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Oz

Tiirkiye’de sinema ile ilgili kuramsal ¢alismalar degerlendirildiginde 20. yiizyiln en biiyiik dii-
siiniirlerinden biri olan Deleuze’iin sinema ile ilgili kavramsal bakis agisinin bugiin yeterince
tartistlmamis oldugu goriilmektedir. Bu nedenle Deleuze'iin sinematografik kavramlarina genel
bir bakis sunacak olan ¢aligma ayni zamanda bir giris niteligi de tasimaktadir. Deleuze sinemay:
bir yaratma eylemi olarak ele almakta ve bu baglamda sinemamn diisiince ile bagini kurmakta-
dir. Felsefenin kavram yaratma amaciyla 6rtiisen bir sekilde sinema, imge ve hareketle diisiince,
duygu ve eylem iiretmektedir. Bu yaklasimyla Deleuze, kaostan bir diizen ¢ikarma hususunda
sinemaya ozel bir onem vermektedir. Bu baglamda makale, Deleuze’iin ‘hareket-imge’ ve ‘za-
man-imge’ kavramlar: etrafinda gelistirilecektir. Literatiir tarama ve icerik analizi yontemiyle
gerceklestirilen arastirmada tartismanin ana ekseni, hareket-imge ve zaman-imge arasindaki
iliskiyi okuyabilme iizerine insa edilecektir. Sinematografik diisiinebilme, iletisimin enformas-
yon ya da eglence ile ilgili yoniinii asarak, yaratma eyleminin ve bagka bir seyin nasil miimkiin
olabilecegi ile ilgili tartismaya katk: yapmaktadir. Sinematografik diisiinebilme, bir yandan veri-
li unsurlarla birlikte hareket ederken aymi anda bu verili unsurlarim nasil da asilabilecegine
odaklanmaktadir. Bu yoniiyle sinematografik diisiinebilme, kendisini siirecler icinde siirekli ola-
rak yeniden insa eden, yeniden iireten bir zihniyeti sergilemektedir.

Anahtar Sozciikler: Hareket-imge, Zaman-Imge, Deleuze

Abstract: Thinking Cinematographically: Introduction to The Cinema Approach of
Deleuze

If one considers the theoretical works on cinema in Turkey, it is possible to assert that the con-
ceptual approach of Deleuze, who is one of the prominent thinkers of the 20th century, with re-
gards to cinema has not considerably been discussed. Instead of praising this theoretical ap-
proach, with the aim of becoming an introductory piece, this paper will present a general outline
of the major cinematographic concepts of Deleuze. Deleuze considers cinema as an act of crea-
tion and in this context he constructs the link between cinema and thought. Following the
commensurable relation of philosophy, which functions by creating concepts, with cinema,
which produces thoughts, affects and actions, Deleuze gives particular importance to cinema
about it’s function of creating an order out of chaos. In this context, this paper will be developed
around the concepts of ‘the movement-image’ and ‘the time-image’. In the research, which uses
the method of literature review and content analysis, the fundamental axis of the discussion will
be constructed on the ability of reading the relation of the movement-image and the time-image.
Thinking cinematographically transcends the aspects of information and entertainment in
communication. In this way, it contributes to the discussion about the act of creativity and it
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asks how difference can be possible. While cinematographic thought acts together with prede-
termined and given elements, it is also an evidence of how they can be transcended. From this
perspective, thinking cinematographically presents the mentality of reconstructing and repro-

ducing constantly in processes.

Keywords: The movement-image, The time-image, Deleuze

“...arttk bu diinyaya inanmiyoruz. Basimiza gelen ask ve

oliim gibi olaylara bile inanmiyoruz, sanki bizi sadece biraz
ilgilendiriyorlar. Sinemay: yapan biz degiliz, bize kotii bir film
gibi goriinen diinyadir... diinyaya olan inancimizi yenilemek.
Iste modern' sinemamn giicii budur-... bu diinyaya inanmak

>

icin nedenlere ihtiyacimiz var.’

(Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time Image, 2009: 166)

GIiRiS

Sinematografik diistinebilmeyi irdeleyebilmek
i¢in oncelikle Deleuze’iin sinema ile kurdugu
iliskinin ana hatlarim ortaya koymak gerekir:
Deleuze’tin sinema kurami yalmzca sinema
tizerine degil, sinema kavramlar: iizerine insa
edilmistir. Deleuze’e gore “Diistinmek... So-
runlar1 hem ortaya koymak hem de elestir-
mek” (Zourabichvili, 2008: 46) dolayistyla bas-
ka bir sey yaratmaktir. Sinema da bu baglam-
da bu yaratimi yapan, diisiinceyi ortaya koya-
rak tireten bir sekilde konumlandirilmaktadir.
“Sinema yeni bir imgeler ve gostergeler prati-
gidir; felsefenin ise... bu pratigin kuramim
yapmasi gerekir. Ciinkii ne uygulamal1 (psi-
kanaliz, dilbilim) ne de usavurmali higbir tek-
nik belirlenim sinemanin kavramlarim olus-
turmaya yeterli degildir” (Deleuze, 2009: 268 -
269). Buna gore Deleuze, verili kodlar igine
stkismis diisiinceye tabi olan bir sinemadan
¢ok, yaratici bir eylem olarak diisiinceye yeni
yollar acan bir sinemadan bahseder. Bir bagka
deyisle, 6nceden belirlenmis tek bir askin bii-
tiine stirekli olarak eklenilen diislincenin ras-
yonel tekdiizeligine kars: diisiinceyi yapic bir
gogulculuga acan Deleuze, bir sinema kurami
sunmaktan ziyade kavramsal bir pratik olan
sinema kuraminin felsefi bir icat olarak nasil
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calistgim vurgulamaktadir. Bu da felsefi kav-
ramlar1 sinemaya uygulamakla degil, bizzat
belirli sinematografik kavramlarla birlikte
digiince tiretmektir. Ancak “Bu kavramlar
degisik kamera hareketleri ve film ¢ekme tiir-
leri gibi teknik ya da elestirel... degildir..”
(Deleuze, 1986: ix) Dilbilimsel bir ilham semi-
yolojisinin imgeyi ortadan kaldirip gostergeyi
bertaraf etmesine karsin Deleuze’e gore sine-
ma, imgelerin ve gostergelerin bir kompozis-
yonu, yani anlasilabilir bir sdzel-oncesi (pre-
verbal) igeriktir. “Sinema ne evrensel ya da
ilkel bir dil sistemi ne de bir dildir.” (Deleuze,
2009: 251) Bu tespit 6nemlidir ¢iinkii Deleuze’e
(1995) gore “soz ve iletisim kokusmustur...
Sozii kagirmamiz gerekir. Yaratma her zaman
iletisim kurmaktan farkli olmustur. Asil mese-
le iletisim olmayan ve devre kesici bogluklar
yaratmaktir, boylece denetimden kurtulabili-
riz”. Bu nedenle sozden ve iletisimden kagan
bir yaratma eylemi olarak sinema, diisiinceyi
hareket-imge ve zaman-imgeyle kavramlagsti-
ran ve yeni yasam olasiliklarim arayan bir
iiretim etkinligidir.

Sinematografik diisiinebilmek, hareket-imge
ve zaman-imge ile calisan sinemanin buyruk
tiimcelerini ileten enformasyona direng goste-
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rerek bir form {iretebilmesiyle miimkiindiir.
Bu direnis ayni zamanda 6zgiirliik alanlarinin
yaratilmasi ve korunmasiyla ilgili bir eylem
olarak da degerlendirilebilir clinkii “enfor-
masyon bir denetim sistemidir” (Deleuze,
2003: 34). Iletisim ile (agoralardan internete
kadar) demokrasi arasinda kurulan dogrudan
iligki, diisiincenin ortak ve uzlagsmaci bir alana
stirekli olarak dahil edilmesini getirmektedir.
Bunun ic¢in de uzlasmaya dayanan diisiince
‘toposu’ iginde belirli kodlarin igine sikismig
diistinceye yeni gecis ve kacis alanlar1 agmak,
Deleuze’e gore kaginilmaz durmaktadir. Oysa
politika ve ekonominin yani kapitalist piyasa-
mn ve devletin ihtiyaclarina gore degisen ve
ierik kazanan diisiincenin Ozgiirliigiinden
bahsetmek Deleuze’e gore giictiir. Zira “en-
formasyonun (gazetelerin, daha sonra radyo-
nun ve de televizyonun) bu denli giiclii olma-
smin nedeni enformasyonun hiikiimsiizlii-
giinden ve radikal verimsizliginden kaynak-
lanmaktadir. Enformasyon iktidarmi kurmak
icin verimsizligi iizerine oynar, onun yegane
giicli verimsizligidir, bu nedenle de tehlikeli-
dir” (Deleuze, 2009: 258). Tam da bu nedenle
verimsiz olan enformasyona direng gostererek
ve imgeyi ters yliz ederek bir form {ireten si-
nema, bir biling kazandirma c¢abasi olarak
degerlendirilmemelidir.

Dolayisiyla Deleuze’iin sinematografik yakla-
simi, direncin diger unsurlarla kurdugu iligki-
leri cogaltmasi {izerine insa edilerek bizzat
diistincenin sorun olarak degerlendirilmesine
denk diismektedir. Diisiincenin sorun olarak
gordiigi pek ok konuyla ilgili gelistirilen
felsefi acilimlarla sinemanin diisiinceyle birlik-
te hareket ederek degisik donemlerde farkli
bakis agilart ve formlarla ¢alismasi, Deleuze
tarafindan sinema ve felsefe arasindaki igbirli-
gini agiga cikarmaktadir. Bu ylizden de sine-
macilar ile diistiniirler karsilagshirmali bir gekil-
de diistiniilmektedir ¢iinkii “sinemacilar kav-
ramlar yerine hareket-imgeler ve zaman-
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imgeler ile diisiinmektedir” (Deleuze, 1986:
Xiv).

Hareket-imgeye ve zaman-imgeye ge¢meden
yaklagimim
Bergson'un tezlerinden yola ¢ikarak gelistirdi-
gi lizerinde durulmalidir. Bu tezler, sinemaci
ile diisiiniir arasindaki karsilagtirmalr iligki

Oonce Deleuze’tin sinema

hattimt  olusturan ana eksenleri olusturmasi
bakimindan énemlidir. Her ne kadar Bergson,
diinyanin  sinematografik canlandirmasina
karg1 oldugunu bir¢ok kitabinda vurgulasa da
Deleuze, Bergson'un kavramlarinin sinema ile
nasil uzlastigm irdeleyerek sinematografik
diistinebilmeyi tartismaya agmustir. Bergson,
parcalara bolerek biitiinii anlamaya c¢alisan
bilimin akla dayanan biling anlayisindansa
kendiliginden olusan sezgiye dayanan bir
bilin¢ten bahseder. Bu baglamda da zamandan
¢ok bir akisi betimleyen siire (durée) kavrami-
1 kullanir. Siire ancak sezgi yoluyla bilinebilir
ve ancak sezgi sayesinde dogrudan taninabilir.
Bergson’un kullandig1 icerik kapsaminda siire,
devinim halindeki benligin bilincidir; “biling
demek, bellek demektir” (Bergson, 1998: 11).
Gegmisin simdi iginde yasamay1 siirdiirmesi-
dir. Bu nedenle de hem bir birlik, hem de bir
gokluktur. Bergson'un siire ile hareketi merke-
ze alan ilk tezine gore (Deleuze, 1986: 1-2):

Hareket, katedilen mesafeden ayrdir.
Katedilen mesafe ge¢mis zamandir, ha-
ise andir, katetme eylemidir.
Katedilen mesafe bdliinebilirken, gercek-
ten de sonsuza kadar boliinebilirken, ha-
reket boliinemezdir... Bu daha da kar-
magtk  bir  fikri  varsaymaktadir:
Katedilen mesafelerin tiimii 6zdes ve
homojen tek bir yere baglidir, oysa hare-
ketler heterojendir ve kendi aralarmnda
indirgenemezler... Kisacasi sinema bize
imgeye eklenen bir hareket vermez, ha-
reket-imgeyi aminda verir.

reket
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Deleuze’tin sinema anlayisim gelistirmesine
yol agan Bergson'un ikinci tezi ise anlarm nite-
ligine gonderme yapar. Ayricalikli anlar ve
‘herhangi-anlar’ (any-instants-whatevers) ha-
reketin devamlilik algisi yaratmas: hususunu
inceler. Ornegin antik gaglarda “hareket, bir
formun digerine diizenlenmis gecisidir, yani
pozlarin ve ayricalikli anlarin diizenidir”
(Deleuze, 1986: 4). Figiire dayali klasik bale,
heykel gibi sanatlarda hareket, bir herhangi-an
olan pozdan digerine gecisten ibarettir. Ayrica-
Ikl an ya da poz, antik diinya goriisiinde
fikirler, idea’lar ile baglarurlar, dolayisiyla birer
ideal bicimdirler ve hareket bu bakis agisina
gore belli bir poza ya da ayricalikli ana hentiz
erismemis bulunan bir ara siirecten ibaret ola-
rak diigliniiliir. Sinemada ise poz veren her-
hangi bir figiir, bir kisilik ya da varlik olmama-
sina ragmen c¢ok uzun bir hareketsiz ¢ekime
poz denilebilir. Antonioni'nin ¢6llesmis bos
mekanlar1 ve Ozu'nun bombos ev iglerini uzun
uzadiya goriintiilemesi gibi. Oysa modern
bilimsel devrim, hareketi artik ayricalikli anla-
ra degil, herhangi ana baglamaya dayanmustir.
Hareketi yeniden kurmak soz konusu oldu-
gunda artik agkin bigimsel unsurlardan (yani
pozlardan ve ayricalikli anlardan) olusturma-
yacak, ickin maddi unsurlardan (kesitlerden ve
parcalardan) olusturacaktir. Hareketin diisii-
niilebilir bir sentezini yapmak yerine gozlene-
bilir ve karutlanabilir olan duyulara dayal bir
analizi yapilacaktir. Ornegin modern astrono-
minin bir yoriingeyle o yoriingeyi katetmek
icin gecen zamaru bir mesafe olarak iligkilen-
dirmesi (Kepler), modern fizigin katedilen
mesafeyi bir cismin diisiis zamanina baglamasi
(Galilei), modern geometrinin diizlemdeki bir
egrinin denklemini formiile ederek, yani yolu-
nun herhangi bir aninda bir noktamn hareketli
bir dogru {izerindeki konumunu ortaya ¢ikar-
masi (Descartes), ve son olarak da sonsuz kii-
ciikliikler hesabinin birbirlerine sonsuzca yak-
lagtirilabilir kesitleri ele alarak (Newton ve
Leibniz) kurulmalar1 boyle olmustur. Bu bag-
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lamda Bergson'a gore sinema bir yanilsama-
dan baska bir sey degildir, clinkii hareketsiz
bir kesite soyut bir hareket eklemektedir. Oysa
Deleuze icin tam aksine sinema bir hareketli
kesitler dizisidir yani niteliksel harekettir, ya
da daha acik bir ifadeyle belirtmek gerekirse,
Deleuze hareketi bizzat nitelik olarak ifade
etmektedir. Yani gegip gitmekte olan gercek-
likten anlik imgeler alinmakta ve bu anlik im-
gelerin o gergekligin bir karakteristigi olmala-
rina dayanarak, sinematografi aygitinin icinde
ve bu aygit arachifiyla akitthp gegcirilmesi
suretiyle bir hareket ya da zaman yaratilmak-
tadur.

Deleuze'e gore sinema, hareketi herhangi-anin,
yani esit aralikl ve devamlilik izlenimi yarat-
mak tizere secilmis anlarin bir iglevi olarak
yeniden iireten sistemdir. Burada dikkat ¢eken
unsur ise ayricalikli anlarin da herhangi-anlar
olduklaridir, yani herhangi-anlar tarafindan
kusatilmis ayricalikli bir anin belirmesi igin
herhangi anlarin akip gecisleri iginde niteliksel
olarak farkli, tekil bir anin belirmesi ve bir
olagandisilik {iretmesi gerekir. Dolayisiyla
filmin biiyiik bir kismi herhangi-anlardan
olugsa da bu herhangi-anlarm ayricalikhi anlar
iiretip bigimlendirdiklerini, en azindan onlara
bir perspektif ve baglam sagladiklarimi da
vurgulamak gerekir. Sinema, buna gore, lineer
bir devamlilik izlenimi yaratmak i¢in herhan-
gi-anlarin bir islevi olan hareketi yeniden tire-
tir. Buna gore 6rnegin cizgi film Oklidgi degil,
Kartezyen geometri ile iligkilidir ¢iinkii yegane
bir anda betimlenen bir figiirii vermez; aksine
hareketin figiirii
Bergson’un hareket ve degisim ile ilgili tiglincii
tezine gore ise hareket, siirenin yani Biitiiniin

devamlilig betimler.

ya da bir biitliniin devingen boliimiidiir. Bu
ylizden de hareket (6rnegin iliskiler) siiredeki
ya da biitiindeki niteliksel degisimi ifade eder.
Bu degisim ve doniisiim ise hareketsiz boliim-
ler olan parcalarin biitiinle iliskisi ve parcalarin
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diger pargcalarla olan iliskisi ‘arasinda’ gercek-
lesmektedir.

Bergson'un tezlerine yapilan gondermeyle her
ne kadar felsefe ile birlikte calisan bir sinema-
dan bahsedilse de bir hususu basindan vurgu-
lamak kaginilmaz durmaktadir: Deleuze’e
(2009a) gore bir sanat iginin anlamindan ziya-
de onun iglevi 6nemlidir. Insamin yalmzca
gordiigii ve duyduguna gore, yani duyusal-
motora (sensory-motor) gore bir takim anlam-
lar ile diisiinerek eylemde bulunmasmndan
bagimsiz olarak onun diinyaya inanci yeni-
leyebilme islevi gerekmektedir. Buna gore
irrasyonel baglantilarla anlamsal kopuslar
sunarak insanin diinyaya olan inancini pekis-
tirme gilici olan sinemada imge ve kavram
iliskisi, sinematografik diisiinebilmenin teme-
lini olusturur ¢linkii Deleuze’e (2004a: 19) gore
“..kavram verilmis degildir, yaratilmistr,
yaratilacaktir; olusturulmamistir; o kendi ken-
disini kendinde ortaya koyar; kendiliginden-
konumdur”. Yani yaratma eyleminin kendisi,
yalnizca bir direnisten 6te bir nitelige sahiptir.
Buna gore gosterenler dizisi ve kurguyla yeni-
den bir gerceklik insa eden sinema, mevcut
diistinceden ve verili unsurlardan kacarak,
Akay'm (2004) deyisiyle bir “tekil diisiince”
yarattig1 oranda olusacaktir ¢linkii “tekil dii-
stince’ cogullugumuzu gostermektedir... Tekil
diistince herseyi ters yiiz etmekte, bizi aligkan-
liklarimizi birakmaya zorlamakta; bu haliyle
de yeni politik imkanlara dogru agilmaktadir”
(Akay, 2004: 8 — 9). Iste Deleuze’iin sinema
yaklasiminin odagmi bu diisiince olusturur.
Sinemacimin tekil direnme eylemiyle ortaya
¢tkan bu yaratma eylemi, gergeklik insa etme
stirecinde farkl bir perspektifin nasil gelistiril-
digini sorgulamaktadir. Sabitlenmis ve kabul
edilmis gerceklikten kagarak fark iiretme, si-
nemada hareket ve zaman imgeleriyle gercek-
lestirilmektedir. Bir diger deyisle, Deleuze’tin
bakis agisiyla kavram ile imge arasindaki bu
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iligki, sinema tarihinde hareket-imgeyle basla-
y1p zaman-imgeyle giiniimiize ulagmustir.

Bir baska hususu daha vurgulamak gerekirse,
sinematografik  diistinebilmenin  giiniimiiz
Tiirkiye’si igin spesifik bir énem arz etmesi
tizerinde durulmalidir ¢iinkii sinematografik
diisiinebilmek sadece sinemay1 degil, sinema
ile birlikte calisarak yeni ¢ogulculuk ve 6zgiir-
litkk alanlarini, diinyaya olan inang ve kligeler
ile aldatmacalara ragmen hayatta kalma yolla-
rim arastirmaya eylemlerle katkida bulunmaya
calismaktir. Oysa sinemayla ilgili kuramsal
calismalar degerlendirildiginde 20. yiizyilin en
biiylik distiniirlerinden biri olan Deleuze’iin
sinema ile ilgili s6z konusu kavramsal bakis
acisimin  bugiine kadar Tiirkiye’de yeterince
tartistilmamis oldugu goriilmektedir. Bu ne-
denle bu ¢alismanin amaci, Deleuze’iin sinema
anlayisina giris niteliinde genel bir bakis
sunmak ve dolayisiyla Tiirkiye’de sinema ile
birlikte calisanlarin tretimine katkida bulun-
maya calismaktir. Bu baglamda calisma, litera-
tiir tarama ve igerik analizi yontemine dayana-
rak gerceklestirilecektir. Deleuze’iin sinema ile
ilgili gelistirdigi temel iki kavram ile birlikte
calisilacaktir. Bunlardan ilki ve ilk boliimde
irdelenecek olani ‘hareket-imge’, ikinci ve daha
sonraki boliimde tartisilacak olani ise ‘zaman-
imge’dir. Hareket-imge, diistinceyi imgenin
kendisinde ya da birlesme tarzinda verirken
zaman-imge, diistinceyi kendisini ifade eden
gostergeden kopararak vermektedir.

Hareket-imge
Deleuze’iin sinema ile ilgili kitaplarimn ilk
cildini ‘hareket-imge’, ikincisini ise ‘zaman-
imge’ olusturur. Deleuze klasik anlamda bir
ampirik siniflandirma yapmaktan ¢ok, degi-
sen zaman ve diisiince ¢izgisi icinde imge ve
gostergelerin nasil bir diisiince yarattigimni iki
boliimde incelemektedir. Direnigin ve elesti-
rel  diislincenin

formlarin1  inceleyen

Deleuze’iin sinema tarihini ‘hareket-imge’ ve
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‘zaman-imge’ tizerinden donemlere ayirdi-
g1 ileri siirecek olanlar yalnizca yanilmakla
kalmayip, Deleuze’iin sinema ile birlikte
calisarak sundugu diisiinsel zenginligi de
1skalayacaklardir. Buna gore II. Diinya Sava-
s1 oncesi (hareket-imge) ve sonrasi (zaman-
imge) olarak ikiye ayrilan sinema, diisiince
ve yaratma eylemi arasindaki bagi ickin
(immanent) bir pragmatist perspektifle ye-
niden insa etmektedir. Buradaki mesele,
tekrar etmek gerekirse, diinyaya ve insana
olan inancin II. Diinya Savasi éncesi ve son-
rasinda imgeler ile nasil yeniden {iretildigini
distinsel olarak incelemektir.

Hareket-imge diisiinceyi, imgenin kendisin-
de ya da birlesme tarzinda verir. Hareket-
imge hareketi kurguyla yarata- bilecegi gibi
¢ekim (shot), kadraj (framing), kesme
(cutting) ve kamera hareketiyle de gercekles-
tirir. Diislince ile imge arasindaki iligki, bu
baglamda oncelikle ti¢ diizeyde ele alinmak-
tadir. Bunlardan ilki kadraj, kiime ya da
kapali sistem; ikincisi ¢ekim wve hareket;
liclinciisii ise biitlin ve hareket-imgelerle
zamanin dolaysiz imgelerinin kompozisyo-
nudur. Bu ii¢ diizey ayni zamanda hareket-
imgenin nasil olustuguna dair bir arka plan
da sunmaktadir. Evrensel ve tek bir agkin
diisiincenin sirurlamas: gibi sinemada “kad-
raj, imgede mevcut olan ve alt-kiimeleri olan
her seyi kapsayan bir kapali sistemin belir-
lenmesidir” (Deleuze: 1986: 12). Buna gore
kadraj, yapay ve goreceli kapali bir sistem
olan bir kiimenin ya da bir diizenin parcala-
rin1 se¢me sanatidir. Kadraj tarafindan belir-
lenen kapali sistem ayni zamanda izleyiciye
iletilen veriyle iliskilidir. Kesme ise ikinci
diizey olan ¢ekimin belirlenmesini, ¢ekim de
kapal1 bir sistem igindeki unsurlarin ya da
bir biitliniin pargalarinin hareketini belirler.
Burada hareket, biitliniin degisimini ya da
bu degisimin bir yoniinii, bir asamasini,
Bergson’cu anlamdaki siireyi ya da siirenin
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artikiilasyonunu ifade etmektedir; yani ha-
reket hem pargalar arasindaki iliski hem de
biitiiniin  degisimidir. Deleuze (1986: 19)
buna Hitchock’un Frenzy adli filminden bir
sahne ile Ornek verir: kamera, merdiven
¢ikan ve kapiya ulasan bir adam ve bir kadi-
n1 takip eder, adam kapiy1r agar ve sonra
kamera tek ¢cekime doner. Tek ¢ekime donen
kamera apartmanin dis merdivenleri boyun-
ca ilerler, merdivene geri gelir, kaldirima
¢ikar, apartmanin disindan goriilen dairenin
dis penceresine yiikselir. Bu hareket ancak
bir sey oldugu esnada, yani bu degisiklikler-
le iletilen biitiiniin kendisinde bir degisimi
ifade eder: kadin oldiiriilmiistiir, kadin aci-
masiz bir cinayete kurban olmustur. Bura-
daki ¢ekim, hareket-imgedir ¢ilinkii ¢ekim,
hareketi degisen bir biitiin ile iliskilendirmis-
tir ve bu yiizden de siirenin hareketli kismim
olusturmaktadir. Ayrica biitliinii olusturan
parcalardan her “Biri, 6tekinden meydana
gelmektedir” (Deleuze, 1986: 23).

Ne var ki hakim algy, biitiiniin pargalardan
bagimsiz ve siirekli kacan bagka bir sey ol-
dugunu vurgulamaktadir. Ornegin toplum,
bireylerin iginde olduklar1 ve bireylerin top-
lamindan meydana gelen baska bir olgudur
ve toplumsal olgular, bireylerden bagimsiz
olarak var kabul edilirler. Bu yilizden de
cogunlukla dogru bir devamlilik saglaya-
bilmek i¢in parcalar siirekli olarak biitiine
baglanmaya calisilir. Yani bireyler ya da
vatandaslar, topluma ya da devlete ve top-
lumsal olgular ile devletin getirdigi zorunlu-
luklara uymaya galisir. Ancak bu goriis, 1L
Diinya Savasi’'min sonuglariyla beraber dii-
siiniildiigiinde, birbirine tabi olan ve bir
dogru orantiy1 iceren parca ve biitiin iliskisi-
nin sorgulanmaya baglandig1 goriilecektir.
Soykirim ve fasizmden sonra biitiinsel dog-
runun insanlig: artik var olmadig1 bir nokta-
ya getirmesinden dolay1 dogruya ‘yanhy’ ile
direnme yollar1 aranmaya baslanmuistir. Iste
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Deleuze’iin (1986: 28) ‘yanlhs imge” ve ‘yanlhs
devamlilik’ olarak ifade ettigi sey, biitiiniin
parcalar1 olan ancak ayni zamanda biitiin-
den kacan parcalarin bir baska yerde, bos bir
alanda olusturdugu giicii kullanmayla iliski-
lidir. Burasi diisiinceye agilan yoldur. Ugiin-
cii diizey olan biitiin ile hareket-imgeler ve
zamanin dolaysiz imgelerinin kompozisyo-
nu boyle olusur. Kurgu devamlliklar, kes-
meler ve yanlis devamliliklar araciligiyla
biitiini  belirlemektedir. Ancak buradaki
soru, biitiiniin neden kurgunun bir nesnesi
olmak zorunda oldugudur. Kurgu, biitiinii
yani zamanin dolaysiz imgesini hareket-
imgelerden serbestlestiren ve hareket-
imgelerin bir kiimesi, kompozisyonudur.

Bu ii¢ diizeye gore sinema, diinyanin ufku-
nun belirli bir ‘telosa’ yonelik olarak sabit-
lenmesini ve 6znenin buna uygun bir bigim-
de demirlenerek smirlanmasini durduracak-
tir. Bu ytizden Deleuze’e gore (1986: 57):

Diinya araciligtyla gercek olmayan bir
seyi amaglayan diger sanatlarla kiyas-
landiginda sinema, diinyanin kendisi-
ni ger¢ek olmayan bir sey ya da bir hi-
kaye haline getirir... Diinya sinemayla
kendi imgesi haline gelir, bir imge
diinya haline gelmez... sinematografik
hareket, hem algmin kosullarinin sa-
dakatsizligine mahkumdur hem de al-
gilanan ve algilayan, ya da diinya ve
algiya yanasabilen yeni bir hikaye ola-
rak yficeltilmistir.

Bu diinya, imgenin hareket oldugu bir diin-
yadir ¢iinkii her sey, yani her imge eylemle-
rinden ve tepkilerinden ayrilamaz. Bu, insa-
na bir kez daha diisiincelerinden ve eylemle-
rinden kendisinin sorumlu oldugunu hatir-
latir ¢iinkii nasil hareket edilecegi, eylemle
tepki arasindaki arada (interval) olusmakta-
dir. Hareketin niteligini belirleyen bu aralik
onemlidir. Burada ayrica iki niteligiyle vur-
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gulanmas: gereken bir hareket-imge anlayist
da bulunmaktadir. Bunlardan ilki, temsili
imgelerle calismak, yani verili kodlarla hare-
ket ederek mevcut olani tekrar eden bir imge
hareketi saglamaktir. Ornegin yoksul bir
karakteri, zenginin karsiti olarak ikili Kar-
tezyen dinamige sokmak ve yoksulun zen-
gin olmasiyla bir hareket yaratilabilir. Zen-
gin ile yoksul arasindaki benzerlik/karsitlik
iligkisine bagl kalinarak zengin ile yoksul
arasindaki aralik, yoksulun zengin olmasiyla
kapanarak (ki bu harekettir) biitiine erisir.
Iste, hareket-imgeye dayali sinemada, biti-
siklik ve benzerlik iliskileriyle imgelerin art
arda gelisini yoneten bu ‘rasyonel bagin-
t1'dir.2 Daha acik ifade edersek hareket-imge,
kendisinde potansiyel olarak bulunan bitis-
me ve benzerlik ilkeleri araciligiyla var ol-
makta ve hareket-imgeler art arda gelerek
rasyonel bir dizi olusturmaktadir. Dolayisty-
la, bu rasyonel dizinin mantiksal sonucu
veya iirtinii, aralik ile biitliniin orantilana-
bilmesidir. Parca ile biitlintin orantilanabil-
mesi degildir. Yani, kapitalist toplumunun
bir pargasi olarak degerlendirilebilecek yok-
sul karakterin zengin olmasiyla yasadig bir
toplum-sallasma siirecinden ¢ok, yoksulluk-
tan zenginlige nasil ge¢ildigini gosteren ara-
lik ile kapitalist toplumun nitelikleri arasin-
daki iliskinin sorgulanabilmesi, diisiinceye
yol agan bir sinematografik yaklasimi agiga
¢ikarmaktadir. Aralik ile biitiiniin orantila-
nabilmesi ise hareket-imgeye dayali sinema-
nin nihai eregidir.

Bu noktada bir hususu daha vurgulamak
gerekir. Bir film hi¢bir zaman tek bir imge
tiiriiyle yapilmaz. Aralik ile biitiiniin oranti-
lama iligkisini kurguyla olusturan hareket-
imgenin {i¢ unsuru bulunmaktadir. Hareket-
imgenin {i¢ unsuru, ‘algi-imge’ (perception-
image), ‘eylem-imge’ (action-image) ve ‘etki-
imge’dir (affection-image). Algi, eylem ve
etkiden olusan hareket, izleyicinin smirlar
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denetim altina alinmis bir konu iizerindeki
algisini degistirerek beklenmeyene, yeni bir
harekete yani bir eyleme yol a¢makta; bir
etki-tepki yaratmaktadir. Deleuze (1986: 67)
Beckett'in Film’indeki bir sahneyle bu iig¢
unsuru Orneklendirir: Filmdeki bir karakter
bir eylemde bulunur ki bu eylem-imgedir.
Daha sonra karakter hem kendisini hem de
icinde bulundugu mekan algilar, bu da al-
ginin algilanmasi yani algi-imgedir; son
olarak karakterin 1zdirap dolu aciz bir ifade-
sinin yakin plani da etki-imgedir. Bu {i¢ un-
sur ayn1 zamanda Oznenin degil, 6znelligin
sinematografik diislince igindeki yerini de
imlemektedir. Bu, ayrica 6znelligin yeni bir
tiirtinti tiretmektir ve bunun amaci da “bi-
linci yikmak degil, normallestirmenin sinir-
larinin 6tesindeki 6teki biling tarzlarimi kes-
fetmek” (Goodchild, 2005: 240) ve bu algiyla
baska bir eylem gerceklestirmektir. Nitekim
oznellik, eksiltici bir nitelige sahip oldugu
i¢in bir seyin ihtiyaca gore ilgilendirmeyen
seyden c¢ikarilarak algilanmasina neden ol-
maktadir; dolayisiyla algida zaten hep eksik
bir sey vardir. Algi-imgeler yani “seyler ve
seylerin algisi tamamlanmamis, Onyargils,
kismi ve o6znel kavrayislardir” (Deleuze,
1986: 64). Bu yiizden de algidan eyleme algi-
lanmaksizin gecilir; bu da eylem-imgedir.
Eylem ise eleme, se¢me ya da kadrajlayarak
sinirlandirmaktan ¢ok ice, deneyime ve ken-
dilige dogru olan bir hareket ile miimkiin-
diir. Eylem ile alg1 arasin1 dolduran ise etki-
dir. Buna gore “hareket-imgeler degisen bir
Biitiiniin, bir siirenin, ‘evrensel olusun’ de-
vingen boltimleridir” (Deleuze, 1986: 68).
Boylelikle “hareket, herhangi bir olumsuz-
lamalar oyunundan bagimsiz birakilir ve
bunun yerine mutlak bigimde olumlu olarak,
bir icsel farklilasma olay1 ortaya konulur.”
(Hardt, 2002: 180)

Alg1, eylem ve etki diistinen
Deleuze’iin sordugu sorulardan biri sudur:

luzerine

“kendimizi kendimizden nasil kurtaraca-
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£12?” clinkii Deleuze’e gore seyleri aydinla-
tan kendileridir, bir bagka yiice ya da askin
sey onlar1 aydinlatmaz. Insan1 merkez alan,
insan aklini ve bilinci yticelten epistemeden
kopustur bu; insandan ¢ok bir dizi imge
olarak tamimlanan insanlik manadan, an-
lamdan ¢ok maddeye ve insana ickin olan
bir biling¢ olarak degerlendirilir. Hareket,
islev niteligine boylelikle kavusmaktadir.
Kadrajdan kesme ile baska bir plana gegis
arasinda olan tekil bir olaydir. Bir baska
deyisle, olay bir an olarak farklilasmay1 ve
baska olmay1 saglayandir. Deleuze’e gore,
gerceklik veya varligin kaynag birlik degil,
farklilik oldugu gibi, olmanin kokeni de,
Ozdeslik igerisinde farkliliklarin ortadan
kalkmasi anlaminda ayni veya bir olmak
degil, bagka olmaktir. (Gutting 2001: 334)
Farklilik ise, bir sey degil, bir siirectir, o kiv-
rimlarin agilmasi anlaminda bir agmadir, bir
nesne veya kendilik degil, canli ve dirimsel
bir siirectir. (May 2005: 24) Biitiiniin degisi-
mini saglayan da herhangi-anlarin igindeki
bu ayricalikli andir; ayricalikli olmasinin
nedeni ise biitliniin parcas1 olmasina ragmen
denetimi saglayan biitiinden ve verili kod-
lardan kagabilmesi ve bos bir alanda kalma-
nin giiciinii kullanabilmesidir. Iste Deleuze
diisiincenin  Ozgiirlitkle kurdugu iliskiyi
sinematografik kavramlarla birlikte ¢alisarak
boyle pekistirir.

Diisiincenin imgenin birlesme bigiminde
verilmesi meselesi politik ve ekonomik dii-
siince tarihi ve onunla birlikte gelisen sine-
ma tarihi agisindan degerlendirilecek olursa
Deleuze, imgeden kavrama giden yolun ilk
basamag1 olan ani etkinin, sinemanin kitlele-
ri etkilemesinde ¢ok onemli bir rolii oldugu-
na inanmaktadir. Film yapmak, sinematog-
rafin ilk bulundugu yillarda oldugu gibi
hareketin yeniden iiretimini yapmanin Ote-
sine gecerek aymi zamanda diisiinme siireci-
ni de icermek zorundadir. Burada kurgu
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cercevesinde bir diislince tarzinin ve ekolle-
rin gelismeye basladig1 goriilmektedir. Farkli
kurgu ekolleri ve iliskide olduklar siyasi ve
ekonomik diisince tarzlarim
burada sinirlandirarak, sinemanin diistinceyi
hareket-imgenin birlesme bi¢giminde verme-
sinin iki farkli yonde gelisme gosterdigi vur-
gulanabilir. Bir yandan kitlelerin uyuklayan

irdelemeyi

diistincelerini harekete gegcirecek ‘tinsel bir
otomasyon olarak’, diger yandan da yalnizca
i¢ bakisa, propagandaya, slogana yani dene-
time itaat eden bir ‘psikolojik otomat olarak’
hareket-imge, 6zellikle ikinci durumda, si-
nemada kendi diistincesini kitlelere ileten bir
O0zne olarak ortaya cikar. Deleuze’iin bu
hususu vurguladigr dénem aymi zamanda
Lenin’in sosyalizmin gercek sanatinin sine-
ma oldugunu soOyledigi doneme de denk
gelmektedir. Imge ve kavram iliskisinin dii-
siince ile kurdugu bag1 daha iyi irdeleyebil-
mek icin Eisenstein’in kurgu tekniginin ana
mantigin1  kavrayabilmek, ayni
hakim diisiince tarzinin kavramsal arka pla-
nin1 da gosterecektir. Eisenstein’a (1985: 42)
gore “sinema, herseyden once kurgudur”.
Kuleshov ve Pudovkin’de film, bir biitiin

zamanda

kimligine yalnizca dis diinyanin parcalarinin
birbirine eklenmesiyle ulasabiliyordu; oysa
“Eisenstein’a gore hareket-imge, kurgunun
bir unsuru degil, olsa olsa kurgunun bir
hiicresi olabilirdi” (Deleuze, 2004b: 34) ¢lin-
kii hareket-imgeyi olusturan unsurlardan
biri olarak “cekim (kadraj)® hicbir zaman
kurgunun bir unsuru degildir. Cekim (kad-
raj) bir kurgu hiicresidir” (Eisenstein, 1985:
51). Tek tek hiicreler birleserek organizmay1
ya da embriyoyu olusturmakta ve bu tek tek
hiicreler de kurguyla bir diyalektik sicrama
Iste,
anlayisiyla dénemin toplum diisiincesi ara-
sindaki iligki, biitiiniin birbiriyle uyumlu
calisan pargalardan olusmasi gerekliligine
dayanmaktadir.* Bu donemde sinema, poli-

yaratmaktaydi. Eisensteinin  kurgu

tik ve ekonomik biitiiniin bir parcas: olarak
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hakim diisiinceye tabi olmak suretiyle verili
bir biling yaratma ve denetim saglama araci
olarak islev gormekteydi. Biitiiniin parcalar-
dan olugarak uyumlu bir birlik yaratmasiyla
kazanilacak bilincin ortaya c¢ikabilmesi ve
denetimin saglanabilmesi i¢in gerekli gorii-
len diyalektik sigrama, ani etki yaratma ya
da devrim, hareket sinemasinda hareket
kokenli dolayl bir zaman tasarimina ve bu
dolayli zaman tasariminin izleyiciyi biitiin
yOneltmeye tekabiil
etmektedir. Biitiin tizerine bu diisiinme,

tizerine diislinmeye

mantiksal bir siiregten ziyade, sentetik ola-
rak imgelerin korteksler iizerinde yarattif1
bir ani etkiyle ortaya c¢ikmaktadir. Yani
Eisenstein'da kurgunun dogurdugu ‘catis-
ma’ ve ani etki, diyalektik yaratimin {riinii
olan ‘biitiin’e gondermede bulunur. Bundan
dolayi, hareket-imgeye dayal1 sinemada,
‘biitiin’e ulasma siireci bu sinemadaki kav-
rama ulagma siirecidir. Biitiiniin disiincesi-
ne ulasmada kurgu, bir maddesel otomas-
yon yaratarak ani etkiyle izleyiciyi diisiin-
meye zorlamaktadir. Ancak “diistincenin,
kendisinin dogmasina neden olan ani etkiye
bagh oldugu dogruysa eger, yalnizca tek bir
sey diisliniilebilir: dyleyse biz hala diisiin-
miiyoruz” (Deleuze, 2009: 162).

Deleuze boylelikle sinemanin kendi diisiin-
celerini kitlelere ileten bir bilingli 6zne olarak
yapilmasinin getirdigi tehlikeye dikkat ¢eke-
rek sinemanin enformasyonla iligkisini ko-
parmaya calisir. Aksi takdirde sinema yuka-
ridan bakan, 6zcii, rasyonel politik ve eko-
nomik hakimin halki bilinglendirmek igin
kullandigr bir ara¢ niteligi tasimaktadir.
Ancak fagizm, soykirim ve totaliterizmin
yasanmasindan sonra buna inang kaybol-
mugtur. Bu nedenden dolay1 da hareket ve
imge arasindaki iligskinin terk edilmesi, 6z-
giir diistincenin {iretilebilmesi igin bir zorun-
luluk olarak ortaya g¢ikmaktadir. @rnegin
Eisenstein’in Vertov tarafindan elestirilmesi,
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temelini kurgu yoluyla hareket imgelerinin
ayricalikli sigrayis anlarindan ziyade, siire
giden bir duygulaniglar ve diisiinceler plat-
formu olmasina dayanmaktadir. Bu da do-
laysizlik, devrimcilik ve gercegi gostermek
anlayisi iizerine kurulmustur. 1917 Ekim
Devriminden sonra tanisan
Vertov, Hollywood'un ortaya ¢ikisiyla bur-

sinemayla

juvaya alet olan kurgu filmlere kars1 gelistir-
digi Sine-Goz kuramiyla, insan goziiniin
goremedigi gercekleri gOstermek istemistir;
Ornegin senaryo ve oyuncunun kullanldig:
kurmacadan (fiction) hayati apansiz yakala-
yarak her seyi birbiriyle iligkili bir sekilde bir
biitiiniin parcalar1 olarak sunmaya ge¢mistir.
Gergek gortintiilerden kurguyla imgelere
ulasmis ve gorilinmeyeni sinemasal bir dil
yaratarak perdeye yansitmistir. Her ne kadar
Eisenstein’in kurgu anlayisi, Vertov tarafin-
dan elestirilse ve hareket-imgenin dorugunu
olustursa da Hollywoodun kurulmasi ve
Griffith'in, Eisenstein’in “burjuva kurgusu”
olarak ifade ettigi hareket-imgenin diisiince-
yi imgenin birlesme tarzinda sundugu farkl
tiretim bicimlerinin yayilmasi, Deleuze’e
gore sinemanin bir diislince giigsiizliigii
etrafinda irdelenmesini gerektirir. Zira
“Eisenstein’in tiim umutlar1 sinemaya, kitle-
lerin sanatina ve yeni diislinceye atfettigi
goriigleri artik miizelik olmustur”(Deleuze,

2009: 159).

Zaman-imge

Deleuze’iin sinema ile ilgili kitaplarmnin ikin-
ci cildi ise zaman-imge {izerinedir. Zaman-
imgeyle ilgili tartismaya ge¢gmeden 6nce, bu
kavramsallagtirmanin yapilmasina neden
olan arka plani kavrayabilmek gerekir
Deleuze gore; (2009: 166 -167).

Insan ile diinya arasindaki iliskiyi ve
insanin diinyaya olan inancini yeniden
iiretme giiciine sahip olan sinematog-
rafik imgeler, ya insanun diinyay1 nasil
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degistirdigini ya da insanin var oldu-
gu bir diinyay1 bize gostermistir... Oy-
sa insan ile diinya arasindaki bag
kopmustur artik. O yiizden de bu bag,
inancin nesnesi haline gelir ve bu
inancin imanda yeniden insa edilmesi
miimkiin degildir... Bu yiizden de si-
nema diinyay1 degil, tek baglantimizi
yani diinyaya olan inancimiz: film et-
melidir. Modern sinemanin giicii inan-
camizi yenilemektir, ¢iinkii bu diinya-
ya inanmak i¢in nedenlere ihtiyacimiz
var.

Burada kesin olan sey, inancin artik
bagka bir diinyaya ya da doniismiis
olan bir diinyaya inan¢ olmamasidir
... bu bagka bir seye inanma ihtiyaci
degildir, aptallarin da parcast oldugu
bu diinyaya inanma ihtiyacidir.

Bu hatta kavramsallastirilan zaman-imge,
diislinceyi kendisini temsil ve ifade eden
gostergeden kopararak vermektedir. Bir
bagka deyisle yeni modern sinema, insan ile
diinya arasindaki bagin kopmasindan yola
cikarak figiirii, kinayeyi (metonymy) ve me-
taforu terk etmis; i¢sel monologu parcalara
ayirarak degisimi betimsel bir malzeme ola-
rak kullanmaya baglamistir. Ornegin prob-
lem artik bir engel degildir. Kurosawa
Dostoyevski'nin yontemini benimseyerek,
karakterlerin siirekli olarak kendilerini yaka-
lanmis bulduklart durumdan daha derin bir
nitelige sahip olan problemin verili unsurla-
rin1 aradigini bize gosterir: boylelikle o, hem
bilginin simirlarinin Stesine gider hem de
eylemin kosullarina... (Deleuze, 2009: 170).

Buna gore modern sinema diisiinceyle iig
bakimdan yeni iliskiler gelistirir: biitiiniin ya
da imgeler toplaminin yok edilmesi, filmin
biitlinii olarak i¢sel monologun silinmesi ve
insan ile diinyanin birliginin diinyaya olan
inangla bas basa birakan bir kopusla silinme-
si. Klasik sinemada insanlar ezilmig, aldatil-
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mis, konu edilmis, kor ya da bilingsiz olsa da
... modern politik sinemada insanlar eksiktir
ve insanlar kendilerini gecekondularda, get-
tolarda, miicadelenin yeni kosullarinda icat
ederler (Deleuze, 2009: 209). Yani Ornegin
Rossellini’yi ilgilendiren, iki taraf arasindaki
miicadeleden ¢ok, yeninin ortaya ¢ikisi ola-
rak miicadelenin ancak iki taraf araciligiyla
kavranabilir kilinmasidir. Burada goriildiigii
uzere artik bagka bir dinamik s6z konusu-
dur. Eskiden kopusu ve yeni kurulan bir yeri
her
eyleminin yeni bir tarzi bulunmaktadir ve

durumda aciga c¢ikaran konusma-
bu tarz soylemlerin altinda bulunmalidir. Bu
ylizden de politik olanla 6zel olan arasindaki
ayrim da kalmamuistir; 6zel bir mesele dog-
rudan dogruya politiktir. Deleuze (2009: 210)
bu goriisiinii Giiney’in Yol ve Siirii filmleriy-
le kanitlamaktadir. Modern (politik) sinema
dayanilamaz, tahammiil edilemez ve imkan-
sizliklar tizerine insa edilmektedir, klasik
sinemadaki gibi evrim ve devrim iizerine

degil.

Bu doniisimiin Yeni Gergek¢i Sinema ile
bagladig1 vurgulanmalidir elbette. talya’da
1930 ve 194(0’larda hiikiim siiren Mussolini
fasist yonetimine karsi Yeni Gergekgi Sine-
ma'nin Artaud’nun deyisiyle ‘ayristiria gii-
cit’, ozellikle toplumsal sorunlar baglaminda
gercegi sunarak gergegin Otesine geg¢meyi
basarmast ve gercekligin sinemasal bir
ozerklik kazanmasindan kaynaklanmakta-
dir. Ancak bu baglamda, imgeyi yaratan
gercekligin tiim bigimleri, sinemada kisinin
‘yvasamda karsi karsiya kaldigr gergeklik’
olarak anlagilmamalidir. Ciinkii sinemadaki
imgenin gercekligiyle asil gergeklik biitii-
niiyle birbirine karsilik gelmemektedir. Ha-
reket imgenin ii¢ unsuru olan algi-eylem ve
etkiyle Deleuze’iin sorunsallastirdigl mesele
tam da budur. Deleuze filmin nihai anlamiy-
la pek de ilgilenmemis, bizi sasirtan o ‘biiyti-
It anin’ filmsel insasinin s6zdizimsel olarak
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nasil insa edildigiyle ilgilenmistir (Colman,
2005: 153). Asil gerceklik karsisinda sinema
kendi gergekligini yaratmak zorunda kalmis-
tir. Sinemanin bu kendi yapay yaratimi za-
man ic¢inde bagimsiz bir sinemasal gergeklik
halini almistir. Bir baska deyisle sinema yeni
bir ifade tarzinm ve onunla ilgili olan diisiince
ozgurliigiine dair zihniyeti ortaya koymak-
tadir.

Sinemanin diisiince oOzgiirligli etrafinda
irdelenmesi gerekliligini ortaya ¢ikaran diger
ivme, II. Diinya Savas1 doneminde sinema-
nin Naziler tarafindan bir propaganda araci
olarak aragsallagtirilmasindan da kaynak-
lanmistir.  Virilionun  tezini  izleyen
Deleuze’e gore (2009: 159) “...hareket-imge
daha basindan itibaren savas orgiitlenmesi,
devlet propagandasi ve siradan fasizmle
baglantilidir”. “Savas ve savasin sonuglari,
Amerikan Riiyasi'nin her yonden istikrarsiz-
l1g1, azinliklarin yeni bilinci, hem dis diinya-
da hem de insanlarin zihinlerindeki imge
enflasyonu, edebiyatin da deneyimledigi
sinema lizerinde etkisi olan yeni anlat1 tarz-
lar1;, Hollywood'un ve eski film tiirlerinin
krizi...” (Deleuze, 1986: 206) Tiim bunlar
sinemanin daha fazla diislince talep etmesi-
ne ve krizine yol agarak kiiresel bir durumun
bu gidisati degistirebilecegine dair inanci
sarsmistir. En saglikli yiice illiizyonlar bile
¢Okmiistiir. Yeni gostergelere ihtiya¢ vardir.
Ne de olsa denetime sahip biitiinden kagma-
y1 saglayan bir hat, bir yol, bir gii¢ yaratmak
ayni zamanda gercegi yeniden {iiretmektir,
bir silah icat etmektir.

Ancak biitlinii olugturan islevsel organlarin
olmadig1 bir bedenden baska bir yere dogru
hareket etmek nasil olacaktir? II. Diinya
Savasi sonrasi sinemacilarin da aydinlarin
da rolii egiticidir. Akay’a (2004: 23) gore;
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1967-76 yillar1 arasindaki filmlerinde
Godard buna ornek gosterilebilir. Bu
yillarda Godard halka biling verecek
imgeleri gostermek istemistir: Savas
sonrasi sinema artik hiikiimdarlik si-
nemasi degildi. Hitler ve Gobbels ileti-
sim araclarmi Nazizm propagandasi
igin kullanmigti. Alain Resnais, savas
sonrasl yonetmeni olarak, liimden or-
taya gikip geri gelme temasini islemek-
le, Yahudilerin toplama kamplarindan
birer hayalet olarak doniisiinii konu
etmisti. Boylece egitimci bir imge fark
edilmektedir... Bu egitimsel imgelerde
imgenin bir disiplini s6z konusuydu.
Buna gore bir imge kendinden sonra
gelen bagka bir imgeyi saklamaktaydz.
Modern imge ise, Deleuze’e gore, ar-
tik, bir seyi saklamamaktadir. Bir im-
genin ardindan hemen bagka bir imge
kaymaktadir. Bir imge kendinden son-
ra gelen baska bir imgeye gondermede
bulunmaktadir.

Deleuze, bu noktada Artaud ile bag kurar
¢iinkii Artaud’'nun “gligsiizliik’ ve ‘ayristirict
gii¢’” kavramlariyla sinemanin diisiince glic-
stizliigli arasinda kurulan olumlu iligki, izle-
yicinin bilingli bir sekilde diisiinmedigi,
bunun yerine, hareketli imgelerin bilingli
diisiincenin oOniine gecmesi ile ilgilidir. Si-
nema, imgelerin izleyicide ardisik olarak
yarattig1 bir mekanik diisiince siirecine gegis
saglamaktadir. Buna bagh olarak, aktif di-
siincenin yerine gecen mekanik diistincede
izleyiciyi saran sey, i¢sel bir ¢okiis, bir fosil-
lesme ve bir kisitlamayla ortaya ¢ikan ‘gilic-
siizliik’'ten bagka bir sey degildir. Imge, dii-
stince gligsiizliiglinde de ‘ani etki’ler yaratir;
fakat buradaki ani etkide ortaya ¢ikan sey,
hareketli imgelerin, izleyicide diisiincenin
aktifligini pasifize ederek mekanik goriislere
ve otomatik hale getirilen diisiincelere yol
agmasidir. Ozne edilgen, imgeler ise etken
hale gelmis; diisiincede aktif degil pasif ve
edilgen bir hareketlilik ortaya ¢ikmis ve bu
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edilgen hareketlilik ile pasifligin kendisi bir
gli¢ haline gelmistir. Bununla birlikte, dii-
siincede giligsiizliigiin ortaya ¢ikabilmesi,
imgenin
(disposesis) yaratmasina ve bu yoksunlas-
manin ortaya ¢ikmasi da 6znenin boliinme-
sine baglidir. Baska bir deyisle diisiincede
yoksunlasma, diisiincede bir ¢atlagin ya da

diistincede  bir  yoksunlagsma

bir yarilmanin gerceklesmesi sonucunda
ortaya ¢ikabilir. O halde, sinemanin 6nerme-
si, izleyiciye ‘biitiin'ti diistindiirmek degil;
izleyiciyi “ayristiric1 bir gii¢’ ile diisiincenin
merkezine yoOneltmektir. Zira 6znenin ken-
dini gergeklestirmesi ancak kendinden daha
biiyiik ve agkin olami arastirarak ortaya ¢i-
kardigi, onu astig1 6znellesme “siirecleri” ve
islemleri (processes) icinde miimkiin olabil-
mektedir. Bu da zaman-imgeyi agiga cikar-
maktadir.

Burada so6z konusu olan, giigsiizliigiin olus-
turdugu etki ile bireyin her an kendi diisiin-
cesinin farkinda olmasidir. Biling 0zneyi
etkileyen birbiri ardina algiladigimiz imge-
lerle taslasmakta, fel¢ olmakta, donmakta ve
bunun sonucunda diislince olan diisiinme,
kendi imkansizliginin tanigr olmaktadir.
Artaud’'nun ‘egikte liretim’ diye bahsettigi
sey ile ortlisen bu imkansizlik boylelikle
yaratict bir isleve doniistiiriiliir. Yani ancak
sinirlarin titkendigi, bedenin son noktasna
geldigi kosulda, her seyin bitti sanildig1 anda
ve yerde iiretebilmek ve var olabilmektir
burada bahsedilen. Ne de olsa “bilincin ken-
disi bir anlam tasimaz, ¢iinkii beklenen yer-
lerden higbir sey ortaya gikmamuistir. Ortaya
cikan seyler genelde hi¢ beklenmeyen yer-
lerden ve aniden olusur... Olaylar hep bek-
lenmeyen yerlerde olusur” (Akay, 2004: 99).
Hareketin ana, siireye ve zamana bagh ol-
masindan kurtulmak bdylelikle miimkiin
hale gelebilir. Iste Deleuze hareket-imge ve
hareket-imgenin ii¢ unsuruyla bu asilmanin
nasil yapilabilecegini sorunsallastirmaktadir.
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Burada artik, anlasilacagi {izere, yalmizca
sinematografik imgeden bahsedilmemekte-
dir, insanin bir sinematografik imge olarak
calistimasi s6z konusudur ciinkii “Ister 6zel
bir imge ister rastlantisal bir merkez olalim,
her birimiz algi-imgeleri, eylem-imgeleri ve
etki-imgelerinden bu ti¢ imgenin olusturdu-
gu bir kiimeden ve bagka bir sey degiliz”.
(Deleuze, 2004b: 66)

Dolayisiyla sinemanin diisiincenin giigsiiz-
ligii
Deleuze'iin deyisiyle bir kacis ¢izgisi olustu-

etrafinda  irdelenmesi  gerekliligi,
rarak ve farkli bir noktaya hareket etmeyi
saglayarak, yani yersizyurdsuzlasarak, bir
kez daha yaratic1 bir {iretimi ve baska bir
varolusu saglayacaktir. Bu da su anlama
gelir ki ‘giigsiizliik’ kavrami bilingsiz veya
diissel olanla bir iliskiyi degil, diisiinceyle
bir iligskiyi; fakat diistincede diisiiniilemez
olanla, diistincenin merkeziyle bir iliskiyi
ifade etmektedir. Bununla birlikte, ‘ayristirict
gii¢” cok sesli bir “i¢ diyalog’ yaratarak imge-
yi diisiinceye baglamaktadir. Bu agidan,
burada, artik kurguya dayali bir biitiinii
diistinmekten s6z edilemeyecegi gibi, imge-
lere dayali bir ‘i¢ monolog’dan da bahsedi-
lemez. Bu nedenle sinemanin y&nelimi kur-
gu ve imgelerin yarattigi ‘bir i¢ monolog’
degil, ¢ok sesli, bir sesin daima diger bir ses
iginde oldugu bir ‘i¢ diyalog olmalidir. Imge-
lerin yarattig1 bir i¢ monolog, insan (pargca)
ile diinya (biitiin) arasindaki birligin silin-
mesine ve zaman-imgenin Oncelenmesine
yol agmustir. Burada insanun artik diinyay:
degistirebilecegine dair inancini yitirmesiyle
birlikte hareketin arka plana alindig1 bir
diisiince  izlenmektedir. ~Zaman-imgenin
boylelikle fagizme, propagandaya ve slogana
ara¢ olamayacag ileri siiriilmektedir. Bunun
en basit nedeni ise zaman-imgede baskin
olanin diisiinceyle birlikte isleyen bir zaman
olmasidir. Bu nedenle Deleuze’e (1986: 210)

gore italyan Yeni Gergekgiligi'nin baslattig
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yeni imge, tek bir agkin Biitiine ya da merke-
ze gonderme yapmaktansa dagitan, yayan,
parcali bir nitelige sahiptir. Bilhassa zayif
baglantilar kurarak kliselerin bilinci ve ko-
nunun mahk{im edilmesiyle yolculugu bir
form olarak benimseyecektir.

Zamana dayali imge, zamam diisiinceye
bagladig: i¢in diistincenin bir bigimidir; yani
diisiincenin, diisiinceyi kullanmaya, diisiin-
ce icinde yol almaya yonelik olarak kendisi-
ne verdigi bir imgedir. Zaman-imge, zama-
nin artik harekete tabi olmadigi imgedir.
Algimin biitiinliyle maddeden 6zgiirlesmesi
ile var olur. Burada ayni zamanda kurguyu
da asan bir sinema anlayis1 hakimdir. Sine-
mada dis diinyaya bagh rasyonel bagintilar-
la gerceklesen hareket-imgenin bagimsizli-
g1 yitirmesi ve diisiincelerin zihinden ras-
yonel olmayan bagmtilarla ¢ikarsanmasi
zaman-imgeyle olmustur. Zaman-imge, bu
nitelikleri bakimindan rasyonel diisiinmenin
disina tasarak irrasyonel bagintilarla iliskiye
gecer. Deleuze’a gore (2009: 238):

Imgeler ve sekanslar artik ilkini bitiren
ve ikincisini baglatan rasyonel kesme-
ler ile birbirine baglanmaktan c¢ok her
ikisine de artik ait olmayan ve kendile-
ri igin gecerli olan irrasyonel kesmeler
iizerinden yeniden birbirine baglan-
mustir. Dolayisiyla irrasyonel kesmele-
rin baglayici olmaktan ziyade ayirici
bir degeri vardir.

Bu, diisiincede diisiiniilmeye engel olanin
asilmasi ve diisiincede diisiiniilmeyenin elde
edilmesidir. Zaman-imgenin sagladigr bu
diisiinsel edimle, heniiz var olmayan diisiin-
ce, yani diisiincede acik bir sekilde diisii-
niilmesine izin verilmeyen diisiince diisiinii-
liir ve goriiniise ¢ikar. Ancak bu yaklasim
hakim politika, ekonomi ve hukuk alaninda
benimsenmedigi ve modern diisiinceye da-
yanarak isledigi icin bir bosluk olusur. Si-
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nema, zaman-imgeyle iste bu bosluktan
kendine bir ‘kagis-cizgisi’ olusturarak, mev-
cut organlarin sagladigi bedenden, ya da
Biitiinden farkli isleyen bir makine, bir {ire-
tim araci haline gelir. I¢-dis gibi iki ayr bii-
tlin olarak algilanan gergekligin gecerliligini
yitirmesiyle birlikte zaman-imgede bir dis
diinyanin varligindan bahsetmek igin higbir
temel sdz konusu degildir. Ozne, zaman-
imgeyle dis diinyanin varligindan ve inan-
cndan siyrilmakla kalmayip, sinematografik
nesne olarak imgede yer almaktansa her an
doniisen ve doniisiimii dis diinyaya bagh
olmaktan bagimsiz bir varolus haline gelir.

Zaman-imgenin, sinematografik diistinebil-
mek icin bu baglamda iki unsuru vurguladi-
g1 ileri siiriilebilir. Bunlardan ilki, imgenin
politikayla, daha dogrusu politikaya baglh
olan giindelik yasam ile kurdugu giiclii ba-
gin doniismesidir. Bir baska deyisle, diisiin-
ce o zamana kadar var olmamis bir gii¢ ola-
rak dissal diinyadan daha mesafeli bir uzak-
liktan ortaya ¢ikarak, eyleme ve etkiye ne-
den olur. Ikinci unsur ise imgenin kisisel
duygulanim ve goriislerle, ya da birinin / bir
seyin duygu ya da diisiincesini temsil etme-
den uzaklagsmasidir ki aslinda bu da politik
bir nitelige sahiptir. Dislince, heniiz var
olmayan bir gili¢ olarak, herhangi bir i¢ diin-
yadan daha derin diisiiniilemez bir igsellikle
kars1 karsiya kalmaktadir. Bu iki farkli un-
surla birlikte c¢alisan zaman-imgede, artik
diistincede bir i¢sellesmeden bahsedileme-
yecegi gibi dissallasmadan da bahsetmek
miimkiin degildir ¢linkii burada diisiincenin
bir biitiinlesme ya da ayrismasindan ziyade
saf bir sekilde zaman i¢indeki hareketi, da-
gilmasi ve yersizyurduzlasmas: soz konusu-
dur. Sinematografik diisiinme, bu baglamda,
yalnizca mevcut olana direnmek yahut di-
reng gostermekten ¢ok, iiretirken ve gercek-
lestirirken baska bir seyi ortaya ¢ikarmaya
dayanir. Yerlesik verili kodlar1 ya da islevleri
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tekrar ederken, bu kodlarin, parcalarin ya da
islevlerin olusturdugu uyumlu biitiinden
kacis1 saglayarak baska bir yere hareket edi-
lir ve yeni bir biitiin, islev, varolus yaratilir.
Bunu saglayan ise zaman-imgedir.

Zaman-imgeden bahsetmek igin, Deleuze
gorsel-imge ve/veya isitsel-imge, ses-imge ve
dokunsal-imge arasindaki farklari betimle-
mistir (Colman, 2007: 146). Bir bagka deyisle
Deleuze i¢in sinemada bir anlat1 6gesi olarak
zaman-imgenin ortaya ¢ikmasi baslica iki
déniisiimii gerektirmistir. i1k olarak imgenin
harekete tabi olmasini Onleyecek gorsel-
gosterge (opsign) ve sessel-gOstergelerin
(sonsign) duyusal-hareket ettirici (sensory-
motor) baglantilari, yani
asmasi gerekmistir ¢linkii “zamanin dolayh
temsili olan duyusal durumlar yerine zama-
nin dogrudan temsili olan gorsel ve sessel
gostergeler” hakimdir. (Deleuze: 2009b, 261)
Gorsel-gosterge ve sessel-gosterge, zamanin

hareket-imgeyi

ve diisiincenin algilanabilir olabilmesi igin
goriilebilir ve duyulabilir hale getirilmesidir.
(Deleuze: 2009b, 17 — 18; 28 — 29) Zaman-
imge, gorsel-gosterge ve sessel.-géstergenin
karsilikl iligskisinden ibarettir. Tkinci olarak
ise imge, zaman-gostergesi (chronosign),
okunabilme-gostergesi (lectosign) ve idrak-
gostergesiyle (noosign) calisacaktir. “Bu iig
gosterge, zamanin diisiinceyle baglant1 kur-
masina yOneliktir” (Siit¢li, 2005) ve felsefi
sorunlar ile dogrudan iliskili olarak ortaya
¢ikmistir. Zaman gostergesi anlatiyla, oku-
nabilme-gostergesi betimlemeyle ve idrak-
gostergesi de diisiincenin i¢inde bulundugu
acgmaz ile iligkilidir. Bu doniistimlerle birlik-
te bu yeni imgedeki hareket, hareket-
imgedeki nitelige isaret etmekten ¢ok yerini
evrensel degisim ve olusumda art ardalik
sergilemeyen salt zihinsel uzamlara biraka-
rak bir farki a¢iga vurur (Siitgii, 2005). Artik
bu doniistimlerden sonra onemli olan sey,
imgenin yeni bir tanimlamay: talep etmesi-
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dir. Iste Deleuze bunu zaman-imge olarak
kavramsallagtirmigtir. Bunun nedeni ise,
Deleuze’e gore, modern sinemanin hem
hareketin ve hem de ‘gercek’in 6tesine gec-
Dolayisiyla,
imge digsalliktan kendi iistiine dondiigii ya
da bir ‘kivrim’ (fold) yaptig1 zaman, saf za-
mansal bir bi¢cimde gerceklik kazanabilecek

mek durumunda olmasidir.

ve bu durumda diislincenin bir bagka bigi-
miyle iliskisi gergeklestirilebilecektir. Bu
kapsamda  sinemadan ¢ikarak
Deleuze'iin iletisim sosyolojisine dair goriis-

yola

leri de sinematografik diisiinebilme ekse-
ninde agiga ¢ikmaktadir. Deleuze gore; (2009:
218):

fletisim sosyolojisi bu temel {izerine
inga edilmistir: Etkilesimler daha &nce
var olmayan toplumsal yapilardan tii-
retilmedikleri noktada fark edilirler;
ruhsal eylemler ve tepkiler olmaktan
¢ok konusma-eylemlerin (speech-acts)
ya da sessizligin iliskileridirler... etki-
lesimler ozel bir algiy, belli bir gorii-
niirligi
dramaturjisini (yani rahatsizligi, al-
datmacay1 ve etkilesimdeki anlasmaz-
liklart) ya da biitiin bir mis-en-scene’i
sinirlarda ya da doniim noktalarmda
kurarak olustururlar. Bu yiizden de
etkilesimler, konusma-eylemlerde ken-
dilerini goriiliir kilarlar. Birbirinden ve

acarak giindelik hayatin

kendinden uzak, daginik ve birbirini
umursamayan bireyleri ya da gruplar:
konusma-eylem yaratacaktir... Sesli
sinema, eylem yapan bir etkilesimci
sosyolojidir

Zaman-imgede simdi, gecmis ve gelecek
birbirinden ayirt edilebilecek bagimsiz bii-
tlinler olarak bulunmamaktadir. Bir bagka
deyisle zaman, lineer anlamda birbirini takip
eden parcalarin olusturdugu biitiin olarak
degerlendirilmemektedir. Zaman korunan

bir biitiinsel ve evrensel gec¢mis degildir.
Deleuze gore; (2009b: 79)
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‘Gegmig’, ‘simdi'den sonra degil de
ayn1 anda kurulmakta oldugundan,
zaman her anda kendini dogalar1 agi-
sindan farkli olan ‘simdi” ve ‘gecmis’
olarak ikiye bolmek zorundadir; ya da
bagka bir deyisle, ‘simdi’yi, biri gegmi-
se, digeri de gelecege tekabiil eden iki
heterojen yone ayirmak zorundadir.
Zaman, ayni anda kendini aciklayarak
ya da kendisini gozler oniine sererek
bolinmek zorundadir. Zaman iki ba-
kisimsiz
ayrilir. Bunlardan biri tiim geg¢misi

(dissymmetrical) figkirmaya

muhafaza ederken, digeri tiim simdi-
nin ge¢mesini saglar.

Buna gore gecmis, simdiyle birlikte kurul-
makta oldugundan aymi zamanda simdiyle
gelecek arasindaki keskin ayrimi da siler.
Yani simdi, biri ge¢mise digeri de gelecege
tekabiil eden eg zamanl iki bakisimsiz hete-
rojen parcaya ayrilir. Simdi, dolayisiyla hem
gecmisi muhafaza ederken, gelecegi de tasi-
yarak simdinin ge¢mesine olanak tamir.
Deleuze gore (2009b: 50);

Her kosulda bellek bir yere birakilmaz.
Ancak bir hikdye anlatan ge¢misin bir
islevi olarak inga edilmis bir bellekten-
se, oteki bellegin nesnesi olmak igin
olan1 alikoyan gelecegin bir islevi ola-
rak bellegin dogusuna taniklik ede-
riz.... $imdi ge¢gmis oldugunda gele-
cekte ondan yararlanmak icin simdiki
zamanda bellegi kurariz.

Bu baglamda 6rnegin Fellini'nin bir ¢gocugun
ayni zamanda giiniimiiziin yetiskini, yash
adami ve yeni yetme delikanlisi oldugunu
sOylemesi hatirlanabilir. Yahut Hitchcock
filmlerinde oldugu gibi, 6zdeslesmenin de
bir bakima tersine cevrilerek karakterin bir
anlamda izleyici oldugu goriilebilir. Zama-
nin diisiinceyle bagintisi, zamanin, diisiin-
cenin 6z niteligi olan yeniden dogma talebini
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karsilamadaki eksiklikleri, bu eksiklikleri
giderme agisindan tasidig1 yonelim ve gitgi-
de bu talebi karsilamaya daha uygun olmasi
acisindan belirlenir. Zaten, hareket-imgenin
diistincenin siirekli yenilenen dogumunda
eksik ve yetersiz kalmasi, sinemanin bu tale-
be cevap verme oOzelliginden ileri gelen bir
dontisimii zorunlu kilmigtir. Bu dontisiim
diisiincesi, maddi evrenin hareket imgele-
rindeki rasyonel bagintilardan, zihinsel ev-
renin zaman-imgelerindeki irrasyonel bagin-
tilarina yonelme seklinde ortaya ¢ikar. Daha
saf ve zamansal bir sinemaya yonelimde, her
dontisim kendisini asan bi¢imin temelini
olusturmustur.

Dustince tarihine bakacak olursak zaman,
her daim hakikatin krizine neden olmustur.
Bunun nedeni hakikatin dénemin ampirik
gerceklik igerigine bagli olmasindan ziyade,
zamanin rettigi bicimidir. Hareket-imgede
hakikatin anlagilabilir olmasi, hakikatin ne
olduguna kesin bir dille karar verebilme,
hakikat ile uyumlu olaylarin yansitilmas: ve
orantilanmazligr s6z konusu iken, zaman-
imgeyle birlikte degisen bu anlatim strateji-
leri yepyeni bir form yaratir. Bir bagka deyis-
le, zaman-imgeden yola c¢ikarak hakikate
artik verili diisiince formiilleriyle erigilmesi
miimkiin olamaz. Ornegin Eisenstein'mn
Potemkin Zirhlis: adl1 filminde dogru ve yan-
lis arasinda kurulan iligki sonucu elde edilen
hakikat, tutarli ve uyumlu imgelerle birlikte
isleyen anlatim stratejileri iizerinden diisiin-
ceye baglanmaktadir. Oysa Resnais'nin Hiro-
sima Sevgilim adli filminde dogru ve yanlis
arasinda kurulan iligki tersine gevrilir ve
anlatim stratejilerinin klasik sinir1 asilir. Bu
filmde iki karakter vardir ve her karakterin
bellegi digerine yabancidir. Bir bagka deyis-
le, parcalardan olusan uyumlu tek bir ortak
biitiin yoktur. Birbiriyle karsilastirilamaz ve
dolayisiyla olgiilemez iki ge¢mise sahip olan
iki farkli karakterin birbirlerini geg¢mislerini
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de yanlarinda tasiyarak kendi alanlarina
¢ekme stireci anlatilir.

Burada Deleuze’iin betimleme agisindan iki
farkli imge ya da rejim olarak bahsettigi
isleyis de ortaya cikar. Klasik sinemanin
betimleme anlayis1 ve kurgusunun bir sonu-
cu olan ‘organik rejim’ ile verili betimsel
unsurlarin asildigr ‘klasik rejim’. Organik
rejimde en Onemli ayiric1 gii¢, betimlenen
gercekligin 6nceden var olan bir gergeklik
yerine geciyor olmasi ve filmin betimleme-
sinden sanki bagimsiz-mis gibi sunulmasi-
dir. Bir bagka deyisle burada gosterilenin,
gercek ve hakikat oldugu vurgulanmaktadir.
Bu da hareket-imgenin var olan gergekligi
betimlemeye dayali bir diisiinme tarzina ait
olmasiyla ilgilidir. Organik rejim, onceden
var olan gerceklige dayal1 ve stratejik olarak
secilen unsurlar1 rasyonel baglantilar, ya da
basit neden-sonug iligkilerine dayandirarak
betimlemeleri kurguda bir araya getirir ve
bir biitiine, yani bir sonuca, karara, yargiya
ulagir. Oyleyse organik rejim, imgelerin
kendisi olarak sunulan betimlenme bicimi ile
imgelerin birlesme tarzi arasindaki karsilikli
iliskiden tiiretildigi ileri siiriilebilir. Topar-
lamak gerekirse, organik rejim a priori ta-
nimlanmis, siniflandirilmis ve gerceklesmis
bir gercekligin betimlenmesi ve rasyonel
baglantilar ile iligskilendirilmesi olarak ifade
edilebilir. Ote yandan, kristal rejim her tiir-
den betimlemede ‘var olan - gergeklik’e
dayali olarak ‘verili — olan'mn bir sekilde
asilmasidir. Yani bir anlamda olandan olusa
gecistir. Bagka bir deyisle, bu kristal betim-
lemeler artik kendi nesnelerini olusturarak
gorsel ve sessel durumlarla ortaya ¢ikmak-
tadir. Bu yoniiyle kristal betimlemeler, orga-
nik rejimdeki duyusal hareket ettiricinin
karsit yoniinde isler. Kristal betimlemenin
aksine, organik betimlemede bir siireklilik ve
tanimlanabilir bir gerceklik s6z konusudur.
Organik betimlemedeki bu siireklilik; ¢ekim-
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ler, eszamanliliklar ve bu rejimin kendine
0zgii yasalariyla gerceklesmektedir. Topar-
lamak gerekirse organik rejimde imge, dissal
gercekligin temsiliyle betimlenirken kristal
rejimde imge, kendi gercekligini kendisinin
yaratmasindan Otiirii temsili niteligi olma-
yan bir diistinme tarziyla iliskili olarak orta-
ya ¢ikmaktadir. O halde kristal betimleme ile
zaman-imgeye dayali sinema, organik be-
timlemede var sayilan gercekligi biitiiniiyle
kesintiye ugratmaktadir. Bu durumda, kris-
tal rejimde imge, bir seyin yeniden sunumu
ya da biri/bir sey i¢in ya da biri/bir sey adina
konusan degil, bizzat kendisi temsil olan
seydir. Burada bugiine kadar taminmamig
olanin dahil edilmesiyle yapilan bir {iretim
s0z konusudur. Burada kapitalin akis mode-
line ayak uydurmus goziiken sinematografik
diisiinme, zaman-imgeyle politika, ekonomi
ve hukukun isleyisinden bir adim 6nde ha-
reket eder. Dolayistyla mevcut olani tiikete-
rek {iretim yapan ve farkli bir gergeklik insa
eden gosterendir.

TARTISMA VE SONUC

Deleuze, sinemay1 bir yaratma eylemi olarak
degerlendirerek, politik ve Kkiiltiirel olarak
angaje olmus bir sinemadan diisiince iireten
bir sinemaya nasil gecildigini hareket-imge
ve zaman-imge {izerinden tartismistir. Sine-
matografik diisiinebilme, bir yandan verili
unsurlarla birlikte hareket ederken aymni an-
da bu verili unsurlarin nasil da asilabilecegi-
nin de bir kanitidir. Insanin diinyaya olan
inancini yeniden iiretebilme yollarmi bul-
maya yOnelmektir. Bu yoniiyle sinematogra-
fik disiinebilme, kendisini siire¢ i¢inde sii-
rekli olarak yeniden insa eden, yeniden tire-
ten bir mantig1 sergilemektedir. Burada dev-
letlerin politikalarindan siyrilan ve sermaye-
nin mantigini igsellestiren akiskan bir mindr
tiretim bi¢imi s6z konusudur. Sinematogra-
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fik zaman, hareketin yani direnmenin yet-
medigi, bunun Otesinde direnirken nasil
tiretim yapilabilecegine iliskin zihniyeti agi-
ga cikarmaktadir. Bu kavramsallastirmada
simdiki zamanda bir gelecek kurmak tizere
siirekli olarak simdiki zamanda yeniden
iiretilen ge¢misin ve dolayisiyla simdinin ya
da anin nasil yasandigiyla ilgili bir sorgula-
ma da bulunmaktadir. Dolayisiyla sinema-
tografik diisiinebilme, iletisimin enformas-
yon ya da eglence ile ilgili denetimsel yonii-
nil asarak, yaratma eyleminin ve baska bir
seyin nasil miimkiin olabilecegi ile ilgili tar-
tismaya katki yapmaktadir. Deleuze’iin bu
anlamda iletisim c¢alismalarina yaptig: katki,
anlamlar1 tek bir agkin biitiine gonderen
sinemadan, diisiinebilme ve dolayisiyla fark-
I1 eylemlere gecebilme yetisinin sorgulana-
bilmesiyle yapilan sinemaya dogru bir hare-
ket onermesinden kaynaklanmaktadir. Kus-
kusuz bu yaklasim, sinemay:r medya calis-
malarinin yani sira kisileraras iletisimden de
koparmakta ancak ayni zamanda sinema ve
iletisim arasindaki iliskiye de Derridaci an-
lamda bir ‘ek’ (supplement) yapmaktadir. Bu
yoniiyle sinematografik diisiinebilme, yapi-
salaligin ¢ok derin ve sert bir elestirisini
barindirir; olaylari, gii¢ iliskilerini ve top-
lumsal durumlar1 anlamak icin yapilar ve
dilsel kodlamalar {izerinden hareket etmenin
nasil asilacagini sorunsallastirir. Bu nedenle
de olup bitenler ancak siirekli akislar, bunla-
rin kurdugu satihlar, yarattig1 katmanlar ve
bedenlerle siire giden bir doniisiim olarak
anlagilabilir ¢linkii yasam pratigi bir ‘anlam-
landirma pratigi’'nden ibaret degildir, anlam-
landirma siireci yasamin disindan, sonrasin-
dan ona dair olarak kurulur. Bu yoniiyle
sinematografik diisiinebilmek, varolusa dair
yeni bir islev {iretmek ve buna dair 6zgiirles-
tirici bir diistinsel zihniyeti ¢ogullastirmak-
tir.
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SON NOTLAR

i“Modern’, burada konugmanin, sesin ve miizikal olanin yeni kullanimi anlamina gelmektedir
(Deleuze, 2009: 232).

2 Rasyonel bagint1 dizisi ile ortaya ¢ikan bu durum, 16. yy.da Kopernikus Devrimi ile tetiklenen, merkez
/ gevre gibi birbirine tabi ikili (dualistic) ayrimlar: esas alan, nesnel, aydinlanmaci ve insan eksenli bir
bilim ve yasam anlayis1 {izerine kurulu modern diisiincenin izdiisiimiidiir. Ne de olsa Kopernikus,
glinesin diinyanin etrafinda degil, diinyanin giines etrafindan déndiigiinii ortaya koyarak hem merkez
/ gevre iligkisini ters yiiz etmis, hem de gercek diinyay1 degil algiladigimiz diinyay: bilebildigimize dair
diisiinceyi vurgulamistir. Dolayisiyla bilinci ve bilinglenmeyi dnceleyen ‘algiladigimiz diinya, gercek
diinya degildir’ onermesinin dogrulanmasindan hareketle akla dayanan, nesnel ve insan odakli bir
bilim, felsefe ve sanat yaklasimi gelismistir. Diinyay1 ve ‘ben’i tarafsizca anlamak, ayni zamanda insar
ve dogay1 yaratan Tanri'yla biitiinleserek onun niteliklerine sahip olabilmeyi saglayacaktir. Boylelikle
ilerlemeye dayali, akilci, nesnel, evrensellik iddiasinda olan ve insan odakli bu anlayis, aydinlanma
nosyonu ile birlesmistir. Bu baglamda, Descartes’in siiphe gotiirmeyecek bilgiye yani diisiinceye ulas-
mada Onerdigi akil ve beden diializmi, 6zne / nesne, birey / toplum, mikro / makro ikili karsitliklarinin
gelistirilmesine zemin tegkil eder.

3 Eisenstein’in ‘Film Bigimi’ adli kitabini ceviren Ozdn’iin notuna gore Eisenstein ‘cekim’ (shot) igin kimi
zaman ‘parga’, ‘film parcast’ (fragment) terimini kullandig: gibi, kimi zaman da ‘cerceve’ terimini kulla-
nir.

4 Diislince ile sinamatografik bicim insa etme siirecine bakildiginda 19. yiizyilin sonlarindan itibaren
baslayan ve 20. yiizyilin baslarinda kurumsallasarak giiniimiize kadar hakim olan bir toplum anlayis1
da karsimiza ¢ikmaktadir. Hakim toplum yaklasimi olarak kastedilen Durkheim’in toplum yaklagimi-
dir ve s6z konusu ‘toplum’ anlayisinin politika {iretim siirecinde islev gérmesi ve giindelik hayatin
doniisiimiine dogrudan etkisi sinema alaninda da goriilmektedir. Durkheim’in (1994) toplum yaklasimi
tizerinde temellenen hakim toplum yaklasimlarina gore toplum, beden gibi biitiinsel, birlesmis ve or-
ganik bir sistem olarak ele alinmaktadir. Tipki bedenin bir takim organlardan meydana geldigi ve her
organin bedenin sagligini muhafaza etmek ya da bedenin siirekliligini saglamak icin kendine 6zgii ve
vazgecilmez islevi oldugu gibi toplumun da bireylerden, yapilardan ve kurumlardan meydana geldigi
ve her unsurun toplumsal sistemin uyumunu ve devamliligini sagladig: tiimlestirici bakis agis1 hakim-
dir. Bu suretle, bilegsenlerinin karmasik karsilikl: iliskileri ve bagimliliklari sonucu ortaya ¢ikan toplum,
parcalardan olusan bir biitiin olarak degerlendirilmektedir. Bu yaklasim temelini rasyonel baglantilar-
dan ve mikro-makro, birey-toplum, ‘ya o ya da bu’ gibi ikili karsitliklar ve ayrimlar {izerine kurmakta
ve tekillikleri yadsimaktadir.
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