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Oz

Bu makalede, temel olarak, Gilles Deleuze'iin sinematik imgeye dair kurdugu elestirel
model aciklanmaya calisilmistir. Bu amacla oncelikle, 20. yuzyilin basindan bu yana
hareketli imgenin ontolojisine dair yapilagelmis tartismalarin sahip oldugu genel
cerceveye bakilmistir. Daha sonra ise, bu tartismalarin temelini olusturan sinema ve
felsefe iliskisini belki de en sistematik hale getiren diistiniirlerden biri olarak Deleuze'iin
Cinema 1: The Movement-Image (1986) ve Cinema 2: The Time-Image (1989) adh
kitaplari araciligiyla imge, hareket ve zaman kavramlari irdelenmistir. Burada amag,
Deleuze'in sinema felsefesinde icerilen terminolojinin kapsamli ve derinlikli bir
arastirmasindan ziyade 20. yizyildan bu yana devam eden ve sinematik imgenin 6ziine
dair tartismalarin Deleuze'tn yaklagimi ile aldigi yeni bigiminin ele alinmasidir.
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Thinking About the Cinematic Image
Abstract

This article focuses on Gilles Deleuze's critical model of the cinematic image,
questioning first of all, his discussions about the essence of moving images since the
beginning of the 20th century. Secondly, concepts of image, movement, and time are
explicated by the means of Deleuze's books Cinema 1: The Movement-Image (1986)
and Cinema 1: The Time-Image (1989). This article’s aim is not to present a
comprehensive inquiry into the terminology employed in these two books but rather to
discuss questions related to the essence of the cinematic image and its new form as
shaped by Deleuze's approach.
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Giris

Sinematik mekanizmaya dair sorularin ilk olarak, 1907 yilinda yazdig1
Creative Evolution adli kitabiyla Henri Bergson tarafindan ortaya atildigini
sOylemek yanlis olmayacaktir.! Ancak sinemanin dogrudan, bir alt-disiplin
olarak incelenmesinin yolunu hazirlayan ilk kuramcilardan bazilar1 Hugo
Miinsterberg, Andre Bazin, Jean Mitry, Siegfried Kracauer, Sergei Eisenstein,
Dziga Vertov, Rudolf Arnheim, Gilbert Cohen-Seat’dir. 20. yiizyilin baglarinda
bu kuramcilarin sinemaya dair yaptigi, temel eksenini aygitin 6zii ve temsil?
meselelerinin (sinematik biling, algi, gerceklik-kurgu vb.) olusturdugu
tartismalarin, ontolojik, epistemolojik ve fenomenolojik yaklagimlar
cergevesinde ilerledigini goriiriiz. Bagka bir deyisle, Arnheim, sanat olarak film
fikrini 6ne siirdiigiinde ya da Kracauer ve Bazin, sinema nedir ve gerceklikle
kurdugu iliski nasildir sorularini sorduklarinda tartigmalarinda olusturduklar
zemin, kagmilmaz olarak felsefi bir sorgulama ve kavramsallastirmaya ihtiyag
duymus bu ihtiya¢ da beraberinde sinema ve felsefenin birligini getirmistir.3

Teknik ve mekanik bir olusum olarak sinemanin, nasil bir imgeler ve
diisiinceler biitlinii olusturabildigi sorusu, ylizyilin ikinci yarisinda Deleuze'ii de
felsefi bir sorusturmaya yonlendirmistir.# Ancak Deleuze'in sinemaya dair
kurdugu cergeve, aygitin Oziine ya da dogasina dair olmaktan ¢ok Onceki

1 Bergson sinemanin, insanin algisal siirecleri icin bir model olusturduguna dikkat ceker.
Ona gore giinliik bilgimizin mekanizmasi, sinematografiktir. Ayrintili bilgi icin bkz.
Creative Evolution (Bergson, 1983, s. 306).

2 Sinemanin bir sanat mi, yoksa salt gorsel fenomeni kaydeden bir ara¢ mi oldugu ve
sinematik aygitin gercekligi nesnel olarak yansitip yansitmadigi, yani bu aygitin ideolojik
olup olmadig1 sorular1 da buna eklemlenen bir tartigma olarak kargimiza ¢ikmaktadir.

3 Film kurami tartigmalarina baktigimizda, felsefe ve sinema iliskisine dair birgok farkls
goriis oldugunu goriiriiz. Bunlardan en temel ikisini, sinema felsefesi ve felsefe olarak
sinema bi¢iminde ortaya koymak yanlis olmayacaktir. Bu iki goriiste de film aracinin ve
felsefe disiplininin kesistigi fikri vardir. Ancak ozellikle 1990'1ar ve 2000°1i yillarda
Anglo-Amerikan film kurami tartigmalarinda (bu tartigmalara dahil olan kisiler olarak
Daniel Frampton, Thomas E. Wartenberg ve Murray Smith gibi isimleri 6rnek verebiliriz)
bu ikisi arasinda bir fark gdzetilmistir. Ik olarak sinema felsefesi, en genel anlamiyla,
filmin dogasina iligkin felsefi sorunun sorulmasini temel alir. Filmi bir temsil araci,
nesnesi olarak ele alan bir pratik olarak sinema felsefesinin igerigini bir seyi film yapan
kosullar nelerdir, izleyici ile film arasindaki deneyim nasil gergeklesir, gibi sorular
olusturur. Ote yandan tartigmanin ikinci kisminda yer alan felsefe olarak sinema fikrine
gore ise film, bir tartisma nesnesi olmaktan ziyade basli basina felsefi problemleri ele
alan ve gelistirebilen bir alt-disiplin olarak karsimiza cikar. ikinci goriise kars1 ¢ikanlara
gore bazi filmler, felsefi problemleri ele alabilir ancak bu, bu filmlerin felsefi tartigmalara
bir katki yaptigim gostermez. Oyleyse “bir filmin felsefi bir probleme yeni bir kapi
acabilmesi” miimkiindiir diisiincesinin aksine, bu goriise siipheyle yaklasanlar filmin,
mevcut felsefi problemlerin sadece yeniden sunumunu yapan edilgen bir ara¢ oldugunu
savunurlar. Ancak bu makalede Deleuze'iin sinemaya dair yazdiklari, kavramlara dair
herhangi bir celiski yaratmama amacgli yukarida bahsi gegen iki goriis arasindaki fark
disarida tutulup, sinema felsefesi olarak adlandirilacaktir.

Rodowick'in de belirttigi gibi, Deleuze yalmizca felsefe ve bilim arasindaki ilkiskinin
gerekliligine degil, ayrica felsefe ve sanat arasinda bir diyalog kurulmasi gerektigine
inanmigtir (1997, s. 19).
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kuramlarda yer almis belli kavramsallagtirmalara bir alternatif olusturacak
niteliktedir. Her ne kadar aygita atfedilen gergekligin tasiyicist olma dzelligi,
erken donem film kurami tartismalarinda 6nemli bir yere sahip olsa da, geg
dénem ya da savas sonrasi film kurami tartigmalarinda bu 6nem, yerini bir ¢esit
temsil krizine birakacak ve tartigmanin ekseni, gerceklik meselesinden imgenin
kendisine kayacaktir.® Bu noktada sinematik imgenin hangi yollarla algimizi ve
diinyayla kurdugumuz iliskiyi degistiren bir diisiince sistemi olarak karsimiza
¢iktigin1 daha iyi anlamak i¢in Deleuze'lin sinema felsefesine bakmamiz gerekir.

Deleuze ve Sinema
Sinema yeni bir imgeler ve gostergeler pratigidir.
Psikanaliz, dilbilim gibi alanlarin sinemanin kavramlarina
dair aciklamalari yetersiz kalacagindan, bu yeni pratigin
kuramini felsefe yapmalidir (Deleuze, 1989, s. 280).
Deleuze Cinema 1: The Movement-Image (1986) adl kitabinda amacini,
sinirlart belli, kesin tanimlamalara tabi bir film kurami ortaya koymak olarak
degil, sinematik imgenin -felsefeyle iligkisini irdeleyerek- olanaklarini
aragtirmak olarak belirtir. Bu baglamda Deleuze'iin kitaplarinda kurulan sine-
sistem,® gergekligin temsili meselesini artikule etmek i¢in kurulmus dilsel
sistemin elestirisini ve sinemanin bir diisiince formu olarak yeniden
yorumlanmasi fikrini giindeme getirir.

Colman'in da belirttigi gibi Deleuze'iin sine-sistemi, kavramlarin 6zlerle
iligkilendirildigi bir “Sistem” olmaktan ziyade, yeni kavramlar iiretme pratiginin
sona ermedigi bir olusumdur (2011, s. 22). Bu anlamda sine-sistem, kapali bir
sistem olmadig1 gibi, siirekli bir degisim ve olus halinde insa edilmistir.? Bu,
imgeye iliskin olanaklarin tiikkenmedigi, degisik bagka sistemlerin de bir araya
gelebildigi agik-uclu bir sistemdir. Oyleyse bir gesit imgeler kiimesi olarak sine-
sistemde igerilen imgeler, statik olmaktan uzak olacaktir.

Boylece bir filmin anlamimin degerlendirilmesi, bigimei film kurami
orneklerinin ¢ogunda oldugu gibi, bigimsel bir devamlilik ilkesi ile yapilmaz.
Bunun yerine Deleuze'in sine-sistemi, imgenin ne gibi varyasyonlar
iiretebilecegini irdeler (Colman, 2011, s. 48).

5 Aslinda Deleuze’den cok dnce Epstein, photegenie kavranm ile analitik bir anlatidan
ziyade salt imgelerin 6nemine dikkat g¢ekmistir. Epstein’in yani sira Frampton’a gore
Dulac da, 1925 yilinda “sinematik diisiince” kavramini kullanan belki ilk kisiydi (2006, s.
49). Yine de bu kavramlar, bu iki kuramcinin tartigmalarinda sadece avangard ya da saf
sinema ile smirlandirilmis ve derinlikli bir ¢oziimleme ile ele alinmamuistir.
Hatirlanmalidir ki, Epstein ve Dulac'm yani sira Bazin de 6ziinii fotografik gercekgilikte
gordligii sinemanin bize nesnelerin bir temsilinden ziyade diinyanin kendi imgesini
sundugunu sdylerken temsil dis1 bir imgenin olanakliligina dair bir sorgulamanin yolunu
acmustir. Ne var ki burada da asil mesele temsil-dist bir iligkiler biitiiniinden ziyade
gercekligin kendisi olarak kalmistir.

Kavram Felicity Colman'dan 6diing alinmistir.

Deleuze'iin sine-sisteminde imge, tekil olmaktan ziyade sonsuz kiimelerin olusumundan
meydana gelir (1986, s. 58).
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Deleuze yeni kavramsallastirmalara ve diisiinsel dinamiklere yol agacak
olan bu sistemin ana bilesenlerini, hareket ve zaman olarak ortaya koyar.
Algilama, gergeklik, bellek ve sanallik ise, bunlara eklemlenen kategoriler
olarak karsimiza ¢ikar. Ancak bu noktada sunu belirtmeliyiz ki bu kavramlar,
Deleuze'iin sinema felsefesinde higbir zaman bir ikilik ya da zitlik olarak yer
almaz. Bu kavramlarin sahip oldugu rol, onlarin bir biitiinliik fikri i¢inde
kavranmasi ile 6nem kazanir. Bu ise Deleuze’iin olmay1 degil olmakta olan,
olusu ifade etmesi ile iligkilidir. Diger bir deyisle Deleuze, ayn: kalandan ziyade
stirekli degigim ile hareket-imge ve zaman-imge kavramlarmi agiklamaya
calismistir. Bu kavramlar teknik bir diizlemde tartisilmadigi gibi ortaya konmak
istenen sey de, sinemaya dair belli bir dil sistemi kurmak degil aksine sozsel
iletisimin smirlarmi asip iletisimsel olmayan bosluklara, araliklara bakmamiz
gerektigi fikridir. Baker'e gore de film, dilsel sanalligindan kurtuldugunda yani
aktarilamaz, anlatilamaz hale geldiginde 6nem kazanir (2011, s. 25). Sinemanin
sadece bir dil degil, ayrica bir dil sistemi oldugunu iddia eden Christian Metz'in
aksine Deleuze, sinemay1 imgelerin kendisine oncelik taniyan ve boylece saf
gorsel-igitsel imgeler tretebilen diisiinsel bir form olarak goriir. Bunlar dilin ve
dogal alginin simirliliginmi® agan otonom imgeler olup “kendi dilsel olmayan
iletisim mantigina sahiptir” (Frampton, 2006, s. 65). Deleuze bir dil sistemi
olarak sinema fikrini kabul etmedigi gibi, sinemay1 ontolojik bir 6ziin temsili ya
da ifadesini gerceklestiren bir ara¢ olarak goérmeyi de elestirir. Bu elestiri,
Deleuze'iin fenomenolojiye karsi olan yaklagimiyla bir arada diisiiniildiigiinde
daha anlamli hale gelir. Nitekim fenomenolojide 6zne ve dig diinya arasindaki
iliskiye dair kavramalar, kendini birlesmez ikilikler ya da zitliklar olarak ortaya
koymadig1 gibi, Deleuze'lin varacag: biling ve imge fikirleri ile de drtiismez.

Bilindigi gibi, hem Husserl’in agkin fenomenolojisinde hem de Merleau-
Ponty'nin varolugsal fenomenolojisinde temel olarak ortaya konmak istenen,
yonelimsellik (intentionality), yani bilincin bir gerceklige, dig diinyaya acgilmasi
fikridir. Fenomenolojik yaklagima gore diinya, biling ile iliskiye girmedigi
miiddetce kendini bize goOstermez. Ancak bu yaklasim, diinyanin biling
tarafindan insa edildigini iddia etmez. Diger bir deyisle bilincimizin ve
algitmizin diinyaya yonelimi fikri, bu diinyanin bizden bagimsiz olamayacag:
kabuliinii yapmaz. Bu yaklasimda O6nemli olan, nesneler diinyasinin bilingte

Rodowick, Bergsoncu anlamda siirenin kavranmasinin, dogal alginin 6tesinde bir
gercekligin felsefi goriisiinii gerektirdigini ve sinemanin bu goriiyli saglayabilecegini
sOyler (1997, s. 21). Nitekim Deleuze'iin kendisi de sinemanin dogal alginin sinirlihigini
agabildigini ve Bergsoncu anlamda siirenin (durée) goriisiinii anlamaya en ¢ok yaklasan
sanat formu oldugunu belirtmis ve bunun sebebini de asil olarak hareket ve zamanin
sahip oldugu ickin dogasiyla agiklamistir. Burada hatirlanmalidir ki, Deleuze’e gore
sinemada Bergsoncu bir nosyonun ifadesini en iyi bigcimde ortaya koyan yonetmenlerden
biri de Vertov’dur (Shaw, 2008, s. 158-159).
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degil biling i¢cin var oldugudur.® Ote yandan Deleuze igin imge, disarida bir
biling i¢in degil kendisi igindir. Algisal biling de bir seyin bilinci degil o seyde,
imgenin ickin dogasindadir. Tipki Bergson'un da isaret ettigi gibi, biling zaten
imgenin kendisidir. Bagka bir deyisle “Seylerin iginde zaten bir ‘g6z’ vardir,
imgeyi aydinlatan, agiga cikaran biling degildir. Zaten imgelerin kendileri
bilingtir ve maddeye i¢kindirler” (Deleuze, 1986, s. 60-61). Her sey imgedir; bir
seyin imgesi ile o sey birbirinden ayrilabilir degildir. Bu nedenle “sinema ile bir
imge diinya haline gelmez, diinya kendi imgesi haline gelir” (Deleuze, 1986, s.
57).1 Mullarkey’e gore bilincin zaten bir imge, imgenin de zaten bir biling
olmasi sinematik felsefede karsiligini beyin ve ekranin materyalist 6zdesliginde
bulacaktir (2010, s. 180). Bu 6zdeslik, “gdsteren ve imlemin mimetik, analojik
esitligine” (Stam, 2000, s. 259) dayanan bir temsil modelini degil diisiince-
imgelerin seyleri gerceklestirmesini (actualize) 6ngdriir. Sinemanin giicli de bu
0zdeslikte, kendi imgesini yaratmasinda ve bir diisiince formu olusturmasinda
yatar.

Bergson da imgeyi bir nesnenin temsili olarak gérmeyi reddetmisti. Ona
gore Bat1 felsefesinin yaptigi gibi imgeyi bir temsil nosyonu ile iligkilendirmek,
zihnin madde ve zamandan ayrilmasini Ongériir.!! Bergson'un Matter and
Memory'nin (1988) daha ilk boliimiinde gostermeye calistigi sey ise, biling,
madde ve zaman arasindaki 6zdeslik ve siirekliliktir ki bu da, bir ¢esit evrensel
varyasyonlar diinyasina isaret eder. Maddenin bir imgeler toplami oldugu bu
diinyaya Deleuze, “ickinlik diizlemi” diyecektir. Igkinlik diizlemi, imgenin
hareket ile ayni sey oldugu bir diinyanin ifadesi, bir tiir akis alanidir. Diger bir
deyisle,

Imgelerin sonsuz kiimeleri, bir tiir ickinlik alani insa eder. Imge, bu alanda

kendi iginde var olur. imgenin bu kendi-igindeligi maddedir: Imgenin

arkasinda sakli bir sey degil, aksine imge ve hareketin mutlak 6zdesligi

(Deleuze, 1986, s. 59).

Sonug olarak, hem Bergson hem de Deleuze’de imgenin, Bat1 felsefesi ve
klasik film kuraminda sahip oldugu anlamindan kopusunun gerceklestigini
goriiriiz. Bu kopus, sinematik imgenin olanaklarma dair yeni bir kapt agmustir.

Oyleyse filmin kendi basina bir diisiince formu olusturabilecegini iddia eden Deleuze'iin
aksine fenomenolojik yaklasimi benimseyen Merleau-Ponty'e gore film, algilanan bir sey
olacaktir (Stam, 2000, s. 80-81). Ayrintili bilgi i¢in bkz. The Film and the New
Psychology (Merleau-Ponty, 1964, s. 48-59).

108y noktada Bazin'in imge ontolojisinde icerilen imge ve nesnesi (ya da modeli)
arasindaki 6zdeslik fikrini hatirlamakta fayda var. Her ne kadar Bazin bu 6zdesligi,
Deleuze'den farkli olarak fenomenolojik bir temelde a¢imlasa da, ikisinde de ekranda
sunulanlarin diinyanin bir temsili degil kendi imgesi icinde diinya oldugu fikri yer alir.

1 Rodowick’in de belirttigi gibi, 18. yiizyildan beri imge, maddenin bir temsili olarak
diistintilmiistir. Hem idealist hem de realist goriise gore alginin bilgi ile kurdugu iligskide
su fikir 6nem kazaniyordu: Gormek bilmektir. Bu iki goriiste zihin, madde ve zamandan
ayrt bir yerdedir. “Bu ayrim Bati felsefesinin onto-teoloijk vurgusu ile
iliskilidir” (Rodowick, 1997, s. 27).
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Bu noktada, ortaya ¢ikan bu imge ontolojisinde yer alan hareket-imge ve zaman-
imge kavramlarini daha iyi anlamak icin Bergson'un hareket, degisim ve siireye
dair dusiincelerinin Deleuze'liin sinema felsefesi tizerindeki etkisine bakmakta
fayda var.

Hareket Uzerine U¢ Tez

Deleuze, sinema iizerine yazdig1 Cinema 1: The Movement-Image (1986)
ve Cinema 2: The Time-Image (1989) adli kitaplarinda klasik film kuraminin bir
Ozetini sunmaktan ziyade felsefi kavramsallastirmalar araciligiyla sinemanin
alabilecegi yeni bigimler ile ilgilenmistir. Bagka bir deyisle, her iki kitapta da
diistinme pratiklerine ve imgelere dair yeni bir bakis agisi ortaya koyma
amactyla sinema felsefesinin olanaklar1 irdelenir. Bergson'un Matter and
Memory ve Creative Evolution adli kitaplarindan yola ¢gikan Deleuze,!? algi ve
biling ile iliskili olarak madde, imge, hareket ve zaman kavramlar1 iizerine
diislinecek ve tartigmasini Bergson'un hareket {izerine olan {i¢ tezini
yorumlayarak baglatacaktir.

Ik tezde hareketin katedilen uzamdan farkli oldugu fikri 6ne siiriiliir.
Buna gore katedilen uzam gegmis ile ilgili, boliinebilir ve homojen bir yapida
iken hareket simdidedir, boliinemezdir (ya da boliinse bile her boliindiigiinde
niteliksel degisime ugrayacaktir) ve heterojen bir yapida oldugu igin
indirgenemezdir (Deleuze, 1986, s. 1). Hareket biitiiniin devingen bir kesiti olup
biitiindeki niteliksel degisim ile ilgilidir. Oyleyse ger¢ek hareket soyut zaman ile
degil somut siire (durée) ile iligkilidir. Sahte hareket ise soyut zamani devingen
olmayan kesitlere eklemeye calistigimizda ortaya ¢ikar. Deleuze bu durumu su
sekilde formule eder: Bir yandan “gercek hareket —somut siire”, diger yandan
ise “devinimsiz kesitler + soyut zaman” (1986, s. 1). Bergson'a gore bize
devingen olmayan kesitler ve soyut zamani vereceginden sinematografik siirec,
sahte hareketin bir 6rnegidir. Ona gore devinimsiz kesitlerin iiretebilecegi tek
sey sinematografik yanilsamadir (1983, s. 305).13 Deleuze’e gore ise sinema,
tabii ki bize bir kesit verir ama bu, devingen bir kesit olacaktir. Bu nedenle
Bergson'un iddia ettigi gibi sinema, bir yanilsama ya da yanlis hareketin 6rnegi
olamaz. Ciinkii “sinema, imgeye eklenmis bir hareket vermez, dolaysizca

12Deleuze, film felsefesini insa ederken Bergson'un yam sira Peirce, Spinoza, Leibniz,
Foucault, Guattari, Nietzsche gibi diisiiniirlerin kavramsallastirmalarindan da
etkilenmistir, ancak hareket ve siireye dair kurdugu sinematografik diisiince formu, temel
olarak Bergson'un felsefesiyle bigimlenmistir.

13 Aslinda Bergson’un Creative Evolution’da sinemaya dair bulundugu bu iddia, sinemanin
felsefe i¢in sahip oldugu dnemi de tuhaf bir bigimde gozardi ettigini gosterir. Soyle ki,
Deleuze'e gore Bergson, dogal algmin otesinde bir hareket-imgenin kesfini Creative
Evolution’dan on bir yil dnce yazdigi Matter and Memory’nin ilk bolimiinde yapmisti.
Bergson, sinemadaki devingen hareketler ve hatta hareket-imgenin varliginin ¢ok
onceden farkindaydi. Oyle ki, Deleuze'e gére Bergson, sinemanin evrimini (sabit kamera
ve bi¢imsel hareketsizlikten montaj ve hareketli kameraya gecis) ve gelecegini gérmiis
bir peygamber gibidir (1986, s. 2).
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hareket-imgeyi verir” (Deleuze, 1986, s. 2).

Bergson'un ikinci tezi, harekete dair yanilsamayi liretmeye devam eden
iki farkli tarzi ele alir. Bunlardan ilki olan antik felsefeye gore hareket, sonsuz
ve devinimsiz olan Formlara ya da idealara denk diiserken digeri, yani modern
bilimde ise hareket antik felsefede oldugu gibi ayricalikli anlardan degil
herhangi anlardan meydana gelir. Bu modelde “agskin pozlarm diyalektik
diizeninin yerini herhangi anlarin mekanik ardisikligi alir” (Deleuze, 1986, s.
4).14 Deleuze'e gore sinema, bir yandan, hareketi herhangi anla iliskilendirerek
siireklilik hissi verecek sekilde yeniden iiretirken ve bu anlamda modern goriise
yakin iken, diger yandan antik goriisteki ayricalikli anlarla da iliskili gibidir.
Deleuze, bu noktada Eadweard Muybridge’in 1878 yilina ait at kosusu
fotograflarini 6rnek verir. Ona gore eger bu fotograflardaki esit aralikli anlar1 iyi
segebilirsek, kagmilmaz olarak dikkate deger anlar ile karsilasiriz; “Bunlara
ayricalikli anlar denilebilir; fakat atin kosusunu eskiden yapildigi gibi
karakterize eden pozlar anlaminda degil” (1986, s. 5). Yani bu anlarin ayricalikl
olmasi, onlarin -agkin bigcimsel pozlar olmasindan ziyade- dikkate deger olmasi
ile iligkilidir. Deleuze, Bergson'un bu ikinci tezinin, sinemaya dair yeni bir bakis
acgist sagladigini sOyler. “Sinema, bundan bdyle, en eski yanilsamay1
yetkinlestiren bir aygit degil, tam aksine yeni gergekligi yetkinlestiren bir
organdir” (Deleuze, 1986, s. 7).

Uciincii teze gore hareket, siiredeki (durée) ya da biitiindeki degisimin
ifadesidir. Deleuze'iin belirttigi gibi uzamdaki parcalarin taginmasi ve biitiinde
gerceklesen niteliksel degisim birbiriyle iligkilidir (1986, s. 8). Bir nesnenin
hareketi, diger nesnelerin iligkilerini de etkiler. Siire de zaten bu iligkiler
biitiiniidiir. Oyleyse hareketin yaptigi, basitce nesnelerin yerini degistirmek
degildir. Hareket, siirenin devingen bir kesiti olup parcalari biitiinle iligkilendirir
ve biitiindeki niteliksel degisimi saglar. Deleuze, bu noktada biitiin ile kiimenin
karigtirllmamasi gerektigine isaret eder. Kiime kapali iken, biitlin aciktir. Burada
kiime ve biitlin arasindaki fark, bir zithik olusturmaktan ziyade hareketin sahip
oldugu iki y6ne vurgu yapar: “Hareket bir yandan pargalar arasinda
gerceklesirken diger yandan siireyi ya da biitiini ifade eder” (Deleuze, 1986, s.
11). Sonug olarak Rodowick'in de belirttigi gibi hareket ve degisim arasindaki
iliski, niteliksel olarak farkli li¢ asama One siirer: Hareketin devinimsiz
boliimleri olarak kiimeler, siirenin devingen bdliimleri olarak hareket-imgeler ve
nihayet hareketin ve fizikselligin 6tesinde beliren tinsel bir gergeklige dair olan
zaman-imgeler (1997, s. 26).

14Ne var ki Deleuze'iin de sdyledigi gibi, ister hareketi sonsuz ve askin pozlar ister
devinimsiz kesitler olarak gorsiin, bu iki modelde ortak olan sey, ikisinin de bir Biitiin
varsayarak herseyi verili olarak kabul etmesidir. Halbuki gergek hareket, biitiin verili
olmadiginda miimkiindiir (1986, s. 7). Bergson'a gore de biitiin, antik ve modern bilimin -
farkli gekillerde olsa da- farz ettigi gibi verili ya da belirlenmis bir sey degildir, ¢iinkii
biitlin, kapal1 bir sistem olmayip stirekli bir degisim ile ilgilidir (Deleuze, 1986, s. 10).

sinecine 2013 > 4(2) Giiz > Autumn 91



Giigiimcii > Sinematik imge Uzerine Diisiinmek

Kopuk Uzam/Duyumsanan Zaman

Sinemada hareket, ¢erceveleme, kesme, montaj ve ¢ekim teknikleri ile
kurulur. Deleuze'e gore gerceveleme, her seyi kapsayan bir kapali sistemin
belirlenmesi olup diizeni olusturacak pargalar1 secerken, kesme hem biitiindeki
degisime sebep olan hem de her biri Otekinden meydana gelen pargalar
arasindaki iligskiyle bag kuran hareketi belirler (1986, s. 12, 19). Cerceveleme ve
kesmenin yani sira montaj, biitiinii olusturan ve boylece zamanin imgesini bize
verendir. Ancak “burada zamanin sunumu zorunlu olarak dolaylidir, ¢linkii
zaman, bir hareket-imgeyi digerine baglayan montajdan ortaya ¢ikar” (Deleuze,
1989, s. 34). Hareket-imge!S sinemasinda zamanin sadece dolayli temsili soz
konusudur ¢iinkii hareketler montaj araciliiyla birbirine baglanmistir ve zaman
da bu hareketler tarafindan belirlenen araliklara indirgenmistir. “Zaman hareket-
imgeden tiiretildigi ve montaja dayandig1 siirece dolayli bir temsil olmaya
devam eder” (Deleuze, 1986, s. ix). Bu baglamda Deleuze,

Anlat1 sinemasi ile avangard sinema arasinda bir fark gozetmez. Amerikan
sessiz sinemasi, Sovyet montaj okulu ve Fransiz izlenimci sinema da dahil,
hepsi ayni prensipte diizenlenmistir. Her ne kadar her biri farkli montaj
stratejileri kullansa da —Vertov'da yavaglatilmig hareket ve analitik hiz,
Eisenstein’da entelektiiel hareket, Epstein ve Dulac’da ritmik ve metrik
varyasyonlar gibi— temelde montaj fikri hepsinde aynidir: hareketin rasyonel
boliinmelerini organize etmek (Rodowick, 1997, s. 11).

Hem klasik anlat1 sinemasi hem de avangard sinema, zamanin dolayli
temsillerini sunmuglar ve asil olarak hareket ve mekanin devamliligi iizerine
inga edilmislerdir. Deleuze'in duyumsal motor devinimi dedigi uyum da
karsiligimi zaman-mekéan birligi ve neden-sonug iliskisinde bulur. Bu baglamda,
yine Deleuze'iin belirttigi gibi, esas olarak eylemlerin 6n planda oldugu klasik
anlat1 sinemasinda nesnelerin ve ortamin kendi i¢indeki gercekligi de islevsel bir
gerceklik olacaktir (1989, s. 4).

Eylemlilik ilkesine dayali bu sinema, her ne kadar Hollywood
sinemasnin ihtiyaclarina karsilik verebilmis olsa da Ikinci Diinya Savasi sonrasi
donemde Avrupa'da ortaya ¢ikan kiiltiirel, ekonomik ve toplumsal degisimler
igin bir tikanmaya tekabiil etmistir. Savas sonrast donem, Oncelikle insanin
diinyaya olan inancinin yikilmasi gibi bir¢ok kopusu da beraberinde getirmis ve
bu durum, eylemlilik siirecinin krize girmesine sebep olmustur. Deleuze bu
durumu su ciimlelerle ifade eder:

Modern ger¢ek sudur ki, bu diinyaya artik inanmiyoruz. Basimiza gelen

olaylara, agka, 6liime bile -sanki onlar bizi sadece biraz ilgilendiriyormus

gibi- inanmay1 biraktik. Sinemay1 yapan biz degiliz; bize kotii bir film gibi

goriinen diinyadir (1989, s. 171).

Deleuze, insanin i¢inde bulundugu bu inangsizlik durumunun agkinsal bir

15Deleuze temel olarak ii¢ cesit hareket-imge ortaya koyacaktir: algi-imge, etki-imge ve
eylem-imge.
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Tanr ya da benlik fikri ile diizelemeyecegini sdyler. Bu noktada, diinya ile insan
arasindaki kopmus bagin onarilmasinda modern sinema biiylik bir rol
oynayacaktir. Modern sinema, sadece duyu motor semasini kirmakla kalmayip
imge ontolojisinde daha derin bir toplumsal iliskinin yer almasini1 da saglar.
Insanin kaybedilmis inancim yenilemek i¢in var olan modern sinema, her zaman
yeni kavramlar, ifadeler ve imgeleri {liretme ihtiyaci duymaya devam edecektir.
Deleuze, Cinema 2: The Time-Image (1989) adli kitabinda modern sinemanin
duydugu bu ihtiyacin bir karsilig1 olarak zaman-imge!® kavramini ortaya koyar.
Ancak bu noktada sunu belirtmeliyiz ki, hareket-imge sinemasindan zaman-
imge sinemasina gecisi salt tarihsel bir evrilme olarak gormek, Deleuze'iin
elestirel diisiincesinde bigimlenen sinema felsefesinin olanaklarimi goéz ardi
etmek olacaktir. Nitekim Rodowick'e gére de Deleuze’iin hareket-imgeyi klasik,
zaman-imgeyi de modern sinemaya iliskin olarak gdérmesi ikincisinin
birincisinden dogal olarak tiiredigi ya da modern bigimin klasik bigime bir
karsitlik olugturma amacgl ortaya ¢iktigi anlamlarina gelmez. Sonug¢ olarak
Rodowick’e gore sinema tarihi, zamanin daha iyi bir temsilini bulma yolunda bir
ilerleme tarihi degildir (1997, s. 11-12). Eylem sinemasindan diisiince
sinemasina olan gecis, daha ziyade Avrupa'da savas sonrasi donemde yasanilan
degisimlerin yaratici bir algiya ihtiya¢ duymasi ile gergeklesir. Bu yaratici ve
clestirel algi sinemada kendini, ilk olarak, Italyan yeni gerek¢i akimi ile
somutlastirir.

Ozellikle de Rosselininin Germania Anna Zero (1947), Stromboli (1949) ya
da Viaggio in Italia (1954) gibi filmlerinde anlati, gergekligin bosluklara (ya
da araliklara) ya da darmadagin olmaya tekabiil ettigi bir yerde ortaya
¢ikmistir. Bu sinemada hareket-imgenin etki-tepki semas: da yok olur
(Rodowick, 1997, s. 12).

Bu noktada Deleuze, hareketin siirekliliginin yerini imgenin
cercevelenmesi ve ¢ekimdeki pargalarm kopuklugunun!? aldigim, boylece de
alternatif ekran formlarmin ve yeni imgelerin ortaya g¢iktigini sdyler ve Yeni
Gergekeiligin yani sira Jean-Luc Godard, Yasujiro Ozu, Alfred Hitchcock gibi
yonetmenlerin filmlerini de, bu baglamda, 6rnekler (1989, s. 126-127). Yakin
donem Tiirkiye sinemasina bakildiginda, Nuri Bilge Ceylan’in sinemasi*® da
alisilmis formlarin 6tesinde imgelerin sunumuna 6rnek gosterilebilir. Nitekim
onun filmleri igerdigi ses ve goriintii senkronizasyonunun bozulmasi, cogunlukla
kullanilan dogal 151k, uzun ve yakin ¢ekimler gibi bigimsel 6zelliklerle izleyicide

16 «“Avrupa'da yasanan savas, zaman-imgenin ortaya ¢ikmasi igin uygun ontolojik kosullart
degil, bu imgenin mesruluk ve anlamlilik kazanmasi igin gereken kosullari
saglamistir” (Zarzosa, 2011, s. 46).

17 Zaman-imge sinemasinda yeni montaj teknikleri ile de rasyonel olmayan araliklar ortaya
c¢ikacaktir.

18By noktada belirtilmelidir ki Tiirkiye'de Ceylan sinemasin1 Deleuze'iin zaman-imge
kavramu ile ele alan ilk kuramsal ¢alisma Hasan Akbulut tarafindan yapilmistir. Ayrintilt
bilgi i¢in bkz. (Akbulut, 2005).
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yaratict zihinsel slirecleri gerceklestirebilme potansiyeline sahiptir. Gorsel
diizlemin yani sira anlatidaki bosluklar da bu yaratim siirecine katkida bulunur.
Ornegin Ceylan'n filmlerinde sunulan hareket ve mekan, karakterlerin 6znel
deneyimleri ya da ge¢mise dair animsamalari ile biitiinlesiktir. Bu yeni sinemada
klasik anlatida gordiigiimiiz harekete ve mekéana eklemlenmis zamansal algi,
yerini kopuk ve belirsiz deneyimlere birakir ve imge kapali bir biitiinden ziyade
siirekli degisim ile ilgilidir. Bu degisim, kendini hareket-imge sinemasinda
oldugu gibi eylemlilik siirecleri ile degil, Deleuze’iin deyisiyle, aksine
eylemeyen fakat goren karakterlerin diinyalarinda gosterir (1989, s. 2).

Ceylan'in filmlerinde, ag¢ik imgeyi tanimlayan unsurlardan biri
“duraganlik”tir. Duraganligin bir boyutunu, film Oykiilerinin dramatik
gerilimden yoksun olmasi olusturur. Catisma igeren durumlar sergileyip
anlatt mantig1 iginde bunlar1 ¢ézen, belirli bir sonuca ulastiran bir yap1
izlemek yerine, higbir yere varmayan, ¢éziime kavusmayan, siradan, giindelik
durumlara odaklanir bu filmler. Amiyane bi¢imde ifade edecek olursak
Ceylan'in filmlerde hicbir sey olmaz. Oykiilerin icerdigi bu duraganlhiga
paralel olarak, anlati mekéani i¢inde etkinlik gosteren durumlara tepki veren,
olaylar1 sonuca ulastiran karakterlere de rastlayamayiz (Suner, 2006, s. 125).
Bu sinemay1 zaman-imge kavrami ile iliskili olarak diislinebilmemizi
saglayan sey, hareketin mantiksal c¢erceveden sapmasidir; bu tarz sinema
orneklerinde bilingdis1 deneyimler ve imgelem dnem kazanir. “Bundan bdyle
birbirleriyle iligkili bir imgeler bagi”™nin olmadigi bir sinemayla karsi
karsiyayizdir (Deleuze, 1989, s. 214). Burada s6z konusu olan, tanimli ve
tahmin edilebilir iliskiler sunan organik bir anlati degil, aksine bagimsiz bir
imgenin a¢iga ¢tkmasidir.!® ‘“Zaman-imajda zaman [...] araliklar, farkliliklar,
kesilmeler, duraklamalar, tekrarlar olarak kendini sunar. Bu imajin yersiz
yurtsuzlagmasidir” (Baker, 2011, s. 38). Klise imgelerin yerini par¢ali bir
anlatima biraktigi bu yeni sinemada yer alan yanhs imgelerin?® varhig da
sinemanin diisiinsel boyutuna génderme yapar.

Rodowick'e gore imgelerin diisiinsellik ile kurdugu bagin one ¢iktigi
modern sinemada hareket, zamana tabi kilindigindan ve bdylece zamana kars1
olan duyarlilik arttigindan, izleyici belirsizlik durumunun i¢ine gekilir. Zamanin
hareketin 6tesinde bir imge olarak belirdigi bu sinemada imge, eylem yerine ses
ve goriintii ile iligki kurar. Bu, filmlerde hareketin yok oldugu anlamina gelmez
ancak hareket, bundan bdyle zamani 6l¢gmez aksine zamanin igine kapanir.
Zaman, kronolojik bir siirece degil kiginin deneyimleri ile agiga ¢ikan ve bu
deneyimlere igkin bir siireye (durée) tekabiil eder. Zamani anlik durumlarin
sekanslarina indirgeyen, yani onu tikel pargalara boliinebilen soyut bir birim

Y Godard’in Historie(s) du cinéma (1988-1998) adli video calismasi, anlati modelinin
yikilmas1 ve saf otonom imgelerin sunumuna iyi bir drnektir. Calismanin bu baglamda
yapilmis bir incelemesi i¢in bkz. The Future of the Image (Ranciere, 2007, s. 33-67).

20 Deleuze anlatimda biitiinden kagan parcalar olarak ortaya cikan imgeleri adlandirmak igin
bu kavrami kullanir.
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olarak goéren bilimsel rasyonalitenin aksine Bergson ve Deleuze’de zaman,
boliinmez bir siirekliliktir. “Modern sinemada da zaman, bundan bdyle ne
ampiriktir ne de metafizik” (Deleuze, 1986, s. 7). Bu nedenle film, bize kalici su
an1 verir diigiincesi hatalidir. Deleuze'e gore zaman-imge sinemasinda zaman,
ampirik bir simdinin ge¢misin zorunlu bir sonucu oldugu ve gelecegin de su
anda yasanilanlarla belirlenecegi fikrinin (devamliklik ilkesi) disina g¢ikar.
Deleuze buna, Kant¢1 devrim diyecektir, ¢iinkii Kant'a gore zaman, bizi de dahil
eden bir igsellik tasir; biz bagindan beri zamanin i¢indeyizdir. Zaman bize degil,
biz zamana igkinizdir. Oznellik bizim degil, zamanindir (1989, s. 82). Tipki
Kant gibi Bergson da zamani, uzamdaki ¢izgisel ardisiklik olarak diisiinmeyi
reddetmistir. Ona gdre yasam zamanda ilerler ve siirer. Sinematik hareket ve
zaman iliskisini yeniden bi¢cimlendiren Deleuze'e gére de zaman, elle tutulabilir,
kavranabilir degildir ve onun sinemadaki dolaysiz sunumu da boyle
olmayacaktir.

Klasik sinemanin dinamikleri, hareket yasalarinin zamandan bagimsiz olarak
fonksyion gosterdigi Newtoncu evren gibidir. Ote yandan modern sinema,
klasik doneme hakim olan Newtoncu uzam anlayisini degistirmistir
(Rodowick, 1997, s. 3).

Hareket ve uzamin, hakim goriiste sahip oldugu anlamlarindan sapmaya
ugradig1 bu sinemada dylesine-herhangi-mekdn'larda?! beliren otonom imgelerin
zihinsel siiregler ile girdigi iliski onem kazanacaktir. Burada “eylem bizi bir
sonuca gotiirmeyecegi gibi, siirekli bir siiziilme ve akis halindedir” (Deleuze,
1989, s. 4). Sonug olarak zaman-imge sinemast, bir eylemlilik siireci ile birlikte
diistinmemizi sekteye ugratir; hareket-imge sinemasindaki islevsel gerceklik
yerini diigsellik, sanallik diyebilecegimiz zihinsel akis siirecine birakir.

Deleuze'e gore zaman-imge kristal gibidir, ¢linkii ¢cok yiizliidiir. Bu baglamda
aynada goziiken imge gibi zaman-imgenin de her zaman iki kutbu vardir;
gerceklik ve sanallik. ilki alg1 ve nesnel diinya ile ilgiliyken, digeri bellek ile
iligkilidir (Rodowick, 1997, s. 91).

Bu baglamda Rodowick’e gore organik ve kristal rejimleri arasindaki
fark, temelde diisiinceye dairdir. Ilki yineleme ve o6zdeslik aracihigiyla
kavramlarin kesfedilmesi iken, ikincisi farklilik araciligiyla kavramlarin
yaratimasidir (1997, s. 84).22 Hareket-imgenin organik rejiminde sunulanin
gercek ve dogru oldugu fikri varken, zaman-imgenin kristal rejiminde saf gorsel
ve igitsel dinamikler harekete gecer ve imge kendi kendini yaratir. Deleuze,
sanal imgelerin (riiyalar, hayaller, fanteziler gibi) nasil gerceklestirildigini

21Deleuze, Fransiz antropolog Pascal Auge'den odiing aldigi &ylesine-herhangi-mekan
(any-space-whatever) kavramimui ilk olarak Cinema 2: The Time-Image (1989) adli
kitabinda, savas sonrasit Avrupa’sinda hareket ve eylemliligin birligine duyulan inancin
yikilmasina iliskin olarak agimlar. Bireyin i¢ine diistiigli bosluk hali dylesine-herhangi-
mekan ile karsiligini bulacaktir.

22 Ornegin Rodowick’e gore Resnais’in filmleri, zaman-imgenin kristal rejimi ile ilgili iken
Eisenstein'm filmleri hareket-imgenin organik rejimi ile ilgilidir (1997).
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(actualize) tartisirken Orson Welles, Federico Fellini, Alain Resnais gibi
yonetmenlerin filmlerini o6rnekler. Bu yonetmenlerin filmlerinde sikca
rastladigimiz riiyalarin, hayallerin ya da fantazilerin ger¢ek (actual) zamana
karigmast durumu, Deleuze'e gore dahice bir yaratim siirecine denk diiser
(aktaran Colman, 2011, s. 135). Rodowick de bu filmlerde zamanin, simdinin
belirsiz gelecegine ve kronolojik olmayan ge¢misine uzanmasinin s6z konusu
oldugunu soyler (1997, s. 107).22 Ge¢misin simdide sakli olmasi da gergek
(actual) degil sanal (virtual) imgeyi dogurur. Oyleyse bu filmleri statik ve klise
olmaktan ¢ekip ¢ikaran imgelerin, diisiince-imgeler ve bellek-imgeler oldugunu
soylemek yanlis olmayacaktir. Omegin Rodowick’e gore L'annee derniere a
Marienbad'de (Gegen Yil Marienbad’de, Alain Resnais, 1961) gecmisin tutarh
bir sekilde animsanmasindan ziyade, miimkiin ge¢mis ve geleceklerin simdide
varolmast s6z konusudur. Rodowick zaman-imgenin yarattig1 bu belirsiz ve
tanimlanamayan durumun deterministik bir diinya yerine birden fazla olasiligin
oldugu bir diinya sunduguna dikkat ¢eker (1997, s. 14).2¢ Oyleyse kristal bir
anlatinin  hakim oldugu bu sinemada tek bir hakikat ya da Dogru'dan
bahsedemeyiz.

Sonug Yerine

Deleuze, hareket ve zamanin igkin dogalarim tartistigy Cinema 1: The
Movement-Image ve Cinema 2: The Time-Image adli kitaplarinda yeni bir imge
ontolojisi kurmustur. Bu, Schwab'in da belirttigi gibi gostergebilimin ya da
imlemin ontolojisinden ziyade, salt imgeler evreninin bir ontolojisidir (2000, s.
109). Diger bir deyisle bu metinlerde Deleuze'ii ilgilendiren, seylerin temsili
degil zamanmn akisinda yakalanan imgelerin ta kendisidir. Bu baglamda
Deleuze'iin sinema felsefesi, klasik film kurami tartismalarinda asilamamis bazi
sorulara da bir alternatif olusturmus ve sinematik imgeye dair bircok yeni
kavramsal sorusturmay1 da beraberinde getirmistir. Colman'a gore Deleuze'iin
olusturdugu sistem, pragmatik bir sinema taksonomisi ve meta-felsefe yerine,
dinamik bir sinema felsefesi sunar (2011, s. 196). Deleuze metafiziksel
kavramsallagtirmalardan ziyade sanal iligkilerin {rettigi yaratim siireglerini
irdelemistir. Ciinkii ona gore sinematik imgelerin devingenligini agiklamada
duragan tanimlar yetersiz kalacaktir (1986, s. 38). Sonug¢ olarak sinematik
imgelerin statiikodan sapmasi fikrinin 6nem kazandigi Cinema 1: The
Movement-Image ve Cinema 2: The Time-Image Kkitaplari, imgelerin tarihine
iligkin bir ¢alisma sunmaktan ziyade bu imgelerin insanin diinya ile kurdugu
iligkideki roliinde yinelenen bir fikre igaret eder; o da siirekli degigimdir.

23 Last Year at Marienbad'de (Chris Marker, 1961) zamanin ii¢ halini goriiriiz; gegmisin
simdisi, su anin simdisi ve gelecegin simdisi.

24Byna 6rnek olarak La Jetee (Chris Marker, 1962) filmini verebiliriz Ote yandan “Duyu
motor devinim baglantilarina seslenen [...] bir anlati akisi [...] genel gecer diisiinme
bigimiminin geregini yerine getirerek, yagadigimiz diinyanin olasi tiim diinyalarin en iyisi
oldugunu, Tanri'min ya da ilahi ruhun (Geist) gozeticiliginde aydinlik bir gelecege
yoneldigini telkin eden hakikat sisteminin boyundurugunu giiclendirecektir” (Flaxman’dan
aktaran Suner, 2006, s. 121).
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