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Giris

“Gilles Deleuze’de imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi” adini tagiyan bu calismanin amac,
sinema ve felsefe iliskisini irdelemek, baska bir deyisle, Deleuze'lin ¢cagimizda bizzat felsefe gibi ‘kavram
yaratici’ olarak gordiigu ‘sinema disiplini’nin genel bir tanitimini yapmaktir. Bu baglamda, Deleuze'un bir
‘sinema felsefesinin imkani’ni ortaya koyma girisiminde bulundugu ve temellendirdigi The Movement
Image (Hareket imgesi) ve The Time Image (Zaman imgesi)! kitaplarinda tartisilan sinema sorunlari,
sinema - disunce iliskileri ve modern sinemanin kavram yaratici olarak gelisimi, Deleuze'lin kendisinden
yola cikilarak sergilenmeye calisilacaktir.

Deleuze, sinemayi bir felsefi yaratim olarak ele alan ve bir sinema filozofu olarak anilan ilk Kisidir.
Bununla birlikte o, sinemayi bir estetik kuram ortaya atmak bakimindan degil, kavram yaratan bir etkinlik
oldugunu agiga cikarmak bakimindan ele alir. Deleuze’e gore sinema, dusiinceyi sunan ve harekete
geciren bir etkinliktir. Bu etkinligin basli basina bir disiplin olarak ortaya c¢ikisi, onun duslnceyi
felsefeden farkli bir tarzda sunmasiyla gergeklesir: Sinema, dustinceyi ‘hareket ve zaman imgeleri’yle
kavramlastiran insani bir yaratimdir. Buradan hareketle, Deleuze’lin sinema felsefesinin merkezini
‘sinema - dusunce iliskisi’nin belirledigini sdyleyebiliriz. Buna bagh olarak sunu da sdyleyebiliriz:
Deleuze sinemayi, higbir yaraticiliyi olmayan, olaylari yalnizca sunmakla yetinerek diisinmeyi engelleyen
enformasyondan ve yine dlstinceyi harekete gegirmekten ¢ok, arka plana atan eglenceden koparmaktadir.

Deleuze, sinemay! iki temel noktadan (iki imge tird) ele alir. Bu iki temel nokta, gerek sinemanin
donemlere ayrilmasinda gerekse onun bugiin tanimlanmasinda belirleyici bir role sahiptir. ‘Film tarihi’ ya
da ‘sinema tarihi’ adi altinda toplanan sayisiz film, bu iki imge turinin (hareket ve zaman imgesi) farkh
donemlere ait yaratimlari olarak anlam kazanirlar. Deleuze'e gore, sinemanin uzerinde durulmasi gereken
asil yoni, onun distince tarihine bu iki imgeyle getirdikleridir. Bundan dolay! da Deleuze’de ‘imge’ ve
‘dislince’ kavramlari birbirine simsiki baglidir; hatta zaman imgesi kavramsal bir boyuta sahiptir.
Sinemanin Deleuze'in bakis agisindan yakaladigimiz bir baska yonu ise felsefenin problem olarak
gordigu pek cok konunun, ayni oranda sinemanin da konusu olmasi ve felsefe kadar sinemanin da
bunlarin Gzerine egilmekte olmasidir. Bu agidan hakikat, zaman ve hareket sinemada imge olarak varliga
gelir. ‘Kavram’ ve ‘imge’ igerik olarak ayni seye, yani duslinceye ve dustincenin ‘igkinlik diizlemi’yle2
olan iligkisine géndermede bulunur. Aralarindaki fark, birincinin aklin ilkeleriyle digerinin ise gorselligin
guctyle calismasidir.

Tum bunlardan hareketle su soylenebilir ki, Deleuze'in sinema sanatina yonelik aciklamalarina gecis
yapmak, Deleuze'in hem sanata hem de felsefeye iliskin olarak soylediklerine bakmayi gerektirir. Genel
anlamda, gostergeler ve imgelerin yarattigi bir dil dizgesi ya da yalnizca sanatin teknik olanaklarla iiretilen
bir bigimi olarak gorilen sinema, Deleuze'e gore glnumuzde imgenin hareket ve zamanla iliskisi
sonucunda kavramsal bir boyut kazanmistir. Bu agidan bu galismanin birinci béliminde Deleuze'iin
‘kavram’ ve ‘duyum’ hakkindaki duslinceleri ortaya konulacaktir. Fakat, sinemanin kendisine yodnelik
distinceleri sergilenmeyecektir. Clnkd, bu bélumin amaci, dncelikli olarak Deleuze’lin felsefe ve sanata
yonelik dustincelerini kisa ve 6z bir sekilde sunmak, Deleuze'li sinema felsefesine yonelten zemini ortaya
cikarmaktir.

Bu ama¢ dogrultusunda, ilk bélumde, Deleuze'in sanat ve felsefeye yonelik duslncelerinin kisa bir
tanitimi yapilacak ve onun ‘yaratim’ kavramiyla felsefe ve sanata nasil bir gerceve ¢izdigi sergilenmeye
calisilacaktir. ikinci bélimde ise sinemanin hangi nedenlerden, hangi gereksinimlerden ve nasil dogdugu
gz ontne ahnarak Deleuze'iin onu bir kavram yaratici olarak ele alincaya kadarki serliveni kisaca
Ozetlenecektir. Ayrica, bu bolimde imge ve kavram arasindaki iliski ve Deleuze'in bunlarin sinirini
cizerken temel aldigi Glgiitler sunulmaya calisilacaktir. Uclinci boliimde, genel anlamda, felsefedeki
hareket problemine sinemanin yeni bir ufuk agmasina ve bu probleme iliskin Bergson'un dustincelerine
deginildikten sonra, Klasik Sinema’yi3 belirleyen ‘hareket imgesi’nin genel karakteristikleri kisaca gozler
online serilerek, sinemanin ilk donemine yonelik bir cerceve gizilmeye calisilacaktir. Son olarak dérdunct
béliimde, ‘ikinci Diinya Savasi sonrasinda sinemadaki durum ve eylem birliginin pargalanmasi® sonucu
ortaya ¢ikan ‘zaman imgesi’ne ‘zaman imgesi’nin taksonomisine (siniflandirmasina) iliskin Deleuze'in
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akil ylrutmesi ve onun bakis agisindan zaman imgesinin durdugu yer, filmler ve yonetmenlerle baglantili
olarak sunulmaya calisilacaktir. Ayrica, Deleuze’lin sinemaya yonelik olarak ortaya koydugu tim
belirlenimler, sinema (zerine fikirler ileri stren kuramcilarin veya yonetmenlerin distnceleriyle birlikte
ele alinacaktir.

Deleuze'tin felsefesi kapali ve zor anlasilir bir karaktere sahiptir. Ustelik s6z konusu olan sinema ise
onun distincelerini kavramak daha da zor goriinmektedir. Bunun nedeni, Deleuze’iin sinemayi zaman ve
hareket kavramlari baglaminda ele almasi, bunu ele alirken disincelerini filmler ve film pasajlariyla
orneklendirme yoluna gitmesi, fakat bu iki kavramin her filmde farkli islenmis olmasidir. Deleuze'lin
sinemaya iliskin iki kitabi hakkinda belirtilmesi gereken en 6nemli konu, onun felsefe ile sinemayi ele
alirken, birbirlerinden kopuk bu iki alani betimsel bir tarzda uzlastirma cabasi igindeymis gibi
gortinmemesi, onlari strekli paralel giden iki disiplin olarak ele almasidir. Onun Uzerinde yogunlastig
sey, gorlinuse gore, sinemanin distinceye yeni bir boyut kazandirip kazandirmadigi olmaktadir. Bu durum
bize, Deleuze'iin distince perspektifini de sunar. Onun dusiinsel etkinliklere bakisi, butiintyle disince ve
disuncenin ortaya cikis bicimleriyle ilgilidir. Deleuze tim yaratim etkinliklerini diisince imgesinin
tarihsel dontstimiyle baglantili olarak ele almaktadir. Deleuze’lin disiincenin hem kavram hem de imge
ile iliskisini agiklamak igin igkinlik duzlemine basvurmasi, onun bu gabasinin bir gostergesidir. Deleuze
acisindan distincenin kavramsal olarak gdzden gegirilmesi ile sinema adi altinda gérdigimuz tek tek film
orneklerinin tarinsel olarak ele alinmasi arasinda pek bir fark yoktur. ikisi arasindaki paralellik,
disuncenin hem felsefi olarak hem de sinemasal olarak dile getirildigini disundirir. Yani sinema ile
felsefeyi, biraraya getiren seyin ‘distince’ kavraminin kendisi oldugu sdylenebilir.

Deleuze'iin The Movement Image ve The Time Image adl kitaplarinin bircok bélimiinde, onun felsefe
ve sinemaya yonelik dustncelerini i¢ ice girmis halde bulsak bile, bazi bélimlerinde tamamen sinemaya
ait duslincelerini de yakalama firsatini elde ederiz. Deleuze 6zellikle sinema sanatini disunsel bir etkinlik
olarak temellendirmeye kalkisarak, ‘yaratim’, ‘imge’ (sinematografik kavram), ‘hareket’, ‘zaman’,
‘disunce gugsuzligu’, ‘rasyonel duisunce’, ‘irrasyonel dislince’, ‘ickinlik dizlemi’ gibi kavramlari
irdelerken, genel olarak sinema sanatinin tarihsel gelisimine iliskin bir kavramsal boyutu da ortaya koyar.
Bu bakimdan Deleuze'tin filozof kimligi kadar ‘sinema filozofu’ kimliginin de on plana ciktigi
sdylenebilir. Bundan dolay1, bu ¢alismanin Gglinci ve dérdinct bolimlerinde, sinema filozofu kimligi her
firsatta vurgulanmaya calisiimistir.

Deleuze'liin sinema ile ilgili daha 6nce adini andigimiz kitaplarina bakildiginda, onun sinema sanati
konusundaki disuncelerinin bu sanatin gelisimiyle bir paralellik sergiledigi gorulecektir. Deleuze’iin bu
kitaplarinda agirhikta olan dustnceleri, sinema felsefesini temellendirmeye yonelik oldugundan, bu
calismanin son iki bolumi ‘sinema - dustince’ (kavram - imge) iliskisini irdeleme ve sinemanin
bitlintyle ‘dustnsel bir etkinlik” oldugunu ortaya koyma g¢abasina ayrilmistir. Bu agidan tgunci bélimde,
Deleuze'in felsefede hareketin imgeye ve imgenin harekete ickinlestirilmesi probleminin sinemada
somutluk kazanmasina yonelik coziimlemeleri, Bergson'un, Husserl'in ve M. Merleau-Ponty'in
disiinceleriyle desteklenmeye calisildiktan sonra, sinemanin ilk yaratimi olan ‘hareket imgesi’ ve onun
Ozellikleri ortaya koyulmaya cahisiimistir. Dordlnci boélimde ise, ‘zaman, 6ncesiz- sonrasiz bir bigcim
degildir; fakat aslinda éncesiz - sonrasiz olmayan seyin bicimidir, dedisme ve hareketin degismeyen
bicimidir’ distincesine uygun olarak, Deleuze’iin, sinemanin tarihsel gelisiminde ‘hareket imgesi’nden
daha yuksek bir kavramsal yaratim olarak kabul ettigi ‘zaman imgesi’ne gecisi ve bu imgenin genel
oOzellikleri incelenmeye galisiimistir.
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Kaosla Kavga : Kavram ve Duyum

Insan "..dogum eylemiyle birlikte, 6n ayagini yurtsuzlastinr, onu bir el haline
getirmek Uzere topraktan koparir ve sonra onu dallar ve aletler Uzerinde yeni bastan
yurtlandinr."4

‘Yersiz-yurtsuzlasma’ (deferritorialisation /deterritorialisation) 6zglrlesmektir, yeni bir varlik haline
gelmektir; topraktan ayrilip gokyizine uzanmaktir; dinyadan c¢ikmaktir. Fakat, bu ¢ikma kendini terk
etme anlaminda degil, yersiz-yurtsuzlasma sonucunda kendini yeniden konumlandirma; kaosun
bilinemezligine ve kendisine ¢izgi ¢ekme anlamindadir. Yersiz-yurtsuzlasma, ne tamamen topraktan
kopmaktir ne de tam manasiyla topraga bagl olmaktir.

Insan, bu yersiz-yurtsuzlasma sonucunda kaosun irkiitiici, karmasik, kavranamaz ihtisamiyla karsi
karstya kalir. Iste, insanin kaosla kavgasi burada baglar. Deleuze'iin felsefesinin cercevesini belirleyen sey,
insanin kaosa Kkarsi deneyim butinlugudir. Bu bakimdan, Deleuze'in tim kaygisi, insanin deneyim
alanina yonelik ortaya koydugu yaratimlarin bir sorgulamasini yapmak ve bu alanlarin ‘ne’ligini yeni bir
bakis acisiyla degerlendirmektir. Dolayisiyla o, yaratim alanlari arasindaki 6zel ayrimlardan énce, onlarin
yaratilmasina kaynaklik eden neden-sonug iliskisine yonelik bir sorgulamayi gerceklestirmeye girisir.

Deleuze 'e gore, insanin kaosla iliskisinin sonucunda ‘felsefe’, ‘bilim’ ve ‘sanat’ denilen Ug¢ disunce
bicimi ortaya ¢ikmistir. Bu (i¢ distince bicimi, insanin kaosa karsi bir pargacik dizen elde etmek icin
giristigi bir sertivendir. Bdylece Deleuze, kendisinden yaklasik iki bin bes yiz yil 6nce:

"Ey tanrilar! Bana yalniz pekinligi bagislayin! Bu pekinsizlik denizinde, Uzerine
uzanip yatabilecek kadar genis bir tahta olsa da bana yeter."5

diyen Parmenides'in Varlikta sikuna kavusma istegini, insanin kaosta stikuna kavusma istegi olarak
dile getirir.

Felsefe, sanat ve bilim bu istegin Urinl olarak insanin kaosa karsi almis oldugu tavrin farkl
gorintmleri olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar. Deleuze'lin felsefesi ve sanata yonelik goérisleri, tam da bu
acithmin kavramsal olarak yeniden yapilandiriimasi seklinde ortaya cikar. Deleuze’e gore;

"Duslinceyi, dusuncenin ¢ biyik formunu, sanat, bilim ve felsefeyi tanimlayan
sey, her zaman kaosla kapismak, bir dizlem g¢ekmek, kaosun (zerine bir diizlem
cekmektir'6

Sanat, bilim ve felsefe Deleuze icin otonomdur ve her biri kendi basina bir gorevi tstlenmistir. Kaosa
karsi alinan bu tavirda, felsefe ‘kavram’larla, sanat ‘duyum’larla ve bilim de ‘fonksiyon’larla7 is gorir.
Disunmek, kavramlarla, fonksiyonlarla veya duyumlarla dustinmektir; yeniden yurtlanmaktir; bir diizlem
cizmektir; ama sonugta yine de disunmektir. Bu etkinliklerin higbirisinin bir digerine tstiinluginden s6z
edilemez. Ucii icin de gecerli olan, kendi yollari ve belirlenimleriyle kaosu alt etmektir.8 Kant Uzerine
Dort Ders’te Deleuze, bu (g etkinligi nasil gordiguni gok acik bir sekilde dile getirir:

“Felsefeyi sanattan ya da bilimden farkli ele almanin bir nedeni yoktur. Aralarinda
farklar vardir; ama sanildiklari diizeyde degildir.”9

Bu ¢ etkinlik, ayni amagla ortaya ciktiklarindan ve her birinin kavgasinin kendi alanina yonelik
oldugundan, ortaya ciktiklari andan beri birbirleriyle bir iletisim ve ahisveris halindedirler. Deleuze, bu
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iletisimin ve aligverisin sinirlari tahrip edecek sekilde olmadigini, yalnizca kavramin fonksiyon ya da
duyum kavrami, fonksiyonun kavram ya da duyum fonksiyonu, duyumun da fonksiyon ya da kavram
duyumu haline geldigi anlarin, durumlarin, bigimlerin, yersiz-yurtsuzlasmalarin oldugunu ve bu distince
bicimlerinin herhangi birisinde ortaya konulan bir belirlenimin, bir baska alanda bir baska belirlenime
cagrida bulunabildigini belirtir. 10

Deleuze'iin dustince dinyasinda felsefe ve sanat, insani deneyim bitunliginde 6zerk birer alan
olusturmaktadir. Bu biitiinde, sanat ve felsefe hangi karakteristiklerle tanimlanmislardir? Bunlarin bitun
icerisinde yeri nedir? Bunlarin Deleuze’in sinema felsefesiyle iliskisi nedir? Bu sorulara cevap
verebilmek igin onun felsefi etkinlige iliskin tanimlamalarina, baska bir deyisle kavram yaratma ve
kesfetme sanatina, yani bizzat felsefe icin sdylediklerine donmeliyiz. Cunku ‘sinema felsefesi’ veya “film
felsefesi’ diye adlandirdigimiz alan Deleuze’ilin felsefesinin bir uzantisidir.

Deleuze'in sinema felsefesine ulasmasi, onun felsefi ¢izgisinin zorunlu bir sonucudur. Fakat, The
Movement Image ve The Time Image adli kitaplarinda bu ulasilan sonucun degil, sinema felsefesinin
uzerine oturdugu ilkelerin derin bir tahlilini goruriiz. Bu ilkeler, blyik olciide, Deleuze'un diisinmeye
yonelik insant etkinlikler izerine derin kavrayis giiciine ve insani etkinlikleri yeniden yapilandirma yoluna
gitmesine dayanir. Bunlar da, onun sanat, bilim ve felsefe konusundaki dustncelerini olustururlar. Bu
yuzden, bunlari agiklamak, Deleuze'iin sinema felsefesini kavramak acisindan buyik dneme sahiptir. Bu
calismada, birinci derecede 6nem tasiyan, onun felsefe ve sanat hakkindaki diisunceleridir. Fakat, sanat ve
felsefeye yonelik dusiincelerini tim ayrintilariyla sergilemeye c¢alismak kuskusuz daha genis bir
calismanin konusu olabilecek boyuttadir. Burada, Deleuze’lin felsefe ve sanata iliskin goruslerine, sadece
onun sinema felsefesinin daha iyi anlasiimasina bir zemin olusturacak kadar deginilecektir.

Deleuze'lin tim felsefesini ‘kavram ve duyum cercevesinde gelisen bir metafizik’ olarak adlandirmak
mumkundar. Clnkd, Deleuze, her seyden 6nce duslince kavraminin kapsamini yalnizca felsefeyi degil,
sanati da icine alacak sekilde genisleterek, diisiinmeyi yeniden tanimlar. Gerek felsefeye yonelik gerekse
sanata yonelik duslincelerinde Deleuze’in tiim gabasi, insan zihninin gigclerini, egilimlerini kesfetmek ve
bu egilimlere gore bir gerceve cizmektir. Onun felsefe ve sanati bu bakis agisiyla yeniden ele almasi,
disunsel yaratimi farkh bir zemine tasir.

Deleuze, felsefe ve sanat arasindaki iliskinin felsefi bir bakis agisiyla sorgulanmasinin kaynagini,
bizzat ‘kavram’ ve ‘duyum’ arasindaki farklihgin kendisinde bulur. Onun bu iki etkinligi kavram ve
duyum bicimleri agisindan incelemeye almasi ve ¢6zimlemesi, bunlara ydnelik mevcut disinceleri
tamamiyla farkli bir noktaya ¢ekmis, adeta varolan sinirlarin 6tesine tasimistir. Deleuze, felsefe ve
sanattan her birini digerinden farkl bir konuma yerlestirmek yerine, ayni zemine tasimis ve bir anlamda
bitlnluk saglamistir. Bu acidan, Deleuze'iin kavram ve duyum arasinda kaba bir sinir ¢izip bir ayrima
yonelmeden ziyade, farkliligi onaylayan ama ayni zamanda, yaratici ve degisime acik bir temele yoneldigi
sOylenebilir.

Kavram, Deleuze'ln felsefi sisteminin bittnlGguni kuran ve diger etkinlikleri de - bizim icin 6zellikle
sanat - acikliga kavusturacak olan temel basvuru kaynagdidir. Her ne kadar biz, bu iki yapitasini (kavram
ve duyum) tek tek incelemeye calissak da Deleuze'lin metafiziginde bunlari birbirinden kesip ayirmamiz
mimkiin degildir. Deleuze, Felsefe Nedir? adh kitabini tamamen felsefe, sanat ve bilim gibi etkinliklerin
tahliline ayirmis olsa da, onun diger yapitlarinda bu alanlara yonelik zaman zaman dolaysiz zaman zaman
da dolayli géndermeler de bulundugunu gérmekteyiz. Ornedin Ronald Bogue, Deleuze'iin Marcel Proust
ve Gostergeler ve Sacher - Masochun Sunulusu adli yapitlarinin, edebiyat ve felsefe arasindaki
gbndermeye ornek olarak ele alinmasi gerektigini ifade eder. Bogue ayrica, onun bu iki ¢6ziimlemesinde
en goze carpan Ozelligin de edebiyat ile felsefe arasindaki iliskinin yeniden sekillendirilerek ortaya
konulmasi oldugunu soyler. 11

Felsefenin amacini, “her zaman yeni kavramlar yaratmak”12 olarak tanimlayan Deleuze, felsefi
etkinligi tamamiyla kavramlar ve kavramlar arasindaki ince ayrimlarin belirledigi bir yaratim diinyasi
olarak gorir. Felsefe kavram yaratmakla baslar ve kavramlarla ete kemige biiriiniir. Ote yandan, Deleuze,
felsefenin dogusundan guntimuze kadarki strecinde filozoflarin blyik bir cogunlugunun, bir yaratim olan
kavramin dogasini, verilmis bir bilgi ya da bir temsil olarak gérmelerini elestirir. 13 Kavram verilmis

http://genclikcephesi.blogspot.com 8


http://genclikcephesi.blogspot.com

degildir, ortaya konulacaktir; yaratilmamistir, yaratilacaktir; olusturulmamistir, olusturulacaktir. Kisacasl,
her kavram bir yaratimla varlia gelecektir. O, filozofun edimiyle ortaya ¢ikar ve sinirladigi dustince
kesitiyle kavramlar diinyasinda kendinden bir konum kazanir. Bu baglamda sadece felsefe degil, bilim ve
sanat da kendi ne’liklerini varliga getirecek olan bu kendinden konuma gereksinim duyar.

Deleuze, kavramin dogasina yonelik olarak, ilk dikkati ceken ve kendi felsefelerinde kavrama énemli
bir pay veren filozoflar olarak Hegel ve Schelling'i gérir. Aslina bakilirsa, Hegel ve Schelling de bu
konuda butintyle Deleuze'in disiincesine cevap vermezler. Cunkd, bu filozoflar da yaratim ve bu
yaratimin kosullarini géz 6nine serecek bir pedagojiyle kavrami ele alacaklarina, daha ¢ok onu saf bir
oznellige indirgeyen evrensel bir kavram ansiklopedisi olusturma amaci gltmuslerdir. Deleuze' e gore
kavramin Uc cagr vardir: ‘Ansiklopedi’, ‘pedagoji’, ‘tecimsel enformasyon’.74 Bunlardan sonuncusu,
glinimizde kavramin kendisinin maruz kaldigi en kotu tavri sergiler ve bu tavir kavramin varligi igin ¢cok
kotu bir hava estirmektedir. Bu da, kavramin dogasinin ne oldugunun yeniden sorgulanmasini zorunlu
kilmaktadir.

Gagin kendi tarihsel gelisimi ve yonelimiyle ilintili olarak gorsel - isitsel bir hal almasi ve toplumun
giderek enformasyon tarafindan belirlenen bir kitle haline gelmesi, kavramin yok olmasina yol
acmamistir; fakat felsefeyi, kavrami yaratmayan ama sirf onu kullanan, sosyoloji, psikanaliz, dilbilim,
bilgi - islem, pazarlama, tasarim, reklam gibi Deleuze’in deyimiyle ‘kistah ve musibet rakipler’le karsi
karsiya getirmistir. Baska bir deyisle, felsefi perspektiften yaraticilik, enformasyonla yer degistirmistir. Bu
kistah ve musibet rakipler felsefeyi araclastirmak, onun kalici yaratimi olan kavrami bir pazar Grini
haline getirmek egilimindedir. Onlar agisindan,

“Olaylar yalnizca sergilerdir ve kavramlar da, yalnizca satilabilecek Grlnlerdir.” 15

Fakat felsefenin seylestirilemezligi, yani daima kavram yaratma 6zelligi buna izin vermez. Felsefe bu
yeni duruma karsi direnir. Felsefenin bu tavri zaten onun kendinde yaratici oldugunu agiga ¢ikarmaktadir.
Felsefe, ne kadar bos ve kiistah rakiplerle micadeleye girisirse girissin, o oranda ticari Urlinlerden ziyade
kendisi i¢gin, Deleuze'iin deyimiyle, ‘goktasi’ olan kavramlari yaratmak icin gudilenir ve yeni maceralara
atilir.16 Boylece, felsefenin temel ugrasisinin her dénemde ve her kosulda kavram ve onun yaratimina
yonelik calisma oldugunu soyleyebiliriz.

Filozof yaratim ediminde bulunurken, edindigi tek tek distince kesitlerini sunacadi kavramlar hazirsa
kullanmak; hazir degilse yaratmak zorundadir. Clinki, yaratma ediminde bulunurken gecmis ile gelecek
arasinda yer alan filozof, saf dustince bigimini digsallastirarak kavram haline getirir. Bu anlamda, kavram
dissal hale gelisinden, ortaya konmasindan ve filozofun 6znel imzasindan dnce, saf disiince bigimidir ve
ancak dissallasmayla birlikte, filozofun kendine 6zgl dinyasinin yaratimina, tretimine maruz kalir. Saf
distince bicimi, henliz digsallasmamis, digsallasmayi bekleyen bir icsellige isaret eder. Filozof, bu saf
disuince bicimini harekete gegirir ve dissallastirilmasinda ona bizzat kendi etiketini yapistirarak bir bitin
(kavram) haline getirir. Bundan dolay! da kavramlar imzalidir ve Gyle de kalir. Ornegin, Aristoteles'in
‘t6z'0,, Descartes'in ‘cogito'su, Kant'in ‘transandantal’, Bergson'un ‘sire'si... vb.17

Deleuze, filozofu kavramlar yaratan bir mimar olarak tanimlar. Bir filozofun felsefeye getirecedi yarati
ve yenilikler, onun yasadigi zaman ile ilgili kavrayisinin etrafinda doner. Bu agidan filozof, icinde
bulundugu distince atmosferini islemeye basladiginda, onun bakis agisi kavramin yaratiminda kesin
belirleyici olacaktir. O halde, Deleuze’iin Uzerinde durdugu en 6nemli nokta, herhangi bir zamanin
bilincinin neden su veya bu filozof tarafindan yaratildi§i degil de, bu zaman bilincinin filozofla kavramsal
olarak felsefi bir konum kazanmasidir. Zaman baglaminda antik bilince karsit modern bilinci
kavramsallastiran Kant’la ilgili Deleuze’in su agiklamasi bu konuda aydinlaticidir:
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“Bu yeni zaman bilincinin felsefi kavramlarini yaratarak ona ifade olanagini
saglayanin neden Kant oldugu bizi ilgilendirmiyor - ya da en azindan beni
ilgilendirmiyor. Ama s6ylemek istedigim, bu zaman bilinci tirinin tam da Kant’la
yepyeni bir felsefi konum edindigidir.” 18

Demek ki filozof, bir kavramin yaratiminda bulundugunda, bu yeni kavramin sorunlara diger
kavramlardan farkli bir sekilde egilmesini ister. Clinkl o, yaraticisi oldugu kavrama, eski kavramlari yeni
bir dustince diizleminden gegirerek ulasir. Dolayisiyla filozof, higbir zaman eski kavramlari ve dustince
dizlemini aynen birakmadi§i gibi, kavramin yeni bir ortamda birlestiricilerini, sinirlarini, ne’ligini
yitirmesini ve yeni birlestiriciler kazanmasini da saglayarak Deleuze'lin ‘vaftiz etme’ dedigi gorevi
ustlenir. Boylece, her kavram bir digerinden ayirt edilebilen bir gerceveye sahip olur.19

Deleuze’e gore, eger felsefenin bir baslangici varsa, bu baslangicin da bir kavrami ve bu baslangigtaki
ilk kavramin da kendine 6zgi birlestiricileri vardir. Hicbir filozof ayni kavramla ise baslamadigi gibi, en
son yaratilan kavramla da yola ¢ikmaz. Bu yizden, her kavramin kendine 6zgu bir tarihi vardir. Her
kavram, kendi tarihsel yaratimina, farkli sorunlarin iginden ve varolan kendi dizleminden gegerek
ulasabilir. Fakat bu, her kavramin yalnizca Ustlendigi sorunla ve yalnizca bu sorunun kapsamiyla sinirli
kaldigi anlamina gelmez. Clnkd, yeni yaratilan kavram, daha once yaratilmis olan kavramlara ve
dizlemlere yonelik yanitlar ve varsayimlari da icerebilir. Deleuze'lin kavram distincesinde, bir kavram her
zaman bir baska kavrami gosterir ve bu kavramla da bir bagintiyr zorunlu kilar. Kavram, her ne kadar
Ozerk ve kendi basina bir yaratim olsa da ¢ogulluklar ortaminda farkli bir olusum kazanir. Bu noktada
Deleuze, kavramin yaratim zincirinde, kavramin kendisiyle ve baska kavramlarla birlikte gerceklesen iki
yonli yaratim 6zelliginden bahseder. Birinci yon: Her kavram, yaratimini ancak sinirladigi disiince
kesitine donerek aldigindan, yaratim edimi olarak bir tamamlanmishk ve doyuma ulasmislik noktasina
isaret etmez. Ikinci yon: Her kavram, ancak baska kavramlar dogrultusunda tanimlanabilir. Dahasi, her
kavram baska kavramlarla iliskiye girmesi sonucunda yeni anlamlar ve gorevler kazanabilir. Clnkd,
kavramin bir diger kavramla iliskiye ge¢cmesi sonucunda ortaya ¢ikan yeni olusumda yuklendigi disiince
kesiti ile tekil sekilde yiklendigi dustince kesiti farklidir. Tekil halde farkl bir dustinceyi temsil ederken,
cogul ortamda farkhlasiyorsa, bu durum, kavramin sabit bir duslinceyi Ustlenme 06zelliginden uzak
oldugunu gésterir. iste bu durum, kavramin dogasinda degisimi zorunlu kilar. Ciinkii, her bir zaman
diliminde kavram yeniden bigimlenmeye, yeni sinirlar almaya ve yeniden farklilasmaya gereksinim duyar.
Bu yizden, kavram bir duraganhgi, sabitligi, olup bitmisligi degil, daha ¢ok bir strekliligi, bir degisimi
ifade eder. Bunu, Deleuze soyle dile getirir:

"Imdi, tarinlenmis, imzalanmis ve vaftiz edilmis de olsalar; kavramlar 6lmemek icin
kendilerine 6zgu bir sekilde direnirler; yine de yenilenme, degistirilme, sigrama yapma
tiriinden zorlamalara maruz kalirlar.... Eger kavramlar degisip durmasalardi, felsefeler
icin nasil bir birligin kalacadi sorulurdu.”20

Bu pasajdan yola cikarak su sonuca varabiliriz: Felsefe sorunlari, kendilerini kavramin sinirsiz
genisligi icinde ortaya koyduklari i¢in, zorunlu olarak bir ‘de§isim’i de barindirirlar. Bundan dolayi,
degisim, zamana ve varolan disiince diizlemine bagh olarak gelisir. Oyle ki, felsefede varolan bir kavram,
bir soruna iliskin cesitli cevaplar Uretirken, dogru cevapla karsilasma, cevabin nasil kabul edilecegi,
distince dizlemine gore bicim kazanir. Bu baglamda, Deleuze, Platon'un ‘idea’, Descartes'in ‘cogito’ ve
Kant'in ‘transandantal’ kavramlarinin yaratimini tarihsel dustnce duzlemlerine gore degerlendirir.
Platon'un ‘idea’ kavrami, antik¢agin dustnce duzlemine gereksinim duymustur. Ayni sekilde Descartes'in
‘cogito'yu yaratmasi Oncelikle idea'yr anlam degisikligine ugratmasi, kendine 6zgu bir anlama
burindurmesi ve her seyden once varolan antikcagin dusince dizlemini tahrip edip yerine yeni bir
distince diizlemi var etmesiyle mimkin olmustur.21

Bununla birlikte, kavramlar, felsefede kenarlari cakismayan, birbirine uymayan parcalanmis
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bitunlerdir. Deleuze icin, bu parcalanmis bittnler bir ‘puzzle’ olusturmazlar; ¢iinkt bu bitiinler bir nevi
zar atimlariyla ortaya ¢ikmislardir. Her zar atiminda ortaya ¢ikan farkli durum, her kavramin kendi icinde
farkli bir gecerlilik kazanmasini saglar. Deleuze, kavramlari alcalip yikselen sayisiz dalgalara benzetir.
Ona gore bu esnek durum, onlarin birbirine karisarak bir timelde yok olup tekilliklerini kaybetmesine
engel olur. Kavramin sahip oldugu bu kendine 6zgu zeminde her kavram baska kavramlara géndermede
bulunabilir. Ustelik, bu génderme, ayni dénemde yaratilan bir baska kavrama degil, onun kapsadigi
diisiince kesiti zemininde yaratilan tim kavramlara da olabilir. Clnki, her kavramin kismi bir
cevrelemesi, komsuluk sinirlari, bir baska kavramla ayirt edilebilir veya ayirt edilemez boyutlari vardir.22
Simdi, bu noktaya kadar ortaya konulanlardan hareketle sunu sOyleyebiliriz: Kavram, 6zelliklerinden
Otlrd birgok birlestiriciye sahiptir.

Deleuze'lin, kavram ile beraber sik sik kullandigi, kavram ile birlikte bir butiniin ayrilmaz iki pargasi
olarak ifade ettigi bir diger kavram ise ‘ickinlik dizlemi'dir. ickinlik dizleminin agiklanmasi, hem
kavramin agiklanmasi hem de i¢inde bulundugumuz cagda sinema sanatinin yaratimini doguran dusiince
diizleminin kavranmasi agisindan énemlidir.

Felsefe Yunanli bir temele sahiptir ve Yunanlilar kaosu bir diizlem gibi kesen kozmik bir ortamdaki
dizenin ickinligini ilk tasarlayanlar olmuslardir.23 Deleuze'e gore, antikcagin filozofu, her nasilsa evren
ile kendi benligi arasinda bir diizlem yaratmistir. Bu acidan, ilk felsefenin 6z, bir diizlem tasarimindan
baska bir sey degildir. Dolayisiyla, kavram - buna tim dusinsel yaratimlar da dahil - hala varolan
dizensizlik ve kargasanin icerisinden cekip cikariimistir. Yunan dinyasi, disiince icin, kaosa iliskin bir
taslak olusturarak ve onu belli bir bicimde diizenleyip sinirlayarak bir plan elde etmistir. Bu tur bir yaratim
sadece kaosu sinirlamanin degil, genel olarak disiince eyleminin de 06ziinu olusturur. Bu dislince
eylemiyle filozof; rahip, din adami ve bilgelerden ayrilarak distnsel anlamda buyik bir donisim
gerceklestirmistir. Felsefe Oncesi bilgeler daima ‘askin olan’a géndermede bulunarak bir dizen elde
etmislerdi. Oysa filozof, bir ‘ickinlik diizlemi’ insa etmistir. O halde, donisimun gerceklestigi nokta, bir
despot veya tanri tarafindan, daima disardan ve zorla kabul ettirilen askin diizenin yerine filozof
tarafindan ickinlik dizleminin getirilmesidir.24

Kavram ile ickinlik duizlemini, Deleuze’iin metinlerinde, birbirinden ayirmak mimkin degildir. Cunkd,
Deleuze icin ickinlik dizlemi, kavrami sarmalayan, tamamlayan, onu hazir hale getiren ve kavramin
yaratimi i¢in zemin hazirlayan sonsuz devinimler alani olan distince ufkudur. Filozof icin bilinebilir tek
gerceklik felsefi deneyimde kavram yaratmak olsa da, bu gergekligin kendisini ortaya koymasi birdenbire
gerceklesen bir sure¢ degildir. Dustince kesitlerinin kavramla dile gelmesi ickinlik diizleminin sagladig
sonsuz devinim potansiyeliyle gerceklesir. ickinlik diizlemi bir bakima elek gérevi goren, kaosun bir
kesitidir.25

Deleuze icin felsefi deneyim alaninda kavram, bir iskelet ya da bel kemigi olmasina karsilik, i¢ckinlik
dizlemi bu yapiyr sarmalayan nefestir. Kavram, bize yalnizca olaylarin gesitliligini sunarken, igkinlik
diizlemi kavramlarin biitinliguni, strekliligini, birbirine baghhgini veren zemini sunar. ickinlik diizlemi
saf dustince biciminin kavrama birinmesi icin sonsuz bir devinim sunarken, kavram da bu sonsuz
devinimi parca parca isgal eder ve doldurur.26 Peki, birbirine bu kadar bagl olan kavram ile ickinlik
dizlemi nerede ayrilirlar? Deleuze bunu soyle cevaplar:

“Ickinlik diizlemi distnilmis ya da distnilebilir bir kavram degil, ama
disiincenin imgesidir; distinmenin, ddstnceyi kullanmanin, disiince iginde yol
almanin ne anlama geldigine iliskin olarak distincenin kendine verdigi bir imgedir.”27

Deleuze, igkinlik dizlemini felsefe dncesi bir olusum, gizil bir dizlem olarak gorir ve bu duzlemde
henliz kavramlar s6z konusu degildir. Bunu, daha acik hale getirmek icin de, bazi kavramlarin yaratim
sirecini gdzden gegirir. Descartes'in cogito’dan 6nce varsayllmis gizil bir anlayisa, ayni sekilde
Heidegger'in de Varlik’a ulasmasindan 6nce yardima cagirdigi pre-ontolojik anlayisa sahip oldugunu
vurgular. Felsefe dncesi varsayilan bu diizlem ya da durum Deleuze icin, énceden varolan bir sey degil,
aksine felsefenin disinda varolmayan ve kavramin dogusunu haber veren 6n kosullar buttininden baska bir
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sey degildir. Dusuince imgesi olan ickinlik diizlemi,

“bir distince yontemi degildir (bununla birlikte, her yontem yine de kavramlarin
formulasyonuyla ilgili olsa da ve bir distince imgesini gerektirse de). O, ne beynin
fonksiyonunun bilimsel bir ifadesini ne de biling teorisini Onerir; ne de o, tarihsel
olarak belli bir anda disinme bigimlerinin araclarinin ve amaclarinin kultirel bir
tasarimi anlaminda bir imgedir.”28

Boylece, felsefede kavram yaratiminin su (¢ slregten gectigini soyleyebiliriz: Kavram 6ncesi dusiince
ufku, kavramlarin yaratiimasini saglayan ickinlik dizlemi ve ickinlik diizleminden hareketle kavramin
yaratimi. Kavram ve i¢kinlik dizlemi arasindaki bu karsilikl iliski de gostermektedir ki diizlem ve kavram
birbirlerinden ayri distntlemezler. Cunkd, felsefe bir kavramsallastirma etkinligidir ve bu
kavramsallastirma etkinligi, kavramin bizzat ickinlik dizleminden cekip c¢ikarilmasini gerektirir.
Kavramlar olaylardir; ama ickinlik diizlemi onlarin ufkudur, onlarin deposudur, onlari i¢inde barindiran
potansiyeldir.29

Deleuze icin, ickinlik duzlemi bir '..e gore' dir ve “ickinlikligin bir sey ‘e gore’ olarak her
yorumlanisinda, diizlemle kavram birbirine karistirihr; dyle ki kavram askin bir timel, diizlem de kavram
icindeki bir yiklem haline gelir.”30

Bu durumda, Deleuze, hi¢ kimseye ait olmayan “Yunan Diizlemi’nin tarihsel ve kilturel kosullarin
etkisiyle farkli sekiller aldigini vurgulayarak, kimi zaman ortacagda oldugu gibi dinsel bir otoriteye, kimi
zaman da Descartes, Kant ve Husserl gibi filozoflarin etkisiyle bilince hapsolan felsefenin, donem dénem
farkli sekillere blriinmesini, aydinliga kavusturmus olmaktadir.

Simdi, bu calisma acisindan 6nem teskil eden sanatin yaratim 6gesi olan ‘duyum’a gecebiliriz.
Kavramdan hareketle sanati agiklamak ve tam tersi olarak duyumdan hareketle de felsefeyi aciklamak,
icinde tehlikeler barindirir. Bu nedenle, gerek filozoflar gerek sanatcilar belli sinirlari koruyarak
incelemelerde bulunmuslardir. Sanatin, kavramdan daha muglak, kavram gibi belirgin bir kimligi olmayan
ve sinirsiz genisleme olanagi olan ‘duyum’u igin bir taslak ¢izmek mumkin midir? Kavram ile duyumun
karsihikli konumlari nedir?

Felsefe Nedir? adl kitabinda Deleuze, kavram ile duyum arasinda bir baginti kurar. Deleuze'liin bu
kitabinda ele alinan kavram ve duyum arasindaki baginti ti¢tinct bir kavrama yol acar. Bu kavram da ‘fikir'
(idea) dir. Fikir, kavram ile duyumun birbiriyle bagintisidir. Kavram ile duyum arasindaki bu baginti her
iki yaratimin birbirinden bagimsiz ve dissal olmadigini ortaya koyar. Gergi ilk bakista, kavram ve duyum
birbirine karsit ve birbirini disarida birakan iki farkli alanin 6geleriymis gibi gorinmektedir; fakat
Deleuze, insanin zihinsel yaratimlarinin tumiint (felsefe, sanat, bilim vb.) 6zu bakimindan farkhymis gibi
ele almaya butintyle karsidir. Cunki, 6zd bakimindan ayni olan kavram ile duyum, fikrin farkl
bicimlerde disa vurulmasiyla birbirinden ayrilirlar. Bu agidan, tiim yaratimlar fikir ile ilgilidir.
Dolayisiyla, herhangi bir etkinlikte fikrin olmasi,

“...genel olarak bir fikre sahip olmak degildir - bir fikir her zaman ‘adanmis’tir; su
ya da bu alana adanmis... Bir fikir bazen resimde, bazen romanda, bazen felsefede,
bazen bilimde olabilir... Ve farkli alanlara adanmis fikirler hi¢ de ayni degildirler.”31

Sanatin insanin zihinsel yaratimlari igerisindeki yerini ve tinsel bir bigim olarak ortaya cikisini
irdelemeye calisirken Deleuze, sanatin insanin zihinsel yaratimlari igerisinde zorunlu bir bicim olarak
ortaya ¢iktigini vurgular. Bundan dolayi da felsefi etkinligin kavramsal olarak agiklia kavusmasi icin
oncelikle sanatin yaratimi olan ‘duyum’un bilinmesinin gerekli oldugunu ve 6te yandan distince
bicimlerinin daha iyi anlasiimasi icin bu kavramin tahlilinin gerekli oldugunu belirtir. Ciinkd, dustincenin
sanattaki duyusal goriinisu ve sanat araciligiyla meydana ¢ikan duyusal bilgi, insanin 6ziinde mevcut olan
tinsellik aracih@iyla kaosu alt etme ihtiyacindan baska bir sey degildir. Bu da, Deleuze'iin sanatl en az
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felsefe kadar zorunlu bir etkinlik olarak gordigunt gosterir. Ona gore sanat, sadece hosa giden bir
etkinlik olmanin &tesinde, felsefeyle beraber insanin bu diinyada yer edinmesini saglayan insanin zihinsel
bir yaratimdir. Deleuze, metinlerinde sik sik sanatin da bir distince dile getirdidini ancak sanattaki bu
distnsel boyutun felsefedeki gibi rasyonel olarak anlasiimamasi gerektigini vurgular. Clnki, distncenin
bir de rasyonel olmayan yani ‘irrasyonel’ yoni vardir. Dolayisiyla sanat, distncenin ‘irrasyonel” yoninin
kendini ortaya koyma ihtiyacindan dogmustur. Bundan dolayr da sanat olmaksizin distinceye iliskin
kavrayis eksik kalacaktir. Oysa felsefe, dustinceyi bir butlnsellik iginde kavramak durumundadir. Bu
bakimdan, kendi yaratimi baglaminda, sanat nasil ki dustinceyi tamamlayan bir 6ge veya onun parcasi
olmak zorundaysa, ayni sekilde bir blttnsellik icinde disiince yaratimini kendine konu edinen felsefe de
kendi adina bir butunsellik yakalamak istiyorsa, sanatla beraber ¢alismak zorundadir. Bunu Rodowick
sOyle dile getirir:

“Sanat nasil ki algilar ve etkiler yaratiyorsa felsefe de kavramlar yaratir. Her ikisi de
ickinlik duizleminden ¢ikar.”32

Deleuze, nasil felsefeyi 6zgiin bir bicime blrlndirerek ¢ézimleme yoluna gittiyse, ayni yolla sanati da
aciklama yoluna gider. O, adeta sanatin felsefeyle beraber diizlem yaratma c¢abasini gérmezden gelen tim
sanatsal ve felsefi anlayislara meydan okur. Ayrica bu iki disiplini, insanin “kaostan korunmak igin bir
parcacik diizen”33 elde etme isteginde birlestirerek ayni konumda ele alir.

Deleuze'lin felsefe ve sanatla ilgili olarak yaratima yaptigi 6zel vurgu, tek basina bu vurgu bile, onun
bu etkinliklerdeki yaratima, dolayisiyla, bu iki disiince bigiminin Ustlendigi géreve verdigi 6nemi
anlamamiz icin yeterlidir. Bu goristen hareketle Deleuze, felsefi ugrasida cesitli bigimler cercevesinde
kendini ortaya koyan seyin kavramlar oldudunu ve felsefenin tum ugrasisinin bir kavram yaratma sureci
olarak tanimlanmasi gerektigini; sanatsal ugrasida farkli bicimler cercevesinde kendini ortaya koyan seyin
duyum oldugunu ve sanatin tim ugrasisinin bir duyum yaratma slreci olarak tanimlanmasi gerektigini
vurgular. Fakat, bu iki etkinligin, ortak olarak ele alinmasini saglayan bir bag her zaman olmustur ve
olacaktir. Bu bag da yaratimdir.

Her iki disiplinin temellendirilmesinde Deleuze’iin ‘6zne - nesne’ iliskisinin yerine ‘Gzne - kaos’
iliskisini koyma cabasinda oldugunu gorurliz. Bu yeni iliskide o, sanati sanat olmasi bakimindan degil;
felsefe ve bilimle beraber kaosla kavga eden bir etkinlik olmasi bakimindan ele alarak, onu ¢ok 6zel bir
ne’lige burindurmektedir. Bu zemin (zerinde sanat artik, gorlyl ve duyumu veren kaosun bir
kompozisyonu durumundadir. Sanat, kaotik ortamda insanin varolussal pratigini disa vurma imkani
verdigi zamandan beri felsefe ile yakin iliskide olmustur ve insan ile kaos arasindaki ‘bagdi” yorumladigi,
imledigi ve duyumsadigi surece de yakin olmaya devam edecektir. Clnki, sanat da bu kaotik ortamda bir
dizlem sunar; fakat bu diizlem, kavramsal degil duyusaldir. Dolayisiyla sanat, kendi siniri ve icerigini
olusturan ‘insan - kaos’ iliskisine felsefenin ele aldigi sekilde egilmez. Bu iliski sanatta ‘duyusal tasarima
elverigli bir diunya’ ‘estetik figur’, ‘duyum’ noktalarinda seyrederken, felsefede ‘kavramsal tasarima
elverigli bir dunya’, ‘kavramsal kisilikler’, ‘kavram’ seklinde seyreder.34

Bu belirlenimlerden yola ¢ikarak, Deleuze'in sanat ve felsefeye nasil bir misyon yukledigine
bakmamiz gerekir. Ciinkli hem sanat hem de felsefe, Deleuze igin diistince edimini ortaya koymada bir
biitintn ayrilmaz iki parcasidir. Ote yandan, her ikisi de ayni cabanin zorunlu bir sonucudur. Nasil ki
felsefe, kavramlariyla kaosa meydan okuyorsa, sanat da, duyumlariyla ayni gorevi Gstlenir. Fakat, bu
ustlenmeyi kendi yontemi ve evrene bakisi badlaminda gergeklestirir. Nitekim, Deleuze'iin esin
kaynaklarindan olan Hegel de bu farki Estetik adli kitabinin girisinde sdyle dile getirir:

“Sanat, her tirden uyuklayan duygularimizi, egilimlerimizi ve tutkularimizi
uyandirip canlandiracak, yiredi dolduracak, egitimli olsun ya da olmasin, insani, [i]
insan gogsunl derinliklerinde ve c¢ok cesitli olanaklari ve yonlerinde hareket
ettirebilecek ve kimildatabilecek seyler araciligiyla, en derin ve gizli kuytulukla-rinda
insan yureginin tasiyabilecegi, deneyimleyebilecedi ve Uretebilecedi duygularin bitin
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diziliminden ge¢meye; [ii] tinin kendi disiinmesi icersinde ve idea igersinde ¢zsel ve
yiiksek ne varsa, bunlari - soylu, 6ncesiz sonrasiz ve hakiki olanin gérkemliligini -
duyguya ve seyire kendi hazzi igin kazandirmaya; [iii] ayrica talihsiz ve sufli olani,
kotu ve sug olani anlasilabilir kilmaya, insanlari hosluk ve mutluluk verici olan seyle
oldugu kadar dehset verici ve siddetle sarsici olan seyle de yakindan tanistirmaya; ve
[iiii] son olarak hayal glcini aylak hayal guci oyunlari icerisine salivermeye ve
duyusal olarak buyuleyici gorimlerin ve duygularin ayartici buytsine daldirmaya
zorlayacaktir.”35

Hegel'in de belirttigi gibi, dogusundan giinimiize kadar sanat, her zaman insanin tinsel 6ziind, yani
kalbinin derinliklerinde gizli kalani, saf bicimde yalnizca duyumda ifade etmistir. insan ile sanat
iliskisinde benzersiz olan sey, insan ve sanat yapiti arasindaki biyulu iliskinin tamamiyla tinsel olmasidir
ve bu tinsel iliskinin kaynagini da duyum olusturur. Deleuze igin, duyum kendisini bir estetik figurde
ortaya koyar. Bir baska deyisle Deleuze sanati, algilar evreninin sonsuzluguna duyumlar yoluyla bir sinir
cizme ugrasisi olarak gorir. Sanat ortaya c¢ikisindan beri, kaynagini tinde bulmus ve tini, duyumlar
aracihgryla disa vurmustur.

Deleuze, felsefe ile sanat arasinda kurdugu iliskinin aynisini sanatci ile filozof arasinda da kurar.
Sanatgi da tipki filozofgibi bir yaraticidir, bir mucittir; fakat filozofdinyayi kavramlarla degistirme amaci
glden bir yaraticiyken, sanat¢l dinyayr duyumlarla degistirme amaci guden bir yaraticidir. Deleuze de
Nietzsche gibi, sanat¢inin ve 6zellikle filozofun, bulundudu cadda bir rastlanti oldugunu, onun ortaya
ciktigi yerde hic atlamayan doganin, birdenbire ileriye dogru sigradigini ve bu sigramanin ‘nese’nin
sigramasi oldugunu distinmektedir.36

Deleuze kavramin varolusunun ancak diger kavramlarla iliskisinde kazandigi islev ve anlamla mimkin
oldugunu belirtirken; duyuma iliskin dustincelerinde tam tersini savunmaktadir. Sanatsal yaratim olan
duyum, kavramdan farkh olarak diger unsurlarla iliskisi ile degil; ancak tek basina ayakta kalabilme
Ozelligi ile varolabilmektedir. Sanatin bu ayakta kalma 6zelligi yaratilmis duyumun kendi icerisindeki
gizli eylemiyle iliskilidir. Bu gizli eylemin gerceklesmesini saglayan sey, sanat¢i tarafindan yaratilan
‘duyumun dili’dir. Cinkd, sanatin bitun tdrleri farkli malzemelerle yola ¢iksalar da sanat yapitinin
varmasi gereken nokta ‘duyum aniklaridir. Sanatgi ister renk ister ses ister tas ister sozcik kullansin;
ancak sanat yapitini duyum diline sokabildigi an, onu ‘otonom’ bir duruma kavusturur. Ornegin, yazarin
sOzcuk kullanmasi bir duyum dilinin olusmasi icin yeterli degildir. Cunk, yazar kullandigi sozcikleri
duyuma donusturen, ginlik dili ‘kekemelestiren’, ‘titreten’, ‘badirtan’ hatta ‘sozciiklerle beste yapan’
kisidir. Bir duyum dilini olusturan sey, sozcuklerin bu sekilde kullanimidir.37

Boylece, hem duyum diline sahip olan hem de sanatginin izini tasiyan duyum nesnesi, kendi tzerine
doner; kendi gizli eylemini algr ve duygudan uzaklastirarak otonom bir konum kazanir. Bu durumu,
Deleuze soyle belirtir:

“Sanat yapitt bir duyum varhgindan baska bir sey degildir; kendi kendisinde
varolur.”38

Sanat yapiti, duyuma ya da duyum anitina ulastiginda, sanatcinin giictinden fiskirir ve bu fiskirmadan
sonra artik ona bagli degildir. Boylece sanatcinin algilari ve duygularindan tiireyen yapit, zamanla onun
disina tasip otonom bir konumda kendi basina ayakta kalir. Bitlin sanat tirlerinin varolduklari zamanla
ilintili olduklarini sdylemek mumkindir. Clnki, sanat da insanin diger zihinsel yaratimlari gibi tarih
icinde belli bir zamanin dustncelerini, isteklerini, gereksinimlerini, umutlarini yansitir. Ama, sanat bir
doneme 0zgu tini disa vurmakla kalmaz; ayni zamanda onu gelecede de tasir ve bunu otonomluguyla
yapar.39

Duyum aniti seviyesine ulasan sanat yapiti, kendine 6zgu gizemi ile yalnizca kendi kendisine borclu bir
duyum kitlesi halini alir. Bu duyum kitlesine ulasma, ge¢cmis olaylari bugine getirmekle degil, bizzat bizi,
o olaylarin icine gétirmekle ve bu sekilde bizzat sanat yapitinin igerigi haline getirmekle mimkindr.
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Deleuze, bunu mevcut duyumlarla gerceklesen ‘haline gelis’ler olarak adlandirir. Fakat, bu ‘haline
gelis’ler her sanat dalinda, daha dogrusu her sanat yapitinda kendine 6zgl bir sekilde karsimiza ¢ikar.
Boylece her duyum, bir ‘haline gelme’ durumunu kendi icinde barindirir. Bu konuda, Deleuze, 6zellikle
edebiyat diinyasindan 6rneklerle diisiincesini giiclendirme yoluna gitmistir. Ornegin romanda, Melville'in
okyanus algilamalari, V. Woolfun kent algilamalari, Tolstoy ve Cehov'un bozkir algilamalari ve daha
birgoklari. Deleuze’e gére bu tirden algilamalarin her birinde farkli bir dénisime ugramaktayizdir.
Ornegin, denizle ilgili, Moby Dick'te Ahab'in algilamalari, Ahab'i *balina haline’ getirirken, resimde Van
Gogh'un aycicegi algilamalari da Van Gogh'u ‘aycicegi haline’ getirmistir. Bu orneklerde de gorildigu
gibi, duyum, insanin kendinden cikarak sanat eseri haline gelmesine olanak saglar. Baska bir ifadeyle,
sanatgl, yapitini olusturan gori ve duyumlari bize vererek bizim onlar haline gelmemizi saglar.
Dolayisiyla, artik s6z konusu olan, sanat¢inin gizemli ve bir belirlenime sahip olmayan duygulariyla
‘haline gelis’ler yaratarak her zaman yeni degisimlere ulasan bir yaratici oldugudur. Cinkd, sanatcl, her
‘haline gelig’te insanin farkli bir bicime gecisini sajlamakla kalmaz; ayni zamanda insani bu anitla birlikte
‘haline gelis’e ortak eder. O halde, ‘haline gelis’in, sanat yapiti ile izleyici arasindaki sinirlarin ortadan
kalktigi ve izleyicinin sanat yapiti haline geldigi bir durum oldugunu sdyleyebiliriz.40

Felsefe ve sanat arasindaki farkhligin felsefe tarihi boyunca ortaya ¢ikan durumuna bir kez daha goz
attigimizda, varolan manzarada hemen dikkatimizi ¢eken sey, bu farkliligin sanat ve felsefenin kaosa
egilme bicimlerinden kaynaklanmakta oldugudur. Diyebiliriz ki, felsefe ve sanat arasindaki farklilasmanin
nedeni, her ikisinin de kaosa karsi attigi ilk adimin ve bilinemeze karsi duyduklari hayretin sonucunda
elde ettikleri konum ve diizlemdir. Felsefe bu konumlamay: elestirel ve rasyonel bir sekilde, sanat ise goru
ve duyuma dayali bir sekilde yapar. Deleuze bu iki alanin sinirlarini ¢izmekten ziyade, felsefe ve sanati,
distincenin farkli bir bigcimde sekillenen, goriiniise birinen yaratimlari olarak ele ahr. Cunki, sanat
tamamen disunceden kopuk bir disiplin degildir. Bundan 6tir{, sanat adi altinda toplanan binlerce tikel
ornek, felsefi etkinligin Gstlendigi gibi bize tlmellikler verebilir. Buna gore sunu sdyleyebiliriz: Sanat,
kavramsallastirma etkinligi olan felsefenin yaninda distnusin duyusal gdéruntime birtnmesidir.
Dolayisiyla, kavram ve duyum birbirine siki sikiya baglidir. Cunki, dustincenin irrasyonel bir sekilde
duyusal gorintime birtndigu yer duyum, distincenin rasyonel bir bigimde sekillendigi yer ise kavramdir.
Bu durumda, kavram ve duyum igerik bakimindan ayni seye, yani disiinceye géndermede bulunurlar.
Bdylece, Deleuze'lin felsefi sistemini tamamlayan bu iki etkinligi, tutarh bir sekilde sisteminin ayrilmaz
parcas! yapan, onlari farkli bir gercevede gelistiren ve sorumluluk yikleyen seyin ‘dlstnce’ oldugunu
sOyleyebiliriz. Bu yoniyle disunce, ‘rasyonalite’yi ve ‘irrasyonalite’yi ayni anda blnyesinde barindirir.
Butun bu belirtilenlerin zorunlu bir sonucu olarak, kavram ve duyum kendi sekillenmelerinin dayanagini
distincede bulmakla birlikte, onlarin asil varolusunu saglayan sey insanin kaosa karsi almis oldugu
tavirdir. Anlasilacagi gibi, dustincenin edimi ¢ok cesitlidir. Felsefenin disinda resim, mizik, siir, sinema,
edebiyat, tiyatro gibi cesitli sanat dallari da farkh yaratim tarzlarinda kendilerini gerceklestiren birer
disunce bigimidirler.

Deleuze, Diyaloglar adh kitabinin ‘ingiliz Amerikan Edebiyatinin Ustiinligiinden’ béliimiinde, D. H.
Lawrence'in “gitmek, gitmek, kacip kurtulmak... ufugu gegmek, baska bir hayata girmek...”41 seklindeki
ifadesi ile yaratim edimi arasinda bir baginti kurar. Kagip gitmek, kurtulmak, baska bir hayata gegmek
kuskusuz yazarin ilham kaynagidir. Deleuze, bu kagisla basit bir ayrilmay! ya da bu dinyay! kisa bir
muddet terk etmeyi kastetmez. O, bu kagisla eylemleri terk etmeyi degil; tersine eylemlerin ¢ogalmasini
kasteder. Kagmak ¢izgi ¢izmektir; yeni bir yasam igin ‘kartograf42 (zihin haritasi) ¢izmektir.

Bu kacisla yazar, kendine bir mekan, bir diizlem elde eder, ama bu yeni hareket alani tamamiyla yersiz-
yurtsuzlasmanin kendisi de olabilir. Deleuze, bu cizgi cizmeyi ne yerinden olma ne de seyahat etme
anlaminda gorir. Bu kagis bir kopmadir; fakat kendisine yeniden dénme anlaminda bir kopus degil, aksine
yeni bir kartograf ya da resmetme icgin yola c¢ikmadir. Kagis ¢izgisi, yasamdan bir kagis olarak
disundlmemelidir. Cunki kagis cizgisiyle olusan kopus, yasami yeniden yaratmak veya sekillendirmek
icin yaraticinin bir silah elde etme arayisidir. Bu noktadan hareketle artik Deleuze igin, tim yaratim
edimlerinin temelinde ¢izgi ¢cizmenin yer aldigini sdyleyebiliriz. Dolayisiyla resim yapmak, beste yapmak,
film ¢ekmek, roman yazmak, siir yazmak gibi tim etkinlikleri gerceklestirmek bir ¢izgi ¢izme sorunudur.
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Bundan &tlrd, bu etkinlikler arasinda kati sinirlar soz konusu degildir. Bu etkinlikleri butinsel kilan,
hepsinin ayni alinyazisina sahip olmasi; yani hepsinin sinir ¢izmek gibi bir ortak ilkeyi paylasmasidir.

Deleuze'lin ¢gizgi cizmekle kastettigi sey, insanin tinsel yaratimda bulunmasidir. Bu yaratimin yalnizca
bir alana (6rnegin felsefe) 6zgl olmasi gerekmez. Cunkl insan bircok yone sahiptir. Bu acidan cizgi
cizmek, insanin bu farkli yonine uygun olarak giindelik yasami terk edip varligini dile getirebilecegi bir
dizlem elde etmesidir. Zaten basindan beri insanin zihinsel yaratimlarinin her biri, yogunlastigi insani
yonin kavramlarinin tarihini yazmis ve kendi konumlarini, insani bitinligu verebilen distinme edimiyle
girdikleri diyalog araciliiyla belirlemislerdir. Onlarin ¢alismalari kuskusuz farkli farkli sonuglansa da;
hepsi distinsel edime Kattiklari pay sayesinde kurulan bir yaratim ekseni Uzerinde dizilir ve bu eksen
uzerinde ufuk agarlar.

Nerede bir ¢izgi cizme basarisi ortaya ¢ikarsa, orada felsefenin ortaya ciktigi soylenebilir. Bu,
felsefenin birgok yaratimi igine aldigi veya tim yaratimlar icin vazgegilmez ve kaginilmaz bir etkinlik
oldugu anlamina gelmez. Aksine felsefe bu dile getirilen durumun tam tersi bir etkinliktir:

“Felsefe her seferinde do§ar veya yazar, mizisyen ve ressam tarafindan uretilir.
Her seferinde melodik bir ¢izgiyi, sesi veya ¢izilen salt bir ¢izgiyi, rengi, yazil gizgiyi,
eklemlenmis sesi beraberinde gotiirmektedir.... Filozoflarin daima baska seyleri oldu,
baska bir seyden dogdular.”43

Bu pasajdan hareketle, filozoflarin pek cok ylze sahip oldugunu soyleyebiliriz. Bu yuzler tarihsel
olarak varolan yasamsal sorunlar ve tinsel acihmlarla baglantilidir. Filozofun kavram yaratirken,
yerlesiklik ile yersiz - yurtsuzlasma, yer tutma ile kacis ¢izgisi, yasam ile 6lim arasinda mekik
dokumasinin nedeni, sadece basit bir merak degildir. Filozof,

“6limden geri donmis olduguna inanan Kisidir ve élime tam bir bilinclilikle dénen
kisidir.”44

Bu ciplak imge, bize felsefenin yaratim gicunid sunar. Felsefe her vakit farkli yaratim bicimlerine
sahip olmustur. Bu yaratim bicimi, filozofun kacis ¢izgisini ¢izmesi ve kartograf Ozelligini ortaya
koymasiyla gergeklesir. Bu kartograf ozelligi, felsefenin her zaman yeni ufuklar, baglantilar ve
baslangiclar pesinde kosan Uretken bir kavram yaratimi oldugunu ve distince glgclerinde kesfedilmeyene
iliskin haritalar ortaya koyma potansiyeline sahip oldugunu goézler 6niine serer. Dolayisiyla felsefe,
temelde yaratici ve cevreleyici olarak ortaya cikarken, filozof da kendi felsefi imgesini kavramsal bir
cercevede var eden bir yaratici olarak ortaya ¢ikar. Ornegin Platon'da karsilastigimiz ‘idealar dinyas!’ ile
bunlarin bu diinyadaki kopyalari arasindaki ayrim, Kant'daki ‘numen’ ve ‘fenomen’ arasindaki ayrim
felsefenin kartografik ve filozofun diisiince ufuklarindan gecip yasama donme 6zelligini aciga cikartir.

Deleuze'liin anladi§i anlamda felsefi etkinlik, filozofun herhangi bir sey hakkindaki distincesini agiga
vurdugu bir etkinlik ve dolayisiyla sinirlari belirlenmis bir alana kurallar yiikleyerek, varolani bilmeye
yonelik bir caba degildir. O, bu noktada daha ziyade Spinoza'nin felsefe karsisindaki tutumunu paylasir.
Her iki filozof igin de felsefenin gorevi, seylerin bilgisini bize sunmaktan ¢ok disiince gugclerimizin
bilgisini vermektir. Dolayisiyla, felsefenin goérevi herhangi bir seyi bilinir kilmak degil; fakat sahip
oldugumuz ‘distince glgclerinin bir kartografi’ni ¢izip onlari bilinir kilmaktir. Baska bir sekilde dile
getirirsek, felsefe bilgi verici olmaktan ziyade yaratici, gerceveleyici olmaktan ziyade harita ¢izici olmali
ve Ozdesliklerden ziyade yeni disunceler, yeni hayat bigimleri ve olanaklarini sunmahdir. Deleuze, soyle
der:

“Dustncenin  kendi dogumundan baska bir isleve sahip olmadigini, daima
kendisinin dogumunun gizemli bir tekrari oldugunu... imgenin nesne olarak distincenin
islevine sahip oldugunu ve.... dislincenin islevinin ayni zamanda bizi imgelere geri
getiren gercgek bir 6zne oldugunu sdyleyebiliriz.”45
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Deleuze igin, sinema da bir bltin olarak disiince imgesinin dénisimine ve bir yenilik olarak
distincenin kendisini farkl bir sekilde ortaya koyusuna hizmet eder. Bu acidan dustince imgesini
olusturan yaratim etkinliklerinin butlinsel olarak ele alinmasi tek tek ele alinmasindan daha 6nemlidir.
Gunkd sinema gibi bir sanat, varhigini ve anlamini bu bitin icerisinde kazanir ve bundan dolayi, dusiince
imgesinin buttnsel olarak ortaya konulmasinda temel bir gorev stlenebilir.

Bu sdylenenlerden yola ¢ikarak sinemanin, disiince imgesinin yapi taslarindan biri oldugunu
sOyleyebiliriz. Bu agidan, sinema imgelerinden (hareket ve zaman imgesi) yoksun bir distince imgesi ve
sinemasiz bir dlsiince eksik olacaktir; bundan dolayl da sinema hicbir etkinligin uzantisi olarak ele
alinamayacag! gibi hicbir yaratim bi¢iminin kapsamina da alinamaz. E@er sinema, baska bir zihinsel
yaratimin kapsamina alinabilseydi, guiniimiizde insanin zihinsel yaratimlari butinluginde bir eksiklige yol
acmazdi ve o zaman da sinemanin, disiince giclerine yonelik bir etkinlik olmasi beklenemezdi. Oysa
Deleuze igin, sinemasiz disince eksiktir. Clinkl sinema, distince imgesinin donlisimi sonucunda varliga
gelen bir etkinliktir. Deleuze’in bu yaklasimi, sinema ve sinematografik imge disinda hicbir seye
indirgenemeyen bir distince bigiminin oldugunu acik bir sekilde ortaya koymaktadir. Bu ise, sinemanin
zorunlu olarak kendine 6zgl bir yaratimi gerceklestirdigini, onun otonom oldugunu ve imge caginda,
dustince imgesinin déniisimuni sunan kendinde bir amag haline geldigini gosterir.

Simdi sinema sanati, kendine 6zgi bir anlatim tarziyla diisiince imgesinin modern ¢agdaki bicimini dile
getirebilecek bir yaratim oldugu icin, o ayni zamanda felsefeyle birebir iliskide olan ve felsefi sistemin
bltlnlugind olusturan bir 6gedir.

"Felsefeci sinemayla yan yana calisir, sinemanin imgelerinin ve gostergelerinin bir
siniflandirmasini meydana getirir. Fakat, bunlari yeni amaglar dogrultusunda yeniden
duzenler. Sinemayi 6zel bir ilgi konusu yapan sey, resimde oldugu gibi, onun kavram
kurmaya yeni boyutlar kazandirmasidir."46

Buradan anlasilacag! gibi, Deleuze sinema Uzerine alisilageldik anlamda bir distinme girisiminde
bulunmamistir. Onun tasarisi, 6ziinde felsefi bir tasaridir. Fakat bu tasari sinema ile felsefe arasinda zoraki
bir iliski kurma seklinde anlasilmamalidir. Clnki ona gére iki disiplinin birbiriyle iliskiye girmesi, birinin
digerinin (izerinde digiinmesi seklinde olmaz. iki disiplini iliskiye sokan sey, birinin digerinin de
¢6zumlemek zorunda oldugu bir problemi kendi olanaklari cercevesinde ¢oziimlemeye girismesidir. Bunu
Deleuze soyle agiklar:

“Degisik zaman dilimlerinde degisik kosul ve ortamlarda ortaya cikan benzer
problemlerin farkli bilim dallarini, resmi, muzigi, felsefeyi, edebiyati ve sinemayi epey
sarstigini dustinebiliriz. Bunlar degisik sahalarda meydana gelen benzer sarsintilardir.
Elestiri ancak karsilastirmali yapildigi zaman varolabilir (ve sinema kritigi bir geto’ya
girermiscesine salt sinema Ustiine kapandi§i zaman kot olur); ¢linki her alanin eserleri
kendiliginden 6z Karsilastirilabilir (outo-comparante) niteliktedir. Godard “Passion”
(Cile)’de resim ile ugrasirken, “Prenom Carmen” (Adi: Carmen)’de mizik ile ugrasir
ve seriyel bir sinema yapar. Ayni zamanda, Rene Thom’un matematiksel dustincesine
yanit veren bir catastrophe sinemasinin da yapimcisidir. Basinin ve sonunun baska bir
sanat dalina ait olmadigi bir eser yoktur. Ben sinema ustline yazabilirim, bu benim
sinema Ustinde dustinme hakkina sahip olduumdan kaynaklanmaz, ne zaman ki
karsilastigim felsefi problemler beni ¢dziimleri sinemada aramaya yoneltir, iste bu
nedenle yazarim, dogaldir ki bu yazdiklarim da ortaya yeni problemler cikartmaya
adaydir.”47

Bu aciklamasiyla Deleuze’iin sinemayi, disuncenin kendisindeki krizleri kendi yoluyla ¢ézimlemeye

girisen bir etkinlik ve ‘dlsilince’yi bitunleyen bir yaratim 6gdesi olarak gdérdigini soyleyebiliriz. Bu
baglamda, sinemanin mantiksal ve tutarl bir sekilde ‘diistince” kavraminin icinde yer almasini ve dusiince
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serliveninin bir parcasi olmasini saglayan seyin ne oldugunu sorabiliriz. Deleuze’e gore sinema kendi
varhigini kamera, c¢ekim, montaj (kurgu) gibi teknik 6gelerde bulmakla birlikte, onun distncenin
kendisiyle iliskisini gergeklestiren sey, bir yaratim olan ‘imge’dir. Buna gére, sinema tamamiyla felsefi bir
etkinligin parcasi olmaktan cok, tarihsel bir bicimde ortaya ¢ikan distince imgesini dile getiren bir yaratim
etkinligidir.

Deleuze, calismalarinda yeni bir sinema teorisi ortaya koyma girisiminde bulunmadigi gibi, imge
ustiine dilbilimsel ve estetik bir tartismaya da girismez; fakat imge ve kavramla ilgili olarak bir felsefi
yaratim girisiminde bulunur. Ona gore felsefe, kavramin kaderiyle paralel giden bir yaratim oldugu igin ve
kavramin kaderi de dislince imgesinin donlsimiyle baglantili oldudu icin, kavramin kaderi zorunlu
olarak imgeyle baglantihdir. Dolayisiyla Deleuze'in 6ngdérdiigu sinema felsefesi, ne sinema (zerine bir
distinme ne de filmin kendisine iligskin bir dustinmedir. O, daha ¢ok sinema tarihinde yaratilmis olan
kavramlarla (sinematografik imgeler) ilgili bir yaratimdir. Bu agidan sinema ve felsefe ortak bir kaderi
paylasir: Kavram yaratma pratigi. Sinematografik imgeler, tarihsel olarak ortaya konulan disinme
edimine ulasmamiz agisindan anahtar kavramlar olacaktir. Sinemanin ortaya koydugu bu yaratim, hem
gorsel - isitsel kultirimdzin tarihsel olarak ortaya cikisindan hem de felsefenin kendisinden batlnuyle
kopuk olarak ele alinamaz. Cinki bu yaratimin, yani sinemanin tarihselliinde soluk alan felsefe, ancak
sinemanin sagladigi kavramlarla, yoneldigi zamani ve tarihi kavrayabilir. Cinki ‘sinema felsefesi’ ya da
‘film felsefesi’ adi altinda irdeleyecegimiz tarihsel ve toplumsal yaratim, bu déneme 6zgi olarak duslince
imgesinin akttel varligidir. Rodowick'in de belirttigi gibi, sinemanin kavramlarini tanimlama yalnizca bir
etkinligi siniflandirmak ve belirlemek degildir. Clnki sinema, hem gorsel - isitsel kultlrimizin tarihsel
olarak ortaya cikisini, gelisimini hem de bu kultiirin disince imgesi icerisindeki disiinme kaderimizi
anlamak ve belirlemek igin temeldir.48 Baska bir deyisle kavram ve imge, dlstincenin tarih sahnesinde
gercekligini bulmaya yoneldigi veya buldugu birer bigim olduklari icin imge ve kavramin kaderi
birbirleriyle baglantihdir. Bu yiizden, bizim icin gorsel - isitsel bir ortamda sinema ve felsefenin
gerceklestirdigi yaratimi ortaya koymak, ¢agimizin disiincesini de ortaya koymada bir temel olusturur.
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Sinemanin kisa bir tarihi

Deleuze'll, bir sinema felsefesi yapma noktasina getiren sey neydi? Nicin film veya sinema felsefesi?
Insanin zihinsel yaratimlari biitiniinde bir sinema felsefesini hazirlayan neydi? Bu sorulara cevap
vermenin ilk yolu olarak tarihsel dénemlerin, bu dénemlerin damgasini tasityan zaman dilimleri arasindaki
catismalarin, uzlasmalarin ve ayrilma noktalarinin zerinden gecmek gerekir. Ayrica her ddnemin
beraberinde getirdigi yaratim olanaklarini géz oniinde bulundurmak ve boylece o caglarin yaratim
etkinliklerine yonelik genel karakteristik o6zelliklerini sergilemek, cevaba ulasmamiz igin gerekli diger
unsurlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Her donem, kendine 0zgu atmosferinde kendi tininin yaratimina kaynaklik eder. Her cadin ya da
tarihsel ortamin bu tinini dissallastirmasi, o déneme 6zgl sGylemi ortaya koyar. Her sdylemin kendine
6zgu tinsel atmosferin icinde dile gelmesi, o doneme 6zgu dusunim ve yaratim kosullarina baglhidir. Eger
boyle olmasaydi felsefenin filizlenip gelistigi dénem olarak antikcadi veya dinsel duslincenin kendi
sdylemini yarattigi dénem olarak ortacadi aciklamakta zorlanirdik. Bu donemlerin tarihsel kosullarinin,
yasam bicimlerinin ve tinlerinin farkli olmasi onlarin birbirinden farkli olarak ele alinmasini gerektirir. Bir
cagin tinsel atmosferine ve distinsel ortamina bakildiginda, diger caglarla benzer yonlere sahip oldugu
gorilebilecedi gibi, o ¢agl ‘o ¢ag’ yapan kendine 6zgu kosullara ve yaratim diinyasina sahip oldugu da
gorilecektir. Bu agidan yasadigimiz ¢aga iliskin bir kavrayis, daha dnceki ¢ag ve dislince diinyasina da
egilmeyi gerektirir. Soz konusu edilen yirminci yuzyih diger ylzyillardan ayiran nedir? Baska bir deyisle,
daha dnceki ¢aglarda olmayip da bu ¢adda olan nedir? Bu ¢adda felsefe ve sanat i¢in yeni olan nedir?

Ozellikle gunumiizde dusiin adamlarinin icinde yasadigimiz ca§ hakkindaki farkh distinceleri, bu
cagin timel bir kavram altina yerlestirilmeyecegini gozler 6niine sermektedir. Bununla birlikte, D.N.
Rodowick: “Kilturimiz baskin bir sekilde gorsel - isitsel bir kiltir haline gelmistir’49, diyerek yapilacak
analizde g6z 6nunde bulundurulmasi gereken 6nemli bir noktaya dikkat ¢ekmistir.

Bu tarihsel slrecte, felsefeyi ve insanin diger tum zihinsel yaratimlarini farkl bir bicimde yapilandiran
temel cizgi, bu cadin sinemasal ve gorsel - isitsel bir cad olmasidir. Gorsel - isitsel bir kiltlre gecisin
kaynagini, iletisim araglarinin ortaya ¢ikisina ve gelisimine baglayabiliriz. Radyo ile baslayan serliven bizi
‘imgesel” bir diinyayla karsi karsiya getirmistir. iste, sinema sanati da bu gelismenin bir sonucudur. Gorsel
- isitsel cagin olusumunda sinema sanatl bir yaratim etkinligi olarak bir disince seriiveni ortaya
¢ikarmistir. Bundan dolay1, Deleuze sinema tarihini tipki felsefe tarihiymis gibi ele alir. Deleuze agisindan
bugiinki distinsel yaratimin belki de en giicli alani olan sinema, teknolojinin diisiince tUizerindeki etkisinin
en iyi ornegi olarak ele alinabilir. Bu konuda, Andrey Tarkovski Deleuze’le ayni goristedir. Tarkovski,
sinemanin ortaya ¢ikisindan énce de giinlik yasamda beliren ve teknolojik bir yenilikten bagimsiz olan tek
bir sanat tlirtine dahi rastlanamayacagini sdyler.50 Her tinsel yaratim insanin tarihsel bir yanini kavramaya
yonelik olarak belirir. Bu agidan sinema, Tarkovski igin, insanin gercedi daha genis bir cercevede kavrama
ihtiyacina karsilik verme ve yirminci yuzyilin tinini diglastirma araci olarak varliga gelmistir. Sinema
felsefesi de teknolojik devrimin yaraticisi olan yenicadin triinidur ve bu ¢agin séylemini dile getirir.

Birinci bolimde degindigimiz gibi, Deleuze’de, kavram ve duyum cok onemli bir perspektifle
karsimiza ¢ikmisti. Bir baska 6nemli kavram da ‘i¢kinlik diizlemi’ idi. Ciinkii Deleuze’e gore kavram ile
duyum, varolan distince dizleminin de§ismesi olgusiinde kendisini agimlayan ve dolayisiyla tarihsel
olarak yinelenen bittinluklerdi. Bu yizden Deleuze, insanin zihinsel yaratimlarinin (felsefe, sanat, bilim)
degisimini dislince dizleminin degisimine baglar. Yeni ve farkli sanatlar veya dusunce araglari, dislince
dizleminin degisimi surecinde, farklilasan diizlemin Griini olarak karsimiza cikarlar. Bu durumda dustince
dizlemini yeniden yapilandiran etkinliklere, distnce bigimlerine yeni araglar katilmak durumundadir.
Deleuze icin sinema sanati ve diger sanatlar (soyut resim vb.), ginimuzde degisen duisiince dizlemini
aciklamakta ve dissallastirmakta yetersiz kalan etkinliklerin yardimina yetismistir. Nitekim, Jean
Baudrillard sinemanin bu islevini soyle ifade eder: “icinde bulundugumuz bu ¢a§ kendini yalnizca
kameranin gozinden akan yansimalar aracihigiyla tanimakta, bir bakima sinema ve televizyon c¢agin
gercekligini olusturmaktadir.”51 Bu agidan sinemanin ortaya ¢ikisi, bir bakima bir rastlantidan ziyade bir
zorunluluktur. insan etkinliginin yenicagdaki Griinii olan sinema, kokenini insan disiincesinin
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dénusumiinde, yani ickinlik dizleminin tarihsel olarak kendisini farkli tarzda sunumunda buldugundan,
onu insanin diger zihinsel yaratimlarindan (6zellikle, felsefe ve sanatin bilinen dallarindan) ayirmak
gerekir. Tarkovski, sinemanin ortaya ¢ikisini Deleuze’den gok 6nce sdyle ortaya koymustur:

“Butln diger sanatlar gibi sinemanin da kendine 6zgu bir siirsel anlami, kendine
6zgl bir 6nceden belirlenmisligi, (predestination), kendine ©6zgu bir yazgisi vardir.
Sinema, hayatin 6zgul bir parcasini, dinyanin heniiz kavranamamis bir boyutunu, diger
sanatlar tarafindan da ifade edilememis bir boyutunu yansitmak tizere dogmustur. Daha
once de sOylemistik: Yeni bir sanatin dogmasi her zaman dustnsel zorunlulugun bir
sonucudur ve bu niteligiyle gunimizde karsi karsiya kaldigimiz bizi derinden
etkileyen sorunlarin altinin ¢izilmesinde 6zel bir rol oynar.”52

Sinema sanatinin, yenigagin catisma ve sorunlarini dile getirmede diger sanatlardan daha ileri gittigini
sOyleyebiliriz. Cunkl bu ylzyilda 6nemli bir rol oynayan teknoloji, insanhgin yeni bir serlivenin ve
farklilasmanin icine girmesine, baska bir deyisle insanin tim zihinsel yaratimlarinin bu yeni atmosfere
maruz kalmasina neden olmustur. Ne var ki, bu dénemde insanlar bir yandan yogun bir fikir etkinligi
yasarlarken, bir yandan da teknigin getirmis oldufu daha kolay bir yasamin nimetlerinden
faydalanmaktadirlar. Ancak tarihte esine rastlanmadik bu calkantili atmosferde felsefeden sanata,
edebiyattan miizige bir dizi alanin alt st oldugunu goriiriiz. Umut ve umutsuzlugu iginde barindiran bu
calkantili yeni hayat insanlari sarhos etmistir. insanlar umutsuzca ve korkuyla bu yeni duruma dair
sozcikler secmeye calisirlarken genis ¢apta yasamsal bir dizi problem ve tartisma da ortaya ¢ikmistir. Bu
kosullar altinda, felsefe doga bilimlerinin coskulu 6zgurlik naralarinin gélgesinden cekilip otonom bir
alanda cagi anlamaya calisirken, kimi sanat dallari da yeni bigim arayislarina girmistir. iste sinema da
Deleuze’in belirttigi gibi, yirminci yuzyilin kendine 6zgi distince atmosferinin disa vurulmasinda insanin
zihinsel yaratimlarinin imdadina yetismistir. 53

Bu acidan, sinemanin gelisimini iki olgu baglaminda degerlendirmek mimkiindir: Teknidin dogurdugu
yeni sanatsal yaratim ve bu yaratima ulagincaya kadar insanin bilingsel donistimuyle ortaya ¢ikan algisal
degisim. Bunlarin ilki, sinemanin teknik bir yaratim olarak mekanik yapisiyla iliskilidir. Fotografin
tarihsel gelisimi, devinim kazanmasi, projektorlerin devreye girmesi, kameranin bir guc olarak bu sanatta
imgelerin yaratimi icin gérev almasi gibi. ikincisi ise sinemanin bir gorsel - isitsel yaratim olarak ortaya
¢ikisinda insanin zihinsel olarak ugradigi dénisumddr. Bu iki olguya sinemanin daha iyi anlasiimasi icin
kisaca deginilecektir.

Oncelikle tGzerinde duracagimiz noktalar sunlardir: Resim ve fotografin evriminden, hareketli imgelerin
s6lenine giden slrec ve sonrasinda gorsel - isitsel bir diinyada teknik ile sanat iliskisinden dogan yaratim.

Aslinda bir sanat eserinin yaratilmasi veya kopya edilmesinde her zaman teknik cihazlar kullaniimistir
ve bu durum tarihsel olarak insanin elindeki teknik olanaklarla sinirlh kalmistir. Fakat yenigag, teknik
yaratim alaninda gecmis caglardan farkli bir misyonu Ustlendigi ve teknige dayali bazi sanatlarin
yaratimina ev sahipligi yaptig icin ayri bir yere sahiptir. Yenicagin getirdiklerinden 6nce de insanlar bir
yapitin benzerini olusturma yoluna basvurmuslardir. Bu kopyalama islemini ise bir baska insan
gerceklestirmistir. Fakat yenicagin beraberinde getirdigi teknikle, sanatin yaratiminda esi benzeri olmayan
bir yenilik ortaya ¢ikarmistir. Her ne kadar tartismali olsa da bu yenilik, sanat yapitinin kopya edilmesinde
insanin Oznel bakisinin ve g¢abasinin disarida kalmasidir. Bagka bir deyisle, insanin arada olmadigt,
yalnizca teknikle istenilen sonucun elde edildigi bir yeniden yaratim durumu ortaya ¢ikmistir.

Bununla birlikte, sinema sanatinin birdenbire teknigin gelisimiyle ortaya ¢iktigini sdylemek yanilgiya
dismek olur; ¢linkd her sanat gibi sinema da belli bir varhik anlayisini barindirir. Bu baglamda sinema
sanatl, dusiincenin belli bir tarihsel donemde varligi kavrama ya da yorumlama tarzi olarak ortaya
cikmistir. Bu noktaya yogunlasarak sinemanin giinimuizdeki varligini anlayabiliriz.

Biyuk sinema kuramcisi Andre Bazin, sinemanin kokenine inmek igin plastik sanatlara bakmamiz
gerektigini ve plastik sanatlarin kokeni hakkinda yapilacak bir psikanalizde ise resim ve heykeli
bulacagimizi belirtir. Andre Bazin’e gore, bu iki sanatin kaynaginda ise mumyalama bulunmaktadir.
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Misirhlarin  6limden sonra varliklarini maddi bakimdan sirdirme istekleri bu iki sanatin ortaya
¢tkmasinda temel rol oynamistir. Bazin bunu style dile getirir:

“Tamuyle 6lume karsi yoneltilen Misir dini, 6limi geride birakmayi viicudun
maddi bakimindan strekliligine baglamaktaydi. Olum, zamanin zaferinden baska bir
sey degildir. Varligin maddi gortntslerini yapma bir sekilde saptamak, varli§i sire
irmagindan ¢ekip almaktir, yasama kavusturmaktir. ”54

Insanin maddi hayatinin ve teknik diinyasinin kisa siirede gelismesi ve bu teknigin ona yeni olanaklar
sunmasl, insanin 6lime meydan okumasinin da farkli bir bicime biiriinmesine neden olur. iste bu siirecle
Bazin, XIV Louis'in kendini mumyalatma yerine, Lebrun tarafindan portresinin yapilmasiyla yetinmesi
noktasina dikkat ceker. Bu yeni durumla, mumyalamadaki gibi bizzat modelin fiziksel bedeninin
saklanmasinin yerini model ve bu modeli cagristiran portre almistir. Daha sonra model ve portre
0zdesligine dayanan inan¢ ortadan kalkmis, bunun yerini modeli ¢agristiran portre ve portrenin simdiki
zaman diliminde otonom bir imge dunyasindaki varligi almistir.

Bazin’e gore, bu tarihsel degisim surecinde resmin ve fotografin sinemadaki konumlanisi, gegen
yuzyilin sonlarina dogru fotografla birlikte resimdeki sarsintiyr gozler énline sermektedir. Ona gore,
resimdeki ‘perspektif bizi fotografa goturen yol olmustur. Clnku ilk kez perspektifle birlikte ti¢ boyutlu
bir tasarim ortaya koymak mimkin olmustur. Baska bir deyisle, nesneleri ¢iplak gézin onlari gérdigu
sekilde tabloda konumlandirmak mamkiindir. Ama yine de,
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“resim aslinda bizi yanilsamaya goétiirmege cabaliyor ve bu yanilsama da sanata
yetiyordu; oysa fotograf ile sinema gerceklik tutkusunu dogrudan dogruya 6ziinde ve
kesinlikle karsilayan buluslardi”55

Bu gergeklik tutkusunu karsilamada 6ncelik fotografindir. Fotografin resme gore yeniligi, dis diinyayi
nesnel bir agidan sunabilme 6zelligine sahip olmasidir. Fotografla birlikte, insanin yaratici bakigindan
stzllerek ortaya ¢ikan oznellik tamamen devre disi kalmis oluyordu. Fotografta, fotografgi sadece
sunmay! distindigu nesne ya da olayin secimini, gercevesini ve nasil sunulacagini belirlemede devreye
girmekteydi.56 Bu noktada, fotograf bitliniyle dogal olanla bizi karsi karsiya getirmektedir. Bu dogallik
hicbir sanatta benzeri olmayan bir inanma giclyle bizi sarmaktadir. Bdylece, insanoglunun
mumyalamayla baslattigi varligi koruma projesi fotografla neredeyse tamamlanmis gibidir.

Fotograftarih sahnesine, yenicagdin getirdigi teknik yaratimin bir triinii olarak ¢ikar. Fotografla birlikte
sanat ve teknige dayali baska sanatlarin da ortaya ¢ikisi, sanatsal yaratim dinyasinda bir degisim
riizgarinin esmesine neden olmustur. Sanatta artik ¢cogaltilmak istenen bir yapitin benzerini elle yapmaya
gerek kalmamistir. Cunkl fotografla ayni goriintiiden istenildigi kadar cogaltilabilmekte; Ustelik bu
cogaltim bir mercek ve bir gozle saglanabilmektedir.

Bdylece sanat yapitt Walter Benjamin’in de belirttigi gibi, ‘essiz varolus’ durumundan siyrilmistir. Bu
doneme kadar her sanat yapiti essiz ve sadece kendi kosullarinin, kendi zaman diliminin yaratti§i bir
Urinken, arttk bu yeni yaratimla birlikte sanat yapitinin biricikligi yerini benzer olan kopyalara
birakmistir. Bu yeni donemde, fotografin payi kiigimsenemez. Ve bu durumu Benjamin soyle ifade eder:

“Hepsinden once, bir fotograf ya da bir fotograf kaydi formunda olsun, teknik
yeniden (retim orijinalin izleyiciyle bulusmasint mimkun kilar.”57

W. Benjamine gore, sanatta artik Kisilerin bir orijinal ve orijinalden elle Gretilen kopyalarla degil,
mekanik olarak Uretilen benzer kopyalarla (adeta sayisiz orijinalle) karsi karsiya kalmasi s6z konusudur.
Yani mekanik yeniden Uretim cadinda tehlikeye giren sey, sanat yapitinin ‘essiz varolusu’dur. Daha
oncesinde, bir sanat yapitinin algilanmasi ve anlam gercevesi, o yapitin zamansalligi ve geleneksel cevresi
tarafindan olusturuluyorken, yeniden Uretim teknigi, yeniden (Uretilmis nesneyi gelenek alanindan
koparmistir. Yeniden Uretim teknigi, bircok ¢cogaltim gerceklestirerek essiz bir varolusun yerine kopyalar
coklugunu koymustur. Bdylece, sanat yapitinin yeniden Uretilmis bigimiyle elde edilmesi, Uretilen kopyay!
etkin kilmistir. Yeniden Uretilmis olan (rlin, gercek sanat eseriyle temas etmeyebilir; ama yine de gergek
sanat eserinin varolus niteliginde bir deger kaybina sebep olur. Baska bir deyisle yeniden Uretim, sanatin
otantikligine midahale etmis olur.58

Bu yeni durumla birlikte sanat yapitlari farkh dizlemlerde algilanir ve dederlendirilir. Benjamin’e gore
artik sanat yapitini *kiilt degeri’ ve ‘sergilenme degeri’ gibi birbirinden farkli olan iki temel kutupla ele
almak kacginilmazdir. Sanatsal Gretimin bir kilt iginde hizmet etmek olan téren nesneleriyle basladigini
sOylemek mumkindir. Sanatin kilt degerinde 6nemli olan, sanat yapitinin sergilenmesi degil,
‘varolusu’dur. Tas dénemi insaninin magara duvarina cizdigi geyik resmi, bir buyu aractydi. Bu resmin,
resim olarak deger kazanmasi biytden siyrilmasiyla olmustur. Ayni sekilde, bir ayin baslangicgta bir
senfoni kadar buyUli olmus olsa bile, ayinin senfoni olabilmesi, ayin olmayi astigi anda ortaya ¢ikmistir.
Bir sanat yapitinin teknik yeniden Uretimle kopyalarinin artmasi, ‘kilt’ ve ‘sergilenme’ de@eri arasinda
kopukluga neden olur. Mekanik yeniden uretim cadinda sanatin ‘sergilenme degeri’nin 6nem
kazanmasindan dolayi, sanat yapiti yeni islevlere sahip bir yaratim haline gelmistir. Glinimuzde fotografin
bu yeni islevdeki roli yadsinamaz. Fotografta, sergilenme degerinin her bakimdan kilt dederine baskin
geldigini soylemek mimkiindir.59

Fotograf sanatiyla birlikte geleneksel baglam yerini bagimsiz bir imge baglamina birakir. Dolayisiyla
teknik yaratimla sanatta ortaya ¢ikan seri Uretim ve kopyalama, sanat yapitini disiinsel agidan iginde
varhga geldigi dinyadan koparir ve meydana ¢iktigi yerdeki zaman ve uzamdan siyirir.
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Fotograf sanatinin modele nesnel bicimde bakmasi ve hicbir ayri yaratim surecine gerek olmaksizin sirf
teknik imkanlarla ¢cogaltilabilme 6zelligine sahip olmasi belirli problemleri de beraberinde getirmisti. Zira
fotografta ifade edilmek istenen, bir anda dondurulmakta ve sadece donukluguyla varolmaktaydi. Bu
donukluk, Bergsoncu bir ifadeyle, dogadaki kesintisiz harekete karsilik zekamizin koydugu bir sabit
algilama durumuna karsilik gelmekteydi. Bu durumu Bergson soyle dile getirir:

“Zamanin anlari ve devingenliklerin konumlari sadece, midrikemizin hareketin ve
strenin sdrekliligi Uzerinden ¢ekmis oldugu birtakim enstantane fotograflardan
ibarettir.”60

Evren bir devingenlikler alanidir ve bu devingenliklerde bir kesinti bir parcalanma séz konusu degildir.
Bergson’un terimleriyle ifade edersek, ‘siire’nin 0zl sonsuz bir akistir, gercek olan bize goérinen
enstantane fotograflar ya da kesik kesik algi durumlari degil, sonsuz akis ve degisimin kendisidir. Bu akis,
bu degisim bdlinemezdir ve bu 06zelligini de sirenin kendisinden alir. Dolayisiyla Bergson’a gore,
zekamiz evrendeki bu sonsuz ve kesintisiz akisi enstantane fotograflar olarak kavramaktadir. Fakat zeka
bununla da yetinmemekte, devingenligi enstantane fotograflar olarak algilamakla kalmamakta, ayni
zamanda devingenin kendisini de talep etmektedir. Yani zeka ‘gercek’i parcali bolimler olarak degil,
ancak bir biitiin halinde kavrayabilmektedir. iste bu Bergsoncu zeka yorumu bize hem fotograf sanatini
hem de sinema sanatini insan zihninin dogal egilimi baglaminda temellendirme olanadini vermektedir.
Soyle ki, fotograf sanati zekanin gevremizdeki devingenligi enstantane fotograflar seklinde kavrama
egilimiyle baglantihdir. Fotograf dis dlnyay! pargali ve enstantane bir sekilde donuk ve oldugu gibi
sunmaktadir. Bu oldugu gibi sunma, insanda tamamen nesnel ve ¢iplak bir bakis acisini da beraberinde
getirmis oldugundan gergekligi bir yoniuyle yakalama sansini verebilmekle birlikte, gercekligin timinu
yakalama sansini verememektedir. Sinema sanati ise zekanin devingenligi enstantane fotograflar olarak
algilamakla kalmayip, ayni zamanda devingenin kendisini de talep etmesiyle ilintilidir; yani ‘gercek’in
parcali bolumler olarak degil, ancak bir bitiin halinde kavranabilmesi ile.61 Bergson fotograf ve sinema
sanatinin ortaya ¢ikisini zihnin bu dogal egilimine dayandirirken, Bergson’la ¢agdas sayilabilecek olan
Walter Benjamin bu iki sanatin ortaya cikisini tarihsel kosullarin insani duyu algisint donisiime
ugratmasina dayandirir. $oyle demektedir Benjamin:

“Tarihin uzun donemleri boyunca, insani duygu algisinin tarzi insanligin bitin
varolus tarziyla birlikte degisir. insani duyu algisinin orgitlenme tarzi, onun
gerceklesme ortami, yalnizca doga tarafindan degil, ama tarihsel kosullar tarafindan
belirlenir. Besinci yuzyil, buylk nifus degisiklikleriyle birlikte, ge¢ Roma sanat
endustrisinin - doumunu ve Viyana Tekvini’ni gordi ve orada vyalnizca
antikiteninkinden farkli bir sanat degil, ama ayni zamanda yeni bir algi turi de
gelistirdi.”62

Insanin hem kendi varolusunu hem de cevresini algilama tarzi her cagda farkli bir yapiya sahiptir.
Bunun nedeni de insanin deneyim alanlarinin bir énceki ¢agdan farkli olmasidir. Bu baglamda Benjamine
gore, cagimizda insanin varolus ve algilama bigiminin degisime ugramasinin en temel nedenlerinden biri
tekniktir. Ornegin, teknikle birlikte giiniimiizde reklamcilik, medya, enformasyon ve iletisim alanlari
hayatimizin 6zsel birer alani haline gelmistir.

Sanat hemen her dénemde, yeni bir algiyla ortaya ¢ikar. Cunki algisal degisim belirttigimiz gibi
insanin tarihsel kosullarinin fakhlasmasinin bir Grinidir. Ornegin modern romanin  mimarlari olan
Marcel Proust, Franz Kafka ve James Joyce'un yazma tarzi, arttk on dokuzuncu yizyildaki buyik
romanlarda tanik olunan yazma tarzi ile ayni degildir. Kafka, Proust ve Joyce her ne kadar yapitlarini,
daha onceki roman anlayisinin buyurdugu gibi ruhsal ¢dziimlemelerle doldurup tasirsalar da bu
yapitlardaki ruhsal 6rgi yerini bir ¢esit modern mitolojiye birakir. Bu yeni yazma tarzi, yeni bir alginin
daha oncekiyle yer degistirdigini gosterir. Deleuze’e gére Kafka’nin roman tarzinda,
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“6zne yoktur, yalnizca kolektif sozcelem dizenlemeleri vardir - ve edebiyat, bu
diizenlemeleri, henuz disarida verili olmadiklari ve yalnizca gelecekteki seytani gucler
ya da olusturulacak devrimci gucler olarak varolduklari kosullarda dile getirir.
Kafka’nin minzeviligi onu, bugin tarihin igine islemis olan her seye agcmistir. K harfi,
artik ne bir anlaticiyi ne de bir kisiyi gosterir; bir bireyin, minzeviligi icin kendilerine
bagl olmasi 6l¢isiinde, makinesel olan bir diizenlemeyi ve kolektif faili gosterir...”63

Modernizmin sonucunda ortaya ¢ikan algi ve yasam tarzi, gegmisin tim duizenini esi goriilmedik bir
bicimde donlsime ugrattiindan 6zellikle Proust, Kafka ve Joyce’un yapitlari modern bir toplumun
taslagini sunmakla kalmaz, ayni zamanda modern insanin bitin tinselligini, egilimlerini, icgudilerini,
akilsallik ve akil disiliklarini da sunar. Ornegin Joyce, Ulysses’i modern kentin giinliik motiflerinden
damitarak, bizi tam anlamiyla modern dinyanin mitolojisiyle karsi karsiya birakmistir. Dolayisiyla
sinemanin estetik cercevesi ve etki alani yirminci yuzyilda ortaya ¢ikan butunsel degisimle belirlenebilir.
Bu dénemde, insanin toplumsal olaylara katilma oraninin gérilmedik derecede yiikselmesi, sanayi, bilim
ve diger pek cok hayati 6genin insani surekli bir bigcimde cabaya ve yogunluga suriiklemesi insanin
kendisinden pek cok seyi feda etmesine neden olur. Yani, her seyden 6nce modern yasam insandan
zamanini  ¢almaktadir. Bunun sonucu olarak insan yasami, uzmanlasmanin beraberinde getirdigi
tekduzelik ve tek yanli bilgi edinmeye teslim olur. Kisacasl, insanlarin hayat ¢izgilerinin standartlasmasi
ve insanlar arasi iligkinin zayiflamasi bireylerin algisini da mekanik ve standart bir hale getirir. Yirminci
yuzyil romani da kendini bu degisime gore ayarlayarak bu dénem insaninin icinde bulundugu distnsel ve
manevi bosluju gidermeye calisir. Iste sinema sanati insana Proustcu anlamda, yitirilen zamanini
verebilecek bir etkinlik olarak imdada yetisir.

UCUNCU BOLUM
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Hareket imgesi

Disuncenin anlatimi sinemanin temel sorunudur.
Alexandre Astruc

Deleuze'e gore, sinema hakkinda ilk kez fikirler ileri surerek ilk sinema calismalarini yapanlar, bir
endustriyel sanat olarak sinema sanatinin otomatik hareketi (kendinde hareketi) gerceklestirmesi lzerinde
yogunlasmiglardir. Cinkl ilk kez kendi kendisine hareket eden bir imgeyi, sinema sanati ortaya
koymustur. Sinemayla birlikte, imge artik sadece hayal giictinin figuratif, soyut ve kuralsiz bir yaratimi
olmaktan ¢ikmistir. Bu baglamda imge yeni bir yapi kazanmistir. imgenin bu yeni durumu, onun felsefi
olarak nasil bir gondermede bulunduguna yonelik bir aciklamay! da gerektirmistir. Deleuze, imgenin
sinematografik 6zind yakalamanin pesinde oldugu igin sinematografik imgeyi, resim imgesi ve fotograf
imgesinden ayirmistir. Kendi baslarina hareketsiz bir ¢zellik sergileyen resim imgesinde ve fotograf
imgesinde hareketi gerceklestirmek zihnin kendisine diismekteydi ve bu baglamda, imgenin kendi basina
bir bagimsizligi degil, zihnin kurgusuna bagimliligr séz konusuydu. Hareket, sinemayla birlikte otomatik
hale geldiginde, imge bitiinlyle sanatsal bir 6ze kavusmustur.

“Sinematografik imgenin kendisi hareketi yaptigi icin, diger sanatlarin talep etmede
(ya da soylemekte) sinirlandidi seyi yaptigi icin, sinematografik imge, diger sanatlarda
Ozsel olan seyi bir araya getirir; onu miras olarak ahr, o sanki cesitli imgelerin
kullanimi igin yonler saglar, yalnizca imkan olan seyi potansiyel hale donusttrir.”64

Deleuze, bu agiklamasiyla dis diinyayr dogrudan dogruya veren sinema sanatinda temel rollin harekete
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distuglnu ortaya koymakta ve diger sanatlarda imge, hareketsiz bir konumda oldugundan bu sanatlarin
aslinda sinematografik imgeye ulasmayi nihai bir amag olarak gérdiiklerini ima etmektedir.

Sinema, otomatik hareketi sunmakla diger sanatlardan (6zellikle fotograf ve resimden) farkli bir
anlatima ulasmistir. Otomatik hareket bizde ‘tinsel bir otomat’a65 (spiritual automat) ve bu tinsel otomat
da yeni bir dustnsel perspektife yol agmistir. Tinsel otomat felsefede oldugu gibi duslincelerin birbirinden
mantiksal olarak ¢ikarsanmasina degil, duslincelerin hareket imgesi aracihgiyla bir iliskiye girmesine
isaret eder. Iste sinemanin 6zgiinlii§uni de bu baglamda ele almak gerekir.

Deleuze'liin de sikca dile getirdigi gibi, felsefenin oturdugu yer, kavram ile kavramin kaderi ise ve
felsefenin kendisi de betimsel ve bilgi verici olmaktan ¢ok distince fenomeniyle baglantili ise, ayrica
sinematografik imgeler de kavramin kendisinden c¢ikti§i ickinlik dizleminden ortaya cikan yaratim
edimleri ise, felsefe ile sinema yan yana calismak zorundadir. O halde, artik bu iki etkinligin ortak ve
farkli noktalarini ortaya koymaya gegebiliriz.

Deleuze, kavrami dogasi geregi enformasyondan yoksun; fakat bir enformasyon bombardimanina
tutulmus bir yaratim olarak goriir. Bu enformasyon caginda, Deleuze’iin, kavrami, sinemanin kaderine
neden bagladigini anlamak zor degildir. Ona gore, sinema da felsefe gibi bir enformasyon araci degildir.
Sinemadaki zaman imgesinin ornekleri, felsefede yaratilan kavramlar kadar nadirdir. Bu durum,
sinemanin ve felsefenin slrekli paralel giden iki etkinlik oldugunun isaretidir. Dusunsel boyutu
bakimindan sinema da felsefe kadar biyik bir ugrasinin icindedir. Felsefe ve sinema ca§imizda
distincenin seylesmesine karsi beraber savasan iki etkinliktir.66 Bununla birlikte, bu iki etkinlik arasinda
bir baska ortak nokta daha vardir: ickinlik diizleminin sundugu saf diisiinceyi yogurmada ve yeniden
dizenlemede hem filozofun hem de ydnetmenin sahip oldugu essiz 6zgurlik. Felsefe ve sinemayi paralel
etkinlikler yapan, bu ortak noktalardir. Bu ortak noktalara karsin, felsefe ile sinema arasinda temelde
uzlasmaz bir ayrilik da vardir: Felsefe kavramsal bir ifade tarzina sahipken, sinema gorsel - isitsel bir ifade
tarzina sahiptir. Felsefe, kavramlari ickinlik diizleminden mantiksal (endiktif, dediktif) olarak ¢ikarirken,
sinema bdyle bir yonteme basvurmaz. O, bunu gorselligin guclyle basarir. Bagka bir deyisle sinema
dolaysiz bir aractir ve bu 6zelliginden dolayr da bizi dogrudan dogruya dusiincenin kendisiyle karsi
karsiya getirir.

Bu iki etkinligin cakismasi ise birinin bir dideri UGzerine dlstinmesiyle degil, bu etkinliklerden bir
tanesinin digerinin de ¢6zimlemek zorunda oldugu bir problemi, kendi imkanlari cercevesinde
¢ozimleme girisiminde bulunmasiyla ortaya ¢ikar.67 Zaten, Deleuze’lin bir filozof olarak sinemaya
yonelmesinin nedeni, felsefe tarihinde her zaman gecerliligini koruyan bir problemin ayni zamanda
sinemanin da problemi olmasidir. Bu problemi Deleuze, sdyle dile getirir:

“Bilincte yalnizca imgeler bulunur, bu imgeler nitelikseldir ve yer kaplamaz.
Uzayda ise yalnizca hareketler bulunur, bunlar da nicelikseldir ve yer kaplar. Fakat, bir
diizenden bir digerine ge¢gmek nasil miimkin olmaktadir.”68

Deleuze, hareketi ‘sanal bir imge olmaktan’, imgeyi de ‘mimkiin hareket olmaktan g¢ikarmanin’
formiilini aramaktadir. iste bu noktada, materyalizm ve idealizm gibi iki biyiik felsefi akimin devreye
girmesi zorunlu bir hal almistir. Clinkii materyalizm, bilinci ve biling olaylarini madde ve maddi
hareketlerle, idealizm ise evreni bilingteki imgelerle agiklama yoluna giden felsefi akimlardir. Ayrica, hem
materyalizm hem idealizm igin gérmek bilmektir. Fakat, materyalizm varolani doganin yasasiyla aciklama
yoluna giderken, idealizm varolani diisiincenin yasasina bagh olarak agiklama yoluna gider. Dolayisiyla,
her ikisi de bilgiyi algi yoluyla hem dis dinyadan hem de zamandan ayirip soyutlamalar yaparak kurar.
Deleuze'e gore, felsefe tarihindeki bu sorunu yani imge ile hareketi birbirine ickin kilma gorevini, ayni
donemde iki filozof Gstlenmistir: Henri Bergson ve Edmund Husserl. Husserl, ‘her biling bir seyin
bilincidir’ derken; Bergson, ‘her biling bir seydir’ diyordu. Bu iki filozofun da amaci, hareket ve imge
arasindaki catlagl ortadan kaldirmakti. Bunun da gerceklesmesi, ancak hareketi imgenin igine imgeyi de
dissal dunyanin icine koymakla mimkin olabilirdi. Yani, materyalizm ve idealizm karsilasmasini baska
bir deyisle, imge ve hareket ya da biling - sey ikiliginin ortadan kaldiriimasina yonelik cabayi, Husserl ve
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Bergson ayni dénemde ele alarak, bu zorlugun Ustesinden gelmeye calismislardir. Ve Deleuze, bu iki
filozofla ¢agdas olan sinema sanatini géz éniinde bulundurarak su soruyu sorar:

“Tam da bu anda, gelismekte olan ve hareket imgesi hakkinda kendi kanitini
meydana getiren sinemayi dikkate almamak mimkun miyd(i?”69

Bergson, bilinci maddi diinyanin icinde bir 6ge olarak distinmekle onu bagimsiz degil, maddeyle 6zdes
olarak gorur. Bu yuzden Bergson felsefesi, bitlnuyle biling, madde ve zaman arasindaki devamliligi
ortaya koyma Uzerinde yapilanir. Buna karsin Husserl, bilingten hareket ederek icten dis diinyaya dogru
bir anlayisla, hem bilinci hem de dis diinyayr anlamanin miimkin olamayacagini distinir. Bu nedenle
Husserl felsefesini gelistirirken bilinci belirleyen dis diinyadan bilince dogru ilerleyen bir tutum benimser.
Daha dogrusu, Husserl bilgiyi kuramsal diizeyde agiklamadan, onun temel belirleyicisi olan dis diinyayi
actklamak ister. Bagka bir ifadeyle, Husserl’in felsefesi ‘fenomenleri oldugu gibi ortaya koyma’ isteginin
bir sonucudur.

Husserl,  fenomen ve fenomenoloji kavramlariyla neyi vurgulamak istiyordu? Fenomenoloji
fenomenlerin bilimidir; fakat fenomenlerle, fizik, kimya, biyoloji ya da diger tum bilimlerin ilgilendigi
gibi ilgilenmez. Fenomenolojinin ele aldigi fenomenler ‘6z’ fenomenlerdir ve bu anlama birtinmesiyle
‘fenomen’ bir olay bilgisi olmaktan ¢ikip bir ‘6z’ bilgisi haline gelir. Husserl’e gelinceye kadar fenomen
kavrami, olaylar, zaman ve mekan icinde olup bitenler icin kullanilirdi. Husserl’in ifade ettigi 6z
fenomenler, real bir karakter tasimayan fenomenlerdir. Oz fenomenlerin 6zelligi, refleksiyonlu bir tavra,
yani fenomenolojik bir tavra dayanmasidir.70 Fenomenolojik agidan, tim sorunlar bu 6zlerin bilgisine
gelip dayanmaktadir (alginin, hayalin, istemenin, duygunun 0zl gibi). Fenomenoloji, 0zleri varolusun
temeline yerlestiren bir felsefedir. Cunkd, fenomenoloji olgulardan yola ¢ikilmadan, insanin ve diinyanin
bittindyle kavraniimasinin mimkin olmadigini ileri strer.71 Boylece fenomenoloji, insana varolussal bir
zemin kazandirarak, algilayan 6znenin diinyada bir yer edinmesini ve dinyaya agilmasini saglar.
Dolayisiyla Husserl, ‘her biling bir seyin bilincidir’ formuliinu dile getirerek, algisal alani bilincin islevi
olarak ortaya koyar. Baska bir deyisle, dis algi olmadan i¢ alginin mimkin olamayacagini ve bilincin,
dinyanin fenomenleriyle baglantisi nedeniyle bir dnceliginin oldugunu ileri surer. Bu tarz bir agiklamayi
Kant¢i anlamda algisal yonelimden ayiran sey, dunyanin zihinsel bir sentez ya da nesneyle
6zdeslesmesinden 6nce diinyanin ‘zaten orada’ olan bir sey olarak gorilmesidir. M. Merleau-Ponty:

“Fenomenoloji ‘sagin bilim’ olmak isteyen bir felsefenin tutkusu olmakla birlikte
ayni zamanda da ‘'yasanilmis' uzamin, zamanin ve dinyanin bir Ozetidir (compte
rendu).”72

aciklamasiyla, fenomenolojinin, yoneldigi alanla ortlismek isteyen bir arastirma alani oldugunu dile
getirir. Fakat, Merleau-Ponty’e gore, fenomenoloji bunu bilim gibi soyutlamalarla degil de dogrudan
dogruya yasamin kendisine yonelerek yapar ve bundan oturt de bilimsel yontemi asar. Fenomenolojide
s6z konusu olan, bilimsel tarzda ¢dzimleme ya da agiklama degil, betimlemedir ve bu da bilimin
yadsinmasi demektir. Olan biteni betimlemek, yani butlinuyle kesin bir nesnellik cercevesinde dile
getirmek; ifade edileni parcalamadan biitiinsel olarak aktarabilmek, bilimsel tarzdaki gibi soyutlama
yapmak demek degil, yasami 6zilyle dogrudan dogruya kavrayip aktarmaktir. Bunun daha acik olarak
kavraniimasi igin Merleau-Ponty, insan ile diinya arasindaki ayrilija dikkati ceker. insan ile diinya
arasindaki uzaklik, hep ayni kalan bir sorun olarak ortaya cikmaktadir. Merleau-Ponty, dinyayi
cozimleme ve aciklama yontemleriyle aydinlatmaya calisip, onu yalnizca duyularla sinirlayan tim
felsefelere meydan okunmasi gerektigi gorlstndedir. Cinkl ona gore, ‘dinya zaten oradadir.” Bundan
oturd de, dunyayr duyumlardan ve bu duyumlarin insana verdigi nesne gdrunimlerinden yeniden
olusturmak yapay olacaktir. Bu yuzden, hem insan hem de dinya, ¢6zimlemeyi bekleyen iki 6gedir.
Descartes ve Kant gibi filozoflar, algilamanin temeline ilkin insanin varligini koyarak diinya - 6zne ya da
dinya - biling ayrimina gitmisler ve insanin kendisi olmadan dunyanin olamayacadi sonucuna
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varmislardir. Ancak iliskiye girilen bir diinya olmazsa, bilincin beraberinde getirdigi iliski edimi de hicbir
sey ifade etmez. Husserl'in fenomenolojik yaklasimi, 6znenin kurucu etkinligini sergilemek yerine,
‘seylerin kendilerine donulmesi’ gerektigini ifade etmistir.73 Dolayisiyla Merleau-Ponty’e gore, Husserl
bu zeminde anlasiimahdir.

Artik sunu soyleyebiliriz: Dlnya yapay bir kurgu ya da yaratima degil, dogal alanin betimlenmesine
dayali bir gercekliktir. Bu gercekligi elde etmenin yolu algidir; fakat bu fenomenolojik algida, kisisel
izlenimlerin devreye girmesi s6z konusu degildir. Cinku fenomenolojik yontem geredince, dinyanin
nesnel olarak kavraniimasinin 6n kosulu, o6ncelikle onun bilingle ‘diigimlenerek’ insanin karsisina
cikmasidir. Boylece, dunya ‘indirgenme’yle (reduction) anlasilabilir bir konuma gelir. Bu durumda, M.
Merleau-Ponty algiyr soyle tanimlar:

“Algl, dinyanin bilimi degildir; hatta bir edim, kesin durumun bir dayanagl da
degildir; o, Gizerinde bittn edimlerin birbirine baglandigi ve onlar tarafindan varsayilan
temeldir. Dinya, kurulusunun yasasini kendimde tanidigim bir nesne degil, tim
distincelerimin ve agik algilarimin alani ve dogal ortamidir.”74

Bu algi, bizi seylerin kendilerine dondirerek, her tlrli biling donaniminin seylere yikledigi tim
tanimlamalardan arinmis bir diinyayla veya yasamla karsi karsiya birakir. Fenomenoloji, bu karsi karsiya
kalmay: bilimsel yontemlerle degil, betimlemeyle gerceklestirir.

Feneomenolojinin imge ile hareketi ickin kilma c¢abasindan sonra, simdi bu konuda Deleuze agisindan
cok biylk éneme sahip olan Bergson’un dislincelerine gecebiliriz.

Sinema ile felsefe iliskisinin temeli, sinemanin bir dustince imgesini sunabilmesidir. Dolayisiyla
sinemanin sundugu disince imgesinde, imge ile hareket kesismektedir. Bu agidan, Deleuze'in sinema
uzerine kitaplari, sinema hakkindaki bir ¢ok disiinceyi ters yliz etmesinin yani sira, felsefenin en sevilen
dualizmlerinden bazilarini da (Ozne - nesne, ig - dis, akil - doga, imge - hareket) ters yliz etmektedir. Her
ne kadar, Rodowick'in dedigi gibi Deleuze, felsefi kariyerini Spinoza, Leibniz, Nietzsche gibi Fransiz
Kartezyen gelenedine meydan okumus figirlere adamis ise de, imge ile hareketi birbirine igkin kilmada
ozellikle Gzerinde durdugu isim Bergson olmustur.75 Deleuze bu kitaplarinda farkli bir Bergson okumasi
sunmaktadir. Deleuze, kendisinin kurmaya cahistigi Bergson - sinema iliskisinin zoraki bir uzlastirma
olarak gorilmemesi gerektigini sik sik hatirlatir. Ciinkli Deleuze’e gore, Bergson'un Matter and Memory
(Madde ve Hafiza)76 ve Yaratici Tekamil77 adh kitaplarinda dolayli ya da dolaysiz olarak sinemaya
gondermeler vardir ve bu kitaplar sinemanin erken tarihini kapsamaktadir. Bu durum sinemanin erken
déneminde, hareket imgesinin felsefenin dikkatini cekmis olduguna isaret etmektedir. Bergson’un Yaratici
Tekamil adh kitabinin son bolimi ‘sinematografik illizyon’a ayrilmistir ve Bergson, bu bdlimde
sinemay! bir mekanik yanilsama olarak gérmektedir. Bununla birlikte Deleuze’e gére, Matter and
Memory sinema agisindan daha farkli bir dzellige sahiptir; ¢linkl bu kitap ilk sayfadan son sayfasina kadar
bir ‘sinema - dustince’ kitabi olarak okunabilir. Bu kitabin, sinemanin disiince igin dnemini dnceden
haber verdigi de sdylenebilir.

Bu acidan, Deleuze icin Bergson'un farkli bir éneme sahip olmasinin nedeni, Bergson’un sinemay!
felsefe glindemine tasiyan imge - hareket kesismesine yonelik onceden sergiledigi cabadir. Bergson
oncelikle yapilmasi gerekenin, bilim ile felsefe arasinda bir iliski kurmak oldugunu savunmustur.
Bergson’a gore, gerek eski bilim anlayisina gére gerekse modern bilim anlayisina gére durmadan devinen
evrenin 6zinln kavranmasi mumkin degildir. Cunkil, genel olarak bilim evrene karsi mekanik ve
indirgeyici bir tavra sahiptir ve bilim, evreni degismeyen bir bitiin olarak gérduginden dogadaki degisimi
disarida birakmistir. Bilim, seylere yiuzeysel yaklasmis ve kendine disardan modeller segmistir. Ayrica
bilim, bu seylerin olanakli kildigi 6l¢timleri varolan kendi kaliplarina dékerek evrenle uzaktan uzaga bir
iliski gerceklestirmistir. Bu da evrenin, bilimin statik kurgusuyla ve genel bakis agisiyla kavranmasina
neden olmustur. Bilim, surekli degisim icinde olan evrene statik bir perspektifle bakmistir. Bergson bu
dustincesini, hem kapsamina aldigi seylerin ayricalikli anlarini (privileged - instants) kaydedip sonra
onlari yeterince bildidine inanan eski bilim anlayisini hem de kapsamina aldigi seylerin herhangi bir anini
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(any- instant - whatevers) dikkate alarak genellemeye ulasan modem bilim anlayisini g6z Oniinde
bulundurarak ortaya koymustur.78

Simdi, Bergson’un bu iki bilim anlayisi hakkindaki gorislerine gegebiliriz. Bergson’a gore, gerek
Platon’un ‘idea’lan gerekse Aristoteles'in ‘form’u varolanlarin ayricalikli veya bariz anlarina ve genel
olarak dil araciliiyla tanimlanan anlarina karsilik gelir. Dolayisiyla bu filozoflar, varolanlarin goklugunu,
kendine 6zgu 6zelliklerini ve degisimini, ge¢cmis anlarin bir dzetini ifade eden durumlarla anlamlandirirlar.
Ornegin; disme olgusu, yeterince belirlendikten sonra bitiintiyle kavranilmis olarak kabul edilir. Bu
durumda diisme olgusu, asagiya dogru bir hareket, merkeze dogru bir egilim, ait oldugu mekandan ayrilan
cismin tekrar yerini bulmak icin gerceklestirdigi dogal bir hareket olarak agiklanir. Bunun igin de diisme
hareketinin acgiklanmasinda nihai bir nokta belirlenir ve bu nokta bir son olarak goéruliir. Dolayisiyla,
Aristoteles fiziginde, bir cismin dustst, ‘asadiya disme’, ‘kendiliginden yer degistirme’, ‘kendi yeri’,
‘kendisine ait olmayan yer’ gibi kavramlarla tanimlanabilir. Oysa modern bilimde, Galileo, cisimlerin
dismesinde temel alinacak ayricalikli bir anin olmadigini dustndr. Clnku Galileo’nun fizik anlayisinda,
bir cismin disusiinu incelemek, dismenin herhangi bir anini yakalamaya karsilik gelir; yani disme olayi,
disen bir cismin herhangi bir anindaki yerini belirlemektir.79 Bu yiizden de,

“yeni bilim, bilhassa mustakil degisken olarak zamani almak meyl ile tarif
edilmelidir.”80

Boylece artik sunu soyleyebilirizz Modern bilim, hareketi, ayricalikli anlarla degil, herhangi bir anla
aciklar. Baoylece, matematiksel bir kesinlikle kurulan bu disme yasasi, evrenin her kosesinde, yerle
baglantili butun kitleler icin bir gecerlilige sahip olmaktadir. Baska bir deyisle bu yasa, cisimlerin kendine
6zgu niteliklerinin, zamanin, mekanin ve son olarak da onlari gézlemleyen kisilerin durumlarinin gz ardi
edilmesiyle gecgerlilik kazanmaktadir. Bilim, evrenin kavraniimasini, bdyle basit bir indirgemeye
dayandirmis olmaktadir. Bu sekilde modern bilim, evrenin en ki¢iik atomunu parcalayarak adeta bir temel
yap! blogunun nasil olustugunu, nasil birlestigini ortaya koyan bir faaliyete donusturtimistir.81

Bergson, modern bilimin bu indirgeyici yaklasimina karsi, evrenin 06zinin akip gitmek ve
parcalanmadan istikrarh bir sekilde stirmek olduguna isaret eder. Modern bilim, mekanik ve indirgeyici bir
yaklasima sahip oldugundan dis diinyay statik olarak ele alir. Bu nedenle o, hem evrenin degisimini hem
de insanin bu degisen evrene yonelik degisen algisini devre disi birakir. Bergson, evrenin 6ziiniin akip
gitmek ve parcalanmadan istikrarli bir sekilde surmek oldugunu agiklamak igin ‘siire’ kavramina basvurur.
Evrenin ve insanin varligi bitlnsel olarak her vakit bir degisimi iceriyorsa, 0 zaman, modern bilimin evren
aciklamasinin yalnizca evrenin soyutlanmis sabitlerini dile getirmekten ibaret oldugu sdylenebilir. Bu
noktada Rodowick, modern bilimin evrenle ilgili devre disi biraktigi hususlari soyle dile getirmektedir:

“Tahmin edilemez degisim, yeninin dnceden goérilmemis goérundst, gdzlemci ve
doganin karsilikl etkilesimi ya da heterojen bir devamlilik olarak degisim, bilimin bu
idealinden dislanmistir.”82

Modern bilimin bu anlayisina karsilik, Bergson i¢in hem doga hem de insan stirekli degisim halindedir.
Bergson, stireyi temellendirmede oncelikle, insanin strekli bir durumdan bir duruma ge¢gmesinden hareket
eder. Yasam, evren, duyumlar, dilekler, duygular, imgeler her vakit farkli bir renge birinmektedir. O
halde, insan durmayan bir degisimin igindedir. Bu degisim de ilk bakista bir durumdan bir baska duruma
gecis gibi goriinmekte ve zaten insan zihni de bu degisimi boyle gérmekten hoslanmaktadir. Bu agidan,
insan Kkesintisiz olarak bir ruh halinden bir baska ruh haline gegiyorsa, modern bilimin algiladigi gibi,
sinirlari belirli bir degisimden bahsetmek mimkun degildir. Cunku, insan ayni nesneye belli bir miiddet
yogunlastiginda bile belli bir zaman diliminden sonra, algisinin ilk algidan daha farkli bir hal aldigini fark
eder. Bergsoncu anlamda, bu durmadan devam eden degisimi gérmemek, insan algisinin enstantane
fotograflar gekme eg@ilimine boyun egmektir. Oysa, durmadan degisiyoruz; insanin tim halleri de zaten
‘degisim’den baska bir sey degildir. Bir durumdan bir baska duruma gecis, araliksiz bir sirecle
gercgeklestigi icin, bunu art arda gelen durumlar olarak ayirmak mimkin degildir. Clnkd, sure bir
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senfoninin akisina benzer. Senfonideki tath akisi ara sira kesen seslerin bulunmasi dikkatimizin bu seslere
yonelmesini saglayabilir; fakat bu sesler senfoninin biitinlugiinde diistiniilir. Ote yandan, bu sesler tekil
konumdayken bize senfoninin kendisini veremezler.83

Bergsoncu bakis agisindan, zihnimiz evreni, enstantane foto§raf karelerinin bir birlesimi olarak
algiladigi icin, stiredeki degisim ve surenin kendisi bizde yapay olarak konumlanmaktadir. Bu sebepten
dolay1 da sekilsiz, par¢alanamaz olan stire, degismez olarak gorilen bir ‘Ben’in (izerine psikolojik hallerin
dizilmesi olarak tasarlanmistir. Oysa ki, surede bdyle bir duraksamadan ya da ‘Ben’in degismez olarak
goriilmesinden bahsedilemez. Clnkd, “degismeyen bir ben akmadigi gibi, yerine diger bir hal gegmeyerek
kendi kendisinin ayni kalan psikolojik bir halde akis da olmaz.”84 E@er ‘Ben’, sabit, degismez bir sekilde
tasarlanirsa, o zaman sirenin kendisinden de bahsedilemez; ¢unki “sire, gelecegi kemiren ve ilerledikge
blyuyen gecmisin daimi bir ilerlemesidir.”85

Artik Bergson’un sinema hakkindaki gorislerine gegebiliriz. Bergson Yaratici Tekamul adli kitabinin
son béliminde ele aldigi ‘sinematografik modeli” mekanik bir yanilsama olarak mahkum eder. Cunki
sinema gercekten, imgelerle ve bu imgelere hareket ve zamanin eklenmesiyle calisir. Bergson sinemaya
yonelik disuncesini bu kitabin son bélimiinde soyle dile getirir:

“Farz edelim ki bir ekran uzerine bir alayin gegisi gibi canli bir sahne aksettirilmek
istensin. Bu, iki tarzda yapilir: birinci tarzda askerleri ayri ayri gosteren resimler
kesilerek her birine yurime hareketleri verilir. Musterek bir insan yirlyisi olmakla
beraber bunlarin her birine hususi yuruytsler verilerek hepsi ekranin (zerine
aksettirilir. Netice, ¢ok emek sarf edildigi halde, olduk¢a asagi olur; c¢inki hayatin
yumusaklik ve cesitliligini asla ifade etmez. Simdi bir de ikinci bir tarz var ki hem ¢ok
kolay hem de cok daha canhdir. Bunun igin evvela gegen alayin bir sira enstantane
resimleri ¢ekilir. Sonra da butiin bu resimler birbirlerinin yerine pek cabuk gececek
gibi ekrana aksettirilir. Sinematografin yaptigi da budur. Alay! hareketsiz bir durumda
gbsteren bu bir siru enstantane fotografiler sayesinde gecen alayin hareketi vakia
yeniden yapilmis olursa da is yalniz fotografilere kalirsa bunlara ne kadar baksak
alayin canlandigini géremeyiz. Cinki enstantaneler ne kadar ¢ok olursa olsun bunlarin
hareketsizligiyle higbir zaman bir hareket yapilamaz. Resimlerin canlanmalari icin bir
yerde mutlaka bir hareket vardir ki sinema makinesinden gelmektedir. Filhakika
sinema seridinin acilmasiyla sahnenin muhtelif fotografilerini birbiri ardindan sira ile
ekrana getirmek suretiyle bu sahnenin her aktoriine hareketleri yeniden kazandirilir.
Artik sinema seridinde goriinmeyen hareketin sinema makinesinden gelen hareket
sayesinde ardarda gelen hareket halinde canlandigi gorulur. Bu yapis, kisaca, bitin
resimlere has hareketlerden umumi olarak hareket denebilecek gayri sahsi, soyut ve
basit bir hareket ¢ikartmak ve resimleri sinema makinesine koyarak her 6zel hareketin
ferdiyetini, bu anonim hareketin sahsi duruslarla karsilastiriimasi sayesinde yeniden
insa etmekten ibarettir. Sinemanin marifeti bu oldugu gibi bizim bilgimizin marifeti de
budur.”86

Bu parcada da vurgulandigi gibi, Bergson sinemayi ve algi aracilifiyla edindigimiz bilgiyi ayni
konumda gormektedir. Cinki ona gore, nasil ki giindelik bilgimiz bize dis diinyadaki hareketi dolaysiz
veremiyorsa, sinema da bize dis dinyay! oldudu gibi sunma giicune sahip degildir. Bu agidan Bergson’a
gore, hem sinema hem de bilgimiz yapay bir olusla gercekligi yeniden olusturma marifetine sahip
oldugundan, bu ikisiyle realitenin bitinlyle kavranmasi miimkin degildir. Sinemanin bu yuzyiln
basinda, slreyi kavrama sansina sahip yeni bir ara¢ olarak ortaya ¢iktigini ileri sirmek, Bergson agisindan
pek bir sey ifade etmez. Cunki Bergson’a gore, zaten bizim dis diinyayla temasimiz sinematografik bir
zeminde gerceklesmektedir. Bu agidan nasil ki algimiz, icimizden gegen realiteyi enstantane olarak cektigi
fotograf kareleri sonucunda varolan olusun disinda, soyut ve tekdiize olarak bize sunuyorsa, ayni sekilde,
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sinema da realiteden Kkestigi enstantane fotograf karelerini projeksiyon cihaziyla hareketlendirerek
sunmaktadir. Bergson agisindan sinema, yeni bir bilgi edinme tarzi olmaktan 6te, bizim dis dinyayla
temasimizin teknik olarak gerceklesmesidir. Dolayisiyla, Bergson sinemanin yapmis oldugu seyin daha
once algi, dil ve disiince tarafindan yapildigini séylemistir.87 Bu durumda, sinema da algimizin bilgi
mekanizmasi gibi bittintyle pratik bir karaktere sahiptir. Yani, Bergson agisindan sinematografik metot,
biricik metottur. Sinematografik metot, bilginin akisiyla eylemlerin akisini birbirine uydurarak pratik
hayata hakim olmamizi saglar. Bilgi daima eylemler ile beraber akmalidir. Eylemler hayatin nabizlari gibi
stireksiz olduguna gore bilgi de sureksiz olacaktir. Bilme yetisi, iste bu mekanizma Uzerine kurulmustur.
Bergson, dis dunyayla temasimizi bitiintyle sinematografik bir zemine indirger. Bu bakis acisiyla sinema,
imgeye hareket ve zaman gibi iki tane sifat vermis olsa da en eski illizyondan baska bir sey degildir.
Béylece Bergson, Zenon’un paradokslarina modern bir ad verir: Sinematografik illizyon. Sinema bize
yapay bir hareket verir. Bu hareket art arda gelen anlik bolimlerin bir cizgisel dizimidir.

Deleuze, The Movement Image adli eserinde sinemadaki harekete Bergson'un hareket problemlerine
yonelik olarak ortaya koydugu g tezini goz éniinde bulundurarak egilir. Birincisi, ‘hareketsiz bélimlerin
hicbir dizisi gercek hareketi olusturamaz’88. Bu teze gore,

*“ _.hareket kat edilen uzaydan (space covered) farklidir. Kat edilen uzay gecmistir,
hareket simdidir, kat etme edimidir. Kat edilen uzay boéllnebilir, gercekten stresiz
bolinebilir; oysa ki hareket bélinemezdir.”89

Deleuze’un bu agiklamasi harekete iliskin iki durumla karsi karsiya oldugumuzu ortaya koyar. Biri, kat
edilen uzayin heterojenligi ve bélinebilirligidir, digeri de hareketin homojenligi ve bélinemezligidir.
Gercgek hareket, kat ettigi uzaydan ayrndir. Cinki, hareket homojendir ve onun yeniden olusturulmasi
‘an’lar ve duyumlara dayali tek tek bolumlerin birbirine eklenmesiyle olacaktir. Bu da zaten, modern
bilimin hareket anlayisina karsilik gelir. Zaman, ne kadar boluntirse boltnsun, hareketin her vakit somut
bir surede kendi niteliksel stresine sahip olmasi, Deleuze’ii su formuli ortaya koymaya strikler: ‘Gergek
hareket, somut siire” ve ‘hareketsiz bollimler + soyut zaman’*90 Deleuze'lin, Bergson'un bu formalini
ortaya koymakla, iki noktaylr aydinlatma amaci glttigini soyleyebiliriz. Bunlardan birincisi, varolan
bilimsel bakis acisinda zaman ve hareketin birbirinden badimsiz oldugu, digeri ise Bergson'un
sinematografik illizyona bakisiyla bilime bakisinin ayni oldugudur.

Bergson’un, sinema sanatinin dis dinyadan elde edilen ‘fotograflar’in hareketli olarak sunulmasindan
ibaret oldugunu ileri surmesi ve sinemadaki imge ile hareket arasindaki bagintiya dikkat cekmesi,
Deleuze’e kendi sinema felsefesini gelistirmesi icin zemin hazirlar. Fakat Deleuze’e gobre, sinemanin
‘fotograflar’la, yani hareketsiz bolumlerle baslamasi onun bize sadece ‘fotograflar’lar sundugu seklinde
anlasilmamahdir. Cunkd, sinemanin bize verdigi:

“..araya giren imgedir, (intermediate image) ki bu imgeye hareket eklenmez,
tersine; hareket, dolaysiz bicimde verilmis olan olarak araya giren imgeye aittir...
Kisaca sinema bize kendisine hareketin eklendigi bir imge vermez. O dogrudan
dogruya bize hareket imgesini verir. Sinema bize hareketli bir bélim verir, hareketsiz
bolim + soyut hareketi degil.”*91

Deleuze, bu ‘araya giren imge’ disincesini ortaya koymakla sinemanin imge ve hareketi
ickinlestirdigini gostermek ister. Bdylece, Bergson'un felsefede ulasmak istedigine sinemayla ulagir.
Fakat, burada bir noktaya dikkat etmekte fayda vardir. Sinema ortaya ¢iktigindan beri bir hareketli imge
sunmasina ragmen, Bergson sinemay! ‘hatali bir muttefik” olarak degerlendirir. Deleuze, bunu Bergson’un
bir c¢eliskisi olarak goriir.*92 Bergson, 1896 da yayinladigi Matter and Memory adli eserinin birinci
boluminde*93 hareket imgesinden bahsetmesine ragmen, 1907'de yayinladigr Yaratici Tekamdl adli
eserinin ‘sinematografik illizyon’ bélimiinde bu imgeden haberdar degilmis gibi sinemay1 mahkum eder.
Rodowick bunu, Bergson'un daha c¢ok sinemanin erken doénemine iliskin duslincelere sahip olmasina
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baglar.*94 Baska bir deyisle Bergson, yeni dogmakta olan sanatin giictine iliskin ¢ok az bilgiye sahiptir.

Bergson’un sinematografik illizyona yonelik aciklamalari, Deleuze icin btindyle yanlis degildir.
Bergson'un: “Pratik bilgimizin mekanizmasi sinematografik bir mekanizmadir.”*95 seklinde dile getirdigi
sey, glndelik algilamadir. Dis dinyanin kavranmasi her zaman sinematografik algidan gecer. Cunkii,
zihnimiz bir ¢ok uyarici arasindan sectigi uyaricilarin enstantane fotograflarini ceker ve sonra da btiin bu
fotograflari montajla baglayarak gercekligi parcali enstantane fotograflardan olusturur. Bu yizden
Bergson, stirenin kavraniimasinin, hem ‘dogal algi’nin hem de ‘sinematografik illizyon’un 6tesinde felsefi
bir gergeklige sahip olan ‘sezgi’ yoluyla saglanacagini distndr.

Deleuze, Bergson’un bu aciklamalarindan yola ¢ikarak ‘dogal alginin gergeklestirdigi illuzyon’ ile
‘sinematografik illuzyon’ arasinda bir ayrim ortaya koyar. Hem ‘dogal algi’ hem de ‘sinematografik
illizyon’, yanilsama (illizyon) olmalari bakimindan benzerdir. Bununla birlikte, bunlar yakindan
incelendiginde, ikisi arasinda ¢ok belirgin bir farkin da s6z konusu oldugu gorulir. Dogal algida illizyon,
alglyt mumkiin hale getiren kosullar tarafindan 6znenin kendisinde olusur. Ancak sinematografik
illuzyonda imge, tum &zneler (seyirciler) igin dnceden belirlenmistir. Ayrica dogal algida illtizyon tek
merkezden gerceklestirilirken, sinematografik illizyonda birden cok merkezle gergeklestirilir.*96
Deleuze bunu soyle dile getirir:
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“Eger sinema bir model olarak dogal 6znel algiya sahip degilse, bunun nedeni, onun
merkezlerinin hareketliliginin ve cercevelemesinin degiskenliginin her zaman onu,
yeniden, genis, merkezsiz ve gergevesiz alanlari olusturmaya sevk ediyor olmasidir. Bu
bakimdan sinema, hareket imgesinin ilk rejimine; evrensel degisime, buttnsel, nesnel
ve daginik algiya geri dénme egilimindedir. Aslinda her iki yonde hareket eder. Su
anki bakis acimizdan, biz seyden ayristirilamayan batinsel, nesnel algidan, basit bir
eleme ya da ¢ikarma yolu ile seyden ayristirilabilen 6znel algiya gideriz. Tam olarak
ifade edersek, algi olarak adlandirilan sey, iste bu tek merkezli 6znel algidir.”*97

Demek ki, sinematografik illizyon ile dogal algi nitelikce farklidir. Bununla birlikte, sinema kamera ve
montaj sayesinde hareket imgesini vermesi bakimindan, dogal algidan daha Ustlin bir konuma sahiptir.
Kamera bir merkezsizlige kapi acarken, montaj bu merkezsizce elde edilen imgelerin dizeltilmesini
saglar.

Sinema erken dénemde dogal algiya dykinmustir. Cunki bu dénemde sinema, projeksiyon cihaziyla
sabitlenen gorus agisini ve uzaysal ama hareketsiz olan imgeyi yansitma gorevini Gstlenmisti. Bu durum,
onun baslangigta dogal algiya benzer olarak goriilmesine neden olmustur. Sinema, hareket halindeki
kisilerin yeniden bir yaratimini oldugu gibi perdeye yansittigi stire boyunca bir fotografin yaptigindan
daha fazla bir sey yapmamustir. Sinirli bir mekanda, tiyatro oynuyorlarmis gibi oyuncularin devinimlerini
kaydetmekle yetinen sinema aygitinin gorevi bundan Oteye ge¢mezdi.*98 Sinemanin bir sanat olarak
dogusu, bu sabit ¢cekim ile sinirh mekanin parcalanmasiyla gerceklesmistir. Sinema, tiyatronun sabit ¢ekim
ve sinirl mekanini terk edip, kamerasini yaklastirip uzaklastirarak imgeleri yakaladigi, baska bir deyisle,
kamera ve goOrls acisi 0zgurliguni ele gegirdigi anda bir sanat olarak dogmustur.*99 Sinemanin
Ozgurluge kavusmasi, artik onu dogal alglya benzer olmaktan cikarir. Bu 6zglrluglyle sinema herhangi
bir merkeze veya bir referans noktasina gereksinim duymaz. O, sirekli yer degistirir.

Bergson'un hareket, ‘bir durumdan bir sonraki duruma dizenli bir gegistir’,*100 seklinde dile getirdigi
ikinci tezini, Deleuze, birincisine gore daha parlak ve umut verici bulur. Clnki bu tezde, antikcag
biliminin hareket anlayisi ile modern bilimin hareket anlayisi arasinda bir ayrim yapilmaktadir.
Antikcadda, hareket, askin ‘form’lar ya da ‘idea’lara iliskindir; bu ‘form’ ya da ‘idea’ madde akisinin
icindeki olusumun kaynagidir. Bu agidan, bu tarzda tasarlanan hareket, bir durumdan bir sonraki duruma
diizenli bir gecistir.*101 Ilk “form’larin birinden bir diderine gecisi soz konusu oldugunda, buradaki olus
bizzat ‘6zne’nin kendisine gdndermede bulunur. Artik bu sirecle hareket, belirli duraksamalardan
meydana gelmis olacaktir ve kalan tek sey zihnin algisidir. Oysa ki, modern bilimde askin bir 6ge stz
konusu degildir. Bu bilim, daha ¢ok, anlarin mekanik olarak birbiri ardina gelmesiyle isler. Bu ylizden
Bergson, sinemanin isleyis mekanizmasini kavramamiz agisindan biyik 6éneme sahip olan eski bilim ile
modern bilim arasindaki ayrimi sdyle ifade etmektedir:

“Eski ilim konusunun imtiyazli yahut bariz anlarini kaydettikten sonra onu yetecek
kadar bildigine inanir. Yeni ilim ise konusunu herhangi bir anda g6z 6niine ahir.”*102

Eski bilim ile yeni bilim arasindaki fark, oldukca buyuktir. Fakat bu iki bilim anlayisindaki fark,
nitelik farkindan ziyade nicelik farkidir. “Bu iki bilim arasindaki fark, zamanin safhalarini gozle
kaydetmek yerine lahzada ¢eken bir fotografin ¢ok daha tam olarak yaptigi kaydetmelerden ibarettir. Su da
var ki her iki kaydedilisteki mekanizma ayni sinematografik mekanizmadir; yalniz ikincisinde elde edilen
ince 6l ve aciklik birincisinde yoktur.”*103 Sinema sanati da zamandan soyutlanmis esit uzunluktaki
fotograf karelerinin montaj masasinda yeniden insa edilmesiyle isler. Sinemanin erken dénemde, sadece
esit uzunluktaki fotograflarin birbirine eklenmesi olarak varliga gelmesi, Bergson’un sinemayi eski ve
yeni bilimin izini strdigd soyun son Uyesi olarak gérmesinin nedeni olmustur. Clnk eski bilim, hareketi,
daha once de belirttigimiz gibi, ayricalikli anlar arasindaki dizenli bir gecisle agiklarken, modern bilim
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herhangi bir anla acgiklama yoluna gitmektedir. Sinema da hareketi herhangi bir anla aciklama halkasinin
mekanik yaratimina karsilik gelmektedir. Bu agidan, sinemayi varhga getiren ilk temel 6zellikler, anlik
gorint, anhk gorintulerin esit uzakligi ve mekanik olarak bu anlik goruntilerin aktariimasidir. Bu
durum, sinemanin, erken déneminde, “herhangi bir anin (any - instant whatever) bir islevi olarak yani, bir
stireklilik izlenimi yaratarak hareketi yeniden olusturan bir sistem”*104 olarak tanimlanmis olmasinin
nedenidir.

Deleuze, Bergson’un ikinci tezinde iki yol arasinda duraksadigini belirtir. Bu yollardan biri, ilk tezde
dile getirilen sonsuz fotograflar ya da hareketsiz bélimlerle hareketin olusturulmasi; digeri de modern
bilimsel devrimin gerektirdigi hareketin, yani ickin maddi 6gelerden ya da bolumlerden hareketin
olusturulmasidir. Bergson her iki durumda da hareketin elden kacirildigini disunmekte ve bunun nedeni
olarak hem antikgcag bilim anlayisinda hem de modern bilim anlayisinda, her seyin ‘verilmis’ gibi
disuntlmesini gormektedir. Hareket ‘verilmis’ bir sey olarak distintlemez. Nitekim antikcagdaki anlayis,
nasil ki illlizyonist hareketi gerektirmisse, modern c¢agdaki modern anlayis da mekanik hareketi
gerektirmistir. Her iki hareket anlayisi da gercek hareketi agiklamada yetersizdir. Bu agidan Deleuze,
hareketin herhangi bir anla baglantilanarak, onun tekil ve dikkat cekici olan Gretimini farkh
gerceklestirmenin zorunluluguna isaret eder. Hareketin bu tarzda yeniden Uretimi, yalnizca felsefe ve
bilim icin degil sanatlar icin de gereklidir. Sinema sanati iste bu tarz bir hareketi olusturmakla, modern
dustincenin dogusu ve gelisiminde kendine 6zgu bir rol Gstlenmistir. Cunkil sinema, Bergson'un ilk teziyle
sorguladigi ‘en eski illizyonun bir mukemmellestirilmesi’nden ziyade, ‘gercedin mikemmellestirici
organi’dir. Bergson’un ikinci tezi sinema felsefesi igin 0zlenen bir birlesimin, yani ‘hareket imgesi’nin
kesfini betimler. Dolayisiyla, artik sorun sudur: Sinema, mikemmellestirilmis illizyon mudur, modern
bilimsel dustincenin ulastigi son nokta midir; yoksa sireyi buttniyle kapsayip aydinlija kavusturacak
yeni bir etkinlik midir?*105

Bergson’un sinemayi, modern bilimsel disuncenin son noktasi olarak gérmesinin nedeni, sinemanin
erken doneminde, ayricalikli anlar Uzerine gelisme gostermis olmasidir. Bunun bir drnegi, sinemanin
erken dénem mimarlarindan Eisenstein’in eylem ya da hareketlerden belli anlari ¢ekip sinemanin konusu
haline getirmesidir. Deleuze’ e gore Eisenstein, belli hareketleri ve eylemleri secip, bunlari montajda bir
catismanin icine iterek sinemasini yaratmaktaydi. Fakat Eisenstein, ayricalikli ani, askin bir formun
senteziyle degil, harekete ait tekil ya da yalnizca dikkat ¢ekici bir an olarak sunuyordu. Sinema, ilk ortaya
ciktiginda ayricalikl anlari kaydetmekten baska bir sey degildi. 1877 ve 1880 yillarinda Muybridge dort
nala giden atlarin meshur 6rnegini kaydederek ilk sinematografik ¢alismayi gerceklestirmisti: Atin bir, iki,
iic... seklinde zemin (izerinde atti§i adimlar.*106 iste, Deleuze bunlara ayricalikli (privileged) anlar
demektedir. Fakat, eger bunlar ayricalikli anlar ise askin formun gergeklesiminin anlari degil, harekete ait
tekil ve dikkat gekici anlardir. Dolayisiyla Eisenstein’da ‘ayricalikli an” aslinda 6ne ¢ikarilmis ‘herhangi
bir an’dir:

“Eisenstein ya da baska bir yonetmenin ayricalikli anlari halen herhangi bir andir;
bunu basitce koyarsak, herhangi bir an siradan veya essiz; alelade veya carpici olabilir.
Eisenstein ¢arpici anlari ¢ekip ¢ikariyorsa bu, onun onlardan askin bir sentezi degil de
hareketin bir ickin ¢dzimlemesini elde etmesini engellemez. Carpicl veya essiz an
digerlerinin arasinda herhangi bir an olarak kalir. Bu, gercekten Eisensten’in
basvurdugu modern diyalektik ile eski diyalektik arasindaki ayrimdir. Birincisi
harekete ickin olan tekil noktalarin uretimi ve karsilastiriimasi iken, ikincisi bir
hareketle gercgeklestirilen askin sekillerin diizenidir. Simdi essiz anlarin bu Gretimi
(niteliksel sicrama) aleladeliklerin birikimiyle (niceliksel sure¢) basarildi, dyle ki, essiz
olan, herhangi bir andan ¢ikarilip alinir ve alelade olmayan, siradan olmayan herhangi
bir an olur.”*107

Deleuze’un bu pasajdaki vurgusunda da géruldigu gibi, Eisensten’in ‘herhangi bir an’i bir digerinden

‘esit uzakliktaki an’dir. Bu yuzden sinemayi, hareketi herhangi bir an ile bagintilandirarak, onu yeniden
Ureten bir sistem olarak tanimlayabiliriz.
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Bergson'un Ugunci tezine gelince, bu tez, hareketle baglantili olarak bir yanilsamay! ya da stredeki
degisimi ifade eder. Bu tezi, soyle 6zetlemek miumkindir: Hareket, ‘slirenin veya butinin hareketli bir
bolimu’dir.*108 Hareket surede bir aktarimdir. Strede her zaman hareket aracihigiyla bir aktarim var
olduguna gore, hareketin degisimle iliskisi oldugunu sdyleyebiliriz. Dolayisiyla, ‘sire, degisimdir,’
dedigimizde yanlis bir tanimlamada bulunmus olmayacagiz. Clnki Bergson’a gore, degisim surenin temel
ozelligidir. Bergson buttndeki degisimi bir cok drnekle agiklar. Bunlardan biri su bardagindaki sekerin
erimesidir. Bir su bardagina biraz seker atilir ve bu seker eriyinceye kadar beklenir. Seker parcaciklarinin
ayrilmasi ve onlarin sudaki erime hareketi butiindeki degisimi ifade eder. Dolayisiyla, seker iceren su,
sekerli su haline gelince niteliksel bir degisime ugrar.

“Bu kucuk olgu bize ¢ok sey ogretir. Cunkl sekerin erimesi icin bekleyecedim
zaman artik maddi dinyanin bitun tarihi boylu boyunca serilmis gibi tatbik olunan
matematik bir zaman olmayacaktir. Bu zaman benim sabirsizhigimla beraber vak’i
olan, bana ait bir slrenin bir pargasi ile beraber gecgen, istendigi kadar uzatilip
kisaltilmayan, daha dogrusu disuntlmis olmayip yasaniimis olan bir zaman oldugu
icin artik bir nispeti degil, bir mutlaki ifade eder. Buradaki bardak, seker ve sekerin
suda erimesi sureci soyutlamalardan baska bir sey degildir; duyularimin ve
muidrikemin  ‘Bltun’den ayirdigi  bu seyler belki de bir suur tarzinda
ilerliyorlardir.”*109

Boylece Bergson'un, hareketin, slredeki ya da butiindeki degisimin bir ifadesi olduguna dair Unli
tezine varmis bulunuyoruz. Bunu, Deleuze soyle formallestirir:

“Hareketsiz (immobile) bolumler Hareketli (mobile) bolimler
olarak hareket

Hareket Niteliksel degisim
Sol taraf illizyonu, sag tarafise gercekligi dile getirir.”*110

Demek ki, sekerli su orneginde s6z konusu olan yalnizca hareket ve hareketin bardaktaki degisimi
degil, ayni zamanda erime sureci boyunca varolan zihinsel ya da tinsel gercekligin buttinin degisimiyle
paralellik arz etmesidir. Bu bitin, modern ve eski bilimin anladi§i anlamda ne ‘verilmistir’ ne de
‘verilebilirdir’; ¢linku o, dogasi geregi ‘acik’tir, stirekli degismektedir. Baska bir deyisle butun, strekli bir
hareketlilik durumuna sahiptir.*111

Deleuze’ e gore, buradaki temel konu bitiinin dogasinin dizilerle iliskisidir. Diziler kapalidir ve kapal
oldugundan dolay! da yapaydir. Diziler daima pargalarin bir dizisi oldugundan béllnebilir. Oysa ki
yukarida belirtildigi gibi butin, kapali degil aciktir ve onun parcalari da yoktur. Bu nedenle o, dogasl
degismeden yani nitelikce degisime ugramadan bélinemez. Demek ki bittn, kapah bir diziden farkh bir
seydir. Sekerli su érne@ine geri donersek; su, kasik ve sekeri timden kapsayan su bardagi bir dizidir. Bu
birlige buttin denilemez. Cunkil su bardagi, seker, suda sekerin erime sureci, duyularimiz ve kavrayisimiz
tarafindan butunln bolimlere ayrilmasindan baska bir sey degildir. Bitlin kendi kendisini yeniden yaratan
bir seydir ve her yaratilisi parcasiz ve baska bir boyuttadir; yani butun, bir niteliksel durumu bir baska
yaratima tasimaz. Maddenin organizasyonu bir diziyi mimkdin kilar; ¢linkii madde uzaydadir. Bu nedenle,
madde, uzayin yayilimina tabidir. Buna Kkarsilik, butin siirededir ve bitinun igerisinde degisim devam
ettigi middetce bitin, strenin kendisidir.*112

Ozetleyecek olursak, Bergson'un harekete iligkin Gglincl tezinde iki hareket tarzi betimlenmektedir.
Bunlardan biri, dizinin sundugu harekettir, yani nesneler ya da parcgalar arasinda meydana gelen hareket, ki
bu, stirenin anhk goruntiler olarak kesilip algilanmasina karsilik gelmektedir; digeri ise bitlindeki ya da
stredeki degisimi ifade eden harekettir, ki bu da surenin nesnelerde niteliksel degisim seklinde
parcalanmasina ya da bolimlendirilmesine karsilik gelmektedir. Dolayisiyla son tahlilde, hareket, hem
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bitlnun degisimine hem de dizideki nesneler arasindaki iliskiye yoneliktir. Bitln ya da sire, hareket
vasitasiyla bélinmekte ve tim nesneler tekrar siire ya da butiinde birlesmektedir. Her iki durumda da
degisim soz konusudur. Dizideki nesne ya da parcalar hareketsiz de olsalar, bunlar arasinda hareket
kurulmakta ve her sey sireye bagintilanmaktadir. Boylece, surenin 6ziine uygun olarak evren, bir olus
olarak aciklanmis olmaktadir. Sire, homojen ve bodlinemezdir; buna karsilik hareket niteliksel ve
degiskendir. Bu nedenle, bir dizideki nesneler konumlarini hareketle degistirirken, butlinin ya da strenin
degisimi bu hareketin yarattigi bagintilarla gergeklesir. O halde, hareketteki degisim niteliksel bir
degisimdir; buna karsilk, siredeki degisim nicelikseldir.

Rodowick’e gore, Deleuze icin bu tez farkli bir 6neme sahiptir. Clinkili, bu tez, stredeki degisime
karsilik gelmektedir. Bunun anlami da sudur: Artik siirede uzaysal olmayan bir degisim devreye girmistir.
Bu durumda, bundan bdyle uzaysal baginti s6z konusu olamayacagdina gore, zamansal bagintilardan
bahsedilebilir*113 ve bu da Deleuze'lin ¢ok deger verdigi ‘zaman imge'sine kapi agmaktadir.

Simdi, Deleuze'in, Bergson’dan hareketle ‘kesintisiz imgeler evrenine’ iliskin olarak gelistirdigi
distincelerine gecebiliriz. Kesintisiz imgeler evreninin t¢ temel karakteri vardir: Birinci karakter, ‘imge
hareketlerinin sinirsiz birligi’dir. Deleuze, Bergson’un Matter and Memory adli kitabinda farkli bir evren
ortaya koydugunu ve bu evrenin bitiiniyle ‘sinematografik’ olarak adlandirabilecegini belirtir. Ona gore,
bu kitapta, hareket ve imge arasinda bir ikilik olmadigi (zihindeki imgeler ve disaridaki hareketler) ilan
edilmektedir. E@er boyle bir ikilik yoksa peki, ne vardir? Sadece imge hareketleri vardir. Baska bir
deyisle, imge bizzat harekettir ve hareket de bizzat imgedir. O halde, deneyimin gercek birligi bu imge
hareketidir ve yalnizca bir imge hareketleri evreninden bahsedilebilir. Evren, imge hareketlerinin bir
toplamidir. imge hareketlerinin birligi, sinirsiz bir imge hareketleri evreni sunmaktadir. Peki, sinirsiz imge
hareketleri evreni ne demektir? Bu, esas olarak, imgenin ‘eylem’de ve ‘tepki’de bulunmasi demektir.
Imge, diger imgeler ile iliskide bulunmasiyla tanimlanir; giinkii imge, diger imgelerin eyleminden etkilenir
ve tepki verir.*114 Peki imge nedir?
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“Imge, goriinen seydir.... Felsefe her zaman ‘gériinen sey fenomendir’ demistir.
Fenomen, imge, goriinur olmak bakimindan gorunir olan seydir. O halde, Bergson bize
gorlinen seyin surekli, hareket halinde oldugunu sdylemistir.”*115

Deleuze’e gore, imge hareket edendir; bu nedenle yalnizca imge hareketleri evreni vardir. Bu evrende
imge, eylemde bulunup tepki verdigi gibi, diger imgeler de eylemde bulunup ona tepki verir. imge
yalnizca diger imgelerle etki - tepki iliskisi icinde olmayip, ayni zamanda kendisine de tepki verir. Bu
durumda sunu sdyleyebiliriz: imge, kendileri de bizzat imge olan kendi cihetleri altinda eyler ve tepkide
bulunur. O halde, imge etki ve tepkinin dayanagl olmanin yaninda, tim yuzleri altinda da etki ve tepkidir.
Bagska bir ifadeyle, imge ‘titresim’(vibration)dir.*116

Deleuze bir imgenin, bir imge hareketine sahip olusuna dikkat ceker. Ote yandan, her imge diger tiim
imgeler gibi bir imgedir. Bedenimiz, beynimiz tipki diger imgeler gibi bir imgedir. Hicbir imge digerinden
farkli bir 0zellige sahip degildir. Evrendeki her sey bu imge hareketlerinin birliginden baska bir sey
degildir. Her sey imge hareketidir ve birbirlerinden, farkl tipte imge hareketi olmalari bakimindan
ayrilirlar. Evrendeki her sey imge hareketlerinin birliginden baska bir sey degil ise, bu sonug olarak su
anlama gelir: ‘imge = hareket = madde’dir.

Peki, madde ve imge Ozdes olabilirler mi ya da madde ve imge hangi temelde 6zdes olabilirler?
Bergsoncu anlamda madde, tanimi geregi, gizil bir glce (virtuality) sahip bir sey degildir. Maddede
yalnizca hareketler vardir ve yalnizca hareketler var olabilir. Bu durumda soylenebilecek sey sudur:
Maddede goremedigimiz hareketler vardir ve bu nedenle, madde zaten bir imgedir. Baska bir deyisle,

"...nesne kendi icinde varolur, ve diger taraftan, nesne algiladi§imiz gibi kendi
icinde resme aittir (pictorial). imgedir; fakat kendi kendine varolan bir imgedir....
Madde aynen algilandidi gibi varolur ve bir imge olarak algilandigi icin, akil ondan
kendi icinde bir imge yapacaktir."*117

Bu agiklamasiyla Bergson, ikinci karakter, ‘imge = hareket = madde’ olan kesintisiz imgeler evrenin,
ayni zamanda 1sik cizgileri ya da 1sik figlrleri toplami olduguna da isaret eder. O halde, su sdylenebilir:
Imge = hareket = 1siktir. Isik cizgileri ve figiirleri, sabit cizgilere ya da geometrik figiirlere karsittir. Ciinkii
‘imge = hareket = madde = 151k’ oldugundan, imge hareketleri evreninde duradan hicbir sey yoktur. Bu
baglamda, evrendeki her sey simdiki konumlarindan 6nce butunlyle bir enerjidir ve bu durumda enerji de
bir imgedir. Isik cizgileri ve figurlerinde sozu edilen hareket, ne daha 6nce bir bilincin algisina maruz
kalmistir ne de maddi diinyadaki harekete donismustur. O, daha ziyade 1sinim yayihiminda isik
degisiminden kaynaklanan bir molekuller harekettir, imgedir.*118 Bu 1sik figurlerinin hareketi, insana
veya baska bedenlere gére bir bicime burindirilmenin 6tesinde zaten evrenin timine yayilan bir
enerjidir. Kisacasl, g6zl olan her sey icin imgeler, 151k cizgileri ve figurleridir. Bu 151k cizgileri ve figirleri
olan ‘imge’ surekli hareket halindedir. Ve yine, her sey isik oldugundan dolay! imge, imge de 1sik
oldugundan dolay her sey olarak algilanir. O halde,

"fotograf, eger fotograf varsa, seylerin iginde ve uzayin bitiin noktalarinda zaten
cekilmistir, zaten patlamistir."*119

Baska bir ifadeyle, maddenin fotografi 1s1ga baglidir ve her sey 1sik oldugundan fotograf zaten
cekilmistir. Bu durumda, seyler algilardir ya da imgeler algilardir. Peki, algilayan kimdir? imgelerin
kendileri. Bunlarin disinda hi¢ kimse. O halde, imgelerin algiladi§i sey nedir? imgelerin algiladigi sey
kendi hareketleri, kendi etkileri ve kendi tepkileridir. Clnk, imgeler algilardir; her ne kadar kesin bir
algiya sahip olmasalar bile, buna bagli olarak, her imge hareketi kendi (izerinde etkide bulunan bitin
hareketlerin algisidir. Total bir algi olan her sey aslinda bir ‘tutma’dir. Baska bir deyisle, her sey bir imge
hareketidir, algilanan ve uygulanan bditiin hareketleri tutan bir imge hareketi.*120 Dolayisiyla seyler
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birbirini algiladiginda, ‘imge = hareket = madde’ oldugundan, maddenin kendisi olan imge de
algilanacaktir. Deleuze soyle demektedir:

“Hareketli imgelerde cisimler ya da sert cizgiler yoktur; fakat yalnizca 1s1gin
cizgileri ve figurleri vardir. Uzay zaman bloklari bdyle figirlerdir. Onlar kendilerinde
imgedirler. EQer onlar herhangi bir kimseye yani, bir goze goériinmiyorlarsa bunun
nedeni 151§1in hendiz yansitilmamis ya da durdurulmamis olmasindandir.”*121

Demek ki, maddenin 151k yayimi insan ya da baska varliklarin gozleriyle degil, daha ¢ok evrenin
tamamina yayilan enerjiyle aciklanabilir. insanin gérmesi ve ayni zamanda bir imgeye ulagsmas! icin, 151k
sacimini g6z oniinde bulunduran ve gdziin maddeyi algilamasindan ziyade, g6ziin maddenin iginde
bulundugunu ileri siiren Deleuze, buradan Bergson'un ‘her biling bir seydir’ dislincesine varmaktadir.
Madde kendinde vardir ve maddenin bir imge olarak algilanmasi kendine bagl oldugundan, onun varhga
gelisi yalnizca insan bilincine bagh degildir. Bdylelikle algr 6znellik sinirlarinin 6tesine taginmis
olmaktadir. Baska bir deyisle, sey ve biling ikiligi arasindaki sinir kaldirilmakta, bunun yerine yalnizca
imge hareketleri evreninin var oldugunun alti cizilmektedir. Artik, bizzat kendinde 1sik olan imgeler
vardir. Bu imgelerin hicbir sekilde kavranilmaya da ihtiyaclari yoktur. Fakat bu, hicbir imgenin
algilanmadigi anlamina gelmez. Algilanmis imgeler olabilecedi gibi, algilanmamis imgeler de olabilir. Bir
hareket herhangi bir kisi tarafindan gorilmeyebilir; ama yine de bu bir imge hareketidir.*122

Eger, imge = hareket ise imgenin hareket eden maddenin icinde oldugunu sdylemek varken, onun
zihinde bir soyutlama oldugunu sdylemenin bir anlami yoktur. O halde, imgenin maddeler dinyasindaki
hareketlerin icinde mevcut oldugunu soyleyebiliriz. Bu, ayni zamanda, ‘0zne’nin imgeler dinyasinda
‘canh imge’ olarak tanimlanmasi, bu baglamda felsefe tarihinde slregelen 6zne - sey pargalanmasinin
ortadan kalkmasi demektir. Oznenin dis diinyay! algilamasi, onun cevresiyle etki ve tepkiler baglaminda
gerceklesen bir stirectir ve bu slire¢ enstantane fotograf kareleri gibi donuk bir sekilde maddenin hareket
diinyasindan zihne tasinamaz. Bu durumda, bilincin kendisine etkide bulunan hareketli imgeler aracihgiyla
orgutlendigi ve ancak bu imgeler araciliiyla yapilandigi soylenebilir.

Simdi eger sinema, maddenin, imgenin, hareketin ve 1s1§in 6zdes oldugu bir evrensel cesitlilik
zemininde hareket imgeleri yaratiyorsa, onun, Bergson’un hayalini kurdugu ‘ideal hareketi’
gerceklestirdigi soylenebilir. Bergson’un Kesintisiz imgeler evreni, bir merkezden ziyade, maddenin
akisinda surekli degisimin oldugu bir hareketli evrendir. Deleuze, sinemanin bu kesintisiz imgeler
evreninin birliginden ciktigi gorisiindedir. Ote yandan, Bergson’un kesintisiz imgeler evreni anlayis,
fenomenolojinin algi gorusu ile karsitlasir. Cunkii fenomenoloji, “algilayan 6znenin dinyaya demir atisini
tanimlayan varolussal koordinatlara”*123 sahipken, Bergson, seylerin bilincini stre ile iliskilendirerek tek
referans merkezinden ziyade, cok merkezlilige kapi agmaktadir. Alginin olusumunda temel etken, bakisin
sabitlenmesi ve sabit anlik goruntilerin bilince aktarimidir. Bu durum, ‘canli imge’nin ya da ‘beden’in
yarattigi kendine 6zgu 06znel alginin ilk kosuludur ve fenomenoloji bu zeminde kalmistir. Cunkd,
fenomenolojide Bergson’daki gibi, bu 6znel algidan sonra seylerin merkezsizligine yonelim soz konusu
degildir. Dolayisiyla fenomenoloji, dogal algiya ayricalik taniyarak hareketi fotograftaki gibi anhk
duruslarla yakalayan ve bu yakalamada bilinci bu duruslardan ayiran bir tavir icindedir. Bu yizden,
fenomenoloji hala eski gelenegin icindedir. Ve o, 15191 i¢csel bir 151k yapmak yerine bir elektrik lambasinin
1siniymis gibi, onu basitce disa agmistir. Oysa, Bergson, ‘her biling bir seydir’ ifadesiyle maddi dunyay:i
bilince bagh kilmanin yerine, onu bir merkezsizlikle agiklama yoluna gitmistir. Kameranin durumunu,
‘merkezsizlik’ kavramiyla ele aldigimizda sinemanin evrene yaklasiminin fenomenolojiden ziyade,
Bergsoncu bir yaklasim icinde oldugunu sdylemek mumkindir. Clnki, sinema yer tutma 6zelligine sahip
olmadigindan, onun gerceklestirdigi algilamalar, butuniyle fenomenolojiye karsittir. Kisacasl, sinema,
seyleri bir merkeze goére algilama ve anlamlandirma yerine, onlarin merkezilesmemis durumlariyla bir
iliskiyi gerceklestirebilir. Clnki, kamera 6znedeki gibi yer tutmadan ziyade, merkezsiz olarak seylerin
merkezilesmemis durumlariyla bagintiya girme 6zelligine sahiptir.

Bergson’un hareket anlayisli, kesintisiz imgeler evreninde imgeler arasi hareketlerle anlam kazanirken,
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zamana iligkin anlayisi ise canh imgelerin diger imgelerle karsilasmasi sonucu anlam kazanir. Bergson’da
zaman, ‘canli’ ya da ‘yasayan’ dedigi imgelerle diger hareket imgelerinin karsilasmasindan ortaya ¢ikan
‘aralik’tir. ‘Canli imgeler’, kendilerinden farkli olmayan hareket imgelerinin kendi i¢lerinden gegcmelerine
izin vererek bunlarin bir kismini izole eder, bu izole edilen imgelerden algilar elde eder. Bu algi, ‘secici
bir algi’dir. Bu segici algi, seylerin algilarini eksik kildigi gibi, canli imgenin diger imgeleri kendine gore
elde etmesine de neden olur. Diger imgelerle canh imgenin karsi karsiya kalmasindaki streksiz bir
hareketliligin etkileriyle ‘aralik’ elde edilir. Baska bir ifadeyle, ‘aralik’,

"Tecrlibe edilen bir etki ve ona yanit olarak verilen tepki arasinda zamanda bir
bosluk (reterek hareketin dniine gectigi icin gegici bir figiirdir. Ickinlik diizleminden
imgeler butiin facetalarinda ve her zaman bditiin bolimlerinde etki gorip - tepki
verirken, aralik sadece iki yani olan bir imge Uretir. Bir yani, bedenle ilgisi olmayan
dissal etkileri g6z ardi edip tecrit etmesidir, digeri de tecrit ettigi uyaricilari sizen alici
duyumsal bir yizeydir."*124

Bu pasajda da vurgulandigi gibi, tepki streklilik arz eden etkiye bagli degildir. Bu durumda, etki ile
tepki arasinda bir ‘aralik’ ya da ‘bosluk’ ortaya ¢ikmaktadir. Bu ‘aralik’ ya da ‘bosluk’tan dolayi, etkilerle
birbirine karsilik gelemeyen tepkiler, 6gelerini secme, organize olma ve yeni bir hareket icerisinde
bitinlesme zamanina sahiptir. Boylece aralik, gerceklesen bir etki ve ona karsilik gelen tepki arasinda
zamansal bir bosluk yaratarak hareketin 6niine gecip sanal, gecici bir fenomen halini alir. Bu fenomenin
olusumu canli imgenin algisina dayali olarak gerceklesir. Canli imge, imgeler evreninde analiz ve segme
aracl konumunda bulundugundan dolayi, bu ayricalikli durumuyla “hareketli imgelerin merkezsiz
evreninde bigimlenen belirlenimsizligin merkezi olacaktir.”*125

Kesintisiz imgeler evreninde batin imgeler etki ve tepki strecine tabiyken aralik ile birlikte, farkl bir
yon karsimiza ¢ikmaktadir. Daha 6nce de belirttigimiz gibi, canli imge, ilgisine girmeyen dissal etkilerin
bir kismini g6z ardi edip, ilgisine girenleri suzerek algiyr olusturur. Uzaydan gelen imgelerin etkisine
maruz kalan zihin, bazi etkilere uygun cevaplar vermek igin, belli bir sure tepkide bulunmadan bir
erteleme gerceklestirir. Bu durum, imgelerin etki - tepki iliskisine bir darbe indirerek bir yaratim olusturur.
Bdylece, canli imge tarafindan verilen tepkiler artik dissal hareketlerin sadece uzantisi olmadigi gibi, yeni
bir seyler Ureterek bu hareketlerin de yonini degistirirler. Demek ki ‘aralik’, canh imgelere diger
imgelerden elde ettikleri etkileri segmek, dizenlemek ve entegre etmek icin zaman vermektedir. Bu zaman
sayesinde canli imgeler cevap olarak yeni bir hareket tretimini gerceklestirerek tepkileri erteler.*126

Boylece, hareketle ilgili olarak ‘aralik’, her seyin birbirini etkiledigi merkezi olmayan bu evrende,
gecici bir merkez uretir; alglya zemin hazirlar. Fakat bu, alginin sipsak cekilen bir fotograf tarzinda
gerceklestigi anlamina gelmez. Tersine bu, strekli bir akisin igindeki kismi ve rasgele imgelerin zihinden
gecmesidir.

Deleuze de Bergson gibi, 6zneyi ‘beden’ ya da ‘canli imge’ olarak tanimlamistir. Cunkd, ‘6zne’ veya
onun deyimiyle ‘canh imge’ merkezsiz ve degisim halinde olan imgeler evreninde yalnizca tesadufi bir
merkezdir. Bu imge, yalnizca hareketli bir b6lim olarak uzaysal bir agilmayla merkez kazanir. Boylece,
bu merkezden hareketle imgelerin tirlerinden bahsetmek mimkin olacaktir. Her seyden once, Deleuze
icin evren, hareketli bir imgeler denizidir. Diger tim imgeler de bu hareketli imgenin bélinmesiyle ortaya
cikar. Tum bu hareket imgeleri, saf olduklari durumlarda degil de ‘beden’ ya da ‘canli imge’ olan tesadifi
merkezde kavrandiklarinda imge tirlerine ayrilir. Dolayisiyla, biz imgenin tlrlerine, canli imge’den, yani
‘belirlenimsiz merkez'den hareketli imgelerin gegcmesiyle ulasabiliriz.

Simdi, kesintisiz imgeler evreninde canli imge ve diger imgelerin etkilesimi sonucunda ortaya ¢ikan
‘hareket imgesi’nin (¢ tiriine gecebiliriz. Oncelikle cok kisa da olsa bunlann tanimini yapmamiz,
Deleuze’lin kavramsallastirdigi ‘algi’(perception), ‘eylem’(action) ve ‘duygulanim’(affection) imgelerinin
ne oldugunu aciklamamiz gerekir. Bu sekilde, Deleuze'lin siirenin hareketli bir b6limi olarak ifade ettigi
‘hareket imgesi’nin dogal ve sinemadaki bicimleri arasindaki benzerligi yakalamamiz muimkinddir.
Hareket imgesi, imgeler toplulugunda diger imge turlerinin kaynagini olusturan bir imgedir. Temel bir
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imge olarak hareket imgesi, tim evreni, kendisi aracihgiyla kavradigimiz bir ‘sinematografik kavram’dir.
Deleuze'e gore, her sey kendisinde oldugu sekliyle imge oldugundan, seylerle iliskide olan canh imgeler
de kesintisiz imgeler evreninde (hareket imgelerinin evreni) bir anlam kazanmaktadir. Bu agidan, canli
imgenin kaosa agiliminin biricik nesnesinin hareket imgeleri oldugunu sdyleyebiliriz. Canli imge, hareket
imgesini kendine gore isleyip, onun varligini kendine gdére kavramaktadir. Baska bir deyisle, hareket
imgesi disinda, herhangi bir imge; ‘algr’, ‘eylem’, ‘duygulanim’ olarak tanimlanan bir karakteristige
blrinmisse, bu onun canli imgeden gectigi anlamina gelir. Buna gore, imge tlrlerinden soz etmek, ancak
canli imgenin hareket imgelerini oldudu gibi degil de eksik olarak yakalamasiyla olusan ‘algilama’ ile
mumkun olur. O halde, algi, eylem ve duygulanim imgeleri, hareket imgesi olarak kendi basina bir anlam
ifade etmez. Ancak bu hareket imgeleri ,‘canli imgenin alicili§i” altinda kavranarak bir gerceklik kazanir.
Buradan da ¢ikacak sonug, Deleuze’in imge tirlerine yonelik ayriminin temelinin canli imge oldugudur.
Herhangi bir imge tiriinin ortaya ¢ikabilmesi igin alici konumda bulunan canli imge ile uyarici

konumunda bulunan diger hareket imgeleri arasinda bir bagintinin olmasi zorunludur. Eger bdyle bir
baginti s6z konusu olmazsa zaten imge turlerinden bahsedilemez. Bu yizden, bu bagintinin ortaya
konulmasi sinema icin de énemlidir. Clnkd, alici konumundaki kamera ile hareket imgeleri arasindaki
baginti bize farkli imge tirlerine dayanan filmler hakkinda da bir fikir sunacaktir.

Canli imge ile diger hareket imgelerinin birbiriyle karsilasmasindan ortaya ¢ikan ilk imge tlrl ‘alg
imgesi’dir. Bu imge tlrinde, canli imge, hareketli imgenin saf dogal bigimine, evrensel degisime ve
nesnellige donme egilimi gosterir. Deleuze, bunu sdyle dile getirir:

“Sey ve seyin algisi bir ve ayni seydir, iki referans sisteminden birine veya digerine
baglanmistir. Sey kendisinde oldugu sekliyle imgedir; eylemini ona teslim eden ve ona
dogrudan dogruya tepkide bulunan diger bitiin imgelerle baglantida oldugu sekliyle.
Fakat, seyin algisi onu ¢evreleyen seyden sadece kismi bir etkiyi muhafaza eder ve ona
dolaysiz bir sekilde tepki verir. Bu sekilde tanimlanmis olan algida seyde bulunandan
baska bir sey veya ondan daha fazla herhangi bir sey bulunmaz, tersine, daha ‘az’i
vardir. Biz seyi eksik algilanz, gereksinimlerimizin bir islevi olarak bizi
ilgilendirmeyen seyi algilamayiz.*127

Deleuze algiyi, canli imge’nin, kesintisiz imgeler evreninden kendine gore bazi imgeleri se¢mesi
olarak tanimlar. Canli imge, gereksinimlerinin bir islevi olarak kendisini ilgilendirmeyeni algilamaz; yani
dis dinyay! eksik algilar. Canli imgenin tesadiifi bir merkez olarak kesintisiz imgeler evreninden elde
ettigi bu imge segimi, ‘algr imgesi’dir. Yani canli imgenin secimleriyle olusan algi, dogal olarak kesintisiz
imgeler evreninin sadece bir pargasini yansitir. Bu yuzden, kesintisiz imgeler evreni bitlniyle dogdal
algiyla kavranamaz. Ancak sinema, imgeler evrenini dogal algidan daha iyi sunabilir. Clinkli dogal algida
canli imge, imgeler evrenine yalnizca bir merkezle yonelirken, kamera birden fazla merkeze sahiptir. Bu
acidan sinema, bir merkezden hareket eden fenomenolojiden oldukga uzaktir.

Ikinci imge tiir(i ise canli imge ile diger hareket imgeleri arasindaki ‘aralik’ta, canli imgenin digerlerine
dolaysiz tepkide bulunmasi sonucunda ortaya ¢ikan ‘eylem imgesi’dir. Canli imge, diger imgelerin
etkilerini kendi gercekligine gore kavrar. Ve diger imgelerden aldigi etkiye karsi kendisine gore bir
tepkide bulunur. Canli imge diger hareket imgeleriyle iliskide bulundugunda, hareket imgeleri ‘aralik’ta
bir miimkin eyleme sahip degilken, canli imge sahiptir. Canli imge, verebilecedi olasi tepkileri kendisi
belirleyebilir. Dolayisiyla, canli imgenin mumkin etkinligi, tikellik ve bireysellik tasimamaktadir. Bu
nedenle, canli imgenin bu mimkin etkinligi tek yanhdir; yani yalnizca bir tarafin (kendisinin) etkinlikte
bulunmasina baghidir. iste, bu tek yanlilikta, canli imge ‘aralikta’ki mesafeyi ortadan kaldirarak algryi
parcalar. Deleuze, ‘eylem imgesi’ne (action image) gegise neden olan ‘algi’nin parcalanmasini soyle dile
getirir:

“Olduklari yerde seyleri algilayarak, onlarin bende meydana getirdikleri sanal
etkileri kavrarim ve ayni zamanda onlar (zerinde meydana getirecegim mimkin
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etkinligi de kavrarim, bunu mesafeyi ortadan kaldirmak veya azaltmak suretiyle onlarla
iliskiye girmek ve onlardan sakinmakla yaparim. Bu benim eylemimde, zaman
acisindan ve benim algimda uzay agisindan ifade edilmis olan ayni aralik fenomenidir.
Tepki ne kadar dolaysizhigini kaybederse ve gercekten mimkin hale gelirse, algi o
kadar uzak hale gelir ve seylerin sanal eylemini ¢ekip ¢ikarir.”*128

Boylelikle, Deleuze'e gore, canli imgeden tiireyen ‘eylem imgesi’ne gegis mimkun olmaktadir.

Kendi basina bagimsiz bir imge olan canli imgenin ilk olarak elde ettigi algi imgesi, daha énce de
belirtildigi gibi, belirlenimsiz bir merkez ile etkiyi elemeye tabi tutuyordu. Dolayisiyla, o ayni zamanda bir
perspektif de elde ediyordu. Oysa, eylem imgesinde, artik sadece bir merkezden uzaya acilarak bir eleme
ya da secme s6z konusu degildir; tersine ‘aralik’ta eszamanli olarak imgelerin ‘ice kivrilma’si (incurving)
s6z konusudur. Bu durum, hareket imgelerinin bizim Uzerimizde sanal bir etkinlije sahip olmasina ve
bizim de hareket imgeleri Uzerinde mimkin bir etkinlige sahip olmamiza neden olur. Dolayisiyla, alg,
hareketi cisimlere baglarken; eylem, hareketi edimlere baglar.*129

Simdi, canli imgeyle diger imgelerin karsilasmasindan dogan ‘aralik’, nasil ki algi ve eylem imgelerini
doguruyorsa; ayni sekilde hareket imgesinin t¢tinci tlrind, yani ‘duygulanim imgesi’ni (affection image)
de dogurur. Deleuze'e gore, duygulanim imgesi, canli imge ile diger imgeler arasindaki ‘aralik’ da birinin
bir digeri Uzerine baskin olmasindan ziyade, etki ve tepki arasindaki uyusmadan dogar. Bu imge tiiriinde,
ne canli imgenin ne de diger imgelerin ilk halleriyle bulunmasi s6z konusudur. Clnku, artik ortaya ¢ikan
imge, sinirlarini kaybetmis her iki imge tlrinin birbiriyle bagdasmis halidir. Kisacasi, duygulanim imgesi
“0znenin ve nesnenin uyumudur. O, 6znenin kendisini icinde algiladigi bir yol ya da daha ¢ok kendi
kendisini deneyimledigi ya da kendisini ‘iceriden’ hissettigi bir yoldur.”*130 Ancak, hareket imgelerini
canli imgenin kavramasli, bu imgenin bitunlyle 6znel bir alginin sonucu oldugunu géstermez. Cunki,
canli imgenin kavradigi bazi hareketler vardir ki bunlar ne algi nesnesidir ne de bunlari canli imge kendine
gore dondstdrdr. Bunlar daha ziyade canli imgenin kendisini i¢erden deneyimlemesine yol acar.

Canli imge ya da insanin, bu ¢ imgenin birlesimiyle evreni kavramasi gibi sinema da bu i¢ imge
tirline gore calisir. Deleuze bu (¢ imge tiriini tanimladiktan sonra, ‘montaj’in bu ti¢ imgeden olustugunu
sOyler. Montaj; algi, eylem ve duygulanim imgelerinin birlesimidir. Ote yandan, her montajda bu
imgelerin Ggl de devrede olmasina karsin her filmde bunlardan sadece biri baskindir. Deleuze’e gore,
ornegin, Lubitsch'in The Man | Killed - Oldiirdigim Adam adh filminde baskin imge, algi imgesi; Fritz
Lang'in Dr. Mabuse der Spieler - Dr. Mabuse adli filminde baskin imge, eylem imgesi; Carl Dreyer'in La
Passion de Jeanne d Arc - Jan Darkin Tutkusu adh filminde baskin imge, duygulanim imgesidir.
Deleuze, ayni sekilde sinemadaki uzaysal cekimleri de hareket imgelerinin G¢ cesidine karsilik gelecek
sekilde orneklendirir. Buna gore, algi imgesi esas olarak uzak cekime, eylem imgesi orta ¢ekime ve
duygulanim imgesi de yakin ¢ekime Karsilik gelir. Bu durumda sinema da canli imge gibi alici bir
konumda durur.

Hareket imgesi, klasik sinemayi belirleyen temel 6zellikleri tasimasinin yaninda, sinemayla felsefenin
paralel gitmesini de sadlayan ilk imge olmasi acisindan farkli bir 6neme sahiptir. Hareket imgesi,
kesintisiz imgeler evrenindeki konumu nedeniyle anlam kazanir ve bu imgelerin birbiriyle iliskilerini
sunarak bir dustince modeline yol agar. Deleuze hareket imgesini, ‘dusunce - imge’ bagintisi baglaminda
ele almaktadir. Disiince ve imge arasindaki bagintinin sonucu, zihinsel gostergelerdir. Bir gosterge, kimi
zaman kendi kompozisyonu agisindan kimi zaman da olusumu agisindan bir imge tipini temsil eden tikel
bir zihinsel imge olarak goriinir.*131 Daha agik olarak soyle sdylenebilir: Gosterge, imgenin bigimidir;
yani imgenin, zihinsel olarak tikellesmesi, i¢sellesmesi ve gerceklesmesidir. Ancak, imge kesintisiz
imgeler evreninde varolurken, gosterge zihinde varolmaktadir. Bu anlamda, imge ile zihinsel gdsterge
arasindaki iliski ‘batin’d belirler. Gosterge, imgenin zihinsel bir bigcimi olmakla birlikte, disinsel ufuk
tarafindan dizenlenen ve yonetilen kendine has bir konuma da sahiptir. Sinemada hareket ve zaman
imgeleri, filmin batinundeki imgelerle iliskileri sonucunda ‘zihinsel gostergeler’ ve ‘kartograflar’
(zihinsel haritalar) yaratmaktadir. Bu durumun daha c¢ok hareket imgelerinin cesitliligi ve bu imgelerin
birbirleriyle baglanip birlestirilmesi sonucunda ortaya ¢iktigi distunilmelidir. Her iki imge tlrl (hareket ve
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zaman imgeleri), disiince imgeleri olmalari acisindan kendilerine ézgl bir ‘baglantt mantigi’na ve
‘kesilme mantigi’na da sahiptir. Bunu da belirleyen daha cok ‘bitin’ ve ‘arahk’ arasindaki iliskidir.
Hareket imgesi disuinceyi, dogrudan dogruya imgenin kendisinde ya da birlesme tarzinda verirken, zaman
imgesi, sonraki bolimde de ele alacagimiz gibi duslinceyi kendisini ifade eden gostergeden ayirarak
vermektedir.*132

Hareket imgesinde dustince hareketleri, kesintisiz imgeler evrenindeki goreli dontisimlerle tanimlanir.
Hareket imgesinde, ‘aralik’ ve ‘butlin’ kavramlari, nasil ki onun evrendeki dogasini belirlemekteyse, ayni
sekilde onun zihinsel gdstergesini ve kartografini de belirlemektedir. “Zihinsel gosterge’, ‘aralik’ ve
‘batan’ iliskileri baglaminda bir zihinsel kategori ise 0 zaman, bu zihinsel kategori rasyonel ‘aralik’lar ve
diziler igerisindeki imgelerin baglantisiyla belirleniyor demektir. Hareket imgesindeki ‘aralik ve bitinin
orantihhgi’, zamani uzayda birbirini izleme olarak bilinen bir bigime burtndirir ve bunu da distince ufku
sayesinde gerceklestirir. ‘BUtin ve arahgin orantililigi’, bize imge ile kavramin dzdesligini de verecektir.
Ancak hareket imgesi, kavram ve imge 6zdesligine, ‘rasyonel baginti’ sayesinde ulasir ve hareket imgesini
zaman imgesinden ayiran temel Ozelliklerden birisi de budur. Hareket imgesine dayali sinemanin
yaraticisi, bitisiklik ve benzerlik iliskileriyle imgelerin art arda gelisini yoneten bu ‘rasyonel bagdinti’dir.
Daha acik ifade edersek, hareket imgesi, kendisinde potansiyel olarak bulunan bitisme ve benzerlik ilkeleri
araciliiyla varolmakta ve hareket imgeleri art arda gelerek rasyonel bir dizi olusturmaktadir. Dolayisliyla,
bu rasyonel dizinin mantiksal sonucu veya urung, ‘aralik ile bitiintn orantilanabilmesi’dir. Bu da hareket
imgesine dayali sinemanin nihai eregidir. Hareket imgesine dayali sinemada, imge - kavram iliskisini
‘rasyonel baginti” belirlemekte ve bu nedenle sinema aygitinda hareket imgeleri birbiri ardina rasyonel
olarak gelmektedir.*133

Buraya kadar sdylenenlerden hareketle, ‘kavram’ ile ‘imge’nin her ikisi de diisuncenin zorunlu birer
‘kartografi olarak tanimlanabilir. Her ikisinin de distincenin zorunlu birer edimi olmasi onlarin 6zdes
seyler oldugu anlamina gelmez. Cinki, sinemanin dlsiince dinyasina kattigi ‘tinsel otomat’, genel
anlamiyla Klasik felsefedeki gibi mantiksal bir sekilde duslincelerin birbirinden ¢ikarsanmasina degil;
hareket imgesiyle duslncelerin icine girdikleri yeni bir donisiime isaret eder. Bu nedenle imgenin,
kavramin Ustlendigi gérevin aynisini tistlenmesi beklenemez. imgenin insani sarmasi ve insani etkilemesi
kendine dzgudur. O, distincenin farkli bir yonini harekete gegirerek, dustincenin farkl bir boyutunu dile
getirir.

Deleuze, sinemanin bir felsefi disiplin olarak ortaya ¢ikisini, onun, felsefenin ve diger sanat alanlarinin
(resim, fotograf, heykel, edebiyat, mimari, mizik, tiyatro vb.) yapamadiklarini basarmasina baglar.
Deleuze’in bu gorusiniin altinda Martin Heidegger'in su yorumu vardir:

“Insan, disinebilme imkanina sahip olmasi anlaminda distnebilir. Bununla
birlikte, bu imkan kendi basina bizim dustinebilir olmamizin garantisi degildir.”*134

Iste sinema, Heidegger’in dile getirdigi bu sorunu giderebilecek olan bir etkinliktir. Sinema da felsefe
gibi dustince ve onun gugleriyle ilgilenir. Ancak onun ¢abasi daha ziyade ‘dlstincede dustintilemeyen’e
yoneliktir. Bu nedenle sinema, felsefenin Ustlendiginden farkli bir gérevi Ustlenmistir. Ote yandan,
sinemada olup da felsefe ve diger sanatlarda olmayan bir baska sey ise ‘ani etki’dir. Bu ani etkiyle sinema,
ne felsefedeki mantiksal imkani verir ne de diger sanatlardaki gibi sadece hoslanma duygusuna hitap eder;
o0 daha cok Heidegger'in dile getirdigi disinebilme potansiyelini bitiiniyle agiga ¢ikartir. Ani etkiyi, daha
onceden bize empoze edebilen bir sanat olsaydi, diinyanin ¢oktan degismis ve insanoglunun da kendi
distinme potansiyelini batliniyle agida ¢ikarabilecek bir yolu da ¢oktan elde etmis oldugu sdylenebilirdi.
Oysa, durum hic¢ de boyle degildir. Cinki, ani etki on dokuzuncu yizyilin basina kadar Bati duslince
gelenegi icerisinde ve diger tim sanatsal yaratimlarda olmayan, fakat sinemayla birlikte ortaya ¢ikan bir
gtictur. Deleuze, bunu soyle dile getirir:

“Sanki sinema bize sunu anlatir gibidir: Sizin icinizdeki dusindri benimle, [yani]
hareket imgesiyle doguran etkiden kagamazsiniz.”*135
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Simdi, yukaridaki pasajda sozu edilen, sinemanin bizde yaratti§i ve bizim kendisinden kagamadigimiz
ilk dustnsel etkiye bakalim: Aktarilabilen bir disunce, sinirlari ¢izilmis bir diisuncedir. Kavram, felsefi
alanda dusiinceyi en kisa yoldan aciga ¢ikarmak olduguna gore, dustincenin felsefi etkinlikte belli bir
belirlenimle dile geldigi sOylenebilir. Oysa, sinemanin dislinceye ulasmasi kendine 6zgl bir 6zellige
sahiptir. Bu 6zglnligln sinemada karsimiza ¢ikan ilk 6rnegi ‘ani etki’dir. Deleuze’iin Eisenstein’a iliskin
pasajlarindan yola ¢ikarak Eisenstein’in ani etkiyi, ruhsal yapinin katmanlarinda formile edilemeyen bir
disiince olarak gorduguni ve ani etkinin kavramsal bir belirlenimden 6nce geldigini distndiguni
sOyleyebiliriz. Ani etki, ruhsal bir durumdur ve disince, varolan disiince bigimlerinden farkl olarak bu
ruhsal durumla aktarilabilmektedir. Deleuze, Eisensten’in'in ani etki ile arzuladigi seyin, sinematografik
imgenin disuncede bir sok etkisi yaratmasi ve ayni zamanda da disunceyi harekete gecirerek disuncenin
kendisi Uzerine dlsiinmesini saglamasi oldugunu vurgular. *136

Ani etkide s6z konusu olan, carpict montaj yoluyla imgelerin, izleyicide bir ruhsal etkilenim yaratmasi
ve ayni zamanda da onu kendi disina itmesidir. Bu basarildigi takdirde:

“0zU montaj olan sinematografik hareket, psikolojik ve zihinsel olarak diistincede
bir ani etki yaratir. Dlslince burada bir gli¢ ya da bir potansiyel olarak degil, daha ¢ok
maddi bir kuvvet olarak kavranilir.”*137

Demek ki, sinema dusince igin somut ornekler sunma Ozelligine sahiptir; fakat bunu hareket
aracihiyla yarattigi imgeler (hareket ve zaman imgeleri) gerceklestirmektedir. imge otomatik olarak
hareket edimini gerceklestirmekle kalmamakta, ayni zamanda, kendi basina bagimsiz bir bicimde zaman
icinde otomatiklesmektedir (autotemporalization). Hareketin hem imgede otomatiklesmesi hem de
zamanda otomatiklesmesi, uzaysal - zamansal eklemeler meydana getirir. Bu iki olusumun mantig,
kavrama yol acar ve bu yaratilan kavramlar da felsefi bir agidan tinsel otomat ve zihinsel gdstergeler
olarak ifade edilebilirler. Ancak bu, hem sinemacilarin hem de sinemanin, felsefenin golgesine siginarak
bu yaratimlarint kavram olarak tanimlamaya ya da formile etmeye hevesli olduklar seklinde
anlagiimamahdir. Bunlarin felsefe tarafindan ilgi gérmeleri, onlarin boyle bir isteklerinin oldugu anlamina
gelmez. Fakat, sinemanin, hareketi ve zamani felsefi bir bicimde ele alip irdelemesinin, felsefenin
sinematografik imgelerin ve gostergelerin dustinme ve dusundirtme seklini kendi acgisindan kavram
olarak tanimlamasina yol agacagi sOylenebilir. Bu da, felsefenin kendi alani icinde diger etkinliklerle
karsilasmasi sonucunda, ¢ok sadik bir kavram pedagojisi gorevini Ustlenebilecedini, bu etkinliklerin
yaratim kosullarini ¢éziimleyebilecegini ve bu sekilde kendisine yeni bir yol acabilecegini gosterir.

Nasil ki felsefe kavram yaratmakla karakterize ediliyorsa, sinema da imgeler yaratmakla karakterize
edilir. Bu agidan sinema tarihi, sinemanin ayirici 6zelligi olan hareketin 6zerkligi araciligiyla distince icin
ornekler saglar. Sinemanin imgeyi otomatik bir hareketle sunmasi ister istemez izleyicide tinsel otomatlar
yaratir. Rodowick, disiincede yeni bir ufuk acan tinsel otomatlarin, sinematografik imgelerin, yani hareket
ve zaman imgelerinin yarattigi kartograflar oldugunu belirtir. Dolayisiyla sinematografik fikir, yani zaman
ve hareket imgelerinin kartografi olmak, ickinlik diizleminde hareketi ve zamani dusiinceye baglamaktir.
Fakat burada onemli olan, tinsel otomasyonun felsefedeki kartograftan ziyade, ‘makine dizeninde bir
distince’ olmasidir. Makine diizeninde bir diisiinceyi vermesi agisindan sinema, teknoloji olmaktan gok
tekhne ya da poiesis olarak tanimlanabilir.*138

Tinsel otomatin daha iyi anlasilmasi icin, ‘fikir’ kavramina kisaca deginmek gerekmektedir. Deleuze,
fikir' kavramini, Spinoza'yla ayni anlamda kullanmaktadir.
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“Fikir ad1 verilen sey, herhangi bir seyi temsil eden bir dusiinme tarzidir. Temsili
bir distinme tarzi.... Demek ki, ¢ok basit bir seyden hareket ediyoruz: Fikir temsili
karakteri bakimindan tanimlanan bir diisiinme tarzidir.”*139

Eger bunu daha acik bir bigimde dile getirirsek, sunu sdylemek mumkundur: Tinsel otomatlar fikriyle,
Deleuze, farkli bir kesfin pesindedir. Deleuze, Spinoza’nin felsefi fikir tanimini g6z 6niinde bulundurarak
sinemaya yonelmektedir. Spinoza’ya gore insan, bir tinsel otomatlar zinciridir. Bir tinsel otomatlar bittnu
olan insanda her zaman birbirini takip eden fikirler s6z konusudur. Bu fikirlerin birbirini takip etmesi ise
varolma ve eyleme glcl acisindan insani degisimlere ugratmaktadir. Bu degisim de her zaman bir
glclilik durumunun ortaya ¢iktigini séylemek zordur: ¢lnkd tinsel otomatlarin birbirini takip etmesi kimi
zaman insanda bir ‘gucliliik’ kimi zaman da bir ‘gli¢siizlik’ yaratmaktadir.*140 Bundan hareketle, fikir
kavraminin, etkileyen bedenin dodasindan ziyade, etkilenen bedenin dogasina yonelik oldugu sdylenebilir.
Bu durumu, Deleuze, soyle dile getirmektedir:

“Disunmede, yalnizca diisinme yasalarina riayet ederiz; bu yasalar bizim fikirleri,
kendi nedenlerine goére ve bizim gicimiz araciliiyla bir dizi iginde sunmamizi
saglarlar. Oyle ki, anlama guicimizii bilmekle kendi nedenleri aracihgiyla bitiin
seylerin bu glictin i¢ine dahil oldugunu biliriz.”*141

Boylelikle, fikirler birbirlerinin nedeni olduklarinda, kendinde yaraticidir ve dusuncelerin nitelikleri
icinde olmak disinda higbir nedene sahip degildir. Bu 6zelliklerinden dolay! onlar belli yasalara gore,
tinsel otomat olarak agimlanir. Bu agidan onlar ne psikolojik bilince esdeder olarak ne de 6zdesligin
bicimleri icinde gorilebilir.

Deleuze, zaman ve hareket imgelerinin fikir yaraticihgini sinema felsefesinin temeline koymaktadir.
Baska bir deyisle Deleuze’e gore, sinemanin fikir yaratmasi hareket ve zaman imgeleri araciligiyla
olmaktadir. Sinema, Spinoza’nin ‘fikirler - beden iliskisi’ hakkindaki disuncelerine paralel bir seyi
gerceklestirmektedir. Deleuze, Spinoza’nin ‘birbirini takip eden fikirler’ini sinemadaki art arda gelen film
karelerinin perdeye yansimasina benzetir. Sinema, hareket imgelerini icimizden gecgirmekte ve bu gegiste
hareket imgesi bizde birbirini takip eden fikirler yaratmaktadir.*142

Burada 6nemli olan, Deleuze’iin hareketin otomasyonunu imge icin esas olarak almasidir. Elbette,
sinemadaki harekete ilk dikkat ¢eken Deleuze degildir. Fakat Deleuze, sinemanin bir ‘tinsel otomasyon’
yarattigini ve bu otomasyonun da makine diizeninde bir disiinceye yol actigini iddia eden ve bunu
temellendiren ilk kisidir. Burada, ‘tinsel otomat’ kavrami, felsefe icin sinemanin dusiinsel bir boyut
kazanmasinda anahtar kavramdir. Deleuze, tinsel otomasyon icin Pierce'in ‘her gosterge kendinden dnceki
ve sonraki ile bagintisinda anlam kazanir’ seklindeki ifadesini temel alir.*143 Sinemadaki bir imgenin bir
diger imgeyi zorunlu bir badintiyla izlemesinin altini gizen Deleuze, sinematografik imgenin ortaya
konulusunu Pierce'in bu gosterge disiuincesine baglar ve bunun da en belirgin 6rnegini Hitchcock'un
sinemasinda gordr. Deleuze'un Hitchcock'ta 1srar etmesinin sebebi, Hitchcock'un sinemasindaki gerilim
temposunu, mantiksal ¢ikarimlarla izleyiciye iletiliyor olmasidir. Hitchcock’ta bir imge bir digerini kesin
bir bicimde tanimlanmis nedensellik ve zorunluluk bagintilarina goére izler. Filmin bitiininde ¢ikarimin
mantiksal acilimi, imgenin kendi hareketiyle kusursuz bir sekilde uyusur. Dolayisiyla Hitchcock
sinemasinda, her 6genin kullaniminin mantiksal bir zinciri vermeye yonelik oldugunu sdyleyebiliriz.
Filmlerinde mantiksal ¢ikarimin tersine ¢evrilemez olmasindan dolayidir ki Hitchcock, Psycho - Sapik adh
filminde bizzat gozikerek evi gezdirdigi fragmanda, ‘mutlaka basindan itibaren gérmeniz gereken bir
film... yoksa hi¢ gérmeyin’ sozlerini sarf eder. Baska bir deyisle, Hitchcock’un sinemasinda bir imge bir
digerini kesin bicimde nedensellik zinciriyle izler ve her imge, distntlmus bir bittnle iliskisi ve bu
iliskinin dogurdugu kartograflarla anlam kazanir. Bu sekilde imge, filmin butuntyle karsilikli bir iliskiyi
gerceklestirdiginden onun sinemasinda bir bagintilar mantigi ortaya ¢ikar ki bu mantik ‘gerilim’ adini
alir.*144 Boylece, Hitchcock’un, ‘sinema - disunce iliskisi’nde tek basina bir yol actigr sdylenebilir.
Sinemada distinceye ulasmak icin sabit ve kurallari belli bir yontem olmadidindan, her yonetmen aslinda
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kendi yénteminin mimaridir.

Deleuze'e gore, sinemada imge, iki temel noktaya ulasmistir: Biri, imgenin hareket otomasyonunu
gerceklestirmesi; digeri imgenin zamansal perspektif kazanmasidir. Bu agidan hareket imgesi, hareketi;
zaman imgesi de zamani, dustinceye bagladigindan, bunlar distincenin kartograflari olarak anlam kazanir.
Hareket imgesinde hareketin imgeye baglanmasi ve zaman imgesinde zamanin imgeye baglanmasi,
diisiince agisindan buyik bir énem teskil etmektedir. Bu iki farkl imge tiri, (harekete dayali imge ve
zamana dayali imge) dusiince imgesi bakimindan da iki temel ‘kartografa*145 yol agar. Rodowick, bu
durumu soyle dile getirir:

“Her biri, kendi gosterge ve imgeleri kadar kendi kavramlari tarafindan karakterize
edilen bir soyut makineye yol acar. imgede hareketin otomasyonu, psikolojik
otomasyonu Uretir; imgenin kendini zamansallastirmasi tinsel otomatlar meydana
getirir.”*146

Hareket imgesini belirleyen sey, hareket otomasyonunun yarattigi psikolojik etkilemedir. Bu
psikolojik 6zelliginden dolayi, Deleuze, hareket imgesi karsisinda elestirel bir tavir takinir. Cunki, ona
gore hareket imgesine dayanan sinemanin Kitleyi psikolojik olarak etkilemesi ve bazi kisilerin bunu kendi
cikarlar icin kullanma istedi (6rnedin Hitler ve Hollywood), bazi yaratimlarin belli bir perspektife
yerlesmesine ve belli bir yone kanalize olmasina yol acmistir. Kisacasl, Kitlelerin istek ve arzularinin géz
onunde bulundurulmasi sinemanin zaman zaman propaganda araci olarak koétlye kullanimina neden
olmustur.*147 Sinemanin ilk donemini Deleuze, sdyle ifade eder:

“Bagslangigta hareket imgesi tarafindan temellendirilen bir kitle sanatinda higbir
saptirma (diverson) ya da yabancilasma olmamistir. Buna karsin hareket imgesi
baslangictan beri savas organizasyonuna, merkezi propagandaya, siradan fasizme
tarihsel ve zorunlu olarak bagh kalmistir.”*148

Fakat, bu pasajdaki duruma bakarak hareket imgesinin dusiinceden kopuk oldugu anlamini
cikaramayiz. Hem hareket imgesine dayali sinemada hem de zaman imgesine dayali sinemada ortaya
konulan, basit ve siradan bir imgeler kalabaligi degil, ‘yaratim’ olmahdir. E§er varolanlardan hareketle
psikolojik bir durum yaratip mevcut distince boyutlarini tekrarlarsak bu, distinceye bir sey katmaz. Fakat,
hareket imgesine dayali sinemada bu cizginin disina ¢ikan isimler farkli bir seyin pesindeydiler. Ornegin;
Eisensten ‘ani etki’yle Gance ise ‘yuce’yle disiinceyi harekete gecirebilmiglerdir.

Hareket imgesinin psikolojik otomasyonu, 1935’lerde artan politik kuskuculugu muzakere etmekle
baslar. Eisenstein tarafindan aciga cikarilan sinemanin kolektif dogasi, sosyalizmin yikselmesini
saglamistir. Buna karsilik, hareket imgesinin psikomekanik (psychomechanics) dogasi ise sinemanin
propaganda araci olarak kullaniimasina izin vermistir.*149 Dolayisiyla sinema, hareket imgesinde iki
farkl yonde gelisme gostermistir: Bir yandan Eisenstein ve Gance gibi yonetmenlerce, Kitlelerin
uyuklayan disincelerini harekete gecirecek ftinsel bir otomasyon olarak’; diger yandan da kendisini
yalnizca i¢ bakisa, propagandaya, slogana itaat eden bir ‘psikolojik otomat olarak’. Bu ikinci durumda
hareket imgesi, yalnizca kendi disuncesini kitlelere ileten bir 6zne olarak ortaya cikar. Deleuze, bu ikinci
durumun beraberinde getirdigi tehlikeden dolay! hareket ve imge arasindaki iliskinin terk edilmesinin
kacinilmaz oldugunu belirtir. Nitekim imgede, hareketin yerine zamanin gegmesi bu tehlikeyi ortadan
kaldirmistir. Zaman imgesi, hareket imgesini ¢ etmenle geride birakarak, butiiniyle saf gorsel ve sessel
(pure optical and sound situation)*150 hale gelir. Dolayisiyla zaman imgesi i¢ dénustimu beraberinde
getirir:

“imgelerin bir bitiiniinin ya da butiinliginan silinisi, onlarin arasina sokulan bir
digsalin lehine; filmin bitind olarak i¢csel monologunun silinmesi, 6zgir dolayli bir

http://genclikcephesi.blogspot.com 46


http://genclikcephesi.blogspot.com

ifade ve gorunlsun lehine; insan ve dinya birliginin silinmesi, bizi bu dinyada
yalnizca bir inancla birakan bir kiritlmanin lehine.”*151

Bu pasajda ifade edilen, insan ile diinya arasindaki birligin silinmesi zaman imgesine yol agmistir.
Deleuze zaman imgesinin bu ¢ durumu ortaya koydugu icin; fasizme, propagandaya ve slogana arag
olamayacagini savunur. Cinki, bu imgede baskin olan zamandir. Zamana dayali imge, dustncenin bir
bicimidir; yani distncenin, distinceyi kullanmaya, duslince iginde yol almaya yonelik olarak kendisine
verdigi bir imgedir ve ayrica igkinlik dizleminin ‘kartografi, ‘tinsel otomati’, ‘zihinsel gostergesi’,
‘sinemasal kavrami’dir.

Once de sdylemis oldugumuz gibi, Deleuze'iin sinema felsefesinin 6ziini, imge ve kavram iliskisi
olusturur. Bu iliski, sinema tarihinde, hareket imgesiyle baslayip zaman imgesiyle en Ust noktasina
ulasmistir. Deleuze'lin tum kaygisi, sinema gibi gen¢ bir sanatin yaratimini gz 6niinde bulundurarak
imgeden kavrama giden yolu godzler 6nline sermektir. Ve bundan dolayi o, imgeden kavrama giden yolun
ilk basamagi olan ani etkinin, sinemanin Kkitleleri etkilemesinde c¢ok o6nemli bir rolli olduguna
inanmaktadir. Ani etkinin mimari ise sinema sanatinin distinsel boyutunun da olabilecegini ilk kez gozler
onine seren Eisenstein’dir.*152 Bu sanatin hemen hemen tim evrelerini géren Eisenstein, sinemanin
yapilandirihsi Uzerinde yodunlastigi gibi, sinemada imgeden kavrama gegisi de gerceklestiren ilk isimdir.

Sovyet Devriminin bir sanatgisi olan Eisenstein, yeni bir sanatin, 6zellikle kitleler i¢in yeni bir sanatin
yaratilmasi amaciyla yola ¢ikar ve bu noktada kendi sanati olan sinemanin bir yandan gizemlerini
aydinlatmaya, bir yandan da bu sanat igin temel bir ilkeyi arastirmaya girisir. O bu ilkeyi, dusiince olarak
diyalektikte, uygulanis olarak da ‘montaj’da bulur. Eisenstein’e gdre, her sanat yapitinin ve her tirld
sanatin varliga gelisinin temelinde gatisma vardir. Sanatin gorevi, varligin celiskilerini ortaya koymaktir.
Bu acidan, Eisenstein’e gore sanat, dogal varlik ile yaratici hayal guci arasindaki bir catismanin
Urnudir.*153 Sinemada imgeler birbirine bagli olduklari gibi, birbirlerini karsihkl olarak etkileme
glicune de sahiptir. Her imge birbiriyle iliskisi oraninda, durum degistirebilir ya da anlam degisikligine
ugrayabilir. Bu nedenle, bir filmi olusturan 6geler dizisi karsilikli olarak birbirini etkileyebilir; bir baska
nitelige ya da bir bagka anlama birunebilir.

Eisenstein’a gore, eger sinema Kitlelerin sanati olacaksa Kitleleri diger sanatlardan daha fazla
etkilemelidir. Bununla birlikte, bu etki, dis dinyanin sinema perdesinde aynen yansitiimasiyla
gerceklestirilemez. Sinema bir etkileme sanatidir ve bu sanat, ¢ekilen fotograflarin birbirine eklenmesiyle
izleyicide bir etkilenim yaratamaz. Daha agik bir ifadeyle Eisenstein,

“yeni bir dinya dizenlenmesine katilmasi icin, izleyicinin soke edilmesi ve
diirtiilmesi  gerektigine inanir. izleyici, filmi anlamak icin kendini zorlamalidir.
Eisenstein’a gore izleyici gorunuslerin iginde olan ama onlari asan icrek (esoteric)
anlami ancak anliksal ¢agrisimla kavrar.”*154

Eisenstein sinemada, gdriinen imgelerin icindeki goriinmeyen anlamlari ortaya ¢ikaracak ¢agrisimlarin
pesindedir. Ona gore, bu ¢agrisimlar ancak ve ancak montajla ortaya konulabilir. Yani, gekimlerin montaj
yoluyla ¢arpici bir sekilde diizenlenmesiyle.

Daha once de belirtildigi gibi, Eisenstein’in en basariyla sundugu sey, ‘ani etki’dir. Eisenstein,
montajdan aldigi gucle, filmin ham maddesini olusturan imgeleri kendine 6zgl bir tarzla baglayip
dizenleyerek ‘ani etki’ye ulasir. Bu agidan, Eisenstein sinemasinda, imgelerin birbiriyle garpismasi bir
‘ani etki’ dogurdugu gibi, bu imgelerin filmin bltindyle iliskisi de baska bir ‘ani etki’ yaratir. Bu ‘ani
etki’ izleyicide bir tinsel otomata yol agar.

Einsenstein'in filmlerinde agir basan yaratim etmeni montajdir ve kuraminda da en 6nemli yeri bu
Ozellik tutar. Neredeyse, Eisenstein ile montaj ismi beraber antlir bir konuma gelmistir. Cuinki, ona goére
“sinema, her seyden once kurgudur”*155 Sinemanin sanat olarak varhiga gelisi, kurgulanmis imgelerle
olmustur. Dis gerceklikten elde edilen fotograf kareleri, kurgulanmadigi surece, dis gercekligin mekanik
olarak yeniden Uretiminden baska bir sey degildir. Bu parcalar montaj kaliplarina gére diizenlendiklerinde,
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‘sinema’ sanat olmaya hak kazanabilir. Montaj, Eisenstein sinemasinda temel bir ilke olmanin yaninda,
diisiinceleri aktarma yoludur da. iki farkli cekimin carpici bir sekilde kurgulanmasiyla disiince ortaya
cikar. Kuskusuz, bu disunce zihinsel bir ¢agrisimin driinidir. Bu durum sozcuklerin carpici bir sekilde
dizilerek cumleleri olusturmasina benzer. Stachka - Grev adl filminde 6ldurtlen iscilerin cekimlerinin
mezbahadaki bogazlanan bogalarin cekimleriyle carpici sekilde kurgulanmasi bunu ¢ok iyi
orneklendirmektedir.*156

Montaj, yalnizca Eisenstein’da degil, biitlin Sovyet Sinemasi’nda baskin bir karaktere sahiptir. Lev V.
Kuleshov: “Kurgu sayesinde, deyim yerindeyse, yeni bir cografya, yeni bir olgu yeri kurulabilir...”*157
demesine ragmen, bu isi kendisinden daha ¢ok basaran kisi Eisenstein olmustur. Her ne kadar montaj,
sinemada daha ¢ok Eisenstein ve V.I. Pudovkin ismiyle beraber anilsa da bu yontem ilk kez Kuleshov
tarafindan kullanihp gelistirilmistir. Fakat montaj, Kuleshov'da Pudovkin ve Eisenstein‘daki gibi bir glic
olmaktan ziyade, basit bir 6gedir. Pudovkin montajin yaraticisi olan Kuleshov’un montaja bakisini soyle
dile getirir:

“Kuleshov, film ¢alismasindaki malzemenin film parcalari oldugunu; dizenlenme
yonteminin ise bu parcalari 0zel, yaratici bir sekilde bulunmus sirayla birbirine
eklemek oldugunu ileri suriyordu. Kuleshov film sanatinin, oyuncular oyuna
basladiklari ve cesitli sahneler cevrildigi vakit baglamadigini ileri surliyordu. Ona gore
bu, sadece malzemenin hazirlanmasiydi. Film sanati, ydnetmenin cesitli filim
parcalarini birlestirdigi ve birbirine ekledigi anda bashyordu. Y6netmen bunlari degisik
bicimlerde, degisik sirayla birbirine eklemekle degisik sonuclar elde eder."*158

Eisenstein, Pudovkin ve Kuleshov montaji film yaratmanin temel kosulu saymaktadir. Eisenstein,
Pudovkin ve Kuleshov da montaj, sinemada bir aractan ziyade, bir amagctir. Fakat, Eisenstein sinemada
malzemesini kurgularken Kuleshov ve Pudovkin’in kullandidi birbirine eklemenin &tesine gegerek carpici
montaja ulasmistir. Eisenstein'i carpici montaja gotiren (¢ sebep saymak mumkiindar: 1) Eisenstein
Uzerine buyuk etkisi olan Meyerhold, tiyatro anlayisini biyomekanik olarak adlandiriyordu. Ve insan
bedenine bir robot goziiyle bakiyordu. Bu mekanik beden de kaslar ve tendonlar, piston ve demir ¢ubuklar
olarak gorliyordu. Bu biyomekanik robotta eksik olan kendisine disardan verilecek olan bir soktu. 2)
Pavlov, Eisenstein'in gbzinde daha biyik bir 6éneme sahipti. Cinki Pavlov, Eisenstein'in yapmak
istedigini psikolojik deneylerle gerceklestiriyordu. Eisenstein sinemaya, Pavlov'un psikolojik deneylerle
gerceklestirdigi uyari ya da soku tasiyacaktl. Dolayisiyla, Eisenstein i¢in filmsel montaj, yani fotograf
karelerinin carpici bir sekilde diizenlenmesi, insan ruhunda belli bir ayirim iginde diizenlenmis ani etkiler
yaratiyorsa, Pavlov'un ani etkisi sinemaya tasinmis demektir. 3) Kendi montaj sistemini tamamlamada
Kuleshov ve Vertov'un kesiflerinden yararlanmistir. Kuleshov, Devlet Film Okulu’nda dgretmen olmus,
kendi atolyesini kurmustur.*159 O, Unli montaj deneylerini bu atélyede gerceklestirmistir. ilk deney,
Beyaz Saray'@ Moskova'ya yerlestirdigi “Yapay Manzara’ adli gosterisidir. ikinci deney, dudaklari,
bacaklari, sirti, gozleri vb. degisik kadinlardan alinarak olusturulan kadin kompozisyonudur. Uciincii
deneyde ise Kuleshov, bir oyuncunun yuzindeki ifadenin - zlintli, cosku vb.- 0 andan 6nceki ve sonraki
cekimler tarafindan nasil belirlendigini gostermistir.*160 Bu deneyden Pudovkin, sdyle séz eder:

“Bir iki filmden Gnlu Sovyet oyuncusu Mosjukin'in bir ok omuz ¢ekimini aldik.
Duruk olan, hicbir duyguyu agiga vurmayan omuz c¢ekimlerini segtik. Hepsi birbirine
benzeyen bu omuz cekimlerini baska filim parcalariyla birlikte ¢ ayri yolda
birlestirdik. Birincisinde, Mosjukin'in omuz g¢ekiminin ardindan bir masa Ustiindeki
corba tabaginin gekimi geliyordu. Mosjukin'in bu corbaya baktigi apagikti. ikincisinde,
Mosjukin'in yizl icinde 6lu bir kadinin yattigi tabutu gosteren gekime eklenmisti.
Ugiinciisiinde omuz gekimini, oyuncak bir ayiyla oynayan kiigiik bir kizin cekimi
izliyordu. Bu Ug¢ birlestirimi, isin sirrini bilmeyen seyircilere gosterdigimiz vakit sonug
korkunctu: Seyirciler, sanatcinin oyununa hayran kalmislardi; unutulan corbanin
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karsisinda derin disuncelere dalmis haline isaret ediyorlar, 6li kadina bakisindaki
derin Uziintiden duygulaniyorlar ve oyuncakla oynayan kicik kizi seyrederkenki hafif,
mutlu gilimseyisine hayran kahyorlardi. Fakat, biz, her (ic durumda da yizin hep ayni
oldugunu biliyorduk.”*161

Kuleshov'un bu deneyiyle sinemada psikolojik durumlarin dile gelmesi mimkin hale gelmistir. Zaten,
Deleuze'lin da sik sik dile getirdigi gibi, hareket imgesinin karakteristik 6zelligini psikolojik otomasyon
belirlemektedir. O halde, Kuleshov'un montaj deneyiyle sinemanin psikolojik otomatlari yaratacak bir
noktaya geldigini séylemek mumkindir. Boylece, Kuleshov'un bu deneyinin Eisenstein'in ‘ani etki’sinin
habercisi oldugunu sdyleyebiliriz.

Kuleshov’un ‘psikolojik otomat’indan sonra artik Eisenstein’in ‘carpici montaj’ina gecebiliriz. Bir
yontem olarak montaj, distinceyi kendisi araciligi ile bir butin olarak kavradigimiz bir imge bilesimidir.
Eisenstein sinemasl, diyalektik yontemle zihin sokunu (nooshock) tam belirlenmis anlara ayristirarak,
izleyiciyi, ilk anin imgesinden disunceye ve algidan kavrama gotirur. Bu agidan, hareket imgesiyle
calisan bu sinemada, imgenin belirli bir karakteristik kazanmasi, icinde yer aldi§i imgeler bdtlntne
baghdir ve amag da izleyicide bir ani etki yaratmaktir. Eisenstein sinemasinda, ani etki, imgelerin hareketi
iletme bicimi olarak karsimiza cikar. imgelerdeki ani etkinin siddetini de carpici montaj belirler. Carpici
montajla gerceklestirilen ani etki, ruh Gzerinde bir etkiye, diger bir deyimle ruhsal bir titresime neden olur.
Bu etkiyle insan disunmeye zorlanir ve bitin Gzerine bir disunme gerceklesir. Buradaki disinme,
mantiksal ¢ikarimh bir distinme degil, imgelerin sinir sistemi zerinde gergeklestirdikleri etki sonucunda
olusan bir dustinmedir. Her ne kadar bu, imge diinyasinin yaratti§i bir sonu¢ da olsa montaj kokenlidir ve
bitiindyle diyalektik bir cercevede gerceklesir. Boylece ‘bltunsellik’, imgelerin diyalektik yasalara dayal
olarak birbiriyle carpistiriimasi yoluyla yaratiimaktadir. Bu butunsellik ile kavrama giden yolun ilk yapi
tasi da ortaya ¢ikmis olur. Bu durumu, Eisenstein'in kendisi soyle ifade eder:

“Hangi cesitten olursa olsun iki film parcasi yan yana getirildi mi, bu parcalar bu
yan yana getiristen dogan yeni bir kavrama, yeni bir nitelige ister istemez yol
acarlar.”*162

Filmi, ‘sinematografik imgelerin ¢arpismasi’ gibi bir diyalektik formile dokmek isteyen Eisenstein'in
asil amact, filmin timd icin gecerli olabilecek bir ilke yaratmaktir. Bunu da izleyiciyi kavrama gotiren
‘carpict montaj’la gerceklestirir.

Montajin mimari Kuleshov’a ve onun okulundan yetisen Pudovkin'e gore ¢ekim, bir montaj 6gesidir ve
montaj da bu 6gelerin birbirine eklenmesidir. Kuleshov ve Pudovkin’de film, bir butun kimligine yalnizca
dis dinyanin parcalarinin birbirine eklenmesiyle ulasabiliyordu; oysa ki Eisenstein agisindan cekim,
montajin bir 6gesi degil, olsa olsa montajin bir hiicresi olabilirdi. Tek tek hiicreler birleserek organizmayi
ya da embriyoyu olusturur ve bu tek tek hiicreler de ¢arpict montajla bir diyalektik sigrama yaratir.*163

O halde, Eisenstein sinemasinda, montaj ve dolayisiyla onun hiicresi olan gekim ne ile belirlenir?
Catismayla ya da carpismayla. Dolayisiyla Eisenstein, filmsel montaji yan yana getirilen gekimlerin bir
toplamindan ziyade, cekimlerin karsihikh iliskisi sonucunda olusan bir yapi olarak gorir.*164 Bu ayni
zamanda onun diinya goristni de yansitmaktadir. Carpisma olarak ele alinan montaj, Eisenstein icin ayni
zamanda dogada varolan nesnel gercekligin yasalarini sinema gercekliginin yasalari haline getirebilecek
olan bir yontemdir. Montaj, carpisma araciliiyla ¢ekimlerin birbirinin icine gecmesini saglayarak yepyeni
bir yapi olusturur. Montaj, ¢ekimlerin kimliklerini yitirip, farkli bir amac icin sekillendigi ortamdir. Bu
nedenle, cekim montaja dahil edildikten sonra, yansittigi imgenin kimliginden siyrilip kurgulamayla
ulasilacak olan batiintn icinde bir belirlenim kazanir. Bununla birlikte, her ¢cekim kendinden 6nceki ve
sonraki ¢ekimle girdigi iliski sonucunda izleyicide bir diisiince ya da ani etki yaratir. Kisacasi, montajin
yeni bir dusince dogurmasi, imgelerin carpici bir sekilde sunumuyla gerceklesir. Jean Mitry, bunu sdyle
dile getirir:

“Ona gore, kurgu(montaj), iki gortnti arasindaki iliskinin kullanilarak bir sok
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etkisi (bu dogal olarak, eylemin dramatik duyumu ile uyum iginde olmalidir)
yaratmaktir. Boylece tek bir disiinceye sahip olan izleyiciye karmasik bir fikir
aktarilabilir. Bu yapilirken izleyici duyumsal ve diyalektik olarak en (st noktaya
cikarihr.”*165

Bu durumda, Eisenstein'da carpici montaj, imgenin siddetini belirler ve bu siddet ruh (zerinde bir
etkiye sahiptir. Deleuze, hareket sinemasinda, hareket kdkenli dolayli bir zaman tasarimindan ve bu
dolayli zaman tasariminin izleyiciyi bitin Uzerine dustinmeye yonelttiginden s6z eder. Fakat, bitln
Uzerine bu distinme, mantiksal bir stirecten ziyade, sentetik olarak imgelerin korteksler tizerinde yarattig
bir ani etkiyle ortaya ¢ikmaktadir. Daha 6nce de belirtildigi gibi, Eisenstein'da montajin dogurdugu ani
etki, diyalektik yaratimin Grind olan ‘bitin’e gondermede bulunur. Bundan dolayi, hareket imgesine
dayali sinemada, ‘bitiin’e ulasma streci bu sinemadaki kavrama ulasma surecidir. Deleuze, bu yiizden
hareket imgesine dayali sinemayi ‘entelektiiel sinema’ ve montaji da ‘disiince montaji’ olarak
adlandirir.*166 Bitiinin disiincesine ulasmada montaj, bir maddesel otomasyon yaratarak ani etkiyle
izleyiciyi dusiinmeye zorlamaktadir. Bunu, Eisenstein sdyle érneklendirir:

"Bir gomuti (mezari) ele alin; bunu, karalara biriinmis, aglayan bir kadinla yan
yana getirin; hemen herkes su sonuca varacaktir: Dul kadin!”*167

Ornekte de gorildugu tzere, iki film imgesinin yan yana getirilisiyle bir kavrama ulasiliyor. Artik,
izleyicinin Uzerinde durdugu nokta, iki film imgesinin sundugu gorsellik degil, ‘dul kadin’ kavramidir. Bu
da Deleuze'in deyimiyle ‘artik gériyorum, isitiyorum ve bundan dolay: da hissediyorum’ anlamina gelen
bir ani etki yaratimindan ¢ok, iki imgenin karsit birliginden kaynaklanan ‘ben disunlyorum’un
yansitiimasidir.*168 Mezar ve yash kadin imgesi, izleyiciyi, diyalektik dusiinmenin alisiimis kaliplari
araciligiyla ‘dul kadin’ kavramina goturmistir. Bu kavrama gegis, hem Eisenstein sinemasinin hem de
Sovyet sinemasinin baskin Kkarakteristigini gozler o6nune serer. Bdylece, hareket imgesinin yaptigi
psikolojik otomasyon, ancak sinemanin ilk dénemlerinde, 6zellikle Sovyet Sinemasi’nin 6ng6rdidu bir
gereksinimdir. Bu psikolojik otomasyon izleyiciyi, bir etki dalgasi ya da sinirsel titresimle disunme
sreciyle bas basa birakir. Bundan dolay! da Deleuze’e gore, hareket imgesi sinemasinda;

“sinematografik imgenin disunce Uzerinde ani bir etkiye sahip olmasi zorunludur
ve disunceyi butun Ustline dusundurttiigu kadar, bizzat kendi Ustliine de dustinmeye
zorlamahdir.”*169

Diyalektik surecin bir diger yonu de kavramdan etkiye giden ya da disiinceden imgeye dénen ‘ikinci
bir an’in bulunmasidir. Bu, bir ‘duyusal bitunlik’ ya da ‘tutku’nun duslnsel siirece geri verilmesi
meselesidir. Zaten, Eisenstein’in bu ikinci ani formullestirmesi, onu hareket imgesinin mimari
yapmaktadir. Eisenstein yazilarinda entelektiel sinemanin ‘duyusal diisiince’ ya da ‘duyusal kavram’
diyebilecegimiz kavramlarla iliski icinde olmasi gerektigini siklikla vurgular. Hareket imgesine dayall
sinemanin en belirgin 6zelligi olan ani etki, izleyiciyi, bir icsel yaratim surecine surlkler. Bu yaratim
slireci de izleyiciyi ¢arpici montajin sundugu anlarin birbirini takip etmesine bagimli kilar. Bittine ulasma
noktasinda izleyiciyi apagik disunceden vazgegiren ve carpici montajin ifade ettigi bitini izleyiciye
getiren, kiskirtict imgelere ulasilan bir ‘an’ vardir. ‘Bu an’da, artik hareket imgesinin sunmak istedigi
‘btin’ dolaysiz olarak degil, dolayl, yani kiskirtici ve karisik imgeler dolayimindan elde edilir. Bu
durum, Eisenstein'da karsimiza cikan ‘diyalektik otomatin ikinci evresi’dir. Bu evrede, Eisenstein’in
hareket imgesine dayali sinemasi, bitiin dgeleri birlestiren bir ‘logos’a agiimadan ziyade, bir ‘pathos’a
acilir. Bu agidan imgeler, sadece gorsel ve sessel bir ahenk olusturmaktan ziyade, hareket 6geleri, jestler
ve mimiklerle izleyiciyi etkiler.*170 Bdylece, Eisenstein sinemasinda ilkel dil, ilkel disunce ya da ‘i¢
monolog’ ortaya gikar.

Eisenstein, diyalektik otomatin ilk evresinde, montaj sonucunda olusan ani etkiden kavrama gecisi
gerceklestirir. Dolayisiyla, Eisenstein sinemasinda, izleyici, ani etki aracihgiyla ‘bltin’ Uzerine
disinmeye zorlanir. Bu buttini dustinme sirecini, Deleuze, ‘disiince montaji’ olarak tanimlar.
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Eisenstein'in ‘zihinsel sinema’ olarak niteledigi bu ilk evrede, en belirgin sey filmin icerigidir; yani filmin
beraberinde getirdigi distince akisi ile dlstincenin hareketidir. Baska bir sekilde sdylenirse, filmde ortaya
¢ikan her sey, dustincede bir kavram yaratmaya yoneliktir. Bundan dolayr da filmin tim malzemesi
dykunin yerine gececek olan 6geler olarak anlam kazanir. Fakat, kavram yaratma giiclini ortaya koyan
zihinsel sinema ayni zamanda ‘i¢ monolog’u da igerir. Clnki, sanat eserleri bilingliligin en yiiksek
bicimine sahip olduklari gibi bilingaltinin en derin bicimine de sahiptir.*171

Eisenstein'a gore zihinsel sinema, izleyiciyi, yalnizca ‘bltiin’e gétirmekle kalmaz; ayni zamanda,
bitind ifade eden karisik ve kiskirtict imgelerle bilingaltina da yoneltir. Dolayisiyla, film izleyicinin
disuncelerinin tim akisini allak bullak ederek bir ‘i¢c monolog’a yol acar. Bu ‘i¢ monolog’, esas olarak
James Joyce tarafindan yazinsal yetkinlige ulastiriimis olsa da Eisenstein'a gore, eksiksiz anlatimini
sinemada bulacaktir. Cilinki, Eisenstein’a gore,

“yalmz sesli sinema, duslince akisinin tim evrelerini ve tum 6zelliklerini yeniden
kurabilir. Su kurgu dizelgeleri ne olaganustl parcalardir! Dustince olarak bunlar kimi
zaman gorsel imgelerle galisir. Sesle. Eslemeli ya da eslemesiz. Sonra ses olarak. Bir
bicime baglanmaksizin. Ya da ses - gorintliyle: Nesnel olarak, gdsterimsel seslerle...
Sonra birden belirli, anhksal soézcikler: Soylenilen sézclkler denli “anliksak’ ve
dingin. Kapkara bir gortntulikle, gorintusiz bir gorselligin surlip gidisi. Sonra kesik
kesik, coskulu bir konusma. Yalniz adlar. Ya da yalniz eylemler (fiiller). Sonra
unlemler. Ereksiz bigimlerin zikzaklariyla, bunlarla eslemeli olarak fir déniip giden.
Sonra tam bir sessizlik iginde gorsel imgelerin akisi. Sonra goksesli seslerle baglanti.
Sonra c¢oksesli gorintiiler. Sonra ikisi birden. Sonra olgunun dis akisinin arasina
sokulmasi; sonra dis olgulardaki 6gelerin iginden konusmaya sokulmasi. Kisilerin
iclerinde olup bitenleri sunuyormuscasina, distincelerin carpismasi, tutkularin patlak
vermesi, usun sesi, hizli ya da yavaslatilmis devinimler, birinin ve 6burinin
dizemlerinin birbirinden ayirt edilmesi, hemen hemen yok sayilabilecek dis olguyla
karsitlanmasi: Yziin tagtan maskesi ardinda stirtip giden atesli i¢ tartisma...”*172

Bu pasaj, Eisenstein sinemasinda, ani etkiden kavrama ulasma asamasindan sonraki evreyi, yani
bilincaltinin en derin bigimini harekete gegiren coskulardan bunlari figlire eden imgelere (sessel)
ulasiimasini goézler 6niine sermektedir. ‘ic monolog’ kavramlarin akisindaki kati soyutlamayi ve
bilincliligi devre disi birakarak imgelerin yarattigi gosterimsel seslerle izleyicide coskular yaratmakta ve
bu coskular izleyiciyi gorsel imgelerin akisina maruz birakmaktadir. Bu acidan, ‘i¢ monolog’ ‘dis
monolog’a Kkarsit bir dizime sahip oldugu gibi, dile getirilen ve belli bir kaliba sokulan duslincenin
mantiksal gramer yapisindan da farkli, kendine 6zgl bir yapiya sahiptir. Bundan dolayi, Eisenstein ‘i¢
monolog’u, filmsel ifadenin dile gelmek icin gereksinim duydugu mantiksal kaliba ulasmamis imge -
duyum yapisinda bir asama olarak tanimlar.*173 Fakat, burada dikkat etmemiz gereken bir nokta var:
Zihinsel sinemada, kavrama ulasmada nasil ki imgeler dizisi mantiksal bir ilkeye sahipse, ayni sekilde, ‘i¢
monolog’ ya da Eisenstein’in kendi deyimiyle ‘duyumsal distince’ de kendine 6zgu bir ilkeye sahiptir.

Hareket imgesine dayali sinemada, ani etkiden sonraki asama ‘i¢ monolog’tur. Ani etki, iki fotograf
imgesinin birbiriyle ¢arpismasi sonucunda psikolojik ve zihinsel olarak uretilen dustinceye géndermede
bulunur. Buna karsilik, ‘ic monolog’, 6zgul bir yaratim karsisinda izleyicinin kendisini bir tiir ‘duyusal
temsiller birligi’nin (bir gorsel muzik, krema selalesi, berrak sularin selalesi, fiskiran alevler, numaralar
meydana getiren zigzaglar, Generalnaja Linija - Genel Cizgi deki gibi) icinde bulmasidir.*174 Bu agidan
hareket imgesine dayali sinemada, ‘i¢c monolog’un, dil 6ncesi ve mantik dncesi ses imgeleri ve gorsel
imgelerle calisarak ilkel bir duslince hareketine yol actigini sdyleyebiliriz. Distince kavramda Kati
soyutlama ve bilinclilikle bir belirlenime sahipken, ‘ic monolog’da, imgelerin etkisiyle gorinise ¢ikma ile
bir belirlenime sahiptir. insanin disiince akisinda bir dizgenin oldugunu savunan ve bunu kendi
sinemasinda ‘ani etkiden kavram’a gecis ve ‘ic monolog’ seklinde iki asama olarak formullestiren
Eisenstein, bunlardan ‘i¢ monolog’un J. Joyce’un Ulysses romaninda cisimlestigine inanmaktaydi.
Dolayisiyla Eisenstein, Ulysses’in kahramani ‘Leopold Bloom’un ‘i¢ monolog’unu ve biling akisini
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sinema sanatinda, kitlelere mal etmek amacindaydi. Ona gore, ‘ic monolog’, en eksiz bigimini sinemada
bulmaktadir

Deleuze’e gore, Eisenstein sinemasinda dglnci bir asama vardir. Bu, imgeden kavrama ya da
kavramdan imgeye gecis degil; fakat ‘bizzat imge ile kavramin 6zdesligi’dir. Baska bir deyisle, bu
asamada, “kavram kendinde imgedir ve imge de kendinde kavramdir.”*175 Bu, Eisenstein’in diyalektik
yasalara uygun olarak ulastigi ‘son an’dir. Bu anda, artik her imge, bir kavram gorevi Ustlenir. Deleuze,
Eisensten’daki bu noktayi, ‘organik’(organic) ve ‘patetik’(pathetic)*176 olarak degil de daha ¢cok dram ya
da ‘eylem - disiince’ olarak tanimlar. Eisenstein’in bu ‘eylem - distince’si (action - thought), ‘diinya -
insan’, ‘doga - insan’ arasinda bir bagintryi ve duyusal hareket ettirici (sensorymotor)*177 bir birligi dile
getirir. Bu birlik, Bazin’in sinemay! tiyatrodan ayirdigi noktaydi; yani sinematografik imge, teatral
imgeden farkl olarak disardan igeriye, sahne diizeninden karaktere, dodadan insana gittigi icin ayrilir.
Deleuze’e gore, sinematografik imge, herhangi bir insan eylemiyle basladiginda bile bunu sanki
disaridaymis gibi sunar. Baska bir deyisle, dolaysiz bir sekilde insan yuziyle baslasa bile bunu sanki
dogadan bir manzara sunuyormus gibi yapar.*178 Bu, sinemanin tiyatrodan ayrildigi noktadir. Tiyatroda
en Onemli 6ge insandir ve dram bu 0ge ile gercgeklesir; sinemada ise dram oyuncu olmadan da
gerceklesebilir. Ornegin, bir kapinin carpmasi, riizgarda savrulan bir yaprak ya da sahile vuran dalgalar
dramatik etkiler olarak sinemada anlam kazanabilir. Bu agidan bazi filmlerde insan sadece bir yardimci
6ge olarak ortaya ¢ikarken, doga bas role sahip olabilir.*179 Eisenstein, Engels’in ‘doga kayitsiz degildir’
(nature is not indefferent) dustincesini paylastigindan, sinemasinda doga ve insani bir bitinin birbirine
kayitsiz olmayan iki parcasi olarak sunar. Bu kayitsiz olmayan sireg, insan ile dogadaki degisme
arasindaki birligi veren etkili kompozisyondur. Doga, kahramanin durumunu yansittigi zaman, iki imge
ayni uyuma sahip olur. (6rnegin; sucglu kahraman igin doganin da suglu olmasi) Bu durumu Deleuze,
Eisenstein’in Bronenosetz Potemkine -Potemkin Zirhlisi adli filminde sunulan doga ve insan iliskisiyle
aciklama yoluna gider. Su, toprak ve hava gibi ti¢ element 6lumin ¢evresinde yas tutan dogayi bir armoni
icinde sunarken, insan bir dordinct 6ge olarak kendini mumun atesiyle digsallastirarak dogaya devrimci
bir 6zellik olarak katilacaktir. insan, atesin gelisimi icerisinde kalarak farkli bir elementi temsil eder ve
bdylece devrimci tutku farkh bir nitelige birindr. insan, kolektif bir 6zne haline gelerek dodayla
bitlnlesir; doga da nesnel insan haline gelerek insanla butinlesir. Baska bir deyisle, Eisenstein’da
imgelerin uyumu, doga ile insani bitunlestirir. Ornegin, Gzgun bir kahramanla birlikte, doganin da tizgtin
bir yapi almasi ya da devrimci bir kahramanin eylemlerinin dogay! da devrimci bir yapi haline getirmesi
gibi. Boylece, Eisenstein’da Kitlelerin sanati olarak sinema, doga ve insanin birligini, birey ve Kitlenin
birligini ifade eden ‘eylem - dlsunce’yi ortaya koyar. Deleuze’e gore, Eisenstein’in sinemasi, ne bireyi
sadece kendi dznesi olarak ne de bir hikayeyi veya olayi kendi nesnesi olarak ele alir. Eisenstein, dogayi
sinemanin nesnesi, kitleyi de sinemanin 6znesi (bir Kisinin degil, fakat kitlelerin bireyligi) haline
getirmistir. Zaten oyuncularini siradan insanlardan segmesi de bunu kanitlar. Ornegin, Sivastopal’da otele
kdmdr tastyan bir adamin Potemkin Zirhhsi hdaki cerrahi oynamasi ve Genel Cizgi adh filminin bas
kadin  karakterini dokuz yasindan beri tarlada calisan, devrimden sonra Konstantinovska Devlet
Ciftligi’ne gecen Marfa Lapkina’nin oynamasi. Bdylece, Eisenstein sinemasi, bolinebilecek olan kitleyi
ayristirma, farkh kilma, nicelikleri bir bolinebilirlige indirgeme yerine kitleyi bireysellestirmistir. Bu da
Eisenstein’in montajin Ustunligune inanmasi icin yeterli bir sebeptir.*180

Eisenstein’daki diyalektik olarak gelisen bu Gcli asama, ( imgeden kavrama gecis, i¢ monolog, imge
kavram 6zdesligi) Deleuze’un hareket imgesine yonelik olarak ifade ettigi distincenin ele gegirilmesine
karsilik gelir. Zaten, Eisenstein’in bagindan beri pesinde kostugu sey, ¢arpict montajla birlestirilen imgeler
aracihgryla soyut dusunceleri filme almak ve bu distinceleri de bir dlclide kavramsallastirmaktir. Ve bu
sonuca da herhangi bir dyki yardimiyla degil, dogrudan dogruya imgeler ya da imgelerin diizenlenisiyle,
yani Onceden belirlenmis, Olctlmus coskusal tepkiler uyandirma yolunu kullanarak ulasmaktadir.
Eisenstein’in sinemada gerceklestirdigini soyle ozetlemek mimkindir: Onceden dizenlenen bir dizi
imgeyi Oylesine kurgulamal ki bu imgeler duygulandirici bir hareket yaratsin ve bu hareket de dusunceler
dizisine yol acsin. Boylece, imgeden coskuya, coskudan da kavrama ge¢cmeyi saglayacak tarzda bir sinema
ortaya ¢ikabilsin. Eisenstein bu noktayi soyle ifade eder:
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“Distincenin yiriyust 6blr sanatlarca ayni olgiide harekete gecirilemez; ¢iinkii bu
sanatlar duruktur ve dustinceyi gergekten gelistirmeksizin ancak 6rnegini ortaya
koyabilirler.  Ben bu anhksal uyarmanin sinemayla gercgeklesebilecegi
distincesindeyim. Bu, ayni zamanda, c¢agimizin sanatinin tarihsel yapiti olacaktir;
cunki dasuncede, ari felsefe dusiincesi ile duygu, cosku arasindaki korkung bir
ikiciligin acisini gekiyoruz. ilk caglarda, bilyii ve din ¢aginda, bilim hem bir cosku hem
de bir ortaklasa bilgi 6gesiydi. Sonra seylerin ikiciligiyle bunlar birbirinden ayrildi; bir
yanda dusinceye dayanan, ari soyutlama olan felsefe, 6te yanda salt cosku 6gesine
sahip olduk. Simdi, dinsel durum olan ilkel ¢cada degil ama, coskusal 6ge ile anhksal
6genin buna benzer bir bilesimine donmek zorundayiz. Bence anliksal 6geye canli,
somut ve coskusal kaynaklarini kazandirarak bu biyidk biresimi ancak sinema
yapabilir.”*181

Deleuze, Eisenstein’dan sonra Antonin Artaud’u*182 ele alir. Artaud’da dikkate aldi§i iki kavram
vardir: ‘Glcsuizlik’ (powerlesness) ve ‘ayristirici gi¢’ (dissociative force). Bu iki kavramla bize sunulan
argumanlar sunlardir: Sinema, imgelerin izleyicide ardisik olarak yarattigi bir mekanik distnce sirecine
gecis saglar. Buna bagh olarak, aktif diisiincenin yerine gegcen mekanik dusiincede izleyiciyi saran sey,
icsel bir ¢cokis, bir fosillesme ve bir kisitlamayla ortaya ¢ikan ‘gii¢suzlik’ten baska bir sey degildir.

“ Bu bakimdan, sinemanin ileri sirdidu sey, duslincenin giict degil, onun
gl¢suzlugudur.”*183

Sinemay1 dusunce gugsizItgu cercevesinde dustinmek, sadece dislerin diizensiz bir akisi ya da
sadece etkilenme uyandiran kuralsiz imgelerin ani etkisine maruz kalmak anlamina gelmez. Bu kavram,
sinemanin dusunceyi nasil harekete gegirdigini agiklamaya yoneliktir. Dusince, her zaman bilinen
yontemlerle ele gecirilemeyen ve derine inildikce strekli yeniden dogan bir ézellige sahiptir. Bu agidan,
distince gugslzltginde, izleyicinin bilingli bir sekilde disunmedidi, bunun yerine, hareketli imgelerin
bilincli dustincenin 6niine gectigi bir durum sz konusudur. Bu durumun dlstince gli¢stzligu olarak
tanimlanmasinin nedeni, onun kendi igerisinde bilinclilikle gerceklesebilecek bir durum olmamasidir. Tam
da bu bilinclilikten yoksunluk nedeniyle, dusiince zorunlu olarak bir bilingsizlige yani, ‘gugcstzlik’e
déniisir. imge, disiince giigsiizliiginde de ‘ani etki’ler yaratir; fakat buradaki ani etkide ortaya ¢gikan sey,
hareketli imgelerin, izleyicide distncenin aktifligini pasifize ederek mekanik gorlslere ve otomatik hale
getirilen dusiincelere yol acmasidir. Ozne pasif, imgeler ise aktif hale gelmis; disiincede pasif bir
hareketlilik ortaya ¢ikmis ve bu pasif hareketlilik bir gu¢ haline gelmistir. Bununla birlikte, distincede
gli¢cstizligun ortaya cikabilmesi, imgenin distuncede bir yoksunlasma (disposesis) yaratmasina ve bu
yoksunlagsmanin ortaya c¢ikmasi da 0znenin bolinmesine baghdir. Baska bir deyisle, distncede
yoksunlasma disiincede bir ¢atlagin ya da bir yarilmanin gerceklesmesi sonucunda ortaya ¢ikabilir. O
halde, sinemanin yapmasi gereken, izleyiciye ‘butin’t dustindirtmek degil; fakat izleyiciyi ‘ayristirici bir
gug¢’ ile disuincenin merkezine yoneltmektir.

“Bu ayristirici glg, saf durumda kisa bir zamandir, gecmis ve gelecek arasindaki
simetrik olmayan fiskirmalar icerisinde simdiki zamani yaran kisisel olmayan zaman
bigimidir, bunun zihinsel gostergesi irrasyonel araliktir. Ne uzay ne de uzayin algisi
imgedeki bu glicl bize gosterebilir. Bunun yerine, biz uzayin 6niinde olan zamanla
karsilasinz: Bu bosluk, uzaydaki saf algi ile zamandaki dustincenin orantilanamazligi
tarafindan meydana getirilen safbir sanalliktir.”*184

Demek ki bu ayristinci glg, uzaydaki ardisik hareket kaynakli bir zamanla degil, duslincenin
dogurdugu bir zamanla ilgilidir. ‘Gugsuzlik’, disinceye nasil ulasmamiz gerektigine yonelik bir yontemi
ifade etmedi@i gibi, diyalektik strecin gerektirdigi bir nihai asamayi da ifade etmez. O, yalnizca 6znenin
saf dlslinceyle karsi karsiya gelmesi durumunu ifade eder. Bu baglamda sinemada otomatik olarak
imgelerin baskisina maruz kalan bireyde ortaya ¢ikan dusiince, mantiksal bir zeminde ele alinamayacag!
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gibi, o distincenin siiregelen guci olarak da tanimlanamaz. Cunkd, distince burada bir mantiksal ¢ikarim
ya da ‘carpici montaj’ sinemasinda oldugundan farkli bir konumdadir. Burada stz konusu olan
gl¢stzligun olusturdugu etki ile bireyin her an kendi dustincesinin farkinda olmasidir. Biling 6zneyi
etkileyen birbiri ardina algiladigimiz imgelerle taslasmakta, felg olmakta, donmakta ve bunun sonucunda
“distince olan dusinme kendi imkansizhiginin tanigi olmaktadir.”*185 Bu da su anlama gelir ki
‘glicstizltk’ kavrami bilingsiz veya dissel olanla bir iliskiyi degil, dustinceyle bir iliskiyi; fakat diisiincede
distinulemez olanla, disiincenin merkeziyle bir iliskiyi ifade etmektedir. Bununla birlikte, ‘ayristirici
guc’, Eisenstein’in bltini disunmekle imgeyi distinceye baglamasinin yerine, ¢ok sesli bir ‘i¢ diyalog’
yaratarak, imgeyi dusiunceye baglamaktadir. Bu acidan, burada, arttk montaja dayali bir bitind
disunmekten sdz edilemeyecegi gibi, imgelere dayali bir ‘i¢ monolog’dan da bahsedilemez. Bu nedenle
sinemanin yonelimi montajla, imgelerin yarattigi ‘bir i¢c monolog’ degil, ¢ok sesli, bir sesin daima diger
bir ses icinde oldugu, bir ‘i¢ diyalog olmalidir.
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Zaman imgesi

Bir ara¢ olarak filmin beni biyileyen tarafi, zamanla oynama
konusunda sundugu olanaklar ve sinemacinin zamani uzaya
dondstirmesidir.

Mancevski

Deleuze’iin sinema felsefesinde sozii edilen ‘zaman imgesi’nin kavranmasi igin birbirine karsit olan
iki zaman anlayisinin, yani Kant dncesi zaman anlayisi ile Salt Aklin Elestirisinde ilk buyik ‘tersine
cevirme’yle ortaya ¢ikan zaman anlayisinin, gozler 6niine serilmesi gerekir.

Zamanin harekete tabi olarak, art arda gelme ile aciklandi§i ilk felsefi zemin, antikgag felsefesidir.
Antikcag felsefesinde hareket, ‘degisim’in kendisinden yola cikilarak art arda gelen ‘ansal’ yer
degistirmeler olarak agiklanir. ‘Zaman’ kavraminin agiklanmasinda da en genel anlamda, seyler ve bu
seylerin hareketleri temel alinir.

Zaman genelde, bir parcasi daha énce varolmus olan fakat artik ondan soz edilmeyen, diger parcasi ise
varolmayan fakat varolacak olan ve bu iki parcanin arasinda ‘simdi’nin yer aldigi G¢ parcal bir butun
olarak dustnilebilir. Zaman eger pargalanabilen bir nesne seklinde dusunilecek olursa, bu durumda
parcalanabilen bir nesne olarak zamanin parcalarinin varhgindan séz edilebilir. Ne var ki, zaman bir nesne
olarak dusunilemeyecedi gibi, onun parcalarinin varliindan da séz edilemez. Cilnki, zamanin
parcalarindan biri olup bitmis olan, yani ge¢cmiste kalmis olan, digeri ise olacak olan, yani daha olmamis
olan durumdadir. ‘Simdi’ ise, diger parcalar olmaksizin tek basina varolamaz. O, ancak ‘énce’ ve ‘sonra’
ile varolabilme niteligine sahiptir. Clnki, ‘simdi’ daha 6nce olmayan ve Kisa bir siire sonra ortadan
kalkacak olan bir sey olarak anlam kazanmaktadir. Baska bir deyisle, nasil ki bir ‘an’in kendi iginde
ortadan kalkmasi mumkiin degilse, onun gecmisteki ya da gelecekteki bir anin icinde de ortadan kalkmasi
mumkdin degildir. Dolayisiyla sunu soyleyebiliriz: ‘An’larin birbirine eklenmesi mimkin degildir.

Antikgag filozoflari, zamani hareketle iliskilendirerek agiklama yoluna gitmislerdir. Bu anlayis,
zamana iliskin ortaya konulan ilk gorustir. Bundan dolayi, kisaca da olsa bu zaman anlayisina deginmekte
fayda olacaktir. Aristoteles’e ait asagidaki pasaj antikgagin zamana bakisini 6zetlemektedir:

“Higbir degisme beklemedigimizde zamanin ge¢medigine inaniyor, ruhun tek ve
bélinmez bir ‘an durumunda’ kaldigini dustiniyorsak, bir degisme duyumsamadigimiz
ve belirlemedigimizde ise zamanin geg¢medigini sOyluyorsak, bir devinme ve
degismeden badimsiz zaman yok, bu acik. Oyleyse yine acik ki, zaman hem bir
devinim degil, hem de devinimden bagimsiz degil.”*186

Demek ki, zaman degisimden bagimsiz bir sey olmadigi gibi, degisimin kendisi de degil. Cunku
distincemizde ya da etrafimizdaki seylerde bir degisim fark edilmediginde, zamanin da ge¢cmedigi fikrine
kapilmaktayiz. Bu demektir ki ‘algilama’, zamanin ve hareketin birbiriyle iliskisi baglaminda
gerceklesmektedir. Zamanin felsefi bir bigcimde agiklanmasi, degisimin olmazsa olmaz kosulu olan
hareketle mimkin olmaktadir. O halde, hicbir bedensel etkilenimin sz konusu olmadi§i ya da dis
diinyadaki degisimden tam bir soyutlanmanin séz konusu oldugu bir durumda, 6znenin bilincindeki
zamansal degisim nasil aciklanabilir? Aristotelesci anlamda, seyler diinyasi istedigi kadar sabit kalsin,
Ozne seylere ister ayni noktadan isterse bir ¢cok farkl noktadan baksin, onun ilk algisindan son algisina
kadar sayisiz degisimden bahsedilebilecedi gibi, ilk algisi ile hemen sonraki algisi arasinda da bir farklilik
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soz konusudur. Oyle ise, bu farkhligin kaynag: bedensel etkilenim degil; ruhtaki bir degisimdir.
‘Hareket’in ‘zaman’i dogurmasi, bu ikisinin 6zdes oldugu anlamina gelmez. Aristoteles’e gore,

hareket halindeki bir nesne bir seyden bir baska seye dogru hareket ettiginde, bu sire¢ ‘Once-sonra’
seklindeki bir art ardalia gore gerceklesir. Bu durum harekette ‘buydklikler’ ile orantili ‘Gnce’ ve
‘sonra’nin olmasini zorunlu kilar. Ote yandan, her ‘buytkluk’ de strekli oldugundan, hareket bir
blyukltgu izler. Her buylklik kendi icinde bir stireklilik icerdiginden ve hareket de strekli oldugundan,
zaman da surekli bir ¢izgi izler. Dolayisiyla, hareket ne denli gerceklesmisse zamanin da o denli gectigini
sOyleyebiliriz. O halde ‘Gnce’ ile ‘sonra’ degisim durumuna gore anlam kazanmakta ve ‘blytkliuk’ de bu
iki duruma gore olusmaktadir. Boylece, hareket sonucunda olusan ‘blyiiklikte de bir ‘Gnce’ ve
‘sonra’nin olmasi zorunlu bir hal almaktadir. Bu durumda, nerede ‘dnce’ ve ‘sonra’ birbirini izlemekteyse,
ruhumuzda da buna yonelik bir ‘sira’nin olustugunu sdyleyebiliriz. Fakat, burada belirtilmesi gereken
onemli bir nokta vardir: Harekette, ‘Once’ ve ‘sonra’ siralamaya gore kavranmakta ve bu ikisi hareketin
kendisini belirlemektedir.*187

Aristoteles’e gore, hareketteki ‘Once’ ve ‘sonra’ya bagll olarak zamani algiladigimizda dusinmemiz
gereken sey, hareketteki bu iki anlik durumun, ruhumuza da ‘iki an’ seklinde yansimakta oldugudur.
Dolayisiyla, ‘an’hk durumlara bagl olarak bir zamandan bahsedebiliyoruz. O halde, ‘an’in neye goére
anlam kazanmakta oldugu hareketle baglantili olarak agiklanabilir. ‘An’ hareketteki ‘Gnce’ ve ‘sonra’ ile
algilanmaktadir. ‘Once’yi ve ‘sonra’yl kavradigimizda ancak zamanin varligindan bahsedebilmekteyiz. O
halde, zaman sudur: “Once ile sonraya gére devinim sayisi.”*188

Artik sunu soyleyebiliriz: Zaman, hareketin bir sonucu olarak, yani evrendeki degisimin belli agidan
bizce kavranmasi, algilanmasi ya da yapilandirilmasiyla ortaya ¢ikan bir kavramdir. Baska bir deyisle,
hareket degisimin en saf bigimiyken, zaman hareketin sayisidir. Bunu, Deleuze sdyle dile getirir:

“Antikcagin zamaninin modal bir karaktere sahip oldugunu ve bu s6zcugln zaten
stirekli olarak belirdigini sdyleyecegim: zaman bir tarzdir, bir varlik degildir. Nasil bir
sayl da varlik degilse, nasil saydidi seyin bir tarziysa, ayni sekilde zaman da 6lctugu
seyin bir tarzidir.”*189

Bu anlamda, antikcag zaman anlayisinda, zaman, hareketle 6zdes olarak gortilmemekle birlikte
harekete tabiligini de her zaman korur. Cunki, bu anlayista zaman bir tiir sayidir. Aristoteles sayinin iki
anlamini da g6z 6nunde bulundurarak zamanin bu durumunu netlestirir: Sayi, hem sayilan ile sayilabilir
olandir hem de onunla saydigimiz seydir. Zaman sayiyla saydigimiz sey degil, sayilan seydir.*190 Bu iki
durum da birbirinden farkhdir ve ayrica bu, hareket ile zaman arasindaki degisimin sayisal olarak ifade
edilmesinin farklihgini da gozler 6niine serer. Harekette, yer degistiren seyle, yer degistirme birebir iliski
icindeyken ve birbirine karsilik gelirken, zamanda devinim sayisi ile yer degistirmenin devinim sayisi
birbirine karsihk gelmektedir. Fakat, zamanda yer degistiren seyle devinim sayisi birbirine karsilik
gelmemektedir. Yani, zaman ve hareket birbirine karsilik gelmekten ziyade, hareket buyukligu izlemekte
ve hareketi de zaman izlemektedir. Deleuze, bu iki kavramin bagintisini ‘kapi - mentese’ iliskisi olarak
ifade eder:

“Menteseler, kapinin ¢evresinde dondugi eksendir. Latincede, cardo, zamanin
Olctigu devirsel hareketlerin, icerisinden gectigi ana noktalara (cardinal points)
zamanin tabiiyetini belirtir. Zaman, menteselerinde kaldi§i sirece, harekete tabidir:
Zaman, hareketin olcusudlr, araligin veya sayinin 6Olglsudur. Bu antik felsefenin
gOrist idi. Fakat civisinden ¢ikmis zaman, hareket - zaman bagintisinin tersine
cevrilmesi anlamina gelir.”*191

Bu parcada da vurgulandigi gibi, zaman c¢ivisinden cikmistir ve bu da zaman ile hareket arasindaki

iliskinin tersine cevrilmesi anlamina gelir. Deleuze’e gore bu tersine cevrilme, Kant’in Salt Aklin
Elestirisiyle gerceklesmistir. Kant, felsefe tarihinde sliregelen zamana yonelik anlayisi ciddi bir bigcimde
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yeniden gdzden gegirmistir. Bu gdzden gecirme, kuskusuz Deleuze acisindan, zamanin harekete tabi
olmasindan ziyade, hareketin zamana tabi kilinmasidir. Daha acik bir sekilde dile getirirsek antikcagda
zaman harekete bagimliligini her zaman korumaktadir. Bu da zamanin, degismeye boyun egdigini gosterir.
Yani, antik¢ag felsefesinde zaman, ‘degisenin degismesini 6lgme’ olarak ele alinir. Deleuze, Kant’in Salt
Akhn Elestirisinde bitinlyle tersine cevrilen zaman ve hareket iliskisinin a priori cergevede
kavraniimasi gerektigini dile getirir. Bu tersine cevirmede, Kant’in antikcaja meydan okudugu nokta,
duyarh@in saf bicimi olan zamanin a priori olarak temellendirilmesidir.*192 Kant’in a priori
bicimlerinde nasil ki deneyimde kendisine tekabil eden hicbir hareket ya da durum séz konusu degilse,
duyarh@in saf bicimi olan zaman ve uzay icin de ayni sey s6z konusudur.

Deleuze’e gore, sinemadaki zaman imgesinin karakteristigini belirleyen en 6nemli nokta, Kant’in Salt
Akhn Elestirisindeki zamanla ilgili dénusimdiir. Kant’ta seylerin algilanmasi a priori bigcimler olan uzay
ve zaman araciligiyla olmaktadir. Uzay ve zaman, seylerin bize verilmesinin, yani gorileri edinmemizin
iki temel kosuludur. Kantta bitiun algilamalarin temelinde bulunan uzay ve zaman, zorunlu tasarimlar
olarak duyarlilifin salt bicimleridir. Bu bicimler 6znenin kendisinde a priori olarak mevcuttur. Bunlar
algilamayla elde edilmis kavramalar olmayip, algilamanin salt bicimleridir. Baska bir deyisle, uzay ve
zaman timel kavramlar degil, salt gérudur. Bu agidan, uzay ve zamanin kendileri de gorulenebilir. Ancak
onlar ampirik degil, apriori gorulerdir. *193

Antikcagda, hareketin sonucu olarak ifade edilen zaman, Kant’la birlikte bitlniyle éznede a priori
bir gorii olarak formdillestirilmistir. Dolayisiyla, Deleuze’iin Kant’in Elestirel Felsefesi adli kitabinda da
vurguladigi gibi, zaman artik art arda gelmeyle tanimlanamaz. Cunkd, art arda gelme seylerin hareketine
tabidir ve seylerin timii de zamana tabidir. Ote yandan, zamanin kendisi bir art arda gelme olamaz, eger
bu olsaydi bile zamanin, bir baska zamani takip etmesi ve bunun da sonsuz olmasi gerekirdi. Fakat, bdyle
bir sey mumkin degildir. Seyler, farkli zamanlarda birbirini takip eder ve bu takip etme olay! ayni zaman
icinde bir es zamanhliga sahiptir. Kisacasl, seyler bir zaman icindedir. O halde, Deleuze’ e gore artik su
sOylenebilir: Zaman, ne eskiden oldugu gibi, art arda gelme olarak zamandir, ne de uzay es zamanhlik
olarak uzaydir. Ciinkii, Kant’la birlikte, bunlar salt aklin gérileriyle tanimlanacaklardir. Dolayisiyla, bu a
priori gorller keyfe baglh turetilebilen seyler olmayip, salt akilda zorunlu olarak varolan seylerdir. Onlar
transandantal bir 6zelligi icinde barindirdiklarindan tim empirik alani asarlar. O halde, Kantgi felsefenin
temel tasini olusturan a priori gortlerle, zaman, nasil ‘art arda gelme’ olarak tanimlanamazsa, uzay da
‘birlikte varolusla’ (coexistence) tanimlanamayacaktir. Cinki, hem zaman hem de uzay yeni
belirlenimlere gore anlam kazanmaktadir. Bu yeni belirlenimlerle hareket eden ve hareket halinde olan her
sey zamanin iginde anlam kazanmaktadir. Buna karsilik, zamanin kendisi, sabit ve kalici bir 6zellige
sahiptir; yani o degismez, dncesiz ve sonrasizdir. Zaman bir ‘bigim’dir; fakat degisim ve hareket halinde
olan ‘her seyin bir bigcimi’dir. Baska bir deyisle, ‘degismeye ugramayan degismez bir bicim’dir. O,
oncesiz ve sonrasiz bir bicim degil, 6ncesiz - sonrasiz olmayan seyin bicimidir; degisimin degismeyen
bicimidir.*194

Deleuze, Kant’in zaman anlayisini bu sekilde sergiledikten sonra sinemadaki hareket ve zaman imgesi
hakkinda kendisine hareket noktasi olarak kabul ettigi Bergson’un zaman anlayisini ele alir. Buna gore,
Bergson, antikcag zaman anlayisi ile Kant¢i zaman anlayisi arasindaki karsithgr asmak igin sire
kavramina basvurur. iki tir sire vardir: igimizdeki siire ve disimizdaki siire. Bergson igimizdeki siireyi
sOyle aciklar:

“Sayiyla higcbir uygunluk géstermeyen nitel bir ¢okluktur; heniiz artan bir nicelik
olmayan organik bir evrim; iginde agik segik, ayri nitelikler barindirmayan ayr bir
aynsikliktir. Kisacasl, i¢ siirenin anlari birbirinin disinda degildir.”*195

Disimizdaki streyi de soyle agiklar:

“Hangi stre bizim disimizda varolur? Yalnizca buginki sire ya da soyle diyelim,

zamandaslik varolur bir tek. Disimizdaki seylerin degistigi kesin, ama bu anlari usunda
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tutan bir biling disinda... anlar birbiri pesisira gelmezler, verili bir anda bizim
disimizda, zamandas konumlardan olusan tim bir dizge g6zlemleriz; bunlardan énceki
zamandasliklardan hicbir sey kalmaz geriye. Siireyi uzama yerlestirmek kendimizle
gercekten celiskiye diismek ve zamandaslik igine pespeselik getirmek demektir.”*196

Surenin mekan tarafindan belirlenmesi bir art ardaligi beraberinde getirir ve bu da strenin kendi
6zline uygun degildir. Clnkl surenin kendisinde bir parcalanmadan bahsedilemez. Sirenin bir diziymis
gibi kavranmasi, bilincimizin mekandan kesitler elde etmesine dayanir. Oysa, Bergson’a gore, dis diinya
slrtp gitme olarak yalnizca degisimler gecirmektedir. Bu degisimler, birbirlerini nedensel olarak izlemek
anlaminda degil, durumlarin ya da degisimlerin digerleriyle yer degistirmesi anlamindadir. Bdylece, dis
dinyadaki seyler, Bergson tarafindan bir art arda gelme olarak tanimlamaktan ziyade, yeni bir anlamla
donatilmaktadir. Bergson sunu sdylemektedir: Bilingte, ayirt edilmeksizin birbirini izleyen durumlar sz
konusudur. Bu birbirini izleme, i¢ diinyamizda bir zamandaslik yaratirken, dis diinyadaki degisim de art
arda gelme anlaminda olmayan kendi zamandashgina sahiptir. Bu durumda, bilincimiz dissaldaki
zamandasligin yerine bir baska zamandashgi, ‘kendi zamandashgini’ koyar*197. Bergson bunu soyle dile
getirir:

“...bilingte ayirt edilmeksizin birbirini izleyen durumlarla karsilasiriz; uzamda da
pespese gelmeksizin birbirlerinden ayirt edilisle (biri ortadan kalktiginda 6tekinin
ortaya cikmasi anlaminda) zamandashklarla karsilasinz. Disimizda, pespeselik
olmaksizin  karsilikh  dissallik; icimizdeyse Kkarsilikh  dissallik  olmaksizin
pespeselik”*198

Burada bir uzlasma ortaya c¢ikar. Bu da i¢sel zamandasliimizin digsallastiriimasi, dis dinyaya
aktariimasidir. Baska bir deyisle, dis diinyanin zamandashginin yerini buttintyle farkl olsa da bilincimizin
zamandashgi alir. Boylece, bilincimiz dis diinyay! bir dizi seklinde donatirken, dis dinya da i¢imizdeki
srenin art arda gelen anlarini birbiriyle baglantili olarak biri ortadan kalktiginda yerine bir baskasi
gelecek sekilde dissallastirir.

Bergson’un ilk donemler sireyi 0znel olarak ifade etmesi, Kant’a benzer olarak gdériilmesine neden
olmustur. Fakat, Bergson’un zaman anlayisi bltiintyle 6znel bir zeminde ele ahinmamahdir. Cinki, daha
sonraki dénemlerde Bergson’un tek dznellik olarak ‘kronolojik olmayan zaman’i gérmesi dikkat cekicidir.
Bergson, bu ‘kronolojik olmayan zaman’ ile farkh bir sey sdylemeye baslamistir: Kronolojik olmayan
zaman Oznelligimizde yakaladigimiz ‘dissal olan bir zaman’dir. Bu kronolojik olmayan zaman bize tabi
degil ancak, biz ona tabiyiz. insan bilingle dissal gercekligi kavrar ve bu kavrayisin zamansalligi
dissalliktan ayri olarak bilingsel bir gercekliktir. Nasil ki Kant'ta 6znellik kategorilerinin tek yanhligi
zaman ve uzay! aciklamak icin kendi birlik ve timelligini tikel olanin kavranabilecedi nesnel dinyaya
gecisi zorunlu kilmissa, ayni sekilde, Bergson’da da biling kendine uygun olarak dis diinyanin bir bigim
kazanmasini saglamak icin, dis diinyadaki kronolojik olmayan ‘bir durumdan bir baska duruma gecis’i
mimkin kilar. Bergson, bu noktada Kant’a yakin gibi gozilkse de kronolojik olmayan dissal zaman onu
Kant’tan ayirmaktadir. Bu kronolojik olmayan zaman boyutu bilingistiidir; yani 6znel degildir. Bununla
birlikte, Bergson’da zaman, gecmisi, simdiyi ve gelecedi kusatan bir ardisikligi ifade etmez; yalnizca
degisimi ifade eder.*199 Bdylece, zaman:

“icimizde icsel olan bir sey degil tam tersine, icinde hareket ettigimiz, yasadigimiz
ve degistigimiz, icinde bulundugumuz bir sinirdir.”*200

Her seyden ©Once, Bergson icgin zamanin askin bicimi ‘stre’dir ve bu bigimin karakteristigi de
bolinmemesi ve kesintisiz bir akis halinde bulunmasidir. Deleuze, Bergson’un kronolojiklik sergilemeyen
‘dis sure’siyle, sinema arasinda kurdugu iliskide, sinemayir bu kronolojik olmayan stireden Kesitler,
parcalar elde eden bir katografik (zihin haritalari cizen) etkinlik olarak gorir. Acikcas! sinema,
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Bergson’un da pesinde kostugu, ‘sure’yi bize verebilecek olan tek etkinliktir. Hareket imgesi de zaman
imgesi de surenin bir haritasini ¢ikaran sinematografik imgelerdir. Fakat zaman imgesi daha dnemli bir
konuma sahiptir. Cunki o, zamanin sezgisini elde eder.

Daha 6nce goérmis oldugumuz gibi, hareket imgesi bir glctir ve bu gug izleyiciye, evrensel hareket
degisiminden algilar sunar. Bu imge, Bergsoncu anlamda, sirenin ufak bir kesitini sunar. Bu imgenin,
sinematografik hareketin en yiksek gerceklesimi olmamasinin nedeni, onun izleyicinin sahip oldugu
disuince potansiyelinde ‘distincede disunilemeyen’i elde edememesidir. Cunkii, hareket imgesindeki giig,
izleyicinin kendisinden ziyade, evrensel degisimden elde edilen bir algidir. Oysa, zaman imgesi
sinematografik imgenin duyusal hareket ettirici bir durumdan kurtulup 6zgir oldugu ve disunceyi saf bir
sekilde ahkoydugu bir imge turidir. Bu imge tirl, Rodowick’in de belirttigi gibi,*201 Bergson’un
‘uzayda algilariz fakat zamanda disiinariiz’ agiklamasinda ortaya ¢ikan ayrima da isaret eder. Daha 6nce
de degindigimiz gibi, uzayda algi, hareket imgesini talep eder ve bu imge, uzaydaki verili bir bicimde
bulunan maddenin farkli karsilasmalarina gére bir kimlik kazanir. Dahasi, Deleuze hareket imgesini,
Bergson’un ‘orta imgesi’ (moyenne image / intermediate image) ekseninde ele alir. Ve bu imge
vasitasiyla, sinema, hareket ve bilinci bitunlestiren bir sanat olarak belirmistir. Bergson, bu imgeyi soyle
tamimlar:

“Bu dyle bir imgedir ki hemen hemen maddedir, ¢lnki; kendisinin goriinmesine
kendisi izin verir ve hemen hemen zihindir; ¢inkl artik kendisine dokunulmasina
kendisi izin vermez.”*202

Bergson’un ‘orta imgesi’, ikili bir yone sahiptir. Bunlardan biri, bu imgenin maddeyle 6zdes olmasidir.
Bu, sinematografik imgelerin ilkini, yani hareket imgesini verir. Digeri ise zihne es deder olmasidir. Bu da
sinematografik imgelerin ikincisini, yani zaman imgesini verir. Antik¢agin zaman anlayisi 1s1ginda calisan
hareket imgesi, evrende verili bir degisim imgesi olan hareket ve alginin farklilasmasina gore kimlik
kazanmaktayken, Kant¢i zaman anlayisi 1siginda isleyen zaman imgesi, alginin bitiniyle maddeden geri
cekilmesiyle varolur. Bu geri cekilmeyle imgeye kimlik veren hareket, butuniiyle zihinsel bir bigime
sahiptir. Bu bigim, art arda gelme yerine yeni bir bagintiyi talep ederken, hareketle zamanin yer degisimi
de yepyeni bir boyutu talep eder. Bu yeni boyut da bitiinliyle zamansal olacaktir. O halde, bu imgede
hareketin zihinsel bir edim oldugunu soyleyebiliriz.

Bu sinematografik imgelerden zaman imgesinin digerine nazaran ayri bir éneme sahip olmasinin ve
kendi yerini kartograflarin saf bicimi olarak bulmasinin nedeni, onun disiince hareketlerini yonlendiren
bir potansiyele sahip olmasidir. Ayrica bu imge, imgeden ziyade bir kavram olarak is goriir. imgenin
zamansal bir boyut kazanmasiyla birlikte, sinematografik hareket dustinceyi nesnel dinyadan siyirir. Ve
boylece, sinematografik hareket, disiincenin kendi Uzerine yonelmesine ve disiincenin kendi 6zgin
gliclini aciga ¢ikarmasina neden olur. Sinema sanati, sliregelen anlamda ‘dlisinme’ kavramini igerik
bakimindan bozar ve zaman imgesi dolayimiyla rasyonel dusiinmenin disina tasar. Tam da bu noktada,
zaman imgesi dediktif ve enduktif tarzdaki bagintisal distinmeyi terk ederek, irrasyonel bagintilarla
disuncede dustinilmeye engel olani asar ve ‘dusiincede dustnilmeyen’i elde eder. Zaman imgesinin
sagladigi bu distnsel edimle, heniiz varolmayan disiince, yani distincede acik bir sekilde disuntlmesine
izin verilmeyen distince disunulir ve goérunise cikar. Dolayisiyla bu goérinas, dis ve hafizanin
gerceklestirdigi bir yolculugun 6tesinde zamanda kavramsallastirilan ‘gecmis’in, ‘gelecek’in ve ‘simdi’nin
bir sonucudur.*203

Sinemada, dis dlnyaya bagh rasyonel bagintilarla gergeklesen hareket imgesinin bagimsizhgini
yitirmesi ve duslncelerin zihninden rasyonel olmayan bagdintilarla cikarsanmasi, zaman imgesiyle
olmustur. Sinemada zaman imgesinin ortaya gikmasi bir dontstimu gerektirmistir. Bu dontsuimiin basini
‘Italyan Yeni Gercekci Sinemasi’ cekmistir ve bunu tanimlamak da Andre Bazin’e dusmiistiir. Bu
tanimlamada (izerinde durulmasi gereken nokta, italyan Yeni Gergekci Sinemasi’nin, gercedi sunarak
gercegin oOtesine gegmeyi basarmasidir. Burada s6z konusu olan, gergekligin sinemasal bir 6zerklik
kazanmasidir. Bu baglamda, imgeyi yaratan gercekligin tum bigimleri, sinemada Kisinin ‘yasamda karsl
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karsiya kaldigi gerceklik’ olarak anlagiimamalidir. Ciinkd, sinemadaki imgenin gergekligiyle asil gerceklik
bittindyle birbirine karsilik gelmemektedir. Asil gerceklik karsisinda sinema kendi gergekligini yaratmak
zorunda kalmistir. Sinemanin bu kendi yapay yaratimi zaman iginde bagimsiz bir sinemasal gergeklik
halini almistir. Bu sinemasal gerceklik Andre Bazin’e gore:

“Tabiatiyla ‘Gergek’, bir nicelik olarak anlasiimamalidir. Ayni olay, ayni nesne
degisik yollardan ortaya konabilir. Bu yollardan her biri nesneyi perdede tanimamizi
saglayan niteliklerden bir kagini birakir ve kurtarir; bu yollardan her biri asil nesnenin
timiyle kalmasina meydan birakmayan az ya da ¢ok asindirici soyutlamalari, 6gretici
ya da estetik amaclarla sokusturur. Bu kaginilmaz ve zorunlu kimyanin sonunda ilk
gercegin yerine bir soyutlama karmasiginda (siyah ve beyaz, diz yuzey),
kayitlamalardan (6rnedin kurgu kanunlari) ve asil gergekten yapilan bir gercek
yanilsamasi konmaktadir.”*204

Andre Bazin imge taniminda, asil gercegin Otesine gegmekle yetinmemistir; ayni zamanda, zaman
imgesinin de haberini vermistir. Nitekim, Deleuze’e gore, modern sinema hem hareketin ve hem de
‘gercek’in 6tesine ge¢cmek durumundaydi.*205 Dolayisiyla, imge dissalliktan kendi Ustline déndigu
zaman, saf zamansal bir bicimde gerceklik kazanabilir ve ancak bu durumda disuncenin bir baska
bicimiyle temasi gerceklestirebilir.

Deleuze’e gore, zamanin dlslinceyle bagintisi, zamanin, disiuncenin 6z niteligi olan yeniden dogma
talebini karsilamadaki eksiklikleri, bu eksiklikleri giderme agisindan tasidigi yonelim ve gitgide bu talebi
karsilamaya daha uygun olmasi acisindan belirlenir. Zaten, hareket imgesinin dusiincenin sirekli
yenilenen dojumunda eksik ve yetersiz kalmasi, sinemanin bu talebe cevap verme 6zelliginden ileri gelen
bir déndsimd zorunlu kilmistir. Bu doniisim dustincesi, maddi evrenin hareket imgelerindeki rasyonel
bagintilardan, zihinsel evrenin zaman imgelerindeki irrasyonel bagintilarina yonelme seklinde ortaya
cikar. Daha saf ve zamansal bir sinemaya yonelimde, her dénisim kendisini asan bicimin temelini
olusturmustur. ‘Anlatim Gdostergesi’ (Lectosign), “Zaman Gostergesi’ (Cronosign), ‘Olus Gostergesi’
(Genesign)*206 sirasiyla daha zihinsel ve zamansal bir sinemayr mijdelemislerdir. Bundan dolayi da
Deleuze agisindan, ‘anlatim gdstergesi’nin, ‘zaman gdstergesi’nin ve ‘olus gdstergesi’nin yaraticisi olan
zaman imgesi, yeniden dogmaktan baska bir isleve sahip olmayan saf distinceyi uygun bir sekilde dile
getirdigi icin, hareket imgesinden cok daha kavramsaldir. Bu farki, Rodowick imgedeki zamansal
donusume baglar. Rodowick’e gore, zaman daima disunceyi, dlsiinceyi sunan ya da temsil eden
gostergelerden ayirir ve boylece zaman, kendi icinde ©zel bir guciu ya da ‘dlsiince glgsuzlugu’ni
onaylar.*207 Deleuze’e gore, filmde bir anlati 6gesi olarak zaman imgesinin ortaya cikisi, iki tur
degisiklik gerektirmistir. ilk olarak, “imge duyusal hareket ettirici baglantilardan kendisini kurtarmaliydi,
o, saf gorsel - sessel hale gelmek icin eylem imgesini asmaliydi”; ikinci olarak, “ o, zaman imgesinin,
okunabilir imgenin ve distince imgesinin gucli ve dogrudan disavurumuna agilmak zorundaydi.”*208

Artik bu dénusiimlerden sonra 6nemli olan sey, imgenin yeni bir tanimlamayi talep etmesidir. Cunki
hareket, zaman imgesinde de gercekligini korumaktadir. Fakat, bu yeni imgedeki hareket, hareket
imgesindeki nitelige isaret etmez. Dolayisiyla, hareket imgesinde uzaysal kesitlerin art ardaligiyla anlam
kazanan hareket, yerini evrensel degisim ve olusumda art ardalik sergilemeyen duruma paralellik gosteren
salt zihinsel uzaylara birakir. Deleuze, imgenin aldi§i bu durumun, sinema tarihini ikiye béldiginu ve
sinemada iki blyuk dénemin saptanmasinda temel bir 6l¢it oldugunu belirtir. Bunlardan biri, 1895°de
Lumiere kardeslerle baslayan ve Il. Dinya Savasi sonrasina kadar daima harekete gdndermede bulunan
Hareket imgesi Dénemi; digeri ise Il. Dinya Savasl sonrasi sinemasinda ‘durum ve eylem birliginin
parcalanmasi’ sonucunda imgede hareketin degil, zamanin baskin olmasiyla baslayan ve guniimize kadar
devam eden Zaman imgesi D6nemi dir.

Klasik sinemanin (hareket imgesine dayali sinema) anlatici karakterinden siyrilip zaman imgesinin
hakim oldugu sinemaya ulasmasini Deleuze, sinema Uzerine derslerinde (i¢ madde halinde ortaya koyar.

Birinci karakter: Bakis ekoltdir. Bu, Alain Robbe-Grillet’in ‘yeni roman’*209 da ortaya koymaga
cahistig gibi, gorselligin (optigin) ayricalikli karakteri ya da goziin ayricaligi olarak ifade edilebilir. Alain
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Robbe Grillet’e gore, gb6z ayricahkhdir. Cunki, g6z en az bozulmus organdir. GOrmemizi ne
engelleyebilir? Deleuze’e gore, Godard da bize sirekli bunu sdylemistir. Godard, her zaman higbir sey
gbrmedigimizi, imgeleri géremedigimizi duslinerek yaratimda bulunmustur. Deleuze’ gére, Godard da
Alain Robbe-Grillet gibi, duyusal hareket ettirici imgeler diinyasinda yasadigimizi vurgulamistir. Bu
nedenle, bu olgu bizi, higbir sey gérmemeye ve goriilmesi gereken imgelerden de ders ¢ikarmaya zorlar.
Mevcut imgeler goriilecek hicbir sey sunmaz. Cunkd, biz herhangi bir seye baktigimizda anilarin, ortak
fikirlerin, metaforlarin, anlamlarin saldirisina ugrariz. Gérmemizi engelleyen bu seyler ylzinden bir
g6lgeler oyununun iginde kaliriz. Zihnimizde daha 6nceden bunun ne anlama geldigini, neye benzedigini
ve neyi cagristirdigini kaydeden seyler vardir. Bu hafiza kltlrd, bu fikirler toplami, bu metaforlar bizi
sarmalar. Deleuze’e gore, hem Godard’in hem de Alain Robbe-Grillet’in, gozlin ve dolayisiyla gorselligin
her seye ragmen bizi metaforlarla dislinmekten kurtarabilecek, sadece gordugl seyi gorebilecek, yani
cizgileri, renkleri gorebilecek bir organ oldugunu disunmesi, sinema icin cok blyik o6nem teskil
etmektedir.*210

ikinci karakter, imgenin duyusal hareket ettirici durumlardan siyrilmasidir. Peki, e§er goz duyusal
hareket ettirici durumlardan kendini kurtarirsa ne gorir? Deleuze’e gére, imgeyi goriir. Bu imgeler nedir?
Bunlar nesneler degil, nesnelerin betimlemesidir. Alain Robbe-Grillet i¢cin de nesnelerin betimlenmesi
kavrami 6nemlidir. Cinkl hem Deleuze hem de Alain Robbe-Grillet igin ‘yeni roman’ve ‘yeni
sinema’*211 bize nesneleri ya da Kisileri gostermez, sadece onlarin betimlemesini gosterir. Gorsel olan
sey kisilerin ve nesnelerin betimlenmesidir. Hatta belli kosullarda betimleme nesnenin yerine gecer. Yani,
0 sadece nesnenin betimlemesi olmaz; bizzat nesnenin kendisinin de yerine geger. Betimleme nesnenin
kendisini silecektir. Deleuze’ e gore, betimleme sona erdijinde artik onun arkasinda bir gergeklik
aramanin anlamsiz oldugunu kavrariz.*212

Uctinci karakter, Gorsel ve sessel betimlemedir. Nesneyi silmekle, onunla yer degistirmekle
sonuglanan gorsel ve sessel betimlemenin modern sinemada 6nemli olmasi onun higbir sekilde nesnel bir
imge olmamasindan kaynaklanir. O halde modern sinema, bitiinilyle 6znellik sinemasidir. Saf gorsel ve
saf sessel imgenin nesnenin nesnelligine, herhangi bir seyin nesnelligine bagl olmamasi 6nemlidir.*213

Egder modern sinemanin saf gorsel imgesi, nesneyi silen saf betimleme ise aciktir ki bu imge,
bitlinlyle 6znellige géndermede bulunur. Bu, yeni roman ile modern sinemanin en énemli benzerligidir.
Deleuze’e gore, Ornegin; Martin Scorsese’in Taxi Driver - Taksi S6fort adl filminde strekli gezen taksi
sofort saf gorsel bir durumdadir. Yalnizca arabasiyla duyusal hareket ettirici bir iliski gelistirmistir.
Gunkl onu kullanmaktadir. Taksi soforinin dikkati film boyunca akiskan ve degiskendir. Adeta hayal
gormektedir. Martin Scorsese taksi soforinin cildirtici bir kosulda oldugunu gostermeye calismaktadir.
Kiglk kutusuna kapatilmis olan sofdr strekli uyarim - tepki durumunda; fakat ayni anda kendi iginde saf
olarak gdrsel bir durumdadir. Clnku o, etrafinda olup biten her seye dikkat ederken aslinda bu olup
bitenleri duyusal hareket ettirici bir sekilde kavramakta, yalnizca gérmekte ve gordigl bu seylere tepki
vermektedir; ama saf olarak gorsel bir sekilde. Taksi soforu sokaklari geger, bir grup fahise ve ug kisinin
kavga ettigini gorir. Onun bitun bu gordukleri gorsel bir sdlenden baska bir sey degildir. Tim bu gorsel
durumlarda taksi soforii hos gorilemez olani gorir. O halde, bu goérsel durum hi¢ de bir kayitsizhk
durumu degildir; tersine ruhu etkileyen bir durumdur. Taksi soférintin gordugi sadece gorsel ve sessel bir
defiledir. Bu safgorsellik durumu klasik sinemadakinden farkli bir duruma isaret eder. Deleuze’e gore bu,
‘algl - eylem’ bilesiminin kesilmesidir. Yani, ‘algi - hareket” baglarinin koptugu bu goérsel durumda taksi
sofdriiniin beyninde bir ‘yarilma’ ortaya cikar. Bu yarilma, taksi soférinin, gorsel durumlari bir takim
somutluklar cagristirdi§i olgusundan badimsiz kavramasidir. Bu diinya aslinda onun hayal gicinin
dinyasidir. Burada saf gorsel imgeler tam bir 6znellikle kusatiimistir.*214

Deleuze’e gore, imgenin gorsel ve sessel hale gelisi, daha 6nce belirttigimiz gibi, (¢ tlr gdstergeye
isaret eder: ‘Anlatim’ (lectosign), ‘zaman’ (cronosign) ‘olus’ (genesign) gostergelerine. Bu g tlr
gOsterge, zamanin dustinceyle baglanti kurmasina yoneliktir.

Deleuze’e gore, ‘anlatim gostergesi’ ile sinema yepyeni bir yapi kazanir. Bu gdsterge ile sinema, klasik
sinemadaki algisal ufkun oOtesine gecer ve imgenin iceriksel bir analizine ulasir. Boylece, nesnelerin
imgesel sunumu ve bu sunumlar arasindaki bicimsel iliskilerden olusan klasik sinema, algisallik ve
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gerceklikten koklu bigcimde ayrilir, igkinlesir. Dolayisiyla, anlatim gostergesi ile imgede “ ‘gorsel unsur’lar
kadar sese dayali icsel iliskiler de 6nem kazanir. Bu, imgenin ‘goriilmesi’ kadar ‘okunmasi’ da gerektigi
anlamina gelir.”*215 Fakat bu, nesnel olmayan bir imgeyi elde etme anlaminda saf bir sinemayi bize
vermez. Cunki, imgedeki yeni durum, nesnenin sunumuna bagh olmaktan ¢ikip salt zihinsel bir yaratima
heniiz ulasmamistir. imge analitik bir noktaya geldiginde, mantiksal bir dolayimla kavranamaz. Cinkii,
anlatim gostergesi imgenin dis gercgeklikten gelen tasariminin dénistime ugramasi sonucunda ortaya ¢ikar.
Bu donusiimde, imgede ic¢sel unsurlar agirlik kazanir. Bu durum, yeni bir imgesel varligi ve betimlemeyi
de gerektirdigi gibi, ayni zamanda, 6zne ve nesnenin siliklesip 6zdes bir bltinlGgun igine yerlesimine de
kapi acar. imgede saf gorsel ve sessel 6gelerin 6énem kazanmasi, 6zne ve nesne arasindaki farklihgin
ortadan kalkmasina neden olur. Bdylece sinema, modern romandaki ¢zne ve nesne arasindaki pratikligi
yakalar.*216 Nasil ki modern roman, nesneyi ve 6zneyi temel belirlenimlerinden yoksun birakarak insan
ve dinya iliskisini yeniden yaratiyorsa, sinema da anlatim gostergesi araciligi ile bu iki 6geyi temel
Ozelliklerinden siyirarak kullanir. Rodowick, Deleuze’iin ‘anlatim gdstergesi’ (lectosign) terimini
‘nesneyle iliskisinden siyriimis ya da artik nesnel olmayan bir imge’ anlaminda kullandigini belirtir.*217
Dolayisiyla, anlatim gdstergesi, nesnenin yerine gecmek veya ondan siyrilmak icin, onu silen gosterge
olarak karsimiza ¢ikar.

Boylece, anlatim gostergesi diizeyinde imge kendisini gercekligin baskinligindan siyirip, saf bir hale
gelisin 6nund acmistir. Bununla birlikte, imge henuz saf cergevesini cizememis; yalnizca kendisini
gerceklikten koparip gorsel ve sessel bir bigcime yonelebilmistir. Fakat, bu yonelim igerisinde imge, henliz
tamamiyla ayrimlasmamis ve saf bir imge olarak varolmamistir. Ancak ‘zaman gdstergesi’ saf gorsel ve
sessel imgelerden bu ayrimlastirmayi gerceklestirecektir.

Hareket imgesinde zaman, kronolojik bicimiyle imgeyi belirliyordu; yani ‘gecmis’in ‘gelecek’in ve
‘simdi’nin  bir ardilhk cizgisinde seyretmesini saglyordu. Fakat Deleuze, zaman imgesinde, zamanin
dogrudan imge olarak verilisini art arda gelisle aciklayamayacagimizi belirtir. Clnkd, artitk zamanin
devreye girmesiyle hareket, sinemanin ilk dénemine ait hareketten farkli olan ve degisim temelinde
zamanin saf bicimi olan ‘olusum’u gerektiren harekettir. Bu hareket, uzaydaki gibi goreli déntstmler
sonucunda ortaya ¢ctkmamistir. Cunkd artik, ‘simdi’ ‘gecmis’ ve ‘gelecek’ birbirinden ayirt edilebilecek
bir bagimsizliga sahip degildir. Dolayisiyla, zaman birbirini takip eden kronolojik kesitlerden ziyade,
strekli gecen bir ‘simdi’; korunan bir ‘gecmis’ ve belirsiz bir ‘gelecek’ arasinda bolinmistir. Bunu,
Deleuze soyle dile getirir:

“‘Gecmis’, ‘simdi’den sonra degil de ayni anda kurulmakta oldugundan, zaman her
anda kendini dogalar1 agisindan farkli olan ‘simdi’ ve ‘ge¢mis’ olarak ikiye bolmek
zorundadir; ya da baska bir deyisle, ‘simdi’yi, biri gecmise, digeri de gelecege tekabl
eden iki heterojen yone ayirmak zorundadir. Zaman, ayni anda kendini agiklayarak ya
da sargisini agarak béltinmek zorundadir. Zaman iki asimetrik yone fiskirir. Bunlardan
biri tim ge¢misi muhafaza ederken, digeri tim simdinin gegmesini saglar.”*218

Bu sekilde varliga gelen ‘zaman gdstergesi’ zamani diziler halinde dizenler; fakat bu gostergede
zaman, kronolojik olarak ‘gegmis’ ve ‘gelecek’ ile iliskili ‘simdi’nin konumuna goére bir cizgisellik
sergilemez. Bu gosterge daha ¢ok ‘olus’u talep eder. ‘Olus’u talep eden bu gostergede, ‘zaman - hareket
iliskisi” 0ylesine cok cesitli, birbiriyle ilgisiz ve farkhdir ki, burada bir diizensizligin ya da bir karmasanin
oldugunu ve buna bagh olarak rasyonel bir yapilanmadan uzak bu gostergesel evreni kendisiyle
temellendirebilecegimiz genel bir formulasyonun bulunamayacagini ileri sirmek akla yakin gorinebilir.
Bu durumda bu gostergeler evreninin karsisinda takinilacak rasyonel bir tavir s6z konusu olmayacaktir.
Bu bakimdan, Deleuze ‘sinemayi dustnsel bir etkinlik olarak temellendirmeye calisan bir filozof olarak,
sinemayi rasyonel olmayan olcitlerle agiklamaya ve siniflamaya calisan bir kimlik sergilemektedir’,
seklinde elestirilebilir. Ne var ki, bu elestiriye yanit olarak, Deleuze’iin tim probleminin dislincenin diger
yonund, yani irrasyonel yoniinu agiga gikarmak oldugu da ileri strtlebilir.

Rodowick’e gobre, ‘olus gostergesi’ dlzeyinde dizilerde, durumlarda, niteliklerde, kavramlarda
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bittindyle bir kimlik dénustimi yasanir ve bundan dolayi da bir imgeler zinciri boyunca degisimler ya da
donustmler ortaya cikar.*219 Eger bir gostergenin belli bir diziye géndermede bulunmakla anlaml
oldugunu kabul edersek, o zaman su sonuca varmamiz gerekir: Olus gdstergesi, gostergelerin diziselligini
genisletmis ya da kronolojik bir diziselligi ortadan kaldirmis olsa da, yine de bazi belirlenimlere sahiptir
ve diger iki gostergenin icermedigi seyleri de sergileyerek yeni bir dizisellik kazanmustir. Yani, burada bir
belirlenim s6z konusudur. Dolayisiyla, rasyonel bir belirlenime sahip gostergelerin géndermede
bulundugu dizisellik ‘gecmis’, ‘simdi’, ‘gelecek’ seklinde iken, ‘olus gdsterge’sinin gondermede
bulundugu bunun disinda bir dizisellik olacaktir. Nasil ki ‘ge¢cmis’, ‘simdi’ ve ‘gelecek’teki bigimi
dizisellik olarak adlandiriyorsak, bu Gcli dizilimin disina ¢ikan bir durumu da dizisellik olarak
adlandirmak moimkindir. Fakat, bu dizisellikte ‘gecmis’, ‘simdi’ ve ‘gelecek’ gibi kronolojik
ayirnimlardan ziyade, olusumlarin hakim oldugunu dustnebiliriz. O halde ‘olus gostergesi’yle karsimiza bir
diziselligin ¢iktigini, fakat bu diziselligin kronolojik olmadigini sdyleyebiliriz. Deleuze, bu yeni dizilimi
sOyle ifade eder:

“Bir dizi, ilk zincire (6nceyi) yonelen ve onu ilham eden ve baska bir sinira
(sonraya) dogru sirayla yonelen diger diziler olarak diizenlenmis baska bir zincire yol
veren bir sinira egilim gosteren bir imgeler zinciridir. Oyleyse, ‘Gnce’ ve ‘sonra’ artik,
zamanin rotasinda ardil belirlenimler degil; fakat giiciin iki yoni ya da glicin daha
yiilksek bir giice gecisidir. Dolaysiz Zaman imgesi, burada bir birlikte olma ya da es
zamanliliklar diizeni iginde degil, potansiyellestirme olarak bir olus durumu igindeki
gucler dizisi gibi gorunebilir.”*220

Olus gostergesi bir guc sunar. Zamanin, gl olarak, surekli degisim icin olasiliklar, yenilikler, yepyeni
kartograflar sunmasi mutlak bir zamansal ufuk lehine Kkisinin imgeden geri c¢ekilmesini saglar. Cunkd,
mutlak zamansal ufuk, uzaysal evrenle orantilanamaz. Dolayisiyla, bu zamansal gii¢ sayesinde hareket,
olus gostergesinin kronolojik olmayan zamansal uzay! ile disince arasinda bir baginti gerceklestirir. Bu
durumda, zaman imgesinin zihin gostergeleri (noosigns) maddi evreninin eklemleri ve kesmeleriyle
islemeyecektir. Cinkii, zaman imgesi, betimleme, dykileme ve uzaysal yaratimi Rodwick’in deyimiyle
‘zamanin bilinci olan duslincede’ temellendirmistir.*221 Butuntyle zihinsel bir bicimde isleyen zaman
imgesi, hareket imgesinin gdndermede bulundugu ampirik dinyanin tersine, tamamen disuncenin
kendisine géndermede bulunmaktadir. imgede zaman aktif rol oynamakta ve zaman edilgen bir diisiinceyi
kesfeden, Ureten ve harekete geciren bir giice doniusmektedir. Bu da kuskusuz, ‘zaman imgesine dayal
sinema’nin Kantci bir yéne sahip oldugunu gostermektedir.

Zaman imgesinin dogurdugu olus gostergesinde zaman, imgeden siyrilip disuncenin kendisine
yonelerek hareket imgesindeki tim belirlenimlerden kurtulur. Hareket imgesinin tersine, zaman imgesinde
izleyebilecedi ya da yapabilecegi hareketlerle degil de igerisine girebilecedi zihinsel baglarla tanimlanan,
mantiksal baglaclara (ya da, bu yizden, eger, ¢lnki, aslinda, ragmen...) dayali olarak, sorgulayan,
yanitlayan, karsi c¢ikan, kiskirtan, teorilestiren, hipotezlestiren, deneyimleyen bir kamera bilinci
vardir.*222

Imge, kendisi icin en yilksek belirlenim olan zamansal boyutun yasalariyla calismaya basladiginda, saf
bir sinema icgin gereksinim duyulan zaman imgesi olarak ortaya c¢ikar. Olus gdstergesi bir agidan da
sinemanin safbir zamansal noktaya geldigini gosterir.

Artik zaman imgesinde bir dis diinyanin varligindan bahsetmek icin higbir temel séz konusu degildir.
Ozne, zaman imgesiyle dis dinyanin varliindan ve inancindan siyrildigi gibi, imge de dis diinyadan
kopup ayrilir. Oznenin ve imgenin dis dinyanin zorluluklarindan kopup ayrilmasi diistince icin iki farkli
yon sunar. Birinci yon, disincenin o zamana kadar varolmamis bir gu¢ olarak dissal diinyadan daha
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mesafeli bir dissal uzakliktan dogmasidir. ikinci yon ise diisiincenin heniiz varolmayan bir giic olarak,
herhangi bir i¢ dinyadan daha derin dusiinilemez bir i¢sellikle karsi karsiya kalmasidir. Bu iki farkli
yonle birlikte, artik dustincede bir i¢sellesmeden bahsedilemeyecegi gibi dissallasmadan da bahsedilemez.
Culnki burada disuncenin bir batiinlesme ya da ayrismasindan ziyade, disincenin saf bir sekilde agihmi
s6z konusudur.*223 Eger bir belirlenimde bulunmak gerekirse, bu belirlenim disuncenin dissallikla
karsilasmasi ve kendi icinde disunilemeyenle yizlesmesi seklindedir. Bu durumda, zaman imgesinin
islevinin, dasuncenin kendi disindaki disiinceyle ve duslincenin kendi icerisindeki dustntlmeyenle
yuzlesmesinden baska bir sey olmadigini s6yleyebiliriz.

Kant’in Elestirel Felsefesi adli kitabinin 6nsoziinde Deleuze, zamanin 6znede, ‘Ego’yu ‘Ben’den
ayirmak i¢in 6znede konumlandiini belirtir. Dolayisiyla, zaman, kendisi altinda ‘Ben’in ‘Ego’yu
etkiledigi bir bicim, baska bir ifadeyle zihnin kendisini etkiledigi bir yoldur. Bununla birlikte, artik klasik
anlamdaki gibi art arda gelmeyle tanimlanamayan zamanin, yeniden tanimlamaya gereksinimi vardir. Bu
yeni tanima gére zaman, i¢selligin (ic duyunun) bir bigimidir. Fakat, zamanin ‘i¢selligin bir bicimi’ olarak
tanimlanmasi, yalnizca zamanin 6zneye ic¢sel oldugu anlamina gelmez, i¢selligimizin bizi surekli boldugu,
parcaladi§i kisacasi bizi bizden ayirdigi anlamina da gelir. Bu ikiye bdlinme ya da parcalanma, asla son
bulmayan bir stregtir. Clinkii bu parcalanma sonu olmayan zaman tarafindan gercgeklestirilmektedir.*224

Deleuze, Kant’in ‘Ben ve ‘Ego’ arasindaki bu zamansal ayrimi kanitlayarak Descartes’in ‘cogito’
kavraminin Ustesinden gelmis oldugunu belirtir.*225 Kantgi devrimin en énemli 6zelligi olan bu ayrimla
birlikte, artik 6zne Descartes’deki gibi etkin bir 6zne olarak tanimlanamaz. Cinki, zaman 6zneyi
parcalamistir. Deleuze’lin Kant okumasi ‘Ego’nun “zaman icinde oldudunu ve dolayisiyla strekli
degistigini...”*226 Ve ‘Ben’in ise, “her anda simdiyi, gecmisi ve gelecegi ayirmak suretiyle, strekli olarak
zamanin ve zamanda olup biten seylerin bir sentezini gerceklestiren bir edim...”*227  oldugunu
vurgulayarak 6znenin yeni bir yapilanmasini gzler 6nine sermektedir.

Bilindigi gibi, 6znedeki bu bolinme beraberinde epistemolojik sonuglar getirir. Zamanin devreye
girmesi, distncenin ‘Ben’ ve ‘Ego’ arasinda salinimina sebep olur. Dolayisiyla, sinemada zaman imgesi
bu salinimi gerceklestirerek 6zneyi etkin bir ‘Ben’ disuncesinin sinirlarinin disina tasirir. Boylece, zaman
imgesiyle Dbirlikte, degisen anlatim stratejileri (hareket imgesinin tersine, anlasilamazlik, kararsizlik,
uyumsuzluk, orantilanamazlik) yepyeni bir bicim yaratir. Buna gore, ‘hakikat’e artik bilinen distince
yasalariyla ulasilamaz. Cunkd, 6zne, ‘Ben’ ve ‘Ego’ arasinda bir ip gorevi goren ‘zaman’la, Deleuze’iin
deyimiyle ‘yanlisin giici’yle (powers of false) anlam kazanmaktadir. Rodowick’e gore, Deleuze bu
kavramla, dogrulugun mumkin olmadigini kastetmedigi gibi her seyin bir yanilsama ya da kurgulama
oldugu bir nihilizm durumunu da kastetmez. Ote yandan dogruluk, tarihsel cercevede, baska bir donemde
yerini yeni bir dogruya birakarak yanhslanabilir bir 6zellige sahip degildir. Dogruluk durumu, Deleuze’in
‘kristal rejim’ dedigi seyle yer degistirmistir. Zaman imgesinin, sinemaya yaptigi en 6nemli katki,
sinemadaki imge ve disunce iliskisinde o ana kadar hakim olan ‘organik rejim’ yerine ‘kristal rejim’i
getirmek olmustur.*228 Sozgelisi, organik rejime dayali Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi adli filmi, dogru
ile yanlis arasindaki iliskiyi klasik anlamda ele alarak, kararli ve uyumlu imgelere dayali anlatim
stratejileriyle (olumlu, olumsuz, dogru, yanhs zithgi) dislinceye yodnelmektedir. Buna karsin, Kristal
rejime dayal Alain Resnais’in Hiroshima, Mon Amour - Hirosima Sevgilim adl filmi, dogru ile yanhs
arasindaki iliskiyi ters yiiz ederek ve anlatim stratejilerinde dogru ile yanlis arasindaki klasik belirlenimin
disina ¢ikarak disunceye yonelir.

‘Organik rejim’, klasik sinemanin isleyis ve montajinin rtini olan hareket imgesi ile baglantihdir.
Organik rejimde en dnemli 6zellik onun betimlemelerle ilgili olmasidir:

“Nesnenin bagimsizhgini var sayan betimlemeye ‘organik betimleme’ denir. Bu,
nesnenin gercekten bagimsiz oldugunu bilme meselesi degildir. Onemli olan, bunlar
ister sahne dekoru olsun ister dis mekanlar olsun, betimlenen sahnenin kameranin
onunla ilgili sundugu betimlemeden bagimsizmis gibi sergilenmesi ve onun 6nceden
var oldugu farz edilen bir gerceklik yerine geciyor olmasidir.”*229

Demek ki, sinemadaki ilk rejimin ¢ok basit bir seyden hareket ettigini soyleyebiliriz. O da sudur:
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Organik rejim, betimleyici karaktere sahip olmasi bakimindan tanimlanan bir rejimdir. Cunki, hareket
imgesi varolan gercgekligi betimlemeye dayali bir disinme tarzina aittir. Bu rejim, énceden varolan
gerceklige dayal betimlemeleri montajda birlestirerek, bitiine ulasmaktadir. O halde bu rejim, imgelerin
betimleme seklinin ve imgeler arasindaki bagintinin bir sonucudur. Bu durumda organik rejim, 6nceden
varolan bir gergekligin betimlenmesi ile rasyonel kesilmelerin bagintilanmasi olarak tanimlanabilir.
‘Kristal rejim’ ise, organik rejimin tersine bir durum arz eder. Yani bu rejim, hem betimleme hem de
montajdaki birlestirme agisindan organik rejime karsittir. Kristal rejim icin soyle der, Deleuze:

“Alain Robbe-Grillet’in ortaya koydugu gibi, kristal betimleme diyebilecegimiz
betimleme ise, kendi nesnesinin yerini alir, onunla yer degistirir; onu hem yaratir hem
de siler ve mitemadiyen onceden varolanlari degistiren, onlarin yerini alan onlarla
celisen baska betimlemelerin yolunu agar. Simdi ayristirilmis ve ¢ogaltilmis nesneyi
olusturan sey betimlemenin kendisidir.”*230

Kristal rejimin dogasini kavrama yoninde, Deleuze’iin dikkat yoneltmemizi istedigi temel nokta, her
tirden betimlemede ‘varolan - gerceklik’e dayali olarak ‘verilmis - olan’in bir sekilde asildigidir. Baska
bir ifadeyle, artik kendi nesnelerini olusturan kristal betimlemeler, organik rejimdeki duyusal hareket
ettiricinin tersine bitunlyle gorsel ve sessel durumlarla ortaya ¢ikmaktadir.*231

Organik rejimde ‘imge’, dissal gerceklik ya da onun temsili ile tanimlanirken, kristal rejimde kendi
gercekligini kendisi yarattigindan temsili karakteri olmayan bir dustnme tarziyla iliskili olarak ortaya
¢ikmaktadir. Bu durumda, kristal rejimde imge bir seyin sunumu degil, bizzat kendisi sunum olan seydir;
yani zamana dayali, kendine ait ve kendi gercekligini kendisi yaratan bir sunum.

O halde, kristal betimleme ile zaman imgesine dayali sinema, organik betimlemede var sayilan
gercekligi bitlnuyle kesintiye ugratmaktadir. Kristal betimlemenin aksine, organik betimlemede bir
sureklilik ve tanimlanabilir bir gerceklik s6z konusudur. Organik betimlemedeki bu sireklilik; cekimler,
eszamanliliklar ve bu rejimin kendine 0zgi yasalariyla gerceklesmektedir. Bu yasalari Rodowick soyle
dile getirir:

“Filmin hareketli bitiind, ¢ekimlerin igine fotograflarin, dizilerin icine ¢ekimlerin,
parcalarin igine dizilerin ve blyuk bir saat mekanizmasi olarak filmin hareketli
bélimiinin icine pargalarin konmasiyla oldugu kadar, bir cekimin digerine surekli
baglantisiyla saglanir. Klasik film fonksiyonunun dinamikleri zamandan bagimsiz
hareket (motion) fonksiyonu yasalarinin oldugu Newtoncu bir evren gibidir.”*232

Bu pargada da vurgulandigi gibi, harekete dayali sinema belli yasalarla islemektedir. Bu yasalar,
hareket sinemasina ‘uzaysal- zamansal’ (spatiotemporal) sergilemelerle ve montajdan gecen eylemlerin
baglantistyla bir kimlik kazandirmaktadir. O halde, hareket imgesi sinemasinin rejimi olan organik
rejimin, sinirlandirilabilir iliskiler, aktiiel bagintilar, nedensel ve mantiksal iliskilerle anlam kazandigi
sOylenebilir. Oysa, zaman imgesine dayali sinemanin rejimi olan kristal rejimde, her imge bir baska
imgeye donusebildigi gibi, bu imgeler bir bagintisizlik durumunu dile getiren gelip gecicilik ve sureksizlik
ortaminda varliga gelmektedirler. Bu durum, artik zaman imgesine gore isleyen sinemaya nedensel
bagintilarla yaklasilamayacagdini ortaya koymaktadir.

Deleuze’e gore, bir film butundyle diis imgelerinden meydana gelmis olabilir. Fakat, bu 6zellik onun
butuntyle saf bir sinema olarak goriilmesi igin yeterli degildir. Cunkd, dis imgeleri gercek imgelere gore
bir anlam kazanir. Bu da organik rejimde dis ve gercek gibi birbirine karsit iki kutupla karsi karsiya
kaldigimiz anlamina gelir. Bu yuzden organik rejimde, “gercek olan yontnden aktlellestirme baglantilari
ve dissel olan yoniinden bilingte akttellestirmeler”*233 sz konusudur. Kristal rejimde durum bunun tam
tersidir. Cunkd, akttel hem kendi baglantisini hem de kendisini yaratma noktasina ulasmistir. Bu durum,
aslinda gerceklikten battinuyle bir kopusa isaret eder. Deleuze’lin zaman imgesini ele alis tarzi da bu

http://genclikcephesi.blogspot.com 66


http://genclikcephesi.blogspot.com

dogrultudadir. Deleuze, diis ve gergeklik arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasini ve imgelerin irrasyonel
bir sekilde baglanip birlesmesini, zaman imgesine dayali sinemanin temeli olarak kabul eder. Su aciktir ki,
kristal rejim imgeyi, onun varliga gelisi ve diger imgelerle iliskisi bakimindan gerceklikten ayirmakta ve
onu batlndyle saf sinemanin otonom bir nesnesi haline getirmektedir. Yani, kristal rejimde,

“aktliel, kendi hareket ettirici baglantilarindan ya da gercek olan kendi yasal
baglantilarindan kopariimistir ve sanal (virtliel), kendisi bakimindan kendini
aktlellestirmelerinden ayirmakta ve kendisi icin gegerli olmaya baslamaktadir.”*234

Belirtildigi gibi, sinemanin daha saf bir noktaya ulasmasini saglayan, gercek ile dusiin ve aktuel ile
sanalin birbirini kovalamasi, birbirlerinin yerine ge¢mesi ve artik bunlarin birbirinden ayirt edilemez hale
gelmesidir. Bu da zaman imgesinin isleyisinin bir sonucudur.

Deleuze’e gore, bir film organik ve kristal rejime gore irdelendiginde, tzerinde durulmasi gereken bir
nokta da filmin ‘Oykiilleme bicimi’ olmalidir. Bir film dolaysiz olarak bize aktarilan imgelerle baslar.
Fakat, filmin karakteristik ¢zelligini imgelerin akisi sonucunda ortaya ¢ikan dykileme belirler. Sinema
tarihinde ‘organik oykuleme’ ve ‘kristal dykuleme’ olmak (zere iki tir dykileme cesidi vardir. O halde,
organik oykileme nedir?, Kristal éykiileme nedir? sorularini cevaplamaya gegebiliriz. Organik dykileme,
karakterlerin olaylara tepki gostermesi ya da filmin 6rgust icin bu karakterlerin eylemde bulunma
bicimlerinin sonucunda ortaya ¢cikmaktadir. Deleuze, organik dykiilemeyi soyle ifade eder:

“Basitce ifade edersek duyusal hareket ettirici sema (sensorymotor schema),
dizlemsel bir uzayda (Kurt Lewis) yer almaktadir.Bu diizlemsel uzay amagclarin,
engellerin, niyetlerin dolayh yollarin dagilimina gére gglerin karsitliklarin ve bu
gucler arasindaki gerilimlerin bir alani ve bu gerilimlerin ¢ozimi yoluyla tanimlanir.
Buna Karsilik gelen soyut bicim Euclidesci (Oklid) uzaydir. Cunkii, bu gerilimlerin
ekonomi prensibine gore, ekstremum, minimum ve maksimumun konumlarina gére
coztmlendigi yer sahnedir: Ornegin en basit rota, en uygun dolayli yol, en etkili
konusma, en fazla etki icin asgari sayida arac. Oyleyse bu Gykiilleme ekonomisi hem
eylem imgesinin (action image) ve dizlemsel uzayin somut biciminde hem de hareket
imgesinin ve Euclidesgi uzayin soyut biciminde ortaya cikar.”*235

Demek ki, organik dykileme 6zu itibariyla hareket imgesine ve bu imgelerin birbiriyle iliskisine ve
bunlarin uygun bir sekilde dizenlenmesine dayanir. Baska bir deyisle bu dGykileme tirii, hareket
imgesindeki imgelerin birbiriyle olan iliskisine ve bu iliskinin rasyonel kesilmelerle sunulmasina dayanir.
Bu oykilemede tek basvuru kaynagi dissal gerceklik ve somutluktur. Fakat, dissal diinyanin sahneye
tasinmasi dykileme icin yeterli bir neden degildir. Cunki, bdyle birebir aktarim bizi butinuyle algiya
goturdrdi. Oysa, biz eylemin tarziyla gelen Gykillemenin pesindeyiz. Deleuze’ln yukaridaki
aciklamasindan hareketle organik odykiilemenin ortaya cikisi sdyle ozetlenebilir: ilk olarak, sahneye
tasinan malzeme (dis gerceklikten gelen) diizlemsel bir uzayda gug haline gelmelidir. Bu giice de mantigin
uc temel ilkesine dayali olarak ortaya cikacak olan gerilim, karsithk, 0zdeslik, farklilik vb. durumlarla
ulasabiliriz. ikinci olarak, bu giic durumuna soyut olarak Euclidesci uzayin karsilik gelmesi gerekir.
Uglinci olarak dissal malzemenin birlestirilip ayristirilmasi bizi dolayli bir zamanla karsl karsiya
getirmelidir. Bunlar basarildiginda zaman, eylem tarzinin bir sonucu olacagindan ve Euclidesci uzaydan
mantigin ilkeleriyle cikartilacagindan, kronolojik bir yapiya sahip olacaktir. Bu da hareket imgesinin
Oykiileme bigimi olarak karsimiza ¢ikacaktir.

Kristal dykileme, organik oykilemeden oldukga farkhdir. Clnkii organik oykilemedeki duyusal
hareket ettirici sema kristal Oykllemeyle bir ¢okls yasar. Organik Oykileme, gerceklikten gelen
malzemeyi yeniden sekillendirmeden, karakterlerin durumlara tepki gdstermesinden dogarken; kristal
Oykileme duyusal hareket ettirici durumlarin yerlerini, saf gorsel ve sessel durumlara birakmasindan
dogar. Deleuze’e gore, Yasujiro Ozu*236, Yeni Gercek¢i Sinema ve Yeni Dalga’da, gorls (vision) eyleme
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bagll olarak ortaya ¢ikmaz. Yani, eylemin alacagi bicimleri varsayarak gorise ulasma amaci artik sz
konusu degildir. S6z konusu olan sey, gorusin tim alani kaplamasi ve eylemin yerini almasidir
(Kurosawa’nin filmlerinde goruldugi gibi). Cekimin tum alani kaplamasi eylemin en énemli 6ge olmaktan
¢ikmasi anlamina gelir. Kristal dykilemede en énemli 6ge ¢ekimdir. Ve Deleuze, bu dykiileme de ‘sabit
cekimin yeniden kesfi’nin soz konusu olduguna dikkat ceker. Fakat, sabit cekimin yeniden kesfinden
cikartilmasi gereken anlam, hareketin bitlindyle devre disi birakilmasi degildir. Cunki, sabit ¢ekimlere
agirhk veren bir yonetmen de hareketi abartabilir, araliksiz olarak bir hareketler bitlni verebilir veya
farkli 6lcutlere gore bir hareketler cesitliligi sunabilir. Fakat, sabit cekimle birlikte organik dykilemedeki
kazara ya da rastlantisal hareketlerin yerini alisiimisin disinda, kural disi, beklenene ters dusen hareketler
alir. Boylece, filmin varlija geldigi uzay, bir yandan somut duyusal bagintilarini kaybederken, bir yandan
da hedeflere, engellere, dolayli yollara, gerilimlere ve gerilimlerin ¢6zullsine sahne olmaktadir.
Sinemadaki bu yeni uzay, daha onceden bir belirlenime sahip olmadigindan bir¢ok bi¢imde ortaya
cikabilir.*237

Deleuze, hareket imgesinde ortaya ¢ikan organik rejim ile zaman imgesinde ortaya ¢ikan kristal rejim
arasindaki belirleyici ayrimi, hakikat anlayislari bakimindan da karsilastirir. Deleuze, hareket imgesinin
daha Onceden sabit olan bir hakikate yoneldigini ve onu kendi yasasina goére bicimlendirdigini ve bu
anlamda konu ettigi her seyi klasik anlamdaki distince biciminde temellendirdigini kabul etmekle beraber,
hareket imgesinin hakikati sabit olarak ele almasinin hakikati sinirlandirdigini dustinmektedir.*238 Tabii
ki, bu ylzden de hareket imgesinin duslinceyi acia cikarmasi da sinirli olacaktir. Hareket imgesinin
hakikate yonelimi, tim potansiyeliyle ortada olan, ‘sabit 6nceli - sonra’li bir nesneyi algiyla ele gegirme
seklinde karsimiza ¢ikar. Bu baglamda, hareket imgesi, hakikati yalnizca akil ilkelerinin uygulanabilecegi
bir algisal gerceklikle sinirlandirdidi igin, Deleuze bu imgede olanin disinda bir seyle karsilasmamizin
mumkun olmadigini ileri sirmustur. Hareket imgesinde, hareket genisletilebilir; tersytiz edilebilir, yeni bir
bicime sokulabilir, derinlestirilebilir veya bitiuniyle farkli olarak sunulabilir. Fakat, hareket, daima
degismez ve statik olan hakikat’in tarihsel bir imgesi olarak varolacaktir. Ayni sey hareket imgesine bagl
distince icin de gegerlidir. Organik rejim nasil ki olmayan bir hareketi degil de, olan hareketi farkli bir
sekilde sunuyorsa; ayni sekilde distince de distnulemez olani degil, disuntlebilir olani farkh sekillerde
sunmaktadir. Yine organik dykilemede de dogru ve yanhs arasinda belirli bir sinir s6z konusudur. Cunkd,
bu tarz yonetim, olumlu ve olumsuza bir ‘birlik’ vererek mantigin ilkeleri 1s1§ginda yanhsi dogrunun zitti
ya da olumsuzlanmasi olarak ortaya koyar. Demek ki organik dykileme, bitinuyle sinemaya 6zgu bir
disiinsel bicim olarak ortaya ¢ikmamaktadir. Cunkd, bu sekilde distinceye ulasmak, yani 6zdeslik,
celismezlik ve Gglncl halin imkansizligi ilkeleriyle distinceye ulasmak, diger tim rasyonel etkinliklerin
de basvurdugu bir yoldur. Dahasi, hareket imgesine dayali organik rejimde yeniden bir araya getirilen
imgeler arasinda kurulan bagintilarin kavramlari ima ettigi ve bu kavramlarin da yeni kavramlarin ortaya
cikmasina yol actigi ve bdylece mantiksal olarak birbiriyle badintili olan imgelerin dustnulebilir
kavramlar yaratip bitine ulasincaya kadar devam ettigi sdylenebilir. Buna karsilik, modern sinemada,
zaman imgesi zamansal paradokslarin iginde sekillendiginden, artik, olan ve kesfedilmeyi bekleyen bir
hakikatten bahsedilemez. Modern sinema hakikati zamansal bir olus olarak ele alir:

“Eger dolaysiz zaman imgesi zamansal paradoks iginde sekillendirilirse, hakikat
artik degismezlik, kendisi olma ve kendine benzeme formlari altinda distinilemez.
Distince yasalar diye adlandirilmis olan seyler (6zdeslik, karsitlik, Gglnci halin
imkansizli§i prensipleri) etkileyici bir sekilde devrilir. ..Eger hakikat bigimi
zamansalsa, bu durumda Onceden varolan hakikati kesfetmenin tepkiselligi ya da
pasifliginden kurtuluyoruz demektir. Bunun yerine iginde hareket ettigimiz diinyamizi
icat etme yoniinde aktifve yaratici hale gelmis oluruz.”*239

Gorulduglh gibi, Deleuze’e gore, artik hakikat bir gecicilik olarak varolmaktadir. Sabit bir varlik

olmaktan ziyade, zamansal bir olusum olarak anlam kazanmaktadir. BOylece kristal rejimle isleyen zaman
imgesi, ‘Disinme nedir?” sorusunu yeni bir bicime sokmaktadir. Bu rejimde somut ve statik olarak
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varolmayan, fakat olus olarak varolan bir disinme s6z konusudur. Hakikat ile zamanin sinematografik
imgede bulusmasi distnceyi bu sekilde donlsime ugratmaktadir. Artik hakikat, zamanin distince
icerisinde bir agihmi olmaktadir. Fakat, bu agilim organik rejimdeki gibi sabit ve belirli bir formule gore
ortaya konulmaktan ziyade, her an degisebilen bir olus durumudur. Bu noktada Deleuze, Nietzsche’nin
dogru ve yanhs arasindaki zithdi kaldirip, bunun yerine koydugu ‘olus iginde hakikati yaratan yanlisin
glicu’ deyisini temel alir. Simdi hakikate, dnceden belirlenmis bir sona dogru akil yuriitmeyle degil de,
tam anlamiyla Bergsoncu anlamda yaratici bir evrime, yani farklihgin ve cesitliligin oldugu fakat
Ozdesligin olmadigi bir ortama yani, zamanin kristalize oldugu bir ortama yo6nelmeyle ulasilabilir.
Oyleyse, zamanin bize sundugu sey, “hakikat bigiminin yerini alan yanlisin donustmleridir.”*240

Sinemanin duyusal hareket ettirici imgeden saf zaman imgesine dogru donisiimi, ayni zamanda insan
ve dlnya arasindaki bir kopusa da isaret eder. Bu kopus, insani bir kahin haline getirir. Bu kahin, iki farkl
durumla karsi karstyadir. ilk durumda, insan katlanilamaz (tolere edilemez) bir diinya icindedir ve bu
dinyada bir seyler tarafindan etkilenir; ikinci durumda da, bu etkilenimle disiincede distinilemez olanla
karsi karsiya kalir.

Deleuze’ e gore, iste, bu ‘iki nokta arasinda diistince’ garip bir hal alir ve garip bir fosillesme gegirir.
Burada, dustince bir islev gugsuzligd, bir var olma gugsuzligi haline gelir; boylece de hem kendisinin
hem de diinyanin sahibi olmaktan ¢ikar.*241

Kendisinden ve diinyanin sahipliginden ¢ikmasiyla distince, bu dinyadaki katlanilamazhg ele gegirir.
Bunu, yepyeni bir diinya yaratmak igin yapmaz; tersine, bu dinyanin katlanilamaz olmasiyla disince,
artik ne kendisini ne de dunyay! diisinmektedir. insanin bu katlanilamazliji ele gecirdigi yer, igine
sikistigl - kapandigi ‘bu’ dinyadir. Boylece, tinsel otomat, klasik anlamdaki diisinme yerine farkh bir
durum sunar. Bu da, daha uzag: géren bir kahinin ruhsal durumudur.*242 Oyleyse, sinemanin sundugu

cikis yolu,

“farkh bir diinyaya degil, insan ve dinya arasindaki baga, sevgi ya da yasama
inanmak, imkansiz olana, disiinilemez olana, fakat yine de disiinceden baska bir sey
olmayana inanmak; mimkin bir seye inanmaktir. Clnku aksi takdirde boguluruz.
Dusunulmeyeni absird araciligiyla dustincenin 6zel giicti yapan bu inancgtir.”*243

Demek ki, sinema dlstnutlemeyeni disundr kilarak ‘inang’a yol agmaktadir. Sinemanin yol actig
‘inang’, dusunceye farkli bir yon saglamaktadir. Deleuze’e gore, sinemayla ortaya ¢ikan bu inang duslince
diinyamiza basit bir katki degildir; tersine, o dislince evrenimizin bir baska yonidar. Bundan dolayi da
‘inang’ diisiince yolumuzu bulmamizda, yasama inanmamizda, disiinceyi ve yasamimizi kesfetmemizde
kendisine basvurmamiz gereken anahtar bir kavramdir. Bu baglamda Deleuze, modern insan ile diinya
arasinda bir kopusun var olduguna ve bu kopusun yeni bir sinemanin dogusuna kaynaklik ettigine isaret
eder.*244 Bu yeni sinemanin (modern sinemanin) basini ¢ceken Carl Dreyer ve devam ettiren de Roberto
Rossellini’dir.

Deleuze’e gore, Carl Dreyer sinema tarihinde dinya ile insan arasinda inan¢ bagini ortaya koyan ilk
yonetmendir.*245 Dreyer, sinema ve duslince arasinda yeni bir iliskiyi ortaya koyar. Onun sinemasinda
sinema - distnce iliskisi baglaminda ‘duyusal hareket ettirici’ durumlarin yerini ruhsal durumlar almistir.
Dreyer, ruhsal durumlari kendine 6zgu bir tarzla sergiler. Onun sinemasinda kahramanlar katlanilamaz bir
diinyada ya anlamsiz bir yasamin iginde ¢ikis yolu aramaktadirlar ya da dinyayla baglarini bitinuyle
koparma noktasina gelmislerdir. Baska bir deyisle, onun kahramanlan hep uglarda yasarlar: Yasam -
6lim, mutluluk - mutsuzluk, iyilik - kétalik gibi. Bunlara bagh olarak, Dreyer’de en c¢ok rastlanan
temalarin basinda, ‘hosgorisuzluk’, “fanatizm’ve ‘0zgurlik’ gelir. Onun kahramanlan sirekli bir ruhsal
kriz igindedirler ve strekli 6zgirliik sorunuyla karsi karsiyadirlar. Dreyer’in filmlerinde, birey yavas yavas
cevresindeki bireylerle catisir. Bu catisma, bireyin kendi 6zgiir diisuince gelisiminin bir baskasi tarafindan
engellenmesiyle ortaya cikar. Bu nedenle, Dreyer’in kahramanlari ¢atismali, 1zdirapl, bunalimli ve
buhranli yasamlari boyunca mutluluk pesindedirler. Nitekim, La Passion de Jeanne d Arc - Jan Dark’n
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Tutkusu’nda Dreyer, “kati dogmatizmle 6zgir esinin, insancilligim yitirmis gicle Kisisel davranisin ezeli
catismasini”*246 isler. Jan Dark mutlulugu, bir ermis olarak gokyiiziinde arar. Dies Irae - Ofke Giiniihde
ise filmin kahramani mutlulugu 6limde bulmaktadir. Dinya ile insan arasindaki badin kopusunda,
Dreyer’in kahramanlarinin bir ¢ikis yolu aramakta olusunun en iyi ornegini, Ordet - «Soz’de buluruz.
Burada ¢ikis yolunun inang oldugu bize bildirilir. Bu agidan “Ordet bir derstir, ‘inan¢’in zaferinin
belirtisidir. “Yasam = inan¢’*247 olmustur bu filmde.

Bu baglamda, Deleuze’e gore sinema perdesinde ruhsal durumlarin yaratilmasiyla birlikte, sinemada
bilginin yerini inan¢ almistir. XIX. yuzyilin sonlarindan baslayarak geleneksel degerlerin ve bicimlerin
sarsilip yikilmasi sonucu, insan ile dinya arasindaki kopukluk, sinemanin bu yiizyilda neyi filmlestirmesi
gerektigini belirlemistir.*248 Modern insanin diinyanin bilgisinden ziyade dlinyaya inanmaya gereksinimi
vardir ve bu gereksinimi de ancak sinema giderebilir. Cunkdi,

“diinyada yalnizca inang, insani gordugu ve duydugu seye yeniden baglayabilir.
Sinema dinyay! degil, bu diinyayla tek bagimiz olan inanci filmlestirmelidir.... Bu
dinyada inancimizin yeniden olusturulmasi - iste modern sinemanin gicu budur
(sinema kotl olmayi biraktiginda). Evrensel sizofrenimizde, ister Hristiyan ister ateist
olalim, bu dunyaya inanmak i¢in nedenlere gereksinimimiz var.”*249

Insan nasil bir durumda olursa olsun diinyaya inanma gereksinimi icindedir. Bu cagda da bu
gereksinimi sinema giderecektir. Dolayisiyla, sinema diinya ile insan arasindaki inang bagini filmlestirdigi
taktirde insan; trajik, kaygili ve umutsuz varolusuna yeni bir anlam ve cekidlzen vermekten geri
durmayacaktir. Bu inan¢ bagiyla insan hem kendisine hem de dilinyaya karsi yeni bir bakis kazanabilir.

Diinya ile insan arasindaki inan¢ sorunu, Rossellini sinemasinda da temel bir kaygidir. Rossellini bir
disler mekanizmasi olarak gorilen sinemayi yasam icin bir ‘ethik’le donatir. Bu yiizden, Deleuze onun
sinemasini da yasamimizin vazgecilemeyecek bir parcasi olan ‘inang’ yaratiminda bulunan bir sinema
olarak yorumlar:

“Rossellini, sevginin yalnizca karakterlere degil, ayni zamanda gercek diinyaya
karsi da duyulabildigini sdylemektedir. Bu sevgi, gercekligin parcalanmasini
onlemektedir.”*250

Bir dinya inanci yaratma yoénunde Rossellini sinemasi, bir yandan bilgilendirme idealini korumayi
amaclar, 6te yandan ise bir ethik yaratma pesindedir. Deleuze’e gore, Rossellini bu iki yoni, insani
yeniden yapilandirmak icin sinemasinda birlestirmektedir.*251 Dolayisiyla, o dogrudan dogruya insanin
ve dunyanin bittnlestigi bir sinemanin pesindedir. Clinkd, artik sorun inanilacak bir diinyayi kesfetmektir.
Sinema aracithgiyla insan ile dinya arasindaki kopus bir inanca donusturilir. Bununla birlikte,
Rossellini’de bu inang, icinde bulundugumuz dinyay! terk edip askin bir diinyaya ge¢cmeye yonelik
degildir. Bu inanci elde etmenin kosulu 6nce bedene inanmaktir. Daha agik olarak bu inang, bu dinyanin
dondstim gucleriyle baglantili bedene inanmaktir; yani distince glclerinin potansiyeli igerisinde beden ve
diinyanin olus gigclerinin degisimine ve bu ikisinin karsilikli iliskisine inanmaktir.*252

Zaman imgesi agisindan bir diger énemli isim de Alain Resnais’dir. Deleuze, zaman imgesinin
egemenliginin en acgik bigcimde Alain Resnais’nin filmlerinde gorildugini belirtir. Resnais geg¢misin,
simdinin ve gelecegin birbirine karistigi bir sinema dili ile zaman imgesinin adeta sinemasal anlatimin
kendisi haline getirir. Deleuze’e gore, Resnais sinemadaki tim sorunlara tamamen degisik bir boyut
kazandirmasi agisindan Orson Welles’e en yakin duran yonetmendir. Fakat, Orson Welles btlinuyle
6zgur davrandiginda bile bir noktada israrla durur. Bu, bazen birinin 6lumu seklinde verdigi, bazen filmin
basindan itibaren verdigi, bazen de 6nceden tasarladigi bir ‘simdiki zaman’dir. Orson Welles’deki bu
simdiki zaman, bazen Oykiyi anlatanin sesi olup filmde ¢ok 6nemli bir role sahip olurken, bazen de bir
merkeze donlsur.*253 Gegmise ait tim imgeler bu sabit noktay1 merkez alarak varhklarini sirdircrler.
Oysa,

“Resnais’deki yenilik, merkezin ya da sabit noktanin ortadan kalkmasidir. ”*254

http://genclikcephesi.blogspot.com 70


http://genclikcephesi.blogspot.com

Bir merkez ve bir sabit noktanin olmayisini Resnais’in Hiroshima Mon Amour adh filminde agikca
goririz. Hirosima Sevgilim adindan da anlasildigi gibi atom bombasinin atildigi bir kentin adiyla
‘sevgilim’ sdzcugunin yan yana getirilmesiyle iki olguyu temel alan bir filmdir.*255 Film, Hirosima’ya
film cekmeye gelen bir Fransiz kadinin tlkesine donmeden 6nce bir Japon mimarla tanismasi (zerine
kuruludur. Filmde ne tanisma bicimi ne de bu iki insanin kimlikleri 6nemlidir. Hatta onlari filmin basinda
goremeyiz bile. Film, atom bombasindan nasibini alan insanlarin gorintileriyle yani, kopmus baslar ve
paramparca olmus govdelerle baslar. Bu taninmaz halde olan gdvdelerden sonra yavas yavas bir otel
odasinda kadin ve erkegin bedenleri belirir. Bu otel odasindaki iki sevgili Hirosima’ya atilan atom
bombasi Uzerine konusmaktadir. Artik Hirosima’ya atilan bombadan her yerde s6z etmek mumkindir.

Resnais’in Hirosima Sevgilim adli filminde, iki karakterin otel odasinda yasamakta oldugu ‘zaman’
blyuk bir belirsizlik ve merkezsizlik igindedir ve ‘zaman’ bu iki karakterin gegmise gidip gelmeleri icinde
dagilmis olarak bulunmaktadir ya da yalnizca gegmisin bir parcasi haline gelmis olarak dalgalanmaya
birakilmistir. Otel odasinda, simdiki zamanin yakalanmasi ya da sayilmasi neredeyse mimkin degildir.
Gecgmis ve simdiki an arasinda gidip gelen filmde, ask coskusu igindeki iki karakterin gorintileri, atom
bombasi ve onun dogurdugu felaketlerle stirekli kesintiye ugrar. Adeta ‘ge¢mis’in ‘simdiki an’a baskin
gelmesine sahit oluruz. Bu baskinligi filmin kendisinde de yakalamak mimkindir. Ornegin, “Japon
sevgilinin el’i gosterilirken bu sahne kesilerek ‘Alman sevgili’nin eline gegmektedir. Bu gegis yonetmenin
‘simdi’den ‘ge¢cmis’e gitmesinin mikemmel bir drne@idir. Kadin sirtinda sabahlikla ve elinde bir fincan
kahveyle otel odasinin balkonunda Japon sevgilisine bakar. Sevgilisi yizii koyun uzanmis, beline kadar
ciplak, parmaklar kipirdamaktadir. Bu noktada sahne kesilir ve bir baska sahneyle karsilasiriz. Elleri
Japon sevgilininkine benzeyen, rihtimda boylu boyunca yatan ve 6lmek Uzere olan bir baska erkegin
gOvdesine ellerini takip ederek ulasiriz. Ardindan, kamera erkegin kanli yiiziine doner ve geng bir kadinin
bu yz( 6ptiguni goririz. Bu sahneyle birlikte izleyiciye sdylenmeyen fakat artik izleyicinin kagirmadigi
bir nokta ortaya cikar. izleyici, kadin kahramanin simdiki sevgilisinin Gzerinden gecerek gecmisteki
sevgiliden ve onun akibetinden haberdar olur. (Kadin 1944’te Alman isgalinde bir Alman askerle birlikte
olmus. Birisi bahgeden ates etmis ve Alman askeri 6ldurilmustur. Dismanla birlikte oldugu icin kadinin
saclarl kazinmis ve mahzene kapatilmistir) Bdylece, ‘gecmis’ ile ‘simdi” arasindaki yolculugun iki ayri
sevgili ile gerceklestigini goruriiz. Biri otel odasinda rahat ve mutlu bir sekilde uzanmisken, digeri 6lmek
tzere acilar icinde kivranmaktadir.*256

Resnais, bu filmde, hicbir merkeze génderme yapmaz. Filmdeki insanlarin higbiri iginde bulunduklari
zamanda yasamazlar. Ge¢misin sayfalari arasindaki diyalogda her sayfa bir sonrakine gore yasamakta olan
zamani temsil etmektedir. Kadin i¢in Hirosima, Nevers’in yasamakta oldugu zaman, erkek igin ise Nevers,
Hirosima’nin yasadigi zaman olarak filmde anlam kazanmaktadir. Filmde iki karakter vardir ve her ikisi
de digerininkine yabanci olan birer bellege sahiptir. Aralarinda ortak higbir hatira yoktur. Hirosima ve
Nevers sehirleri adeta aralarinda baglanti kurulamayan farkli iki bolge gibi durur. Bu kopukluk
karakterlerin konusmalarinda da belirgindir. Japon gen¢ ‘her seyi gérdum, her seyi... sen Hirosima’da
hicbir sey gérmedin, hicbir sey...” sozleriyle adeta kadinin kendi diinyasina girmesini reddeder. Kadin ise,
Japon genci kendi gegmisine cekmeye calisir. Bu, her karakterin kendi bellegini unutmasinin, kendi
kisiliginden siyrilmasinin ve bu sekilde iki karakter icin ortak bir bellek yaratmanin bir yolu degil midir?
*257 Filmin sonunda kadinin erkede ‘Hirosima, senin adin bu,’demesiyle, erkegin de kadina ‘senin adin
da Nevers,” demesiyle iki sehrin sadece isimlestigini gortriiz. Boylece, filmde iki isim ortak bir bellekte
birlesmis olmaktadir. Kaldi ki, Resnais’in, filmde Hirosima’ya atilan bombanin goéruntileriyle ise
baslamasi, Fransiz ve Japon sevgililerin bellegine musterek bir bellekten yoneldigini daha bastan
gostermektedir. Deleuze bunu bir Kisi i¢in bir bellek ya da birkag kisi icin bir bellek kesfetme paradoksu
olarak ifade eder: Yani, gecmise ait farkli zaman dilimleri artik tek bir karakter, tek bir aile, tek bir grupla
iliskili degil, farkli olan (mekan, zaman, millet, yasam...) fakat bir diinya bellegine sahip tim karakterlerle
baglantilidir.*258 Dolayisiyla, Resnais, Hirosima Sevgilim adli filminde birlikte varolan (ge¢mis, simdi),
yasanmakta olan zamanlari gelistirerek yeni bir sinema diline ulasmaktadir. Resnais’in bu filmdeki amaci,
bellek mekanizmasiyla gecmise ait belli bir ani hatirlatmak degil, ge¢cmisin simdinin icinde yasadigini
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gOstermektir. Resnais sinemasinda farkl iki zaman, karakterlerle veya karakterlerden bagimsiz bicimde
sirasiyla 6ziimsenerek, tek bir sireklilik ortamina ¢ekilip dondsturalir. Olaylar sadece birbirini izlemekle
veya art arda gelmekle kalmamakta; gecmise ait bir sayfaya ya da bir donemle ilgili bir sureklilik ortamina
ait olup olmadiklarina bagh olarak sirekli diizenlenmektedir. Hirosima ve Nevers’de olanlarin
karakterlerin bize anlattigi gibi olup olmadigi, Hirosima ve Nevers’i kimin ne kadar goérdugu, kime
inanmamiz gerektigi, tum bunlar gecmise ait sayfalar arasinda Uzerinde kesin karar kilinamayan
noktalardir.*259 Cuinkd, filmde her sey bulundugunuz sayfaya gore gerceklik kazanmaktadir. Bu ylizden,
Resnais’de ‘zaman’larin birlikte donusimlerinin ve dagilmalarinin surekli bir pargalanmasi s6z
konusudur.

Resnais, karakterlerin sunumunda biyografilerini, geldikleri yerin ayrintili cografi bilgilerini vermeyi
de ihmal etmez. Clnku karakterin geldigi cografyay! kullanmak ona zamani pargalama olanagi verir. Buna
ilaveten, her karakterin geldigi cografya, gecmise ait bir sayfa, gecmise ait bir zamansal harita gorevi
gorir. Bu durumda, zamansal haritalar filmde bitin olusturan parcalar olarak varliklarini sdrddrdr.
Karakterin gecmisinden yola cikilarak ortaya konan haritalar, dnce bolgelerin, nesnelerin, yerlerin ve
manzaralarin betimlemeleri olarak filmde anlam kazanirken, daha sonra bunlarin birer zamansal kesite
dondstigunt gorlriz. Resnais, cografi haritadan yola cikarak ona karsilik gelen zihinsel haritaya
(kartograf) veya dustince boyutuna ulasir. Deleuze, Resnais’deki bu 6zelligi soyle ifade eder:

“Resnais sinemay! gercegi temsil etmek igin bir ara¢ olarak degil, zihnin calisma
sekline yaklasmanin en iyi sekli olarak tasavvur eder.”*260

Cografi bilgiler esas itibaryla Resnais’de zihinsel ve beyinsel sonuglar dogurur. Bu zihinsel islevlerle
Deleuze, Resnais’in kendisini her zaman ilgilendiren seye; dinyanin belledine, dinyanin bellegi olarak
beyine ulastigini belirtir.*261 Resnais, bu cografi bilgilerden yola gikarak, filmdeki tek bir karakterle bile,
battindyle zihinsel islevlerin, diisiincenin hakim oldugu bir sinemaya ulasmaktadir. Bu anlamda, gegmise
ait her harita bir zihinsel sureklilik ortami, yani nesnelerin dagdilimina karsilik gelen zihinsel islevleri
yaratan, gecmise ait bir sayfa olarak anlam kazanmaktadir. BoOylece, Resnais sinemasinda bir dizi
donustimi tanimlayan, birbiri tzerine konan cografi haritalar, zihinsel islevler olarak yeniden dagilirlar ve
zamansal boyutlar olarak kimlik kazanirlar. Bu iki yon (cografi harita ve zihinsel islevler) Resnais’de
bellegin vurgulanmasi icin cok énemli bir yer teskil eder. Bu vurguda daha c¢ok bellek, hatirlama imgesine
ve geriye dondslere indirgenir. Resnais, bellek yaratirken riyalara, kabuslara, fantezilere, beklentilere,
yani hayal giictine dayali her seye geri donisler kadar 6nem verir. Hirosima Sevgilim“de hem hayal
gicine dayali her seyi ve hem de geri donlslerin en iyi drneklerini gérmek mimkiindir. Fakat L ‘annee
Derniere a Marienbad - Gecgen Yil Marienbad"da neyin geriye doénis oldugunu neyin geriye donis
olmadigini séylemek artik miimkin degildir. MurieVde ise geriye donis yoktur. Keza Je t‘aime Je taime
- Seni Seviyorum, Seviyorum’ da Resnais’in kendisi ne geriye doénis ne de ona benzeyen bir seyin
olmadigini belirtir. Resnais’in geriye donuslere basvurmamasi modern sinemanin, yani zaman imgesine
dayali sinemanin basarisidir.*262 Cunkd, geri donislere basvuran yonetmen baska bir yerden
gerekcelendirilmesi gereken bir zamana, yani gegmisle ilgili sayfalarin ayni anda var olmasi igin simdiki
zamana basvurmus olur. Ancak, Resnais geri donusleri devre disi birakarak simdiki zamanin artik
hatirlatma merkezi olarak araya girmedigi bir sinemaya ulasir. Seni Seviyorum, Seviyorum da karakterin
tamamen igine gomuildugu ve yeniden yasadigi gegmise ait sayfalar parcalanir. Nuit et Brouillard - Gece
ve Sis’te amag gelip gegen hatirlama imgesi icin canh bir bellek yaratmaktir. Deleuze, Resnais’deki bu
yaratimi, Bergson’un sanal olan ‘saf hatirlamasi’nin sinemada varliga gelmesi olarak gorir.*263 Deleuze,
Bergson’un Matter and Memory * isimli kitabinda saf hatirlamayla hatirlama imgesi arasinda yaptigi
ayrima dikkat ceker. Hatirlama, Bergson’a gore zayif hale gelmis algidir. Zihne gelen algi, fiziksel
durumlarindan ve eylemlerinden siyrilir. Bu durumda hatirlama, zihnimizin fiziksel durumlari devre disi
biraktigi derin bir diisinme bicimi olarak ifade edilebilir. Saf hatirlama, simdiki ana ve gergeklige karsilik
gelmeyen bir zihinsel durumdur. Bu yonuyle, hatirlama ve algidan farkhlik gosterir. Hatirlama, alg
vasitasiyla dissalliktan beslenirken, saf hatirlama yalnizca kendisinden beslenir. Bu agidan hatirlama
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imgesi, simdiyle baglantili olarak ortaya ¢ikarken, saf hatirlama imgesi her zaman sanal bir 6zellige sahip
olan saf hatirlamadan ¢ikar.*264 Saf hatirlama sebep oldugu haliisinasyonun arkasinda bir miknatis gorevi
strdurdr. Cunkd, saf hatirlama, her firsatta zaman igerisinde muhafaza edilen sayfalari ve zaman
dilimlerini sunan bir ortamdir.*265

Son olarak Deleuze, zaman imgesinin sinemadaki donusturiict yonlerini Jean Luc Godard 6rneginde
ele alip gosterir. Godard’in sinemasi cercevesinde, filmsel butinlugin dissallasmasi, imge bagintisina
getirilen zamansal yeni diizen ve sinemada anlaticihk 6zelliginin yerini ‘romansi tarz’a birakmasi gibi
modern sinemaya 6zgii yenilik¢i yonleri ortaya koyar. Artik bu tarz sinemada bitin, ‘dissal’dir. Bu tarz,
izleyiciyi acik olan bitlne (6rnegin; Eisenstein sinemasinda oldugu gibi) gondermek yerine, zamanin
kendisine yonelterek batini dolayli olarak kavratir. Boylece ‘bitin aciktir’ fikrinin yerini ‘batin
digsaldir’ fikri almaktadir. Karsimizda goriinen sinema, hareket imgesinin buyurdugu art arda gelme ve
montaj araciligiyla olusturulan birlik eyleminin 6tesine ge¢cmistir. Bunu, Deleuze soyle temellendirir:

“Bitiin dissaldir dedigimiz zaman, bu nokta oldukga farklidir. Ik olarak artik, sorun
imgelerin cekiciliginin ya da birliginin sorunu degildir. Gz 6niinde bulundurulan sey,
iki imge arasinda, imgeler arasinda catlak, karsitliktir...”*266

Godard’in sinemaya getirdigi gii¢ ya da yontem bu anlayista temellenir. Deleuze, Godard’in yéntemini,
modern sinemanin dogusu icin bir doniim noktasi olarak kabul eder. Godard sinemanin geleneksel
anlatim tarzini ters ylz etmis, daima teknige ve anlatim olanaklarina acik olan (6rnegin; sinema
perdelerinde sloganlar, duvar yazilari, ¢izgi roman Kkareleriyle karsi cekimler, sabit gecisler, renk
cumbdsleri) yeni bir tarz yaratmistir. Godard’in sinemada denedigi sey sudur:

“Sonuna kadar gitmek aslinda, daha uzaga gitmeye insanin halinin kalmadigi yere
degil, artik daha uzaga gidilemeyecegini gérdigu yere kadar gitmek.”*267

Godard’la birlikte klasik sinemanin (zerinde temellendigi butunlik, birlik anlayisi parcalanmistir.

Cunkl, Godard’in sinemasinda bir imge sunuldugunda bu imge bir yarilma ve catlaga neden olacak olan

bir diger imgenin secimini zorunlu kilar ve bu zorunluluk iki imge arasinda yeni bir seye, baska bir

deyisle, tcuncl bir durumun yaratimina isaret eder. Deleuze, bu yaratimi ‘ARA’ ya da ‘VE’ ydntemi

olarak adlandirir. iki imge, bir ‘ARA’ ya da ‘VE’ yaratarak bireyi bir digsal alanla iliskiye sokmaktadir.
Bagska bir ifadeyle, Godard’in yaptigu,

“Iki eylem arasinda, iki duygulanim (affection) arasinda, iki algi (perception)
arasinda, iki gorsel imge arasinda, iki ses imgesi arasinda, sessel ve gorsellik arasinda
fark edilmez olani, 6ne gikarmak ve gorinir kilmaktir.”*268

Goruldugi gibi, Godard iki imgenin dogurdugu bir ‘ARA’ ya da ‘VE’ arasinda ortaya ¢ikan
parcalanmislikla izleyiciyi ve dissali birlestirerek sinemada 6zel bir tarz olusturmustur. Onun sinemasi,
disiinsel bir zemin yaratmanin sinemasidir.

Godard sinemasinin bu yeni sunumu, sinemada farkli bir yapi yaratmistir. Bu sinema, klasik sinemanin
imge kesiminin disina ¢ikmistir. Klasik sinemada, bir parcanin bir diger parcay! sekillendirmesi rasyonel
kesilmeyle olurken, Godard sinemasinda iki imgenin ‘ARA’ ya da ‘VE’ yontemiyle yaratti§i ‘catlak’ ya
da ‘yarik’a karsilik gelen irrasyonel kesilme s6z konusudur. Bir catlak ya da yarik yaratan irrasyonel
kesilme, yalnizca bir imgeler toplulugunun sunumunu gergeklestirir. ‘Bu imgeler ¢coklugunda bir imge bir
digerinin baslangici olmaktan baska bir sona sahip degildir.”*269 Burada, imgelerden ne birine ne de
digerine ait olan bir sinir s6z konusudur. Deleuze, bu durumu bir ‘yapay sireklilik’ olarak adlandirir. Bu
yapay sureklilikte imge, butunlyle zaman imgesi olarak karsimiza ¢ikar. Bu durumda, ‘butin’, catlak ya
da yangin icinden gecerek bir dissallik guict bigimine birlinmekte ve bdylece izleyici kronolojik olmayan
bir zaman ile karsi karsiya kalmaktadir. Bunun nedeni de, imgelerin kurgulanma tarzidir.*270 Buradan
hareketle su soylenebilir: Godard sinemasinda irrasyonel kesilme, rasyonel olan disiince bicimini bir yana

http://genclikcephesi.blogspot.com 73


http://genclikcephesi.blogspot.com

birakarak, distinceye 0zgu irrasyonaliteye bir kapr agmaktadir.

Godard’in pek ¢ok filminde 6nceden tasarlanan bir dykiinin, dahasi bir senaryonun bile olmamasi;
bunun yerine dogaclama sahnelerin yer almakta olusu, onun, sinemada rasyonel dislince bigimini bir yana
birakarak irrasyonaliteye yonelmis olusu ile aciklanabilir. Bunu kendisi style dile getirir: “Benim avantajh
yanim, elimde bir kenara atilmis ya da suriiklenip duran senaryo olmamasidir.”*271 Daha acik ifade
edilirse, Godard filmlerini daha o6nceden tasarlanmis disiincelerle ortaya koymamakta, daha c¢ok,
yonetmenin duygulari, disunceleri, yalnizhgi ve diinyaya bakisiyla yogrulmus olan 6znel bir arayisi
sergilemeye calismaktadir. Bu arayis, sinirli bir senaryoya dayandirilmis bir filmde yansitilamazdi. Bu
anlayisla Godard, bir film ¢ekiminde, bir dustincenin veya bir olay orgustnun, film setindeki atmosferle
farkli bir yon kazanabilecegini sdyler. Godard’a gore, film ¢ekimini yonlendiren iki temel unsur vardir:
Onceden tasarlanarak film setine taginan diisiinceler ve gekim esnasinda kendiliginden gelisen distinceler.
Bu nedenle,

“Godard yalnizca gosterir, nasil ve nicin oldugunu tartismaz. Gosterirken de
oyunculari 6zglr birakir, onlarin dogaglamaya dayanan bir oyun ¢ikarmalarina olanak
saglar.”*272

Denilebilir ki, onun sinemasinda, anlatim, bilgi verme ve dyku anlatma yerine, filmin her asamasinda
6zgur - dolayh bir yontem tam bir gerceklesme ortami bulmaktadir. Bu yeni yontem, butintyle Klasik
sinemaya kars! bir tavirdir. Bu nedenle Deleuze, klasik sinemanin belirleyici 6geleri olan ‘ic monolog’ ve
‘batiin’dn acikhgina en buylk darbenin Godard tarafindan vuruldugunu belirtir. Godard ile imgelerin
baglantisiz bir hale getirilmesi ‘i¢ monolog’u da, ‘butin’d de pargalamistir. Klasik sinemadaki ardisik
imgelerin her biri kendisinden 6nceki ve sonrakinin iliskisine gére bir birlik olusturarak butiin izerine
distinmeyi sagliyordu. Bu birliktelikte her bir imge bir digerine gore bir mevki kazanmaktaydi. Bu mevki
de, farkl bir yol agarak bir imge uyumundan ‘ic monolog’a gecisi saglamaktaydi. Oysa, imgelerin
birbirleriyle baglantisiz hale getirildigi Godard sinemasinda, higbir ‘kararhihk’ ya da ‘uyumluluktan’
bahsedilemez. Aksine yalnizca uyumsuz akort ve irrasyonel kesilmelerden bahsedebiliriz.

Bu durum, Godard’in filmlerinde zaman zaman tekrarlara, alintilara yer verme olanagi sagladigi gibi,
her imgeye farkh bir anlam yukleme, verilmek istenen seyi imgeye ickinlestirme olanagini da vermektedir.
Bu nedenle Deleuze, Godard’in her filminin yeni bir tarzi ifade ettigini, bunun da Godard’in filmlerini
belli bir tanimlamanin altina sokmayi guclestirdigini belirtir.*273 Onun filmleri, genellikle, ne tam olarak
kurmaca ne de tam olarak belgeseldir; ancak bu ikisinin karsimidir.

Godard’in bu sinema anlayisinin arka planindaki distince nedir? Deleuze’e gdre, bu sorunun yaniti
sudur: Sinema insan ile diinya arasindaki iliskinin agiga vurulmasinin bir yoludur. Ancak sinemada tek bir
turle sinirh kalinamaz. Cunki insan ile dinya arasindaki iliski degiskendir. Bu ylizden bir tek turle ifade
edilemez. Bu durumda, Godard sinemasinin insan ve diinya arasindaki iliskinin degiskenligine gore yapi
ve anlam kazandigi s6ylenebilir. Bununla birlikte, asagidaki Godard’a ait pasaj, onun daha ¢ok kurmaca
tarzina egilimini ve bu tarzda énemli unsurun oyuncular olduguna dair distincesini yansitmaktadir.

“Guzelin ve dogrunun iki kutbu vardir: Belgesel ve kurmaca. Herhangi biriyle
baslayabilirsiniz. Benim baslangi¢c noktam, kurmacanin gercekligini vermeye calistigin
belgeseldir. Bu yuzden her zaman profesyonel oyuncularla galistim.”*274

Godard, sinemada insan ile dlnya arasindaki iliskiyi en dogru ve tam olarak yakalamanin yolunun
yetkin oyunculuktan gectigini diisinmektedir. Ona gére, yetkin olmayan oyuncu filme kendinden bir sey
katamaz. Cunk, ne yapilmasi gerektigi konusunda her zaman yénetmenden agiklama bekler. Oysa, yetkin
oyuncu gerekirse yonetmenin yaratmak istedigi seye kendisinden bir seyler katabilir. Bu agidan, Godard
icin oyuncu, filme katkida bulunabilen bir 6gedir. Her ne kadar yonetmen kendi dlstncelerini oyuncuya
bildirse de onu 0zgur birakmahdir; onun dinyayla kurdugu Kisisel iliski ya da deneyim filme
yansimalidir. *275
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Deleuze Godard’in bu sinema anlayisini modem romanla bir baglanti kurarak yorumlar. Modem
romanda geleneksel 6geler 6nemini yitirmistir. Geleneksel anlamdaki yazimda, hikaye, Kisiler ve yazar
belirgin cizgilerle ayirt edilebilirken, yazarlar zamanla bu tarz bir yazimdan uzaklasmislardir. Nitekim,
modern romanin biyuk oéncileri olarak kabul edilen J. Joyce, F. Kafka ve M. Proust gibi yazarlarin
romanlarinda hemen hemen hi¢ entrika ve dyki olmadigr gibi kahramanlar da yoktur. Varsa bile, cogu
zaman siliktirler ya da daha ¢ok yazarin kendisine benzeyen cizgilerle canlilik kazanirlar. Bu yeni roman
tarzinda yazarin romanini ortaya koyarken hareket ettigi nokta, hayal edilerek yaratilan kahramanlar ve
dykuden ziyade, kendi kisiselligiyle evren arasindaki iliskidir. Dolayisiyla, romani okuyan okuyucu Kimi
kez yazari, romanin bitunindeki kahraman olarak gérmektedir. Clnki yazar, 6znel olarak romaninda
bulunmay! hicbir sekilde bir kusur olarak gérmemekte ve daha da dnemlisi bunu bilingli bir sekilde
yapmaktadir. Cunkd, gosterilmek ya da verilmek istenen ugruna, yazar Kisilerden kurtulmak ister. Yazar,
klasik romanda vermek istedigini kahramanlara yikleyerek yapiyordu ve ¢ogu zamanda kendi bakis
acisini tasimayan kahramanlar da yaratmak zorundaydi. Kahramanlarin ortadan kaldirmasiyla, dolaysiz
olarak baglantiya gegilen bir evreni sunabilme sansi da elde edilmistir.*276

Deleuze’e gore Godard’in sinemada yaptigi da budur. Baska bir deyisle, Godard sinemasi, modern
roman anlayisinin sinemaya uyarlanmasidir. Godard’la ‘romansi tarz’ sinemaya girmistir. Deleuze’e gore,
modern romandaki yazar ve yaratim arasindaki iliski tarzi, Godard sinemasinda yénetmen ve oyuncu
arasindaki iliski tarzi igin de butuntiyle gecerlidir. Bu sinemada artik, tum unsurlar yani, yonetmenler ve
oyuncular, ayni zamanda hem 0zne hem nesne; hem izleyen hem izlenen ve hem gorilen hem de goren
olarak anlam kazanir. Bu baglamda, bu sinemada algilamaya yonelik mutlak kesinlikler yerlerini, gok
cesitlilige ve algilamadaki farkliliklara birakmistir. Godard’in amaci, algilanan tzerinde durup, kameray!
6zglr bir bicimde kullanarak modern hayatin dogurdugu ginlik yasamdaki cok cesitli imgeleri perdeye
yansitmaktir. Tipki modern romanin gunlik yasantinin siradan imgelerini kullanarak kendine 06zgi
kavrayislari ve iginde gelistigi ani, blyuk olaylar ya da melodram tarzinin aksine glnlik yasamin
kendisinden damitmasi gibi.*277

Ozetlersek; Godard sinemasinda filmin kendisi de kameranin éniindeki ve arkasindaki bir eylem bicimi
halini almistir. Dolayisiyla, Godard icin “film ¢cekmek’ ve “film setinde rol yapmak’ birbirleriyle ve ayni
zamanda genel insan eylemleriyle bir iliskiyi zorunlu hale getirmistir. Cunki onun sinemasi, dustinsel
zeminini bu kaynaktan, yani yonetmen ve oyuncu sinirlarini ortadan kaldirmaktan almaktadir. Bu diisiince
zemininden hareket eden Godard, herhangi bir filmde yonetmen ve oyuncu gibi iki yaratici 6genin
algilarini izleyicide bitlnlestirerek, pek cok kisinin algilama ile ifade etme arasinda duyumsadiklari
kopuklugu gidermeye calisir. Bu agidan Godard sinemasi gliciini yoénetmen ve oyuncunun birlesiminden
aldigi gibi, ayni zamanda da sinemadaki yaraticilarla (yonetmen, oyuncu gibi) izleyicilerin yasam
diinyalarini  kesistirmekten almaktadir. Ote yandan bu gerceklestirilen kesistirmede herkesce
paylasilabilecek mutlak dogrulardan bahsedilemez. Burada séz konusu olan, insanin degisen bakis agisi ile
sinemanin degisen bakis agisinin uzlasimidir. Bu uzlasim da herkeste farkh bir yon kazanabilir.
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Sonug

Modem cadin yeni sanati olan sinema, bir yandan kendi yaratimini, yani film yaratimini
gerceklestirirken, diger yandan da her sanat gibi kendi “varhigini” sorgulama yoluna girerek ‘kendisine
iliskin” kuramsal calismalarin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Tim bu yonlerde gelisme gdsteren bu yeni
sanat, 6te yandan baska disiplinlerin de arastirma konusu haline gelmistir. Edebiyat, resim, mizik vb. gibi
sanatlar var eden sey sozcik, renk, nota ve bunlarin kullanim bigimidir. Sinema sanatini da kesin bir
ayinmla diger sanatlardan ayiran ve ona kendine 6zgu bir sanat olma 6zelligini kazandiran temel 6ge ise,
‘sinematografik imge’dir. Butlnlugu icerisinde ele alindiginda sinema bir imgeler bltinidir ve Deleuze
da bu sinematografik imgenin bir analizini gozler 6nine sermeye calismistir. Dolayisiyla, bu kitap,
Deleuze’lin sinema felsefesini anlama ¢abamin bir Griinii olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bundan dolayi da, bu
kitapla Deleuze’lin sinema felsefesi girisimini sorgulamaktan ziyade, onu anlamaya calistigimin altini
onemle cizmek gerekir. Kitabin amaci, Deleuze’iin sinema felsefesinin dayandigi ilkelerin neler oldugunu
sergilemekti.

Belirli bir yol izleyen Deleuze’iin The Movement Image ve The Time Image adli kitaplari, sinema
estetiginin geleneksel ¢izgisine son vererek, tamamen yeni bir estetik ¢izginin, yeni bir perspektifin, daha
dogrusu bir sinema felsefesinin yaratimina kaynaklik eder.

Kusku yok ki, Deleuze’iin sinema felsefesinin incelenmesi bir anlamda modern toplumda teknoloji,
bireyin donustimi, cevresel algidaki degisim gibi noktalarin da farkl bir bakis agisiyla ele alinmasi
anlamina gelir. Clnkd, Deleuze’lin sinemaya yonelik gelistirdigi bu yeni yaklasim ve ortaya koydugu
distnsel cizgi, modern insan ve toplumun gercegini onlarin gdriinen yiziinin ardinda arayan bir egilimin
ifadesinden baska bir sey degildir. Ancak, Deleuze’iin sinema felsefesi agisindan daha da biyik bir 6nem
arz eden sey, modern yasam gerceginin bizzat sinema perdesinde ortaya konuluyor olmasidir.

Deleuze’un bu iki kitabinda ortaya koymaya calistigi gibi, eger sinema, insanin kendisini gérmesinin
bir bagka yoluysa, modern sinema ya da zaman imgesine dayali sinemada, ¢agimizda dislince evrenimizin
bir parcasidir. O halde sunu s@yleyebilirizz Modern sinema kiltirel gostergelerimizin bir sonucudur.
Sinema bu gostergelerin altini cizerek kendimizi tanimamiza yardimci olur. Zaman imgesine dayal
sinema, modernligin neden oldugu ‘zaman’, ‘uzay’ ve ‘hakikat’ donisimunl dile getirmeye calisarak
farkli bir kimlik kazanir. Antony Giddens’in belirttigi gibi, modernizmin disince evreni, son otuz yil
icerisinde bilginin kesinliginin azalmasina karsilik, kendini kesfetme, gérme ve algisal degisim sireci
icerisinde farkli tarzlarda gérme arayislarinin arttigi bir evrendir.*278 Ote yandan, sinemanin dustinsel bir
zeminde ele alinmasi gibi cetin bir hedefe ydnelen bir filozofun, kuskusuz yeni silahlarla ortaya ¢ikmasi
kaginilmazdir. Bu calismanin butuntnde de gorlecedi gibi, Deleuze, bunu ‘zaman ve hareket imgeleri’yle
gerceklestirmistir. Ancak, butin yeniliklerde oldugu gibi, sinemaya yonelik bu disunsel yaratimin
karsilastigr guclukler de yok degildir. Sinemanin estetik ve semiyolojiden bagimsiz bir distinsel yaratim
olarak ele alinip sorgulanmasi gerektigini disinen Deleuze, estetik ve semiyoloji geleneginden gelen
yaklasimlari bertaraf etmek zorunda kalmistir.

Deleuze’lin sinema felsefesindeki en 6nemli unsur, tek tek yapimlarin bir sanat yapiti olmanin otesinde
bir distnsellik icermesidir. Bu da, sinema sanatinin kendi iginde bir disinsel boyuta sahip oldugunu
gosterir. Deleuze’iin bu disuncesi fazla iddial bir distince olarak elestirilmeye de agiktir; fakat sinema
sanatinda ortaya konulan yapitlarin higbir distinceye, degere, anlama, kavrama isaret etmedigini ileri
stirmek de batlnidyle anlamsiz bir savmis gibi goriinmektedir. Sinema sanatinin yapitlari, hareket ve
zaman imgelerine gore degerlendirilmeyebilir; ama sinema sanatinin disunsel bir boyutunun da oldugu
kabul edilmelidir. Deleuze, bu duslnsel boyutu, hareket ve zaman imgeleri baglaminda ortaya
koymaktadir. O, bu iki imgeyi, giinimuzde dusiinsel boyut hakkinda yaratilabilecek en saf kavramlar
olarak goriir. Bu bakimdan, Deleuze’iin sinema felsefesini, kendi baglami icerisinde tamamen 6zgul ve
distinsel olarak anlamaya calismak ve sinema konusunda ¢izdigi kavramsal ¢ercevenin giictini kesfetmek
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gereklidir.

Deleuze’liin sinema felsefesinin belki de en gicli yani, onun, sinemaya iliskin ele alinan distnsel
problemlerin ¢dziimlerinin sadece su veya bu oldugunu nakletmek yerine, sinemanin disinsel boyutuna
yonelik farkl teori ve gorislere kendi igerisinde yer verip, onlarla tartisip, problemlerin iliskin oldugu
bitln alani bize kusursuz bir sekilde sunmasidir. Bu sunum sinema igin oldukca dnemlidir. Cuinki ilk kez
bir filozof sinemanin dusinsel bir etkinlik oldugunu, daha dogrusu, sinemanin distncenin guniimiizde
farkli bir sekilde kendini sunma ihtiyacindan dogdugunu belirtmektedir. Deleuze’lin sinema felsefesi bir
yandan sinema tarihindeki distinsel agihimlari kucaklarken, bir yandan da yuzyillik bir gegmise sahip olan
sinemada ortaya konulan yapitlari ve kuramlari kucaklamaktadir. Deleuze, sinemanin yiregine distince
tarihi kanaliyla ulasmaya galistigindan cok getin bir gorev Ustlenmistir.

Ozetlersek, Deleuze’iin sinema felsefesinin, sinemayi benzer fenomenlerden (insanin éznel diger
etkinliklerinden; eglenceden, enformasyondan, teknolojiden vb.) bitindyle ayirdigini, onu otonom ve
6znenin duslnsel bir etkinligi olarak ortaya koydugunu soyleyebiliriz. Modern sinema, kavram yaratici
olmasiyla diger etkinliklerden ayrilmakta ve modern duslincenin bircok 6nemli problemine yeni boyutlar
getirmektedir. Bu agidan, sinematografik imge ‘gtizel’dir, ‘duyusal’dir; ama ayni zamanda ‘dustinsel’dir.
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