin Bergson'a
katilir.

Deleuze’'un sinemaya yaklasimi, sinemasal zaman ya da zamanin ¢znelligi seklindeki
oldukga basit formualu tarafindan yonlendirilir: “Simdi, simdi geride kaldiginda gelecekte
onu kullanmak igin bir ani olustururuz.” (Murray, 2010: 351). Sinema kitaplarinda
Deleuze, tek ve ayni gorantu igindeki ya da ayni goruntuadeki gérantunun bu ikiye
katlanmasini ya da ikiligini kristal goruntu, “zamanin en temel islemi” olarak adlandirir.
Varligin merkezilesmis evrensel varyasyonu, Bergson’un “saf bellek” ya da kendisi icin saf
virtellik olarak var olan ge¢mis dedigi seydir. Bu, Rodowick’in belirttigi gibi zamanin
birincil bigimidir, saf halindeki zamandir. Gergek olan ise “her zaman bir simdidir”. Sorun,
elbette, her zaman ve zaten gecmiste olup ayni zamanda simdide veya simdi olarak
mevcut olmadikca, simdinin nasil ge¢cmis haline geldigidir (Rodowick, 2018: 85). Boylece
imaj ayni anda hem simdi hem de gec¢miste, hem simdi hem de ge¢cmis olmalidir. Eger
simdiki zaman ile ayni anda gecmis olmasaydi, simdiki zaman asla gegcmezdi. Ge¢gmis,
artik olmadigi simdiyi takip etmez, oldugu simdiyle birlikte var olur. Simdiki zaman gergek
imajdir ve onun cagdas gecmisi virtteldir, aynadaki goéruntadur. “Simdi, boylece bir
boélunme ya da kirilma olarak verilir; bir yanda, hentz olmayan gelecege acilan bir simdi
olarak surekli olarak degistirilen ya da yenilenen guncel olarak simdi; diger yandan gecen
ve (virtuel) gegmisin icinde muhafaza edilen simdiki zamandir. Zaman bu bélunmeden
olusur ve bu, kristal géruntiade gérdugumuz zamandir. Ancak burada esas olan, simdinin
bu iki durumunun (gegen ve korunan) birbirinden ayirt edilememesidir. Gegis olarak
zaman ve degisim bigimi olarak zaman ayirt edilemez, aktuel ve virtuel olarak atanamaz.
Bu kristal- imajdir, “opsign’larin ‘genetik 6gesi’, iki farkli géruntunun, gercek ve virttelin
ayirt edilemezlik noktasi... saf halde biraz zaman, tam da ikisi arasindaki ayrim... Kendini
yeniden olusturmaya devam ediyor.” (Deleuze, 2021: 88).

Deleuze, kristal- imajin dogrudan “parcalanan ben”e ve hareket ile zaman iliskisinin
Kantcl tersine cevrilmesiyle “gériinen” kendilik tarafindan duygulanimina tekabul ettigini
acikliga kavusturur: “Gercek her zaman nesneldir, ama virtuel 6zneldir... zamanin kendisi,
kendisini etkileyen ve etkilenen olarak ikiye bélen saf virttellik, zamanin tanimi olarak
benligin kendi tarafindan etkilenmesi”(Thomas, 2018: 233). Gegis olarak zamanin ve
degisim Dbicimi olarak zamanin ayirt edilemezligi oOyledir ki, “dusuntyorum”un
kendiligindenligi kendi dustincesini “kendisinde ve Uzerinde tatbik edilen bir sey” olarak
deneyimler. Bergson'un tanimladigi gibi, her kim kendi simdisinin algi ve bellege (gecen
simdi ve simdiki zaman) surekli olarak kopyalandiginin bilincine varirsa ... otomatik olarak
kendi rolunu oynayan, kendini dinleyen ve kendi oyununu seyreden bir oyuncuya
benzeyecektir (Rodowick, 2018: 126). Bu kosullar altinda, “dustnuyorum” kendisine,
dusuncenin dusunememesinin  deneyimi olarak, yine de ancak kendi icinde
konumlandirilabilen kendi disinda bir seyin istirabi olarak, benligin ben tarafindan
duygulanimi olarak verilir. Bu bizi dusunmeye zorlayan sey “dusuncenin gucu”, higlik
figurt, dusunulebilecek bir butunun yoklugudur.

MEDYA VE KULTUREL CALISMALAR DERGISI | Nisan 2023, Cilt 5, Say1 1



Azime CANTAS

Zaman-imaj sinemasi dogusunu bu catlamis ya da parcalanmis yerde buldugu 6lcude,
sinemanin tinsel otomati ya da deneysel beyni artik (klasik sinemada oldugu gibi)
goruntulerin ya da yerlerinde birbirini takip eden dusunceler butune uzanir. Bunun
yerine, goruntulerin baglantilarini koparmayi ve bu goéruntuleri birlestirdigi kadar bolen
irrasyonel kesintileri de sunar. Modern sinema boylece dusunceyi “disaridan (dusunceyi),
dusuncede dusunulemez olan olarak yakalayan” olarak kurmaktadir. Bu, insan ve dunya,
doga ve insan arasindaki iliskinin tamamen yeni bir anlamini olusturur.

Klasik sinema icin butunun acik oldugu yerde, modern sinema icin butun, disandir.
Sinema arasindaki iliski bu nedenle, klasik sinemanin dolayli zaman imgesi (nedensellik
olarak zaman, tarih olarak zaman) ile modern sinemanin dogrudan zaman imaji (degisim
bicimi olarak zaman) arasindaki gerilim bir kristal- imaj olusturur. Bu, ilgili géruntulerin
kurucu ve asilsizigin ayirt edilemezligidir. Deleuze, sinemanin bicimsel &zellikleri
temelinde insani tarihsel bir varolus kipi olarak ¢ikarsayabilir (Deleuze, 2021: 97-8). Ama
bu ¢ikarsama ayni zamanda, bu varolus tarzina tutarliliginin ve dizeninin ancak butunu
kapall bir butin olarak, yani insanin 6élumle iliskisi icinde bir sinir olarak yasadigi
sonlulukla ele alinmasiyla verildigini gosterir. Ve bu 6lum figuru ya da imgesi, ayni
zamanda ve bolunmez bir bigimde, degisim olarak zamanin yikici bigimidir. Tarih
(nedensellik, klasik sinema, zamanin dolayli imgesi) kendisini tarihin bir sonucu olarak
degil, felaketin sonucu (fasizme neden) olabilir. Tarihin “olaylarn”, kendilerinden
yokluklar ve zaman igindeki duzensizlikleri ile ikiye katlanir. Anlamin Mantigi'nda,
Deleuze, gerceklesmeyen bu olasiliga farkli bir ad verir; bu, belki de kristal- imajin baska
bir adidir: “olay...bir kisi ya da kiside cisimlesen olay” (Deleuze, 2015: 117). Ote yandan,
olay karsi-gerceklesme olarak bulunur; kendi basina dusunulen, her bir mevcudu atlatan,
bir durumun sinirlamalarindan bagimsiz, kisisel olmayan ve birey-6ncesi, tarafsiz olan
olay’dir. Her seyin ve Ben'in ortadan kaybolmasi, kaybolamayacak olan, kisinin istese de
istemese de, inisiyatif almadan, anonim olarak katildigi salt varlik olgusunu birakir. Ama
“var” deneyimi (kristal goéruntt) baska bir yol (yol-olmayan) sunar. insandan baslayarak
Deleuze, insanin (yani sinematografik olanin) ikiytzlu kosulu olarak hem sonluluga hem
de genis kapsamlliga sahip oldugunu ve bu kosulun kendisini bir insan olarak
sunabildigini gosterebilmektedir (Thomas, 2018: 247). Deneyim olarak bir imaj; bu
modern sinemadir, dinyanin sinemasidir.

Deleuze'iUn sinema araciligiyla insa ettigi dusuncenin dramatizasyonu, zaman-imaj
sinemasina maruz kalmanin deneyimi olarak ve imaj olarak ulasir: “dusuncenin temelsiz
olusunun, insan ile dunya, dunya ile insanin iligskisinin ‘dinyanin askiya alinmasl’ icinde
ortaya cikisinin ve kendinde yoklugun, imaj icinde ve imaj olarak sunulmasinin” (Deleuze,
2021) dramidir. Goruneni dusunceye nesnesi olarak degil, surekli olarak ortaya ¢ikan ve
dusuncede aciga cikan bir edim olarak veren, hareketten ziyade dunyanin askiya
alinmasidir. Klasik sinema kesinlikle Deleuze'un ilgisini ¢cekse de bu ilginin éncelikle
zaman- imajin ortaya c¢ikigi i¢in kosullar olusturma bi¢ciminde yattigini, ikincisi onunla
birlikte ve onun i¢cinde gérundugu 6lctude oldugu sdylenebilir. Zaman- imajin yaptigi sey,
karakterleri tepki gosteremeyecekleri durumlara yerlestirmektir. Duyusal-motor semasi
cozulur ve ani etki ve tepki sonug olarak olanaksiz hale gelir. Deleuze bu tur bir imaj,
opsign olarak adlandirir ve onun araciligiyla zamanin saf halindeki sinematik bakislarini
elde ederiz. Deleuze, Ozu'nun stilini, zamanin en saf 6zundeki ilk buyuk tasvirlerine
borcludur. insanlardan yoksun vyerlerin, uzun sureli kamera cekimlerinin saf zamani
aktardigina dikkat ceker (Deleuze, 2021: 158). Zaman sinematik olarak
betimlenmisken, bize nasil yasadigimizi goéstermek kristal géruntinun isidir. Gergek ile
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virtUelin ¢arpismasiyla olusan kristal- imajlar, zamani gérmemizi saglar. Berrak, gercek
goruntu ile opak, virtuel, kristal formda erisilebilir hale gelir. En saf kristal gérantayt
olusturan sey, gercek optik goéruntunun kendi virtiel goéruntusuyle kristallesmesidir. En
kucuk i¢c devreden olusan bu goéruntu gercek goéruntunun kendi “genetik” ogesini
buldugu yerde saf bir kristal olusturur. imge gercek ve virttel olana, simdiki zamana ve
cagdas gecmise indirgenemez hale gelir. Goruntld, kendisini olusturan parcalara
ayrilamaz c¢unku bunlar birbirinden ayirt edilemez hale gelir (Deleuze, 2021: 333).
Kristalde akiskanlik vardir, bu da onun parcalarinin sinirlarinin cizilemeyecegi anlamina
gelir.

Kristal goruntua, birlikte var olan simdi ve gecmistir. Bergson, bunun déja-vu seklinde
kendini gosterdigini savunur (Guerlac, 2006: 61-63). Tanidik bir yer bulma, sanki bir yerde
bulunmusuz ya da daha 6nce bir sey yapmigiz gibi hissetme olgusu, gecmisin ve
simdinin eszamanli varolusudur; burada saf- virtiel gérunta, simdiki zamanla kisacik bir
etkilesim icindedir. Bu virtuel goéruntd, saf haliyle, zaman icinde bilincin disinda var olur.
Kristal imajda, déja-vu’'da, simdiki zamanla is birligi icinde olan bir énceki durumun bu
vizyonunu goruruz. Bu, Deleuze igin zamanda nasil hareket ettigimizdir; zaman bizi kendi
icinde nasil tuttugu ve biz onun icinde dylece nasil hareket ettigimizdir. Kristal goérantu
teorisi ve bilesiminin karmasikligi, genellikle kristali tamamlamak icin bir boslugun gerekli
oldugu durumlara yol acar. Bu, kristal goéruntunun teorik aygitinin birgok filme
uygulanabilmesine ragmen, onu nadiren aciklayici bir ara¢ olarak kullanabilecegimiz
anlamina gelir.

Blue Velvet Filminde Kristal imaj

David Lynch’in Blue Velvet (1986) filmi, hareket ve zaman arasindaki iliskinin, sinemanin
zaman duygusunu dogrusal olmayan ve kopuk olarak ifade edebildigi yollarin kesfi
olarak anlasilabilir. Film, bir bah¢ede kopmus bir kulak kesfettikten sonra karanlik yeralti
dunyasina karisan Jeffrey adinda gen¢ adamin hikayesini anlatmaktadir. Jeffrey, daha
fazla arastirdikca, sadist ve kontrolct bir suclu olan Frank Booth'un agina cekilir; tehlikeli,
rahatsiz edici bir siddet ve istismar dunyasina karigir. Deleuzecu bir bakis agisiyla film,
kristal- imaj kavraminin bir kesfi olarak gorulebilir. Kristal birden fazla, farkli zamansalliklan
ayni anda ifade edebilen bir tar imaja atifta bulunmaktadir. Farkli zaman ve mekanlar
arasinda bir eszamanlilik ve kopukluk duygusu yaratma yetenegi ile karakterize edilir.
Lynch, film boyunca bu kopukluk duygusunu ve c¢oklu zamansalliklar yaratmak icin
cesitli teknikler kullanir. Ornegin, zaman algisini carpitmak icin sik sik agir cekim ve
tekrarlamadan vyararlanir; parcalanma ve vyer degistirme duygusu yaratmak igin
gercekustu ve ruya gibi goruntuler olusturur. Filmde, Dorothy Vallens'in ve Ben'in sarki
soyledigi sahne, kristal imajin en belirgin érnekleridir. Martha Nochimson’in Blue Velvet'in
cekildigi gunlerden beri ydnetmenin Roy Orbison’in sarkisina olan kisisel bagliigiyla ilgili
sozlerinden anlasilacagi gibi, buradaki sarki da filmin duygulanim déngusune dahildir.
Oznenin duygulanimdan kaynaklandigi klasik hiyerarsiyi ortadan kaldiran kristalde
duygu, karakterden bir sekilde kopuk hale gelir ve 6znel olmayan kendi zemininde durur.
Duygulanima sahip olan tek bir 6ézne yerine, ¢ok sayida bedende ikamet eder ve bu
bedenlerden gecer. Nochimson’a gore, Ben’in “In Dreams” sarkisini sdyledigi sahne
“anlatlyr hem iradenin hem de iradenin 6tesindeki rasyonel olmayan duyarliliklarin bir
islevi haline getirir” (Nochimson, 1997: 238). Boylesine 6nemli bir sahne aslinda, her
filmsel zamani merkezcil olarak kendi irrasyonel gucune ceken duygusal enerjilerin bir
girdabi islevi olarak caligir.
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Filmde, karakterlerin duragan bir halde gosterildigi, bir tur donmus zaman ya da askiya
alinmis hareket izlenimi veren bircok sahne vardir. Diger zamanlarda, kamera hareketleri
cilginca ve yonunu sasirtir, bu da bir tur kaotik ve éngoérulemez hareketi akla getirir.
Psikopatoloji/ahlaki sapkinlik ile duygulanim yogunlugunun paradoksal birlikteligi,
filmde kristalin yuzleri gibidir. Ben karakterinin soyledigi “In Dreams” sarkisindaki
playback performansindaki dudak senkronizasyonu da dikkat cekmektedir (del Rio,
2008: 195). Bu performans, Ben'in ¢evredeki duvarlarin koyu pembe rengiyle purtzsuz
bir kontrast olusturan yesil bir perdeyle ¢ercevelenmis bir kapi araligina yaslanmasiyla
baslar. Ben, sag elinde son derece buyuk, modasi gecmis bir mikrofon tutmaktadir. Bu
mikrofon ses yerine isik yansittigi icin Ben’in palyaco gibi gérunen agir makyaijli yuziune
yumusak, urkuattcu bir isik géndererek sarkida ima edilen “seker renkli adam” kisiligini
tamamlamaktadir. Sarkinin birkac satirindan sonra sahne, kismen seyirci, kismen icraci
olan Frank'in sarkinin hareketli muzigine ve sozlerine tamamen kapildigi gosterilir.
Frank'in yogun 6zlemi, melankoli, kayip bakislarinda ve neredeyse saygi gostergesi olan
bedensel durgunlugunda ifade edilmektedir. Hem Ben hem de Frank yesil perdelerle
cercevelenmis, Jeffrey ve Dorothy'nin olusturdugu seyirciden oldukca uzakta
konumlandirilmiglardir. Birka¢ kisa an igin Frank, Ben'in performansinin déndurdagu
yaratici enerji girdabinin bir parcasi olmak icin her zamanki sadist/rontgenci konumunu
terk eder. Ancak bu konumu uzun sure surdurebilecek gibi gérunmez, Frank ezgiyle
birlikte sarki sdylemeye basladiginda, sanki duygulanim deneyimi ¢ok yogunmus gibi
yuz bukulmeleri dayanilmaz bir aciyi ele verir. “Ben, Frank’i onun adina dudak oynatarak
memnun eder... Ben imgesinin olaganustu gucu... Ruyalarin bu baglamda acinasi bir
sekilde indirgenmesinin acgiga cikmasidir. Frank, tamamen uydurma bir deneyimle
varliginin derinliklerinden sarsilir... Ben'in performansi, yoklugun simgesidir - kadinsi
jestler yapan ve agzini acip sarki sdylemeyen bir adam.” (Nochimson, 1997: 114).

Ben ve Frank’in ahlaki yozlagsma ve hayati tukenme gugleriyle ittifakina ragmen, onlarin
bu 6zel performatif olaya katiimlarinin bu tar olumsuz retorigin kullanilmasini garanti
etmez. Bunun aksine, sarkinin uyandirdigi etkinin, bu tur alisilmadik karakterlerin jest ve
bakiglarinda gerceklesmesinden dolayl, s6z konusu sahnenin izleyici icin boylesine
tarifsiz ve sok edici bir an olusturdugu goérulmektedir; melankolik bir yakinlik ve agk
6zlemi her ikisinde de agikga somutlastirilir. Geleneksel olarak hissetme kapasitesini iyilik
kapasitesiyle iliskilendiren rasyonel ve ahlaki zorunluluklara ragmen hissetmeye devam
etmemize meydan okunan bir duygusal yénelim bozuklugu duygusu ortaya c¢ikar. Sahne,
bu tur bir 6nceden var sayilan baglantidan vazgecer, bu nedenle de bir isme sahip
olmadigimiz duygular Uretme yetenedini gosterir. Frank'in tamamen uydurma bir
deneyimle sarsilabilecedi kabul edilse bile, film izleyicisini rahatsiz edip kigkirtabilecek
guc olarak sahtenin guclerinden vyararlanmaktadir. Lynch sinemasinin duygusal
dolaysizligl, siddet, cinsellik ya da erdemin toplumsal olarak hosa giden modellerini
yeniden uretmeyi degil, farkli gucler ya da enerji tarleri arasindaki catismadan bir yénelim
bozuklugu duygusu yaratmay1 amaclamaktadir.

Kennedy'nin Lynch’in filmlerinin duygulanimsal yogunlugunu tarif etme bicimi, ahlaka
karsi dirimselciligi tercih ettigi konusunda hicbir sipheye yer birakmamaktadir (Kennedy,
2000: 98): “Lynch, tipki bir uzayin hizli veya yavas olabilecegi gibi, bir kisinin de hizli veya
yavas olabilecegini veya aradaki bir dizi perspektifi acikliyor. O kisi daha sonra etrafindaki
uzay ve zamanla, ayni zamanda farkli ‘hizlan’ olan bir uzay ve zamanla etkilesime
girecektir... Lynch, ‘bedenler’ arasindaki bu hiz iligkisinin, filmlerdeki belirli sahnelere
‘aciklanamayan’ yogunluk kazandiran sey oldugunu 6ne surtyor.” Bu nedenle, Lynch’in
filmlerindeki bazi ®nemli sahneler, Orbison’in sarkilarinin duygusal kligse potansiyelinden
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oduncg almis gibidir. Filmin daha agresif ve rahatsiz edici bir hiz asiladigi sahne, Frank'in
sadist eglence zihniyetindeki hizda da goérulmektedir. Ben'in efemine, yumusak jestlerinin
(Frank’in sozleriyle “tatli bir herif” pozu) Jeffrey'i siddetli bir sekilde dévmesiyle sarsici yan
yana gelmesine veya  karsitigina isaret  edebilir.  Lynch’in  sinemayi
uyumsuzluga/ayrilmaya dayali yaratici bir surec¢ olan pratigi, bellegin gerceklesmesinin
ve genislemesinin basit bir hareket degil, bir “ayrilma” surecini icerdigine dair
Bergsoncu/Deleuzecu fikirle ¢arpici bir benzerlik tagimasidir: “Ayrilma ve sapma, yasamin
yaratici gugleridir.” (Olkowski, 1999: 119).

“In Dreams” sarkisi ikinci kez duyuldugunda, Frank'in arabasindaki muzik setinde galarak,
Frank'in Jeffrey’e yonelik acimasiz soézlu, jestsel ve fiziksel saldinsinin arka planini
saglamaktadir. Bakislarini Jeffrey'ninkilere dikmis olan Frank, simdi Jeffrey’'ye rahatsiz
edici derecede sarsilmaz bir yogunlukla hitap ettigi sarkinin misralarini tekrarlamaktadir:
“Ruyalarda seninle yurtyorum, rayalarda seninle konusuyorum... Ruyalarda sonsuza
kadar benimsin”. Sarki ve anlati eylemi arasindaki uyumsuzluk, Frank'in arabasina binen
ve arabayi kendi ¢zel dans pistine ¢eviren bir kadinin birkag karesinin eklenmesiyle u¢
noktalara tasinir. Bedenin sallanan hareketleri, Ben ve Frank'in sarkiya olan bagliigiyla
halihazirda somutlasan duygusallik ve saldirganlik arasindaki catismayi guclendirerek,
hem sarkinin duygusal c¢ekiciligine otomatik tepki verdigini hem de yakininda ortaya
cikan siddete duygusal olarak tepki veremedigini gosterir.

Gercekustu goruntuler, agir cekim, tekrarlama ve bozuk kamera acilar kullanimiyla film,
surekli degisen ve coklu, 6rtusen zamansalliklar duygusu yaratmaktadir. Filmdeki kristalin
olusmasinin bir 6rnegi de, Jeffrey’'nin Dorothy'nin dairesinde Dorothy ve Frank'i
gbzetledigi sahnede gorulebilir. izlerken, Frank’in Dorothy'ye karsi siddetli ve taciz edici
oldugunu goérur ve sahne giderek gercekustu ve parcall hale gelir. Bu sahnede Lynch, bir
kopukluk duygusu ve ¢oklu zamansalliklar yaratmak icin cesitli teknikler kullanir. Ornegin
sahne, zaman algisini bozan ve ruya gibi durum yaratan agir gekimde c¢ekilir. Bununla
birlikte Lynch, sanki birden fazla ses ve gurultuye dikkat cekmek igin yarisiyormus gibi bir
kafa karnsikligi ve yonelim bozuklugu hissi yaratmak icin ortisen diyaloglar ve ses
efektleri kullanmistir. Frank daha siddetli hale geldikce kamera, Jeffrey’'nin filmde daha
once buldugu kopmus kulagi yansitan bir kulagin yakin cekimine odaklanir. Bu gérunta,
eszamanli bir gecmis - simdi duygusu yaratir ve film boyunca yankilanan bir tar travmatik
tekran akla getirir. Jeffrey ve Sandy’'nin yaradugu sahnede kristal imajin bagka boyutlar
gorulebilir. Onlar yururken, kamera ¢imenler ve gokyuzu arasinda gezinerek bir enginlik
ve aciklik hissi yaratir. Ayni zamanda sahneye, nostalji ve kayip duygusu yaratan,
unutulmaz, melankolik bir film muzigi eslik eder. Bu sahnede Lynch, bir kopukluk
duygusu ve ¢oklu zamansalliklar yaratmak icin hareket ve duraganlik arasindaki karsitligi
kullanir. Kamera manzara boyunca gezinirken, karakterlerin kendileri bir tar donmus
zaman veya askiya alinmis hareket izlenimi veren bir durgunluk durumunda gosterilir. Bu
karsitlik, eszamanli bir hareket ve duraganlik duygusu yaratir ve karakterlerin hareket
etme arzulari ile deg@isim korkular arasinda bir tar gerilim oldugunu dusundurur. Genel
olarak bu sahneler, Lynch’in filmde bir kopukluk duygusu ve c¢oklu zamansalliklar
yaratmak icin cesitli teknikleri nasil kullandigini ve bu tekniklerin, filmin kristal imaiji
kesfetmesine nasil katkida bulundugunu gosterir.
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Gecmis ve Simdinin Arasindaki Sinirin Bulaniklastigi Yer, Lost Highway

Lost Highway (1997) filmi, Deleuze'un zaman imaj kavramina 6rnek olarak verilebilir,
cunkud zaman ve bellek, filmin temel konularindan biridir. Filmde bir Hollywood yildizinin
kaybolmasi ve onu aramak igin bir senaryo yazarinin yolculugu anlatilmaktadir. Film,
gerceklik ve hayal dunyasi arasindaki siniri bulaniklastiran bircok sahne icerir ve izleyiciyi
zaman ve bellek arasinda bir yolculuga cikarir. Filmde, Deleuze'tn kristal imaja érnek
olarak kullanilabilecek bircok sahne bulunur. Ornegin, filmde, karakterlerin
belleklerindeki gecmise yolculuk ettikleri sahneler bulunur. Bu sahnelerde, gecmis ve
simdiki zaman arasindaki sinir bulaniklasir ve karakterlerin anilari, zamanin kronolojik
akisina gore sunulmaz. Lost Highway, daha énce Blue Velvet'te tasvir edilen pastoral
kacuk kasaba yasamini saglamaz, ancak Zizek'in dedigi gibi, bizi gri, yabancilasmis,
banliyd-megapolis evlilik hayatiyla karsi karsiya getirir. Bu yuzden film, riya benzeri
gerceklik ile karanlik yeralti arasindaki geleneksel karsitligin yerine iki dehsetin karsitigini
tasvir eder: “sapkin seks, ihanet ve cinayetten olusan kabus gibi kara evrenin fantazmatik
dehseti, belki de acizlik ve guvensizlikten olusan sikicl, yabancilasmis gunluk
yasamimizin umutsuzlugu ¢cok daha rahatsiz edicidir.” (Zizek, 2000: 13). Filmde hem Alice
hem de Renée olarak karsimiza ¢ikan Patricia Arquette, konuyu benzer sekilde ifade
etmistir: “Bir adam karisini sadakatsiz oldugunu dusundugu icin éldarar. Yaptiklarinin
sonugclariyla bas edemez ve bir tar ¢okuntu yasar. Bu ¢cokuntude kendisi i¢in daha iyi bir
hayat hayal etmeye calisir ama o kadar kotudur ki bu hayali, hayat bile ters gider. icindeki
guvensizlik ve cilginlik o kadar derin ki, fantezileri bile bir kabusla sonuclanir.” (Rodley,
1997: 232).

Arquette’in filmi bir erkegin yanlis giden fantazi kagisi olarak tanimlamasi, Zizek'in “kotu”
ve “daha kotu” arasindaki secim seklindeki psikanalitik formualayle degistirilebilir. Fred,
gercek hayatinda bir ¢cikmaza girmekten kaginmak icin riyaya kacar, ama sonra ruyada
karsilastigi sey kendisinin daha da korkung bir versiyonudur (Pete). Alanna Thain'in
Deleuze'Un felsefesinden yararlanan Funny How Secrets Travel: David Lynch’s Lost
Highway (2004) adli makalesi, Fred'in ¢okusunun ve Pete’in ortaya cikisinin sembolik
yuzey ve kabus gibi gercek acisindan degil, hicbir yere géturmeyen zihinsel bir rahatsizlik
olarak okunmasi gerektigini iddia etmektedir (Thain, 2004: 20). Onun ic¢in filmde higbir
gizli agiklama yoktur. Bunun yerine, film izleyiciyi indirgenemez bir belirsizlik ve muglaklik
durumunda birakir, tipki karanlik, kayip bir otoyolda hicbir yere gitmeden, muzigin
duyulmasi gibidir. Lynch’in filmi paramnezi ile karakterize edilen bir dunyada yasamanin
etkisi olarak gorulebilir, bunu bir déja vu bigimi olarak adlandirmak mumkuandur: “insanin
zamanda bir ani zaten yasamis oldugunun kacinilmaz hissine sahip oldugu bir duyum ve
algr ayrismasi, birinin hayatina tanik olmak” (2004: 17). Dolayisiyla film, tam anlamiyla
kristal rejim olarak ifade edilebilir. Bir kristal imaj, bir kristalin farkli duzlemleri gibi
birbiriyle ortasen ve kesisen cesitli zamansal duzeylere -gecmis ve simdiki zaman, gercek
ve virttel zaman, hatirlama ve 6zleme isaret eder. Bu Deleuzecu zaman perspektifinde,
Ozdeslesecek pek bir sey yoktur. Bunun yerine, filmde 6znenin kavramlarn gecmisin
virtel dunyalariyla baglanti kurma arzusuyla karartilir; bulaniklasan ve degisen kimlikler
film boyunca goérulmektedir.

Filmde erkek kahraman Fred ve Pete’in iki versiyonu vardir. Fiziksel olarak farkli
gorunmektedirler fakat bir sekilde ayni kisi olduklari fark edilebilir. Bir bakima,
Fred/Pete’in bakis agisiyla ele alinan kimlik karmasasi, kendi bildigince merak etmeye ve
gezinmeye baslayan izleyiciyi de uc¢uncu bir unsur olarak yerlestirir. Fred'in sizo6zne
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olarak konumlandinldiginda izleyici, Fred’in algisal imgesinin olanaklarini seyircinin
kendi zihinsel iliskisi icinde ne iptal eden ne de ortadan kaldiran bir tar sizofreni icinde yer
alir. Fred/Pete’in duygularinin izleyicinin algisal deneyimi araciigiyla birlikte inga
edilebilecedi gercegi, seyirciler olarak bizlerin, dogrudan kanit yoluyla imge gudulerini
gormek yerine her zaman anlam ¢ikarmak zorunda kaldigimiz fikrini vurgulamaktadir.
Benzer bir mantik, ayni kadinin iki versiyonu olan ve her ikisi de Patricia Arquette
tarafindan canlandirlan, ancak iki farkli kisilik olan kadin ¢ift Renée/Alice igin de
gecerlidir. Bu durumda ikiz, benzerlik veya ayni ile degil, maskelenmis farkla tanimlanir.
Filmin acilisinda Patricia Arquette ilk kez Alice olarak goérunur, ancak Renée -onun ikinci
karakteri- olarak goérundukten sonra, Arquette’in varliginin statigi, filmde bir dalgalanma
etkisi yaratir. Burada farkliigin tekran olarak durur. Aslinda tekrarda tekrarlananin, farkin
kendisi olduguna dikkat ceken Deleuzectu dusunceye yaklasmaktadir. Buna gore,
tekrarlanan olay her zaman selefiyle celisir cinka benzer oldugu dusunulurse higbir
zaman ayni degildir. Bu baglamda, Arquette’in ikizi, tam da Renée/Alice yapici farkliligin
gucuyle baglantili oldugu icin artik degismez bir kimligi tasvir etmez. Arquette, hayatin
istikrarsizliginin bir yansimasi olarak kendi ¢coklugu araciligiyla c¢esitlilik yaratmaktadir. Bu
ayni zamanda Deleuze'Un psikanalize olan mesafesini de gosterir, cunku psikanaliz
tekran temsile ve gecmise sinirlar. Bastirilmis bilincdisimizin tum malzemesinin bizi,
rahatsizligi ve acisiyla gecmisi tekrar etmeye ittigini 6ne stren Sigmund Freud'dur. Zizek
de Lost Highway filmine bu perspektiften yaklagsmaktadir. Bu cerceve Freud'un rlya
analizlerinin mantigidir: “Baba, yandigimi gérmayor musun?” riyada karsilasilan dehsetin
gercegdi (6lu oglun sitemi), uyanmis gergekligin kendisinden daha korkung oldugunda
riya gorenin uyandigi, boylece ruyayi gorenin gerceklige kactigidir (Zizek, 2000: 17).
Bunun aksine, David Lynch filminde Deleuze’u tekrarlar gibidir; onun filmleri, 6zellikle de
Lost Highway, izleyiciyi karakterlerinin belirsizligi ve surekli bir akis olarak kimliklerinin
istikrarsizigiyla mesgul eder. Lost Highway, Kkisilik bozuklugunun kaynaginin izini
surulebilecek hicbir “kurucu an” sunmamaktadir. Taninmaz ve Uretken bir seye yol acan
yeniden icat etme olasiligi ancak tekrarlama yoluyla goérulebilir. Bu nedenle, tekrarin
filmde donusimun olumlu bir gucu olarak hizmet ettigi dusunulebilir.

Lost Highway filminde, Deleuze’'un sinema felsefesi perspektifinden bircok kavram
bulunabilir. Zaman ve bellek, kristal imaj ve yanlisin gugleri, filmin ana temalarindan
bazilandir. Filmdeki karakterlerin karanlik, gizemli ve tehlikeli bir dunya icinde yasamasi,
yanligin guglerini yankilamaktadir. Fred, evinde kendisine ait bir video izlerken géralur.
Bu sahnede, Fred'in yuzQ, bir kristal imajda yansitilir. YUzU, kesintisiz bir sekilde hareket
ettigi icin, sanki o an zaman askiya alinmis gibi gérunur. Filmin ilerleyen sahnelerinde,
Fred ve karisi Renee arasindaki gerginlik artar. Fred, evlerinin koridorunda beklerken,
yuzUu ve bedeni hareketsiz bir sekilde dururken, sadece eli hareket eder. Sahne kristal
imaja donusur, hareketsiz bir ani dondurur ve bir seyin kirilmasiyla sonuclanan gerilimi
yansitir. Filmin sonunda, karakterlerin farkli kimliklerle birbirleriyle karnstigi bir dizi sahne
vardir. Bu sahneler, kristal imaji icerir ve karakterlerin kimliklerinin ve zamanin nasil
degistigini tasvir etmektedir. Film zamani askida kalir ve izleyicinin anlati, hafiza, zaman
ve mekan acisindan son derece kararsiz oldugu bir c¢ift katmani kusatir. Lynch’in diger
bircok filminde oldugu gibi 6zellikle Mulholland Drive (2001) ve Inland Empire (2006),
Lost Highway filmlerinde de artik algi yoluyla karakterlerin kim oldugunu ve bedensel
varliklarinin gercekte ne oldugunu garanti edemez. Bunun vyerine film, izleyicinin
indirgenemez bir Dbelirsizlik durumunda birakildigi bir akil oyunu deneyimine
doénusmektedir.
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Mulholland Drive'da Club Silencio’nun Virtiiel Manzarasi

David Lynch’in Mulholland Drive (2001) filmi Deleuze'tn kristal imajinin kusursuz bir
ornegi gibidir. Filmde gercekligin farkli katmanlar arasinda gecisler yapilir; izleyici farkl
zaman, mekan ve anlati katmanlari arasinda gidip gelebilir. Kristal imaj, Deleuze’e gore bir
filmin icindeki butun farkli katmanlari ve zamani iceren, sonsuz bir dizi imajdir. Bu imajlar,
farkli zaman dilimlerinden, mekanlardan ve hatta gercek ile hayal arasindaki sinirn
bulaniklastigi yerlerden gelir. Kristal imajlar, gercek dunyanin ve hayallerin birlesiminden
ortaya cikar ve izleyiciye gercekligin farkli yonlerini gosterir. Film, Hollywood'un karanlik
ve belirsiz dunyasini kesfederken, cesitli kristal imajlarini kullanarak, film izleyicisini
sasirtan, rahatsiz eden ve dusunduren bir deneyim sunmaktadir.

Filmin en ikonik sahnelerinden biri, Club Silencio sahnesidir. Bu sahnede, bir sarkici
sahnede playback yaparken, sahne perdesi kalkar ve gercek sarkici olmadigi anlasilir.
Sahne hareketsiz bir aniyl yansitir ve gercekle sahte arasindaki sinirlar bulaniklastirir.
Betty ve Rita’'nin Club Silencio'ya yaptigi gezi, Rita’nin énceki sahnede uykusunda
soyledigi rahatsiz edici sozlerle aktuel hale gelir: “Sessizlik, sessizlik: grup yok, orkestra
yok.”. Bu sozlerin icrasi yoluyla film, riyanin gerceklikte temellenme eksikligine dair bas
dondurucu 6z farkindaligi harekete gecirir. Bu sahne, hem ruyanin hem de filmin
cekirdegi olarak islev gorur; Diane'in rayasinin kendi kendini yok etmekten baska
secenegdinin olmadigi, boylece filmin oldugu kadar kendisinin de 6lumunu éngérdugu
nokta olarak iglev gorur. Gece kulubundeki performans, riya ve gosteri arasindaki yakin
benzerlikleri haritalandirir ve her ikisini de esit derecede gecici, ancak inkar edilemez bir
sekilde surukleyici olarak tanimlar. Gosteride sesin teknolojik olarak kaydedilmesi ve
bilingaltindaki goruntulerin, sdzcuklerin ve duyumlarnn psisik kaydi benzer sekilde
saglam veya sabit bir zeminden yoksundur, ancak bunlann hem izleyiciyi hem de
hayalperesti etkileme bicimlerinde tartisilmaz derecede guclu olduklar gésterilmistir.
Sovmen'in duyulan muzikal seslerin arkasinda bir orkestranin veya orkestranin olmadigi
konusundaki israri, gosterinin yaniltici dogasina; bir materyalin, gercek ses kaynaginin
eksikligine ve senkronize sesin teknolojik olarak yeniden vyapilandirilmasinda bu
eksikligin atlanmasina isaret edebilir. Sahne, klasik anlati ve temsil mekanizmalarini devre
disi birakarak, filmin icindeki ve digindaki izleyicileri, ham ve motivasyonsuz bir duygunun
ipine asilmis kadar karanlikta birakir. Club Silencio sahnesi, hem géndergeselligin hem
de yanilsamanin sok edici bir yer degistirmesi, duygulanimsal-performatif bir sinemasal
ontoloji araciligiyla gerceklestirilen ikili bir yer degistirme olarak sekillenir (Pisters, 2008).

Gece vakti, 1ssiz kentsel manzaradan urkutucu bir yolculuktan sonra, hizli bir izleme
cekimi Club Silencio’nun virtiel manzarasina gecger. Bu izleme ¢ekiminin gergcek hizi
aslinda kulup icinde gerceklesecek olan olaylann virtuel hizini géstermektedir. Hem
kulupteki izleyicilere hem de film izleyicilerine hitap eden bir sovmen, Rita'nin cilgin
sozlerini Ispanyolca, ingilizce ve Fransizca olarak tekrarlamaya baslar. Gosteri yaratma
gucunu simgeleyen bir tuar sihirli degnek ve buyuk hareketlerle hareket ederek, elini
tiyatro alaninin gesitli kdselerine isaret ederek cesitli muzik aletlerinin seslerini cagristirir.
Trompet sesi duyulurken, bu enstrimani ¢alan bir adam kirmizi perdenin arkasindan
sahneye cikar. Performansindan birkac dakika sonra muzisyen, trompet sesi duyulmaya
devam ederken seyircilerin alkiglan i¢in kollarini disa dogru uzatarak kendi eylemini
gerceklestirir. Bir noktada sovmen kollarini kaldinr, ardindan seytani bir gulumsemeyle
kollarini ve ellerini gbgsunun uzerinde ¢aprazlayarak bir duman bulutu icinde kaybolur.
Ortadan kaybolma eylemiyle ortaya cikan gok guraltisu ve simsek, Betty'nin vicudunu
kavrayan siddetli kasilmalara neden olur. Bu sahnedeki en etkili etki araglardan biri,
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Lynch’in Betty ve Rita'nin yakin ¢ekimleri ile ¢calan sarkidaki duyguyu vurgulamak igin
tutarli bir sekilde kullanmasidir. Sarkiclyl sahnede tanitan uzun bir ¢ekimin ardindan,
performansin geri kalani, La Llorona’nin, Rita’nin ve Betty’nin yUzleri arasinda gidip gelen
“yakin cekimler yaparak ilerleyen duygusal bir cerceveden” (Deleuze, 2014: 120)
yararlanir.

Oyuncu ve seyirci arasinda kurulan empatik devre igin yeterli anlatisal gerekce
bulunabilir; Betty/Diane’in Rita/Camilla’ya olan bagliligi ve karsiliksiz sevgisi ile La
Llorona’nin sevgilisine baglilig1 arasinda ve ayrica La Llorona’nin sahnede cokusu ile
Diane’in kendi kendine neden oldugu 6lumu arasinda da uglar kurulabilir. Ancak, her ne
kadar makul olsa da, bu sahneyi ilk gérdugumuzde bu anlati baglantilari kurulmus
olmaktan uzaktir. Baska bir deyisle, sahnenin duygulanim gucunu hesaba katan anlati
aciklamasi, filmin coklu gercekliklere ve kimlik kiimelerine boélunmesiyle ilgili gegcmise
donuk bilgimize dayanir. Filmin raya benzeri dokusunun en az bir katmanindan Diane ile
birlikte uyandirilana kadar, alinan duygu anlati acisindan tamamen aciklanamaz, bu
nedenle bizi guclu olmasi igin farkli bir gerekce bulmaya zorlar. Anlatimsal olarak 6Gnemsiz
olan La Llorona’nin performansi, filmin askin mutlulugundan terk edilmenin hdznune
duygusal gegcisini ifade eden yogdunlasma noktasini olusturur (del Rio, 2008: 184). Club
Silencio’daki sahnede goérdugumuz sey, virtuel bedenler arasindaki bir duygulanim
dolasimidir. Kokenlerini belirlemenin imkansiz oldugu bir zincirdeki bir dizi duygu 6dun¢
alma ve odung verme gosterisidir. Oznenin duygulanimdan kaynaklandigi klasik
hiyerarsiyi ortadan kaldirarak, burada duygulanim bir sekilde karakterden ayrilir ve kendi,
6znel olmayan zemini Gzerinde durur. Duyguya sahip tek bir 6zneden ziyade, ¢cok sayida
bedende yasar ve icinden gecer.

Deleuze ve Guattari i¢in organsiz beden, organlarin kendilerine karsi degil, onlarin
orgutlenmesine veya temsili yapilarina yonelik bir nefretin ifadesidir. Deleuze ve
Guattari'nin bir arzulama makinesi olarak organsiz bedeni iceren duygulanimsal akiglarin
isleyisini aciklamaya yonelik Anti-Oedipus’u, duygulanimlarin 6dung alinmasi ve bunlarin
akiglar Uzerinde rezonansa girer (Deleuze & Guattari, 2017: 36-46). Duygu ve 6znellik
arasinda yarattigi ayrim, derin ideolojik sonuglar tasir. Film, rayalar ve ¢zlemlerden olusan
yuzeysel anlati katmani -hem melodramatik bir hikayenin hem de bir rya fabrikasi olarak
Hollywood endustrisinin tipik 6zelligi gibidir ancak, Lynch’in kimlik ve basariya iliskin tam
ilkeler Uzerinde tartisilmaz yikimi séz konusudur. Film, eski hayaletler ve eski duygular
tarafindan ele gecirilmigtir, ekranda hafifce yeniden yapilandirilmig isimler altinda
oynamaya devam eden eski melodramlar ve korkular vardir. Yine de o, duygulanim
yogunlugu, duygulan temsil edilebilir, ydnetilebilir deneyimlere dénusturen 6znel ve
nesnel desteklerin yok edilmesine badli oldugu surece, bu tekrarlayan sinemasal jestlere
niteliksel bir farkliik katar. Bu bilindik imgelerin yikilmasi, ézneyi duyussal ve algisal
uyaranlara yanit verebilecegi duzenleyici mekanizmalardan anlik olarak yoksun birakir.
iImge, fark edilebilir bir epistemolojik zeminden veya tutarli bir yorumdan arindirildig
icin,izleyici, goéruntunun algilanmasi ile bu alglyr bilissel eyleme doénustirmenin
imkansizligr arasinda asili kalir. Bu tar belirsizlik anlarinin sonucu, imgenin, kendisine
tamamen mevcut olan ham bir duygulanim disinda her iceriginden arindirilmig virtael bir
durum olarak deneyimlenir.

Virtiel duzlemin, psikanalitik bilingdiginin mantigina uymayan, yaraticiigin kaynagi
olarak sekillenen bir sahnede, Betty ve film yénetmeni Adam Kesher arasinda tarifsiz bir
karsilasma gerceklesir. S6z konusu sahnede Adam, rol icin birka¢c kizi se¢cmeye
calisiyormus gibi yapar, ama aslinda yoneticilerin taleplerine boyun egecegine ¢oktan

MEDYA VE KULTUREL CALISMALAR DERGISI | Nisan 2023, Cilt 5, Say1 1



Azime CANTAS

karar vermistir. Betty ve Adam iki kisa ama yogun an igin gozlerini birbirine kilitler. Adam
anlasilmaz bir sekilde arkasini donerken Betty'ye dogru ve se¢cmelerden uzakta, kamera
Betty’'nin aydinlanmis yuzune yakinlasir ve inandirici bir ilk géruste ask ani insa eder.
Betty'nin bu sahneye kadar ve bundan sonra duygusal olarak Rita'ya bagli olmasi, insa
edilen ask aninin kendisi i¢in hicbir ®nemi yok gibi géranar. O anin asla olamayacak bir
“olabilirdi” oldugu sbéylenebilir. Duygulanimsal bir bakis acisindan, Betty ile Adam
arasindaki karsilasma, kendisini (anlatidaki) akttellesmelerden ayirdigi ve kendisi icin
gecerli olmaya basladigi virtuel duzleme en yakin yerde durur (Deleuze, 2021: 101). Bu
sahne, bu filmdeki bedenlerin katildiklan olaylara indirgenemeyecegini, daha ziyade
yalnizca gecici, deneysel bir kanalda gerceklesen bir duygulanimlar alanina ge¢me
yetenegine sahip olduklarni agik¢a ortaya koymaktadir.

Virtuel bir an olarak, Betty ve Adam arasindaki bakiglarin ve yuzlerin i¢ ice ge¢gmesi, klasik
anlatinin uymak zorunda oldugu yeniden uretim/tekrarlayan tutarlilik kurallarina uymaz.
Olkowski'nin acikladigi gibi, “eylem araciligiyla virtuelden aktuellesen sey, temsil
kurallarina uymaz, ama kendi farklilasma, ayrisma ve yaratma kurallarina sahiptir”
(Olkowski, 1999: 122). Bu sahne, bazi karakterler (Betty ve Adam) arasinda, diger
karakterler (Betty ve Rita) arasinda oldukga fazla baglantilarin kopmasini ima eden
uyumsuz baglantilar kurarak, bozuk baglantilar sonsuza dek gelismemis ve ¢6zilmemis
birakarak, ontolojik, duygusal bilin¢gdisinin temsili olmayan bigimini icermektedir. Filmin
kristal imaji olusturan yénleri, 6zellikle raya sahnelerinde belirginlesmektedir. Betty'nin
sarki soyledigi sahnede, hareket etmeyen bedeni ve yuzu, kameranin hareketiyle
stzulerek hareket eder gibi goérunar. Bir bagka carpici sahnelerden biri de Diane'nin
intihar sahnesidir. Bu sahnede, Diane bir kristal imajda géruntr ve sahne uzun bir sure
hareketsiz kalir, sadece kalp atislan duyulur. Genel olarak filmde, karakterlerin farkli
kimliklerle karistigi bir dinya yaratilir. Bu sahnelerde, farkli kimlikler ve zamanlar birbirine
gecer ve kristal imajlar aciga cikar.

SONUC

Deleuze'e gore, sinema, diger sanat formlarindan farkli olarak, felsefi ve duygusal
dusunceleri bir arada igleyerek, seyirciyi etkileme ve dusindurme kapasitesine sahiptir.
Deleuze'un sinema teorisi, her biri kendi dustunce imgesine (organik ve kristalin) sahip
olan hareket-imaj ve zaman-imaj olmak Uzere iki ickinlik duzlemine sahiptir. Bu teori,
sinema alanindaki dusunceleri etkilemis ve sinemaya felsefi bir boyut kazandirmigtir.
Deleuze, Kristal imaj kavramini, sinemanin hareket ve zamani bir arada isledigi bir sanat
formu olarak ele alir. Ona gore, Kristal imaj, sinemanin gorsel ve duygusal etkisini artiran
ve seyircinin algisini degistiren bir imaj taradur. Auteur bir ydénetmen olarak Lynch'in
filmleri kristal imajin kesfi olarak goérulebilir. Lynch yerlesik kullanimlann ve tarin
anlamlannin kisitlamalarindan kagan hakim soyutlama ve cilgin dusunce imajlan ile
duygulanimin hayata gecmesini saglar. Lynch’in sinemasi, virtiel bedenleri gecmis ve
simdinin belirsizliginde duygulanimsal-edimsel bilincdisinin c¢ilgin  oyun alanina
donustarar (Olkowski, 1999: 166).

Deleuze icin gercek, aktuel ve virtuel olarak ikiye aynlir. Aktuel, Varligin kendisini varliklar
olarak tezahur ettigi mevcut durumlarini belirtir. Virtael ise varliklarin, yani aktuel olan
kadar gercek olan ve aslinda ondan ayrilamayan “saf bir olus gucu”ne atifta bulunur.
Alain Badiou’'nun acikladigi gibi virtuel, “gercegin gizil bir ikili ya da hayaletimsi bir 6n-
bicimlemesi degil, bir gerceklesme surecidir... yeni virtGelliklerin surekli olarak
gerceklestirilmesi”dir (Badiou, 2000: 49). Bu virtuel durum, Mulholland Drive filminde
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Club Silencio’da, Blue Velvet'te Ben karakterinin yaptigi playbackte, Lost Highway
filminde otoyolun ortasinda yanan aracta ve bircok sahnede gérulmektedir. Yapay isik
kaynaklarindan yararlanilarak olusturulan sahnelerde, bilingsiz gucler olan ener;ji
akislarinin varliklan vurgulanir. Teknolojik aracsallik bdylece duygusalliga donustaralar.
Filmlerde hareketli imajlar genellikle kaybolmanin esigindedir, surekli bulaniklasir, bu
nedenle gerceklik ve yanilsama yan yana, adeta yatay bir sekilde yuarar. Ayni sey,
genellikle hayaletimsi isitsel goruntulerle baglantili, gergekligin tekinsiz bir yanini
olusturmaya yardimci olan akustik ¢cevresi icin de gecerlidir. Gecmis ve gelecek, eylem ve
tepki, mutluluk ve Uzuntd, durgunluk ve uyarilma, edilgenlik ve etkinlik vb. bunlar ikili
karsitliklar veya celiskiler olarak degil, yankilanan duzeyler olarak gorulebilir. Duygulanim
onlarin gercek 6zgullukleri icinde ortaya cikis noktasidir ve bu onlarin tekillikte, virtuel bir
arada varolmalarinda ve karsilikli baglantilarinda kaybolma noktasidir (Massumi, 1996:
226). Club Silencio sahnesi tam da bu sekilde isler: filmdeki diger tum anlari ayni anda bir
araya getiren ve ayiran bir yankilanma odasi olarak calisir. Once ve sonra kendilerini
birbirini diglayan degil, bir olusun bir arada var olan duzeyleri olarak ortaya koyarlar.
Filmde, ana karakterlerden biri olan Betty, gercekligin belirsizligi ile yuzlesir ve zaman
zaman gerceklesen bazi olaylar, kafasini karistinr. Ayni durum Blue Velvet ve Lost
Highway filmi karakterleri icinde gérulmektedir. Lynch'in sinemasinda 6znellik ile ruya
gorme etkinligi arasindaki ortugmezlik: “’Ben kimin rayasindayim?’ Lynchean kahramanin
kendisine ¢ok acik bir sekilde sormaktan kaginmasi gereken soru budur” (Chion, 1995:
168). Kristal imaj, bircok farkli bilesenin bir arada calismasiyla olusur. Bunlar arasinda,
hareket ve zamanin parcalilig), 1s1Qin etkisi, kamera agisi ve perspektifi, muzik ve diger ses
unsurlar yer alir. Bu bilesenler, bir arada calisarak kristal imaji olustururlar ve seyircinin
algisini etkileyen bir deneyim yaratirlar.
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