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Bu makale film ve felsefenin, Gilles Deleuze’lin “sinema kitaplari’nda ele aldidi girift biraradaligiyla
ilgilidir. Deleuze sinemada imge, hareket ve algi tanimlarini Henri Bergson’un felsefesinden,
ozellikle de Madde ve Bellek (1896)’ten alir, fakat bilindigi gibi Yaratici Evrim (1906)’de Bergson
kendisi sinemayi reddetmektedir. Bundan nasil bir sonug ¢ikarilabilir? Deleuze’lin Bergsonculugu
nasil tasdik edilebilir? Bu makale sadece Bergson’un sinemayla ilgili hikimlerini aciklamaya
degil, ama ayni zamanda bu tepkinin, filozofun kendi déntistimiine dair bir semptom oldugunu
tartismaya yénelik bir girisimdir. Bu iki kitabin arasinda bir yerde, Bergson’un imgeler kaosundan
meydana gelmis diinya algisi, zihniyle imgeleri bir “soyut-olug” lizerinde dizi olarak biraraya
getiren 6znenin degismez dogasi karsisinda boyun eger. Bergson’a gére, sinema sadece gercek
suireden ¢ikariimis bir zihnin calismalarini simgelestirir ve bu makale Deleuze’lin film-felsefesini
tasdik etmek amaciyla bu tepkinin yeniden okunmasina dair bir girisimde bulunmaktadir.
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Kendimize, icinde yasayabilecegimiz bir diinya yarattik — viicutlari, gizgileri,
duzlemleri, sebepleri ve sonuglari, hareketi ve hareketsizligi, bicim ve igerigi
varsayarak: inancin bu nesneleri olmadan, artik hi¢ kimse hayata tahammdil
edemezdi. Ama bu, kanitlandiklari anlamina gelmez. Hayat bir ispat degildir.
Hayatin sartlari icinde hata barindirabilir.

Nietzsche (1974)

birincil ilkelerinin ortamini hazirlayabilmek igin dlinyaya dair ttim yavan varsayimlari yikar,

Kant ilk Critiques’inin ince derinligini metafizige baslangi¢ egitimi niteliginde bigimlendirir,
hatta Hegel'in felsefi girislerden asikar bicimde hoslanmayisi Phenomenology of Spiritinin
temelini olusturur® Bizler de felsefecilerimizin baslangicta yapiyla ilgili durup dustinerek,
distncelerini belli bir tasarim icinde yapilandirmalarina alisagelmisizdir, iste bu nedenle Gilles
Deleuze’un sinema kitaplarinin agilislari gok daha sasirticidir. Hareket — imge kitabini stisleyen
kisa, hatta neredeyse kaprisli girisi (ya da ingilizce cevirisine eklenen az da olsa daha ikna edici
girisi) dikkate almayin: bu sinema kitaplarini okumak, Deleuze (1986: 1)’lin “Bergson’un sadece
bir degil, ti¢ farkh tezi harekete gecirdigine” dair teminatiyla birlikte dogrudan dogruya meselenin
tam ortasina dalmak demektir.

P lato’nun Devlet’'inden beridir, felsefe gértintise gére “ustabasilar’in isi olagelmistir: Descartes

Tabii ki aslinda bu bir teminat degil, ama bizim bagintilarimizi kaybetmeye basladigimiz, -faturasi
sinema felsefesi seklinde c¢ikarilmis garip bir ortamdan- bir baska ortama dustliglimiiz andir:
Henri Bergson’un tezine. Kisiye yénunu kaybettiren sey, muthis bir tutarsizhgr parlatmak lizere
olusudur, clinkl her ne kadar Deleuze sinematografik felsefesini ortaya koyabilmek icin buytk
oranda Bergson’dan esinleniyor olsa da, esasinda Bergson sinematografiden pek etkilenmemistir.
Deleuze (1986: 2) sinematografik imgenin “dogal alginin sinirliliklarini” agsabilecegdini 6ne stirerken
Bergson’un Madde ve Bellek’ine (1896) basvurur, fakat Bergson (1911: 306)’un Yaratici Evrim’de
(1907) sinematograftan bahsederken amagladigi sey, “siradan bilgimizin mekanizmasi’na dair
bir imay1 tasvir etmektir. Dolayisiyla, Deleuze’lin sinemagtorafik felsefesine ilham veren seyin,
ayni zamanda bizim stpheciligimizi uyandirmasi dogaldir. Hatta Deleuze’lin projesinin étesine
gecerek sunu bile sorabiliriz: sinemayla ilgili sira disi olan bir sey gercekten var midir?

Bu soru neredeyse sinemanin kendisi kadar eskidir, ama Deleuze’lin sinematografik imgenin
normal algidan felsefeyi yeni kavramlar tretmeye mecbur edecek derecede uzak olduguna dair
saviyla, bu soru kritik bir hacme ulasir. Elbette Deleuze, Bergson’un sinemaya olan mesafeli
durusunun farkindadir ve bunu aktardiktan sonra hemen bir aciklama yapmaya girisir. Deleuze
(1986: 3)’e gdre, Bergson’un tanik oldugu sinematografik imge, halen potansiyelini serbest
birakmaya (agencement machinique), “kendi yeniligini” kesfetmeye cabalayan bir teknolojinin

3 Hegel'in girisi blytk ihtimalle felsefi giris yazilar agisindan hayati bir ani temsil eder, ne de olsa tiim
felsefeyi, diizenleyici, 6nceden kestirilebilir bir diyalektigin himayesinde de olsa, dustinceyle iletisime sokma
amacindadir. Eger bir girisin olmamasi gerekiyorsa, o zaman calismanin girisinin girise bir iftira niteliginde
olmasi olduk¢a uygundur, béylece meselenin birincil 5nemi kavranabilir. Bkz. Hegel, G. W. F., 1977: 1, : “Girig
yazisinin yazarin amaciyla ilgili bir agiklama igcermesi, kitabi neden yazdigini agiklamasi, ve ¢alismasinin diger
ya da cagdas tezlerle iligkisini ortaya koymasi bir gelenektir. Oysa ki felsefi bir galismada bu tir bir agiklama
sadece fuzuli gériinmekle kalmaz, ama nesnenin dogasi itibariyle ayni zamanda uygunsuz ve yanlis bicimde
y6nlendiricidir. Giriste felsefeyle ilgili ne séylenirse sdylensin — diyelim ki ana egilimin ve bakis agisinin tarihsel
olarak konumlandiriimasi, ulasilan sonuglarin genel igerigi, gelisiglizel savlar ve gercekle ilgili teminatlar —
bunlarin hig birisi felsefi gergegin izahi olarak kabul edilemez.”
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Grdinlddr. Sinema henliz kendi bilincine ulasmis durumda degildir; érnegin Lumiere, sinemanin
ortaya koydugu olasiliklari tam olarak kavrayamamistir ve Deleuze (1986: xiv) bu baslangic
korligunu “sinema tarihinin uzun éldurtlisu’ndn ilk ve belki de kurulus niteligindeki érnegi olarak
kabul eder. “Sinemanin baslangici’nin tarihsellestiriimesine dair ¢ok daha yeni gelismelerle
birlikte, bu devre Deleuze icin “gelisimini tamamlayamamig™tir ¢linkli sinemanin imgeleri hala
insan algisiyla esit diizeydedir. Cevrinme, ving ve sinemanin daha sonra kesfedecegi ¢esitli
hareketlere ragmen sinematografin “sabit” olmasinin yani sira, kamera ve projektériin teknik
“kombinasyonu” herhangi bir belirgin montaji sekteye ugratir (Deleuze, 1986: 3).* Deleuze
Bergson’un bu ilk sinematografin ¢cagdasi olarak araci reddetmek durumunda oldugunu kabul
eder; bununla beraber Deleuze’e gére Bergson’un gercek hatasi sinematografik imgenin
olabilecegi seyi asla 6ngérememis olmasinda yatar...

Bir an icin Yaratici Evrim’in yaraticisina kargi bir evrim teorisi kozunu oynayan Deleuze’lin
o6nermesindeki egilimi g6z 6nlnde bulunduralim. Bu 6nermeyi yaparken Deleuze (1986: 3),
Bergson’un sinematografin potansiyelini indirgeyerek, teknolojiyi “normal algiy1 taklit eden”
bir sey olarak anladigini (ya da yanlis anladigini) ima eder. Stiphesiz Bergson sinema ve algi
arasinda bir kiyaslama ortaya koyar, ama Deleuze bu kiyaslamanin sartlarini ¢arpitiyor gibi
gdriinmektedir: sinema normal algiyi taklit etmez; aksine, alginin “mekanizmasini” ortaya cikarir.
“Algilayarak”, diye yazar Bergson (1911: 306), “icimizde var olan bir tiir sinematografi harekete
gegirmek disinda pek bir sey yapmayiz”. ilk bakista, bu sav 6nemsiz gériinebilir, ama bu savi
g6zden kacirirsak, Deleuze’lin yasanamamis kavusmalarin Uzlcl tarihi olarak nitelendirdigi
sinema ve felsefe iliskisinin pismanlik verici baslangi¢ noktasini da gézden kagirmis oluruz.®
Halbuki Merleau-Ponty gibi fenomenolojistler en azindan sinematik imge kavraminin anormal
oldugunu ve nitelik bakimindan insan algisindan farklilik gésterdigini kabul etmiglerdir; Bergson
ise sinematografi alglya benzetir ¢linkl her ikisi de olduk¢a geleneksel, olduk¢a normal ve
oldukga gtivenlidir. Sinema sadece indirgenmis, sonra da olabildigince algiyla kiyaslanabilir hale
getirilmigtir ve bizi ilgilendirmesi gereken sey tam da budur, ¢tinkli Bergson daha sonra Deleuze’tin

4 Burada sasirtici olan Deleuze’iin, teknolojinin her zaman ideolojik olarak énceden belirlenmis oldugunu
sOyleyen Jean-Louis Comolli'nin yerine, sinemanin dogal teknolojik kapasitelerine inanan Bazin’e olan
sadakatini ortaya koymasidir. Aslinda, Deleuze film teorisinin daha geleneksel ideoloji anlayisindan - ézellikle,
teknolojinin tarihsel olarak belirlenmis oldugu konusunda - blytk 6&lgtide ayrilir. Deleuze’in Foucault'yla
ifadelerin gtictintin teknolojiyi belirledigi ve anlami verimli bir sekilde inga ettigi tarih konusunda gértntrdeki
benzesmesine ragmen, sinema farkli bir dnermede bulunur — dogustan olmayan ama olusturulan olasilik.
Dogrusunu s6ylemek gerekirse, Deleuze’lin Foucaultcu bir ¢izgide cesitli adaptasyonlari, érnegin Jonathan
Crary’nin  Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century (Cambridge:
MIT Press, 1990), kitabinda oldugu gibi, gériintrlik alanini belirleyen ifadelere ayricalikli bir konum vererek
imgeleri atlarlar; yine de, Deleuze’l sinema araciligiyla okumak (tipki Foucault araciligiyla okumak gibi), bu
guictin gérundr olani asla tam anlamiyla belirlemedigini, hatta, sinemanin dtstincenin bilinemezligini stirdtirme
olasiligini da elinde tuttugunu kavramaktir — bu, dlstincenin kendi dogaglamasinin gerekgesizligini kesfetmek
lizere kendi lizerine kapanmasidir.

5 “Kagirimis bulusma” sorunu The Movement — Image’in (1986: 56 — 57). 4. béliminde Deleuze tarafindan
ele alinir, burada Deleuze Bergsoncu durusu, (temelde Husserlci olan) fenomenolojik bilingle karsi karsiya
getirir: “Bergson’un, gérdugumliz lizere, sinemay! sadece yanlhs bir miittefik olarak gérdugu asikardir. Husserl
ise, bildigimiz kadariyla, sinemadan bahsetmez bile (bahsedilmeye deder bir baska sey, Sartre’in da, ¢ok
sonradan The Imagination’da her ¢esit imgenin bir envanterini ¢ikarir ve analizini yaparken sinematografik
imgeden hi¢ bahsetmeyisidir.) Sadece Marleau-Ponty, tesadtifen de olsa sinema ve fenomenoloji arasinda bir
karsilastirmaya gider, ama sinemayi ayni zamanda muglak bir mdttefik olarak gérur”. Her ne kadar Marleau-
Ponty gibi fenomenolojistler sinemaya bir anormallik, dolayisiyla belli bir ayricalik bahsetmis olsalar da, bu
anormallik demir atmig ve merkezi normal alginin sinirlari iginde var olur. Diger taraftan, Deleuze Bergson’a
y6nelir, ¢linkli sinemaya dair asikar kligimsemesine ragmen, Deleuze’lin kesinlikle sinematografik olarak kabul
ettigi merkezi olmayan bir algi olasiligi konusunda israrcidir.



Akdeniz iletisim Dergisi
Katkilar

sinema kitaplarinda ele aldigi eski, daha radikal algi kavramindan uzaklasmistir. Bergson (1911:
306) bunu sdyle dzetler: “Kendimizi seylerin i¢sel olusuna dahil etmek yerine (6nceki Madde ve
Bellek’in énermesi), suni oluslarini sekillendirebilmek icin seylerin disinda konumlandiririz” (daha
sonra gelen Yaratici Evrim’in 6nermesi).

Gercekte Deleuze, Bergson’un belirli felsefi varsayimlarin isiginda sinemayi yanlis anladigini
distinmektedir, ama bu sirada bagka bir sey daha olmustur (Hegel’'in séyleyecegi gibi, arkamizdan
bir is dénmiistir): Bergson bu varsayimlari yeniden formiile etmistir. ilerleyen sayfalardaki
tartisma genel olarak bu “Bergsoncu dénus”u, ézellikle de istikrarli algi mekanizmasinin nasil
olup da felsefi bir glivence kazandigini ele almaktadir, bu noktada kisi hakli olarak tiim bunlarin
sinemayla ne ilgisi oldugunu sorabilir. Bu soruya benim cevabim sudur ki, bu dustince dizisini
izleyerek Deleuze’lin sinemanin “6z”l olarak addettigi seye ulasabiliriz: ¢linkli Bergson’un ters
doénusu algiyr déndstirmek, “mantigin kisitlayici sartlarini ortadan kaldirmak” ve felsefenin bir
yeniden degerlendirmesini yapmak lzere sinemanin potansiyelinden bir uzaklasmaya meydan
verir.® Ote yandan bu tartisma Deleuze'tin tartismasindaki bir sapmay duizelterek genel katiligini
teyit etmek gibi ylizeysel bir avantaj da saglamaktadir; ama diger taraftan benim imidim, daha
engin bir seylerin ortaya ¢cikmasidir — belki de, hem sinema hem de felsefe hakkinda, ki her ikisi
de bizim dtizene olan egilimimiz ve degisik sekilde dlistinme potansiyelimizdir.

“Evet, eger sinema siddet dolu bir sekilde éimezse,” diye yazar Deleuze The Time - Image’de, “bir
baslangicin glictinu elinde tutmaktadir”. Bu gti¢ dustincenin ortaya ¢ikmasi igin bir “fasila”, imge
— duygulanimlarinin “hareket ve zamanin macerasi’na bagl oldugu bir “ara-mekan” agmakta
israrcidir (Deleuze, 1989: xiii). Buna karsilik, Bergson’un felsefesine dair bir arastirma bu
“macera’dan nasil olup da geri ¢ekildigini anlayabilmek adina byuk bir gabadir. Yaratici Evrim’i
sinematografik kiyaslamaya dayanan Bergson, nasil olur da sinemadan uzaklasabilir? Oncelikle
Deleuze, hakli olarak Bergson’un gériintirdeki asikar metaforunun hatali olduguna isaret eder:
her ne kadar alg: tipki filmin cok sayidaki fotogramlari (kareleri) gibi hareketsiz kesitlerin biraraya
getiriimesiyle ilerler gibi gérlinse de, sinema “bize fotogrami degil; hareketin katilmadigi ya da
eklenmedigi anlik imgeyi verir (Deleuze, 1986: 2).” Bagka bir deyisle, algi gértintiste “icimizdeki
bir tir sinematograf (Bergson, 1911: 306)” gibi biraraya getirilip art arda dizilen “hareketli kisimlar”
mertebesine “yukseltiimis” olsa da, sinema tarafindan (retilen hareket-imge hélihazirda art
arda dizilmis, halihazirda “diizeltiimig™tir. Bergson sinemanin normal insan algisinin bir tasvirini
sunacagina inanir, ama bunu sinematografik imgenin anormal dogasini gizleyerek yapar;
ortaya ¢ikardigi imgenin sira disi oldugunu kabullenmeyi reddederek, sadece mekanizmanin
kendisine odaklanir. Her ne kadar sinematograf Deleuze’lin de tahmin ettigi gibi Bergson’un
tartismasinda son kertede daha ytiksek bir yerde konumlandirilsa da, retorik bir hokkabazlikla
-verimli yansimalarini baski altinda tutan bir teknolojinin metaforik karsiligi- daha degisik bir
mantik 6ne strer, séyle ki, sinema ilk basta felsefeyi huzursuz ederek bdylesi bir geri ¢cekilmeye
neden olmustur.

Sinematografik imgenin neden bu sekilde tehdit edici algilandigi sorusunu ele almak, en
azindan geleneksel anlamda “psikolojik” bir agiklama aramak demek degildir. Aksine, bu soru
“imge éntlindeki endisemiz’le ilgilidir, ¢linkli sinema metafizik kesinligi dnlemektedir. Dogrusunu
sOylemek gerekirse, aslinda Yaratici Evrim’de Platoncu felsefenin (ya da kendisinin deyimiyle
“Yunan” felsefesinin) yorumuna girisene kadar Bergson’un kafasini kurcalayan tam da bu
kesinlik, katiyet -felsefenin geleneksel olarak dayanak noktasini olusturan nesnenin objeye
olan uygunlugu- durumudur. Bergson bize Yunanlilarin genellikle imgelerin hareketini Xeno’nun

6 Deleuze (1986: 3)’lin sinemayla ilgili olarak séyledigi gibi, “Bir seyin 6zU asla baslangigta degil, ama ortada,
gelisim asamasinda, gticti kesinlestigi zaman ortaya ¢ikar”.
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tarziyla, sonsuz varsayimlar tizerinden yeniden dtizenlediklerini hatirlatir. Bunu yapabilmek icin,
Platonculuk anlasilabilme duzlemini mantigin diinyasinin degisikliklerinden, imgelerden ayirir.
Kisi bu ikiligin (dtializm) dilin kendisinde de takdir edildigini gérebilir; her ne kadar Yunanca “idea”
“goérmek (eido)” fiilinden tlremis olsa da, Platoncular dilde “ldea’nin Eidos, yani bahsi gegen
gerceklik, “imge”nin ise eikon, yani bir dlistincenin [ideanin] taklidi ya da benzerligi haline geldigi
yeni bir ayrim uydurmuslardir (Peters, 1967: 46-51). Bergson (1911: 314) “deneyim bizi uygun
olusuyla rahatlatir: bu da mantikl gercekliktir’ der; ne var ki Yunanlilarin durumunda, “anlasilabilir
(zihinsel) gerceklik, ki olmasi gereken budur, daha gergektir [daha gercek addedilir] ve gergeklik
asla degismez”. Platoncu ikilik (dtalizm) dlinyaya dair sabit gériinimlerimizi “6z”de biraraya
getiren zihinsel mekanizmayi ayricalikli tutar, dolayisiyla Platonculugun esi benzeri olmayan
sinematik felsefeyi olusturdugunu iddia etmek sadece mantiklidir (Platon’un deyimiyle, dlinya
“sonsuzlugun hareketli bir resmidir”).

Bu noktaya kadar bahsedilenlerin 1siginda, ortaya ¢ikan sonug stiphelidir — tartisma Bergson’un
felsefesindeki baglami g6z énilinde bulunduruldugunda ise daha da stphelidir. Dogrusunu
séylemek gerekirse, Madde ve Bellek bu tir bir ikiligi (dializmi) vurgulayarak elestirir; Bergson
(1991: 9) kitabinin giris yazisina “beden ve zihni, tam olarak tizerinden gelemese bile en azindan
her zaman ikiligi (dtializmi) kusatan teorik zorluklar azaltmasini umdugu bir bicimde ele aldigini”
belirterek baglar. Deleuze (1986: 2)’lin son derece uygun olarak sordugu gibi, “Bergson on yil
sonra bunu unutmus muydu?” Bu soru, Deleuze’lin sinema kitaplarinin agilisinda bir cevap,
en azindan bir varsayim bekleyerek dylece durur; ama Deleuze gercekte bir cevap vermekle
ilgilenmemektedir. Bu soru, kendi felsefesinin etrafinda déndugu eksendir: Deleuze baslangicta
ele aldigi Yaratici Evrim’i gabucak bir kenara birakarak hem bir kozmoloji (birinci ciltte sinema
olarak beyin, meta sinema olarak dtinya), hem de dilinya-hafizayla ilgili bir model olusturmak igin
(ikinci ciltte, beyin olarak sinema) esin aldigi Madde ve Bellek’e gecer. Deleuze’lin tercihi her
ne kadar anlasilabilir olsa da, “Bergsoncu dénis”lin gizemini korumasina da neden olur. Peki,
eder kisi Madde ve Bellek’ten baslayarak Yaratici Evrim’e, sinemayi 6ngéren kitaptan sinemayi
kligtik géren kitaba dogru bir yol izlerse? Bu tepkiyi farkli bir sekilde, hatta belki de sinemanin
kendisinin olasiliklarindan bir geri cekilme olarak anlamaya baslayabilir miyiz? Ve sonug olarak
bu geri gekilmeyi, Deleuze’tin sinemanin “tarihi” olarak ilan ettigi gelismelerin bir baglangici olarak
g6brebilir miyiz?

Bu sorulari cevaplayabilmek tizere, éncelikle ikiligin (dualizmin) radikal bir elestirisi ve bu
elestirinin ortaya cikardigi bir imge teorisi olarak Madde ve Bellek’le asinaligimizi arttiralim.
Madde ve Bellek aldatici bir agik sézllliik ve kolaylikla, felsefenin saptigi yetersiz alternatifleri
tanimlayarak baslar. Bergson hakim felsefenin (Deleuze’ln unli “mindr felsefesi’nin karsiti, ki
burada “majér felsefe” olarak da adlandirabiliriz) terimleriyle kisinin gercekcilik ya da idealizm
arasinda bir segim yapmak zorunda kaldigi sonucuna ulasir. Bu ayrimin belirgin 6rnekleri ortaya
konur, bir tarafta Descartes’in geometrik kapsamlihgi, diger tarafta ise Berkeley’in saf akilciligi
vardir. Birisi maddeyi “algimizin icinde, ama kendi dogalarindan farkl olarak bizatihi olusma yetisi
bulunan bir sey”, digeri ise “bizim algimizin Uriini” olarak tanimlar (Bergson, 1991: 9). Her ne
kadar secim dualistik olsa da, agiklamalarindaki segenekler bir tir ortakligi besler ¢linki her
ikisi de uygulamada maddeyi oldugundan bagska bir seyle karistirir. Bagka bir deyisle, maddenin
dogasini yanlis anlamak suretiyle hem gercekgilik hem de idealizm madde ve algi arasinda
istisnasiz bir ayrim konusunda israr eder. “Bu iki zit doktrinden,” diye aciklar Bergson (1991: 181),
“bir tanesi bedene, dideri ise zihne yaraticihgin gercek gtictinu atfeder, birincisi [materyalizm]
temsili doguranin zihnimiz oldugu konusunda, ikincisi [idealizm] ise doganin planini tasarlayanin
bizim kavrayigimiz oldugu konusunda israrcidir”.
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Bergson’a gére tim bunlarda dikkate deger olan sey sudur ki, felsefenin bu alternatiflerden
farkl — ya da daha uygun sekilde sGylemek gerekirse arasinda — bir sey kesfeden sagduyuyu
6nemsemeye baslamasi ancak felsefenin ¢ok ciddi sekilde hata yapmis olmasiyla mimkun
olabilir. Bergson’un deyimiyle, “iste burada, imgelerin huzurundayim, kelimenin en muglak
anlamiyla, imgelerim duyularim onlara a¢ik oldugu zaman alimlaniyor, kapal oldugu zaman ise
disarida kaliyor”. O zaman madde ne temsil edilen bir sey, ne de algiyi tesvik eden bir sey olarak
algilanmamalidir, ¢linkl her iki alternatif de uzlastirmanin bir ¢esidini ortaya koyar. Bergson’un
“sagduyu’su, ki felsefi anlamda sOylenecek olursa uzlasmadan hepten uzaktir, uzlagsmayi
ortadan kaldirmak, dolayisiyla maddenin kimligini ve maddenin algisini ortaya koymak gerektigi
konusunda israrcidir. imge, tutarliigin temsil edilisinde degil, ama harekette olan nesnenin
ifadesidir; dogrusu, Bergson imgeden bahsettigi zaman imgenin anlami bir yanilsama degil, ama
bir duygulanim yogunlugudur. Madde algiyla ayni degerdedir ve Bergson imgelerin kendilerinin,
bu esitligin ifadeleri oldugunu iddia eder: madde = hareket = imge = algi.

Ama herhangi bir diyalektik karsitiga, kendimizi evrensel akisin disina cekmeye (dolayisiyla
genele ulasmaya) dair herhangi bir olasiiga engel olan bu esitlikler dizisinin iginde, algi ya
da dustince ne anlama gelir ve “nesne” gibi bir seyle neyi kast ediyor olabiliriz? Bergson igin
dlinya, pihtilasan ve yayilan, evrensel cesitlilikte birbirlerini etkileyen ve bu etkiye karsilik veren
bir “imgeler kiimesi”dir. Bilim adamlari kulak zarlari hentiz tam olarak geligsimini tamamlamamig
kilcuk cocuklar tarafindan duyulan molekiiler titresimlerin uzak ugultusundan, Brown viziltisindan
bahsederler: imgeler tipki bu titresimler gibidirler, bitimsiz bukullmeleri icerisinde maddenin
araliksiz hareketidirler. Madde “imge ve hareketin kimligidir’, dolayisiyla algi, genellikle bir
baslangic noktasi olarak her zaman, halihazirda imgelerin akisinin (madde) icerisindedir. Deleuze
(1986: 58)’lin deyimiyle, “bu asamada gézlin, beynin ve bedenin ‘ego’sundan bahsetmem acaba
mumkuin mudir?” Deleuze igin bu “agsama”, The Movement-Image’de imgelerin kesin geklini
alana ve bir kozmoloji olusturana kadar gelisme evresine denk gelir.” Maddenin gaz halinde, yani
fizikgilerin gliclui ya da zayif glicler olarak tanimladigi seylerin ortaya ¢ikisindan 6nce, evren ilksel
bir kaos igindedir. “Bu maddenin, herhangi birinin icerisinde kati bedenler ayirt edemeyecegi kadar
sicak bir halidir,” diye yazar Deleuze (1986: 58) ve ayni sekilde “aks, merkez, sag, sol, ytiksek
ya da alcak da yoktur...” Bu noktada dlinya, sanki g6z seylerin sonsuzca titresen ylizeylerine
yayllmiscasina, sadece 1si1gin bukilmelerinde varligini stirddirtir. Her 6zgtin imge, diinya-imgenin
enginligine agilir; bu “gectigimiz yol, degisikligin, evrenin ugsuz bucaksizligina her yénde yayildigi
bir yoldur (Bergson, 1991: 28-29).”

iste bu nedenle, bir nesneyi anladigimiz sekliyle imgeler evreninden, Kantgi terimlerle agiklamak
gerekirse, evrensel sartlardan cekip ¢cikaramayiz. Aksine bu “isik kaosundan” kalburdan gegirir
gibi bir diizen olusturma isleminde, nesne cekip ¢ikarmanin kendisidir. Bu ise daha simdiden
evrenin “sogumasi’ni ima eder, ¢linkli imgeler dlinyas! “bedenler’e ya da “belirgin cizgilere”
benzerligini olusturmaya baslamistir (Deleuze, 1986: 60). Hareket imgelere ickin durumda
kalmaya devam eder — hayat eder hareket degilse nedir? — ama bu “sonsuz imgeler seti”, ya
da Deleuze (1986: 58-59)’in deyimiyle “imgeler diizlemi [plan]” artik gazimsi 1s1gin girdabini,
hayatin mimkun olamayacagi derecede hizli bir kaosu ima etmez. Aksine, ickinlik diizlemi

7 Bu aslinda makalenin baglangicinda ortaya konulan dtstincenin bir tekraridir, hatirlatmak gerekirse, Deleuze
Bergson’u kendi “evrim hikayesiyle” alt etmek istemektedir.

8 Ayni zamanda bkz. Deleuze, 1993: 26. Burada Deleuze su agiklamayi yapar, “monad diinya igin oldugundan,
kimse kendisinin diginda var olan tiim sonuglarin ‘nedenini’ tam olarak elinde tutamaz — dolayisiyla biz de
monadin an itibariyle sadece éznelerin iginde varolmasina neden olacak bir bukilme pahasina, diinyadan
6zneye gideriz, ama bu ayni zamanda tim &znelerin dlinyayla tipki aktuellestirdikleri sanalliklar gibi baglanti
kurmasini da saglar.”
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kendini kaostan ve bu cekilip ¢ikariimanin yarattigi stirtinmenin zarimsi kivrimlarindan ayirir ve
dustince (6z-duygulanim) olarak evrim gegirir. “Sekilsiz bir elastik zar, bir elektromanyetik alan ya
da Timaeus’un yuvasi gibi, perde kaostan bir seylerin cikmasini saglar, bu sey sadece birazcik
degisik olsa bile (Deleuze, 1993: 76).” Dolayisiyla imgelerin sonsuz seti iddiasini reddetmek,
fotografini (plan) ¢ekerek sonsuzlugu bir sete dontstlirmek demektir;® yine de, bu tlr her bakis
acisi ayni zamanda evreni “kavrayan” (Whitehead) bir nesneye isaret eder.' Leibniz’'in monad’inin
ima ettigi gibi, “Eger diinya nesnenin icindeyse, nesne de ayni sekilde dlinya icindir (Deleuze,
1993: 25).” Bir anlamda, nesne evrenin kendi kendini gérdtigu bir noktadir: nesne dtinyay! belirli
bir bakis acisindan sentezler, ama nesne ayni zamanda o duinyadan tiremigtir, dolayisiyla her
perspektif bir kendi kendini sentezlemeyi de -“kesisen cesitli eski tekilliklerin konsantrasyonu,
birikmesi ve rastlagsmasi (Deleuze, 1993: 63)"- icinde barindirir.

ik basta evrendeki bir perspektif olarak kavradigimiz sey, simdi sanki evren kendisi katlanmak ve
dlnyayi kendi i¢inde bir zarf i¢ine almak icin belli uzam-zamanlari se¢cmis gibi, evrensel akistaki
bir fasila (ecart) olarak su ytztne c¢ikar. Duslnun ki, imgenin sentezinin kendisi Bergson’un
tinli deyimiyle “biling bir seydir’i farz eder — bir imgeler girdabinda, tipki akisin icerisine bir
fotograf baski levhasi girmis gibi kisa bir durma anidir." Bu karisikliga beyin-beden diyebiliriz
ve her ne kadar sayisiz imgenin arasinda tek bir imge olsa da, bu imge &ézeldir. Glinkl beynin
duygulanimlari kademede dlistince araciligiyla gegici bir ¢esitlilik ima etse de, imgeler arasinda
cesit bakimindan farklilik yoktur. Algi, sonu gelmeyen imgeler akisinin gegici olarak da olsa
yakalandigi ve bdylece bir set haline getirildigi koyu renk alanin kendisidir. Dogrusu, kaosa dair
bu tur bir bakis agisi tam da Deleuze’lin The Movement-lmage’'de bir setin formlle edilmesi
(ensemble) olarak anlattigi “cergeveleme” islemine denk gelir — sanki bir “zaman ¢izgisinin”
ardina takilmigiz gibi bagka setlere, bagka cergevelemelere agilan bir settir bu. Ama yine de, bu
tir bir nesne “cikarma” iglevinin zaruri siralamasini ima eder. “Biling,” diye aciklar Bergson (1991:
181), “bedenimizin diger imgeler arasinda bir imge oldugunu ve kavrayisimizin da yaratma ve
insa etme degil, ayristirma, ayirt etme ve mantikli olarak muhalefet etme gticli oldugunu gdsterir.”
Nesne imgeler kiimesinde, bir dlislince parlamasinin bedenin motor hareketlerini dogurdugu
sinaptik bir bosluktur:

Elbette, algi her birimgeyle 6zdestir, her imge birbirini tim y6nleriyle ve tiim parcalariyla
olabildigi kadar etkiler ve yeniden etkiler. Ama tek bir imgenin icinde, tamamlanmis ve
algilanmis hareketi ayiran hareketin fasilasiyla baglantilandirildiklarinda, sadece bu bir
imgeye bagimh olarak cesitlilik gésterirler, ki yapiimis hareketi “sezerek” sadece tek bir
taraflarinda algilar ve hareketi baska bir tarafta ya da baska pargalarin icinde “devam
ettirirler” (Deleuze, 1989: 31).

Her ne kadar tim imgeler, dogal olarak baska imgelerle carpisiyor olsa da, beyin, distince
uyaraninin gerceklestigi, boylece hareketin tesvik edildigi bir fasila sunar. Karsiliginda hareketler,
nesnenin durumlarin zorunluluklarina uyum géstermek igin ilerledigi bir islem yardimi ile algi-
imgeleri yeni imgelere cevirir. Kisi maddenin “titresimler’ini “uygulanabilir fiil’lere cevirerek
imgeden kullanabilecegi seyi secer (Bergson, 1991: 44). Hicum eden bir tren, igne ucunun

9 Deleuze’lin sik sik ifade ettigi sekliyle, sinematografik kare, Fransizcada sdylendigi sekliyle plan, “vicdandir.
10 Her ne kadar Deleuze “ickinlikler dlizlemi’ni sinemayla iligkisi baglaminda The Movement-lmage’de ele alsa
da, ickinlikle dlizleminin tam bir muhasebesi i¢in Deleuze, Gilles ve Guattari, Felix, 1994: 35.

11 “imgeler ve hareket, biling ve sey” arasindaki ikilik (dalite) hakkinda Deleuze séyle der: “benzer zamanlarda
iki farkli yazar bu meseleyi ele almiglardir: Bergson ve Husserl. Her ikisi de kendi savas ¢ighgina sahipti: tim
biling bir seyin bilincidir (Husserl) ya da daha glglu bir sekilde, tiim biling bir, bir seydir (Bergson)” (Deleuze,
1986: 56).
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batmasi, komut veren bir hareket: imgeler bedeninin devinimlerini dogurur ve bu devinimler giderek
daha gtivenli, denenmis ve hafizaya kazinmis hareketlere donlis(ir.'2 idrakin uzam-zamanini, bizi
etkileyen imge-duyumlarini isaretler olarak adlandiririz, yine de isaretler yeniden-tanindigi icin
bu kesisme noktasinda Bergson’un felsefesinin dikkatle tizerinde durdugu sinirhliklar konusunda
net olmamiz gerekir. Diger bir deyisle her ne kadar éznelligi bu sekilde ¢cikarsayamayacak olsak
da, bizi kugsatan aliskanlikla ilgili (habitual) bir sistemimiz vardir — ve Hegel'in sézleriyle bu
“egitim,” 6zneyi olusturur.” Bergson bedenin imgelerin kaprisine uyum saglamasini, isaretlerin
diizeninin ve “sagduyusunun” korunmasini saglayan bu kasith mekanizmayi, bu aliskanlkla
ilgili tepkiler sistemini duyumsal-motor sema (DMS) [(sensory-motor schema) (SMS)] olarak
adlandirir. Fakat tam da bu sekilde kisi Madde ve Bellek’in béliinmls sadakatini kesfeder ve
bu zitlik tam da Bergson’un tartismasinin — sagduyu — himayesinde ortaya ¢ikar. Bergson ilk
olarak, imgelerin materyalliginin, bizi imgelere alistiran aygitin bizi olusturan sagduyudan yavas
yavas uzaklastiracagi konusunda israr etmek lizere yine sagduyuya bagvurur. Bagka bir sekilde
sOyleyecek olursak, diinyayi bir “imgeler kiimesi” olarak anlamlandirmak hareketlerin sagduyuya
dayal gelisimini sinirlandirir ve sonug olarak 6nce gelen anlayis giderek daha tasavvur edilemez
bicimde ortaya cikar.

Duraksama, dayaniimaz kendinden stiphe duyma anlari, ne gérdiglimtzden ya da nasil tepki
vermemiz gerektiginden emin olamadigimiz sanrilanan durumlar, sadece yamuk bakmaya degil
ama ayni zamanda yamuk distinmeye de zorlandigimiz zamanlar: DM$ refleks olarak bu tr
anlardan kaginir. Etki ve tepki dizisi herhangi bir denge unsuruna geri ddnmeye ydnelir, halbuki
Bergson (1991: 15)’a gére bu mekanizmanin bozulmasi 6zneyi sadece verimlilikten degil, ama
normallikten de yoksun birakacaktir: “Bizim bakis a¢imizdan genel olarak fiziksel yasamin
kendisini tehdit ettigi duistintilen bir sey, bir i¢ dlizensizlik, bir karakter bozuklugu, fiziksel yagami
kendisine eslik eden motor islevlere baglayan ipin gevsemesi ya da ¢6zllmesi, disaridaki yasama
olan ilgimizde bir zayiflama ya da bozulma olarak gértinir”. Kisa bir an igin, Bergson DM$’nin
delilikle baglantil olabilecegi ihtimali tizerinde dursa da, hemen ardindan bu ihtimali “hastalik”la,
anormallikle iliskilendirir. Ama duyumsal-motor baglantilarini bu derece ne rahatsiz edebilir? Bu
noktaya kadar, DM$’nin imgeler dlizleminde istikrarli bir bicimde tepki vermemizi sagladigini
g6rduk; dogrusu, bu tepkinin erdemiyle, DMS kendisini “hareketin merkezi” olarak konumlandirir.
Artik imgeler kimesinde bir “herhangi bir nokta” yoktur, DMS bizi cevreledigini (englober)
distindiglimiiz bir dinyada bir “demirleme yeri” olusturur. Bu kayma imgeler kiimesinde
Oklid’'in geometrisinin suistimal edilmesiyle karsilastirilabilir, bu benim “yumusak ikilik (dtalizm)”
diyecegim seyi ima eden kavramsal bir haritalandirmadir — Bergson’un israrla ¢urtttigu gibi algi
ve imge arasinda gesit bakimindan bir farkhilik degil, ama bu tur bir farkliiga olan inang, etik-
metafizik ideolojinin stiztilmesi.™

12 Bergson’un baghiginin da belirttigi tGizere, maddenin karsiti bellektir — ya da, daha iyisi, bellek maddenin
(imgelerin) diger, sanal tarafidir. Bu nokta belki de Bergson’un kitabinin en zor kismidir ve Deleuze’lin sinema
kitaplarinda da daha az zor (ya da daha az gerekli) degildir. Aslinda, Bergson’un tim bir ontolojisi hafiza
lizerine temellenir, ama tam da bu nedenle formasyonu ya tahmin edilmeli ya da mezardan ¢ikariimali, yani
tam anlamiyla arastirimalidir. Ben 6nceki olasiligi sectim, bunun nedeni ise buylk oranda koleksiyonlardaki
(Jean-Clet Martin’in, Laura Marks’in, Peter Cannings’in) pek ¢ok eserin hafiza tizerinde durmasidir.

13 Hegel “dustincenin evrenselliginin blyimesinin editimde mutlak bir deger” oldugunu teyit eder, bu sekilde
(Rousseau gibi) Hegel de gértintise gére egditimin, doganin silinmesi oldugunu ima etmektedir. Bkz. Hegel, G.
W. F,, 1952: 116-17.

14 Daha sonra ileri siirdtigim gibi, inan¢ sinemanin olmazsa olmaz bir égesidir ve belki de Bergson’un
sinemanin potansiyelinden uzaklastigi noktadir. Sinemanin degerlendiriimesi — yeni hareketlerin, yeni gesitlerde
imgelerin, bedenin tizerinde etkili olan yeni isaret gesitlerinin kesfiyle — zamanin ifadesine egilim gésterir, bu da,
Deleuze’lin bize séyledigi gibi, “gercegi her zaman krize sokmustur (1989: 130).”
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Bergson imgelerin akisinin, dlinyanin sonsuz degisme ve cesitlenmesinin karsisina nitelik olarak
degil ama cevresel olarak farkli olan DMS'yi koyar. Bunun anlami 6znenin “hareketin merkezi”
oldugu gevresinden (habitusundan) ¢ekilip koparilabilmesi icin DM$’nin gerektirdigi “gevseme”dir.
iste bu tam da sinemanin “buytik avantaji’dir — Deleuze’iin sézleriyle, “herhangi bir demirleme
noktasi ya da ufkun” yoklugudur (1986: 58). Her ne kadar sinema imgeleri genellikle hareket
merkezlerine destek verecek sekilde gerceklestirse de, geri dénmek icin ilerde nedenimizin
olacagi bir mesele olarak, sinematografik imgeler bu tiir hareket merkezlerini dogal olarak ihtiva
etmezler. Aslinda, sinemanin ézdeslesme sistemi, Truffaut’nun deyimiyle, sonradan gelen bir
“sinema egilimidir”, pek cok elestirmenin bizi inandirdigi gibi sinemanin dogasinda olan bir sey
degildir. imgelerden o imgelerin birlestirilmesine, karelerden sahnelere ve sekanslara, sinemanin
kendi anlatim ortintilerini temsilin sinemanin karakterinde bulunan bir sey olarak ele almak,
ozellikle biligselciler arasinda yaygin bir egilimdir, ki bu tanimi itibariyle bizim kendi sematigimize
de oturmaktadir; ama Deleuze’lin isaret ettigi sudur ki, her ne kadar bu temsiller sinemanin
yapisinda bulunsa da, sematik sinemanin 6z degildir. Aksine, anlati sinemasinin klasik értintileri
— d6rnegin, devamlilik kurgusunun tim mekanizmalari bizim sinemay! alginin bir uzantisi olarak
ele alma aliskanhigimizdan kaynaklanir. Aslinda, biligselciligin gticti sinemayi dogal olarak bizim
anlam-tretme sistemlerimize yardimci olan ya da sematigin gercekte bu sistemleri dogal seyler
olarak destekledigi diistincesinden gelir, oysa Deleuze insanin bilinemeyenin merkezi olarak
ortaya ciktigi tamamen farkli, merkezi olmayan ve belki de “insan-olmayan” denebilecek bir
perspektiften yola ¢ikar.” Bu merkez 6nceden varsayllmadigi ve dinyadan énce var olmadigi
icin, sinemanin merkezsiz bir algiya geri ddnmemize vesile olabilecegdi olasiligi hala mevcuttur.
iste bu nedenle, Deleuze sinema kitaplarinda stirekli olarak “mesela Renoir'deki gibi kameranin
karakteri biraktigi (1986: 23)” anlara yénelir, ¢linki bu tir anlar hareket-imgenin herhangi bir
hareket merkezinden ¢oziilmesini ortaya koyar. Kamera ve karakterin (merkez) bdylesi bir
yarilmasi sinemanin insan algisini asmasina génderme yapar: kesfettigimiz sey algi degil,
“kendimizi kendimizden kurtarmak (Deleuze, 1986: 66)” icin bir yoldur.

Degisik bir gértintiimle The Time-Image’de yeniden karsimiza ¢ikan Renoir’in 6tesinde, bu ézel
“unutus”un (Nietzsche) yériingesi Joris Ivens’ten (Rain) Samuel Beckett’e (Film) ve Dziga Vertov’a
(Man with a Movie Camera) pek ¢ok film yapimcisinda izlenebilir. Bu &rneklerin Deleuze’lin
calismasiyla icerik anlaminda — ve ayrica not edilmelidir ki, farkli inandiricilik dtizeylerinde —
paylastiklari sey sinematografik imgeyi imgeler evreninde “herhangi bir nokta”, perspektifi de
bu evrene girebilmek lizere “herhangi bir perspektif’ haline getirmeleridir. Dolayisiyla erken
sinemanin normal insan algisina bagimli olan demirleme noktasi, farkli algi olasiliklarinin
kesfedilmesiyle terk edilmistir. “Merkezi olmayan seyler durumundan merkezilesmis bir algiya
dogru ilerlemek yerine,” der Deleuze (1986: 58), sinema “merkezi olmayan seyler durumuna
dogru yeniden yukselebilir ve ona yaklasabilir’. Ama yine de, tam da bu “yaklasma” noktasinda,
dogal olarak DMS'nin glivencesini arkamizda birakacagizdir: kisiligi olusturan temel sey olan
istikrara olan inancimizi geride birakacagizdir. Bergson bu kadarini gérmus olabilir miydi? Madde
ve Bellek’in gegici 6nermeler olarak ortaya koydugu olasiliklarin sinema agisindan sinsice ¢ok
yakinda oldugunu gérmdis olabilir miydi?

15 Diger taraftan, Deleuze’lin merkezsizlestirme ve yersizyurtsuzlastirma kavramlarini 1970’lerde ortaya ¢ikan
“karsisinema’dan net bir sekilde ayirmak da esit derecede 6nemlidir. Karsisinema temelde Brecht tarzinda bir
yabancilastirma operasyonudur, genel anlamda deneysel sinema ve 6zellikle Godard’la ayni ¢izgidedir. Deleuze
ise (Vertov’dan 1970’ler New York’unun avangardina) deneysel sinemayla ilgilenir, ama bu sinema gergekgiligin
kodlarina karsi ¢iktigi ya da bunlari ifsa ettigi icin degil. Deneysellik ve aslinda yersizyurtsuzlastirma sorusu
normal algiyi ortaya cikaran stilistik kodlarin 6tesine geger, burada gergekgilik dogal olarak sinirlandiriimistir ve
bir diizen ve kontrol sisteminin tretimi olarak dogal bir sekilde katki saglar.
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Aclikea bizi felsefeden uzaklastirip varsayimlarin karmasasina soktugu icin bu soruyu cevaplamak
imkansizdir. Yine de, oldukga kesin olan sudur ki, Madde ve Bellek ve Yaratici Evrim arasinda
iki sey olmustur: sinema dogmus ve Bergson algiya karsi imgeler tezini yeniden formdle etmistir.
ikinci olarak Deleuze bunun sebebinin su oldugunu dstinir:

clinkt Bergson burada gorelilik teorisiyle baglantili yeni felsefi kavramlar (lizerinde
calistyordu: goreliligin kendi kendine ortaya c¢ikarmadidi, ama kavramsal insasi
felsefeye birakilmis bir zaman konseptini icinde barindirdigini dlistindiyordu. Ama olan
suydu ki, insanlar Bergson’un goérelilige saldirdigini, fizik teorisinin kendisini elestirdigini
disundller. Bergson bu yanlis anlasiimanin giderilmeye bile degmeyecek kadar basit
oldugunu distindu. Dolayisiyla daha basit bir kavrama yéneldi. Yine de, Madde ve
Bellek’'te (1896) akabinde sinemaya uygulayabilecegi bir hareket-imge ve bir zaman-
imgenin izlerini strebilirdi (1995: 48).

Ama eger Bergson, Deleuze’lin inandigi gibi sinemanin felsefi potansiyelini fark etmenin
ucuna kadar gelmigse, o zaman Yaratici Evrim’in barindirdigi tersine dénts ¢ok daha saskinlk
vericidir. Bunu aklimizda tutarak bir anhigina Bergson’un, alginin normal iglevinin anormal ya
da “zamansiz” (Nietzsche) dlstinceye engel oldugu énermesine geri dénelim, ¢linku bu sekilde
kendi felsefesinin performansinin ayrilamaz bir sekilde bu ikileme bagl oldugunu gérebiliriz.
Madde ve Bellek’te Bergson, muhtesem bir baglanti noktasina ulasmistir; bizzat kendimizin
icerisinde imgeler olarak hareket ettigimiz bir imgeler evreni — bu, bizim kendimizi bir imgeler
kaosundan cekip ¢ikardigimiz, ama yine de kendinden ge¢mis devinimlerine istirak ettigimiz bir
evrendir — olasiligi lizerine dustinmustlr. Sinema her ne kadar elinden geldiginde bu 6zneden-
ayri ontolojiye ulasma olasiligini sunsa da, Bergson’un kendi felsefesi belki de istemeyerek, ama
zorunlu olarak bir se¢imi yasalastirmak durumundadir: uzlagsmaz bir imgeler duyumu ihtimalini
g6z 6ntinde bulundurmak ya da sagduyunun dtzenini takip etmek. Daha sonra Yaratici Evrim,
iste bu secimi yururltiige koyar.

Hélbuki Madde ve Bellek, imgeler kiimesinden bir “normallik” ¢cikarsamaya ¢alisirken, Yaratici
Evrim normalligi algisal-biligsel sistemin bir parcasi varsayarak baslar. Dogrusunu sdylemek
gerekirse, Bergson Yaratici Evrim’de 6znelligi tartisma noktasina ulastiginda, algi ve zihin artik
varsayllmistir ve imgelerin “olus”u aranmak zorundadir. Bergson’un “kendimizi dogrudan bir
sekilde olusu dlstinmeye alistirmamiz gerektigi (1911: 298)” - buna olus ya da sure igindeki
imgeler de diyebiliriz — konusundaki uyarisi bile bdylesi bir kayma i¢in semptomatiktir: amaci
her ne olursa olsun, bu tembih hélihazirda imgelerden ayriimig ve gériiniirde anormallige karsi
bagisikligi olan bir algi distincesini ortaya serer. Bergson sagduyu konumunda bir algiyi ve
normal hareketin zorunluluklarini se¢mistir.

Bergson’un imgelerin “dogrudan olmayan” ya da “yanls” dlglimiline dair, Uinli Xeno’nun oku
drnegini ele alalim. Xeno hareketi bir okun yértingesi tizerindeki noktalarin toplami olarak yeniden
diizenlemeyi énermistir. Bergson (1911: 308) hareketin béltinemez oldugunu séyleyerek buna
karsi cikar: okun yériingesini bélmeye basladigimiz anda, gercek hareketi kagiririz — bu dyle
bir harekettir ki stiresi (hatta metronomik olsa bile) béllinmeye karsi gelir. “Hareket fasilanin
parmaklarinin arasindan kagar, ¢linkl degisimi duraganliklardan olusturmaya dair her deneme,
hareketin hareketsizliklerden meydana geldigine dair abstird dnermeyi ima eder”. Yine de burada
ilging olan sey Bergson’un duizeltmesi degildir; Xeno’nun paradokslari gegmiste de gurtttimstr
ve Deleuze’lin de not dustligu gibi, uzamin zamana boyun egisi Kant'in birinci Critique’inde
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yeterince aciktir.’® Aksine, burada bizi ilgilendiren nokta Bergson’un Xeno’yu crdtlrken ayni
zamanda Xeno’nun hareket modelinin — duragan anlardan, pozisyonlardan ya da durumlardan
olusan bir hareketin — yine de bizim algimiz icin pratik ve gerekli bir mekanizma oldugunu
belirtmesidir. O zaman tam da burada, kendi baslangic noktamizi olusturan seyi, Deleuze’lin
Bergson’la ilgili olarak gézden kagirdigi seyi kesfederiz. Deleuze (1986: 1), Bergson’un hareketin
antik formdline (duragan kesitler + soyut zaman) “modern ve ¢agdas” bir isim verdigini belirtir,
yani sinematograf; ama Deleuze formdili ¢urtitmesine ragmen Bergson’un yine de formdiltin
gerekliligini teyit ettigini kabul etmez. Bergson (1911: 300-303)’'un neredeyse ruhani bir yakarisla
“kendimizi icine yerlestirmemizi” istedigi hareket-imgelerin stiresi hakim bir geri durma haline
yani alginin hareket-imgelerden ayrilmasinin gerekliligine karsi oynanan bir oyundur. Kendisinin
acikladigr sekliyle, “Eger madde bize daimi bir akis icinde gérlinseydi, hareketlerimizin hi¢
birine bir netice tayin edemezdik”. Oyleyse, hareket edebilmek igin mesafeli bir durus gereklidir:
“hareketin oynakligindan miimkin oldugunca uzaga yéneliriz”.

Bunu iki genis alana yayilan gelisme takip eder. Birincisi alginin yeniden dtizenlenmis dogasina,
ikincisi ise bu yeniden duzenlenisin zorunluluklarina ya da daha genis konusmak gerekirse,
hareketin taleplerine iliskindir. Bunlar elbette, duyumsal-motor semanin iki yéntdtr. Bergson
(1911: 300) sOyle yazar:

“Duyu organlari ve motor organlar aslinda koordinasyon icinde caligirlar. Birincisi
algilama yetimizi sembolize ederken, digeri hareket etme yetimizi sembolize eder.
Dolayisiyla organizma gértilebilir ve maddi bir bicimde, alginin ve hareketin miikemmel
uzlagmasini ispat eder. Bu durumda eger hareketimiz her zaman bir anligina da olsa
kalifiye bir sonucu amagliyorsa, o zaman algimiz her an fiziksel diinyayi gecici olarak
orada bulunan bir durum olarak muhafaza etmelidir”.

Normallige ilistirilmis olan gerginligin bulunmadigi — ya DM$ “gevsediyse?” — bu koordinasyon
Bergson’un Madde ve Bellek’te bahsettigi “normal” islevselligi ima eder. Daha 6nce gérdugumuiz
gibi, Bergson Madde ve Bellek’'te DM$’nin imgeleri tanima zorunlulugumuzdan dogdugunu belirtir.
Fakat Yaratici Evrim’de DM$’nin algiy1 geleneksellestirme potansiyeli vardir ve karsihginda,
hareketin kendisi bir gelenek haline gelir. “Uzlagsma”, “mikemmel” durumuna ulasmistir,
dolayisiyla herhangi bir tehdide karsi koymak konusunda algoritmik bir sekilde titizdir.

Ne tlr bir himaye altinda DM$S bu kadar gtivenli hale gelir? Cevap karmasiktir, ama alginin
hazirladigi “sonuclarla” saldirilar énledigini kavradigimiz zaman meselenin ana hatlarini gérmeye
baslayabiliriz. Bagka bir deyisle, Bergson (1911: 303) alginin “durum”la ilgilenmesini saglayan
seyin hareket oldugunu sdyler — “bizatihi hareket yerine hareketin yeri degistirilemez plani”.
Yine de, gdrtintse gére Bergson “hareket” derken iki farkli (ama iligkili) seyi kast etmektedir.
Kesin bir sekilde s6ylemek gerekirse, “motor organlarimiz”’in hareketi vardir; beden, Madde ve
Bellek’'tekinden bile fazla “hareketin merkezi"dir. Ama motor harekete dair bir talep, duyumsal
yetinin hareketini de zaruri kilar, dolayisiyla bdyle bir hareketi meydana getirmek algiyi degistir.
Bergson (1911: 301-302)’un su iddiasini g6z éntine alin:

16 “Zaman artik éicttigl harekete bagl degildir, ama hareket kendisini sinirlayan zamana baghdir: bu Critique
of Pure Reason’un ilk biytik déntim noktasidir” (Deleuze, 1984: vii). The Time-Image’de, Deleuze daha da ileri
giderek su 6nermede bulunur, ézellikle Madde ve Bellek'te, “Bergson Kant’a kendi duistindligtinden bile daha
yakindir: Kant zamani, bizim zamana i¢sel oldugumuz anlaminda bir bayagilik formu olarak tanimlamistir”,
oysa Bergson ayni zamanda sunu da gérmustur ki, “zaman bizdeki bir i¢sellik degildir, fakat tam tersi, bizim
icinde bulundugumuz, hareket ettigimiz, yasadigimiz ve degistigimiz bir alandir (1989: 82).”
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“[bir] adam bir bakista cok daha fazla olayi benimseyebildigi oranda “bir hareket
adami”dir: birbirini izleyen olaylari ancak teker teker algilayabilen adam kendinin bu
tek olaylar tarafindan yénlendirilmesine izin verecektir; ama birbirini izleyen olaylari bir
buttin olarak idrak edebilen adam bu olaylar tizerinde hakimiyetini kuracaktir. Kisacasi,
bir duraganlik olarak ele aldigimiz maddenin nitelikleri pek ¢cok sabit ve istikrarl
gériiniimden olusur.”

Erkeklige yapilan bu vurgu Bergson’un sisteminde fiziksel hareketin mecburiyetinin altini gizer,
yani uzam-zamana siddetle hakim olmak; ama bu hareket ayni zamanda algi dlizeyinde de
aktiviteye dénusturldr. Artik hareket-imgelere acik olmayan duyumsal yeti motor, harekete vesile
olan imgelerin tam da tretimiyle yukli durumdadir. Yine artik molekiiler degisime agik olmayan
algi, dunyanin “fotografini ¢ceker” ve asiri geriimis durumdaki zihne bu parcalanmis imgeleri
biraraya getirme gdrevini verir. “Gegmekte olan gergekligin enstantane fotograflarini olduklari
gibi cekeriz,” der Bergson (1911: 306), “ve bunlar gergekligin karakteristikleri olduklari i¢in bunlari
sadece olus halindeki bir soyutlamada, muntazam ve gériinmez bir bicimde bir aygit olarak
bilginin arkasinda konumlandirinz”.

Bu geri ¢ekilmenin erdemiyle algi, diinyanin objektif gériintimleri, “molar” (Deleuze) tartismasiz
gercekleri ugruna hayali gercekligi terk eder: algi “bedenlerin sinirlarini ¢izer.” Bergson (1911:
302) bunun “algimizin mutlu ataleti'”’ni olusturdugunu séyleyerek devam eder. Bu deyim cok
cesitli nedenlerle olaganusttidir, bunlardan en basiti Bergson’un Madde ve Bellek’te elestirdigi
felsefe gelenegine olan sempatisidir. Eger algi imgelerin arkasinda kalacak denli talihliyse,
bunun sebebi dogustan gelen bir gerilik degildir; algi aktif olarak beklentinin boyundurugunda
islev gorir, sadece basit bir sekilde fotograflar cekmeye degil, ama harekete vesile olan belli
tlirde fotograflar cekmeye mecbur kalir. Bergson (1911: 303)’un acikladigi gibi, “istikrarsizliga dair
istikrarli gériinimlerimiz”, “l¢ ¢esit temsille” baglantilidir: “(1) nitelikler, (2) formlar ya da &ézler ve
(3) hareketler.” Aslinda, “gérmenin bu Ug bicimi kelimelerin Ug¢ kategorisine karsilik gelir: sifatlar,
isimler ve fiiller, ki bunlar dilin ilksel 6geleridir’. Gergekte, burada buldugumuz sey Bergson’un
duyumsal-motor semasini yeniden dtizenlemis oldugudur: halbuki bir zamanlar imgeler kavrayici
bir alginin hareketine tesir ederken, artik imgeler alginin tesiri altindadir ve dolayisiyla onun
varsayimlarina gore “yeniden-temsil edilmektedir’. Eninde sonunda, taninmanin sinirhliklarini
gevsetecek her turlli ani kaniksamak durumundayizdir ¢glinkii daha bu karsilasmadan 6nce bir
amag vuku bulmaktadir.

Bu zor mesele belki de Godard'in sinemaya dair arzularini itiraf edis sekliyle daha kolay
anlasilabilir, ki bu Deleuze’lin sik sik tekrarladigi bir formldir: “dogru bir imge degil, sadece bir
imge” (“pas une image juste, juste une image”). Dogru imgeler — iyi, etik imgeler — duyumsal-motor
semanin sonuglaridir, ¢linku igsellestirildikleri takdirde duzeni, guvenilebilirligi ve butinsellige
olan bir benzerligi glivence altina alirlar. Sinemada bdyle bir sematik dlizenin harika bir érnegi
klasik Hollywood’dur, ¢unki burada “kader” varsayimi imgeleri organik bir bicimde duzenler
(Deleuze, 1986: 127): gevre sartlari bu ¢evreye karsi ¢ikan, dolayisiyla yeni ve ayni anda hem
zamanda hem de uzamda var olan bir diizenleme meydana getiren davranis sekilleri dogurur. Bu
tur bir sinemada geleneksel anlatinin yériingesinin bir sonucu olarak hareket, bir durumdan bir
diger duruma gegis olarak takdir edilmistir: “kahraman sadece ilk géren kisi oldugu igin harekete
gecer,” diye aciklar Deleuze, “ve sadece her seyi gérmesine izin veren bir saniyelik gecikme ya da
fasiladan haksizca istifade ederek harekete gectigi icin zafer kazanir.” Deleuze igin bu noktadan
sonra, Bergson’un kategorileriyle ayni ¢izgide birimgeler tipolojisi ortaya ¢ikar. Fasila (duygulanim-
imgeler) ve hareket esnasinda durumlar, hareketlere (hareket-imgeler) sebebiyet veren 6zleri

17 Vurgu eklenmistir.
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(algi-imgeler) ortaya cikarir (1986: 68-70). Biraraya getirildiklerinde, imgeler hareketin (devinim)
dtzenli 6riintustyle birbirlerine baglanirlar, bu noktada ise tipki Aristoteles’in anlati bigimine dair
anlayisinda oldugu gibi karakter karsisinda harekete ayricalik saglanmis olur. Paul Ricoeur’'un
da belirttigi gibi Aristotelesgi bir anlati semasinda, érnegin herhangi bir ahlaki davranis hareketi
motive etmez, ama hareketten dogar (1984: 37).'® Ornegin, diyelim ki John Wayne dayanilmaz bir
durumda kaldiginda (The Searchers), yozlasmis bir kasabada (Rio Bravo, El Dorado), ya da vahsi
bir zorunluluk durumunda (The Green Berets), guidus, ister agik¢a belirtilsin, ister varsayilsin,
“bunu birileri yapmak zorunda’dir. Belki de klasik Hollywood sinemasinin bu ideolojisini bir “kader
manifestosu” olarak tanimlayabiliriz.

Buradaki mesele basitce Hollywood’'un DMS'yi tasvir etmesi degildir, aksine Amerikan yapim
modelleri pragmatik olarak bu etik-metafizik diizenlemeden, ya da imgelerin-mekaniklesmesinden
dogmustur. Peki, tim bunlarin Bergson’la ilgisi nedir? Her ne kadar Yaratici Evrim karakteristik
bir bicimde sinematografik olmasa da, Bergson’un kategorilerinin son kertede ortaya koydugu
sonug, tipki klasik anlati sinemasinin kategorileri gibi, dnceden kestirilebilir, hatta gtindelik bir
imgeler zincirinin guivence altina alinmasidir. Deleuze’iin DMS ve klasik anlati sinemasi arasinda
kurdugu baglantilar hareketin verimliliginin asli bir iyimserlik sartina bagimli oldugunu ortaya
cikarir. Harekete y6nelmis bu duyumsal-motor makine hatasiz ¢alismaktadir ve bu nedenle, tipki
klasik anlati sinemasi gibi Bergson’un sistemi de sonug olarak bir tir “transandantal idealizm”i teyit
eder. Dogal olarak deyim bu sistemlerin durumlari yeniden olusturma (ya da durumlarin lizerine
¢ctkma) konusundaki yorulmaz gtivenini ima eder — Bergsoncu terimlerle sGylemek gerekirse,
“birbirini izleyen olaylar” hikmu altina alir. Ama “transandantal idealizm” ayni zamanda Kant’in
onceki felsefede empirik kaprislerin “lizerine” ¢ikan bir kategorik sistemin dogusunu inceleyen ilk
Critique’inin dogasini da betimlemektedir. Bu tam da Bergson’un Yaratici Evrim’de son kertede
avukathgini yaptigi mantik degil midir! Kurdugu mantigi g6z éntine alin: daha 6nce gérdigimdiz
gibi, Bergson’un felsefesi durumlari (imgeleri) harekete basvurarak degistirmeye niyetlidir — ama
bu hareket alginin kendisinin aktif dogasi ve dogrusunu sdylemek gerekirse, belli kategorilere
dogru ¢ekilmesi olmadan mimkiin olamaz. Alg! icin hareket zaruridir, ayni zamanda alg! da
hareketin sartidir: John Wayne’e donecek olursak, ahlaki hareketten, imgelere tesir edebilme
yetisinden dogar, ama bu imgeler zaten halihazirda dyle bir tesir altindadirlar ki (algilanmiglardir,
6rnegin yeniden-temsil edilmiglerdir), aninda hareketi talep ederler. Kisi hareket ve alginin
dairesel mantigini takip ettigi zaman teminatinin eninde sonunda transandantal kategorilerde, iyi
bir sagduyunun kefilliginde oldugunu kesfedecektir.

Madde ve Bellek’in ikilik (dtalizm) elestirisinden sonra, simdi kendimizi zihinsel ve duyumsal
gercekliklere dair, ikiligin (dualizmin) mantigina sikica saplanmis durumda buluyoruz. Bu
1sikta, Bergson’un Yaratici Evrim’de Platoncu idealari analiz etme noktasina ulastiginda kendi
kategorilerinin (nitelikler, ézler, hareketler ya da, alternatif olarak sifatlar, isimler ve fiiller) Platoncu
Eidos’la tamamen senkronize oldugunu fark etmesi sasirtici degildir. Bergson (1911: 315) her ne
kadar Platon’un Eidos’unu genis bir terimle “idea” olarak ceviriyor olsak da, bunun aslinda “li¢
asamali bir anlam1” oldugunu agiklar:

(1) niteligi, (2) formu ya da 6z, (3) yapilmakta olan hareketin sonucu ya da dizaynini
(niyet anlaminda), ki son kertede bu sonlandiriimis hareketin dizaynidir (gizim
anlaminda), ifade eder. Bu Ug¢ gérunds sifatin, isimin ve fiilin gértintsleridir ve dilin tg¢
ilksel kategorisine karsilik gelirler.

18 Ricoeur, Aristoteles’in karakterden ziyade harekete dncelik verdigini acgiklar, “karakter hareketten dogar,
tersi degil.” Derinlemesine yapilacak “karakter incelemeleri’nin duyumsal-motor semayi bozma ihtimali hala
mevcuttur ve bu anlamda, film analizinin hayati ve az gelismis bir alanidir.
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Bu tir kategoriler alglyi mantigin dlinyasindan ayirir. Bagka bir deyisle, bu kategoriler normal
alginin asilamayacagini, imgelerin higbir maniptlasyonunun (ya da Uretiminin) alginin
belirleyiciligini yerinden oynatamayacagini farz eder. iste Bergson sinematograftan aklinda bu
tir bir uzakta durma haliyle bahseder, ¢linkli sinematografin mekanizmasi gériintirde mantigin
gercekliginden ayrilan bir algi modeli énermektedir. Buna ragmen gérdiglmdiz lizere, kiyaslama
tirettigi hareket-imgedense mekanizmanin kendisine odaklanmak suretiyle ise yaramaktadir; buna
gbre sonug olarak ortaya cikan imge énceki “dlizeltimesi’nin zihnimizdeki sematik dtizenlerin
sinirliliklarindan kayip ge¢mesini sagladigi “ortalama” bir imgedir.

Bergson (1911: 314)'un Platonculukla ilgili bildirisi sonu¢ olarak kendi felsefi dontistini de
tanimlar: “Olusg, dustincenin aliskanliklarini soka ugrattigi ve dilin kaliplarina oturdugu halde,
[Yunanlilar] onun gercek olmadigi sonucuna varirlar”. Oyleyse beyne géc etmek suretiyle DMS
distinceyi tehditlerin yok sayilabilecegi, bir kenara atilabilecegi, “gercek olmadiginin iddia
edilebilecegi” dlizeyde sOmudrgelestirmistir. Bergson’'un Yaratici Evrim’de elde ettigi basari,
mantigin diyariyla guicli bir uyum icinde bulunan bir transandantal diizlem ileri stirmis olmasidir.
“Yukaris!” ve “asagisI” arasindaki uyumun diizeni, imgelerin akisini diizenlemeye kendini adamig
bir sema meselesidir. Bizzat Kant semay: “iradenin kurallari” olarak tanimlamistir, dolayisiyla
Bergson’da tam anlamiyla kesfettigimiz seyi zimnen onaylamaktadir: imgelerin 6ngértilebilir akigi
kendisi de 6ngdrtilebilir olan, bir kimlige demir atmig bir 6zneyi varsayar. Nietzsche (1967: 58)’nin
(inlti agiklamasinda oldugu gibi, diinyayi 6ngértilebilir bir sekilde dustinebilmek icin, “her seyden
énce kisinin kendisinin, kendine dair imgesinde bile glivenilebilir, kurala uygun, zorunlu” olmasi
gerekmektedir.'®

Artik Madde ve Bellek ve Yaratici Evrim arasindaki stirecte ne oldugunu gérebilecek durumdayiz,
¢linkl birinci kitaptaki DM$’nin egilimleri on yil sonra, Bergson’un kendisi icin bile felsefenin
basladigi géruintirde oldukga ortodoks bir norma ulasmistir. Yaratici Evrim’in Bergsoncu hareketi,
sonug olarak, sadece bir “tepki” degildir — ama “tepkiseldir” (Nietzsche), 6zne dlizenli bir standarda
baglanmak tizere kil kirk yarar bicimde ayarlanmistir. Bu bizi belirleyen “gramer”dir, imgelerin
kaprisini, “tim duyularin diizenini bozacak” (Rimbaud) sapkin isaretleri engelleyen bir tiir devre
bozucudur. imgeler metodik bir akis igerisinde dylesine cok belirlenimlerin yani sira ilerler ki, tipki
Hareket-imge’nin verimli sézii gibi, “kendimizi kendimizden kurtarmak”, imkansiz hale gelmistir
— sadece Bergson’un felsefesinde degil ama daha genis bir anlamda, hareket-imge sinemasi
icin de. Aliskanlik ve egitimin zorlamasiyla (clinkl son kertede ikisi de ayni seye erisir), DMS’nin
dtizenliligi, icsellestiriimesi durumunda imgelerin tesirinde kalmak yerine imgelere tesir ederek
kimligi glivence altina alan sabit ve transandantal bir ego varsayimina gé¢ eder.

Ama eger ickinligin dizleminin gem vurulmamis imgelerine geri dénus yolu kapatildiysa, sinema
ve felsefenin umudu, The Time-Image’de gérdugumiz gibi, yeni bir projeye ydnelir: duyumsal-
matrisin kendi dlzensizliklerini harekete gecirmek, imge-diizenlemesini bozmak, ve son olarak
ickinligin dizlemine ait yogunluklari bedenin kendisiyle biraraya getirmek. Bu yeni yéntem
“emboli” olarak adlandirilan sey araciligiyla anlasilabilir, bu bizim normalde bir kan damarindaki
pihtilasma ya da okltizyon olarak anladigimiz bir terimdir; ama bu engelleme bir baskasina
baghdir ve hatta embolinin daha ilksel bir tanimiyla, biraraya sokma durumu, takvimi degistirmek,
zamanla “oynamak’tir. Bedenin kurala uygun isleyisine engel olmaya, zamanin kurala uygun

19 Belirtiimesi gerekir ki bu kapsam icinde Deleuze “sizo”ya atifta bulunur. Bir baska deyisle, Deleuze
sizofreninin (ya da uyusturucularin) avukathgini yapmaz, ama sizofrenik deneyime bizi kendi sinirli gergeklik
kavramimizin 6tesine bakmamiz igin zorlayan bir digtince ve yagam bicimi olarak bakar. Kisi bunu 6zellikle
The Time-Image’in birinci béltimundeki yeni gergekgilikle ilgili tartismasinda agikca gérebilir, dolayisiyla benim
Rosellini’nin Almanya, Sifir Yil'ni makalenin sonug kisminda ele alisimi anlayabilir.
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akisini bozdugumuz zaman baglariz; bu sinemanin modern projesidir — organlarimizin duyumsal
duzenliliginin “organlari olmayan bedenler’e (BWO) déntisebilmesi icin diizensizlikler yaratmak
(yanhs devamlilik), bahsedilemez anlari serbest birakmak (olus). Pars destruens, pars construens.

Bergson’un sezmis oldugu imgelere geri dénecek olursak — bu sinemanin amaci haline gelir, ama
baska bir gériiniim altinda. Kendisine yéneltilmis olan sinirliliklar gevsetmek suretiyle sinema,
duyumsal-motor semayi da gevsetir: “dogru imgeler degil, sadece imgeler”, bu sinirhliklarinin
baglarindan kopartiimis imgeler anlamina gelir. Halbuki Bergson’un yériingesi iradeye baglyken,
Deleuze’lin sinema kitaplarindaki yériingesi sadece sinemanin haritasini ¢cizmez, ama aslinda,
kategorik iyimserligiyle baglantili bir “yersiz yurtsuzlastiriimaya”, distincenin diinyadan (habitus,
terre) cekilip kopariimasinin kesis(eme)me noktasini belirler. Oyleyse bu makaleyi, The Time-
Image’in bagladigi yerde, savas sonrasi italyan yeni gercekgiligiyle bitirelim. Deleuze bize bu
sinemanin imgelerinin, “dayanilamaz olanin (1989: 18)” sinirinda durdugunu sdyler; savasin
kalintilarini gézden geciren sinema artik tepki veremedigimiz imgeler yakalar — tipki Aimanya,
Sifir Yili filminde oldugu gibi, bir dlistince “ayaklanmasi” yaratan imgeler. Rossellini’nin muhtesem
filminde, geng bir oglan, Edward, babasini éldtirtir; aci icinde, kendini Berlin’in apokaliptik, savasla
yerle bir olmus sokaklarina vurur. Kendimizi neredeyse ayin ylizeyi gibi bir manzaranin iginde
buluruz, yersiz yurtsuzlastiriimis, esi olmayan bir alanda, imgelerin kabarisinin ortasinda stizdiltir
gibi, oglan amagsizca hareket eder. Deleuze bu sapkin devinimi bal(l)ade olarak adlandirir, bu hem
Oykunun iginde olan bir baladdir, hem de artik bir varis yeri olmadigi icin “cevik adimlarla yuriinen”
bir tur yolculuktur. Kisi ne yapabilir; ne tiir bir harekette bulunabilir? Bu tlr imgeler yaraticiligin
kendisini bir yolculuga ¢ikmaya sevk ederler: herhangi bir sematik dlizenden kaginarak, dtistince
kendi kendisiyle ylizlesme noktasina kadar bastirilir, transandantal kimligin kendinden ge¢cmis
bir kendilik sentezine izin verdigi sarp bir “6z-duygulanim” yasanir. Bu tur bir dlstince dizisi — ya
da Deluze’lin deyimiyle dlistincenin “ugusu” — sizofrenin gezintisini, yeniden olusturulmus olanin
dlnyasini ve zaman-imgeye ulagsmak lizere metronomik, hatta takvim zamanini bile terk etmig
kisinin bir ileri bir geri gidisini isaret eder. Yil 1947°dir, ama yili bilmek ne ise yarar? imgeler,
diistince, hayat ve felsefe yeni baslamistir: sinema, sifir yili.
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