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GILLES DELEUZE FELSEFESINDE DUSUNCENIN IMGE HALI

Oz

Gilles Deleuze, felsefeyi kavram iireten bir disiplin olarak karakterize eder. Ona gore
sinema sanati da, yaratici eylem bakimindan felsefenin yaptigina benzer sekilde, kendi
karakteristik unsurlarini yani imgelerini kullanarak duygu ve diisiince iiretebilir. Bu anlamda
sinemanin gériintiilerle diisiinebilmeyi olanakl kilan bir yapiya sahip oldugunu sdylemek
mimkiindiir. Filmini ¢eken bir yonetmen, tipki bir filozofun yaptig1 gibi havsalasindaki
malzemelerini kullanarak anlam iiretimine koyulur. Gilles Deleuze, sinema pratigini diigiinceyi
bulundugu noktadan alarak yukariya tasiyan, harekete geciren zihinsel bir etkinlik olarak
yeniden konumlandirir. Deleuze’tin tanimladig1 sekliyle sinema, diisiincenin, imgeler kanaliyla
aciga ciktig1 gorsel bir evren yaratir. Bergson’un ortaya attigi hareket-imge ve zaman-imge
kavramlarimi sinemaya yerlestirerek goriintiiler iizerinden isleyen bir tasniflendirme islemi
gergeklestiren Deleuze, yeni bir imgeler ve gostergeler siniflandirmasi yapar. Bu calismada
Deleuze’iin Hareket-Imge ve Zaman-Imge adlarim tastyan iki ciltlik sinema eseri temel alinarak
filozofun sinemayla bulusan, diger bir deyisle sinemayla beraber hareket eden diisiince akis
sebekesi serimlenmeye caligilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Zaman, Hareket-imge, Zaman-Imge.

THE IMAGE OF THOUGHT IN THE PHILOSOPHY OF GILLES DELEUZE

Abstract

Gilles Deleuze indicates philosophy as a concept-inventing discipline. The art of film,
Deleuze argues, through utilizing its characteristic elements, meaning images, produces affect
and thought, in a similar way to philosophy creatively. In this sense, it can be said that film
possesses the ability of thinking with images. Similar to that of a philosopher, a filmmaker
creates meaning by using the materials present in his thought. Deleuze reconstructs the practice
of film as a subjective activity in which thought is elevated from its plane and is in motion. In
this way, film invents a visual universe in which thought is uncovered through images. Deleuze
generates a categorization of visuals through developing Bergson’s movement-image and time-
image concepts in film; an attempt at the classifications of images and signs. In the work at
hand, by building on the two volumes of The Movement-Image and The Time-Image by Deleuze,
a philosopher’s confrontation with film or, in other words, his network of thought that’s set in
motion in parallel with film is delineated.

Keywords: Cinema, Time, Movement-Image, Time-Image.

www.&réiﬂﬁé—d’rmdﬁmia.oom

\agwm}?‘a?/lv

282



N
00
W

d[@d@mia

ERCIYES ILETISIM 2017
OCAK

Giris

Gilles Deleuze ve Felix Guattari, birlikte yazdiklar1 Felsefe Nedir? adli ¢alismalarinda
felsefeyi bir tiir kavram yaratma pratigi olarak ele alirlar. Buna gore kavramlar, verili, hazirda
bulunan yapilar degildir. Sonsuz gdkyliziiniin bir kdsesinde, giiniin birinde bir filozofun g¢ikarak
kendilerini ¢agirmasini beklemezler. Onlarmn icat edilmesi gerekir (2001, 12-14). Deleuze,
felsefeye bu temel nitelik ekseninde yaklagiz: Onun diisiin diinyasinda felsefe, evvela kavram
imal eden, kavram dostu filozofun zihinsel edimleri dolayisiyla gelisen, ilerleyen bir sanattir.
Ne var ki Deleuze’lin ifade ettigi gibi bir diistiniir, “hadi bir kavram icat edeyim diyerek yola
koyulmaz.” Zira bir kavram yaratiminin ger¢eklesebilmesi i¢in dncelikli olarak bir zorunlulugun
ortaya ¢ikmasi gerekir. Bu zorunluluk hali, filozofu kavram yaratmaya yonlendirir (Deleuze,
2003, 19-20). Kavram iiretme kudretini iginde bulunduran bir filozof, diisiincelerini ortaya
koyarken éncelikle daha evvel icat edilmis kavramlara bagvurur. Ancak sahip oldugu fikirlerin,
bu kavramlar dolayimiyla tam manasiyla karsilanmadigma kani oldugu anda da, yeni bir
kavram yaratimi faaliyetinin igerisine girer. Rodowick, Deleuze’iin diisiincelerine referans
vererek kavram yaratma ediminin yogun bir ¢caba ve ugrasi gerektiren zorlu bir siire¢ sonrasinda
gergeklestigini ifade eder (1997, 172).

Filozof, diisiincelerin bir arada, birbirleriyle baglantili bir sekilde yer aldigi ickinlik
diizlemini ziyaret ederek iiretimini gerceklestirir. Onun bu yaratimi, sozgelimi Spinoza’nin
‘conatus’u, Bergson’un ‘siire’si veya Descartes’in ‘cogito’su gibi imzasini da beraberinde tasir
(Deleuze ve Guattari, 2001, 16). Deleuze felsefesinde kavramlar, hakikatin gizlerinin ¢6ziildiigii
yaratimlar olarak yer almazlar. Onlar daha ziyade bizatihi hakikatle esgiidiimlii olarak tiretilen
yapilardir. Yani Deleuze ve Guattari’nin ifadesiyle diisiincenin modern goriingiisii, gercekligin
kavranabilir dogasini 6ne ¢ikaran klasik goriisiin aksine hakikatin kendisinin de dogrudan
diisiince tarafindan iiretildigine géndermede bulunur (Deleuze ve Guattari, 2001, 54). Kisacasi
diisiincenin bu modern kavrayisinda kavram kabilinden diisiinsel yaratimlar, gercgeklige ait
biitiiniin bir béliimiinii aydinlatan, agiga ¢ikaran yapilar olarak belirmezler. Onlar, bahsedildigi
tizere hakikat veghesindeki es zamanli birer ilerlemeye tekabiil ederler.

Kavram, bir bakima emek sarf edilerek iiretilen “diisiinsel giiclin” temel bir varliga
hasredilmesi, ona armagan edilmesidir. Buradaki giic methumu, Spinozist felsefenin basat unsuru
olmakla birlikte Deleuze igin de dikkate deger bir konumda yer alw: Zira Deleuze’e gore felsefe,
icerisinde mubhtelif sanslarin barindigi, tutunabilmeyi, hayata devam edebilmeyi olanakli hale
getiren ayricalikli bir giictiir. Felsefe, kisiye hangi cogulluklar, hangi bakis acilari, hangi kagis
cizgileri, hangi ihtimaller ve elbette hangi sorunlar kazandirir? Bu temel problemler ve onlarla
birlikte devreye giren argiimanlar, Deleuze’iin felsefik eserini bastanbasa kat eder. Felsefe, diisiinsel
akiglar1 ve yagsam pratiklerini kigkirtan bir kudret olarak hayatin tam merkezine yerlesir. Bu nedenle
felsefeyi akademik bir ¢erceve icerisine sabitlemek, onun tasidig: biitiin potansiyelleri de g6z ardi
etmek anlamina gelir. Ciinkii felsefe, isleyisini hayatin her alanina sizarak gerceklestirir.

Felsefe, etrafi kose bucak saran kaosa karsi koymanin bir yoludur, tipki sanat ve bilim gibi.
Ortak bir yaratim edimi gergevesinde bir araya getirilebilecek felsefe, sanat ve bilim, birbirleriyle
dirsek temasi kuran {i¢ alandir. Deleuze, bu ii¢ alanin tiimiine birden sahip olduklari olanaklar
tizerinden yaklasir. Gerek sanatin, gerek felsefenin ve gerekse bilimin kudretlerinden istifade
ederek neler yapilabilir, nereye varilabilir minvalinde sorular soran Deleuze, bu li¢ disiplinin
olanaklar: ve kesistikleri diizeyleri tartismaya acar. Oncelikle sunu ifade etmek gerekir ki soz
konusu ii¢ alan da, kurduklari diisiinsel evrenler dolayimiyla birbirleriyle etkilesim halindedirler.
Kimi zaman ugrastiklari, diisiinsel ¢abalarini yonelttikleri meseleler itibariyla da birbirlerini
tamamlayici birer karaktere biirtiniirler.

Deleuze, felsefe, sanat ve bilimi ¢ ana diisiince formu olarak nitelendiriv. Bu ii¢
ana diigiinme tarzi, temel anlamda kaosun karsisinda durmak, kaosun lizerine ¢izgi ¢ekmek
pratikleriyle karakterize edilebilir. Felsefe, irettigi kavramlart sonsuzluga tasiyacak bir i¢kinlik
diizlemi ¢izerken bilim, birtakim fonksiyonlar imal ederek gozlemlenebilir olanlarin, seylerin
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durumlarina, kosullarina dair tutarli bilgiler verir. Sanat ise duyumlar araciligiyla sonsuzu
icinde barmdiran bir sonlu yaratmayi amaclar. Deleuze, bu ii¢ disiplinin 6zgiil karakterleri
dolayisiyla birbirlerinden ayrildiklarini terenniim eder. Buna gore felsefenin, sanatin ve bilimin
yaratimlari olan kavram, duyum ve fonksiyonlar, ayr1 ayr1 oluslar olarak diisiiniilmelidir. Ancak
su unutulmamalidir ki; “diisiinme eyleminin kendisi bizzat kavramlar, duyumlar ve fonksiyonlar
aracilifiyla gerceklesir” (Deleuze ve Guattari, 2001, 176).

Diislinme faaliyeti, felsefe, sanat ve bilim alanlarini birlestiren bir yap1 olmaktan ziyade
umulmayan kesismelerin, karsilagmalarin yasandigi bir uzam olarak degerlendirilmelidir.
Zira herhangi bir mecrada ortaya konulan diisiinsel iiretimlerden biri, farkli bir alandaki
zihinsel pratikler iizerinde tetikleyici bir etki yaratabilir. Diger bir ifadeyle farkli diizeneklerin
belirleyicilikleri ekseninde gelistirilmis olan bir yaratim, baska bir alanda ve bambaska diisiiniis
bigcimlerinin harekete ge¢mesiyle yeni bir hal alabilir. Ali Akay bu dogrultuda, kimi zaman
bilim formunda harekete gecen bir diisiincenin, kendi alanlarinda kullanilmak iizere sanat veya
felsefe tarafindan gelistirilebildigini belirtir. S6zgelimi Prigoine ve Stengers’in Yeni [ttifak adl
eserlerinde yer verdikleri termodinamikten yola ¢ikilarak olusturulan “catallagma alan1” kavramu,
bu kesigmelere 6rnek olarak gosterilebilir (Akay, 2006, 16). Su halde bu ii¢ temel alanin, diisiince
ufkuna kiskirtici bir kudret katmanin yani siwra birbirlerinin yaratimlarin gelistirme yéniinde de
tesirde bulunduklari soylenebilir.

Deleuze ve Guattari’nin felsefe, sanat ve bilime dair ortaya koyduklar1 bu yaklasimlar
ekseninde, esasinda her ii¢ alana ait yaratimlarin diisiincenin farklt mecralardaki beliris bicimleri
olduklart goriiliir. Diisiinceler, gergeklestirilen bu yaratimlar iizerinden kendilerine muhtelif
ifade bicimleri ve diizeyleri bulurlar. Gergeklestirilmekte olan biitiin bilimsel faaliyetlere paralel
olarak resim, miizik ve edebiyat gibi sanat dallar1 da temel anlamda diisiincenin farkl kanallar
aractligryla kendini ifade edis bigimleridir. Deleuze, bu ¢alismanin esas meselesini teskil eden
sinemaya da iste tam olarak boylesi bir anlayis {izerinden yaklasir: Ona gore sinema, imgeler
araciligiyla diisiince iireten bir zihinsel etkinlik olmakla birlikte temel olarak modern diinyanin
kendini ifade edis seklidir. Bu calismada Deleuze’iin Hareket-Imge ve Zaman-Imge adlarin
tagtyan iki ciltlik sinema eseri temel alinarak filozofun sinemayla bulusan, diger bir deyisle
sinemayla beraber hareket eden diisiince akis sebekesi serimlenmeye ¢aligilacakt:. Diisiiniiriin
sinemaya dair fikirlerini ortaya koyabilmek adina betimsel arastirma metoduna basvurulmustur.

1. Deleuze ve Sinema

Gilles Deleuze sinemay1 bastan sona yeni bir imgeler ve gostergeler rejimi olarak
tanimlar. Kendisiyle yapilan bir soyleside felsefede karsisina ¢ikan bir probleme yanit aramak
maksadiyla kimi zaman sinemaya yoneldigini dile getiren Deleuze, bu yonelimin ona muteber
¢Ozlimler saglamanin yani sira yeni sorun alanlar1 da armagan ettigini belirtir ( Deleuze, 2009,
295-6). Deleuze bu bakimdan, sinemayi hayatin her alaninda varligini hissettiren felsefik
diisiintis siireglerinden bagimsiz olarak ele almanin miimkiin olmadigini ifade eder. Ciinkii ona
gore sinema Oncelikle diislincenin imgeler araciligiyla agiga ¢iktig1 bir yaratim alanidir. Bundan
dolay1 onun sinema iizerine diislindiiglinii sdylemek yerine sinemayla beraber diisiindiigiinii
soylemek gerekir. Su halde Deleuze’iin yapmaya calistig1 esas seyin bir sinema teorisinin
nasil bir ¢ergeve dahilinde islerlik gosterdigine dair veriler sunmak oldugu sdylenebilir. Bu
da ancak onun isaret ettigi gibi sinema kavramlarindan yola ¢ikan bir diisiinselligi harekete
gecirmekle miimkiin olur.

Deleuze’e gore sinemanin yaratimi olan imgeler, yalniz baslarina diisiincenin saf
halleridirler. Boylesi bir bakis agis1 dogrultusunda gelistirdigi fikirleri ve kavramlar1 imgelerle
bulusturan Deleuze, bir anlamda yeni diisiinsel olusumlara ve yeni icatlara zemin hazirlar. Baska
bir deyisle onun araciliiyla felsefe alanindan koparak gelen yeni diislinceler, sinematografik
imgelerle bir araya gelerek yeni diisiince akislarinin ortaya ¢ikabilmesine vesile olurlar. Bu
durum, bir bakima Deleuze’iin felsefe, sanat ve bilim yaratimlarinin karsilasmalarina dair
anlattiklarinin gorsel bir karaktere kavusmasi manasina gelir.
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Elsaesser ve Hagener, sinemanin Deleuze’lin diisiin diinyasinda hem 6zne ile nesne
arasindaki Kartezyen boliinmeyi hem de bilincin her daim bir seye ait olduguna dair one
stirilen fenomenolojik savi asan bir yetkinlige karsilik geldigini ifade ederler (2014, 286). Bu
nedenle Deleuze, sinemanin psikanaliz, dilbilim veya gostergebilim gibi arastirmalar tarafindan
kavranamayacagini o6ne siirer (1997, 280). Zira bu tarz disiplinler, Deleuze’iin ifade ettigi gibi
sinemaya ozgii olant ikincillestirmektedir. Diger bir ifadeyle bahsi gegen yaklasimlarin varsaydigi
tizere biitlin dillere ve sanat dallarina uyarlanabilecek birtakim genel semalar mevcutsa o zaman
sinemanin 6zgiinliigiinden de s6z edilemez. Dahasi ayni fikri sinemayla ya da bagka bir sanat
daliyla ortaya koymak arasinda herhangi bir fark kalmaz. Deleuze bu nedenle her 6zgiil alan
icin uygulanabilecek genel fikirlerin varligina kars1 ¢ikarak bir fikrin bastan itibaren sinemasal,
edebi veya miizikal oldugunu ileri siirer. Ona gore miizikal bir fikri miizikalligi i¢inde sinemasal
bir fikri de sinemasallig1 i¢inde degerlendirmek gerekir.

Gilles Deleuze’e gore, psikanaliz veya dilbilim nevinden hicbir uygulamali ya da
usavurmali alan ile diger teknik/yapisal belirlenimler, sinemanin kavramlarint meydana getirmek
adina yeterli degildir (1997, 280). Bununla birlikte psikanaliz, dilbilim veya gostergebilim tiirii
caligma alanlarinin, sahip olduklar1 uygulama ve okuma metotlarini sinemaya yonlendirerek bir
imgenin tek basina tasiyabilecegi ¢oklu anlamlarin bir bakima oniinii kesen yapilar olduklari
da sdylenebilir. Sozgelimi herhangi bir imgenin icerdigi bir devinimi, ge¢mise donerek
nedensellestirmek ya da daha evvel belirlenmis bir nokta iizerine sabitlemek onun sonsuz
olusunu, baska diisiince akis semalariyla olan muhtemel paralelliklerini géz ardi etmek, diger
bir deyisle yeni diisiince olusumlarini timden engellemek anlamina gelir.

Deleuze i¢in bir imgenin varligi, ayn1 zamanda sonsuz ¢ogulluklarin ve sonsuz imkanlarin
da varligi manasi tasir. Bir imge, tek bir anlam {izerinden baska baska imgelerle bir arada
diistintilebilecek, yine yekpare bir ifade bigimi altinda oteki imgelerle birlestirilebilecek bir
0ge degildir. O, ¢oklu firsatlar evrenine ve bu evrende yasanabilecek kesigsmelere sonsuzca
adanmistir. Bu baglamda Jean Luc Godard’in Haftasonu (Weekend-1967) filminde oldugu
gibi tek sesli bir diizenin disina ¢ikis, bir bakima dilin sinirlt alanini terk ederek verili kodlarla
kavranamayacak denli genis bir anlam diinyasina adim atmak manasina gelir.

Deleuze, sinemayi bir tiir siireklilikler penceresi {izerinden kavrar. Ona gore sinema,
siirekli bir diisiiniis, olus ve karsilagmalar halidir. Imgelerin agtig1 kanallar araciligiyla hesapta
olmayan alanlardaki diigiincelere temas eden sinema, kendi gercekligine sahip olan bir tefekkiir
sekli, bir tiir icatlar alamdir. Keza yine Deleuze’iin bakis agisina gore sinema, diislincelerle
tiretilen ve diigiince {ireten bir yaratim tarzi olmakla birlikte hareketin ve zamanin mahfuz bir
sekilde imgenin iginde yer aldigi bir olus bigimidir. Bir yonetmen filmini kotarirken kendi
zihninden gegen anlamlar1 imgelere yiikleyerek sanatini icra eder. Ancak sinemanin yaratimi
burada sonlanmaz ve bir film iiretildikten uzun uzun zamanlar sonra dahi gerek kendi kendine
gerekse bag kurdugu zihinler araciligiyla diisiince imal etmeyi siirdiiriir. Bu nedenle yonetmenin
yaratim1 yalnizca siirekli akis halinde olan bir iiretim siirecinin baslangici anlamina gelir.

Deleuze, sinemanin ne siradan bir hikaye anlati formu ne de bir tiir enformasyon araci
oldugunu diisiiniir. Bahsettigimiz gibi sinema onun i¢in diislincenin olanaklarindan beslenen ve
diisiince sunan bir aygittir. Bununla birlikte sinemanin, salt diislinceyi sunmakla iktifa etmedigi
ve var olan diisiiniis bigimlerini doniistiiriicli bir etkide de bulundugu sdylenebilir. Filozoflar,
Deleuze’iin vurguladigi gibi diisiince evrenlerinde bir ¢ikigsizlik noktasina vardiklari anda
sinemaya yonelirler ve sinema onlara imgelerden diisiincelerin tliredigi yeni bir diisiiniis modeli
tahsis eder. Gerekli gordiikleri bir agamada eserlerini sinemayla bulusturan filozoflar, boylelikle
bu 6zgiil diistinme bi¢iminin kendilerine sunmus oldugu imkanlardan yararlanirlar. Sinemadan
aldiklar1 veya sinemaya dahil ettikleriyle yeniden kelimelerin mekanina dondiiklerindeyse, artik
farkli duygu ve diisiinceleri kavramsal alet ¢antalarina katmis olurlar.

Colebrook, Deleuze’lin tahayyiil etme olanaklarin1 doniistiiren bir kudret olarak gordiigii
sinemanin, zamani, hareketi ve bir biitlin olarak hayati kuramlastiran bir karaktere sahip

www.&ranag—akadamm.com



Gilles Deleuze Felsefesinde Diisiincenin Imge Hali

oldugunu dile getirir. Zira Deleuze, felsefenin hayata agilmasi gerektigini diisiiniir ve ona gore
sinema, modern yasantinin en énemli olaylarindan biri olmakla beraber diinyay1 insan goziiniin
siirliligini agan bir sekilde gézlemler (2013, 44-5). Buradan yola ¢ikilarak sinemanin dogasina
iliskin iki farkl fikirsel diizeye ulagilabilir. Bunlardan ilki imgelerin 6nemli bir konum isgal ettigi
modern diinyada, sinemanin belki de 6teki tiim alanlardan daha yetkin bir sekilde sahip oldugu
diisiinceleri rahatlikla hayatin igerisine sizdirabiliyor olusudur. ikincisi ise daha mekanik bir
diizey. Buna gore sinema, bizlere insanin gozleri araciligiyla dogrudan temas ettigi bir imgelem
sunmaz. O, diinyay1 bir aygitin yani gérme bi¢imlerini degistiren kameranin vasitasiyla yansitir.
Dolayisiyla kameranin devreye girdigi bu mekanik diizeyde yeni bir algilama ve yeni bir goriis
sekli ortaya cikar. Bu bakimdan sinema kanaliyla bakisa sunulan gorlintii, seylerin temsili
olmayan, tam tersine kendi gergekligine kavusmus yeni bir formdur. Diger bir ifadeyle artik
imgenin kendisi bir gergekliktir.

Deleuze, sinemanin biricikligini herhangi bir taklide bagvurmadiginda, s6zgelimi edebi
bir tiir olan romana benzemeye ¢aligmadiginda elde ettigini diisliniir. Saf olan sinema, bizzat
kendi goriistinii ve isleyisini kurdugu anda hasil olur. Deleuze bu manada sinemanin esasinda
“sozle anlatilamayan1” igerdigini belirterek sinemanin 6zgilinliigiine vurgu yapar. Ona gore
sinema yalnizca seyredilerek yasanan bir deneyimdir. Oyle olmasa belki de gériintiilere hig
ihtiya¢ duyulmayacak ve her sey mesela bir edebiyat eserinde oldugu gibi kelimeler araciligiyla
anlatilabilecektir.

2. Hareket-imge ve Zaman-Imge

Deleuze, sinemanin yalnizca sinemadan tiireyen, sinemayla birlikte olusan kavramlar
araciligiyla degerlendirilebilecegini diigiiniir. Onun sinematografik kavramlar olarak adlandirdig:
seyler ise esas anlamda her bir tipe karsilik gelen imge bicimleri ve isaretlerdir (Deleuze, 2009,
280). Deleuze’iin sinematografik imgelere dayandirdigi bu bakis acisi, onu Hareket-Imge
ve Zaman-Imge adli iki temel kavrama gétiiriir Deleuze, her iki imge tiiriiniin de felsefik
kavramlarla benzer bir iglevi yerine getirerek diisiincenin aciga ¢ikmasina vesile olduklarini
ifade eder. Ayn1 zamanda filozofun kaleme aldig1 sinema eserlerinin adlarimi da teskil eden
hareket-imge ve zaman-imge kavramlari, birbirinden farkli donemlerde ortaya ¢ikan iki farki:
imge-tiiriine ve dolayisiyla iki farkli sinema tarzina gondermede bulunur. Buna gore Deleuze,
Hareket-imge kitabinda sinemanin ortaya cikisindan baslayarak ikinci Diinya Savasi sonlarina
kadar yapilan filmleri hareket-imge methumu temelinde degerlendirir. Sinema 1: Hareket-
Imge isimli yapitina Bergson’un hareketi esas alan tezleriyle baslayan Deleuze, ilk olarak
“hareketin niteliksel anlamda mekanla karistirilmamasimin gerekliligi” tezinin iizerinde durur.
Zira Bergson’a gore mekan kat edilirken yani gegmiste kalirken hareket edimi ise siirekli olarak
simdi’yi verir. Hareket ediminin bu bakimdan kat etme eyleminin kendisi oldugu sdylenebilir.
Bergson bunun disinda mekanin sonsuz sayida boliinebilirken hareketin boliinemeyecegini;
boliinse dahi dogasinin degisecegini ileri siirer (Deleuze, 2014, 11). Su halde boliinen bir hareket
ayni hareketin devami ya da hemcinsi olmaz; farkli karaktere sahip bir hareket olur. Bu anlamda
hareketler, yapisal bakimdan birbirlerinden ayrilirlarken geride birakilan mekanlarsa ayni tiirdes
uzaya ait olmay1 siirdiirtrler (Baker, 2011, 141).

Deleuze, ikinci diizeydeyse ayricalikli anlar ve herhangi anlar olusumlarina odaklanir.
Buna gore Bergson, sdzkonusu iki kavram iizerinden antik ¢agin ve modern yapilarin harekete
bakisini kars1 karsiya getirir. Antik¢agda ideal birer form olarak 6ne ¢ikan ayricalikli anlar ya
da pozlar, diisiinceden tiireyen, diisiince iireten yapilardir. Hareketle birlikte bir diizene, ol¢iiye
girerler (Deleuze, 2014, 14). Hareket, onlarin askinliklarini, sonsuzluklarini alarak bigime
girmelerine bagka bir deyisle maddesel bir fizyonomiye erismelerine vesile olur. Bir sanat
eserinde sozgelimi resimde veya heykelde bakisa sunulan bir an; figiiriin bir hareketi, uzanisi,
durusu veya bekleyisi, kendisinden 6nce gelen anlarin doruk noktasini olusturur ve diger anlarin
yaninda One ¢ikarak ayricalikli bir karaktere sahip olur. Bu zirve an, ayn1 zamanda oraya kadar
devam eden bir siirecin varligini da kesif bir sekilde duyumsatir. Yapitin son hali bu anlamda
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diisiince akisinin basladigini, devam ettigini ve ayricalikli anla beraber sabitlenerek bir sekle
vasil oldugunu imler. Baska bir deyisle sanatg1, ¢izecegi, viicut verecegi bir figliriin nasil poz
vermesi gerektigine dair diisiinmiis ve o imtiyazli anda karar kilarak eserini nihayete erdirmistir.

Modern bilimsel yap1 ise bunun tam tersi yonde bir giizergah edinir ve hareketi ayricalikli
anlarin mekanindan alarak herhangi anlarla iligkilendirir. Buna gore hareket, duyular yoluyla
elde edilebilir birtakim veriler/iligkiler araciligiyla smirlandirilir. S6zgelimi Kepler, Galileo ve
Descartes sirastyla modern astronomi, modern fizik ve modern geometri gibi alanlarda askin
bicimsel Ogeler-ayricalikli anlar yerine ickin maddesel unsurlara basvururlar. Bu anlamda
gozlemlenebilir, elle tutulur birtakim temel sabitler iizerinden ele alinan zaman ve hareket gibi
kavramlar Ol¢iilebilir, derecelendirilebilir nesnel yargilarla ifade edilir (Deleuze, 2014, 15). Olan
biteni sayilara, gizelgelere ve hesaplamalara indirgeyen modern bilimsel yap1, daha evvel 6zgiin
konumlara erismis olan ayricalikli anlar1 da herhangi anlar olarak kabul eder ve onlart mekanik
bir diizey dahilinde ele alir.

Deleuze, ayricalikli anlar-herhangi anlar kavramlarini sinemaya tasiyarak sinemay1
devamlilik algis1 yaratan bir iiretim alani olarak konumlandirir. Onun deyisiyle sinema herhangi
anlarin bir araya gelmesiyle olugur. Ancak Deleuze, sinemada ayricalikli anlarin, yani seyir
icinde bir doruk noktasin1 teskil eden anlarin da herhangi anlar tarafindan kusatilmis, gevrelenmis
halde olduklarini dile getirir. Deleuze’e gore herhangi anlar, ortak bir seyir dahilinde dinginlikle
ilerlerken bile bir bigimde ayricalikli anlarin ortaya ¢ikmasina imkan saglarlar (2014, 15-18).
Ulus Baker, Deleuze’iin diisiincelerinden hareketle sinemanin antik ¢gagda beliren poz-ayricalikli
an arasindaki ilkel 6zdesligi ortadan kaldirdigini ifade eder. Zira Platoncu ideallik meselinde
ideal bir form olarak kabul géren poz terimi, sinemadaki ¢ok uzun ve hareketsiz ¢ekimler i¢in
de kullanilir. S6zgelimi Yasujiro Ozu’nun bombos ev i¢lerini ya da Michelangelo Antonioni’nin
1ss1z manzaralar1 uzun uzun resmettigi sahneler, salt mekanlar1 goriintiiye getirmelerine ragmen
poz olarak degerlendirilirler (Baker, 2011, 144). Bu baglamda sinemanin devamlilik algisini
yaratmak maksadiyla herhangi anlara bagvurdugu ve onlar1 hareketin islevsel bir unsuru olarak
ele aldig1 sdylenebilir. Ayricalikli anlara bir tiir beliris bigimi saglayan herhangi anlar, filmleri
bastan sona sarmalayan yapilar olarak da disiiniilebilir. Filmik akis ve isleyis bir bakima
herhangi anlarin siiregidigine baghdir. Ayricalikli anlarsa onlarin ortaya ¢ikislarini tesis eden
siire¢ sonlarinda, 6rnegin uzunca bir bekleyisin ardindan gelen bir giiliimsemeyle, bir tiir
mimikle veya bagka bir yiikselis aniyla kendilerini belli ederler.

Bergson, Yaratici Tekamiil adli eserinde sinemanin hareketsiz bir kesite soyut bir hareket
yiikledigini ifade eder. Buna gore sinema seridinde goriinmeyen bir hareket, sinema makinesi
araciligiyla goriintiiye eklenerek imgede verili olmayan bir tiir canlanma meydana gelir.
Bergson, bu sebepten dolay1 sinemanin hareketin dogasina tesirde bulunan yaniltici bir etki
yarattigini 6ne siirer (1986, 391). Deleuze ise Bergson’un goriislerinin tam aksine sinemanin
sonradan hareket eklenmis bir imge vermedigini dogrudan hareket-imge verdigini belirtir. Bu
baglamda baslangi¢ evresinde dogal algilanimi taklit eden sinema, montaj, hareketli kamera ve
projeksiyondan ayrilan ¢ekim sathasi gibi yenilikleri biinyesine katarak ger¢ek kimligini kazanir
(Deleuze, 2014, 13-14). Boylelikle sinemanin gelisimiyle beraber ortaya ¢ikan bu tarz teknik
unsurlar, kesitleri hareketsiz yapilar olmaktan uzaklastirarak hareketli kesitlere doniistiirtirler.

Hareket-imge, ya da bizatihi hareketle birlikte goriiniir olan imge bigimi, insan bedenine ait
duyusal motor semasinin ¢aligan bir iinite oldugunu kavrar ve olusturdugu bir zincir vasitastyla
algilar1 duygulara, duygular1 duygulanimlara ve duygulanimlari eylemlere ilistirerek insani
hareketin merkezindeki bir fail olarak konumlandirir (Elsaesser ve Hagener, 2014, 287). Bilhassa
Deleuze’iin isaret ettigi iizere klasik Amerikan sinemasinda kendisini gosteren bu dizgesel
yapi, seyirciyi rasyonel bir etki alaninin igerisindeki bir noktaya yerlestirir. Gergeklestirilen
tiim eylemler, hareketler, geri doniisler hep bu baginti semasinin isleyisini destekleyerek tek
bir anlamin biitiine yayilmasim saglarlar. Deleuze’iin tarihlendirdigi sekliyle 1940’1 yillarin
ortalarma degin tek basina mevcudiyetini koruyan hareket-imge rejimi, bu anlamda dolaysiz
bir sekilde harekete odaklanmis bir ¢ergeveye sahiptir. Zamanin gegisi dolayli yollardan ve
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harekete tabi kilinarak aktarilir. Kamera, hareket-imgelerin etkiselliginin goriildiigii filmlerde,
dogrudan ana karaktere ve onun edimlerine odaklanr. Akis, etki-tepki iizerine kurulu bir semayt
takip eder ve goriintii kaydedici de hareketin pesine diiser. Hareket-imgenin sinemasal alandaki
belirleyiciligi, ¢ekim planlart ve kurgusal yapilar dolayimiyla da goriiniirliik alanina dahil olur
(Deleuze, 2014).

Bergson’un hareketin dogasini serimlemeye odaklanan bir diger tezi ise hareketin,
bir biitiinlin yani slirenin hareketli bir kesiti oldugu yoniindedir. Bu bakimdan bir hareket,
ayni zamanda biitiinde yasanan bir degisikligi de ifade eder (Deleuze, 2014, 19). Biitiindeki
degisim bir anlamda Deleuze’iin de vurguladigi gibi parcalarin yahut kesitlerin birbirlerine
mantiksal bir hat dahilinde baglanmis olmalarin1 gerektirir. Hareket-imge filmlerinde,
Deleuze’iin organik rejim adini verdigi goriintiilerin birbirine nedensellikle bagl: oldugu
bir sahneleme diizeni ortaya cikar. Sinemasal biitiinliik, bir bakima tiim parcalarin eksiksiz
bir sekilde bir araya gelisiyle elde edilir. Baska bir deyisle esas dizgeyi var eden her bir
parca, dogas1 geregi bir digerinden kaynaklanir. Deleuze, hareket imgenin rasyonel bir
bagint1 semasi1 dahilindeki isleyisine ait en yetkin ornekleri Hitchcock sinemasinda bulur.
So6zgelimi yonetmenin Cinnet (Frenzy-1972) filminde kamera bir kadinla adamin yol boyu
yiiriiyiislerine odaklanir. Ikili merdivenlere ydnelirler, iist kata cikarlar, girecekleri evin
kapisina varirlar ve adam uzanarak kapiyi acar. Bu anda tiim bu sahneler siiresince kadin ve
adami takip eden kamera, birdenbire ikilinin yanindan uzaklasarak binanin dis cephesinin
bulundugu tarafa dogru bir kaydirma hareketi yapar ve pencereye yonelir. Deleuze’e gore
bu hareket yalnizca biitiinde yasanmasi muhtemel degisimleri vaat ediyorsa zorunludur.
Beklenen olur ve igeri giren kadin az sonra bir cinayete kurban gider (Deleuze, 2014, 34-
35). Cinayet an1, Deleuze’iin bahsettigi gibi filmik biitiinde yasanan bir degisim mamasina
gelir. Zira kadinin oldiiriiliisiini veren kamera hareketi, cinayet anini biitiiniin degisimiyle
bagdastirir. Bu anlamda cinayet anindan sonra gelecek olan her imge, nedensellik zinciriyle
soz konusu ana baglanacak, diger bir deyisle bu andan kaynaklanacaktir. Farkli bir diizeydeyse
cinayet anini bir ¢iir kirtlma ani ve ayni zamanda ayricalikli bir an olarak degerlendirmek de
mimkiindiir. Cinayet anina kadar olan boliimler ise ayricalikli anin ortaya ¢ikmasina zemin
hazirlayan, olaylarin gidisatini ve diizeyini belirleyen herhangi anlar olarak diisiiniilebilir.
Bu bakimdan Cinnet filminin yapisal seyri ve devamliligi, herhangi anlarin formulatif bir
sekilde art arda gelmesiyle olusur. Filmin biitiiniine egemen olan mantiksal ¢ikarim, imgenin
0zgiil hareketiyle tam anlamiyla uyum saglar. “Dolayisiyla Hitchcock sinemasinda her
unsurun kullanimin mantiksal bir zinciri vermeye yonelik oldugu sdylenebilir. Bundan dolay1
Hitchcock, sézgelimi Sapik (Psycho-1960) filminin fragmaninda bizzat kendisi goriinerek
bu filmin bastan sona seyredilmesi gereken bir film oldugunu aksi takdirde izlenmemesi
gerektigini soyler” (Siit¢ii, 2005,113). Benzer sekilde yonetmenin 1940 tarihli Rebecca
filmi de imgelerin birbirlerine bir tiir nedensellik zinciriyle bagli oldugu bir anlati formu
sunar. Ingiliz yazar Daphne du Maurier’in romanindan uyarlanan filmde, Rebecca isimli bir
kadinin 8liimiiniin arkasindaki gizem son ana kadar sakli tutulur. itiraf an1 ve mesakkatli bir
tahkikat siireciyle beraber kadinin dliimiiyle ilgili detaylar ac¢iga ¢ikarken, imgelerin igkin
bagintisi, hareketini film sonlanana kadar siirdiiriir. Bu dogrultuda filmin final bdlimiinde
evvela oykiiniin gectigi Manderlay isimli tarihi koskiin dis cephesi goriintiiye getirilir,
ardindan da gecenin karanliginda kdsk odalarinin sirasiyla aydinlandigi goriliir. Kamera az
sonra, mekanin icerisine girerek film siiresince bir seyler gizledigi hissettirilen késk gorevlisi
Danvers’a odaklanir. Danvers, elindeki samdanla birlikte odalari dolagsmaktadir. Kadinin
ylziindeki tekinsiz ifade, bakislari, hatta elindeki usul usul yanan mum dahi bir seyler
yapmay1 planladiginin habercisi gibidir. Manderlay ve Danvers’t yansitan bu iki sahnenin
arkasindan o siralarda evine donmekte olan Maxim adli baskarakter gériiniir. Bu sahnede
Maxim kogskiin bulundugu bolgeden alevlerin yilikselmekte oldugunu fark eder. Nitekim
onun da tahmin ettigi éizere yanan yer Manderlay koskiidiir. Goriintiiler birbirine baglanir ve
elindeki samdanla yiirtidiigii gézlemlenen Danvers’in evi yaktig1 anlasilir.
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Rebecca filminde, Manderlay kogkii Olii bir kadin ile Ozdeslestirili. Bu duyguyu
kuvvetlendirmek adina da, evin her tarafinin ona ait izler ve hatiralarla gevrili oldugu stirekli bir
bicimde vurgulanir. Dolayisiyla koskteki yanginin, bir bakima Rebecca karakterinin biitiiniiyle
geride kalmasi anlamina geldigi sdylenebilir. Ger¢ekten de Gyle olur ve filmin son anlarinda
Rebecca’ya ait esyalar bir bir yanarken yeni bir hayatt ve mutlulugu simgeleyen asiklar ise
hayatta kalir. Hitchcock, Rebecca filminde en bastan beri 6lii oldugu bilinen bir kadin karakter
tizerinden film boyu etkisini siirdiiren bir gerilim atmosferi yaratir. Bunu da hep birbirlerini
tetikleyen, birbirlerini zorunlu kilan imgeler yordamiyla gergeklestirir. Filmin baslangicindan
beri ortaya konan her imge, tipki Deleuze’iin betimledigi sekilde mantiksal bir hat dahilinde
diger bir imgeye baglanarak duygusal bir biitiiniin olugsmasini saglar. Deleuze, organik rejimin
algi-hareket bagiyla olan iligkisini emsalsiz bir bi¢imde ortaya koyan Hitchcock’un sinema
tarihi icerisinde ¢ok merkezi bir konuma sahip oldugunu diisiiniir. Zira ona gore hareket imge
sinemasi Hitchcock ile birlikte tamamlanmugtir.

Deleuze, sinemanin hi¢bir kosulda tek bir imge ¢esidiyle yapilamayacagini dile getirir.
Diger bir ifadeyle her filmde muhakkak birden fazla imge tipi mevcuttur. Ancak yine de filmlerin
tiimiinde agirlikla bagvurulan, 6teki imge bigimleri arasinda 6ne ¢ikan bir imge modeline rastlanilir
(2014, 100). Bu baglamda imgeler aras1 bir gecisin olusabilmesi adina bir tiir zorunluluk halinin
belirmesi ve yonetmeni farkli bir imge tarzina yonlendirmesi gerekir. Yani o anki duyguyu, etkiyi
farkli bir imgesel yaratimla sunma zorunlulugu ortaya ¢ikar. Bu sekilde de imge boliiniir ve agiga
cikmay1 bekleyen diisiince, birbirinden farkli imge bigimleri araciligiyla ifade edilir.

Deleuze’e gore imgenin boliinmesi, bir ¢esit belirsizlik merkeziyle temasa gecildigi anda
gerceklesir (2014, 95). Bagka bir deyisle o an var olan imge tarzi, degisik bir ifade seklini veya
duygusal veriyi terenniim edebilmek amaciyla kendisinin disindaki bir gorsel forma gereksinim
duyar ve bu sekilde farkli bir imgesel tip ortaya cikar. Deleuze, hareket-imgenin iste boylesi bir
anda pargalanarak eylem-imge, duygulanim-imge ve algilanim-imge olmak iizere {i¢ farkli imge
modeline ayrildigini ifade eder. Samuel Beckett’in Buster Keaton ile birlikte gerceklestirdikleri
Film (1965) projesini temel alarak hareket-imgenin bdliinmesiyle goriiniir olan bu {i¢ imge
bicimini tarif etme yoluna giden Deleuze, 6ncelikle eylem-imge yapisinin iizerinde durur. Eylem-
imge, adi tizerinde karakterin yonelisini, hareketini veya ugrasini ihtiva eder. Bu imge tiiriinde
karakter bir yerden bir yere dogru gitmektedir veya daha bagka bir aktivite icerisindedir. Eylem-
imge de, onun bu hareketlerine kamera hareketleriyle karsilik vererek eylemin aktarilmasini saglar.
Bu baglamda Deleuze, Beckett’in filminde karakterin bir duvara tutunarak merdiveni ¢ikmaya
calistigl anlar1 eylem-imge ekseninde degerlendirir. Burada kamera hareketi, aktif bir bicimde
karakterin edimlerine odaklanmis bir haldedir. Daha sonra karakter bir mekan icerisine girerek
burada karsisina cikan varliklari, etrafa dagilmis esya ve hayvanlari algilamaya bagslar. Bu anda
bakisa sunulan goriintii, algilanim-imgedir. Hemen ardindan da yakin plan bir ¢ekim agis1 devreye
girer ve karakterin o anki hissiyatini perdeye yansitir. Hareketsizlik, ¢ikigsizlik ve karamsarlik gibi.
Deleuze bu imge bi¢imini ise duygulanim-imge olarak karakterize eder ( Deleuze, 2014, 95-97).

Hareket-imgenin bu ti¢ alt bi¢imini betimlemeyi siirdiiren Deleuze, Ernst Lubitsch’in The
Man I Killed/Broken Lullaby (1932) isimli filminden s6z eder. Ona gore filmdeki kalabaligin,
gecit torenini seyredebilmesi adina bir koétliriime uygun bir aralik biraktigi an bir algilanim-
imgedir. Boylelikle kameranin yiiriiylise odaklandigi anlarda, kotiriim de bakislartyla
yerlesebilecegi bir alan temin ederek toreni izleyebilecektir. Yine Fritz Lang’in Kumarbaz (Dr.
Mabuse, Der Spieler Ein Bild Der Zeit - 1922) filmindeki telefonun, arabanin ve sekronize
saatlerin igin i¢ine girdigi organize bir hareket iizerinden eylem-imgeyi 6rneklendiren Deleuze,
Carl Theodor Dreyer’in, Jeanne d’Arc’in Tutkusu (La passion de Jeanne d’Arc - 1928) adli
filmde karakterin yiiziine yaptig1 yakin ¢ekimler araciligiyla duygulanim-imgenin kayda deger
orneklerini verdigini belirtir (Deleuze, 2014, 99-100).

Deleuze, saydigimiz bu alt imge bicimlerini biinyesinde barindiran hareket-imge
sinemasinin, Ikinci Diinya Savasi sona erene kadar tek basina etkiselligini siirdiirdiigiinii ifade
eder. Bu savasin sonrasindaysa Italyan Yeni Gercekcilik Akimi’yla birlikte egemen sinema
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anlayisinda biiyiik bir kopus yasanir. Zira ortaya ¢ikan bu yeni sinema hareketi bastan sona yeni
bir filmcilik anlayis1 ve yeni bir dykiileme bigimi ortaya koyar. italyan Yeni Gergekeiligi’nde
yonetmenin serbestligine iliskin esasli bir vurguya rastlanilir. Akima ait filmlerde kamera
stiidyolardan alinarak sokaklara taginir, serbest ¢cekim tekniklerine bagvurulur ve olabildigince
dogal bir mizansen olusturulur. Genel Ozellikleri itibariyle hareket/aktivite odakli stiidyo
islerinden uzaklasan bu tarz filmler, tamamen siradan insanlarin yasamlarina odaklanirlar.
Soziin kisasi Italyan Yeni Gergekgilik Akimi bambaska bir sinemanin dogdugunun géstergesi
gibidir. Ancak Deleuze’iin bahsettigi kopus ani ile birlikte hareket-imge rejiminin biitiiniiyle
ortadan kalktigin1 sdylemek pek dogru olmaz. Kaldi ki giiniimiizde dahi ¢ok sayida hareket-imge
sinemasi Ornegiyle karsilasiriz. Deleuze, bu noktada, esas olarak bahsi gecen donemde yeni bir
imge tipinin, yani zaman-imge’nin kesfedildigine vurgu yapar. Zaman-imge nosyonu, belki de
Yasujiro Ozu’nun ve Orson Welles’in bicimsel ya da teknik diizey bakimindan yakinlastiklar:
gorsel bir mekandir. Ancak Deleuze’lin isaret ettigi gibi bu yeni imge tarzi evvela kendisini
sistematik bir sekilde yeni gergekgilik sinemasinda gosterir.

Italyan Yeni Gergekgiligi, baskilarla, ekonomik krizlerle ve muhtelif yoksunluk bigimleriyle
ylizlesen halklarin, yeni bir sinemacilik anlayisiyla yansitilmasi gerektigini gozler Oniine
serer. Ciinkil insanlar, savas sonrasinin dagilmis, yikilmis Avrupasinda, eylemleriyle diinyay1
degistirebileceklerine dair inanglarini kaybederler ve haliyle Amerikan geleneginin hareketleriyle
cevrelerini degistiren karakterlerine de higbir itikatlari kalmaz. Yeni gercekeilik akimiyla birlikte
ortaya c¢ikan sinemacilara gore imgeleri hareketlerle birbirine baglayan, diger bir deyisle imgeyi
harekete tabi kilan bu sinematik diizen artik islemez bir haldedir. Bu nedenle kurulacak olan yeni
sinemanin ve dogal olarak yeni imge tipinin, eski kavrayislar1 terk ederek insanlarin diinyaya
olan inanglarini yeniden tesis etmesi gerekir. Deleuze, bu anlamda modern sinemanin budalalarin
da bir pargasi oldugu bu diinyaya olan inanci saglamak amaciyla kuruldugunu belirtir (1997,
172). Yeni Gergekgilik akimi iste tam olarak boylesi bir zemin iizerine insa edilir ve bu sinemada
her seyin kusursuzca isledigi, devinimlerin sonug¢ verdigi bir diinya tahayyiiliiniin yerine
aksayan, tokezleyen bir diinya tasvirine yer verilir. Bu anlamda Roberto Rosselini sdzgelimi,
Roma A¢ik Sehir (Roma, Citta Aperta — 1945) ve Hemsehri (Paisa - 1946) filmlerinde Amerikan
gelenegini sorgulayan, parcali kopuk ve bosluklu bir anlati tutturur. Yine ayni sekilde ve belki
daha ileri boyutta olmak tizere Vittorio de Sica’nin Bisiklet Hirsizlan Bisiklet Hirsizlar: (Ladri
di biciclette-1948) filminde olaylar1 uzatan ve belli bir uyum igerisinde birbirine baglayan bir
diizen yer almaz. De Sica’nin filminde bunun tam tersine yagmurun yagisinin, anlatiy1 her an
kesintiye ugratabilecegi hissedilir veya Umberto D (1952) filminde oldugu gibi olaylarin birbirine
eklemlenmesinin kesinsizligi fark edilir (Deleuze, 2014, 272-273). Ciinkii yeni ger¢ekgilik
sinemasinin ortaya koydugu gibi dagilmis, ¢okiintiiye ugramis bu diinya, ancak yagamin gergek
tonlarina yaklasilarak ve tesadiiflerle oriilii yapisi resmedilerek verilebilir. Bu dogrultuda yeni
gercekeilik sinemasinda bir olay, bizzat yagsamin kendisinde oldugu gibi baska bir bir olayin araya
girmesiyle ansizin askiya alinabilir veya bir umut halesi tim bir anlatiy1 sarmalamadan evvel
yani bir hareketle bagka bir imgeye baglanmadan 6nce birdenbire kesilebilir. Deleuze, bu manada
yeni gergekeilik sinemasinin hareket-imge rejimini olanakli kilan duyum-devimsel semalarin
basarisizligimi kaydettigini ifade eder (2013, 67). Baska bir deyisle karakterleri gerektigi anda
siddetle harekete geciren, eylemleri, algilanimlara algilanimlar1 duygulanimlara baglayan imgeler
arasi bag etkisini tamamen yitirmis durumdadir (Deleuze, 2013, 59). Bu anlamda yine Bisiklet
Hirsizlari veya Roberto Rosselini’nin yonettigi Avrupa 51° (Europa 51°-1952) tarz1 filmlerde
yer alan karakterler, hareket-imge sinemasindaki tiplemelerden ayrilarak karsilastiklart olaylarla
ilgili net bir tavir ortaya koymay1 basaramazlar. Zira bu yeni rejimde kisinin tiim eylemlerini
etkisiz kilan bir durum s6z konusudur ve haliyle odaga alinan insanlarin, iizerlerindeki baskiy1
hissederek ilerledikleri goriiliir. Bu durum, hareket-imge sinemasinin edimlerini rasyonel bir hat
dahilinde gergeklestiren, olaylarin akisini daima ileriye tasiyan karakterlerinin bir anlamda devre
dis1 kaldiginin gostergesi gibidir. Deleuze’lin birkag eserinde sz ettigi Avrupa 51° filminde
oldugu gibi basina gelen yikici bir olay sonrasinda ¢evresiyle olan iliskilerini tiimden degistiren
Irene adli bir kadin, burjuva hayatindan uzaklasarak yoksul insanlarin sorunlariyla ilgilenmeye
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baslar. Yakinlik kurdugu bu yeni insanlar araciligiyla bambagka bir diinyay1 kesfeden Irene i¢in
gordiigli her sey yeni ve hayret verici olur. Yine Rosselini’nin A/manya Sifir Yili (Germania
Anno Zero - 1948) filmindeki karakterler, yikik dokiik binalarla ¢evrili Berlin’de, hayata nasil
tutunabileceklerini bilmez bir halde goriintirler. Tam anlamiyla bir belirsizlik cografyasi tizerine
konumlanan film, gelecege dair higbir fikri olmayan bir grup insani, benzersiz durumlarla ve
yerle bir olmus kentsel bir peyzajla bir araya getirir. Bu anlamda Rosselini’nin her iki filminde
de goriinen karakterler, edimlerini belli bir siireklilik icerisinde gergeklestiren, giiclii, kararli,
kendinden emin kisiler degildir. Onlar daha ¢ok duraksayan, saskinlikla etrafi seyreden, nasil
tepkiler vermeleri gerektigini kestiremeyen tiplemelerdir. “Kendilerini eylemlerden ziyade
betimlemelere birakirlar” (Sauvagnargues, 2010, 179). Deleuze, bu bakimdan ortaya ¢ikan yeni
imge tipiyle birlikte yeni bir karakter irkinin dogdugundan bahseder. Buna gore 6ncenin sonrayla
baglantili bir minvalde ilerlemedigini gdsteren bu yeni sinema olusumu, sarih bir bigimde
“insanlar eksik, insanlar orada degil” diyecektir (Racjhman, 2013, 127).

Deleuze, kesfedilen yeni imge bigiminin, esas olarak sinematografik imgeyi zamanlastirma
imkanina sahip oldugunu ifade eder (Deleuze, 2013, 67). Zira Deleuze’e gore duyum-devimsel
bag1 arka planda birakan bu yeni sinema formu, zamani saf bir sekilde sunar. Bu anlamda
zaman-imge filmlerinde zamanin isleyisi, ana karakterlerin edimlerine yahut onlarin bedenleri
tizerinden form bulan mekansal sinirlanmisliklara tabi degildir. Diger bir deyisle zaman, bu yeni
imge biciminde duyum-devimsel semalarda oldugu gibi harekete bagli kalmadan ortaya cikar ve
hareket-imge sinemasinda rastlanilmayacak eylem sekillerinin dogmasina yol agar.

Deleuze, siireklilik halinde anlamsal bir biitline hizmet etmekten ziyade farkli farkli
oluslarin meydana gelmesini saglayan zaman-imge sinemasinin, rasyonel kesitler yerine
irrasyonel kesitlerle birbirine baglandigini belirtir. Bu nedenle de hareket-imgedeki mantiksal,
rasyonel ilerleyisler yerlerini irrasyonel anlati yapilarina birakirlar. Zaman-imge filmlerinde
bedenin kendisi bile artik hareketin 6znesi ya da bir ¢esit aksiyon enstriimani degil, zamanin
gecisine taniklik eden bir varolus seklidir (Deleuze, 1997, XI). Yine bu dogrultuda sdzgelimi
Antonioni’nin Macera (L’ Avventura - 1960) filminde yer alan kisiler, uzun soluklu bekleyisleri
ve i¢ diinyalaria yaptiklari yonelislerle zamanin gegisini kesif bir sekilde hissettirirler. Onlarin
ifa ettikleri her eylem, kaybolan kadmi bulmak adma gerceklestirdikleri arayislarin tiimii,
hikayeyi net bir ¢dziime ulastirmaktan ziyade daha da karmasik bir hale getirir.

Zaman-imge sinemasi hareket-imge sinemasina 6zgii olan organik diizeni terk ederek yerine
kristal rejimi ikame eder. Buna gore imgeler birbirine bir tiir nedensellik bagi ile baglanmayacak
ve biitiinsel bir anlama hizmet etmeyecektir. Kristal rejimde bir diizensizlik havasi hakimdir ve
imgeler tek bir biitiiniin pargalar olarak degil ayr ayri oluslar seklinde degerlendirilir. S6zgelimi
Alain Resnais’nin bilhassa Hirogima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour - 1959) ve Gegen Yil
Marienbad’da (L’ Année Dernicre a Marienbad - 1961) isimli filmleri, kristal rejimin zaman-imge
sinemasina nasil yerlestigini gosterir niteliktedir. Bu anlamda Resnais’nin her iki filminde de
imgeler ardigik bir sekilde birbirine baglanmazlar ve dogrusal olmayan bir akis meydana getirirler.
Geemis zaman, siireyi sarmalvari bir olus bicimi olarak kavrayan Resnais filmlerinde, arkada
birakilan, geride kalan bir olgu olarak yer almaz. Zira her iki filmde de goriildiigii gibi herhangi
bir hatira, onu bulundugu noktadan alarak simdiki zamanin devinimi igerisine yerlestirir. Bagka bir
deyisle “biitlin nesneler ve isaretler gegmis ile yiikliidiir ve herhangi bir karsilagma hali bile onun
canlanarak an’a niifuz etmesine yeter” (Biro, 2010, 121). Bununla birlikte Resnais’nin de anlatisini
kurarken basvurdugu geriye doniis (flashback) yontemi, hareket-imge filmlerinde Oykiiniin
ilerleyigine iliskin anahtar birtakim veriler sunabilirken zaman-imge filmlerindeyse siklikla daha
fazla karmasa yaratir. Zaman-imgenin geriye doniislerle ve tekrarlarla oriilii bu irrasyonel yapisi,
Baker’in de ifade ettigi gibi (2011, 38) bir bakima imgenin yersizyurtsuzlastigi anlamina gelir.

Kimi zaman-imge filmlerinde tipki Resnais’nin filmlerinde oldugu gibi ge¢misin ve
simdinin i¢ i¢e gectigi, birbirinden ayirt edilemedigi bir evren yaratilir. Zaman-imgenin bu
ozelligi, dogrudan Bergson’un siire kavramina gondermede bulunur. Zira Bergson’un siire
mefhumuna gore bir insan, bellegi araciligiyla ge¢misi ve simdiyi bir arada, i¢ i¢e yasayabilir.
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Bu bakimdan Bergson, gec¢misin asla yitip gitmedigini, aksine bellek sayesinde kendisini
stirekli muhafaza ettigini dile getirir (Bergson, 1997, 9). Aym sekilde Deleuze de ge¢misin,
belki eylemde olmay1 ya da yararli olmay1 biraktigini ancak bellegin kendisinden bir seyler
alip simdiki zamana tagimasiyla varolusunu siirdiirdiigiinii ifade eder. Bununla birlikte gegmisi
ve simdiyi, iki ardigik zamansallik olarak diisiinmemek gerekir. Ciinkii onlar, dogrusal bir hat
dahilinde birbirini takip eden iki farkli tesekkiilden ziyade daima bir arada olan, biri simdi olan
ve miitemadiyen gegen, dolayistyla hep var olan iki unsurdur (Deleuze, 2010, 95-9).

Bergson, siirenin bilim icad1 dlgekler tarafindan degerlendirilip hesaplanamayacagini dile
getirir. Zira bilimin saatler, dakikalar ve saniyelere boldiigli maddi diinyaya ait bir zaman algis,
insan ruhunda var olan zaman kavrayisla ters diiser. Insan, tipki siirenin kendisi gibi siirekli bir
degisim icerisindedir. Oysa bilim, zamani ¢izgisel bir yap1 olarak ele alir ve onu statiklestirerek
kendi uydurmasi olan rakamlarla ifade eder. Yani bilim, zamanin 6znelliginde gerceklesen
degisimleri hesaba katmaz ve yalnizca zamanin matematiksel bir 6l¢limiinii yapmaya caligir
(Bergson, 1959, 6). Bergson’un siiresi ise her seyden evvel kesintisiz bir akisi ve degisimi ihtiva
eder. Insanin icinde bulundugu, hareket ettigi evren, bilimin konumlandirdig gibi stabil degil
aksine stirekli olus halindedir. Bu nedenle bir bekleyis aninin uzunlugu ya da kisaligi, kisinin
o siradaki psikolojisine baglh olarak degiskenlik gosterebilir. Bir ¢aydaki sekerin erime siiresi,
bitmek bilmeyen sikici bir toplanti veya dinlendigi anda insani1 yillar 6ncesine gotiiren tanidik bir
melodi. Tiim bunlar siirenin hissedilen zamanin kendisi oldugu yargisini destekleyen 6rneklerdir.

Bergson’un soziinii ettigi zaman kavrami asil olarak biling ve ruh hallerinin siirekli olarak
gerceklestirdigi bir olus ve yaratim halidir. Bunedenle onu arkaik diistince bigimlerinin kabul ettigi
gibi mekanik bir diizey olarak konumlandirmak hatali olur. Zaman ancak herhangi bir seye tabi
olmayan somut bir ger¢eklik ve saf bir varolus hali olarak degerlendirilmelidir. Aksi bir durum,
zamanin bir nokta {izerine sabitlenerek diger tiim yaratim siire¢lerinden ayrilmasina neden olur.
Gergek zaman bunun tam tersine bir tiir zihin sentezidir (Giindogan, 2013, 80). Deleuze, modern
sinemay1 tanimlamak adina zaman-imge kavramini ortaya koyarken iste siirenin serimlemeye
calistigimiz bu niteliklerinden yararlanir. Buna gore siire ya da hakiki zaman olgusu, evvela bir
bellek, hafiza ve zihin hareketidir. Bir tiir kendi basina olusu ve bagimsizligi imler, herhangi bir
yapiya bagli olmadan agiga ¢ikar ve siirekli bir minvalde degisen evren ile insana yaratici bir
kudret olarak katilir. Sinemanin zaman-imgesi de, siirenin bu saf haldeki varolusunu alarak bir
sekilde onun kendi formunda ortaya ¢ikmasini saglar. Bu bakimdan zaman-imgenin mekanik bir
zaman kavrayisini digarida birakarak saf haldeki siireyi verdigini belirtmek gerekir. Bu anlamda
zaman-imge sinemasinin, zamanin isledigini agir agir hissettiren bir diinya kurdugu séylenebilir.
Tarkovski veya Sokurov gibi yonetmenlerin filmlerinde goriilebilecegi iizere akisin hizlanmasi
i¢in herhangi bir olayin ger¢eklesmesi beklenmez.

Geleneksel zaman ve uzam algisinin siliklestigi zaman-imge filmlerinde, sinirsiz
olanaklarin hasil oldugu bir alan yaratilir. “Dingin akan bir filmde sabit duran kameranin
ger¢eveleyemedigi alanlardan sesler duyulur. Bu anlamda zaman-imge sinemasi, salt kameranin
sundugu bir uzamin degil, disarida biraktiklarinin da varligini hissettirir” (Taburoglu, 2014,
298-9). Sozgelimi Robert Bresson sinemasi, kameranin gosterdiginin disinda da bir diinyanin
var oldugunu siirekli bir bicimde hatirlatir. Keza Reha Erdem’in Kozmos (2010) filminde de
miitemadiyen duyulan top sesleri, izleyenlere gordiiklerinizden fazlasi var der gibidir.

Zaman-imge sinemasinda hareket-imge filmlerinde pek fazla yer kaplamayacak, gelip
gecici anlarin iizerinde dahi olduk¢a uzun siireler boyunca durulur. Kimi zaman Tayfun
Pirselimoglu’nun Riza (2007) filminde oldugu gibi pencereye yaslanarak sehri seyreden bir
adamin yalnizligma ortak olunur kimi zamansa Semih Kaplanoglu'nun Ba/ (2010) filmindeki
gibi bir gocugun uzun uzun hayallere dalisina taniklik edilir. Zaman-imge sinemasi bu anlamda
insanlarin bagina gelen en kiigiik hadiselere bile 6nem verir. Onlarla bir gozlemci edasiyla
ilgilenir ve bu olaylardan yola ¢ikarak yeni anlam diinyalarini ziyaret eder. Zaman-imge
sinemasinin temas ettigi sey yiizeysel bir dokudan ziyade yeni bir diinyanin piiriizlii bedenidir.
Bu beden de mebzul miktarda yikimin ve boslugun izlerini tasir.
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Sonuc¢

Gilles Deleuze sinemayi, diisiince iireten ve diisiincenin olanaklarindan istifade eden bir
tretim alan1 olarak tanimlar. Farkli disiplinlerden ayrilarak gelen diisiinceler, sinema yaratimi
olan imgelerle bulusarak yeni ¢ogulluklarin olusmasina vesile olurlar. Bu anlamda sinema, bir
varig noktasindan ziyade bir tiir hareket noktasi gibidir. Deleuze’iin sinema kavrayisinda esas
olan sey, “sinematografik imgeleri diisiincenin akisina katarak nerelere varilabilir?”” sorusudur.
Sinemaya bu temel argiiman ekseninde yaklasan Deleuze, oncelikle belli kaliplar dahilindeki
mekan ve karakter tasvirlerinden olusan hareket-imge sinemasma odaklanir. Ikinci Diinya
Savasi’nin sona erdigi yillara kadar tek bagina varligini stirdiiren bu sinema tarzi, insanin diinyayla
baglarmin koptugu bir anda eski giiclinii yitirir ve yeni bir sinema anlayis1 gelisir. Deleuze’lin
modern sinema olarak karakterize ettigi bu yeni film bi¢imi, kendisinden dnce var olan sinemaya
hi¢ benzemeyen bir diinya tasavvuru ortaya koyar. Kurulan bu yeni sinema evrenindeki kisiler,
mekanlar, eylemler ve tepki tarzlar1 tamamen bambaskadir. Zaman-imge olarak adlandirilan bu
yeni sinema formu, hareket-imgeden farkli olarak zamani hareketten bagimsizlagtirarak verir.
Yine hareket-imge sinemasi araciligiyla ortaya ¢ikan organik rejimde zaman dolayl bir bigimde
sunulurken zaman-imge sinemasinda dolaysiz bir zaman sunumu vardir. Zaman imge sinemasi,
araliklara ve bosluklara yer verir ve bu sekilde seyircilerin filme daha efektif bir sekilde
katilmalar1 saglanir. Bu durum Deleuze’e gére modern sinemanin yaratici giiciidiir.
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