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Uciincii Sinema Hareketi’'nde Oznellik Uretimi

Faik Onur Acar*

Ozet

Ugiincii Sinema Hareketi, tiim Avrupa’da ve Latin Amerika’da sosyalist hareketler gii¢ kazandigi
1960’larin sonunda ortaya ¢ikt. Muhalefet giicleri kapitalizme kars: miimkiin olan her alanda miicadele
ediyordu, sinema da bu alanlardan biriydi. Aktivistler, bu miicadelenin bir parcast olarak sinemada
insanlari etkileyecek, onlar: kapitalizme karst miicadeleye cagiran yeni bicim arayislart icerisindeydiler.
Ugiincii Sinema Hareketi'ni ortaya ¢ikaranlar (Fernando Ezequiel Solanas and Octavio Gettino)
sinemayt ideolojik zeminde islev gdsterecek bir ara¢ haline getirmeye calistyorlard.

Bu makalede, Ugiincii Sinema Hareketi'nin potansiyellerini onu yorumlayarak ortaya cikarmay
hedefliyorum. Icerisinde yasadigimiz dénemde yani Post-Fordizm déneminde, Uciincii Sinema
Hareketi'nden sinema araciliiyla yeni oznellik iiretimlerine dair dgrenilecek ¢ok sey oldugunu
gostermeyi amacliyorum. Bu baglamda; makalede dncelikle, Post-Fordizm déneminin tasvir edilmesi
ve kapitalizmin bu déneminde dznellik tiretiminin ne kadar énemli bir yer kapladiginin gdsterilmesi
hedefleniyor. Makalede, ikinci olarak, Maurizio Lazzarato ve Gilles Deleuze'nin ¢alismalar: temelinde
sinemamn, filmlerdeki “duyqulanmimlar” aracih§yla nasil oznellik tiretimi  gerceklestirdiginin
irdelenmesi hedefleniyor. Son olarak, makalede, Uctincii Sinema Hareketi'ne dahil olan filmlerden bazi
sahneler ve hareketin manifestosu analiz edilerek Uctincii Sinema Hareketi ile yeni 6znellik tiretimleri
arasindaki iliski gosterilecektir.
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Production of Subjectivities in Third Cinema Movement

Faik Onur Acar*

Abstract

The Third Cinema Movement came to light in the late 1960s. In this period, socialist movements
all around Europe and Latin America were gaining power. The oppositional forces were struggling
against capitalism in every field possible and cinema was among these fields. As a part of the struggle,
the activists were trying to find new forms in cinema to affect people and to make them act against
capitalism. In this context, the Third Cinema Movement presents itself as a part of this struggle. The
initiators of this movement (Fernando Ezequiel Solanas and Octavio Gettino) tried to posit cinema as a
tool that would function in the ideological field.

In this paper, 1 would like to point out the potentiality of the Third Cinema Movement by interpreting
it. [ would like to demonstrate that there is still a lot to learn from this movement about producing new
subjectivities with cinema, in our current situation which is the Post-Fordist era. In this context this
paper firstly aims to define the Post-Fordist era and demonstrate how production of subjectivities consist
a crucial part of this period of capitalism. Secondly, on the basis of the studies of Maurizio Lazzarato
and Gilles Deleuze this article aims to examine the how cinema can produce new subjectivities with the
“affects” of the movies. Finally, in this paper, by analyzing some sequences of Third Cinema movies and
the manifest of the movement, the relation between the Third Cinema Movement and the production of
new subjectivities would be revealed.
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Giris

1960'larin sonlarinda Arjantin’de ortaya c¢ikan Ugilincii Sinema Hareketi, diinya
sinema tarihinde goriilen devrimci sinema arayislarinin en basarililarindan biridir. Temel
metni 1968 yilinda yayimlanan Ucgiincti Bir Sinema’ya Dogru (Solanas ve Gettino, 1997: 33-
58) adli manifesto olan hareketin en temel argiimani, sinemanin {i¢ temel kategori altinda
incelenebilecegidir; Birinci Sinema (Ticari Sinema), Ikinci Sinema (Sanat Sinemasi) ve Ugtincii
Sinema (Devrimci Sinema). Manifestonun yazarlar1 Fernando Solanas ve Octavio Gettino’'ya
gore bu ti¢ kategoriden ilki (Ticari Sinema) altinda yer alan filmler, egemen ideolojinin
sozcultigiini yaparken ikinci kategoridekiler (Sanat Sinemasi) egemen ideolojiye bireysel,
sistem ici bir karsi gikisi temsil eder. Son olarak Ugiincii Sinema (Devrim Sinemast) altinda yer
alan filmler ise sinemadaki devrimin gercek hayattaki devrimle bagini stirekli akilda tutan,
izleyicileri izleyici olmaktan ¢ikartmaya ve devrimci 6znellikler {iretmeye c¢alisan filmlerdir.

Bu makalede 6ncelikle bahsi gecen manifestodaki bu iddialarin giintimiizdeki gecerlilik
kosullar1 irdelenecektir. Bu baglamda ilk olarak kapitalizmin giiniimtizdeki kosullar1 yani
Post-Fordizm doneminin bir tasviri yapilacak ve bu donemde {iretimin, oncelikle 6znellik
tiretimi cercevesinde gerceklestigi gosterilecektir.

Post-Fordizm doneminde tiretimin gergeklestigi esnek kosullar, kimliklerin tiretiminde
de akiskanlik olarak hayat bulmaktadir. Bu durumda, Post-Fordizm déneminde devrimci bir
anlayisin ancak yeni 6znellik tiretimleri gergeklestirilerek miimkiin kiliabilecegi sdylenebilir.
Sinemanin Deleuzecti yorumu ise sinema ile 6znellik tiretimleri arasindaki iliskinin tesis
edilmesinde fazlasiyla verimli bir kaynaktir. Sinemanin kendisi bu anlayis igerisinde yeni bir
oznellik bicimi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Sinemanin “olay”la kurdugu bag ona vitrtelligin
(glcullugtin) dolayisiyla yeni 6znelliklerin kapisini aralamaktadir. Virttellik (gtictillik)
ile kurulan bu iliski ise hi¢ kuskusuz fiili diinyada da degisimlere yol agmanin énemli bir
asamasidir.

Makalede, Uciincii Sinema Hareketi'nin sinemanin bu tarz Deleuzecii bir yorumu
ile uyumlu bir hareket oldugu da gosterilmeye calisilacaktir. Bu yorum cercevesinde hem
Uciincii Sinema Hareketi'nin temel metni olan Ugiincii Bir Sinema’ya Dogru adli manifesto
hem de bu harekete dahil edilen iki yapimdan yani Patricio Guzman’in La batalla de Chile adl1
ticlemesinden (La batalla de Chile: La lucha de un pueblo sin armas - Primera parte: La insurreccion
de la burguesia, Patricio Guzman, 1975, La batalla de Chile: La lucha de un pueblo sin armas - Sequnda
parte: El golpe de estado, Patricio Guzman, 1976 ve La batalla de Chile: La lucha de un pueblo sin
armas - Tercera parte: El poder popular, Particio Guzman, 1979) ve Solanas ve Gettino'nun La Hora
De Los Hornos (Kizgin Firinlar Saati, Octavio Gettino ve Fernando E. Solanas 1968) adl1 filminden
birkag sahne incelenecektir. Bu incelemeler araciligiyla Ugtincii Sinema Hareketi'nin ve onun
dile getirdigi tezlerin, giintimtiz kosullarinda, tam da 6znellik {iretimleri ile kurdugu bag
nedeniyle hala daha gecerliligini korudugunun gosterilmesi hedeflenmektedir.

Post-Fordizm Donemi ve Oznellik Uretimi

Icerisinde yasadigimiz Post-Fordizm doneminde temel politika ekonomik akislar1 hem
toplumsal hem de bireysel 6znellik tiretimleriyle eklemleme tizerinden ilerler. Lazzarato'nun
da belirttigi gibi artik “ekonomik, politik ve toplumsal stiregleri, onlarla beraber ortaya ¢ikan
vznelesme siireclerinden ayirmak miimkiin degildir.” (Lazzarato, 2016: 9) Uretilen 6znellikler
ise kapitalizmin kendisini yeniden {iretmesinin hem bir sarti hem de bir bicimi haline
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gelmistir. Bu baglamda kapitalizmin isleyisindeki krizlerin 6znellik tiretimindeki krizlerde
yankilandigini sdylemek miimkiindiir.

Post-Fordizm 6ncelikle tarihten miras aldig1 6znellik bigimlerini, toplumsal yapilar:
ortadan kaldiran, Marx'in tunli ifadesi ile “kat1 olan her seyin buharlastig1” bir siirecin hiz
kazandig1 donemdi. Kapitalizmin bir sistem olarak yerlesmeye baslamasindan itibaren hiz
kesmeden ve durmadan ilerleyen bu stireg, yani her tiirlti toplumsal 6rgititlenme bicimlerini
dagitma, yenileme, toplumsal geleneklerin tasiyicisi olan tarihleri yeniden degerlendirme ve
yazma, Deleuzectii bir ifade ile yersizyurtsuzlastirma hareketi, bir baska yerliyurtlulastirma
hareketine kap1 araladi.! Toplumsal degisimin yonii de “toplumsal olan”in bu iki hali, yani
yerliyurtlulasma ve yersizyurtsuzlasma arasindaki salinimda belirlendi. (Albertsen ve Diken,
2014: 156) Bu iki hali Deleuze’iin felsefesi igerisinde daha net acik ifade etmek gerekirse;
kimliklerin 6zdeslikler halinde disiplin altina alinmasi ile ortaya ¢ikan ve bu baglamda
her tiirden 6zdesligin kaynag: olarak kurulan askmligin islev gosterdigi molar kesitle
(verliyurtlulasma) onun farki diyebilecegimiz giiciin bir formu olan seylerin (molar anlamda
ozne ya da nesne olmas1 onemli degildir) birbirleriyle baglanti kurup yeni mekanizmalar
urettikleri ve bu sekilde diger baglantilar1 kestikleri molekiiler kesit yani ickinlik diizlemi.
(Albertsen ve Diken, 2014: 156) Bu iki kesit arasindaki iliski icerisinde gelisen ve belirli bir
form kazanan kapitalizm, yasadigimiz donemde “artik insanlar1 belirli 6zne konumlarini
sahiplenmeye zorlayan panoptik, yer ile iliskili disiplinle degil, znenin her an olus halinde
oldugu stirekli hareketle karakterize edilebilir” (Albertsen ve Diken, 2014: 173) hale geldi.

Kapitalizmin bu evresinde, olus halinde olan 6zne durmaksizin yeni kimlikler kazands;
tek bir kimlikle degil es zamanl olarak bircok kimlikle birlikte taninir oldu. Bu baglamda 6zne
olarak insanin taninmasi da bircok evreye ayrilmis bitmek titkenmek bilmeyen bir siire¢ haline
geldi. Kimlikler ¢oklugu tek bir tanimlayic1 yekpare kimlikten bahsetmeyi olanaksizlastirdig:
gibi farkli kimliklerin farkli mekanlarda islev gostermesi nedeniyle tek bir toplumsal alan
anlayisin1 da gegersiz kildi. Ornegin, tek bir birey, evdeyken anne, fabrikada isgi, sokakta
kadin oldu ve muhtemel kimlikleri de girdigi her yeni kamusal alanda artarak devam etti.
Bu zeminde toplumsal alanin kendisi de 6znellik {iretiminin bir parcas: olarak devingen
bir yapr kazandi;, daha dogru bir ifade ile toplumsal alani belirleyen bolimler arasindaki
iliski temelinde 6znellik tiretimi stirekli olarak yeniden meydana geldi. Diger yandan farkl
toplumsal alanlar ve kimlikler arasindaki stirekli etkilesim ise kapitalist {iretimde gerceklesen
post-endiistriyel dontistimiin bir ifadesiydi.

Yirminci ytizyilin sonunda dijital teknolojilerin gelismesi ve bunlarimn enformasyon
teknikleriyle birlesmesi sayesinde Fordizmdeki aylik ve hatta yillik planlama yerini piyasa
tepkisinin an be an olgiilmesi ve degerlendirilmesine birakti. Uretim de bu olgtimler
temelinde aninda {iretim olarak yeniden tasarlandi. Tiiketicileri degil kimlikler ¢oklugunu
gerektiren bu turetim biciminde, esneklik temel motif haline geldi. Bu baglamda panoptik
bir disiplinde olusturulan sabit 6znellik {iretimi gereksizlesti. Ctinkii artik “miisterilerden
gelen veri akislarinin kontroliinii elinde tutan perakende magazalar ... iretilecek triintin
tiretim zamanimni ve miktarmi belirleyecek durumdadir.” (Marazzi, 2014: 22) “Fordizmde
iletisim, {iretimi, istikrar1 bozan, kesintilere yol agip tiretimin durmasina neden olabilecek bir
unsur olarak gériintiyordu.” (Marazzi, 2014: 23) Ureten ve iiretilen 6znelliklerin siirekliligi
ve sabitligi birbirini gerektiriyordu. Oysa simdi Post-Fordizmde, “konusan”, iletisim kuran

1 Kontrol toplumu-disiplin toplumu arasindaki ayrim ve iligski bu yazida ele alinmayacaktir.
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bir {iretim siirecimiz var.” (Marazzi, 2014: 23) Bu noktada iletisim yeni sistemin gerektirdigi
farkli 6znellik {iretimlerinin yolunu agan temel bilesen konumuna ytikseldi. Iletisim, artik
tiiketicilerden gelecek geri dontislerle belirlenen {iretim kadar, tiretimin yol gostericiliginde
belirlenecek 6znellik {iretimi i¢in de elzem bir konumdadir. Bu baglamda Post-Fordist sistemde
tiretime dahil edilen iletisim stireci “dogrudan tiretken bir deger tasir.” (Marazzi, 2014: 22)
Esneklesen calisma stireci ve gevseyen tiretim yapisi, tiretilen kimliklerin devingenliginde
ve sayisinda yankilanir. Emek giicti bir isten digerine, bir makineden digerine tereddiitstizce
gecis yapabilmeli, diger yandan bireyin bir kimlikten bir digerine gecisi hizlanmalidir. Bu
baglamda bireyler de kendilerini olas1 degisimlere hazirlamali, gtincel bir ifadeyle bir sirket
gibi ‘kendisine yatirim yapmaya hazir olmalidir. Sirket ve bireyler arasindaki anlayis fark: bu
sekilde belirsizlesir; ikisi de farkl tarzlarda da olsa 6znellik tiretimi kategorisi icerisinde yer
alir.

Oznellik iiretimi icerisinde geleneksel genel emek ve entelektiiel emek arasindaki
ayrimin da ortadan kalkma egiliminde oldugu séylenebilir. Oznellik {iretimi bu ayrimi
boydan boya keser; tiretici giiglerin genel iretimi altinda “toplumsal iletisimin akiciligini
mumkiin kilan teknik-dilsel araytizlerin yaratimia dontismiis durumdadir.” (Berardi, 2012:
29) Toplumsal iletisim ise genel baglamda “genel zeka” olarak yeniden bicimlenmektedir.
(Berardi, 2012: 29) Marx, Grundrisse’de “genel zeka”ya dair sunlar1 soyler;

Doga, makineler, lokomotifler, demiryollari, elektrikli tramvaylar, kendi kendine hareket eden
yiik katarlar: vs. inga etmez. Bunlar insan sanayiinin iirtinleridirler; insamn doga tizerindeki
istencinin, dogaya katthmimn organlarina doniismiis dogal materyellerdir... Insan beyninin
insan eli tarafindan yaratilmig organlaridirlar; bilginin nesnelesmis giictidiirler. Sabit sermayenin
gelisimi, genel toplumsal bilginin, knowledge'tn, ne dereceye kadar dogrudan iiretici gii¢ haline
geldigini, dolayisiyla toplumsal yasam stirecinin kosullarinin ne dereceye kadar genel zekanin
(general intellect) denetimine girdigini ve onunla uyum icinde doniistiigiinii gosterir. Toplumun
tiretici giiclerinin, ne dereceye kadar, yalnizca bilgi biciminde degil, toplumsal pratigin, gercek
yasam stirecinin vasifsiz organlar olarak da diretilmis olduklarin ortaya koyar. (Aktaran: Berardi,
2012: 26)

Acik birifadeile bu kosullar altinda tiretim araglar1 makinelere indirgenemez bir hal alir.
(Virno, 2013: 68) Uretim araglari artik iletisimden ve canli emekten ayrilamaz bir durumdadir.
Her ne kadar alintiladigimiz satirlarda Marx'in kendisi “genel zeka”y1 “nesnelesmis bir
bilimsel kapasite” (Virno, 2013: 73) olarak tarif etmis olsa da Paolo Virno'nun da belirttigi
gibi “genel zeka”"nin canli emegin bir 6zniteligi olarak var oldugu boyutu da goz oniine
almamiz gerekir. Bugiin “genel zeka” kendisini her seyden once canli 6znelerin iletisimi,
soyutlamasi ve 6z-distiniimii olarak gostermektedir.” (Virno, 2013: 73) Baska bir ifade ile
oznelligin tiretimi de tiretim araglarinin birer parcasidir. Bu baglamda Deleuze’iin ifadesiyle
yalnizca tiretimden bahsedebiliriz; tiiketimin tiretiminden, molar zeminde yeniden kodlanan
tiretimin tiretiminden ve molekiiler zeminde birey-oncesi duygulanimlarin tiretiminden. “Her
sey Uretimdir: tiretimlerin tiretimleri, eylemlerin ve tutkularin; kaydetmelerin tiretimleri,
dagitimlarin ve gonderim noktalarinin; tiiketimlerin tiretimleri, bedensel hazlarin, kaygilarin
ve acilari.” (Deleuze ve Guattari, 2014: 17)

Genel olarak Post-Fordizm asamasinda kapitalist tiretimin yapisinda gerceklesen
bu degisimin, 6znellik {iretimi {izerinde kalic1 bir etki gosterdigi aciktir. Oznellik tiretimi
artik sistemin gerekli bir pargasindan ziyade somutlugu haline gelmistir. Oznelligin, tiretim
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temelinde anlasilmasi yolundaki en buyiik katkilardan birini ise hi¢ kuskusuz Deleuze ve
Guattari yapmustir.

Deleuze ve Guattari'ye gore kapitalist sistemde 6znellik tiretimi iki sekilde, “toplumsal
tabi kilma” ve “makinesel kolelik” aygitlar1 (dispozitifler) dedikleri sekilde isler.” (Lazzarato,
2016: 12) Simdi bu iki ayr1 ancak baglantili aygit: sirasiyla inceleyelim.

Toplumsal Tabi Kilma

Toplumsal tabi kilma bizi toplum icerisindeki sabit rollere, kimliklere hapseder. Bu
kimlikler zaman icerisinde degisse ve birbirleri tizerine eklense de (6grenci ve ardindan isgi,
yonetici ve baba ya da anne vb.) kimliklerin kendi igerisinde tasidiklari temel motif baki
kalir. Her bir kimlik kendi 6zdesligini kendi varligin1 kurmaya, korumaya ve hatta askin bir
zeminde temellendirmeye calisir. Deleuzce bir ifade ile molar zeminde yer alan bu kimlikler,
kendi sabitliklerinde stirekli degisen ve kendi ¢zdeslikleri temelinde yeniden ve yeniden
tanimlanan bir disarisina karsi konumlanirlar. (Deleuze ve Guattari, 2005: 208-9) Kimliklerin
kendilerini temellendirdikleri askinlik zemininin tamamlayicis1 tam da bu digsalliktir. Bu
baglamda disarisin1 hem diger kimlikler yani 6zdeslikler hem de bir anlamda kimliklerin de
tizerinde ytikseldigini soyleyebilecegimiz molekiiler zemin olusturur.

Bu asamada birey “eylemin ve kullanimin araci ve aracisi olarak islev goren bir nesne-
makine sayesinde bireysellestirilmis baska bir 6zneyle calisir veya iletisim kurar.” (Lazzarato,
2016: 26) Her bir butiinliiklii, kendisi ile 6zdes birey, bir digeriyle iletisimde ona dissaldir.
Diger yandan, bu digsallik icerisinde yalnizca diger 6zneler degil diger nesneler de mevcuttur.
Bu baglamda Descartesc1 bir evrende oldugumuz sdylenebilir. Deleuzecti bir ifade ile molar
zeminde islev gosteren bu 6zne-nesne ikililigi icerindeki 6znellikler, kendilerini Marx'in
ifadesi ile “genel zeka”nin bir bileseni olarak gormez aksine nesnelere hakim olan 6znelerden
biri olarak gortir.

Sermaye iligkilerinin kisisellestigi bu stiregte kisiler kendilerini yeni 6znellikler tiretme
kapasiteleri olarak ele alirlar. Bu baglamda ¢rnegin “fabrika iscisi de kisisellesmis emektir,
degisen sermaye akislarindan tiireyen bir islevdir ve bireysel kisiler, soyut niceliklerden tiireyen
toplumsal kisilerdir.” (Lazzarato, 2016: 25) Sermaye ile 6zneler arasindaki farkin siliklestigi
bu stiregte 6znelere tahakkiim, yalnizca disaridan, diger kimliklerden ya da iktidardan degil
oznenin kendi icerisinden de gelir. Toplumsal is boltimii icerisinde belirli bir alan kazanan
birey, farkli kimlikler icerisindeki boltiinmiislugtint farkli mekanlarda yeniden kurar. (Ayni
kisi fabrikada isci, evde ise ya anne ya da babadir 6rnegin.) Kimlikler arasindaki smirlar bu
sekilde esneklesir ve 6znellik tiretiminde haraketlilik temel bir motif halini alir. (Deleuze ve
Guattari, 2005: 209) Oznelligin kurulumunda kimliklerin 6zerkliginde islev gsteren toplumsal
tabi kilmay1 daha iyi tanimlayabilmek icin Lazzaratto'nun verdigi 6rnekten yani televizyon
tizerinden ilerlemekte fayda var.

Lazarotto’ya gore televizyon “hem bireylerin sozlerini ve sézcelerini yorumlayan bir
makine insa ederek onlarin sozcelerini sanki kapitalizmin hakim gergekligi ile uyumluymus
gibi gostermeyi basarir, hem de 6znenin dubloriinii yaratarak isleyen bir 6znelestirme-
makinesini devreye sokar. Televizyon bizi, s6zcelemin nedeni ve kaynag bizmisiz gibi,
sozcenin dznesi olarak konusmaya tesvik eder.” (Lazzarato, 2013: 102) Bu siireg, televizyonda
konusan hakkinda da yine televizyonda (bir 6zne olarak) konusulmasiyla beslenir. Soylem
veren oldugu kadar hakkinda konusulan da ister bir uzman isterse siradan bir vatandas olsun
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ozerk bir bireydir. Bireyin sdylemi, sunulurken bu sekilde yeniden yorumlanir yani tabi kilmur.
Bu baglamda, kapitalist anlayisla su ya da bu sekilde uyumlu, kapitalizmin icerisinde faaliyet
gosteren bir 6zne {iretilmis olur. Bagimsiz goriinen bir kimlik sahibi olmanin bedeli ya sistem
icerisinde soylem vermektir ya da sdyleminin sistemin icerisinde yeniden yorumlanmasidir.
Ancak televizyonun islevi bununla simirh degildir. O bir de makinesel kolelik aygiti olarak da
islev gosterir.

Makinesel Koélelik

Makinesel koleligi en genis sekilde tanimlamak gerekirse onun 6znelligin birey ncesi
bilesenleri {izerinde faaliyet gosteren bir duygulanim akist oldugu soylenebilir. Bu asamada
islev gosteren duygulanimlar hem dil-oncesi hem de bilis-6ncesi evrededir. Bu duygulanimlar
heniiz herhangi bir 6zneye atfedilemez yalnizca molekiiler zeminde faaliyet gosterirler. Post-
Fordizm donemindeki 6znellik iretimi irdelememize, televizyon ¢rnegi tizerinden devam
edersek, makinesel kolelikte artik televizyonun bir kullanicisindan bahsetmemiz miimkiin
degildir. (Lazzarato, 2013: 105) Bu evrede, sdylem veren ya da sdylemi yorumlanan, kimlige
sahip bir 6zneden bahsedilemez; 6zne (ister izleyici isterse yorumlayici olsun) ve nesne
(televizyon ya da yayin) ayrimi ortadan kalkmis daha dogru bir ifade ile hentiz olusmamustir;
televizyonla birlikte olusturulmus tek bir makinedir s6z konusu olan. Birey ve makine ayni
diizlemde yer alirlar ve bu diizlemde, her ikisinin de ancak kurduklar1 baglantida var olduklar:
soylenebilir. Bu baglamda, akiskanlik basattir; akiskanlik tiim diger baglantilara acik olan bu
zeminin yani molekdiler kesitin temel karakteristigini olusturur.

Toplumsal tabi kilmanin aksine bu evrede korunmasi gereken bir kimlik ya da kimligin
karsisinda yer alan bir nesne s6z konusu degildir. Asilmaz sinirlar degil stirekli akislardan ve
organlardan olusan bir toplamdir, makinededir s6z konusu edilecek yegane olus. Birey de
ancak makinenin parcasi olan, bir makine olarak var olur. Daha dogru bir ifade ile molar
zeminde bir bireyin ortaya ¢ikmasi akiskanligin bu zemindeki stirekliligine baglidur.

Ancak makine bu pargalarn (6rnegin televizyonun ve bir bireyin) toplamindan
ibaret degildir; onun bir giicti vardir. Bireyin parcalari ile (6rnegin gozii) televizyon arasinda
kurulan baglantida yeni bir akiskanlik, yeni bir giic ortaya ¢iktigindan, bir toplamdan ziyade
bir carpma islemi ile kars1 karsiya oldugumuz sdylenebilir. Giig, edimsel olandan yani molar
zeminde faaliyet gosteren kimliklerden farkl: olarak virtiiel (gticiil) olanla, molekiiler kesitle
etkilesime olanak saglar; o “yaratici stirecleri agma kudretidir.” (Lazzarato, 2013: 105)

Bu asamada onemli bir sonugla karst karsiya kaliriz. Oznellik iiretiminin 6zne kadar
nesneden daha dogru bir ifade ile 6zne-nesne arasindaki ayrimin kayboldugu makinesel bir
kesitten de beslendigi gortilmelidir. Nitekim bu durum yukarida bahsettigimiz sekliyle tiretim
araglarinin taniminin 6zneyi de icerisine alacak sekilde genislemesiyle de uyumludur.

Oznellik iiretimine makinesel koleligi de dahil eden bu tarz bir anlayis, tiretim
araclarmin Post-Fordizm donemindeki genisleyen tanimini farkli bir yoldan teyit etme olanag:
saglar. Deleuze ve Guattari tam da bu baglamda makinesel bir art1 degerin, makinesel bir
tiretimin varligindan bahsederler. Ancak bu art1 deger, Marksist literatiirde asina oldugumuz
art1 degerden oldukga farklidir. Marksist literattirde art1 deger emek veren 6znenin harcadig:
zaman ile nicelestirilir. Art1 degerin hesaplanmasinda nihai tirtintin form kazanma stirecinde
harcanan zaman temel alinir. Uriiniin (nesne) ve 6znenin (isci) ayr1 ayri tarif edilmesinden
de anlasilabilecegi gibi bu hesaplama yontemi, yalnizca, Deleuzecii anlamda molar zeminde
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gecerlidir. Esitligin kurulmasi igin gerekli olan 6zdeslikler yalnizca bu kesitte gegerlidir. Molar
zeminden farkli olarak makinesel arti degerin soz konusu oldugu molekiiler zeminde ise
benzer bir nicelestirmeden bahsetmemiz mumkiin degildir. Tam da bu baglamda, Lazarotto
Marx'in paradoksuna dikkat ceker. Lazzarotto’ya gore Marx, makinesel {iretimi tarif ediyor
olmasina karsin “bu retimi ... insani zamansalliklar yoluyla 6lgmeye” (Lazzarato, 2013:
107) calismistir. Ancak makinesel art1 degerin molar zeminde ¢lctilemez olmasi makinesel
koleligin kapitalizmin isleyisindeki baskin roliinti goz ardi etmemize neden olmamalidir;
zira o, “bireylerin kendilerinin farkina vararak kendilerini tanidiklar1 ve yabancilastiklar
rollere, islevlere ve anlamlandirmalara niifuz eder.” (Lazzarato, 2013: 106) Tam da bu nedenle
kapitalizme kars1 miicadelede makinesel koleligi de gortiniir hale getirmek oldukca nemli
bir yer tutar.

Olay ve Baglanma

Uciincii Sinema Hareketi, tam da makinesel koleligi goriiniir hale getirerek izleyicileri
ile birlikte yeni bir 6znellik tiretimi gerceklestirme ¢abasimin bir sonucudur. Daha dogru bir
ifade ile Uctincii Sinema Hareketi, izleyicileri izleyici olmaktan ¢ikarma, Nietzscheci bir ifade
ile tepkisel gtiglerin yani kole perspektifinin tirtinii olan 6znelliklerinden ¢ikarma ve kendi
virttiel (guictil) gticleri ile iliskisi icerisinde yeni bir 6znellik tiretimine kap1 aralama etkinliginin
sinemada gerceklesen bir uzantisidir.

Uciincii Sinema Hareketi, Latin Amerika’da, sosyalist ve anti-somiirgeci hareketlerin
gliclendigi 1960’11 yillarin sonlarinda, bu hareketlerle baglantili olarak ortaya ¢ikmustir. Bu
donemde Meksika’da, Uruguay’da, Brezilya’da ve hatta hemen hemen Latin Amerika’nin
tamaminda muhalefet hemen her alanda emperyalist sisteme karst miicadele yiiriitmekteydi.?
Sinema da hi¢ kuskusuz bu miicadele alanlardan biriydi. Ancak bu dénemde, Latin Amerika
tilkeleri arasinda Meksika ve Arjantin’de olanlar haric bir sinema endiistrisinin varligindan
bahsetmek mumkiin degildir; tilkeler kendi tiretimlerini gerceklestirmiyor, salonlar1 neredeyse
tamamen Amerika Birlesik Devletler'inden gelen Hollywood ftiriinleri ile doluyordu.
Mubhalefetin {irettigi sinema {iriinleri ise bu duruma karsit olarak ulusal bir sinemanin
kurulumuna yonelik ¢alismalarin parcasini olusturuyordu. Bu amag; bu dénemde, Arjantin
haricindeki Latin Amerika Ulkeleri'nde, muhalefetin sinema iiretimine kaynak olusturdu.
Birkag 6rnek vermek gerekirse; Brezilya'da ortaya ¢ikan Cinema Novo (Yeni Sinema) hareketi
dogrudan hakiki bir ulusal sinemanin yaratimi yoniinde bir hamleydi. Bu gruba dahil olan
sinemacilar, tilkelerinin gortinmeyen yuziinii, aghgmni, siddetini gostermeyi amagladiklar:
kadar kendi kendini olmal1 ulusal gapta finanse edebilecek bir endiistrinin kurulusunu da
amachyorlardi. Kisacasi, Brezilyalilarin tirettikleri ve Brezilyalilar1 anlatan bir sinemanin
pesindelerdi. Kolombiya'dan Jorge Silva ve Marta Rodrigez’in olusturdugu Yeni Belgesel
Okulu'nun ve Bolivya’dan Jorge Sanjines’in onderliginde kurulan Ukamau Grubu'nun da
benzer bir cizgide faaliyet gosterdigi soylenebilir. (Burton, 1991: x-xii) Ancak ayni yillarda
ortaya ¢ikan Uglinci Sinema Hareketi, ulusal bir sinemanin olusturulmasi ile kendi arasina
bir mesafe koyarak bu hareketlerden ayriliyordu. Onlar onceligi uluslararas: bir gerilla
filmleri orgtitlenmesine veriyor ve dogrudan devrimci bir sinemanin pesinde olduklarini
vurguluyorlardi. (Solanas ve Gettino, 1997: 53) Ugiincii Sinema Hareketi'nin dile getirdigi bu
iddianin giintimtizde de bir anlami oldugunu gosterebilmek icin icerisinde yasadigimiz Post-

2 Ornegin, Sili'de 1970 yilinda iktidara gelen Allende Hiikiimeti, Latin Amerika’da faaliyet gosteren sosyalist
hareketlerin en dikkat ¢ekici basarilarindan biridir.
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Fordizm doneminde devrimci olmanin ve devrimin ne anlama geldigi sorusunu sormamiz
gerekiyor.

Post-Fordizm déneminde toplum “iki eksen boyunca ikili olusumdan, iki seri biciminde
olusumundandogar:fiili ve gtictil (virttiel).” (Diken, 2013:18) Toplumun goriinen yiizii onun fiili
yani edimsel halidir halbuki onun beraberindeki virttielligi (gtictilltigii) gizlidir. Virttielliginin
(glcullugtintin) gizilligi onun gercekliginin reddedilmesine neden olmamalidir. Aksine var
olan edimsel durumu degistirmek tam da onun virtiielligine (gtictilligtine) inanmaktan,
virttelliginin (glicullugtintin) gergekligini pratikte teyit etmekten gecer. Farkli bir ifade ile
toplum yalnizca fiiliyatta var olan empirik varolusuna indirgenmemeli, toplumun 6zdeslige
ve bu baglamda kabul goren kimliklere sigmayan fazlalik, toplumu resmederken goz 6niinde
bulundurulmalidir. Toplumun maddi anlamdaki yonelimi olarak da degerlendirilebilecek
virttelligini (glicullugtinti) goz ontine almak, onu irdelerken temsil anlayisinin Gtesine
gecmenin 6nemli bir sartidir.

Toplumun fiiliyattaki halinin ve dolayisiyla tarihin bu sekilde kendi virtiielligine
(guctlliigiine) agilmasini saglayan ise “olay”dir. (Diken, 2013: 20-22) Bu “olay”larmn bircogu
Latin Amerika’da ellilerin sonundan itibaren gerceklesmeye baslamistir. Aslinda “olay1” bir
“olay” haline getiren yani toplumu virttielligine (gtictlligtine) acan 6znelliklerin o “olay”a
baglanmasidir. “Olay” ve 6znellikler karsilikli olarak birbirlerini olusturur ve kurarlar. Bu
anlamda kapitalizmin icerisinde olusan, olusturulan 6znelliklere de bir alternatif olustururlar.
Ornegin, inceledigimiz doneme yakin zamanlarda, Latin Amerika’da gerceklesen Kiiba
Devrimi, bir “olay” olarak 26 Temmuz 1953’de Moncado Kislasi'na gerceklestirilen baskina
duyulan bagliligin bir sonucudur. O baskin basarisiz da olsa, ona duyulan baghlik, olayin
tekilliginin ve yeni degerler yaratma potansiyelinin kabul edilmesi, 6nce hareketin kendisine
bir isim vermesini saglamis (26 Temmuz Hareketi) ve sonra ona bir yon vermistir; devrim.
“Olay” bu anlamda tarihi ve toplumu yonlendiren bir etkinlikten ziyade topluma yeni
degerler katarak yenileyen, onun molar zemindeki kimlikleri, kabulleri ve kurucu 6zdeslikleri
reddetmesine olanak saglayan, kendisini oncelikle molekiiler zeminde yeniden {iretmesine
olanak saglayan bir baglanistir. Bu baglanisin kendisinde molekiiler zemine agilan yani
birey-6ncesi zemine acilan 6znellikler, kendilerini yeniden kurma yoniinde bir adim atmus
olurlar. Bu baglamda, Uctincii Sinema Hareketi de 6ncelikle Kiiba Devrimi'ne ve daha sonra
Latin Amerika genelinde mubhalefetin gerceklestirdigi farkli “olay”lara, daha dogru bir
ifade ile topluma ve tarihe kendi virttielliklerini (gtictilliiklerini) gosteren ve bu sekilde yeni
oznelliklerin olusmasina 6n ayak olan gerceklesmis “olay”lara bir baghiligin sonucudur. Bu
baghligin kendisi aslinda devrimin baslangicidir ve baglilik son bulmadig: stirece devrim de
bir son bulmaz.

Bu baglamda, baghligin oncelikli anlam1 kendisini karsi-devrimcilerden korumak;
gerceklesen “olay”lara tarihsel bir perspektife yerlestiren koleci bakis ile arasmna bir smir
¢izmektir. “Olay”a baglanarak degil de disaridan bakan bu koleci bakis, “olay”1 yani yeni
degerler meydana getirme kapasitesini eski degerlere, tarihe gore degerlendirir ve dogal
olarak bir ¢ikmazla kars1 karsiya oldugunu duistintir; bu bakis acisindan devrim de bir ¢6ztim
degildir ve tarih bize bunu sik sik gostermistir. Diken’in Deleuze yorumunda belirttigi gibi;

Tiim devrimlerin kendi cocuklarini éldiirdiigiinii ve kétii sonuclandigini bilmiyor muyuz zaten?

Bu soru varsayumu itibariyle, “bilgi”, “fiili”, “tarihsel” ve “¢oziim”e vurgu yaptigu icin hatalidir;
bu yolla devrimi fiili, tarihsel bir kategoriye indirger. Devrim hem fiili hem giiciil, hem tarihsel bir
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stire¢ hem fikir olduguna gére, siirekli karsumiza ¢ikarak “devrimin korkung” sonuglarim lanetleyip
duran bu basmakalip elestiri iki seyi karigtirir: (Diken, 2013: 21) “devrimlerin tarihsel sonuglar: ve
insanlarin devrimci oluglart”. (Deleuze’den aktaran Diken, 2013: 21)

Devrim, tarih igerisinde yer alan bir “olay” olarak edimseldir hi¢ kuskusuz ancak
yukarida da farkh bicimlerde belirtildigi gibi onu bir “olay” kilan virtiiel (gtictil) olan kisma,
tekilligidir. O temsilden kagar, (Diken, 2013: 21) genel bir kategori (tarih) ya da kategoriler
icerisine sigmaz. Ozdesliklerin ve kimliklerin sinirindaki bir tekillik olarak “olay”a baglilik,
onun fiiliyattaki haline yani emprik varolusuna degil virttielligine (gtictilltigiine) yonelik bir
baghliktir. Baglilik onu tiiketilemez kilar ve bu baglamda tarihi tanik gostererek devrimin bir
¢oziim olmadig1 iddiasinda bulunmak yersizdir. Bu durum yalnizca devrimin fiili sonuglarina
indirgendigi dolayisiyla ona olan bagliligin yikildig1 anlamina gelir. Bu gercek bizi bir dizi
sonuca gotiiriir. Oncelikle devrime baglilik onun fikirsel diizlemdeki gercekligine baglilik
anlamina gelir; devrimin karsimiza yeni sorunlar ¢ikardigi daha dogru bir ifade ile tarihin
karsimiza g¢ikardigr sorunlar1 doniistiirdtigii anlamina gelir. Devrimin, Deleuzecii anlamda
sanatla ve felsefeyle ve hatta bilimle olan bagin1 da bu nokta olusturur. “Bu dalista, sanki
“gelecekteki halkin” golgesi, sanki, sanatin, ama bir yandan da felsefe ve bilimin ¢agirdiginca,
kaostan disar1 ¢ikiliyormus gibidir.” (Deleuze, 1996: 194) Bir fikir, tiretilmis bir kavram, bir
sanat yapit1 ya da bilimsel bir kuram, bir yandan 6zdeslikler ve temsil zemininde yani molar
zeminde var olan sorunlara cevaplar iiretirken (edimsel olan kismi) diger yandan ayni zeminde
var olmayan yeni sorunlara da kapr aralar (virtiiel, giictil kistm). Bu durum ise bizi bir baska
sonuca gotiiriir. Soyle ki:

Devrime bagliliklarmi sunanlar, molar zeminde yer alan ulusal devletin temsil
ettigi seyi belirtmek icin kullamilan “halk” kavramina sigmazlar. Molar zeminde devletin
ortaya cikisi ile beraber yiirtirliige giren “halk,” devletin kendisine birligini veren 6zdeslik
zeminini olusturur. Halk bu baglamda “kolektif olandir; gokluk ise basit bireylerin olctisiiz
huzursuzluklar: tarafindan oldugu kadar, varsayilan gtigstizliikler tarafindan da gizlenir.”
(Virno, 2013: 29) Halk ve ¢okluk arasinda tarif edilen bu ikililik yalnizca molar zeminde, temsil
zemininde gecerlidir, makinesel kolelige dair irdelememiz g6z ontine alinirsa bu ikililigin
ortadan kalktig1 goriilecektir. Farkli bir ifade ile, Post-Fordizm déneminin tizerinde yiikseldigi
molekiiler zemin ve makinesel kolelik, coklugun bu taniminin yeterli bulunmasinin 6niine
gecer. Cokluk “melezdir, akiskandir, mutanttir, yersiz yurtsuzdur; hatta tuhaf bir bigcimde, en
alttaki is¢i sinifinin yerini alan diinya yoksullarini da igine almaktadir.” (Virno, 2013: 18)

Makinesel kolelik bize yeni 6znellik bicimlerinin tiretiminde, temele kimliklerin degil
akiskan coklugun konulmas: gerektigini gosterir. Cokluk, bu baglamda kendisini temsile ya
da bireylere indirgemeyen, makinesel koleligi de hesaba katan bir kavram olarak genisler.
Cokluk bu anlayis icerisinde kendi virttielligi (gtictilltigii) ile etkilesime gegebilme giictinii de
barindirdigindan, potansiyel 6znellikler olarak “olay”a ya da devrime baglanabilme olanagin
da igerir.

Simdi bu baglamda, Deleuze’iin sinema anlayisindan kisaca bahsettikten sonra hentiz
yalnizca “olay” ve baglanma kavramlari agisindan ele aldigimiz Ugiincii Sinema Hareketi'ni
detayl1 bir sekilde inceleyebiliriz.

Imge Yaratim1 Olarak Sinema

Deleuze’e gore sinema temelde bir imge yaratma etkinligidir. (Colman, 2011:13)
Deleuze’iin sinema kitaplarinda gerceklestirmek istedigi oncelikle sinemada yaratilan
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imgelerin bir tasnifi, stniflandirmasidir. Tam bu noktada Deleuze’tin felsefesinde imgenin
her seyi niteledigini hatirlamak onemlidir. Deleuze’iin evreninde imgenin kendisinden
baska herhangi bir seyden bahsetmek miimkiin degildir. Bir sandalye kadar beynin kendisi
de imgelerden biridir yalmizca. Algilanim kadar organlar da imgelerden, imgeler arasindaki
iliskilerden olusur. Bu durum ise bizi Ranciere’in de belirttigi gibi Deleuze igin sinemanin
sanatin bir adi olmadig1, diinyanin adi oldugu gercegine gétiiriir. (Ranciere, 2016: 119) Oznellik
ise imgeler arasindaki tepki stirelerinin artmasiyla birlikte kendisini gosterir yani imgeler
arasindaki iliskilerin dogrudan sonucudur. (Deleuze, 2006:42) Bu baglamda sinema “birtakim
imgeleri alir ve bir sekans olusturmak i¢in onlar1 birbirine baglar; daha sonra, kameranin
insans1 olmayan goziinii kullanarak bu sekanslar1 keser, birbirine baglar; bdylece, birbiriyle
catisan bakis agilar1 veya ac1 kiimeleri yaratabilir.” (Colebrook, 2013: 47) Nitekim sinemay1
sinematik yapan da “imgelerin sekanslastirilmasinin her tiirlii tekil gozlemciden bagimsiz
hale gelmis olmasidir.” (Colebrook, 2013: 47) Sinema o halde birey 6ncesi, 6znellik 6ncesi yani
virttiel (glictil) zeminle dogrudan iletisim olanagmi kendisinde barindirir. Sinema kurguda
“farkli imgelerin akisini diizenlenmis biittinlerle” (Colebrook, 2013: 47) iliskilendirir. Burada
biittin kendi igerisinde hem edimsel hem de virttiel (gticiil) olan1 barindirir. Sinema bu sekilde
alisik oldugumuz imge algilanimlarindan bizi uzaklastirir ve onlar1 yeni bir baglam icerisinde,
yeni bir edimsellikte ve hatta olas1 farkli edimselliklerde yani virttielliginde (gtictilltigtinde)
gorme sansi verir. Sinema bunu iki sekilde, sundugu imgelerde zamani dolayl ve dolaysiz bir
sekilde vererek yapar; Hareket-imge ve Zaman-Imge.

Hareket-imge ve Zaman-imge

Hareket-Imge zamanin dolayli imgesidir. Zaman dolaylidir iinkii hareket dolayimiyla
izleyicilere iletilir. (Colman, 2009:166) Hareket bu asamada tek bir zaman ¢izgisi tizerinde
sentezlenir. Sunulan imgelerde baglami nedensellik olusturur, hareketler arasinda oldugu
kadar filmde yer alan karakterler arasinda da bag1 sebep sonug iliskisi kurar. Karakter ancak
bir harekete maruz kaldiginda harekete gecer ya da bir seyler hisseder. Bu baglamda kurucu
ve asla tartisma konusu edilmeyen sebep-sonug iliskisinin kendisidir. Sebep-sonug iliskisinin
sorgulanmamasi filmlerin, molar zeminde islev gostermesiyle yakindan iligkilidir. Ornegin
bu tarz filmlerde, karakterler somut bazi kimlikleri benimserler ve onlara uygun davranirlar.
Karakterin kendisiyle 6zdesligi onun davranmislarinin, belirli “olay”lara verdigi tepkilerin
kaynagidir. Bu anlamda hareket-imge varligiyla dahi molar zeminin bir onaylanmasini icerir.
Hareket-imge’den farkli olarak Zaman-imge ise zamanin dolayimsiz kendi imgesidir.

Zaman, edimsel olanin kendi virtiielligi ile bagin yakaladigr alandir. O, “virttiel
olandan edimsel olana, tiim olas1 yaratilardan ve egilimlerden edimsellesmis “olay”lara
gecmemizi saglayan farklilik ve olus” (Colebrook, 2013: 49) giictidiir. Sinemada ise filmlerde
zamanin dolayimsiz bir imgesi yani olus olarak hayatin kendisi verilebilir. Molekiiler zeminde
gerceklesen bu etkinlikte artik neden-sonug iliskisi ya da kendisiyle 6zdes olan kimliklere
yer yoktur. Giinliik hayatimiza egemen olan dogrusal zaman anlayisi ortadan kalkmuistir.
Imgeler belirli, kabul edilmis baglamlarda degil kendiliklerinde sunulurlar. Boylesi imgelerde
simdinin virttiel (gtictil) olanla bag1 agik¢a ortaya konur. Sunulan imge tim olanaklar:
da beraberinde tasiyordur ciinkii zaman “diinyamizi kesintiye ugratabilir.” (Colebrook,
2013: 49) Tam da bu nedenle zaman-imgeler ile betimlenen karakterler de kendileri ile
ozdes kimlikler icerisine hapsolmazlar, kendilerini kendi virttiellikleri (gtictilliikleri) kadar
virttielligin (gtictiliin) kendisine yani bir “olay”a a¢gma halindedirler. Bu gergekligin olagan
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ylizli sinemanin, molar zeminle hesaplasma ve hatta onun Gtesine ge¢gme sans1 verdigidir.
Diger yandan sinema zaman-imgeler araciligiyla molekiiler zeminde de faaliyet gostererek
molar zeminde farkliliklar yaratma olanagini da barindirir. Deleuze zaman-imgenin sinemada
ortaya ¢ikisini, molar zeminin yetersizliginin aciga ciktig1, mevcut sorunlara cevap veremedigi
Ikinci Diinya Savagi sonuna yerlestirir. (Deleuze, 2014: 271-278) Deleuze’iin sinemaya dair
kitaplarini “isaretlerin tasnifine yonelik bir deneme” (Ranciere, 2016: 119) kadar bir sinema
tarihi haline getiren de calismasi icerisinde imgelerin ortaya cikisina ve kullanimina dair
verdigi tarihsel kaynaklardir. Fakat bu durum bizi Deleuze’tin “basitce bir sanat tarihini genel
bir tarihle uyumlu kilma” (Ranciere, 2016: 119) ¢abasinda oldugu sonucuna gotiirmemelidir.

Ayni soruna bir baska agidan bakmak da miimkiindiir. Hareket-imge ve zaman-imgeye
dair yaptigimiz genel tasvirler, bu iki imge ttirtintin filmlerde farkli imgelere karsilik geldigi;
bu kavramlarin belirli imgeleri tanimladig1 izlenimi vermemelidir. Boyle bir anlayis, felsefede
molar zeminde yani temsil zemininde kalmak anlamina gelecektir; nesne ile kavram arasindaki
ortiik bir tekabiiliyet iliskisi kabul edilmis olacaktir. Aksine s6z konusu olan bir kavram
yaratimi ve sinemaya belirli kavramlar 1s1ginda bakma islemi, Deleuzecti bir ifade ile sinemada
filmlerle birlikte diistinmeye ¢agirmadir; bu ¢cagri ise oncelikle bahsi gegen iki kavram ¢iftinin
seslenisidir. Nitekim Deleuze’iin sinema tizerine olan ¢alismalarinda “ayn1 imgeler I. Kitapta
hareket-imgelerin bilesenleri olarak ve II. Kitapta zaman-imgenin kurucu ilkeleri olarak analiz
edilmistir.” (Ranciere, 2016: 123) O halde “bir kitaptan digerine ge¢isin sinematografik imgenin
bir tipinden ve bir cagindan bir baskasina degil, ayni imgelerin tizerine bir baska bakis agisina
gecisi” (Ranciere, 2016: 123) tanimladigini soylemek miimkiindtir. Tipki 6znellik tiretimi
kisminda irdeledigimiz molar ve molekiiler kesitler arasinda kategorik bir ayrim olmadig:
gibi bu inceleme tarzinin sinemadaki yansimasi olarak kabul edebilecegimiz incelemede
de hareket-imge ile zaman-imge arasinda kategorik bir ayrim yoktur. Her iki durumda da
kategorik bir ayrim olmasini engelleyen ise imgenin Deleuze felsefesindeki kuruculugudur.
Imgelerin kurulmasi gerekmez onlar kendilerinde zaten mevcuttur. Ve bu mevcudiyetlerini
oznellik tiretiminde de korumayz stirdiirtirler. “Bakan ytiz ve formlar1 tasarlayan beyin, tam
aksine imgelerin her yondeki hareketini kesintiye ugratan bir kara perdedir. G6z maddedir,
151k imgedir, biling 1s1iktir.” (Ranciere, 2016: 120) Hareket-imge bu baglamda imgelerin kendi
virttielliklerini kesintiye ugratan biling, kimlik zemininde faaliyet gosterdigi haliyle imgelerle
birlikte diistinme halidir, zaman-imge ise aksine imgelerin beraberinde tasidiklar: virtiiellige
baglanma ¢agrisidir.

Zaman-imgelerde edimsel haldeki imgeler kadar imgeler arasindaki iligkiler de
kesintiye ugratilir. Bu kesinti tam dainsanlari algilamalarindaki, 6znellik icerisindeki “sensori-
motor bag”lardaki kopusa denk gelir. (Martin-Jones, 2006: 22) O halde, ikinci Diinya Savast
sonrasindaki donemde, insanlarin karsi karsiya kaldiklar: tarihsel ve varolussal sorunlara
cevaplar bulmaktaki yetersizliginin -yani molar kesitte var olan kimlikler icerisinde cevaplar
bulmanin miumkiin olmamasinin- kendisini zaman-imge olarak gosterdigi soylenebilir.
“Peki krize neden ihtiya¢ var? Ciinkii imge-maddenin sonsuzlugundan imge-diisiincenin
sonsuzluguna gecis de bir kurtulus hikayesidir.” (Ranciere, 2016: 127) O halde Deleuzecii
bir bakis agisindan incelenecek filmlerde ¢ncelikle karar verilmesi gereken filmin molar
zemindeki bir tikanikligi, bir krizi ya da karakterlerdeki cevap bulamama halini resmedip
resmetmedigidir. Bu soruya verilecek cevap filmlerin incelenme tarzini da belirleyecektir.
Simdi bu bilgilerin 1s1g1nda Ugtincii Sinema Hareketi incelememize gegebiliriz. Incelememize
hareketin temel metni olan Octavio Gettino ve Fernando Solanas’in 1968 yilinda yayimladiklar:
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Uciincii Bir Sinema’ya Dogru adli manifestoyu yorumlayarak baglayacagiz ve ardindan bu
temelde Ugiincii Sinema 6rnegi bazi filmleri irdeleyerek devam edecegiz.

Uciincii Sinema Hareketi

Ugiincti Sinema Hareketi'nin kurucular1 Gettino ve Solanas yazdiklari manifestoda
oncelikle sinemay1 ti¢ kategori altinda simiflandirir; Ticari Sinema (Birinci Sinema), Sanat
Sinemas (fkinci Sinema) ve Devrimci Sinema (Ugtincti Sinema). Manifestoda tarif edildigi
haliyle birinci sinema izleyicilere pasif ve tiiketici olarak konumlandirir. Gettino ve Solanas,
Ticari Sinemay1 kapitalist sistemdeki egemen ideolojinin bir formu olarak ele alirlar ve
Hollywood Sinemasi'n1 bu formun temel bir 6rnegi olarak gosterirler. Gettino ve Solanas’a
gore izleyicileri tarihi gerceklestirmekten ziyade “tarihi okumasina, izlemesine, dinlemesine
ve hatta ona katlanmasina” (Solanas ve Gettino, 1997: 42) izin veren bu sinema, Deleuzecii
bir anlayis igerisinde konusursak hareket-imgelerin agirlikta oldugu bir sinemadir. Daha
dogru bir ifade ile, bu filmlerin senaryolar: ve karakterleri, molar zeminin yetersizligi ile kars:
karsiya gelmezler ya da imgelerin aralarinda izleyiciyi virttielliklerine stirtikleyen araliklar yer
almaz. Dolayisiyla film boyunca izleyicilerin zihinlerinde giinliik hayatta karsilasmadiklar:
yeni sorularin ortaya ¢ikma olasiligi miimkiin oldugunca azaltilmistir. Bu durum kendisini
filmlerin zamani kullanis bigiminde de gosterir.

Birinci sinemada zaman genelde dogrusal bir zamandir. Gergeklesen olaylar ya da
karakterler tarafindan gerceklestirilen eylemler, kurulan evrenin 6zellikle edimsel zemininde
karsilik bulur. Filmlerin genel yapisi izleyiciyi edimselligin yeterli olduguna, politik bir
perspektiften konusursak diinyanin oldugu sekliyle, yalnizca bu haliyle var olduguna
izleyicileri ikna etmeye yoneliktir. Nitekim bu filmlerde degisimin, olusun, farkin ortaya
¢ikisinin bir formu olarak zamanin imaj1 yalmizca hareket araciligiyla verilir. Karakterler hemen
hemen her zaman neden-sonug iliskisi icerisinde faaliyet gosterirler ve tasvir edilen kimlik
icerisine hapsedilirler. Oyle ki birgok Hollywood filminde ana karakter, kendi kimliginin
gercekligini yerine getirdiginde yani bir anlamda edimselligiyle tam olarak 6zdeslestiginde
film de son bulur. Karakterin kendine kapanmasiyla film de kapanir. Matrix (The Wachowski
Brothers, 1999) filmi bu durumun 6nemli bir 6rnegini olusturur. Film Neo karakterinin kendini
gerceklestirme, virttiel (gticiil) degil potansiyel gergekligini edimsel hale getirme stirecidir.
Onun potansiyeli kimligi, kendi virttiel (gtictil) glictinti de ortaya ¢ikmadan sabitler, sinirlar.
Yeni baglantilar temelinde molar zeminde yeni kimliklerin olusumu stz konusu degildir.
Neo bir anlamda kendi potansiyellerinin kolesidir; o se¢ilmis kisi olmak zorundadir. Filmin
var olan sisteme getirdigi elestiri de yalnizca bu dolayimda ana karakterin kendi kimligini
gerceklestirmesi temelinde hayat bulur.

Karakterlerle film stirecinde 6zdeslesmeleri beklenen izleyiciler de bu baglamda
kosullarin yalnizca birer alicisi, yorumlayicisi, Nietzscheci bir dille ifade etmek gerekirse etki
gostermekten aciz, tepkisel kuvvetlerin perspektifi icerisinde yerlesen koleci bir 6znelligin
trtini haline gelirler. Karakterlerin kapanisi bu anlamda izleyicilerin de yalmizca kendi
edimsellikleriyle tatmin olmalar1 ya da kendi sabit potansiyellikleri ile simirli olmalar:
gerektigi yontinde bir cagridir. Molar zeminde gerceklesen bu durum daha 6nce bahsettigimiz
“toplumsal tabi kilmanin” (Lazzarato, 2016: 42) bariz bir bigimidir.

Lazzarato’ya gore “toplumsal tabi kilma bize bir 6znellik, bir kimlik, cinsiyet, meslek,
ulus ve daha bir¢oklarmi atfederek toplumsal is bolumii dahilinde roller tiretir ve dagitir.”
(Lazzarato, 2016: 24) Bu dagitim, ticari filmler aracilifiyla bir kez daha giivence altina alinur.
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Diger yandan bu tarz tirtinlerin, izleyicileri kendi edimselliklerinin disina ¢ikmalarina kismen
izin verdigi, bunu temsil zemininde bir diger karakterle 6zdeslesme temelinde yaptig:
dolayisiyla yine molar zeminde kaldig1 da ortadadir. Ozdeglesmenin bedelini Deleuze’iin
ogrenme {tizerine soylediklerinden hareketle dile getirirsek; karakterlerin yaptigimi yapan
hatta karakterlerin yaptigini yapar gibi yapan ve hisseden izleyiciler, yeni bir sey 6grenemez,
yargillayamaz, degisemez kendi virtiielliklerine kapali kalirlar. Ctinkii onlar, “soyutun sahte
hareketi olan temsille” (Deleuze, 2017:47) sinirhidirlar. Bu anlamda bu tarz filmlerin tam olarak
molar kesitte faaliyet gosterme cabasinin tirtinleri olduklar: ve egemen ideolojinin bir parcas:
olan toplumsal kimliklerden uzaklasilmasina higbir bicimde izin vermeme yoniinde faaliyet
gosterdikleri soylenebilir. Burada unutulmamasi gereken nokta Deleuze’tin kullanmaktan
imtina ettigi ideoloji kavraminin tist yap1 olarak degil aksine 6znellik tiretimi kadar tiretilen
oznelliklerin tirettigi gercekligi de kapsayan bir ytizey olarak anlasilmasi gerektigidir. Bu
makalede de bu sekilde kullanilmuastur.

Bahsedilenlere ilaveten, bu 6znellik iretiminde, filmlerde vaaz edilen kimlikler
kabullenildigi, onlarla 6zdeslesildigi siirece kimsenin kagamayacag1 bir anlam ve gosterge
ag1 da tretildigi belirtilmelidir. Daha dogrusu tiretilen 6znelliklerin kendisi de bu agin bir
bicimidir. Ozdeglesme hareketi disinda da filmlerdeki imgelerle izleyiciler arasinda bir bag
olusur. Her bir imge bir imge olarak izleyici ile bir baglant1 kurar; bir makine olusturur, bir
arzu tiretimi gerceklestirir. Bu gercek ise bizi 6znellik {iretiminin daha tnce bahsedilen ikinci
bicimine yani makinesel kolelige gottirtir. Bu asama ister ticari bir film olsun ister olmasin tiim
filmlerdekiimgelerin hem hareket-imge hem de zaman-imge olarak diisiiniilebilecegi gercegini
teyit eder. Ctinkii molar zeminde bahsedilen 6zdeslesme ancak molekiiler zemindeki paralel
bir etkilesimle, kurulan baglarla birlikte ytiriir. Molekiiler zemindeki etkilesim ise sinemada
kendisini zaman-imge olarak gosterir. Dolayisiyla Ticari Sinema’nin basarisi kendi molekiiler
alandaki etkinligini, kurdugu baglar1 gizlemesinde saklidir. Simdi, Solanas ve Gettino'nun
Sanat Sinemasi'na dair soylediklerini irdeleyelim.

Solanas ve Gettino, Sanat Sinemast’'n1 yani Ikinci Sinema’y1 Ticari Sinema’ya karst
olumlu bir adim olarak degerlendirirler. Solanas ve Gettino’ya gore Ikinci Sinema, bireylerin
kendi duygu ve diistincelerini insanlara iletmek igin gerceklestirilen yeni bi¢cim arayislarinin
bir tirintdiir. Dolayisiyla yonetmenin etkinligi temel motiftir; sanat sinemas1 yonetmenlere
standart olmayan bir dil kullanma olanag1 saglamistir. (Solanas ve Gettino, 1997: 42) Bu
baglamda standard: belirleyen hi¢ kuskusuz Ticari Sinema ve onun gerceklesir goziiktuigi
molar kesitir. Tkinci Sinema ise Deleuze’iin de tarihsel olarak fkinci Diinya Savasi sonrasina
yerlestirdigi ve insanlarin molar oldugu kadar molekiiler kesitteki varliklariyla da iliskiye
gecmelerini saglayan bir sinemadir. Daha dogrusu bu tarz filmlerde, molekiiler etkinlik
de miimkiin oldugunca goriiniir hale getirilmistir. Filmlerdeki karakterlerle ve imgelerin
kendileriyle 6zdeslesme disinda da izleyicilerle kimi baglar acikca olusturulur. Nitekim Sanat
Sinemasi'nin Ticari Sinema’dan ayiran ¢ncelikli fark da bu baglarin agikca kurulmas: ve bu
anlamda makinesel koleligin biling diizeyine ¢ikarilmasidir. Bu goriintirlitk kendisini asil olarak
zamanin farkli, dogrusal olmayan kullaniminda karakterize eder. Bu filmlerde karakterler,
kendi zamansalliklarii yasar, Bergsoncu bir hafiza icerisinde olusurlar.® (Deleuze, 2006:96-
101) Bu durumun kayda deger bir 6rnegini Hirosima Sevgilim (Hiroshima mon amour, Alain
Resnais, 1959) filminde goriirtiz. Bu filmde imgeler kendi baslarina hem ana karakterle hem de
izleyicilerle etkilesime gecer. Oznel anlar (Elle'nin Lui'nin omzuna dokunan eli) nesnel anlarla

3 Hiroshima mon amour, (Hirosima Sevgilim, Alain Resnais, 1959) filmi bu durumun énemli bir 6rnegidir.
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(mtiizedeki nesnelerle) arka arkaya gosterilir. Filmde anlatic1 pozisyonundaki Elle’nin sesi ve
onun soyledikleri de imgelerden biridir aslinda. Bu anlamda bir imgeler gecidini andiran bu
filmde ve film ile olusan etkilesimler sonucunda hem ana karakter hem de izleyici yeniden
bicimlenecek; 6znel ve nesnel imgelerin etkilesimi yeni 6znellikler olusacaktir. Bu anlamda
Ticari Sinema’da oldugu gibi izleyicinin ana karakterle 6zdeslestigi bir siirecten bahsetmek
mumkiin degildir. imgelerin hem birbirleriyle hem de izleyicilerle kurduklar: iliskide
kurulacak Deleuzecii anlamda arzu makinelerinin, molekiiler zeminde faaliyet gosterdigi
hesaba katilacak olursa bu tarz filmlerin, insanlarin yalnizca edimsel varliklari ile degil virtuel
(guctl) varliklartyla da bir biittin olarak etkilesime ge¢cmesine olanak sagladig1 sdylenebilir.
Daha dogrusu genelde Sanat Sinemasi'nda, imgelerin ve onlarin sunulusunun, izleyicileri bu
tarz bir yoruma ittigi ortadadir. Hirosima Sevgilim filminin de gosterdigi gibi bu sinemanin,
imgelerle dogrudan bellegi hedef alarak, dolayisiyla dogrusal zaman anlayisini terk ederek
bellegi, bu anlamda insan1 yeniden bigimlendirdigi soylenebilir. Ancak yine de Sanat Sinemasi
son kertede kimlik zemininde yani molar zeminde var olmay: stirdiiriir ¢tinkii onda temel olan
bir yaratici olarak yonetmenin arzusudur. Nitekim Solanas ve Gettino’da Sanat Sinemas1'n1 bu
zeminde elestirirler.

Solanas ve Gettino’ya gore Ikinci Sinema’min en biiyiik temsilcilerinden biri Godard’dir.
Godard'in hemen ttim filmlerinde yer alan Birinci Sinema bigimlerini bosa ¢ikarma, onlarin
i¢ini bosaltma edimini, Solanas ve Gettino, bir burjuvazi elestirisi olarak takdir ederler. Ancak
devrimi yalnizca sinemanin bicimi icerisinde gergeklestirmeye calistig1 icin de Godard’
elestirir ve yetersiz bulurlar. Solanas ve Gettino’ya gore bu tarz bir sinema kendi bigimi
icerisinde anlamsizlasmaya daha dogrusu ici bos bir bicim haline gelmeye mahkumdur.
(Solanas ve Gettino, 1997: 42-44) Bu baglamda, Solanas ve Gettino'nun Tkinci Sinema’y1 bir
“olay”a baglilik duymadig: i¢in elestirdiklerini diistinebiliriz. Sinemada herhangi bir “olay”in
yoklugu onu yalnizca bigimsel bir arastirmaya dontistiirtir. Devrim degil kisitli bir devrim;
sinema sanatinda devrimdir amaclanan.

Sanat Sinemasi'nda dogrusal zamanin ortadan kalkmasi, maruz kaldiklar: kuvvetlere
cevap vermeyen ya da veremeyen karakterlerin “dogrudan zamanin akisinin tamgr”
(Martin-Jones, 2006: 22) olduklar1 anlamina gelir. Bu durum hi¢ kuskusuz filmlerdeki
karakterlerin kendi tepkisel kuvvetleri perspekfektiflerindeki 6znelliklerinden c¢ikislarinin
bir yoludur. Biz de izleyiciler olarak Deleuze’tin ifadesi ile bir failin degil aksine bir k&hinin
sinemasini deneyimler, onunla etkilesime gegeriz. (Deleuze, 1989: 2) Edimselin 6tesini ve
kendi virtiielliklerini (gtictilliiklerini) goren ve deneyimleyen karakterler vardir karsimizda.
Dolayisiyla bu virttielligin (gtictilltigtin) bir bicimi olan zamanin bu filmlerde kendiliginden
birer imge halini aldig1, hareketin dolayimindan kurtuldugu séylenebilir. Karakterler kendi
virttelliklerinde (gtictilliiklerinde) yeni bir gelecegi mtuimkiin kilarlar. Hatta bu durum Hirosima
Sevgilim 6rneginde goriildugi gibi gelecekle de sinirli degildir; gecmise de agilirlar. Ciinkii
imgeler ve dolayisiyla izleyiciler molekiiler kesitteki etkilesimlere agik hale gelmislerdir. Daha
dogrusu filmlerin bicimi ve yapisi izleyiciyi bu tarz bir yoruma siirtikler, tipki tarihin filmleri
bu tarz bir yapiya stirtikledigi gibi.

Ancak David Martin-Jones"un da vurguladig: gibi bu etkilesimler genelde bir “olay”a
baglanmadiklar: i¢in var olan kapitalist sistemdeki kimliklerin reddedilmesinden ziyade
yenilenmesi ile son bulurlar. Ve tam da bu anlamda zaman-imgeler, karakterlerin ve filmleri
deneyimleyenizleyicilerin virttiellikleri (gtictilltikleri) ile etkilesime gectikleri 6l¢tide uluslarin-
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ulusal kimliklerin yenilenmesine 6n ayak olur. (Martin-Jones, 2006: 36-39) Farkli bir ifade ile
Ikinci Sinema araciligiyla gerceklesen yersizyurtsuzlasma genis olcekte kapitalist yeniden
yerliyurtlasmanin gerekli bir parcas: haline gelir. Nihayetinde sinemay1 bu sekilde yalnizca
bicimsel olarak devrimcilestirme cabasi, kapitalizmin 6znellik tiretimi ile uyumlu bir hal alir.
1960’11 yillarda devrimci goriilen bircok teknigin (jump-cut gibi) gtiniimtizde Ticari Sinema’da
kullaniliyor olmasi da bu durumun 6nemli bir gostergesidir.

Ozetle Gettino ve Solanas’da Ikinci Sinema’yi ileri bir adim olmasima karsin kimlik
siyaseti igerisine hapsoldugu dolayisiyla bicimde yaptig1 degisiklerle temsil zeminine hizlica
geri dondiigi icin elestirir. Diger yandan Gettino ve Solanas, Tkinci Sinema ile kendilerinin de
pesinde olduklar1 Ugiincii Sinema (Devrimci Sinema) arasinda filmlerin gosterildigi ortama ve
zamana gore bicimlenen bir geciskenlik oldugunu da vurgularlar. Filmin niteligi, gosterilen
zamana, ortama ve izleyicilere gore farklilik gosterecektir. Ikinci Sinema’da zaman-imgelerin
reddedilemez yapis1 ona bu niteligi kazandirir. Bu baglamda Deleuze’tin zaman-imgelerin
belirleyici oldugu sanat filmleri ile Solanas ve Gettino'nun Ikinci Sinema anlayisi arasinda bir
karsitlik olmadigi, Solanas ve Gettino’'nun, Deleuze’iin sinema anlayisini farkinda olmadan
bir adim ileriye gotiirdtigii soylenebilir.

Solanas ve Gettino'ya gore Uglincii Sinema ise hem bir yikim hem de bir insa
sinemasidir. (Solanas ve Gettino, 1997: 46) Oncelikle Ugiincii Sinema kapitalizmin kendisine
dair yaratti$1 imgenin yikilmasini igerir. Bu imgenin iki islevi vardir. Yukarida soylendigi gibi
Birinci Sinema’da yaratilan bu imge oncelikle izleyicileri belirli kimliklere tabi kilar ve ikincisi
izleyicilere ne kendilerinde ne de tarihte goriinenin disinda bir imkéan olmadigina dair bir
izlenim verir. Birinci Sinema, izleyicileri molar diinyaya hapsettigi gibi onlar1 diinyanin da
bu edimsellikle siirli olduguna ikna etmeye calisir; molekiiler kesiti gizli kilar. Bu durumda
Ugtincii Sinema, kapitalizmin kendisine dair olusturdugu bu imgeyi yikarak, oncelikle
bireylerin kendi virttielliklerinin (gtictilliiklerinin) farkina varmalarmi ve onunla etkilesime
gecmelerini saglar ve ikinci olarak yeni ve farkl: bir tarihin tiretimine 6n ayak olur. Tarihi ve
izleyicileri “olay”a baglayarak yeni degerlerin ortaya ¢ikmasina olanak verir. Kisacasi, Ugtincii
Sinema oncelikle kabul edilen kimliklerde ve anlayislarda bir gatlak olusturma c¢abasidir; bu
anlamda molar kesitin snirliliklarinin asilmas: yoniinde bir adimdar.

Diger yandan, Ugiincii Sinema ayni zamanda bir insa projesidir. Gettino ve Solanas'in
ifadesiyle Uciincii Sinema, “hakikati kendi ifadeleri igerisinde yakalayan, canli, yasayan
bir gercekligin kurulmasidir.” (Solanas ve Gettino, 1997: 46) Burada hakikatin Deleuzecii
anlamda olus halindeki seylerin hem edimselliklerine hem de virtiielliklerine atifta bulundugu
soylenebilir. Bu ifade dolayl1 olarak da yeni devrimci 6znelliklerin kurulmasina kap1 aralar.

Uctinci Sinema Hareketine dahil olan yonetmenler, izleyicilerin virtielliklerini
(guctlliiklerini) zaman-imgeler araciligiyla hedef olarak, edimsel var olusu oldugu kadar
virtuiel (giictil) varolusu da degistirmeye galisirlar. Onlarin kapitalizmin kendisine dair sundugu
imge basta olmak tizere molar kesitte gerceklestirdikleri yikim, molekiiler kesitle etkilesim ile
sonuclanirken, molekiiler kesitte gergeklesen etkilesimde, yeni bir molar zeminin olusmasinda
neden olur. Molekiiler zeminde gergeklestirilen etkilesimin diger yandan yeni baglantilar,
akislar kurarak makinesel kolelige son vermenin bir yolu oldugu da gozden kagmamalidir.
Ancak burada 6nemli olan nokta bu etkilesimin yeni bir kisitlayici kimlikle sonu¢lanmamast
yani Ikinci Sinema ile arasinda sinirin gegilmemesi igin dikkatli olunmasi gerektigidir. Kisilere
(yonetmenlere) degil “olay”a, devrime baglilik bu agidan Ugiincti Sinema’nin yaratimi igin
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elzemdir. Bu baglilik hem molar zemindeki kimliklerin hem de molekiiler kesitte yaratilmis
olan makinelerin yani makinesel koleleligin de yok sayllmamasini saglayacaktir. Diger yandan
bu baglilik sinemanin kendisine yalnizca bicimsel agidan yaklasilmasinin da oniine gecer.
Devrim bu anlamda “olay”a baglilik olarak yeni bir anlama kavusur ve sinemanin alanindan
tasar ve bu sekilde dolayli olarak sinemanin alanini da genisletmis olur. Nitekim Solanas
ve Gettino’ya gore Uciincii Sinema “anlatan, belgeleyen ya da pasif bir sekilde bir “olay”1
tanitan sinema degildir. Aksine o, baskilayacak ve bir dogrultu verecek unsur olarak “olay”a
katilmaya cabalar. Baska bir ifadeyle o dontstiirerek kesfeden bir sinemadir.” (Solanas ve
Gettino, 1997: 47) Bu kesif icerisinde politika ile kisisel olan arasindaki iliskiler aciga cikar
ve hatta bu baglamda bu ikisi arasindaki ayrim yiter. Filmlerin kendisi bu yeni zeminde bir
eylem haline gelir. Nitekim bir anlamda Ucgiincii Sinemaci oldugu soylenebilecek Glauber
Rocha’nin mitleri yeniden yorumladigi filmlerini de Deleuze bu zeminde yorumlar. Deleuze’e
gore bu filmler “eylem halindeki so6zctikler, eylem-sozciiklerdir.” (Deleuze, 1989: 222) Solanas
ve Gettino'nun Ugtincii Sinema Hareketi'nin ilk resmi filmi olma 6zelligi tasiyan Kizgin Firmnlar
Saati filminin her zaman kurguya agik oldugunu vurgulamalar:1 da bu baglamda anlama
kavusmus olur. Solanas ve Gettiono, filmlerinin bicimsel bir sabitligi olmadigini ve gosterilen
ortama, tarihe ve izleyicilere gore yeni goriintiilerin eklenebilecegini ya da ttim filmin bastan
kurgulanabilecegini yazdiklar1 manifestoda belirtirler. Bu anlayis Deleuze’iin, sanat yapitlarin
minor bir bakis kazanmasi i¢in molar kesitin reddedilmemesi ve hatta varliginin miicadele
edilecek bir zemin olarak korunmasi gerektigine dair vurgusu ile de uyumludur. Molar kesit
her zaman goz oniine alinmali, degistiginde (ortam ve tarih degistiginde) filmin kendisi de
degistirilmelidir. Bu sekilde “olay”a baghlik da stirdiirtilmiis, devrimci anlayis benimsenmis
olur. Sabit olan artik form degil “olay”a baghliktir.*

Simdi bu anlayis gergevesinde Ugiincii Sinema’ya dair kimi 6rnekleri incelemeye
baglayabiliriz. Inceleyecegimiz ilk rnek Particio Guzman énderliginde kurulan Equipo Tercer
Ano'nun (Ugtincti Y1l Grubu) gektigi La batalla de Chile adl1 1975 yilinda yayimlanan yapimdir.

Allende’nin iktidarda oldugu sirada cekimlerine baslanan ve tarihin getireceklerini
kayit altina alma cabasinin bir tiriinti olan yapim, sosyalist bir hiikiimetin Sili’de iktidara
gelmesi “olay”ma baglilikla sekillenmistir. 3 filmden olusan yapimin ilk kismi, Guzman'in
ifadesi ile, “toplumun orta kesimlerinin yabanci giiglerden aldig: destekle” (Guzman, 1991:50)
Allende hiikiimetine karsi gerceklestirdikleri ayaklanmay: ele alir. fkinci kisim, farkli sol
gruplarin ve hareketlerin bu ayaklanmaya karsi stratejilerini gosterir. Guzman’in aralarindaki
en basiti olarak tarif ettigi son boliim ise Allende Hiikiimeti'ne bir anma niteligindedir.
(Guzman, 1991:50-51)

Filmlerin her bir boltimii kendi igerisinde bir biittin olusturur ve didaktik bir yapiya
sahiptir. Bu nedenle anlatic sesin oldukga aktif bir sekilde varlik gosterdigi bu filmlerin her
birinin kendi igerisinde molar kesitte yer alan bir tarihsel anlatiy1 icerdigi soylenebilir. Bu
anlamda filmlerin tiim sahneleri birer hareket-imge 6rnegidir, en azindan izleyiciyi bu tarz bir
bakis acisina siiriiklerler. Uclemenin hicbir bslimiinde zaman kendi icerisinde dikkat cekici
bir konum almaz aksine tiim filmlerin, hareket imgelerin yol gostericiliginde kurulmus tarihsel
yapilar: ilk bakista reddedilemeyecek durumdadir. Her {i¢ filmde de yer alan goriinttilere
bir anlatic1 eslik eder. Gortintiiler ister gerceklestirilen eylemleri (ilk iki filmde), isterse
burjuvazinin Allende hiikiimetine dair diistindiiklerini (ilk filmde) isterse de sol orgiitlerin

4 Diger yandan filmin kendisinde molar zeminin korunmasi, Tkinci Sinema ile Ugtincti Sinema arasindaki
geciskenligin artmasi ile sonuglanir.
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s0z konusu doneme dair tartismalarini (tictincti filmde) belgelesin, anlatic1 ses, her zaman
imgelerin virttielliklerinin (gtictilliiklerinin) edimsellesmesine engel olur daha dogrusu
imgelerin tek bir belirlenmis bigcimde edimsellesmesini garanti altina alir. Ancak dikkat gekici
bir istisna bizi bir baska bakis acisina gottirtir.

Uclemenin ilk béliimiiniin son sahnesinde, darbe yapan askerlerin kameraya dogru
ates ettigini goriirtiz, sonra da goriintiiniin sallanarak sona erdigini. Darbe yapan askerlerin
filmi gekenlere saldirisi, baska bir deyisle filmdeki hareket-imgenin kendisine saldiridir s6z
konusu olan. Bu sekilde filmin icerisinde gerceklesen nedenselligin disina ¢ikariz. Saldir1 bir
anlamda imgelerin tek bir yonde edimsellesmesi garanti altina alan anlaticinin 6ltimii anlamina
gelecektir. Bu anlamda filmin igerisinde gerceklesen bir olaydan ziyade filmin kendisidir
artik “olay” haline gelen. Daha dogru bir ifade ile filmin kendisini, Allende hiikiimette iken
gerceklesen “olay”lara bagladig1 bu sahne ile net bir sekilde gosterilmis olur. Hem filmin
kendisi hem de filmi yapanlar “olay”n icindedir; onlar bu sekilde sekillenir yani yeni 6znellik
bicimleri kazanirlar. Asil olan artik filmin belirlenmis yapisi degil bagliligidir. Bu baglamda
izleyiciler de temsil zeminindeki halk olmaktan uzaklasmis ve degisime acik akiskan ¢okluklar
haline gelmislerdir. Diger yandan filmin igerisine ve 6zellikle son sahnesine dahil edilen bu
goriinti ile film de molar kesitten uzaklasmis olur. Filmin kendisi bir kimlik olarak yitmis,
molekiiler kesite gegmis ve bu alanda olaya baglilik zemininde yeni makinelerin dolayisiyla
oznelliklerin kurulumuna kap1 aralamistir. Bu baglamda, filmin, maruz kaldig1 etkiye (gtice)
cevap verecek, verebilecek bir virttielligi (gtictilltigiinii) hissettiren bir yapiya biirtindtigtini
soyleyebiliriz.

Bahsedilen virttiellik (gitictilliik) ise ticlemenin ikinci boliimiinde edimsel hale gelir.
Sol giiclerin darbeye ve oncesindeki ayaklanmalara verdikleri tepkilerin irdelendigi bu
bolumde, ayni sahneyi bir kez daha ancak bu kez disaridan yapilan bir ¢ekimle yeniden
izleriz. Dolayisiyla ayni1 “olay”in bir baska hareket-imge icerisine hapsedildigi soylenebilir.
Ancak filmin kendisinin de dahil oldugu bu “olay”in farkli nedensellikler icerisindeki iki
farkli gosterimi izleyicileri “olay”in virttielligine (gtictilliigtine) ve dolayli olarak kendi
virtuelliklerine (gtctilliiklerine) tasir. Bir kez daha yeni bir molar kesit, yeni bir neden-sonug
iliskisi kurulmustur. Ancak iki filmin arasindaki virtiiellik (gtictilliik) baki kalir ve izleyicilere
yeni bir giiclin perspektifine yerlestirir.

Daha once soyledigim gibi bu bir istisnadir ve belgeselin didaktik yapisin1 bozdugu
soylenemez. Oysa belgeselin her ti¢ boliimiinde de filmlerin kendisini ve izleyiciyi virttiellige
(giiciilliige) agma potansiyeli olan sahneler mevcuttur. Ornegin eylemlerin ya da askeri
darbenin gosterildigi sahnelerde yasanan kargasa onlarin birer “olay” olarak ele alinmasina
yani virttielliklerinin (gtictilliiklerinin) ortaya serilmesi yoniinde bir ¢agr1 gibidir. Olaylarin
virttelligi (gticulltigli) ise olaylarin farkli sekillerde de edimsellesebilecegine isaret eder.
Higbir seyin net olmadigy, her seyin farkli yonlerde gelismesinin olas1 oldugu anlar oldukca
fazladir. Ugiincii filmde sol érgiitlerin olasi bir darbeye karg1 alinmasi gereken tavirlar: tartistigi
sahneler ise paradoksal bir bicimde hem olaylarin virtiielligine hem de tarihte yer aldig:
sekilde gerceklesmesinin nedenlerine isaret eder. Ancak anlatic1 ses bir kez daha olaylarin
tarihte bu sekilde gerceklesme nedenlerine odaklanarak ve hatta bu durumu agiklayarak hem
darbeyi hem de darbeye kars1 gerceklesen eylemleri bir “olay” olmaktan ¢ikartir onu molar
zemine hapseder. Filmde anlatic1 sesin kurdugu nedensellik, imgeleri dolayisiyla izleyicileri
bu anlamda kolelestirir ve edimsellikle sinirlar. Allende Hiikiimeti'ne akibetini belgeleme
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amacityla yola ¢ikan film, bu sekilde darbenin nedenlerini molar zeminde aciklayarak son bulur.
Ancak ne olursa olsun biraz dnce betimlenen vurulma sahnesi bu duruma golge diistirmeye
yeter; ticlemenin kendisi virtiielliklere (gtictilliiklere) temas edebilecegimiz bir hale gelir.

Ikinci olarak ele almak istedigim film Ugtincti Sinema Hareketi'nin de ¢ikis filmi olan
Kizgin Fininlar Saati. Genelde Latin Amerika’nin 6zelde ise Arjantin’in kolonyal tarihinin, bu
tarihin aldi1g1 yeni formun ve miicadele yontemlerinin irdelendigi bu ti¢ boltimlik film de
goriiniirde agirlikli olarak hareket-imgeler cercevesinde meydana getirilmistir. Ornek olarak
ilk filmin ortalarinda isgilerle mezbahada 6ldiirtilen hayvanlarin goriintiileri arasinda yapilan
capraz kurgu verilebilir. Capraz kurguyla isciler ve hayvanlar arasinda bir nedensellik
kurulur ve iscilerin de tipki hayvanlar gibi somiiriildiigti ima edilir. Eisenstein’in Stachka
(Grev, Sergey M. Eisenstein, 1925) filmini hatirlatan bu sahne, daha ¢ok beyazlarin yer aldig:
reklamlarin gosterimi ile birlestirilir. Bu sekilde somiiritilmenin, yeni-kolonyal durumda
biirtindtigt bicim de ifsa edilmis olur. Yeni-kolonyal somiirenler ile somdiiriilenler arasinda
bir renk farki da mevcuttur. Ayrica kolonyalizm tarihinin irdelendigi ilk filmin baslarinda
burjuvaziyi golf oynarken gosteren goriintiiler kolonyalizm tarihine ait goriintiilerle
birlikte sunularak aralarindaki baglanti1 agiga serilir; kolonyalizmin yeni bir bicim altinda
da olsa varligim stirdiirdtigii oncelikle somiirenlerin varhigmimn strekliligi isaret edilerek
ifade edilir. Nitekim Solanas ve Getino’ya gore iilkedeki oligarsinin de hayali higbir seyin
degismemesini saglamak yani bir anlamda zamani durdurmaktir. Kizgin Firinlar Saati’'nde
bu durum oligarsinin mezarlarinda yer alan heykellerin cekimleri ile ifade edilir. Oligarsi
tipk: heykeller gibi degismeden kalmak dolayisiyla diinyanin da degismeden kalmasini talep
etmektedir. Bu acgidan filmin molar kesitte yani tarihte yasanan bir stirekliligi ifade etme
¢abasinda oldugu agiktir. Filmde baska filmlerden de kimi goriintiiler kullanilmistir ancak bu
gortintiiler de filmin anlatimci ve hatta donemin kosullar1 diistildiigiinde ifsa edici niteligine
katkida bulunur. Ornegin Joris Ivens'in El cielo, la tierra de (1966) filminden alinan goriintiiler
kapitalizme kars1 o donemde miicadele eden Vietnamlilarla kendi yeni-kolonyal sisteme kars1
miicadeleleri arasindaki farkliligi vurgulamaya yoneliktir. Filmdeki anlatict Vietnamlilarin
diismanlarini bulmak i¢in kafalarini kaldirmalarinin yeterli oldugunu belirtir ve ekler ayni sey
bizim i¢in ¢cok daha zor ¢tinkii “yeni-kolonyalizm bizimle ayn: dili konusuyor, bizimle ayn1
renkten, aymn irktan, ayni dinden. Diismani ayirt etmek kolay degil. “ Bu sekilde filmde bir
kez daha 6zdeslik zemininde kurulan bir karsitlikla kars: karsiya kaliriz yani izleyiciler olarak
Deleuzecti anlamda molar zeminde faaliyet gostermeyi stirdiirtirtiz.

Filmin 6nemli bir kismini olusturan ara yazilar da ise bu yeni-kolonyal bicime kars1 yeni
ideoloji ve eylem bicimleri tiretmeye ¢agrida bulunulur. Ancak bu cagrilar filmin kendisini
molar kesitten ayirmamaiza izin vermez ¢tinkii bunun nasil yapilacagima dair bir fikir sunmaz.
Dahas: filmin baghligi da bir “olay”a degil, Arjantin tarihinin film de gergeklesen yeni bir
anlatiminadir. Bu baglamda, irdelenen sahnelerden de anlasilabilecegi gibi kapitalizmin
Arjantin’e dair sundugu imgeye bir saldir1 niteliginde oldugu agiktir. Ancak filmin ikinci
boltimtiniin baglamasiyla bu durum degisir.

Film ikinci boliimiiniin basinda yer alan sozlerle, filmin ilk kisminda gosterilenlerin ve
yeralantezlerin tartismaya agilmasi teklif edilir. Filmi Solanas ve Gettino'nun kendi tarif ettikleri
haliyle sanat filmlerinden ayiran en énemli sey de bu teklifin kendisinde saklidir. Bu sekilde
film “olay”lar1 gosteren ve yorumlayan bir temsil olmaktan ¢ikar ve kendisini bir “olay” haline
getirmeye calisir. Daha dogrusu film, izleyicilerle birlikte Arjantin’in tarihine hatta bir “olay”
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olarak kendisine baglanir. Izleyiciler bu sekilde izleyici, yorumlayici, Solanas ve Gettino'nun
Franz Fanon’dan aldiklar1 ifadeyle “hain” olmaktan ¢ikartilir. Filmi deneyimleyenler kabul
edilmis bir kimlikle, bir isci, bir 6grenci vb. olarak girdikleri salondan yeni 6znellikler
olusturmakla gorevlendirilmis virttiellikler (gtictilliikler) olarak ¢ikarlar. Kendi virttiellikleri
(guctlliikleri) ile ilk zoraki karsilasmalar: ise filmin kendisini bir “olay”a baglanis haline
getiren seslenis ile olur. Degisim salonda baslayacaktir. Ctinkii filmin kendisi tartismanin bir
nesnesinden ziyade bir 6znesi olarak ilk boliimde kendi tezlerini dile getirmistir. Konusma
sirast simdi izleyiciler de daha dogrusu konusmaya baslamalariyla birlikte yeni 6znellik
kurulumuna baslayacak olan insanlardadir. Bu sekilde film, molar kesitin yalnizca bir yorumu
olmaktan ¢ikar. Filmle yasanilan karsilasma, film vesilesiyle gerceklesen bir karsilasmaya
donigiir. Insanlarin yasadiklari farkli duygulanimlar hem filmdeki imgelerle hem de diger
insanlarin duygulanimlariyla karsilasir ve yeni bir 6znelligin yaratimina zemin saglar. Film
kendisini bir yandan geri plana atarak insanlarin karsilikli diyaloglarinda yeni duygulanimlar
yasanmasina yer saglarken bir yandan da reddedilemeyecek gticteki imgeleriyle yeni
duygulanimlarin ve 6znelliklerin katalizort islevi gosterir. Makinesel kolelelikten kurtulusun
imkani da bu sekilde belirmis olur.

Film, izleyiciler arasindan molar zeminde oldugu kadar molekiiler zeminde de yeni
baglantilarin kurulmasi farkli bir ifade ile yeni makinelerin kurulmas: icin 6n ayak olur.
Ancak oznelligin, izleyicilerle ya da filmin kendisiyle simirli olmadig da hatirlanmalidir,
Arjantin’in kendisidir s6z konusu olan. Filmin gosterimi ile birlikte molekiiler zeminde
gelecekte yaratilacak her tiirlti makinenin, arzu {iretiminin kendisi tartisma konusu yapilir
ve hatta yapilmaya baslanir. Filmin kendisi ise bu durumda olusmakta olan makinenin bir
bileseni gorevi goriir; akisin kendisi haline gelir. Bu sekilde filmin kendisi ile Arjantin ve hatta
diinyanin kendisi ile dogrudan yeni bir baglant: kurulmus olur.

Filmde yer alan ve tartismaya kigkirtan s6z ve yazilarin, filmin kendisini Deleuzectii
anlamda bir ideaya dontistiirdiigii de soylenebilir. Ctinkii filmin, kendisi bir ¢6ztim olmaktan
ziyade bir sorun olmus dahasi ¢6ztimiinii de yani yeni 6znelliklerin tiretimini de beraberinde
tasimustir.

Bu anlamda Kizgin Firinlar Saati filminin Deleuze’tin, molekiiler kesitin karakteristigini
yasatan, bu tarz duygulanimlara 6n ayak olan sanat sinemasindan uzaklassa da bir baska
zeminde onunla yeniden ortaklastigini soylemek miimkiindiir. Film hem kendisi ile (¢ctinkii
tamamlanmamustir, virttiel (gtictil) varligr ile degisime her zaman agiktir, somut olarak
soylemek gerekirse Solanas ve Getino’nu ifadesiyle her zaman yeniden kurgulanabilir ve
“olay”a bagliligin devam etmesi icin kurgulanmalidir da) hem de kendisini izleyenlerin
karsilikl diyalogu ile yeni bir virtiielligi (gticiilliigii) edimsel hale getirmeye calisir. Oncelikle
izleyicilerin filmin kendisi ile birlikte olusturduklari makine, tekillikler-insanlar arasinda
kurulan baska bir makineye dogru genisletilir. Artik izleyiciler, yalnizca molar zeminde yer
alan birer kimlikten ziyade degisime agik cokluk olarak kavraniyorlardir. insanlar bu baglamda
kendi 6zdes kimlikleri zemininde iliskiler kurmaktan ziyade birer imge olarak diger imgelerle
iliski kurma yolunda ilerleyen akiskanliklar olarak ele alinirlar.

Sonucg

Uctincti Sinema Hareketi izleyicileri kimliklerin simirhiligindan yeni 6znelliklerin,
arzulayan makinelerin kurulusu ile kurtarma cabasi olarak yorumlanabilir. Bu kurulusta
Ugtincti Sinema’ya yon veren bir “olay”a yani devrime baghliktir. Bu baglilik onu Ikinci
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Sinema’dan ayirir. Diger yandan Uciincii Sinema, devrime baghliginda gerceklesen her
bir edimsellesmesinde hem kendisi hem de “olay”1, karsilikli olarak yeniden ve yeniden
kurar. Uciincii Sinema’nin sabit bir bicim kazanmamasinin ve Ikinci Sinema ile arasmndaki
geciskenligin nedeni de bu stirekli olus halidir. Ugtincii Sinema bu baglamda “olay”la
iliskisinde hem belirler hem de belirlenir; 6znellik tiretimini gerceklestirdigi kadar bir 6znellik
olarak kendisi de stireg icerisinde yeniden tiretilmeyi stirdiiriir.

Sinemanin imge tiretiminde diinyanin edimselligini gostermek kadar onun virtiiel
(gtictil) gercekligini edimsel hale getirme potansiyeli de ona ayricalikli bir konum saglar;
sinema, imgelerin etkilesimi olarak diinyanin imge tireten temel bir bilesenidir. Bu baglamda
sinemanin Deleuzecii ontolojik temelinin, Post-Fordizm déneminde kapitalizmin kosullar1 ve
oznellik tiretimi ile cakistig1 soylenebilir.

Uctincii Sinema, sinemanin bu glictinti kullanarakhem molarhem demolekiiler zeminde
islev gosterir; Post-Fordizm doneminde gerceklesen esnek 6znellik tiretiminin iki bigimiyle
(toplumsal tabi kilma ve makinesel kolelik) birden miicadele eder; yeni devrimci 6znellik
bicimlerinin olusumuna olanak saglar. Ugiincii Sinema’nin molar zeminde verdigi miicadele,
molekiiler zeminde verdigi miicadeleden hi¢ kuskusuz ayrilmaz durumdadir. Ugiincii
Sinema bir yandan molar zemindeki kimliklerin molekiiler zemindeki yankilamalarina isaret
ederken diger yandan da moleciiler zeminde yeni makineler tireterek yeni molar kimliklerin
olusumuna 6n ayak olur; izleyicilerin hem kendi hem de diinyann virtiiellikleri (gtictilltikleri)
ile temasa gecmelerini saglar daha dogru bir ifade ile bu iki virttiellik arasindaki gegiskenligi
artirir. Dolayisiyla Ugtincti Sinema’nin kapitalizmle miicadelede uygun bir bicimde iki kesit
(molar ve molekiiler) arasinda salindig1 sdylenebilir. Tiim bu sayilan gerekgelerle Ugiincii
Sinema Hareketi'nin hala daha varlik gostermeye devam ettigini ve hatta hareketin temel metni
olan Ugiincii Bir Sinema’ya Dogru adli manifestodaki iddialarin birgogunun da gegerliligini
korudugunu iddia etmek miimkiindiir. Bu baglamda giiniimiiz sinemasimin Ugiincii Sinema
Hareketi'nden 6grenecek cok seyi oldugu, bir anlamda bir “olay” olarak Ucgiincii Sinema
Hareketi'ne baglanmas: gerektigi sdylenebilir. Bu temelde stirecin asla bitmeyecegi aciktir
ancak her baslangic gibi bu baslangicin, “olay”in da yeterli oldugu soylenebilir.
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