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Onsoz

Ve bu kitap, yazmak igin elverigli durumda
olur olmaz gergeklegecedi gibi, egeryazlirsa,
zamamn doguglanndan biri olacaktir.

Charles Sanders Peirce, A Guess at the Riddle

Gilles Deleuze’iin iki ciltlik film teorisinin yayinlanmasi —1983’te Cinéma
1: L'image & mouvement ve 1985’te Cinéma 2: L'image-temps— Fransiz yayin
diinyasinda bir sansasyon yaratti. Hatta L'image-temps‘in ilk baskisinin ki-
tapcilara girisinin ilk giiniinde tiikendigine dair soylentiler cikmistir. Her iki
kitabin da hizlica Ingilizceye terciime edilmis olmasina karsin, gecen on
yildan fazla zamanin ardindan, bugiin dahi Deleuze'iin sinema calismala-
nnin Ingilizcedeki sinema teorisi lizerinde nispeten az bir etkisi olmustur.
Elbette ki Deleuze’ii okumak zordur, popiiler bir sanat iizerine yazmak da
Deleuze’iin felsefi stilini kavramaya neredeyse hi¢c yardimc olmamakta-
dir. Ancak bu zorluk, Ingilizce konusan teorisyenler toplulugunun Deleuze
arastirmalanini gelistirmesini engelleyememistir. Deleuze’iin Difference and
Repetition adli eserinin 1995 yilinda Amerika’da yayinlanmasiyla birlikte,
Deleuze’iin nde gelen felsefi calismalan Ingilizceye terciime edilmis du-
rumdadir. Béylece Deleuze’iin neredeyse tiim eserleri Ingilizce’de erisilebi-
lir durumdadr.

Tuhaftir, hem felsefe hem de film arastirmalan alanlarindaki okur kitlesi,
farkli nedenlerle de olsa, bu kitaplan aykirlik olarak gormiistiir. Deleuze’iin
kitaplannin biyiik bolumd, hem felsefeciler icin hem de sinema arastirma-
alan icin Fransiz sinefilin film elestirisi olarak goriiniir. Felsefeciler bu me-
tinlerin cok az maddi unsur icerdigini diisiinebilir ve sinema arastirmacilan
da bunlann unutulsa daha iyi olacak bir doneme geri doniis oldugunu his-
sedebilir. Cagdas film arastirmalarninin bakis acisindan Deleuze’iin fikirleri,
Ingilizcedeki film teorisi calismalaninin hakim tonunun cok uzaginda olmak-
la kalmayip ayni zamanda bu tona diismandir.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org Onsoz 7



8

The Movement-Image ve The Time-Image, bu iki toplulugun (felsefe ve film
arastirmalan toplulugunun) sinirlarinda yazilmis kitaplardir. Bu kitaplarin
yayinlanmasi, felsefe ve film arastirmalan alanlarindaki okuyuculan gafil
avlamistir. Her iki okuyucu toplulugunun da Deleuze’iin kavram ve argii-
manlanni yargilamak icin —farkli bicimlerde— bir cerceveden ya da refe-
rans cercevesinden yoksun olmalan paradoksaldir. Bana gore, Deleuze’iin
kitaplaninin felsefe topluluklanindaki etkisi, sinema tarihine iliskin bilgi
yetersizligi nedeniyle fazla olmamistir. Baska bir ifadeyle gorsel kiiltiirin
daha genis capli sorunsallanni kavramadaki sathilik ve sinema diliyle iz-
ler kitleye dair arastirmalarin ortaya koyduklarina niifuz etmede yetersizlik
muhtemel etkiyi azaltmistir. Bizzat Deleuze bile “amator” bir film teorisyeni
sayilabilmesine ragmen Deleuze’iin sinema konusundaki bilgelik diizeyiyle
boy dlciisebilecek cok az sayida uzman figiir s6z konusudur. (Bu “amatér”
nitelemesini kullanirken, Alfred Stieglitz’in ve diger Camerawork fotograf-
cilannin, “profesyonel” fotograf normlarini yaratici ve yenilikci calismanin
oniinde engel olarak reddedip kendilerini “amatérler” diye tanimlamalarini
diistiniyorum. Bana gore, “amator” terimi hem felsefede hem de film aras-
tirmalannda biitiiniyle olumlu bir anlama sahiptir. Deleuze, her iki kitabin-
da da uluslararasi film teorisinin tarihiyle genis ve derin tanisikliginin ka-
mitlanini sunar. Ote yandan, Deleuze’iin sinema tarihi bilgisi, gectigimiz on
bes yilin yeni sinema tarihi tarafindan son derece giiclii bir bicimde meydan
okunmus ve revize edilmis genel tarihlerden bir 6lciide ayrilir. Buna karsin,
Deleuze'iin film izleme capi ve sinema tarihine getirdigi esaslar halen sira
disidir. Dolayisiyla Deleuze, terimin en iyi anlamiyla bir “amator”diir).

Ayni sekilde, Amerikan sinemasi arastirmalarinda, Deleuze’iin felsefi argi-
manlannin tonunu derinlemesine kavramak ya da elestirmek adina giiclii
ve saglam bir baglam s6z konusu degildir. Genel olarak séylemek gerekirse,
Deleuze’iin fikirleri Ingilizcedeki sinema arastirmalan iizerinde kiiltiir teori-
sinin diger alanlannda yarattigindan cok daha az bir etki yaratmistir. Dele-
uze gorsel sanatlar {izerine cok sik yazmamistir. Michael Hardt’in Gilles De-
leuze: An Apprenticeship in Philosophy adli kitabinin girisinde soyledigi gibi,
Deleuze’ii okumanin hususi bir zorlugu s6z konusudur. Deleuze kitaplarini,
okuyucu sanki kendisinin daha 6nce yayinlamis oldugu diger kitaplarina
asinaymiscasina yazmaktadir. Bu 6zellikle sinema kitaplan icin gecerlidir.
Deleuze’iin yazi ve argiimantasyon stili, dogasi geregi zor olan bir stil degil-
dir. Aslinda bana gore sinema kitaplari, Deleuze’iin cagdas felsefeye esas
katkilarindan biri olan zaman izerine derin ve karmasik bir tefekkdrii de-
vam ettirir. Bununla birlikte, Deleuze, Difference and Repetition, The Logic of
Sense’de ve Félix Guattari ile birlikte yazdig kitaplarla, Bergson, Nietzsche,
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Kant, Spinoza ve Foucault {izerine kitaplarninda otuz yildan fazla bir siire zar-
finda ortaya konmus argiimanlara okuyucusunun asina oldugunu varsayar.
Kisacasi, medya arastirmalan alaninda Deleuze’iin felsefi bilgeligiyle boy
6lciisebilecek (ya da belki de boy &élciismek isteyecek) cok az sayida isim
vardir.!

Baglam meselesi, sinema arastirmalan topluluklan icin halen karmasik bir
sorundur. Ingilizce konusan sinema arastirmalarn cevrelerinin Deleuze’iin
film teorisini aykin bir calisma olarak gérebilmelerinin iki nedeni vardir. Bi-
rincisi, Anti-Oedipus ve A Thousand Plateaus adli eserlerin yayinlanmasindan
itibaren, Deleuze ve Guattari’nin, cagdas kdltir ve film teorilerinin biiyiik
bir cogunlugunun —tesadiifen— tizerine kuruldugu Saussurecii ve Lacanci
temelleri elestirip yikmak icin yola koyulmus olduklan son derece aciktir.
Deleuze ve Guattari, kiiltiire yonelik olarak, Ingilizcedeki film teorileriyle
neredeyse hicbir ortak yonii olmayan; gostergebilimsel, psikanalitik ve an-
tikapitalist bir felsefi yaklasim gelisti'rmislerdir. Deleuze’iin, bir sinematik
modernizm teorisini tasvir ederken, baska bir yerde “siyasal modernizm
soylemi” olarak adlandirdigim seye yonelik diismanca bir tavra sahip oldu-
gunda hicbir kusku yoktur. Bu, Deleuze’iin kitabini cagdas Anglo-Amerikan
film teorisi baglaminda yargilamada israr etmis elestirmenler arasinda bii-
yiik bir saskinlik yaratmistir. Aslinda Deleuze, bilincsizce de olsa, temel bir-
bicimde film teorisinin Tel Quel diisincesinden miras almis oldugu karsit-
liklan yeniden dolasima sokmustur: Gercekcilik/modernizm, illiizyonizm/
materyalizm, siireklilik/siireksizlik, 6zdeslik/ayrilik. Benim goriisiime gore,
Hareket-Imaj ve Zaman-Imaj, Anglofon film teorisinin tarihsel gelisimini an-
lamaya y6nelik mevcut semalar icinde olmaktan ziyade, bu semalara mey-
dan okuyan kategoriler olarak daha iiretken bicimde okunabilir. (Bu baki-
mindan, umuyorum ki, Gilles Deleuze’tin Zaman Makinesi, benim The Crisis of

1 Deleuze'iin felsefesine agina olmayip yine de Deleuzeiin film teorisi ¢aligmalanna yénelik
ciddi bir okuma yapmak isteyenler igin, The Movement-Image ve The Time-Image metinle-
rini ele almak balamindan bazi tavsiyeler verebilirim. {ki kitabin sistematik bir okumasina
baglamadan once, Deleuze'iin argiimanlanmn genis ana hattim anlamaya galiymak gere-
kir. Baglamarun bir yolu, her iki kitaptaki 6nsoz nitelijindeki materyale bakap The Time-
Image’daki ikinci béliimii ve onuncu béliimiin ikinci ve iigiincii kasimlanm okumaya de-
vam etmektir. Ilk olarak Deleuze’iin Negotiationsbaslikli antolojisinde toplarumg sinema
pasajlann okumak da aynca faydah olabilir. Bu makaleler ve rgportajlar, Deleuze’iin aksi
takdirde ancak ikinci cildin derinlikli bir okumas ile anlasilir hale gelecek hareket, imaj
ve zaman teorisine iliskin temel bir kavrays saglar. Bu nedenle, Deleuze'iin galigmalanna
asina olmayan okuyucular igin ilk olarak The Time-Image'in okumasirun faydal olacagina
inarayorum. Negotiations'in tamarmru okumak, sinema kitaplanrun gematik olsa da sahih
bir felsefi arka plaruru verecektir. Deleuze‘iin Foucault ve Claire Parnet ile birlikte yazdig
Dialogues kitaplan da baglama iliskin degerli materyaller sunacaktr.
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Political Modernism ve The Difficulty of Difference adli metinlerimdeki daha ta-
rafli elestirilerim baglaminda baslatmis oldugum tartismalarin genislemesi
olarak okunacaktir.)

Deleuze'iin argiimanlannin —sahip oldugu bakis acisinin Anglofon film teo-
risinde daha ziyade tiiketilmis gibi goriinen bazi sorunlara iliskin tazeligin-
den faydalanmak adina— kismen ya da biitiiniiyle kabul edilmesine gerek
yoktur. Dolayisiyla Deleuze okumanin nedenlerinden biri, cikmaza saplan-
mis olan sorulan ve sorunlan yeniden canlandirmaktir. Deleuze, cagdas
film teorisine meydan okur: Bunu, cagdas film teorilerinin kor noktalarini
ve cikmazlanni géstermek ve imaj, anlam ve izleyicilik tizerine baska fel-
sefi bakis acilarina karsi direnisleri sorgulamak adina yapar. Bu durumda,
Deleuze ve sinema iizerine yapilan, yakin donem Anglofon calismalarin
biyiik béliminiin, film teorisine alan disindan yaklasim gelistirmis olan
yazarlardan gelmesi, film arastirmalanindaki belirli bir striincemenin belir-
tisidir. Deleuze’e yonelik en biiyiik ilginin Fransa’da s6z konusu oldugu g6z
6niinde bulunduruldugunda, Almanya, Japonya ve Italya’daki arastirmaci-
larin Deleuze’iin kavramlarini neden Ingiltere, Amerika Birlesik Devletleri
ya da Kanada orijinli arastirmacilardan daha fazla tartismis olduklarinin da
aciklanmasi gerekir.

Yakin donem Anglofon film arastirmalan ve kiiltiir teorisi {izerinde, Fransiz
film ve kiltiir teorilerinin etkileri siipheye mahal birakmayacak sekilde ba-
rizdir. Bununla birlikte, Amerikan ve Ingiliz bakis acilarinin Fransiz sinema
teorisi ve Fransiz sinema kalturiiniin karmasikligini kavramadaki yetersizli-
gi cogu zaman kabul edilmemektedir. Bu, Deleuze’iin calismalarinin Ang-
lofon okuyuculara aykin goriinebilmesinin ikinci nedenidir. Ingiltere’de
yayinlanan Screen dergisinin 1970’lerde baslattigi olaganiistii tercime ve
film teorisi calismasi, dzellikle Amerika Birlesik Devletleri’'ndeki film teorisi
iizerindeki etkisini halen siirdiirmektedir. Buna karsin, Screen dergisinin alt-
misli ve yetmisli yillanin Fransiz kiltir teorisine yonelik editoryal bakis acisi
son derece kendine 6zgiiydii ve edebi gostergebilim, Lacanci psikanaliz
ve Althusserci Marksizm 6zel {icgenine sahip Tel Quel'in editoryal konumu
tarafindan kapsamli bicimde bizzat belirlenmisti. Bu bakis, tartismasiz de-
gerine ragmen, hem Christian Metz’in hem de Cahiers du cinéma ekoliiniin,
halen cok sayida Anglofon film arastirmalan derslerinde sirdiiriilen farkh
editoryal tezahiirlerinin daha cok tek boyutlu bir okumasini Giretmisti. Or-
negin Metz'in calismalannin André Bazin ve Jean Mitry’nin calismalanyla
karsitlastinlma bicimi, 1960’larin tartismalarindaki en ilgin¢ unsurlan ge-
nellikle aydinlatmaktan ziyade karartmaktadir. Her iic figiir, s6z konusu
figurlerin filmoloji tarihi ve daha genel olarak Fransiz fenomenolojisinin
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tarihiyle karmasik soy baglarini kabul eden bir baglamda daha iiretken bir
bicimde okunur.

Deleuze’iin sinema calismalan, Fransiz film teorisinin tarihi baglaminda
okundugunda, daha az karmasik olmasa da, fazla tuhaf gérinmeyecek-
tir. Deleuze’iin kitaplan kapsam bakimindan, Jean Mitry’nin Esthéthique et
psychologie ducinémaadliikiciltlikeserigibi, 1960’lann “biiyik” film teorile-
rine benzedikleri dlciide, Fransiz baglaminda dahi biraz anakronik goriindr.
Bununla birlikte Christian Metz’in eserlerinin parlakligina ve etki alaninin
genisligine karsin, Metz’in calismalarn Fransiz film teorisinin ve elestirisinin
yalnizca bir boyutunu temsil eder. Fransiz sinema diisiincesinin gectigimiz
kirk yildaki —6zellikle Cahiers du cinéma, Positif, Etudes cinématographiques,
Cinemaction, Trafic dergilerinde ve baska bircok dergide temsil edilen- ve-
rimliligine ve cesitliligine asina olan herkes icin Deleuze’iin yaklasimi bir-
cok bakimdan ana akim goriinecektir. Dahasi yirmi yil kadar geriye baki-
lirsa, eserlerinin biyiik bir béliimii Ingilizceye terciime edilmemis Pascal
Bonitzer, Serge Daney ve Jean-Louis Schefer gibi 6nemli Fransiz yazarlarla
kiyaslandiginda, Deleuze’iin calismalan daha da az aykin goriiniir. Bunlar
cagdas Fransiz film teorisi cevrelerinin tartismalarinin 6nemli bir parcasidir
ve filmolojiden baslayip, Bazin, Metz, Umberto Eco, Pier Paolo Pasolini gibi
isimlerden gecerek giiniimiize uzanan Avrupa film teorisi tarihini tanimla-
mis olan bir dizi soru ve sorun ile siireklilik halindedir. Buradan bakildigin-
da, Deleuze’iin argiimanlarinin Mitry’nin (temel olarak yeni bir déniisle de
olsa) Bergson’a yonelik ilgisine nasil yanit verdigi daha acik goriiliir, Metz'i
elestirirken Pasolini’nin davasini nasil, neden devraldigi; dolayisiyla, bu-
giin Amerika Birlesik Devletleri’nde halen genel olarak yanlis anlasilmakta
olan 1960’larin ve 1970’lerin basindaki film gostergebilimini canlandirdig
daha iyi anlasilir.

Deleuze bu tartismalara orijinal ve yenilikci bir bakis acisi sunarak katki
_saglar. Ben samimi bicimde bu kitabin Deleuze’iin film teorisine yararli bir
giris olarak okunacagini, dolayisiyla da katkilarini acik kilacagini umsam
da, asil gayem bu degil. Bundan farkli olarak, Deleuze’iin s6z konusu iki ki-
tabini felsefi calismalar olarak ele almayi ve bunlan Deleuze’iin daha genel
kaygilannin sinema araciligiyla mantiksal gelisimi olarak anlamay: sectim.
Gilles Deleuze’iin felsefesi, en derin ve en karmasik bicimlerde, bir zaman
felsefesidir. Ben, The Movement-Image ve The Time-Image adli kitaplan bu fel-
sefi projenin bir parcasi ve bélumii olarak gérmeyi, dolayisiyla bu kitaplan
Deleuze'iin altmisli ve yetmislerdeki major calismalarinin aciklamasi olarak
okumayi sectim.
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Bu kitaplarin ortaya koydugu daha genis capli konular bana gore iki kat-
manlidir. Bir yandan, Deleuze daha dnceki kitaplarinda giindeme getirmis
oldugu imaj, hareket ve zaman sorunlarini ele almak icin neden sinemaya
doner? (Bu baglamda sinema kitaplan, Deleuze’iin yirmi bes yilda yapmis
oldugu felsefi calismalarin bir 6zgecmisi, 6nceki kitaplarinda tanimlanmis
olan kavram ve sorunlarin yeni bir alanda yeniden diisiiniilmesi olarak oku-
nabilir,) Diger yandan, Deleuze, cagdas kiiltiiriin temel olarak bir isitsel-gor-
sel kiiltdir haline gelme bicimleri konusunda epey hassastir. Deleuze’e gore
sinemanin gostergebilimsel tarihi, bir yiizyil boyunca siiren, artik elektronik
ve dijital medyada daha acik bir bicimde gerceklesse de, sinemada temeli
atilan mekansal ve zamansal ifadelerle kendimizi toplumsal olarak temsil
etmeye ve anlamaya basladigimiz déniisimlere tekabiil eder. Dolayisiyla
film teorisi ve tarihi, hem toplumsal teoride hem de gostergebilim teorisin-
de felsefenin yakin tarihinde kiicimsenmis olan kilit bir yere sahiptir. Dele-
uze bu iki kitapta felsefenin sinemaya ve sinema teorisine borcunu cesitli
bicimlerde kabul etmeye calismaktadir. O halde, Deleuze okurken sunu da
sormaliyiz: The Movement-Image ve The Time-Image hangi bicimlerde sine-
ma tarihini ve teorisini yeni bir 1sik altinda gérmemize yardimci olmaktadir?
Daha da dnemlisi, hangi yeni kavramlar cagdas gorsel kiiltiire iliskin taze
bakis acilan saglar?

Inaniyorum ki Deleuze’e kapsamli bir bicimde elestirel yaklasan baska bir
kitap yazabilirdim. S6z konusu kitaplarda, savunulamaz olduklarnini diisiin-
diigiim bazi yonler mevcuttur. Deleuze’iin muharrirlige karsi sorunlu tavri,
Parisli sinefilligin en koti yonlerini temsil eder, film c6ziimlemeleri de ge-
nellikle diger calismalarinin tiirevidir. Dahasi, yazilarindaki retorik gecisler
rahatsiz edici olabilmektedir. Her iki kitap boyunca, genellikle ayni bolim
ya da kisim icerisinde, felsefi argimanlarinin cok yonlilagi ve giriftligi ile
—her zaman olmasa da sik sik— romantiklestirilmis mizansen elestirisi ola-
rak okunan film c6ziimlemelerinde bu argiimanlarin sunulmasindaki ince-
lik arasinda siirekli kopukluk sz konusudur. Uciincii bir sorun Deleuze’iin
zimni kiiltirel elitizmidir. Postmodernizmin deger hiyerarsilerine yonelik
elestirilerinin egemen oldugu bir cagda, Deleuze’iin modernizm teorisi
genellikle, filmde deney ve diisiincenin son temsilcilerinin sinemayi tek-
boyutlu kitle kiiltiiriniin soykinmindan koruduklan bir goriisi cagnstinr.?

2 Boylece, Deleuze'iinkitaplan tuhaf bir anakronizm ortaya koyar. Oyle lu bu lutapla: sme-
matik modernizmin sira i1 bir anlatisini sunar, halihazirda kapanmg ol
bir d6nemi tasvir eder. Aslinda, zaman-imaj iizerine olan ciltte en ilging olan ey, dojmakta
olan ancak gimdilik gostergeler rejiminde bagka bir degigim olan bir ¢adin habercisi olmas:-
dur: Silikon ¢ag, Deleuze'iin deyisiyle, “kontrol toplumlan.” Benim igin en ilging olan sey,
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Son olarak, yirminci yizyilin en sofistike farklilik filozoflarindan biri olsa
da, Deleuze, izleyicilikteki farklilik sorunu konusunda dnerecek cok az seye
sahiptir. Dekolonizasyon sinemalarn {izerine bazi giiclii sayfalara karsin,
Deleuze'iin cinsel, irksal ve sinifsal farklilik Gizerine sdyleyecek neredeyse
hicbir seyi yoktur.

Bir baglamda tiim elestirileri desteklerken, baska bir baglamdaysa
Deleuze’iin tavirlaninin bircogunun savunulabilir oldugunu diisiiniyorum.
Deleuze’iin muharrirligi ele alisindaki tuhaf unsur, yonetmenligi felsefe ya-
zarlanindan farkl bir bicimde ele almamasidir. Eger Bergson'u, Nietzscheyi
ya da Kant'1 halen bu bicimde ele almak olanakliysa, Orson Welles’i, Alain
Resnais’yi ve Marguerite Duras’i boyle ele almak neden olanakli olmasin?
Bu biitiiniiyle metodolojiye ve yaklasima bagl bir seydir, Deleuze de fel-
sefi diisiincelerin nasil sanatsal ve bilimsel calismalarla yankilanip yine
felsefeye geri dondigiinii gostermek icin biiyiik zahmetlere katlanir.’ Da-
hasi, Deleuze’iin felsefi argiimanlar, film céziimlemelerinin zayifigiyla hii-
kiimsiiz kilnmak zorunda degildir, ayrica bazi film okumalan da oldukca
ikna edicidir. Bu kitabin seyri icerisinde, Deleuze’iin 6nerdigi kavramlarin
ve fikirlerin 6zel olarak filmlere, genel olarak da gorsel kiiltire iliskin giclu
diistiniis bicimleri sunduklarini gosterebilmeyi umuyorum. Son olarak bu
kitabin son boliimiinde soyledigim gibi, Deleuze’iin modernizm teorisi bir
deger teorisi sunuyor olsa da, bunun estetik ve kiiltiirel sonuclarinin ¢abu-
cak mahkdm edilmemesi gerekir. Gercekte, Deleuze’iin Nietzscheci sanat
yaklasimi, hem hiyerarsi sorunlarinin hem de estetik kayitsizlik sorunlarinin
gliclu bir elestirisini sunar, bu elestiri tiim boyutlarnyla son derece giiclu bir
siyasi elestiridir. Ayn1 sey Deleuze’iin izleyici teorisi icin de sdylenebilir. Si-
nema neden “felsefi” bir izleyicinin bakis acisindan diisiiniilmesin? Dahasi,
bir “6zne” teorisi lizerine tefekkiir burada mevcut degilse, belki de bunun
nedeni 6zdeslik ve 6znellik kavramlannin giiclii bir bicimde sorusturulma-
sidir. Gercekten de Deleuze’iin farklilik felsefesi, cagdas kdltiir arastirma-
larina egemen olan kimlik siyasetlerine en ilginc ve ilerici meydan okumay!
temsil edebilir. Deleuze’iin argiimanlari felsefi olarak soyut argiimanlar olsa
da ben inaniyorum ki, bu argiimanlar nihayetinde cagdas kiiltiir siyasetine
yenilikci ve diistindiiriicii miidahaleler olarak okunabilir.

esasinda, Deleuze'iin, gostergeler diizenindeki bu dogmakta olan dedisimi tasvir etmek
igin bir kavram dagaraign yaratmasidu. (megin bakruz, Tiimii Negotiations ve Foucault
kitaplan iginde yer alan “Mediators”, “Doubts on the Imaginary” ve “Societies of Control”.

3 Sanat, bilim ve felsefe arasindaki iligkiler igin, bkz. “Mediators” iginde: Negotiations ve
What Is Philosophy? adi metnin ikinci boliimii.
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Benim Deleuze’e yonelik yaklasimimin da 6zel ve alisilmisin disinda bir
yaklasim oldugunu da vurgulamam gerekir. Burada Deleuze’iin film teorisi-
nin biitinliikli bir incelemesini ya da sistematik bir aciklamasini sunmaya
girismedim. Bircok baska yaklasim ve elestiri de ayni 6lciide olanaklidir ve
samimi bir bicimde umuyorum ki, baska arastirmacilar bu yaklasim ve eles-
tirileri izleyeceklerdir. Deleuze’iin calismalan 6zellikle zengindir, ayni 6lci-
de carpici ve rahatsiz edicidir; bu kitaplar sayesinde bircok yol olanakli hale
gelir. Ben, kendi adima bazi kavramlan ve argiimanlan Deleuze’iin kendi
yazilarinda oldugundan daha biiyiik bir siireklilikle 6ne cikarmayi sectim;
bu argiimanlarin Deleuze’iin ilgilerinden daha ziyade benim kendi ilgilerim-
le ortiistigu de genellikle cok belirgin degildir. Bircok 6rnekte, Deleuze’iin
kavramlarini yeni ve orijinal baglamlara oturtmaya calistim. Burada kabul
etmem gerekir ki, Deleuze’ii siz okuyuculara aciklamaktan daha fazla, bu ki-
taplarin neden beni bu kadar cektiklerini anlamakla ilgilendim. Deleuze’iin
diistincelerine —bunlar hangi anlamda olursa olsun- sistematik bir bicimde
sadik kalmaya calismadim, hangi Deleuze okumasinin uygun ya da dogru
okuma olacag tartismasina girmeyi de arzu etmiyorum. Gercekte, geriye
bakinca, bazi argiimanlanmin, bu argiimanlar tesadiifen Deleuze’iin ken-
di okuma tarzlanyla benzerlik gosterse de, bir dlciide sapkin argiimanlar
olduklanni goriiyorum. Deleuze bir defasinda, tek tek filozoflara yonelik
calismalarinin her zaman canavarlar yaratmakla sonuclandigini sdylemisti.
Felsefe okumak, “ustalarin” demek istediklerini anlamak ya da yorumla-
maktan cok, esit dlciide Eros ve saldirganlik ile kosullanmis bir karsilas-
madan yeni bir sey iiretmek demektir. Bir entelektiiel arzuyu kesfetmekten
ve bundan yeni bir sey yaratmaktan daha iyi bir okuma nedeni yoktur. Bu
bakimdan, umuyorum ki, okuyucular burada benim sinemaya ve zamana,
aynizamanda cagdas isitsel-gorsel kiiltiiriin yiikselisineiliskin kendi felsefi
takintilanmi Deleuze okumasiyla somutlastirmaya calistigimi anlayacaklar-
dir. Bunu yaparken de argiiman yiginimi artik okuyucularn ellerinde kesfe-
decekleri coklu karsilasmalara sunarken Deleuze’ii takip ettim.

Bu kitapta asil amacim Deleuze'iin felsefi kavramlannin orijinalligini ve
tutarhligini, cagdas gorsel arastirmalarda bu goriislerden daha ileri diizey
calismalan tesvik edecegini diisiindiigiim bicimlerde gostermek oldu. Bi-
rinci kisimdaki dért boliim, Deleuze’iin “farkliigin bicimsel ifadesi” olarak
adlandirdigi konum temelinde yazildi. Bu bdliimlerde, felsefe ve film teorisi
baglaminda calisarak, Deleuze’iin imajlar ve gostergeler teorisinin mantigi-
ni haritalandinp sinemayla ilgili olduklar 6lciide Deleuze'iin kavramlarinin
tutarlibigini ortaya koydum. Birinci béliim, bu calismanin girisi olarak diisu-
niilmektedir. Buradaki amacim, Deleuze’iin iki kitabindaki temel kavram-
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lan ve genel mantiksal gelisimi miimkiin olan en acik bicimde sunmaktir.
Bunu yaparken, 6zellikle Deleuze’iin calismalarnni, felsefi dilini, mantigini
ve Deleuze’iin ilgilendigi temel yapiyla film ve film teorisi argiimanlarini
daha 6nceden bilmeyen okuyuculan yonlendirmeyi umuyorum. Daha son-
raki {i¢c boliimde, kendi argiimanlarimi ve goriislerimi dolasima sokarken,
bu kavramlan, Deleuze’iin daha genis capli felsefi kaygilannin baglamin-
daki yerlerini genisleterek gelistiriyor, derinlestiriyor ve acikliyorum. lkinci
bolimde Deleuze’iin imajlar ve imajlann hareketleri teorisi, Deleuze’iin
Henri Bergson’un Matter and Memory eserini carpici bir bicimde okumasi
temelinde incelenmektedir. Uciincii bélim, Deleuze'iin film gdstergebilimi
elestirisinin ve Charles Sanders Peirce’nin calismalarina dayanan alternatif
gostergeler teorisinin bir aciklamasindan olusur. Deleuze acisindan bakil-
diginda, aslinda iki “saf gostergebilim” mevcuttur: Bunlardan biri sinematik
hareket-imaj, digeri sinematik zaman-imajla ilgilidir. Dordiincii bolimde,
Deleuze’iin zamanin t¢ dogrudan imaji olarak adlandirdigi imajlarin, eslik
eden yanlis giicleriyle birlikte bicimsel bir aciklamasi verilmektedir.

Ikinci kisimdaki béliimler, kendinde ifade edici farklilik olarak zaman imaji
ele almaktadir. Burada en 6nemli husus, zaman imajin yanlislayici/tahrif
edici giclerinin, hareket-imaj sinemasi ve bizim cagdas isitsel-gorsel kiil-
turiimiz bakimindan, hakikate yonelik bir Nietzscheci irade elestirisini
baslatma bicimidir. Deleuze zaman-imajda yeni degerler ve yeni var olu$
tarzlan yaratma potansiyeliyle birlikte olumlayici giic iradesi goriir. Burada
Deleuze’iin Kant'a, Nietzsche’ye ve Spinoza’ya yaklasiminin The Movement-
Image ve The Time-Image’, Félix Guattari ile birlikte yaptigi calismalar da
dabhil, onceki kitaplarinda ele aldigi daha genis bir felsefi sorunlar agina
actigini soyliiyorum. Zaman-imajin bir felsefi tasvirinden daha fazlasi olan
ikinci kisimda, modern sinemanin elestirel sanat ve genel olarak felsefe ile
neyi paylastigi ve Deleuze’iin daha genis siyasal ve felsefi kaygilan baki-
mindan sinemanin kavramlannin neyi olumladigi gésterilmektedir. Besinci
béliim, hareket ve zaman kavramlaninin hareket-imajdan zaman-imaja ge-
ciste nasil doniisturiildiiklerini ortaya koymakta ve Deleuze’iin Nietzscheci
estetiginin giindeme getirdigi temel sorunlan dolasima sokmaktadir. Al-
tinci béliimde Deleuze’iin, hikdyelestirme ve dizi olarak zaman kavramlari
lizerinden islenmis siyasi sinema teorisine bakilmaktadr. Imaj ile diisiince
arasindaki felsefi iliski ve sinemanin kavramlarnnin diisiinceyi “disandan
diisiince” olarak nasil etkiledigi, yedinci boliimde tartisilan sorunlardir. So-
nuc bolimiinde, Deleuze’iin sinema teorisine ickin olan siyasal elestiriye ve
siyasal teoriye geri doniilmektedir. Ozellikle Deleuze’iin, Foucault’nun gec
donem iktidar teorisi baglaminda direnis giiciinii okuma bicimini, Deleuze
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ile Guattari’nin felsefenin elestirel ve iitopyaci giiciinii zamanin dogrudan
imajlarinda sezilebilen ve diistiniilebilen bir virtiiellik olarak nasil sunduk-
larini ele almaktayim.

Derinden hissettigim bircok ironi bu kitabin tamamlanmasina damgasini
vurdu. Bu kitabin ilk taslagini tamamlayip postaya verdigim giin Deleuze'iin
6liim haberini aldim. Yazilanmin bircogu, Christian Metz ve daha da 6nem-
lisi Deleuze'iinkine benzer bir hastaliga sahip olup Deleuze’iin kendini 6l-
diirmesinden yalnizca bir ay 6nce hayata gozlerini yuman annem de dahil
olmak iizere, yasamimdaki dnemli kisilerin vefatlan sirasinda yazildi. Ye-
dinci bolimde Deleuze'iin calismalarinda da belirli bir tutarlilikla kendini
gosteren bir temay), felsefe ile 6lim arasindaki iliskiyi ayrnintili olarak yo-
rumluyorum. Bu baglamda, Deleuze’iin 6lim temasin bir felsefi figiir olarak
isleyisinin her zaman yasamin —yeninin yaratilmasi olarak yasamin onay-
lanmasi- ve yasamda yeninin, 6ngoriilemeyenin ve beklenmedik olanin or-
taya cikisina ket vuran giiclere karsi direnisin hizmetinde olmasinin 6nemli
olduguna inaniyorum.

Jean Narboni, Cahiers du Cinema’da Deleuze’e ithaf ettigi “Gilles Deleuze (...)
une aile de papillon” adli calismasinda bu baglamda carpici bir anekdotu
paylasir. Deleuze’iin siniflandirma ve icat etme tutkusunu yorumlayan Nar-
boni, Deleuze’iin diisiincesine 6zgii hareketve mantigin, imajlari, gosterge-
leri ya da kavramlan, siklikla yonetmenlerin bunlarn icat etmesini bekleme-
den ongordigiini ifade eder. “Bir giin ona bu sirnni ifsa ettim” der Narboni,
“o da giildii (25, terciime bana aittir).”

Bu harika hikaye Deleuze'iin felsefi bakisiyla birlikte, bu bakis acisinin dog-
rulayici giclerinin tuhafligini ifade eder. Difference and Repetition adli calis-
masinin 6nsoziinde Deleuze, felsefenin elestirel ve ileriye doniik giiciinu
yorumlar. Bir felsefe kitabi, der Deleuze, bir polisiye (roman policier) ve bilim
kurgu ile karsilastinlabilir. Birinci durumda, kavramlar yerel sorunlara, bu
sorunlan c6zmek iizere miidahale ederve kavramlar ortaya cikan sorunlarla
birlikte doniisiir. Bu durumda, her kavram kendi etki alanini ve belirli bir
zalimlik araciligiyla uyguladigi dramayi ortaya koyar. Fakat ikinci durumda,
daha da onemlisi, felsefe, zamanla en derin iliskisini ifade eden bir litopya-
ya sahiptir. Bu bir sorusturma dramasi ya da kavramin polisiyelestirilmesi
ya da kavramla polistyelesme degildir. Aksine, Samuel Butler'in Erewhon’u
gibi, hem hicbir yerde (nowhere), hem de simdi ve burada (now here) olan
felsefe, bize baska bir diinyayi, ayni zamanda bu diinya olan gelecekteki
bir diinyay! ya da “kavramlanmi, hareketli bir ufuk boyunca, daima mer-
kezsizlesen bir merkezden, bu kavramlan tekrar eden ve farklilastiran, dai-
ma alt iist olmus bir cevreden yaptigim, yeniden yaptigim ve yapmadigim”
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(Difference and Repetition, xxi) bir ickinlik diizlemini isaret eder. Dolayisiyla
felsefe, Nietzscheci bir anlamda her zaman vakitsizdir. Felsefe ne bir tarih
felsefesi ne de sonsuzlugun felsefesidir, “zamana karsidir, umuyorum ki,
bir gelecek zamanin lehindedir”. Yabancilasmanin, seylesmenin, hincin
oldiiriicti guclerine karsi daha biiyiik bir direnis stratejisi de mevcut degil-
dir. Deleuze’iin bir zaman filozofu olmasi, onun bir yasam filozofu olmasi
demektir: Yasami ve yasamin vakitsiz yaratim giiclerini dogrulayan kavram-
lanin bir mucidi.

Deleuze iizerine calismaya 1990-91 yillarinda Yale Universitesi'nden ald-
gim bir bursun (Kidemli 6gretim Uyesi bursu) yardimiyla basladim. Nihai
gozden gecirme ve diizeltmeler Cornell Universitesi’ndeki Insan Bilimle-
ri Dernegi’nin bursuyla tamamlandi. Ayrica Rochester Universitesi de izin
konusunda cémert davrand. Giris bolimiindeki argiimanlar, misafirperver
olduklan kadar elestirel dirayete de sahip olan bir izleyici grubuyla tartis-
malar sirasinda bicim aldi. Ben Brewster ve Lea Jacobs, Deleuze konusunda
tereddiitlii olmalarina karsin, biri Kent Universitesi, digeri ise Wisconsin-
Madison Universitesi biinyesinde olmak iizere iki kez fikirlerimi sunmam
icin beni davet ettiler. Bunun yaninda, East Anglia Universitesi, iowa Univer-
sitesi, Rochester Universitesi, New York Modern Sanatlar Miizesi, Columbia
Universitesi Sinema Uzerine Disiplinlerarasi Seminer, Toronto Universitesi,
Duke Universitesi, Cornell Universitesi ve Viyana’da Fransiz Enstitiisii biin-
yesindeki izleyicilerle elestirel tartismalardan da faydalandim. Cok sayida
dostum ve meslektasim kendi calisma zamanlarindan fedakarlik yaparak
bu calismanin degisik taslaklarini okudu. Dana Polan, Reda Bensmala,
Michael Westlake ve Dudley Andrew bu dost ve meslektaslarin 6nde ge-
lenleridir. Mark Betz, nihai gozden gecirme siireci boyunca paha bicilmez
editoryal yardimlarda bulundu. Ozellikle Duke Universitesi Yayinlar’ndaki
editoriim Ken Wissoker’a sabr icin tesekkiir etmek isterim. Richard Allen,
Mark Anderson, Raymond Bellour, David Bordwell, Donald Crafton, Thomas
Elsaesser, Lorenz Engell, Jane Gaines, Michael Hardt, Amanda Howell, Bio-
dun iginla, Frank Kessler, Wayne Koestenbaum, Andras Kovacs, Jean-Louis
Leutrat, Tom Levin, Laura U. Marks, Brian Massumi, Alain Ménil, Toril Moi,
Marion Picker, Julia Pimsleur, Lauren Rabinovitz, Sally Ross, Shirley Samu-
els, Kristin Thompson, N. Frank Ukadike, Geoff Waite, Jennifer Wicke, Janet
Wolff ve Nancy Wood gibi baska dostlar, meslektaslar ve 6grenciler ile bir-
likte, Tim Murray, Tom Lamarre, Naoki Sakai ve Cornell’deki Deleuze calisma
grubunun diger dyeleri bu kitabin yazilmasina katkida bulundular. Hepsine
en icten sitkranlanmi sunuyorum.
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1. SINEMANIN BiR KISA TARiHi

1924. Klasik sinema kendi bi¢imler geometrisini, zaman-mekan sunumunu
ve montaj aracihifiyla aksiyonlan iligkilendirme “yasalanm” kusursuzlas-
turmustir. Sherlock Jr. adl filmde Buster Keaton, sahne gegisinde uykusunda
bedeninden aynlp, riiyasiun mekani olan ekrarun dikdortgenine giren geng
bir projeksiyoncuyu oynar. Devam eden aksiyon, sessiz film doneminde klasik
Hollywood sinemasina igerigini veren (paradoksal) duyu mantijina 6mekdtr.
Bu plan dizisinde Keaton'un hareketli figiirii, degisen algilmadik ve tehlikeli
mekanlar arka plan kargisinda, sabit bir 6n plan saglar: Bir bahge, yogun bir
cadde, bir ugurum kenan, aslanlarla dolu bir orman, bir ¢oldeki tren raylan.
Keaton kendisini okyanus kayisindaki bir kayalik iizerinde buldugunda, bir kar
yiinina baliklama dalar. Keaton'un bir plandan digerine hareketleri, modern
matematigin “rasyonel” bir béliinme olarak terimlegtirmesiyle, esdeger olma-
yan mekanlan birbirine baglar. Herhangi iki mekansal kesiti birbirinden ayiran
aralik, es zamanh bigimde birincinin sonu ve ikincinin baglangici olarak is go-
riir. Keaton'un filminde, ne kadar alisilmarnus ve ne kadar absiird olursa olsun,
her béliime, hareketin aksiyonla 6zdeglestirildigi i¢in bitigik mekanlann ke-
sintisiz serimlenmesini giivence altina aldig: rasyonellik egemen olur. Bu 6z-
deslesmenin sonucu, zamanin harekete tabi kilinmasidir. Zaman, eg-montajla
komsu mekanlardan yansiyan bir aksiyon ve reaksiyon siireci olarak yalmzca
dinamik olarak dlgiiliir.

Bu aksiyon ve hareket geometrisi hem derece derece hem de gizgisel geligim
halinde genisler. Filmin hareketli biitiinii, bir planin digeriyle siirekli irtibat-
landinlmasi ve fotogramlann plana, planlann sekanslara, sekanslann kisumla-
1a, kasimlann da filmin hareketli biitiiniine muazzam bir saat mekanizmas gibi
baglanmasiyla giivence altina alirur. Klasik sinemanin dinamikleri, hareket
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yasalannin zamandan bagimsiz olarak isledigi bir Newtoncu evren gibi isler.
Zamanin harekete bu sekilde tabi kilinmasinin felsefi sonuglan olmugtur.

1962. Yeni Amerikan sinemasa gibi, modem Avrupa sinemas: da, klasik déne-
mi belirleyen Newtoncu mekan anlayisini yerinden etmistir. Chris Marker'in La
Jetée adli filmi, bir savag mahkidmunun, zamanda “seyahat etmesini” saglayan
bir dizi acih deneyime maruz kaldig, ¢ok uzak olmayan bir gelecedi tasvir eder.
Bu, ister aktiiel ister fiziksel ya da ister zihinsel ister tinsel olsun, bulanik bir
gegistir. Imajdan siiziilen ve aksiyonun temsilinden kopanlan hareket, zama-
nin lgiisii olma roliinden feragat etmigtir. La jetée’de zaman, artik simdinin,
gecmisin ve gelecedin bir devamlilik iginde swralandid: kronolojik bir diziden
ibaret degildir. Oznenin -hareketin imajda donmasindan daha fazla 6l¢iide fi-
ziksel olarak hareketsiz kilinan 6znenin- 1stirapl bicimde sabitlenmesi, tipka
zaman imajinin fiziksel aksiyonlarla baglantil hareketlerin boyundurugundan
kurtulmas: gibi, onuzamanda kasa bir siireligine 6zgiirlestirir.! Kronoloji toz
haline gelip dagildiginda, zaman, adeta bir kristalin sayisiz yiizleri gibi par-
calanwr. Kronolojik siireklilik yiiziiliir; gegmis, simdi ve gelecek, siireksiz ve
Olglilemez ayn serilere pargalarur. Filmin hikaye kasimlan, olasilikq: bir tarzda
baglantilandinlmig zaman bloklanna béliinerek, baglantisiz mekanlar haline
gelir: Park, miize, Orly’deki nhtim. Izleyicinin bir sonraki sahneyi kavrayisi bir
zar atigina baglidir. Zaman artik hareketten tiiremez; “atipik” ve uguk hareket
zamandan tiirer.

Hem aksiyonun hem de hareketin imajdan kopanlmasiyla, geriye yalnizca
“irrasyonel” boliimlerle baglantilandirma kalir. Matematiksel tamima gore,
mekan bolen aralik artik 6zerk ve indirgenemezdir; artik birinin baglangica
ve digerinin sonu olarak béliimiin pargas1 degildir. Imaj ve ses nispi olarak
ozerktir. Birbirlerine gonderme yapsalar da, organik bir biitiin igerisinde bir
araya gelmeye direnirler. Sonug olarak, mekarun biitiiniin organik imajinda
biitiinlesmesi ve zamanin harekete tabiolmasi s6z konusu degildir. ig ile dis,
zihin ile beden, zihinsel ile fiziksel artik saptanabilir nitelikler degildir. Bu,

1 Burada sunulan yedi ¢ekim, kahramarun ilk basanli zaman yolculugunu temsil eder. Her bir imaj
yavag bir kararma ile baglar ve biter. Bir biitiin olarak sekansa su anlahm eglik eder: “Onuncu giinde
imajlar, itiraflar gibi sizmaya baglada. Bir bang zamaru sabahu. Bir bang zamaru yatak odasj, gergek bir
yatak odasL Gergek gocuklar. Gergek kuslar. Gergek kediler. Gergek mezarlar. ...” Deleuzecii bir bag-
lamda carpic1 bir La jetée ¢oziimlemesi igin, bakamz Réda Bensmaia’nin makalesi, “Du photogramme
au pictogramme”
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eski modelden belirgin bir kopugla tanimlanan bagka bir zihin teorisi ve bagka
bir duyu mantigidir.

Benim verdigim iki 6rmek, Gilles Deleuze'iin The Movement-Image ve The Ti-
me-Image adl kitaplannda sinematik gostergelerin tarihini kavrama bigimini
ortaya koymaktadir. Deleuze, kitaplanmn tarihsel galismalar olarak tanihilma-
sina bizzat kars1 gikar. Yine de, bana gdre, bu kitaplar Alman sanat tarihgisi
Heinrich Wofflin'den uyarlanmig bir tarih fikri igerir. Wofflin, Principles of Art
History adu kitabinda, “imgesel izleme"nin tarihsel bigimlerine dayali tarz tas-
niflerini savunur (vi).? Estetik bigimlerin tarihinin gérevi, farkli zamanlarda
farkl kiiltiirler igin tarihsel olarak erisilebilir olan belirgin formel olanaklar
dizisini -tasavvur ve temsil etme, gérme ve sdyleme tarzlanm- anlamaktr.

Ilya Prigogine ve Isabelle Stengers’in bilim tarihi ve bilim felsefesi ¢aligmala-
n da Deleuze i¢in aym 6l¢iide 6nemlidir. Prigogine ve Stengers, Order out of
Chaos adl1 kitaplannda bilimin ve felsefenin evrimini, kiiltiirel ortamlanyla ke-
sintisiz bir enformasyon ali verisi i¢inde olan ve kendileri degistikge kiiltiirii
de siirekli doniistiiren “agik” sistemlerden biri olarak tanimlar. Gozlem, temsil
ve kavramlashrma -dogay1 modelleme- stratejileri en az Wofflin'in “imgesel
izleme” tarzlan kadar tarihsel temele dayanir. Bu iki referans onemlidir. Giinkii
Deleuze'iin hedefi yeni bir film teorisi olugturmak degildir. Estetik, felsefi ve
bilimsel anlama tarzlannin diinyay1 imgeleme doniistiirme, resmetme, tahay-
yiil etme noktasinda, kiiltiirel stratejilerin iiretimi sirasinda nasil kaynagtikla-
nn anlamaktr.

Enbasitbigiminde, Deleuze'iin sinema kitaplanni harekete gegiren soru sudur:
Film ve film teorisi {izerine siirekli bir tefekkiir, imaj ile diiglince arasindaki
iliskiyi nasil aydinlatu? Deleuze’e gore, yakin tarihimiz g6z oniinde bulundu-
ruldugunda sinemanin gelisimi, felsefi ve bilimsel diisiince igin oldugu kadar
estetik diigiince i¢in de gegerli olan anlamlama (signification), anlamave inang
stratejilerindeki belirleyici doniigiimii kavrama adina ayncalikh bir alan sunar.
Bu déniisiim, zaman sorunuyla ilgilidir. Oregin Prigogine ve Stengers’e gore,
gec on dokuzuncu yiizyilda termodinamik sistemlere ve olasitk fizigine yo-
nelik araghrmalann baglangicy, bilimin fiziksel diinya imajina zamani yeniden
yerlestirir. Bu, Newton'un evrensel hareket yasalannin resmettigi duragan ve

2 Wofflin “anschaulichen Vorstellens” [Alm. berrak tahayyiil -CN] ya da “Vorstellungsformen” [Alm.
tahayyuil bigimleri -GN] terimlerini kullarur. Bkz. Wofflin'in Kunstgeschichtliche Grundbegriffe’nin 7.
baskas1 igin yazdig: 6nsoz, 5. Deleuze iki kitap boyunca sik sik Wofflin’e génderme yapar.
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sonsuz olug (being) imaj1 karsisinda, bir geri dondiiriilemez olugsum (beco-
ming) imajidir. Asad1 yukan ayru dénemde Henri Bergson, kendisine ait igsel
hareket olarak diigiince imajin ve karmagik siire olarak hafiza imajin iiretir.
Deleuze, estetik pratiklerarasinda sinemanin zaman ve hareketle iligkisi saye-
sinde diigiinceyi gorsel ve akustik bi¢imde diizenleyerek bir diigiince imajima
somut olarak iirettigini sdyler. Her iki kitabin da ana konusu zamandur.

Gorsellegtirme ve imgelem olusturma baglaminda, hareket ve zamansallik ka-
tegorilerine yapilan bu vurgu, hem ¢agdas felsefede hem de sinema teorisinde
anlamlama teorilerinin bir elegtirisi olarak ig goriir. Felsefe tarihinde mantik
siklikla diigiinceyle iliskisi bakarmundan teleolojik ve ilerlemeci bi¢cimde diizelt-
me olarak kavranur. Burada diisiincenin mantiksal temsillerin kademe kademe
kendilerini uyarladiklan, (ideal olarak) degismez bir 6zdesligi oldugu diigii-
niiliir. Alternatif olarak, Deleuze’e gore, akl yiiriitme haricinde bir diigiince-
nin s6z konusu olmadi§1 soylenebilir. Neyin “yiiriitiilmesi”? fmajlann, géster-
gelerin, kavramlann. Bu baglamda Deleuze, V. N. VoloSinov'un Marxism and
the Philosophy of Language adl galismasinda “bilincin kendisi, ancak gdsterge-
lerin maddi cisimlegmesinde ortaya ¢tkabilir ve temellendirilebilir bir olgu haline
gelebilir. (...) Bireysel biling gostergelerden beslenir; giiciinii géstergelerden
alir; gostergelerin mantigim ve yasalanm yansitir” (11, 13)? bigiminde formii-
le ettigi argiimaru izler. Benzer bi¢imde, Deleuze, diisiincenin dogas: geregi
zamansal oldugunu, hareketin ve degigimin bir iiriinii oldujunu séylemek
icin Bergson'u kullanir. Peirce’i yeniden okuyarak da Deleuze, imajin birlegik
ya da kapal: bir biitiin olarak dedil, daha ziyade, siirekli bir doniigiim halinde
olan bir mantiksal iligkiler birlesigi ya da dizisi olarak diigiiniilmesi gerektigi-
ni soyler. Bu nedenle, Sherlok, Jr. ve La jetée filmlerinden kullandig: 6rmek-
lerde, planlann “iginde” olanlar, planlann nasil baglandigini, toplandigim ve
karsiikl iligkiye sokuldugunu ve bu baglantilann bir duyu teorisi konusunda
neye igaret ettijini anlamaktan daha 6nemli degildir. O halde, hareket-imaja
ya da zaman-imaja gonderme yapmak, temsil unsurlannin akigkan bir diize-
nine génderme yapmak demektir. Bu diizen, swras: geldiginde farkl tiirlerde
gostergeler, bélimlenmeye ve yeniden gruplanmaya dayal bir mantik iiretir.

3 Volosinov adirun Mikhail Bakhtin'in bir miistean olup olmadig: konusunda taraf olmuyorum. Fakat
Deleuze bu iki ismi aym kigi olarak ele alr. The Movement-Image'in en énemli yonlerinden birisi,
Deleuze'iin, Bakhtin'in “serbest dolayh soylem” kavramuna iliskin gériiglerine yonelik yaptig oku-
madur. Balaruz The Movement-Image, ozellike 72-76.
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Bu vurgu, Deleuze'iin, Saussure’den tiiretilmig bir film semiyolojisi yerine
Peirce’in gdstergebilimi tercihini aydinlatir. Metz'in hem sinemasal énoncé
(sozce) kavram, hem de grande sytagmatique’den tiiremis olan anlat1 teorisi,
anlamun yalnizca dilbilimsel anlamdan ibaret oldugunu varsaymasi ve imajdan
en goriiniir 6zelligini, yani hareketi kopararak imaj: indirgemesi balarmundan
Deleuze tarafindan elestirilmigtir. Deleuze’e gore, sinemamn imaj bilesenleri
daha ziyade hareket halindeki, “her tiirden, duyusal (gérsel ve isitsel), kine-
tik, yogdun, duygusal, ritmik, tonal, hatta sozel (sozlii ve yazi1) modiilasyon
ozelliklerini igeren signaletik maddedir. Eisenstein ilk olarak bunlan ideog-
ramlarla, daha sonra ise daha temellendirilmig bir bigimde, bir 6n-lisan ya da
ilkel lisan sistemi olarak i¢sel monologla karsilagtirdi. Bu, plastik bir kiitle-
dir, gosteren-olmayan ve sentaktik-olmayan, dilbilimsel olarak bigimlendi-
rilmemis bir maddedir” (Time-Image, 29). Peirce’in teorisi bir dilbilim dedil,
bir mantik oldugundan ve bu teori, gostermeyi (signification) bir siireg olarak
anladijindan, Deleuze bunun, hareket halindeki gostergelerin iiretimini ve
baglantilandinlmasi anlamak i¢in daha uygulanabilir oldugunu diigiiniir.
Semiyoloji sinematik gostergeyi disandan bir dilbilimsel model dayatarak ta-
rumlamak isterken, Deleuze, bizzat sinemanun tarihsel olarak iirettigi mater-
yallerden bir gostergeler teorisi gikarmak adina Peirce’in mantigim kullanir.

Imaj idesi, her iki kitapta birbirlerinden nispeten ayn sinematik mantik ve
pratiklerin siurlanm belirleyen bir donemsellestirme figiirii olarak da is go-
riir. (Aslinda Deleuze, biri harekete, digeri de zamana iliskin olmak iizere iki
“saf gostergebilim” tamimlar.) Bu sekilde Deleuze, sinematik anlamlamamn
tarihindeki doniigiimlerin ¢agdas “igitsel-gorsel kiiltiiriimiizii” nasil olugtur-
duklanmn inceler. E§er Deleuze’e gore savag sonras1 donem sinemasi kendisini
onceleyen sinemadan farkliysa, dolayisiyla da hareket-imaj rejiminden za-
man-imaj rejimine dogru tedrici fakat kendine 6zgii bir gegise isaret ediyorsa,
bu farkhilik aym 6lgiide, gostergelerin ve imajlann dogalanrun doniigiimiine
ve diigiincenin kiiltiirel imajirun evrimine de damgasim vurur. Deleuze, imaj
pratiklerini her donemin kendi diisiince imajin iireterek kendisini diigiindiigii
toplumsal ve teknolojik otomatlar olarak resmeder. Felsefe, siras1 geldiginde,
koordinatlan “diisiince-gdstergeler” olarak verilen zihinsel kartografilerde bu
imaj1 haritalandirabilir. Bu, igsel ¢evrimleri, baglantilan, iligkileri ve isleyig-
leri ile beynin zimni bir imajidir. 0 halde, imaj, en genis anlaminda, tarihsel
olarak belirli sinematik pratikleri “ruhsal otomatlar” ya da “diigiince makine-
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leri” olarak tasvir eder. Bu bakimdan, bir ¢adin diigiince imaj1, “diigiincenin
kendisine verdigi, diigsiincenin anlam olan, diisiinceyi kullamuma agan, dii-
siincedeki benzerlikleri ortaya koyan imajdir” (Deleuze and Guattari, What Is
Philosophy?, 37). Sinema burada hir “yapay zeka”, bir Kartezyen dalgig ya da
kavram iiretimi yapan bir makine olarak diigiiniiliir.* Deleuze’e gore bu, “sine-
ma” felsefesinin tarihini yazmadaki en getin adimdur: Bir ¢agin estetik olarak
imajlar ve gdstergeler bigiminde temsil edilen diigiinme stratejilerini alip, bu
stratejileri felsefi kavramlara doniigtiirmek. Fakat ayn1 zamanda, felsefenin
diigiince imkanlanni anlama bi¢imi de estetik pratiklerde yenilenir.

Bir filozof olarak Deleuze sinemaya ilgi duyar, giinkii sinema siirenin karmagik
bir hareketli resmini ortaya koyar. Ve hareket-imaji1 zaman-imajdan ayiran gey,
bu imajlann bu baglamda zaman1 mekansal olarak doniistiirme bigimleridir.
Deleuze sinema imajinin ister imajin kendisi bakimindan isterse de izleyici ba-
kamindan olsun, her zaman simdi “icerisinde” oldugu diigiincesine kars: gikar.
Bundan farkli olarak, imaj, zamansal iligkilerin toplanmasidir. “Imajin kendi-
si,” der Deleuze, “imaj unsurlan arasindaki iligkilerin sistemidir, yani degisken
simdinin akmaktan ibaret oldugu zaman iligkilerinin bir dizisidir. (...) Imaja
0zgii olan gey (...) temsil edilen nesnede goriilemeyen ve kendilerinin simdiye
indirgenmelerine izin vermeyen iliskileri algilanur, goriiniir kalmakti” (Time-
Image, xii). Bu zamansal iligkiler nadirengiindelikalgidasegilir; daha ziyade,
kendilerinden gostergeler yaratan imajlarda goriiniir ve okunur hale gelir. Si-
nematik imaj, kendi kurucu hareket ve zaman 6gelerinden dolay: hi¢bir zaman
basit bir birlije indirgenemez; imaj ve diisiince arasindaki iligki de basit, dakik
simdiye indirgenemez.

Yine de, hem hareket-imaj, hem de zaman-imaj bu iligkiyi farkli bigimler-
de yiiriitiir: Hareket-imaj bize zamanin dolayl bir imajin1 verir; zaman-imaj
ise, zamanin dogrudan imajin verir. Bu sira dis1 diisiincenin 6zii, Deleuze'iin
“aralik1 -fotogramlar, planlar, sekanslar arasindaki bosluk ya da boliinmeyi-
ve araliklann orgiitlenmesinin zamanin sinemadaki mekansal temsilini nasil
diizenledigini yeniden diigiinmesidir. Deleuze bu kavrami Dziga Vertov'dan
6diing almug olsa da kavramin kapsamim nemli lgilide genigletir. Araliklann
orgiitlenmesinin zamanin mekansal olarak imaja doniistiiriilmesine nasi hiz-

4 Deleuze, Jean-Louis Schefer'in L’homme ordinaire du cinéma adl eserinde sundugu argiimanlan ta-
kip eder. Aynca bkz. What Is Philosophy?, 6zellikle ikinci boliim. Bu kitabin 7. béliimiinde geri doniip
bu argiimanlan derinlegtirecegim.
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met ettigini anlamak, Deleuze'iin bir tiir sinema geometrisi olarak zincirleme
manhgin formiillegtirme girigimini daha agik kilar.

Walter Benjamin, “Short History of Photography” adl ¢aligmasinda, zaman
sorununun erken dénem fotograf sanatindaki tanimlamasina odaklanir. Fo-
tografin ne baglamsal niteligi, ne de ikonik 6zellikleri Benjamin'i pozun dam-
gasin1 vurdugu zaman araliklan kadar etkilemistir. Saatler gerektiren bir poz
zamanindan yalruzca saniyelerle 6lgiilen araliklara teknolojik gegiste, Benja-
min auranin (halenin) imajdan tedrici buharlagmasina dikkat ¢eker. Burada
zikredilen aura (hale) diisiincesi, Bergson"un durée (siire) kavramyla a¢ik bir
bigimde iligkilidir. Benjamin’e gére, poz araliji uzadikea, bir ortamin aurasinin
-temsili figiirlerle oriilen karmagik zamansal iligkilerin- fotografik diizlemle
kaynasarak, imaja s1zma gansi artar. Daha somut bigimde soylemek gerekirse,
aralijin zamansal degeri fotograftaki zaman ile mekan arasinda niteliksel bir
oran belirler. Yavag poz zamanlanndan hizh poz zamanlanna evrimde, zaman
béliinmeleri mekanda niteliksel degdisimler ortaya ¢ikarmigtir: Isiga hassaslk,
daha berrak odak, daha yogun alan derinligi ve en 6nemlisi, hareketin sabit-
lenmesi. Paradoksal bir bicimde, Benjamin’e gore, fotograf sanatimin ikonik
ve mekansal 6zellikleri poz arabidinin azalmasiyla daha isabetli hale geldikge,
imaj, “aura”smnin etkileyici muglakligim ve siire deneyimindeki zamansal sa-
bitligini yitirmistir.

Benjamin'in uzun poz zamanl fotograf {izerine yorumu, bunu “ilkel” bir za-
man-imaj, biriken siire {izerinde agilan bir tiir pencere olarak resmeder. Alter-
natif olarak, “anlik” fotografqilikta azalan zaman aralig, imaja yeni bir imkan
sajlamishr: Hareketin temsili. Geng Jacques-Henri Lartigue’nun sira dis1 fo-
tograflannda oldugu gibi yalmzca hareketin donmas: degil, aynca, Etienne-
Jules Marey ve Eadweard Muybridge’in ¢aligmalaninda oldugu gibi, hareketin
seri halinde ayngmasi. Hareket-imajin zamam dolayh temsil etmesinin tohu-
mu da buradadir. Gelismekte olan teknolojinin belirli bir hedefi vardir. Tek-
noloji, hareketi fiziksel eylemle esitler ve hareketi rasyonel parcalara bélerek,
aynstnr -burada, bir adam on iki ardigik fotografta elleri iizerinde durma ey-
lemini gerceklestirir. Bu erken donem hareket incelemelerinde dahi, zamanin
yonetimi, hareketin soz konusu bilimsel algis1 ve ¢oziimlemesi bakuimindan
merkezi bir sorundur. Eylem, poz aralig: bir saniye uzunlugunda bir siireye in-
dirgenmeden a1k bir bi¢imde temsil edilemez; hareketin ardisik ve bitigik bo-
liimler halinde kaydedilmesini giivence altina almak igin eylemin kendisinin,
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kamera hareketlerine gore dikkatli bir bigimde “zamanlanmas1” gerekir. Boy-
lece zaman, harekete tabi kalinir ve hareketin belirleyiciligi aracithgiyla yalmz-
ca dolayli olarak, iki bigimde temsil edilir. fk olarak, esit 6l¢iide birbirlerinden
aynlmus, tekrar eden araliklar olarak bir sabite indirgenerek (Muybridge'in 6r-
nedinde saniyenin yiizde biri); ikinci olarak da, bir eylem hattiyla sirurlana-
rak: Zaman, bu durumda, yalmzca rasyonel olarak béliimlere aynlms bitisik
hareketlerle ilerler. Zaman burada bir mekan ve hareket dlguisti olarak is goriir;
yalmzca mekan ve hareket aracihiiyla “goriilebilir.”

Bu ik ilke, sinematografik teknolojinin mitkemmellegtirilmesi i¢in elbette ki
zorunluydu. Ancak sinema, Marey ve Muybridge gibi dnciilerin ne arzuladik-
lan ne de hayal ettikleri bir seyi ilave etti: Bu imajlan sabit bir oranda yan-
sitarak, hareketi otomatiklestirdi. Deleuze’e gére, bu agamada, hareket-imaj
sinemasi, kendi anlamlama materyalleri ile Bergson'un doneminin psikoloji
felsefesi iizerinden taramladig: seyle swra dis1 bir benzerlik tagiyan, bir hafi-
za ve diigiince imaji iireten ruhsal otomat haline gelir. Zamarun harekete tabi
olmaswn yeni bir bigimde genigletilmesi ve gelismekte olan anlat: sinemasi,
Bergson'un “hareketteki agik biitiinsellik” olarak tamumladiy manhd taklit
etmigtir. Deleuze, Bergson'un diisiincenin temel olarak zamansal 6zelligini
tasvir ederken kullandig: bu figiirii, klasik sinemarun anlatimsal 6rgiitlenme-
sini tasvir etmede kullarur. Bergson'a gore, diigiince daima ayni anda iki yone
hareket eder: Yatay bir eksen boyunca serimlenirken, ayn zamanda dikey bir
eksende yayilir. Birincisi bir iligki eksenidir; bu eksen benzerlik ve komguluk,
kontrast ve z1itlik ilkeleri araciliiyla ilgili imajlan baglar. Ayn1 zamanda, ilig-
kili imajlar birbirlerinden aynlr, daha sonra ise, bir farklilagma ve biitiinlegme
siirecinde, siirekli olarak biiyiiyen biitiinliiklere ya da dizilere dogru kavram-
sal olarak toplarurlar. Ilgili imajlar, biitiinlesmeyle hareketi niteliksel degisim
ifade eden bir kavramsal biitiine dahil olur: Biitiin, par¢alanrun toplamndan
farklidir. Fakat bu biitiin, daha sonra, ilgili dizilerde yeniden biitiinsellegmey-
le kendini genigletir. Tiim diizeyler boyunca, hem iligkilendirmeyle kesintisiz
¢izgisel hareket, hem de farklilagma ve biitiinlesmeyle hacimsel genigleme s6z
konusudur. Deleuze, klasik sinemamn, hareket-imaj sinemasiun bu siirecin
somut bir imajiru verdigini soyler. Klasik sinema, bunu yaparken, diziler ve
biitiinler arasindaki aynm ve Bergson'un zaman, biitiin ve a¢ik olan arasin-
daki iligki tarumaru felsefe i¢in daha agik kalar. Bir birlik ya da dizi degigik un-
surlan orgiitlese de, nispi ve suni olarak kapalidir. Bir diziyi bir bagka diziye,
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daha genis bir diziye baglayan ve bunu sonsuza kadar yapan bir bag her zaman
mevcuttur. Karsit olarak, biitiin, zamana aittir. Tiim dizileri bir ugtan digerine
kat eder ve dizilerin kapanma egilimlerini gerceklestirmelerine engel olur. Bu
nedenle, zaman, Bergson tarafindan Acik olarak tanimlanir: Degigen ve her bir
anda siirekli olarak kendi dogasiru degistiren sey.

Soz konusu agik bir biitiin olarak hareket anlatisi, Deleuze’iin The Movement-
Image adl kitabinda da belirttigi gibi, Sergei Eisenstein’in teori ve pratigiile
yakin bir benzerlik gosterir. Bu, ayn1 zamanda, Raymond Bellour'un Hollywo-
od filmlerinin metinsel 6rgiitlenmesi teorisine de mantiksal olarak ¢ok yakin-
dur. Deleuze, ozellikle sessiz film dénemine ait Sovyet ve Hollywood film pra-
tiklerine higbir surette karg1 gikmadigindan, bu benzerlikler sasirtic1 dedildir.
Deleuze bu pratikleri hareket-imajin doga bakarmindan degil, tiir bakamindan
farkliolan iki ayn disavurumu olarak gériir. Ornegin her iki pratik bigim, plan,
duragan bir figiirden ziyade, hareketli bir birlik olarak orgiitler. Dolayisiyla De-
leuze soyle yazar: “[Plan,] hareketi dedismekte olan bir biitiin ile iliskilendir-
digi siirece, siirenin devinimli kesitidir’ (Movement-Image, 22). Eisenstein'in
montaj-hiicre kavrayiginda oldugu gibi, plan, gerceveleme igleminin gegici ve
suni bir kapal diziyi belirledidi, nispeten agik ve dedisken bir mekan tanimlar.
Cercevelendirme, eylemleri, cisimleri ve dekorlan hareketli bir birlik icerisin-
de gruplayarak, nesneleri film 6ncesi mekandan ayinr. Ayni zamanda cergeve,
plany, filminhareketlibiitiiniine acar. Plan, eylem-hareket bagin fotogramatik
diizeyde birlestirir. Montaj ve gema, bu unsurlan daha genis birliklere dagitan
hareket ya da hareketleri belirleyerek, kendini diizeyler boyunca tekrar edip
genisletir. Kurgu devamlilik sistemi, rasyonel boliimlemeler sayesinde planla-
nn birbirlerine baglanmas i¢in bir normlar dizisi olugturmustur. Fakat ekran
dist mekan kavramlastirmasi da Deleuze igin aym 6lgiide onem tagir, ¢iinkii
bu, dizilerin teme olarak agik 6zelligini ifade eder. Tipk film geridinin siirekli
hareketinin planda biitiinlestirilmesi gibi, plan da sekanslara, sekanslar bg-
liimlere genisler ve devaminda birlegir; her birlik, daha kapsaml olan bir baska
birligin bir parcasidir. Burada aralik, rasyonel boliimler boyunca genisleyen
bir organik biitiiniin imajinda siirekli yeniden biitiinsellesen bir farklilagmarmn
gostergesidir. Ozetle, Deleuze sunlan soyler:

Hareket-imajin, biri nispi konumlanm degistirdigi nesneler, digeri bir mutlak de-
gisim olarak ifade ettigi biitiin bakamrundan iki yaru vardir. Durumlar mekandadur,
fakat degisim halindeki biitiin zamandadir. Hareket-imaj plana yedirildiginde,
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kadrajiplanun nesnelere doniik yiizii, montaji da biitiine doniik yiizii diye adlandi-
rabiliriz. (...) Biitiin olugturan ve bu suretle bize zamanin imajiru veren ey bizzat
montajdur. (...) Zaman, zorunlu olarak dolayl bir temsildir, ¢iinkii bir hareket-imaji
digerine baglayan montajdan akar (Time-Image, 34-35).

Hareket-imaj, zamanin yalmzca dolayl bir imajin1 saglar ¢iinkii zaman, ha-
reketin ve montajda baglanan hareketlerin tanimladi§: araliklara indirgenir.
Deleuze bu balamdan avangart sinema ile anlat sinemas arasinda bir aynm
yapmaz. Amerikan sessiz sinemasi, Sovyet montaj okulu ve Fransiz izlenimci
sinemas birinci kitapta bu ilke ile bir arada gruplanir. Niteliksel olarak farkli
montaj stratejileri ortaya koysalar da -6megin Vertov'da analitik hizl ve agur
¢ekim, Eisenstein’da soyut ya da entelektiiel hareket, Epstein ve Dulac'ta rit-
mik ve metrik varyasyonlar-, montaj fikri, her durumda, birim zamandaki ras-
yonel hareket boliimlerini yénetmeye dayalidir. Bu bakimdan, yirmili yllann
avangart filmlerinde zamandan ziyade, harekete ve mekana bir diigkiinliik s6z
konusudur; zamamn drgiitlenmesi de montajda harekete tabi kalinir. Gelenek-
sel sinemada da avangart sinemada da bu sorun bir takant1 haline gelmigtir;
her iki sinema akarurun alg: ve hafiza teorileri de bundan tiirer.

Ayn sey, hareket-imajin iirettigi diislince-gostergeler icin de soylenebilir.
Deleuze'iin diigiince-g6stergelerin ne olduklan konusundaki diigiincesini
daha 6nce tarumlamigtim: Bir yandan iligki araciigiyla baglantilandirma; di-
ger yandan, farklilagma ve biitiinlesme olarak ifade edilen, genigleme halin-
dekd biitiin olma. Burada araliklar ile biitiin arasindaki iligki esasinda davra-
ngsaldir. Bu iligki, paradokslann, zituklann ve uzlagmalann o6rgiitledigi bir
etki-tepki semasinda ifade edilir. Etki ve tepkinin bu hareketi bir Amerikan
irade ideolojisinden, ¢evreye hakimiyetin, rakiplerin ka¢inilmaz oldugu ve
bunun sonsuza dek yayildi§: yoniindekd inangtan tiirer. fpucunu Engels'in Do-
ganin Diyalektigi kavrayisindan alan Eisenstein bu gemay farkli bir bigimde
olgunlagtinp orgiitlese de bunu, semanin ifade ettigi diigiince imaj1 agisin-
dan temelde degigtirmeksizin yapar.5 Her iki baks agis1 da hareket halindekd
acik biitiiniin [totalitenin] degigen biitiinliigiiniin sonsuz bir yayilma siirecini
gosterdigine inanan organik bir kompozisyon modeli varsayar. Par¢alann bir-
liklerde, birliklerin de biitiinlerde birlegmesi, imajin, diinyanin ve izleyicinin

5 Deleuze burada, “altin” orana gére Eisenstein’in kompozisyon teorisine gonderme yapmaktadir. Ba-
laruz Eisenstein, Nonindifferent Nature, ozellikle 10-37. Aynca balaruz The Movement-Image, 32-40
ve The Time-Image, 210-13.
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yiiksek bir Hakikat imaji aracihidiyla 6zdeslestigi bir biitiinliikte [totalitede]
zirveye ulagir. Deleuze bu imaj1 §oyle tarumlar: “Ahenkli biitiinliik olarak ide-
al bilgi, klasik temsili ayakta tutan bilgi. (...) Adeta sinematografinin Hegel'i
olan Eisenstein, bu kavramlagtramamn yiiksek sentezini ortaya koymustur:
Esdederlilikleri ve etkileri [attractions] ile agik sarmal. Bizzat Eisenstein, sen-
tezin biitiiniinii yoneten ve sinemay1 kendi bagina serebral sanat haline geti-
ren serebral modeli, beyin-diinyarun i¢sel monologunu gizlememigtir; ‘Montaj
bigimi, hareketli gercekligi yayip agiirken [unrolling] yenileyen diisiinme
siireci yasalanmn yenilenmesidir” (Time-Image, 210-211).

Deleuze'iin organik hareketli-imaja “klasik”, zaman-imaja da “modern” olarak
gondermede bulunmasi, ne zaman-imajin hareket-imajdan dogal bir ilerleyis
olarak ¢iktigr ne de modemin zorunlu olarak bir elestiri halinde klasige karg1
¢iktid1 anlamina gelir. Bundan farkl olarak, bu gegis, inancin dogasinda ve
diisiincenin olanaklannda, tedrici de olsa kendine 6zgii bir doniisiimii temsil
eder. Hareket-imajin ayakta tuttugu organik rejim, biitiinliik bakamindan bir
Hakikat modelini yansitan rasyonel boliimlenmelerin baglanmasiyla ilerler.
Hareket-imajin diigiince-gostergeleri, eylem imkdnina ve Hakikatin sabitligi-
ne yonelik bir inanctan tiirer. Ikinci Diinya Savas: ertesinde, zellikle Avrupa
sinemasinda, bu durum degigir, “imgesel izleme”nin farkli bir bigimini iiretir.
Omegin, Deleuze’e gore, yeni gergekgiligin ortaya ¢ikmasi, eylem ve hare-
ket sinemasindaki bir krizi temsil eder. Ozellikle Germania Anno Zero (1947),
Stromboli (1949) yadaViaggioinItalia (1953) gibi Rossellini filmlerinde anlat
durumlan, gergekligin eksikli ve daginik olarak temsil edildigi yerlerde ortaya
cikar. Cizgisel eylemler, rastgele gezintiler halinde bozulur. Olaylar, artik etki-
nin ya da tepkinin miimkiin olmadig: yerde cereyan eder: Miisamaha gosteri-
lemez ya da desteklenemez ac1 ya da giizellik durumlan; kavranamaz ya da ka-
rar verilemez hadiseler. Sonug olarak, hareket-imajin etki-tepki gemasi, hem
algmnin hem de duygunun dogasinda bir dedigim yaratarak ¢okmeye baslar.
Imajlann baglantis1 artik eylem tarafindan giidiilenmediginden, mekan doga-
da degisir, baglantisizlagmis ya da bogalhilmis bir mekan haline gelir. Gorme
ve duyma edimleri, motor eylemlerde imajlann baglantisinun yerini alir; gén-
dermelerin sabitliginin yerini saf tasvir alir. Akla hemen, Antonioni'nin, ironik
isminin herhangi bir saptanabilir eylemin ya da yorumun; bekleyen, yalnizca
siire olarak gegmekte olan zamana sahitlik eden karakterileri geride birakarak
buharlagtigi mekanlara igaret eden L’Avventura’si (1960) gibi bir film gelir.
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Dolayisiyla, Deleuze'iin organik-olmayan ya da zaman-imajin kristal rejimi
olarak adlandirdi: sey, savas sonrasi yeniden yapilanmamn toplumsal, ta-
rihsel ve kiiltiirel baglamindan dogar.® Bununla birlikte, ejer modern sinema,
zamarun dogrudan bir temsilini sunuyorsa, bu zaman-imajin dogugsu, hareket-
imajin evriminin zorunlu bir sonucu degildir. Deleuze’e gore, sinemanin tarihi
asla zamanin temsilinin gitgide kusursuzlagmasina yonelmis bir ilerleyis de-
Ggildir. Bundan farkh olarak, zaman ile diigiince arasindaki iligki savag sonrasi
dénemde -biyoloji bilimlerinde, diisiince imajinda ve olasilik fiziginin dola-
sima soktugu zaman imajindaki degigimler ile aym 6lgiide zaman-imajin da
iiriinii olan gostergelerde temsil edildigi gibi- daha farkl bir bicimde tahayyiil
edilmistir. Alain Resnais'nin sinemasinin Deleuze'iin projesi igin son derece
onemli olmasiun nedeni budur. Eisenstein'in organik hareket-imaj sinemasi
icin temsil ettigi seyi Resnais kristalize zaman-imaj sinemasu igin temsil eder.
Toute la mémoire du monde’dan (1956), Mon oncle d’amérique’e (1978), Res-
nais, hareket balarmindan olmaktan ziyade zaman bakimundan, diigiince imaji-
n taklit etmeye yonelik kesintisiz bir diigkiinliik sergiler. Zaman-imaj, “irras-
yonel” boliimlenme kavramurun damgasini vurdugu yeni bir aralik geometrisi
orgiitler. Bu geometri, en az modern sinemanun zaman-imajlan kadar, olasik
fizigi hesab1 tarafindan modellenmig, zamanin akiglanna yonelik artmg bir
duyarliiktan tiirer. Daha 6nce de agikladifim gibi, “irrasyonel” kavramurun
matematikten uyarlanmg kesin bir anlam vardir: Aralik artik birinin sonu ya
da digerinin baglangici olarak imajin pargasin ya da dizilimi olugturmaz. Diger
boliimler de -6megin imaj balarmundan ses- birbirleri ile ardisik ya da birbir-
lerine genigleyebilir olarak diigiiniilemez. Aralik, 6zerk bir deder haline gelir;
temsil ettigi boliim, indirgenemezdir. Ideal olarak, saptanabilir herhangi bir
bigimde birimajdan digerine ge¢isi artik kolaylaghrmaz. Bu temelde, aralik in-
dirgenemez bir sirur olarak islev yaptigindan, imajlann ya da sekanslann akag,

6 Deleuze organik ve kristalize rejimler kavramiru Alman sanat tarihgisi Wilhelm Worringer'den uyar-
lar. Worringer organik ve kristalize olaru kompozisyon stratejileri olarak karptlaghnr. Bunlann her
biri, bir kiiltiiriin diinya ile iliskisini ifade eden a priori bi¢im iradeleridir. Organik bigimler, insanl-
gin diinya ile bir oldugunu hissettigi ahenkli bir birligi ifade eder. Burada temsiller dogal bicimlere
dayalidir ve doga yasalanmn temsilleri destekleyip, bu temsillere hakikat verecegi inanana dayarur.
Buna kargin, kristalize olan, bir soyutlama iradesini temsil eder. Bir kiiltiir, diinyaile cabgmahalinde
oldugunu, olaylann kaotik ve diigmanca geligtigini hissettiginde, bu kaosun Griintiisiinii Gkanp,
kaosu agmak adina bir girigim olarak saf geometrik bicimler iiretmeye yonelir. Balaruz Worringer'in
Abstraction and Emphaty [Soyutlama ve Ozdesleyim] adi 6nemli galsmasi. Aynca bakaruz, Form in
Gothic.
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bir hattr devam ettirmek ya da bir biitiinde birlesmek yerine, ¢atallarur ve seri
olarak geligir. Zaman-imaj, organik kompozisyondan ziyade, seri kompozisyon
iiretir. Farklilagma ve biitiinlegme yerine, ancak irrasyonel boliimlerin yeniden
baglantr kurmasi s6z konusudur. Yeniden baglant: kurma, irrassyonel boliim-
ler tarafindan tutulmus imajlara 6zgii bir toplanmay: gdsterir. Deleuze goyle
ozetler:

Dolayisiyla, artik metafor ya da mecaz yoluyla iliski dedil, imajin kendisi iizerin-
de yeniden baglantilanma s6z konusudur; artik iliskili imajlann baglantilanmas:
degil, yalmzca bagimsiz imajlann yeniden baglanmasi mevcuttur. Bir imajin dige-
rinin ardindan gelmesi dedil, bir imaj art: dijer imaj vardur; her bir plan, miiteakip
planun gercevesine gore gerceve digina alirur. (...) Sinematografik imaj, egdegersiz
iligkilere ve irrasyonel boliimlere gore, zamanun dogrudan bir temsili haline gelir.
(-..) [Bu] zaman-imaj, diisiinceyi diigiince-olmayan ile ¢agnlamaz, agiklanamaz,
belirsiz, egdegersiz olan ile temasa gegirir. Imajlann disinun ya da zithrun yerini
biitiin alir, aym zamanda araligin [¢atlagin] ya da kesimin yerini iliski alir (Time-
Image, 214, 279)

Bu zor pasaj, iyi bilinen ve Deleuze'iin zaman-imaj sinemasiun en 6nemli
omeklerinden biri olarak gordiigii bir filme gonderme ile agiklanabilir: Mar-
guerite Duras'in India Song (1975) adl filmi. Filmin agilig plan), yemyesil bir
delta iizerinde, bulutlann arasina kaybolan bir kuzil giinesi gergeveye alir. Bu,
en basit digavurumunda zamarun dogrudan bir imajidr: Basit bir siire olarak
tek bir olay1 tanimlayan 6zerk bir plan. Bunun ardindan gelen, log bir odada
piyano plan, higbir sekilde aqiig plarurun motivasyonunu tagimamaktadar.
Takip eden imaj basamaklarinda herhangi bir agik mekansal ya da zamansal
bag da bulunmayacaktir. Kesit, baglantisiz bir aralii tamamlar ve boylece, her
plan 6zerk bir zaman béliimii haline gelir. Benzer bigimde, imajlar, birbirleri
ile baglanmak yerine, dizilere boliiniir -ekran ici mekan ile ekran dig1 mekan
arasindaki farka bozan piyanosu ve aynasi ile konsolosluk i¢ mekany, villanun
yikanti dig mekany, tenis kortu, park, nehir. Aym sey film miizigi igin de soyle-
nebilir. Baglangicta, bir dilencinin qgliklanrn, daha sonra ise, kargiikli sorug-
turmalan India Song’un belli belirsiz anlatisim baglatan iki “zaman-dis: ses”
duyanz. Sesler ayn dizilere béliiniir -dilenci, “les intemporelles,” piyano mii-
2idi, insan sesleri ve resepsiyonun miizigi, konsolos yardimcisiun qiguklan-
ve bu seslerin aym zamam paylagip paylasmadiklan hicbir zaman belli degildir.
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Aralik, imaj ile ses iligkileri arasinda ve igerisinde béliiniip, yeniden gruplan-
sa da, bu asla belirli ya da esdeger bigimde olmaz. Buna ek olarak, bu geo-
metri, bir Hakikat imaj: olarak biitiinlegtirilebilir dedildir. Bu, India Song'un
gelisigiizel orgiitlenmis oldugu anlamuna gelmemektedir; tam tersine filmin
kompozisyonu biiyiik bir titizlikle kurulmugtur. Fakat nispeten belirlenmig
ve kestirilebilir iligkilere sahip organik hareket-imajdan farkli olarak, bura-
da zamanin imaj daha olasilik¢ bir tarzda resmedilir. Zaman-imajn tirettigi
aralifin 6zerkligi, her plam, 6zerklestirir: Hareketi zamana tabi kalan siire bo-
liinmesi. Aralifin yalnizca esdeder olmayan iligkileri tanimlamas1 nedeniyle,
imaj ile film miizikleri arasindaki ve igerisindekd béliimler, ilerleyisleri ancak
olasilik1 bir tarzda yorumlanabilen dizilere aynlir. Deleuze'iin one siirdiigii
gibi, eger kristallesten rejim, zamana yonelik yiiksek bir duyarliig iiretiyorsa,
bunun anlamy, araligin izleyiciyi bir belirsizlik durumunda alikoymasidir. Her
aralik, olasilik fiziginin, degisimin hangi yonii alacagim 6nceden bilmeninya
da tahmin etmenin imkansiz oldugu bir “catallanma noktas1” dedigi sey haline
gelir. Hareket-imajin kronolojik zaman, bir belirsiz olus [becoming] imajina
doniigiir.

Estetik bicimler, aksi takdirde raslantisal olacak evren iizerine, bir diizen his-
si yansitir. Bu bakimdan, zaman-imaj rejimi, en az hareket-imaj rejimi kadar
konvansiyoneldir ve oriintii halindedir. Bununla birlikte, duyumsama diize-
nindeki dedisim, inancin dogasindaki bir degisime isaret eder. Organik rejim,
ozdeslige, birlige ve biitiinliige inanir; olaylann kronolojik bir siireklilik ile
baglandid, belirlenimci bir evren tanimlar: Geriye doniik olarak, kagumlmaz
olarak gimdiye gétiiren bir gegmige inanilir; tahmin edilebilir bir bi¢imde gim-
diki zamandan dogan bir gelecege giivenilir.

Buna alternatif olarak, zaman-imaj rejimi, bu belirlenimci evrenin yerine ras-
lantisal bir evren koyar. Sherlock, Jr. filminde, eylem, filmin final imajinda res-
medildidi gibi tekrarlara, uzanimlara ve yenilenmeye gétiiriir. La jetée'de, fil-
min sonu, ancak kahramanin 6liimiine gétiiren, geri déndiiriilemez bir sekans
olarak, filmin baglangicina yanit verir. Planlar arasindaki egdegersiz ve belirsiz
iligkiler, sonlulugun, tiikenmisligin ve dliimiin damgasim vurdugu, her seye
ragmen tarihin bir iitopya olarak yeniden doguguna gotiiren entropik bir anlat
iiretir. Kahraman 6liir, fakat gelecekten, mahvolmus bir toplumun, belirsiz so-
nugclarla da olsa, kendini devam ettirmesine imkan tamyan bir enerji kaynad
iletir. Burada “entropi” terimini 6nemsiz bir anlamda kullanmiyorum. Prigogi-
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ne ve Stengers, kaos bilimlerinin temsil ettigi diigiince imajinin, enformasyon
kiiltiirimiizde kendini yeniden iirettigini soyler. Bunlar, hizlandinlmig gegici-
liklerin ve belirsiz toplumsal degisimlerin damgalanni vurduklan diizensizlik,
dengesizlik ve ¢esitlilik imajlandir; kisacasi, kiiglik nedenlerin devasa ve kes-
tirilemez sonuglar dojurduklan, dogrusal-olmayan iligkilerdir. Gegmis gitgide
elletutulmaz, simdiile esdegersiz bir koken olarak hissedilir; gelecedin dogu-
su, simdiki zamandan tahmin edilemez ve belirlenemez gériiniir.

Modemn sinemada iiretilen zaman imaji, kuskusuz, diizensizlige ve kestirile-
mezlige dair kiiltiirel algidan dogar. Fakat aym anda, zaman algumz, goklu
olana, gesitli olana ve 6zdes-olmayana yonelik bir alimlama ile sorumlu klar.
Bu boliimii, cesaretlendirici muglaklik {izerine bir notla sonlandirmak istiyo-
rum. Ilya Prigogine, gatallanma noktalanmnin fiziksel sistemlerin evriminde esit
bir sans1 tanimladifimu gdstererek bir Nobel ddiilii kazanmigt: Sistem ya kaos
halinde bozulur ya da yeni, daha karmagsik ve farklilasmis bir diizene dogru,
6ngoriilemez ve tahmin edilemez bir sicrama yapar. Deleuze, zaman-imajdaki
aralify bir irrasyonel béliinme ve bir egdedersiz iligki olarak tamimladiginda,
aym zar absini imaj ile diisiince arasindaki iliskide dolasima sokar. Bu baglam-
da, aynmsizliktan tiireyen 6zerk zaman-imaj aralig igin bir “yanlig giicii” 6ne
siirer. Zaman-imajda goriilen sey, der Deleuze, “yanlis olandir, daha dogrusu,
yanlsin giiciidiir. Yanhgin giicii, zamamn kendisidir; zamarun igeriklerinin
degisken olmasindan dolay1 dedil, olug olarak zamanin bi¢iminin her formel
hakikat modelini sorgulamasindan dolay1” (““Kristalize Olanin Rejimi’ Uzeri-
ne”, 21).” Burada hakikat, z1ith ya da yadsimas olarak yanligin kargit degildir;
daha ziyade, yanlisin giigleri, hakikatin gegici, dolayisiyla kanlgan ve giig du-
rumdaki bicimlerinin 6l¢iisiidiir. Hakikat, diizeltilmeyi bekleyen bir 6zdeslik
de degildir. Deleuze soyle yazar:

Hakikatin daha dnce mevcut olmayan, kesfedilmesi gereken bir sey olmayip, her
alanda yaratilmas: gereken bir sey oldugu fikri bilimlerde rahatlikla goriilebilir. Fi-
zik biliminde bile, tiim hakikatler, yalmzca koordinatlar olarak olsa bile sembolik
sistemleri 6nceden varsayar. Tiim hakikatler énceden kurulu fildrleri “bozar”. “Ha-
kikat bir yaraimdir” demek, hakikatin, hakikat toziinii bigimlendiren bir dizi sii-
re¢, tam anlaryla soylemek gerekirse, bir yanlig/tahrifat dizisi tarafindan iiretil-
digine igaret eder. Guattari ile yaptifimiz gabgmada, birbirimizi tahrif ettik, bunun

7 Alternatif bir terciime igin, bakiruz Negotiations, 62-67. Bu argiimanlan bu kitabin 5. béliimiinde
derinlegtirecegim.
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anlam, her birimizin, digerinin 6nermesini kendi tarzinda anlamasidir. Sonug, iki
terimli bir diisiince dizisidir. Gok terimli bir diziyi, ya da ¢atallagms, karmagik bir
diziyi engelleyen bir sey yoktur. Hakikati iiretecek olan sahtenin giigleri -bunlar,
arabuluculardr. (Negotiations, 126, 172)

Hakikatin -6nceden belirlenmig hareket ya da vang noktalan olmaksizin- s1-
nirlanmn ¢izilmesi, yansitica olmaktan ziyade, yaratici bir siiregtir. Bu, total-
lestirme siirecinde 6zdes-olmayandan bir 6zdeslik gikanp, daha yiiksek bir
birlik {ireten yadsima anlaminda diyalektik de dedildir. Bu, hareket-imaj ta-
rafindan iiretilen organik hakikat modelidir. Bu, daha ziyade bir diyalogdur,
bir sorusturmadir, daima en az iki terimi olan, bu terimlerin her birinin bir
digerini, diisiincenin zamansallaghrlmasim garanti eden bir siirecte sorgu-
lad1d, sorusturdugu ya da tahrif ettigi bir dizidir. India Song’da “zaman-dis1
sesler” bu igleviyerine getirir; imajile ses arasinda ve igerisindeki, her ikisini
biitiinlestirilemez diziler halinde iireten irrasyonel bdliinme de aym 6lgiide
6nemlidir. Burada, 6zerk aralik, 6ngériilemez iligkilerin hasil oldugu bir ag1l-
ma haline gelir.

Deleuze’e gére, zaman sinemas, totalize edilemez siire¢ olarak bir diisiince
imaji ve tahmin edilemez degisim olarak bir tarih duyusu iiretir. {zerk ara-
Lk bir gosterge degildir; gegici olarak dahi, diisiincenin kendisini saptamasi
icin bir yer taumlamaz. Zaman-imajin diigiince-gostergeleri irrasyonel bo-
liimler ve esdegersiz iliskiler olarak tamumlansa da, imaj ile diislince arasinda
ne baglant ne de koprii olarak ig goriir. Bundan farkl olarak, zaman-imajda
araliklann 6rgiitlenmesi, imaj akasinin ve diigiince hareketlerinin kopukve sii-
reksiz olmasim garanti altina alir. Hareket-imaj, imaj ile diisiince arasindaki
iligkiyi ideal olarak, 6zdeslik ve biitiinliik halinde -siirekli genisleyen bir on-
tolojide- kavrarken zaman-imaj, aym iliskiyi 6zdes-olmama olarak diigiiniir:
Yurtsuzlaghnlmg ve gégebe bir olus olarak, yaratic1 bir eylem olarak diisiince.
Bu, Deleuze’iin Maurice Blanchot’dan 6diingle, “digandan diigiince” olarak
adlandirdigp seydir. Diigiince, imaja yerlegsme ya da imaji kusatma girigimin-
de, siirekli olarak zamamn virtiiel bir giicliyle ve diigiinceye igsel, diisiinceyi
kendisinden ayiran ve imajla iliskisinde bdlen bir aralikla karsilagir. Diisiince,
gergin ve sarsintili hale gelir, zaman-imajin tammladif: esdegersiz iligkiler
boyunca galkalandikca, kendi ¢atallanma noktalanmun gitgide yakaruna firlati-
lir. Aralik artik hareketler ve eylemler arasindaki kivnmda kaybolmaz. Aksine,
ongoriilemez ve tahmin edilemez olaylann hasil olabildigi, kesintisiz bir za-
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man agilimi -bir olug mekani- haline gelir. Deleuze bunu, The Logic of Sense
adli ¢abgmasinda ilan ettigi “iyi haber” diye adlandinr: “Anlam asla bir ilke
ya da koken degildir; anlam iiretilir. Anlam, kesfedilmesi, yenilestirilmesi ya
da yeniden kullanilmas: gereken bir sey degildir -yeni diizenekler tarafindan
iiretilecektir” (72, 89-90). Deleuze'iin zaman makinesi de boyle bir seydir.
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2. HAREKET VE iMA)

Zaman icattan bagka hicbir sey dedildir. Henri Bergson,
Creative Evolution.

Yeni-Kantq bir filozof ve Gestalt psikolojinin 8nciisii olan Hugo Miinsterberg,
1916 yilinda, sinemann bir “6znellik sanat” olarak tanimlanmasini 6nerdi.!
Miinsterberg bu savile sanatin amacin taklit etmek oldugu yoniindeki fikre
meydan okumus oldu. Aksine, sanat, gergekligi diisincenin yasalanna goére
aktif ve yaratic1 bir bigimde manipiile etmeli ya da yeniden yapilandirmaliy-
d. Sinema Miinsterberg'i cezbetmisti, ¢iinkii ona gore, sinema bizzat zihinsel
faaliyeti yoneten mekansal ve zamansal kategorileri estetik olarak yeniden
yapilandirmisti: Algy, dikkat, hafiza, tahayyiil ve duygu. Dolayisiyla, filmlerin
diisiincenin bir imajim temsil edebilecegi —aksi takdirde igsel ve elle tutulmaz
bir siireg olacak olan bir geyin estetik digsallaghinlmasi- fikti, felsefenin sine-
ma ile kargilagmasindaki en birincil ve en erken biiyiilenmelerden biridir.

Benzer bir etkilenme, The Movement-Image ve The Time-I mage kitaplannda
sunulan diigiince imajina igerigini verir. Fakat tipki Deleuze'iin gostergeler
teorisinin hakim sinema gdstergebilimi kavrayiglanna meydan okumasi gibi,
felsefenin en el iistiinde tutulan diializmleri de Deleuze'iin her iki sinema ki-
tabindaki Henri Bergson felsefesi okumalan ile yerle bir olur. Bata felsefesi-
nin bilindik koordinatlan -6zne ile nesne, i¢ ile dig, zihin ile doda, referans
ile imaj, gercekgilik ile konstriiktivizm arasindaki aynmlar- sayfalar lizerinde

1 Miinsterberg, Film: A Psychological Study adl1 caligmasinda, “sinemarun estetik hissi” iizerine sunlan
yazar: “Devasa dig diinya agdirhigiru yitirmigtir, mekandan, zamandan ve nedensellikten kurtulmug
ve kendi bilincimizin bigimlerine biiriinmiigtiir. Zihin madde kargisinda galebe almgtir ve resimler
miizik tonlanran huzuru ile akap gider. Yeni tannga igin her kéyde tapinaklann inga edildigi kugku-
suzdur.” (95)
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degisip durur. On yedinci yiizyildan bu yana felsefi arashrmanin yoniinii be-
lirleyen Kartezyen sistem burada neredeyse hig ise yaramaz. Yine, Deleuze'iin
felsefe kariyeri, Spinoza, Leibniz, Nietzsche ve 6zellikle Bergson gibi, Fransiz
Kartezyen gelenegine en koklii bigimde meydan okumus figiirlere adanmigtir.

Ozel olarak, Deleuze'iin sinema anlayisiin orijinalligi ve siurlan ile birlikte,
tiim felsefe eserlerinde sinemamn yerini anlamak igin, Deleuze'iin Bergson’dan
gecen yolununun yeniden kat edilmesi gerekir. Deleuze‘iin Bergson iizerine -
her biri iki boliimden olugan- dért yorumu, sinema kitaplanrmun felsefi kalbi-
dir.2 Deleuze, Bergson'un tiim eserlerinden kapsaml bir bicimde yararlansa da
iki eser temel 6neme sahiptir: Matter and Memory (1896) ve Creative Evolution
(1907). Deleuze, Bergson‘un sinemaya dogrudan ya da dolayl1 génderme yap-
masina sagirmamak gerektigini sdyler: Bu iki kitap arasindaki zaman sinema-
nin erken donem tarihini kapsar ve bu donemde sinema, diisiince bakamundan
hareketin imajini vererek felsefi kiiltiirii etkiler. Bununla birlikte, paradoksal-
dir ki, Creative Evolution metninin son boliimii “sinematografik” diigiince mo-
delini mekanistik biryanilsama olmakla elegtirir. $asirtica olmayan bir bicimde
Matter and Memory adl eserde sinemadan hig s6z edilmese de, Deleuze bu ¢a-
lismanin ilk sayfasindan son sayfasina kadar sinemanin felsefe i¢in 6nemini
ongoren bir sinema teorisi ¢aligmas1 oldugunu diisiiniir. Bu paradoksu ¢6z-
mek -ya da en azindan bunun Deleuze'iin sinema teorisinin en orijinal yén-
lerini nasil olusturdugunu anlamak- Bergsonculugun temel kavramlan olan
harekete, imaja ve siireye iliskin daha derin bir kavrayis: gerekli klar. Bu yol
boyunca, Deleuze'iin Charles Sanders Peirce’in géstergeler teorisini Bergsoncu
okumasina da gonderme yapmak gerekir.

“[Modem] bilim,” der Bergson, “en tistiin bigimiyle, zamani bagimsiz bir dedis-
ken olarak alma arzusuyla tamimlanmalidir”’ (Creative Evolution, 336).2 Bergson
son derece giiglii bir bigimde felsefe ile bilim arasinda bir diyaloga inanmigtir.

2 Deleuze'iin Bergson’a yonelik ilgisi, 1966 yiinda Bergsonism adu metninin yayinlanmasindan bu
yana iyi bilinmektedir. Deleuze'iin Bergson ilgisinin elestirel bir incelemesi igin, balaruz Michael
Hardt, Gilles Deleuze: An Apprenticeship in Philosophy, 1-25.

3 Bergson’un bilim elegtirisinin, karmasave izgisel olmayan dedisim aragturmalannda degisen zaman
kavramunn habercisi olmas) iizerine baz ilging yorumlar igin, bkz. ILya Prigogine ve Isabelle Sten-
gers, Order out of Chaos. Prigogine ve Stengers, Charles Sanders Peirce’in metafizik spekiilasyonla-
nnda, ¢izgisel olmayan dinamige iligkin ayru 6l¢iide carpic1 bir beklentiyi goriirler. Bundan sonraki
argiimanlar i¢in, John D. Barrow'un The World within the World ve John Briggs ve David F. Peat’in The
Turbulent Mirror adh galigmalanna borgluyum.
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Yine de modern bilimin zaman bakimindan mekanistik ve indirgemeci tavar-
lanm belirleyen evrensellik iddias1 ve ilerleme ideolojileri karsgisinda siipheci
bir tutum benimsemistir. Bergson, zamam, (Deleuze'iin “herhangi-anlar” [ins-
tants quelconques) olarak adlandirdig) bir belirlenim yasasiyla ilintilendiril-
mis anlik durumlara indirgerken, bilimsel rasyonelligin siireyi anlayabilecek
durumda olmadigin s6ylemistir. Bilimsel indirgemeciligin siurlann incele-
mek, Bergson’un siire ile iligkilendirdigi bu nitelikleri aydinlatacaktir.

Newton'un 1687'de goksel mekanik yasalanni yayinlamasinin ardindan, ha-
reketler, kesin sonuglan ve etkileri birkag diferansiyel denklemi kullanilarak
hesaplanabilecek diizenli fenomenler olarak diigiiniildii. Bu yasalardan en
6nemli ve etki alani en genis olan, bir oran sabiti olarak ters kare yasasinin
ifadesiydi: F=GMm/r? Evrensel sabitlerin, yer ¢ekimi dederi gibi matematiksel
olarak etkin bir bigimde tasvir edilebilecegi diisiincesi, zaman1 ve degigimi
bilimin doga imajindan ¢ikarmig oldu. Matematiksel sabit tesis edilince, bu,
evrenin her kogesi ve ister goksel, ister maddi olsun, verili bir kiitleye sahip
her cisim igin gegerli hale geldi. Dahasi, bunun dogrulugu, bu cisimlerin &z-
desliginden ve fiziksel 6zelliklerinden, dlgliniin zaman ve mekanindan ve bir
gozlemcinin mevcudiyetinden bagimsizdi. Orantisal bagimlilik, kesintisiz bir
hatta uzak gegmisten 6ngoériilebilir gelecede uzanan ve mekansal olarak her
yone gidebilecek sekilde genisletilmis gelisigiizel zincirler demektir. Temelde,
evren duragan ve homojendi; matematiksel tasvirde en kii¢iigiinden en biiyii-
giine kadar bilegenlerine aymlabilir ve yeniden bir araya getirilebilirdi. Bilim,
temel bina bloklanny, bu bloklann karmagik olsa da tahmin edilebilir olan sis-
temlerde terkip ve yeniden terkip edildigini anlayarak yalitma faaliyeti haline
geldi. Kurucu unsurlan yalitmak, kuskusuz, ideal olarak bir giin tamamlana-
bilecek ve tamamlanacak olan bir doga anlayiginda daha ileri sigrama taglanna
gotiirecekti. Evrimlegen goksel mekanik fikri, Tann'nin evrimlestigini diisiin-
mesi bakamindan absiird bir fikirdi. flerleme fikri, en tam bicimiyle, doganin
gitgide daha biitiinliiklii hale gelen matematiksel bir tasvini igin unsurlan bir
araya getiren insani bir ilerlemeydi.

Bu mekanist ve indirgemeci bilim goriigii kendine has bir bi¢imde statiktir.
Bizim doga anlayigimiz siirekli olarak degigebilir, fakat dojanin sabitleri asla
degismez. flerleme, eder evren degismeyen bir biitiinse, ideal olarak, pargala-
nnn her birinde ve tiimiinde kavranabilir olmas fikri ile tamimlanur. Bir goz-
lemcinin mevcudiyeti, bu siireci higbir surette etkilemeyecektir. Tahmin edile-
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mez degigim, yeni olanin dngoriilmemis tezahiirii, gézlemci ile doganin etki-
lesimselligi ya da heterojen bir siireklilik olarak degisim, bilimin bu idealinden
dislanmigtir. Aslinda, gagdag bilim halen 6nemli 6l¢iide bu diizenli, saat gibi
isleyen evren imajim siirdiirme ¢abasi olarak kalmigtir —evrim teorilerinin, ku-
antum mekaniginin, termodinamigin ve Eisenstein’in Niels Bohr'a “Tann’nin
diinyay: zar atarak yarathgina higbir zaman inanmayacagim” nasihatinde
ozetlenmis olan diger dogrusal-olmayan dedisim sistemlerinin meydan oku-
malan karsisinda Bergson sunu soyleyerek yarutlar: ““Zaman, icattan bagka
hicbir sey dedildir.’ Doda, dedisimdir, yeninin siirekli islenmesidir, nceden
kurulu herhangi bir model olmaksizin, temelde agik bir gelisme siirecinde ya-
ratilan bir biitiinliiktiir. ‘Hayat zamanda ilerler ve siiriip gider.”*

Bergson'un “sinematografik yanilsama” olarak adlandirdid: sey, indirgemeci
tavnn hareketi ve degigimi yanlig kavrama bigiminin 6zel bir tasavvuru veya
gorsel halidir. The Movement-Image'in agilig boliimiinde Deleuze, Bergson"un
argiimanini hareket ve zaman iizerine ii¢ tezde inceleyip yeniden tanimlar. Bu
tezler hareket ve an arasindaki iligkiyi, anlann farkli bilim felsefeleri tarafin-
dan varsayilan niteliklerini ve hareket ve dedigim arasindaki iligkiyi igerir. Her
bir tez, harekete goreli zamanin 6zel bir tasviriniele alir.

The Movement-Image’da Deleuze'iin ilk tezi, hareketin “devinimsiz kesitler +
soyut zaman” toplamina esitlendigi bir formiil olarak indirgemeci hatay ele

4 Creative Evolution, 361 ve 54, alinti: Prigogine ve Stengers, Order out of Chaos, 92.

5 Bergson'un Matter and Memory adl eserinin dérdiincii boliimiindeki dort tez, Deleuze'iin The

Movement-Image‘in ilk boliimiindeki argiimanlanm aydinlatir: (1) bir duraktan digerine bir gegit ol-
dugu olgiide her hareketmutlak olarak boliinmezdir; (2) gergek hareketler mevcuttur; (3) maddenin,
mutlakolarak belirlenmig ana hatlarla, bagimsiz cisimlere boliinmesi, 6znel ve yapay bir boliinmedir;
(4) gercek hareket, bir seyden ziyade, bir durumun aktanlmasidar.
Birinci tez, hareketi mekann diferansiyel boliimlenmesine indirgeyen bir yapay ¢oziilme olarak Ze-
non paradoksunu elegtirir. Hareketin tiim matematiksel ve geometrik tasvirleri, hareket, noktalann
ya da kasimlann bir ardigikbigina gore ¢izilmig bir yon bigiminde mekana indirgendigi siirece gegersiz
olacaktir. Ancak, bir durumdakiya da nitelikteki degisim olarak kavranabilecek olan -siirekli, tekil ve
boliinmez- gergek hareketler mevcuttur. Bergson, maddeyi birbirinden ayn cisimlere ayirmarmzin,
ihtiyaglanmuza, hayat siirdiirmek icin gerekli olan geylerin saptanmas igin algisal bir arayisa yamt
veren, yapay olsa da zorunlu bir eylem oldugunu soyler. Fakat bir felsefi yontem olarak sezgi, her
seyin degigse de yerinde kaldig: bir “hareketli siireklilik” olarak bir gergeklik duyusunu yenilemeyi
gerektirir. Bu, Bergsoncu anlamda siiredir. Deleuze ise, sinematografinin, hareketi imaj ile 6zdes-
legtirmesinde bu sezgiyi bizim i¢in verdigini soyler. Bu, yalruzca hareketin bir dizi imajdan yeniden
kurulmas: degildir, aynca, kamerarun, bakig agsin ve montajin devinimliligidir. Sinematografik
imajda 6nemli olan, nesnelerin sunumu (gergekgi argiiman) degil, fakat nesnelerin degigimi hi¢ b1-
rakmayan ve nitel olarak degigen bir agik biitiin olarak oriilmeleridir.
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alir. Bunun karsisina, “gergek hareket - somut siire” fikri konur. Bu, Berg-
soncu durée kavramini anlamaya yonelik bir ilk yaklagimdir. Gergek hareket,
kat edilen mekandan ayndur. Kat edilen mekan gegmisken, hareket, kat etme
edimi olarak simdiki zamandir. Mekandan farkl olarak, hareket, hareket olma
niteligini degistirmeksizin ya da ortadan kaldirmaksizin parcalara aynlamaz
ya da duradan kisumlara boliinemez. Bu nedenle, hareketler tekil, heterojen
ve karsilikli olarak indirgenemezdir. Ote yandan, tiim mekansal béliinmeler
aym tiirdes mekan niteligindedir. Bu tarzda, Deleuze, devinimsiz kesitlerinar-
disiklifiun hakiki hareketi yeniden kuramayacad: yoniinde akal yiiriitiir: “Bu
yeniden kuruluma ancak konumlara ya da anlara soyut bir ardigiklik idesini;
mekanik, homojen, evrensel ve mekandan kopyalanmig, tiim hareketler i¢in
ozdes olan soyut bir zaman idesini eklemekle ulasabilirsiniz. (...) {te yandan,
zamani ne kadar boliimlere ve alt boliimlere ayinrsaniz ayinn, hareket daima
somut siire i¢inde tezahiir edecektir; dolayisiyla her bir hareket kendine ait
niteliksel siireye sahip olacaktir” (Movement-Image, 1). Siire, hareketler ba-
lamundan tekil, nitel ve tekrar edilemezdir. Bu, diigiis halindeki cisimlerin y6-
riingesi i¢in hesaplanan formiil ile diinyanin atmosferinde kendini tiiketen,
gercek bir meteor olay arasindaki farktir.

Bergson sinematografik yarulsamay: “devinimsiz kesitler + soyut zaman” ola-
rak tamimlar. Gergekten de bu, imajlann film seridi {izerinde seri 6rgiitlenme-
lerinin isabetli bir tanimidir: Hareket, dogrusal ve geri déndiiriilmez bir de-
vamhlkta swralanmig ve saniyede yirmi dort karede otomatiklegsmis anlik poz-
lar olarak donmugtur. 1907 6ncesinde, bilimsel bir baglamda yazan Bergson, o
dénemde yeni yeni ortaya gikan anlat sinemasi konusunda muhtemelen ok
bilgi sahibiydi. Ayn1 zamanda, sinematografinin, Frederick Winslow Taylor
tarafindan savunulan zaman/hareket ¢aligmalan da dahil olmak iizere, hare-
ket ¢oziimlemeleri igin bilimsel kullaam son derece ilerlemisti. Bergson'un
“sinematografik” olarak seylesmis hareket ve mekaniklesmis zaman tasvirleri
belki de hak edilmis tasvirlerdi.

Buna altemnatif olarak, Deleuze, sinemanin zamam ve hareketi tahayyiil etme
potansiyelinin erken dénemde “6ziiniin” -planin mekansal figiirlerden ziya-
de zamansal figiirler, devinimsiz kesitlerden ziyade devinimli kesitler sunma
kapasitesinin- ancak montaj, hareketli kamera ve hareketli baks agis1 ile fet-
hedilmesinden dolayi, yanlis kavrandigim séyler. flkel sinemanin anlatimsal
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gelisimini gérmezden gelen Bergson, sinemanin kendi felsefesi igin igaret et-
tigi seyi 1skalar.®

Buna karsin, Bergson’a gore, “sinematografik” alg: biitiiniiyle yanls degildir;
bu, giindelik alginun ya da “alisilagelmis tanima (reconnaissance)” olarak ad-
landirdig seyin bir parcasidir. Gergeklik kavrayis1 daima igsel bir “sinematog-
rafi” gerektirir: Secici bir mekleme ve 6rgiitleme, yalnizca dogal siireksizligi
zihinsel olarak bastinlmusg acil ihtiyaglanmuzla ilgili olan 6zellikleri muhafaza
eden bir dizi enstantane. Aslinda, bir durée kavrayisiun beraberinde getirdigi
sey, dogal ve giindelik alginun 6tesine gecen, felsefi bir gerceklik sezgisidir.
Fakat Deleuze'iin daha temel olan savunmas: muglaktr: Sinema kitaplan bo-
yunca hareket ile zaman arasinda sorunlu bir bigimde yankilanan tuhaf bir 6z-
deslik kurar. Sinemanin sundugu ey, film geridi iizerindeki fotogramlar ya da
tek tek kareler degildir. Aksine, “bu, hareketin iligtirildigi ya da ilave edildigi
bir ara imajdir [I'image moyenne]; buna karsit olarak, hareket, dolaysiz verili
olan olarak ara imaja aittir” (Movement-Image, 2). Bagka bir deyisle, Deleuze
i¢in 6nemli olan, hareket halindeki bir imajin kaba ampirisizmidir, gézlerimi-
zin dolaysiz tanikbididir. Bu basit bir fenomenolojik argiiman degildir. Bakag
acisimin devinimliligi -kiitle sahibi cisimden ayn olan bir goz- dolayisiyla, si-
nema, fenomenolojinin temeli olan “dogal” alginin kosullanndan kopar.”

6 Bergson, Creative Evolution'un son boliimiinde, “sinematografik yanilsama” kavrayigina iligkin fi-
kirlerini, Collége de France’da 1902-3 yillannda verdigi derslerde gelistirdiini séyler. Dolayisiyla,
gondermede bulundugu ticari filmler, “ilkel sinema” dénemi igerisinde yer alacaktir. Soz ettigi tek
ornek (gegit toreni) Lumiére tiiriiniin aktiielliklerine igaret eder.

Deleuze'iin ilkel sinemaya iliskin tarihsel kavrayisirun agir bir ihmalkarlik icerdigini eklemem gere-
kir. Deleuze'iin kendi 6lgiitiisayesinde, zaman-imaj unsurlanmn erken dénemde, 6zellikle de, bana
kalirsa, kinestetik filmlerde ortaya qiktig: goriilebilir. Noél Burch’un ve Tom Gunning'in ¢alismalan
bu izlenimi destekleyen veriler igerir. Klasik film teorisi paradigmasin izleyen Deleuze, bu bakam-
dan montajin 6nemine asin birvurgu yapar. Dolayisiyla, Deleuze'iin erken dénem sinemarun stilistik
degiskenligine ve karmagiklgina yabanci olmasi, bu sinemarun kendi teorisi igin isaret ettigi seyle-
ri kaqurmasina neden olur. Bu izlenimi teyit ettigi i¢in Lauren Rabinovitz'e tesekkiirii borg bilirim.
Burch, Gunning ve digerleri tarafindan ortaya konulan bu gibi birgok 6rmek, Thomas Elsaesser'in
Early Cinema: Space, Frame, Narrative adl1 antolojisinde ele alinmgtir.
Bu ifadeyi Bergson'un Creative Evolution’daki su gozlemi ile karsilastirmak gerekir: “Gergek olan,
bigimin siirekli olarak degismesidir: Bigim, gegigin bir enstantanesidir [instantané]. Dolayisiyla, al-
gumuz, burada yine, gercek olarun akigkan devamliigy, siireksiz imajlarda katilagtirmay baganr. Ar-
disrk imajlar birbirlerinden ¢ok farkl olmadiklannda, bunlann tiimiini, tek bir araci imajin [image
Y ] cilalanup katilag ya da bu imajin farkh yénlerdeki deformasyonu olarak alinz. Ve bu
anlamda, bir geyin 6ziinden ya da kendinde seyden bahsederken bunu gergekten kastederiz” (Crea-
tive Evolution, 302). Ayncabkz. Bergson, The Creative Mind, 118 ve devamu. Felsefi bir kavram olarak
araciimajtarigmasina 5. boliimde devam edecegim.

~
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Dolayisiyla, sinematografik ayqit, kafarmizin iginde dénen ayqittan daha iyi-
dir, ¢iinkii diye sorar Deleuze, “bir yanilsamanin yeniden iiretimi, bir bakuma
dogrulanmas: da dedil midir?” (Movement-Image, 2). Bu, tuhaf bir ifadedir.
Deleuze, dodal alguun segici, siireksiz imajlannin, bizzat algimn bir pargasi
olan zihinsel bir ayqit tarafindan biligsel olarak algiun “disinda” dogrulan-
digiru sdyler. Dolayisiyla, dogal alg: ve sinematografik alg: niteliksel olarak
farklidir glinkii projektor, herhangi bir insan mevcudiyetinden bagimsiz ola-
rak yamlsamayr hemen dogrulayarak hareketi otomatiklegtirir. Bu nedenle,
“sinema, bize hareketin ilave edilmis oldugu bir imaj vermez, bize dogrudan
dogruya bir hareket-imaj verir. (...) Bu, devinimsiz kesit + soyut zaman degil,
devinimli bir kasimdur” (Movement-Image, 2). Bundan bdyle, sinematik imaj-
lann algisinda, hareket igin higbir bilissel dogrulamamn mevcut olmadigim
soylemek kesinlikle yanlig olacaktir. Fakat Deleuze’e karsi, sinematik alginin
ve giindelik alginun bu nedenle esit olacaklanm soylemek de aym 6l¢iide yan-
lis olacaktr. Yine de Deleuze'iin buradaki akal yiiriitmesi kugkusuz zayftir; bu
hareket ve imaj simiflandirmas: da agagidaki argiimanlanm 1g1§inda daha ileri
bir diizeyde sinanacaktr.

Deleuze'iin Bergson'un ilk tezine yonelik okumasi, Matter and Memory'de icat
edilen dogal algiun kogullanmn disinda hareket-imajin kesfini ortaya koyar.
Bu kesif, estetik ve teknolojik bir yenilik ile cagdagstir: Hareket eden imajlann
fotografik kaydi ve yansitilmasi. Deleuze'iin Bergson’un ikinci tezine yonelik
okumasy, sinemay, Bat1 diigiincesinin tarihinde kilit bir gegis ugraginda yer
alan felsefi imajin icad1 olarak resmeder. Gergekten de sinema, “yeni bir ger-
cekligi kusursuzlagtirmak i¢in bir organin” ortaya gukagimitemsil eder.

Birinci tez, anlann herhangi bir ardipkligindan tiireyen hareketin otantik ol-
maktan ziyade, yarulsamal oldugunu ifade eder. kinci tez, anlann niteligine
gore bunun neden bdyle oldugunu aragtinr. Klasik felsefe, hareketi pozlar ve
ayncalikl anlar arasindaki diizenli gegis olarak ele almistir. Bu pozlar, bizzat
zaman-di§1 ve devinimsiz olan Bicimlere ya da {dealara geri génderme yapmus-
lardir. Hareket, bicimsel agkin unsurlardan tiireyen bir gey, Bi¢imlerin diya-
lektigine diizen ve &l¢ii veren bir ideal olarak tahayyiil edilmigtir. Devinimsiz
kesitler + soyut zaman olarak modern hareket kavramlagtirmas: ise olduk¢a
farklidir. Burada sorun, sinemanin diinyarun en eski yarulsamasiun kusursuz-
lagmig hali mi (Jean-Louis Baudry'nin Platon-makinesi), yoksa modern bilim-
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sel diisiincenin zirvesi veyahut nihayetinde yeni hareket ve siire kavramlagtir-
maswnin alameti mi olduguna karar vermekdtir.

Klasik sinema The Movement-Image’da felsefe tarihindeki bu son iki ugrak
arasindaki bir gegis agamasin isgal eder. Modem bilimin dodusu, agkin du-
rumlann diyalektik diizeninin yerine anlann mekanik ardigikhiini koyar:
Galileo'nun diigiis halindeki nesnelerin zamanini, kat edilen mekamn kapsami
ile iligkilendirmesi; Descartes'in diiz bir ¢izgide hareket eden noktalann ko-
numlann irtibatlandirmasiyla yatik edrinin hareketini hesaplamasi, Newton
ve Leibniz'in sonsuz 6lgiide birbirlerine yaklasabilecek kisimlan inceleyerek
diferansiyel hesabin icat etmeleri. Antik felsefenin askin durumlanndan zi-
yade, bu anlar, “herhangi-anlar” olarak tasvir edilen hareketlere ickindir. O
halde, Deleuze’e gore, sinemanin on tarihi anlik fotograf¢iigin ve Muybridge,
Marey ve bagkalanmnn hareket ¢oziimlemesi deneylerinin kusursuzlagmasinin
daha gerisine uzanmaz. Bu teknolojiye igerigini veren bilim, temel olarak ge¢
moderndir. Mantiksal olarak, sinema anlik olani (poz zamarurun azalmasi),
diziselligi (tekrar edilebilir mekansal bir sabit olarak imaj 6l¢iisiinii, 6rmegin
35mm), dogrusalligi (esit uzakliktaki komsu imajlann film seridine kaydini)
ve (hareketin sabit bir oranda otomasyonu bakamindan) stirekliligi gerektirir.
Dolayisiyla sinema, “herhangi-anin bir iglevi olarak, yanibir devamlilik izleni-
mi olusturmak adina secilen, esit uzaklktaki anlann bir iglevi olarak hareketi
yeniden iireten bir sistem” olarak tamxmlanir (Movement-Image, 5).

Bu teknoloji, hareketin tasnifi ve tahlili i¢in kullanildi: siirece, temel olarak
modern hareket kavramlaghrmasina ait olmugtur. Bergson'un iizerinde dur-
dugu nokta ve harekete iligkin modern yanlis kavrayigin sinematografik yaml-
sama olarak oldukga ikna edici bir bigimde tasvir edilmesinin nedeni budur.
Birinci teze gore, harekete iliskin antik ve modemn tahrifler arasinda ¢ok az
fark vardir. Deleuze sunlan yazar: “Hareketi, ebedi pozlar ya da devinimsiz ke-
sitler ile yeniden olugturmak ayn kapiya ¢ikar: Hareket, ancak biitiin ne verili
ne de verilebilir oldugu zaman ortaya gikarken, Biitiin ‘her sey verilidir’ varsa-
yim1 ile yapildih igin her iki durumda da hareket elden kagar. Bigimlerin ya da
pozlann ebedi diizeninde ya da herhangi-anlar kiimesinde bir biitiin verili hale
gelir gelmez, zaman artik sonsuzlugun bir imaj: dedildir ya da bu kiimenin bir
sonucudur; arthk gergek harekete yer kalmamishr” (Movement-Image, 7). Tele-
oloji ve totalite iizerine vurgusuyla modern felsefe de biitiinler kurarak bilimin
ardindan gitmis, hareketin kendisini elden kagirmistir. Fakat Bergson‘a gére,
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bu, hareketin herhangi-an ile iligkisine yonelik farkl bir anlayiga sahip yeni
bir felsefenin tahayyiil edilmesine engel degildir. Asinda, hareket iizerine
ikinci tez, siireye iligkin felsefi onsezi su fikri temel aldiini séyler: “Hareket,
herhangi-anlar ile iligkilendirildijinde, bu hareketlerin herhangi birinde yeni
olanin, yani ¢arpic1 ve tekil olanin iiretiminin diigiiniilebilmesi gerekir.” (7)
Siire ne dogrusaldir, ne de kronolojiktir. Aksine, her bir am, belirsiz bir gele-
cege yonelik kesintisiz bir agilma olarak varsayar.

“Zaman, icattan bagka bir sey degildir.” Artik bu sira dis1 ifadeyi daha iyi an-
layabilecek durumdayiz. Fakat sinemanin bu yeni felsefeye nasil katkida bu-
lunmus olabilecedini diigiinmeden dnce, Creative Evolution'daki, hareket ve
degisim arasindaki iliskiyi ele alan iigiincii tezin incelenmesi gerekir.

Deleuze’e gore, Bergson'un iigiincii tezi, hareket bakamindan bir yanilsama ile
bir gercekligi kars1 karsiya getirir. Bir an, hareketin devinimsiz bir kasmim
sunarken, hareketin kendisi, siirenin devinimli bir kasmidir. Deleuze'iin bu-
rada ifade ettigi sey, yanliy hareketleri dogru hareketlerden ayirmak igin bir
Olciit degildir. Bundan farkli olarak, Deleuze burada, parca ya da kiimelerin
biitiinler ile iligkileri olarak siiredeki nitel dedigimi tasvir etmektedir. Ardiik
devinimsiz kesitlerden olugan hareket, bir tahrifat olmak durumunda degildir.
Tipk hareketli imajlar teknolojisinin film geridi iizerinde karelerin seri 6rgiit-
lenmesini gerektirmesi gibi, “dogal” algy, siireksiz imajlara dayalidir. Bununla
birlikte, dogal alqy, siirekli nitel dedigim olarak siire sezgisine kendi bagina
izinvermez. Tipki Bergsoncu “sezgi” yonteminin, derinlesen siire kavrayiginda
dogal algiy1 agmas1 gibi, sinematografinin icadi da, plam, hareket halindeki
bir ara imaj olarak -“siirenin devinimli kesiti” olarak- sunarak, hareket ¢6-
ziimlemesini geride birakar.

En basit halde, Bergson’un iigiincii tezi, hareketin ifade ettigi seyin siiredeld
ya da biitiindeki (tout) bir degigim oldugunu soyler. Kiimeler ya da birlikler
balamindan biitiinlerin dogasi, buradaki 6ncelikli konudur. Bir kiime, yapay
olarak da olsa, tamm geregi kapalidir. Dahas), mekansal bir kisumdir ve boyle-
ce, dogas1 geredi, parcalara aynlabilir. Buna karsin, biitiin agiktir, zamansaldir
ve tanim geregi, her bir béliiniisiinde dodasinda -hareketten, zamana- bir
degdisim olmaksizin boliinmez oldugundan, par¢asizdir. Kiimenin yapay olarak
kapal1 oldugunu ve biitiiniin temelde agik oldugunu séylemek, bu iki geyi kar-
sitlaghrmak demek degildir. Bundan farkh olarak, bu ifade, degigim ya da siire
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bakamindan hareket iizerine iki bakis agisim karsitlagtinr. Deleuze, biitiiniin
bir kiime olmadidini, parcalara da sahip olmadigini yazar:

Bu, daha ziyade, ne kadar biiyiik olursa olsun, her bir kiimenin kendi iizerine ka-
panmasiru engeller, kendini daha genis birkiimeye genigletmeye zorlar. Bu neden-
le, biitiin, kiimeleri kat eden ve her bir kiimeye, aktiielize olmas: zorunlu olan, son-
suza dek birbirleri ile iletigim olanagin saglayan bir ip gibidir. Dolayisiyla biitiin,
Aqiktar ve igerik ile mekdndan ziyade, zamana, hatta tine geri doner. Bu nedenle,
iligkileri her ne olursa olsun, kiimelerin birbirlerine genislemelerini, biitiiniin, her
bir kiilmenin iginden gegen agilmasiile kanistirmamak gerekir. Birkapalisistem hig-
bir zaman mutlak olarak kapal1 degildir; fakat bir yandan mekanda “ince” bir iple
dider sistemlere su ya da bu gekilde bagliyken, dte yanda, kendisine bu iple bir siire
ileten bir biitiin ile biitiinlesir ya da yeniden biitiinlesir. (Movement-Image, 16-17).

Bir kiime, tiim pargalarinda kendinde verili olabilse de biitiin boyle olmaya-
bilir, “clinkii [biitlin] Agiktir, dogas: siirekli olarak dedisecektir ya da yeni bir
seyin dogmasina yol acacaktir, kisacasi siiregelecektir [durer]. (...) Oyle ki, her
seferinde kendimizi bir siire ile kars1 karsiya ya da bir siirenin igerisinde bulu-
ruz; bir yerlerde degismekte olan ve bir yerlerde agik olan bir biitiiniin mevcut
oldugu sonucuna ulagabiliriz” (9).

Dolayisiyla bir kiime her zaman mekarn statik bir kasmu olarak anlagilabilir,
fakat biitiin yalmzca siirekli doniigiim olarak diisiiniilebilir. Aksi takdirde, bii-
tiiniin dedigim ile ilgisi ve yeni, ongériilmemis bir gey iiretme kapasitesi yanls
anlasilmig olur. Bergson’u dogrusal olmayan degigim ile ilgilenen bilim insan-
lan igin son derece ¢ekici yapan da biitiinliik [totalite] yerine biitiinler iizeri-
ne bu vurgudur: Bu, zaman, bilimin fiziksel diinya imajinda yeniden gevrime
sokar; evrimi, daima kendisi olarak kalan geyin kesfi olarak degil, yeni olanun
siirekli yaratim olarak tasvir eder; gelismeyi, 6nceden belirlenmis hedeflere
ya da sonuglara génderme yapmaksizin kavrar ve nihayet, birbirinden ayn dii-
zenlerin, diizeylerin ve mesafelerin kargihkl baglantili oluslanru vurgular. Bu
6zelliklerin her biri, durée’nin temel bir y6niinii olusturur.

Kiimeler ve biitiinler arasindaki iliskinin daha somut bir 6medi, Deleuze'iin
gergeveleme iizerine yorumunda sunulur. Deleuze’e gére, plan, gegici olarak
kapal1 bir kiime anlaminda bir birliktir. Bu baks agisindan, plan mekansaldir
ve birbirinden ayn pargalardan olugur: Bir dizi hareketsiz imaja ayngtinlabi-
lir ya da gergeve igerisinde bir araya getirdigi unsurlara (cisimler, eylemler,
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jestler, dekorlar, sahneler, 151k, vb.) boliinebilir. Burada gerceve, mekansal bir
lkasumda gruplar, diizenler ve kapanur.

Alternatif olarak, imaj hareket ettijinde, mekanda nitel bir “yer degistirme”
hasil olur. Béliinebilir olan mekan, homojen ve niceldir; buna karsin, hareket
nitel degigim olarak aniaslhr. Bu “ara imaj” siiresel hale gelir ve boyle olmakla
kesintiye ugramaz. Dolayisiyla Deleuze su sonuca ulagir: “Ne zaman mekanda
parcalann bir yer degistirmesi hasil olsa, biitiinde nitel bir degigim ortaya
cikar” (Movement-Image, 8). Gercevenin sinirlan, dogas: geredi akigkandar.
Yalnizca nesneleri mekansal olarak kapsamakla kalmayp, siirekli olarak de-
Gisen zamansal iligki dizilerine dagitarak, plan tiim yonlere dogru agar. Ei-
senstein bunu sinemasal dérdiincii boyut olarak adlandinr. Imajin hareketi,
hareketli kamera, goriis agisindaki degisiklikler ya da montaj gegislerinde,
imajin “parcalan”, temsil edilen nesnelere ickin olmayan iliskilerde kaybolur.
Bagka bir deyisle, hareket-imajdaki iligkileri, nesnelere génderme yapan bir
bigimde, mekansal iligkiler olarak kavramayiz. Bundan farkl olarak, bu iligki-
ler, bir somut siire aginda siirekli olarak nesneleri dren, zamansal iligkilerdir.
“Mekdndaki hareket ile” der Deleuze, “bir kiimeye ait nesneler sirasiyla ko-
numlann dedistirir. Fakat biitiin, iligkilerde doniisiir ya da nitel olarak degi-
sir. Siirenin ya da zamanun, iligkiler biitiinii oldugunu sdyleyebiliriz. (...) Bu-
radaki husus sudur: Kiimeler mekdndadr, biitiine gelince, biitiinler siirededir,
siirenin kendisidir, degisimleri durmadid siirece” (10-11).

Hareket-imajin degisen biitiiniinii temsil eden builiskiler anca hareket i¢inde
ve hareket olarak kavranabilir. Eger hareket durursa, nitelikleri degisir: Somut
siire, soyut zamana geri déner. Ozetle, hareket her zaman iki bakis agisindan
goz oniinde bulundurulmalidir: “Bir yandan, nesneler ile parcalar arasinda
olan bitenler balamundan; 6te yandan, siireyi ya da biitiinii ifade etmesi baka-
mndan. Sonug, nitel olarak degiserek, siirenin nesnelerde boliinmesi, nesne-
lerin de derinlik kazanmalar, gizgilerinin kaybolmasiyla siirede birlesmesidir.
(...) Harekette, biitiin, nesnelere boliiniir; nesneler de biitiinde yeniden bir-
lesir, nihayetinde de bu ikisi arasinda ‘biitiin’ degisir” (Movement-Image, II).
Hareket ile dedisim arasindaki iligki, birbirlerinden nitel olarak farkh ii¢ dii-
zeyi varsayar. Yine de bunlann ii¢ii de harekette ickindir. Bu diizeylerin her
birine de 6zel bir imaj karsilik gelir. Bunlann ilki kiimeler ya da birliklerdir:
Birbirinden ayn nesneleri ya da parcalan toplayan mekansal kisimlar. Bunlar,
hareketin anlik imajlan ya da devinimsiz kesitleridir. {kincisi, nispi konumla-

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.dfageketve imaj 49



nn siirekli olarak tadil etmek ve nitel olarak dedigmekte olan bir biitiine dahil
etmek suretiyle nesneleri ve kiimeleri degisken kalan yer degistirme hareketi-
dir. Burada imaj, siirenin devinimli bir kasm ya da aksi takdirde kapali olacak
kiimeleri montajda kesen ve kargilikli olarak iligkilendiren ok sayida devinim-
li kesitler olarak goz oniinde bulundurulur. Son olarak, Deleuze, “siire ya da
biitiin, kendi iligkilerine gore siirekli dedisen tinsel bir gerceklik vardir” der
(Movement-Image, II). Bu, Bergson'un 6nermesinde ima edilen hareket-imaj
alanudar, “Yagamin oldudu her yerde, bir yerlerde agik olan, igerisinde zamanin
yazili oldugu bir kayit mevcuttur” (Creative Evolution, 16). Zamarun, sinema
tarafindan sunulan dolayl ya da dogrudan bir imajina génderme yapabiliriz.
Burada s6z konusu olan, bir imajin isaret ettigi, hareketin de dtesine gegen
bir zaman sezgisidir. Hareketin Gtesine ge¢mek demek, fiziksel diinyarun
otesinde bir zihin diinyasina ya da fiziksel ve tinsel diinyalan yeni bir tarz-
da birbirine kenetleyen bir diinyaya gegmek demektir. Bu zor fikri kavramak
icin, “hareket-imaj”a ve bunu ¢agnstiran diisiince imajina iligkin anlayisumzi
derinlegtirmemiz gerekir.

...eder fotograf varsa. --Henri Bergson, Matter and Memory

Deleuze, Bergson iizerine ikinci yorumunda, daha 6nceki bliimlerde devre-
ye sokulan, imaj ile hareketin 6zdeglestirilmesine geri déner. Bergson"un en
tuhaf ifadelerinden biri, en iyi baslangig noktasidir. Deleuze bu ifadeyi hafif-
ce degistirir, fakat ifadenin anlami, Bergson’un ifadesinin anlamiyla e kalir:
“Fotograf, eder fotograf diye bir gey varsa, seylerin tam da iginde ve mekanin
tiim noktalannda gekilmistir, ¢ekilip alinmigtir” (Movement-Image, 60).2 Eger
durum buysa, o halde, imaj nedir?

Tk yorumdald hareket ile imaj 6zdesligi, burada madde ile 151§1n dzdesligi ile
tamamlanuwr. Bu esitlik, Eisenstein’in, madde ile enerjiyi takas edilebilir kl-
mis olan iinlii denklemi hatirlandiginda daha az tuhaftir. Bununla birlikte,
Bergson‘a gore, “seylerin tam da iginde” bir imaj idesi uzun zamandir Bata fel-
sefesini zehirlemekte olan gergekgilik ile idealizm, dzne ile nesne arasindaki
diializmleri agmaya yonelik bir girigimi temsil eder.

On sekizinci yiizyilldan bu yana, imaj, maddenin bir temsili olarak diisiiniil-
miistiir: Bilincimizin disinda mevcut olan seylerin igsel ve ikincil iglenmig hali

8 Soz konusu pasaj, Bergson'un Matter and Memory adl eserinin 38. sayfasinda yer alir.
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ya da ilavesi. Burada alg: da, 6zel bir bigimde bilgiye bajlanmgtir. Hem ger-
cekgilige, hem de idealizme gore, gormek, bilmektir. Temsil gergekgilige gore
varsayllan doda yasalanna, idealizme gdreyse varsayilan diisiince yasalanna
uyar. Her iki durumda da saf bilginin spekiilatif ilgisi, zihni hem maddeden
hem de zamandan koparmay: gerektirir. Tin, adeta madde ilezamanin disinda
mevcuttur. Zihnin hem maddeden hem de zamandan bu sekilde aynlmasi, Bati
felsefesinin onto-teolojik vurgusunun kaynagidar.

Imajlann, bir bigimde insan tasanmnn iiriinleri olduklanm soylemek, hem
zihni maddi diinyadan koparmak hem de bilinci bu maddi diinyadan ayn bir
sey olarak diisiinmek demektr. Bergson’un yénteminin amaglanndan biri de
biling, madde ve zaman arasindaki siirekliligi yeniden tesis etmektir. Bergson,
Matter and Memoryadu eserinin ilk béliimiinde, madde ve fmaj arasinda higbir
farkan olmadigini, bunlann 6zdes olduklanm syler. Bergson'a gore, madde-
ninigikile 6zdeglestigiilk baglam, maddenin halihazirda imaj ya da temel bir
goriiniis oldugu yoniindeki savdir. Bergson bizden, felsefecilerin tartigmala-
nm bir yana birakmamizi ve su gekilde ifade ettigi daha sagduyulu bir gorii-
se yonelmemizi ister: Bu goriigte “nesne kendinde mevcuttur ve nesne, (...)
kendinde, algiladifimiz bigimiyle resimseldir: imajdur, fakat kendi bagina var
olan bir imajdur. (...) [M]adde tam da algilandig: bigimiyle mevcuttur; bir imaj
olarak alglanmasindan dolay: da, zihin, kendinde, bundan bir imaj olugturur”
(Matter and Memory, 10).

Madde, temel bir tezahiir olmas1 bakarmundan “aydinlktir.” Kendisinde algi-
lanan ve tasvir edilen her gsey daima oradadir. Fakat bu, basit bir ampirisizm
degildir. Insan bilinci agisindan, -Deleuze'iin “igkinlik diizlemi” olarak ad-
landirdigi- Imajin bu doygunluk durumu, bedenin ve ihtiyaglannin, maddede
gercek anlamda kavranan geye sinirlar getirmesi 6l¢iisiinde virtiiel bir durum-
dur. Bergson, madde ve imajin insan algsi ile siireklilik arz ettigi, fakat insan
algisindan ayn oldugu fikri ile baslar. Bergson alginin 6znel -maddenin insani
tasviri- oldugunu kabul etse de, bu aynm bir tiir aynm degil, bir 6l¢ii aynm-
dir. Insan gériisii maddi olarak 4 x 10 iizeri eksi beg'ten 7 x 10 iizeri eksi beg
santimetre dalga boylannda yayilan radyasyon oran ile siarhidir; duyma, 16
ile 20,000Hz frekanslan ile simirlidir. Bergson’un metaforunda, her iki durum-
da da beden, enerji yay1limina, maddeye ve harekete etki ve tepkide bulunan
bir telefon santralinden ibarettir. Bir imaj, bedenin hem bir filtre hem de ak-
tanc olarak ig gordiigli bu yayiumdan bagka bir sey degildir. Benzer bigimde,
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ikd imaj “sistemi” s6z konusu edilebilir: Bunlardan biri maddede evrensel ve
ickin olan sistemken (ickinlik diizlemi olarak imaj); digeri ise cisimsel olan ve
fizyolojik sinurlar ve insani ihtiyaglar ile siurlanms sistemdir (daha giindelik
baglamlannda imaj).

Bergson birincisini “mevcut Imaj” olarak adlandinr. Mevcut imaj, evrenin bii-
tiinii ile iliskisinde, “kendisini [mevcut fmaji] her bir noktasinda, tiim diger
imajlann tiim noktalanna etki etmeye, aimladiklanrn biitiiniini iletmeye,
her eyleme egit ve kars: bir tepki vermeye, kisacasl, evrenin enginligi boyunca
yayilan degigiklikleri her yonde kat eden biryoldanibaret olmaya mecbur eden
bir zorunluluk ile tarumlanan, nesnel bir gergeklik kurar” (Matter and Memory,
36). Bergson’u kavramak, maddenin fmaj oldugu ve evrenin de, tiim yiizeyle-
riyle ve tiim parcalanyla birbirlerine etkide ve tepkide bulunan imajlann ge-
nel toplamu oldugunu anlamaktir. Bu biitiinselci resimde, igsellik ve digsallik,
imajlar arasindaki tek iligkidir. Bergson'un goriigiinde, imajlarn igimizde ya
da disimizda oldugunu, hatta dis algilarin ayna-vari i¢sel yansimasi olarak bi-
lincin {iriinii olduklanm veyahut diinyaya, nesnel diinyadan ayn solipsist bir i¢
mekandan bakaldigim soylemek higbir anlam ifade etmez.

Beden ve beyin, enerjinin ve maddenin giiciiniin yay1hmina etki eden ve tep-
ki veren alic1 yiizeyler olmalan balkamundan majdirlar. Oznellik, en temel dii-
zeyinde, bir bedenin bir duyu-motor iligkisinde etki etmeye ve tepki vermeye
hazirlanmasindan bagka bir sey degildir. Bergson, bu durumda beynin, alinan
hareketler balarmundan bir tahlil enstriimaru, yapilan hareketler bakammundan
da bir segim enstriimam olmaktan dteye gitmedigini yazar. 0 halde, alg, bir
diizeyde insani ihtiyaglara, bagka bir diizeyde de insani dzgiirliije yart veren
bir bagka imajlar “sistemine” angaje olmak durumundadir. Bergson bu bag-
lamda §oyle yazar: “Maddeyi, imajlann toplami olarak adlandinyorum; madde
alqisi da, tek bir imajin, bedenimin, nihai eylemine yonelen aym imajlardir”
(Matter and Memory, 22).

Bu argiiman, ézne ile nesneyi ayirt etmenin aligilmug bigiminden ayndur. ima-
jindan, bagka bir deyisle, maruz kaldid: ya da boyun egdigi etkiler ve tepkiler
kiimesinden ayirt edilebilir bir nesne mevcut degildir. Bu etkiler ve tepkiler
ad1, nihayetinde evrenseldir. Biiyiikliiklerinden ve mesafelerinden bagimsiz
olarak, tiim cisimler potansiyel bir bi¢cimde kargibkli baglantilidir. Bergson
materyalizmi agisindan, diisiincenin i¢ hareketlerini yoneten yasalar -sinaps
parlamalan ve sinir yollanndaki akiglar- fiziksel cisimleri yoneten yasalardan
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farkli degildir. Eger imaj harekete ickinse, imajin algiladigim hareketli nesne-
lerde degil, kafamun i¢inde oldugunu séylemenin ne anlamivardir? Felsefenin
biling olarak adlandirdigh sey, solipsist bir yarilsamadir. Imaj, bedenler ara-
sindaki etki ve tepkilerin hareket kiimesine ickindir. Gérdiigiim sey ve gérme
edimi, benligim ve algiladifim gey arasindan gegen ve benligim ile algiladigim
seyi kat eden ayni etkiler ve tepkiler adinun parcalandir. Bir imaj liretmeyen
hareket s6z konusu dedildir; yapilan bir hareketten aynlabilir birimaj da mev-
cut degildir.

Bergson’a ve Deleuze’e gore, temel felsefi sorun, bir 6zne ile nesne ya da ig
ile dis sorunu dedil, bu iki imaj sisteminin nasil etkilestigi, algisal ve/veya
epistemolojik bir olayda nasil birbirlerine oriildiikleri sorunudur. Bu, her biri
hareket-imajin ne olduguna ya da ne olabilecegine yonelik 6zgiin bir anlayiga
kargiik gelen ii¢ cikanm kiimesini gerektirir. flk cikanm, hareket-imaji, en
genis anlaminda, maddenin imajlann genel toplamina egitlendigi bir diizlem
olarak tanimlar. ikinci gitkanm, algiun bu diizlemden nasil tiiredigini ve karg:-
Lk gelen gostergeleri ile birlikte sinematik hareket-imajlann bu hareket-imaja
dair felsefi kavrayisla nasil tamamlanabileceklerini inceler. Ugiincii ¢ikanimsa,
zamanin dolaysiz imajlanrun kurulmasi bakarmundan hafiza ve biling sorunla-
nna gétiirir.

Birinci gikanm, Bergson"un “mevcut {maj”in1, maddenin imajlann genel top-
lam oldudu bir evrensel gesitleme [varyasyon] diinyasi olarak ele alir. Deleuze
bunu “i¢kinlik diizlemi” olarak adlandinr ve “IMAJ = HAREKET denkleminin

9 Bergson’dan alinti yapan Deleuze gunlan yazar: “Hakikat gudur ki, maddenin imajlar olarak diigiinii-

len hareketleri son derece aydinlktir ve hareketin iginde de go iz eyden fazl aramaya
gerek yoktur.” Bir atom, etkilerinin ve tepkilerinin uzandi§ noktaya uzanan bir imajdir. Bedenim bir
imajdar, dolaysiyla bir etkiler ve tepkiler kiimesidir. Goziim, beynim imajlardir, bedenimin par¢ala-
ndir. Beynim, digerleri arasinda bir imajken nasil olur da imajlar igerebilir? Digsal imajlar bana etk
eder, bana hareket iletir, ben de hareketi geri gnderirim: Bizzat ben imajken yani hareketken, nasil
olur da imajlar benim bilincimde otur? (...) Tiim imajlann sonsuz kiimesi, bir tiir ickinlik diizlemi ku-
rar. Imaj, bu diizlemde, kendinde mevcuttur. Imajin bu kendindeligi, maddedir: Bir imaj arkasinda
sakli bir sey degil, aksine, imaj ile hareketin mutlak &zdegligi. fmaj ile hareketin mutlak 6zdesligi
bizi, dogrudan dogruya, hareket-imaj ile maddenin 6zdes olduklan sonucuna gétiiriir. “Bedenim
maddedir ya da bir imajdur, diyebilirsiniz.” Hareket-imaj ve akig-madde tam olarak bir ve ayru seydir
(Movement-Image, 58-59).
Imaj, burada hareketi temsil eden bir gosteren degildir, tersi de s6z konusu degildir. Imaj, harekete
ickindir: Ne goriiyorsak, elimizde o vardir. Ne Bergson ne de Deleuze, bireyin algisimn 6znelligine
ya da yarulsama oluguna iligkin tekbenci argiimanlara tutunur. Matter and Memory'nin psikolojisinin
Creative Evolution'un metafiziginden aynlmaz olmasirun nedeni budur. Her ikisi de Deleuze'iin askan
ampirizminin énemli kaynaklandir.

ek
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gegerli oldugu bir diinyanin ifadesi” olarak tarumlar (Movement-Image, 58).
Ickinlik diizlemi bir kiime olarak tanimlanabilir. Bu durumda, ickinlik diizle-
mi evrendeki tiim maddeyi, dolayisiyla da tiim olanakl imajlan banndiran bir
kiimedir.*°

Bu tanimlama diizeyinde hareket 6zel bir anlama ve yere sahiptir. Birincisi,
eder ickinlik diizlemi bir kiimeyse, ¢ercevenin mekansal soyutlamasinin ya da
devinimsiz kesitin duragan bakas agisindan ele ainamaz. Bundan farkl ola-
rak, ickinlik diizleminin en kapsayic1 anlaminda agik ve degisen bir biitiin ola-
rak diigiiniilmesi gerekir. Ickinlik diizlemi, siirekli olarak degisen bir biitiiniin
zamansal agisindan bakildiginda hareketin kendisidir. Deleuze'iin agikladig
gibi, “ickinlik diizlemi, hareketin, her bir sistemin pargalan arasinda ve bir
sistem ile digeri arasinda kurulu olan, bunlann tiimiinii kat eden, birbirine
harmanlayan ve biitiiniiyle kapali hale gelmelerine engel olan kosula tabi kilan
cephesidir. (...) [Bu] devinimli bir kisimdar, zamansal bir kasim ya da bakag ag1-
sidur. Is baginda olan hareketin zamaninin her bir zamanin pargasi olmasindan
dolay, bir mekan-zaman blokudur.” (Movement-Image, 59).

Hareket genellikle kat1 cisimler iizerindeki etki ve tepkiler olarak, bir bilar-
do masasinda yonlerini takip ederek dagilan bilardo toplanna benzer bir sey
olarak tahayyiil edilir. Fakat i¢kinlik diizlemi igerisindeki hareket, baslatici
bir giice, akuip giden bir yone ya da enerjinin tiikkenmesine indirgenemez. Ve
eger Deleuze ickinlik diizlemini “hareket-imaj ve akan maddenin tam anlamiy-
la bir ve aym sey oldugu” (Movement-Image, 59) bir tiir akis olarak taruml-
yorsa, bizi kugatmasi gereken sey lav akislan ya da okyanus akintilan resmi
degildir. Yine, hareketin, en kiigiik atom altipargaciklann etkilesimlerinin bir
galaksinin dideri iizerindeki yer ¢ekimi etkisiyle birlikte degismekte olan bir
biitiine kapildi§, hakiki anlamda evrensel gesitleme olarak diisiiniilmesi ge-
rekdr. Ickinlik diizlemi iizerinde, birtags kat birnesne dedil, 15151 emen ya da
yansitan, sicaklkla genlesip, soguk ile daralan, molekiiler hareket ile titregen
bir kiitledir. Deleuze'iin, igkinlik diizleminin biitiiniiyle Isiktan olustugunu
soylemesinin nedeni budur. Bir yanda, evrensel cesitleme, geometrik olarak
kati cisimlerin ortaya ¢ikmasindan dnceki enerji ve gii¢ yayilum olarak diigii-

10 Gok sayrdaki diger felsefi fikirleri gibi, Deleuze'iin “igkinlik diizlemi” tanim da farkl kitaplarda ince
veilging bicimlerde degiskenlik gosterir. Grnegin, The Movement-Image'dald ickinlik diizlemi anlati-
s1ile What Is Philosohy?’de bu kavrama atfedilmig béliimii karsilastirmak ilging olacaktir. Bu sorunu
tkinci kasumda, bzellikle de 7. bbliimde bir kez daha ele alacagim.
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niiliir; 5te yanda ise, mevcut Imaj, hareketleri igerisinde maddeye igkin olarak
diisiiniiliir. Burada g6z dniinde bulundurulan hareket, heniiz bir iradeye ya da
bilince tabi degildir; bu heniiz suda sektirdigimiz ya da ayagumizi carptifumz
tas dedildir; molekiillerin hareketlerinden, radyasyon yayihmindan, sicaklik
degdisiminden ve yer ¢ekiminden tiiremis bir imajdir. Bu, yerkiirenin ergimis
cekirdedinin 1s1th§ ve 151k yillan uzakliktaki yldizlann soduk 151§1nin aydin-
lattifa bir imajdar.

(Ozetle, hareket halindeki maddenin aydinligs, insani ya da bagka bedenler
bakamindan 6rgiitlenmis fiziksel ve insani géze ait bir aydinliktan ziyade, ev-
renin biitiiniindeki enerji yaytiminin aydinhigidir. Deleuze'iin agiklamas: §6y-
ledir: “Biitiin bir i¢kinlik diizleminde, bir 151k difiizyonu ya da yaylum1 mev-
cuttur. Hareket-imajda heniiz cisimler ya da kat hatlar dedil, fakat 151k hatlan
ya da figiirleri s6z konusudur. Mekan-zaman bloklan bdyle figiirlerdir. Bunlar
kendilerinde imajlardir. Higkimseye, yani hi¢bir géze goriinmiiyorlarsa, bu-
nun nedeni, 151§in heniiz yansitilmamig ya da durdurulmamusg olup, ‘asla (...)
tezahiir etmemis olandan gegiyor olmasidir. Bagka bir deyisle, goz, seylerin,
bizzat aydinlik imajlann iizerindedir. ‘Fotograf, fotograf diye bir ey varsa, tam
da seylerin i¢inde ve mekdnin tiim noktalan balamundan halihazirda alinmis,
cekilmistir” (Movement-Image, 60).

“Fotograf”a yonelik bu siiphecilik, aslinda Bat felsefesinin optik metaforlar
araciliiyla temsilleri modelleme bi¢iminin bir elestirisidir. Deleuze, fotogra-
fin maddenin aydinhig i¢in bir model olarak uygun olup olmamasini ii¢ neden
bakamindan sorgular. Birincisi, fotograf, nesneler arasindaki degisken iliski-
leri hareketten adeta “gikaran” sinemadan farkl olarak, hareketi nesnelerden
“slizer.” Hareket-imajin iki sistemi arasindaki -igkinlik diizlemive alg: ile ilig-
kili- etkilesim de, maddede ikamet eden gizil bir imaj bilincinin geligimi ola-
rak tanimlanamaz. (Deleuze bu siireci daha sonra “eksiltici” olarak tamimlar.)
Bu, imaj bir fotograf olarak ele almanin ikinci elegtirisidir. Aksine, her biri bu
0zel anlamda, imajlar olarak ve imajlann akigina kapilmig olarak diigiiniilmesi
gereken madde, gz ve beyin arasinda bir siireklilik mevcuttur. Bunlann her
biri, dedisme halinde olan biitiiniin birer pargasidir, higbiri bir dijerinin ikin-
cil temsiliolarak diigiiniilemez.

Son konuda ise, 15191n Bat felsefesindeki statiisii, bir alg: ve biling metaforu
olarak goz oniinde bulundurulur. Bu bajlamda Deleuze, Husserl'in “tiim bi-
ling, bir seyin bilincidir” argiimanin1 Bergson'un “tiim biling, bir seydir” ifa-
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desi ile kars1 karsiya koyar. Burada Deleuze ikinci gikanmurnu formiile eder:
Maddenin bu akas durumundan, bir algi nasil qikarsanabilir?*!

Deleuze'iin Bergsonculugu, fenomenolojinin bilinci dogal alg: temelinde mo-
dellemesini reddeder. Fenomenoloji, bilinci “algilayan 6znenin diinyaya ‘de-
mir atmasin’ tammlayan varolugsal koordinatlar” balkarmundan modeller (Move-
ment-Image, 57). Bergsonculuk, seylerin bilincini bir agik Biitiin olarak durée
ile baglantili olarak ya da referans merkezleri yahut demirlenme/sabitlenme
noktalan olmayan hareket halindeki maddenin durumu olarak konumlandinr.
Dolayisiyla, alg: sorunu iki katmanlidir. Algunin birinci yonii, gergevelemenin
yapilma bigimi ile ilgilidir -perspektif demirlerinin ahlmasi ve duragan, anlk
goriintiiler. Bu ne gizil bir imajin gelisimidir ne de karanlik maddenin aydinla-
tilmasidir. Aksine, bu, bizzat degisime agik olan ve zamanda siiriip giden ikin-
ci bir referans sistemi olan cisim ile iligkili olarak bir “6zel imaj” yaratimidar.
Alginin ikinci yoniine gelince; eder sinema, madde “i¢cindeki” fmajin hareket
vesik ile 6zdes oldugu bir evrensel ¢esitleme modeli iizerinde hareket-imajlar
yaratiyorsa, o halde, merkezlerin yalnizca ortaya ¢iktiklan dedil, siirekli ola-
rak maddenin akisinda yer degistirdikleri ve ¢oziindiikleri hareket niteliginin
yeniden vurgulanmas: gerekir. Deleuze, her durumda bu evrensel gesitleme
modelinden bilingli, dodal ve sinematografik algiy1 gikarsadigimizi yazar. Yine
de, belki sinema belirli bir ayncalig: haizdir: “Yalnizca bir qipa ve ufuk merke-
zinden yoksun olmasi nedeniyle, olusturdugu kisimlar, onun, dogal algimin
indigi yolu yukan dogru gikmasim engellemeyecektir. $eylerin merkezsiz du-
rumundan merkezli algiya dogru gitmek yerine, seylerin merkezsiz durumuna
dogru yukan gikap, buna yaklasabilecektir” (58). Bu merkezsiz madde akisina
geri donme egilimi, belki de, sinematik hareket-imajlann merkezi tarumlayici
niteligidir.

11 Hem Bergson’un hem de Husserl'in, bir 6zne nesne diialitesi ¢ikmaziyla temsil edilen tarihsel bir
psikoloji krizini agmaya girigtikleri diigiiniiliir. Paradoksaldir ki, hem f oloji hem de Bergson-
culuk, alg: ve biling sorunu balkamundan sinemay: muglak bir miittefik olarak mahkum eder. Feno-
menoloji, 6znenin demirlenmesini ve diinyanin “dogal” ufkunu iki bigimde baskilamas: dolayisiyla
sinemay muglak bir miittefik olarak goriir. Birincisi, sinema, her nesneyi her dlgekten ya da her aqi-
dan yeniden iiretebilme yetisiyle merkezleri ya da ufuklan olmayan bir diinyaya isaret eder. lkincisi,
kadraj ve kurgu normlanyla “dogal alg: kogullanrun yerine, 6rtiik bir bilgiyi ve ikinci bir yonelmisligi
ikame eder” (Movement-Image, 57). Yani, dogalalgiun mantifiile iliskisizyapay, estetik bir mantiga
gore algiy1 yeniden merkezlendirir ve ufuklan yeniden orgiitler. Buna karsin, sinema, dogal algiun
kosullanm terk etmekle suglansa da, “algilanana ve algilayana, diinyaya ve algiya ‘yaklagma’mn”
(The Movement-Image, 57) yeni bir bigimi olarak kutlanur.
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Fenomenolojiyi, bu “seylerin merkezsiz durumuna” dogru aym yolu geri git-
mekten alikoyan nedir? Bunun nedeni, fenomenolojinin 6znel bir felsefe ol-
masl, anbik bir parlamada hareket yakalarcasina, bu suretle zihni maddeden
ayinrcasina, hareketi, devinimsiz durumlarla iligkilendirmesidir. Eger biling
bir seye ait bilingse, diinyaya aydinlatic bir 151k 151 yansitan bir yonelmislik
olarak goz oniinde bulundurulmas: gerekir. Tersi durumda, biling halihazirda
nesnelerin igindeyse, 6zne ile nesne arasindaki boliinmiisliige aligilmig bigim-
de itibar edilmeyecektir, ¢iinkii madde kendi “is1ltisina” sahiptir. Kendi anla-
stirhid icin herhangi bir odaklayic1 ve aydinlatic biling gerektirmez. Buy, tini,
seyleri “tabii karanliklanndan” gikararak diinyay: aydinlatan bir i¢sel 151k ile
ozdeslestiren Bah felsefesinin bir reddiyesidir: “Fenomenoloji halen dogrudan
dogruya bu antik gelenegin igerisindeydi: Fakat 1511 bir i¢sel 151k yapmak ye-
rine, bilincin yénelmisligi bir elektrik lambasinin 1gimymiggasina, 15141, digsal
olana act1 (‘tiim biling, bir geye ait bilingtir..."). Bergson’a gore, durum tama-
men bunun aksidir. $eyler, kendilerini aydinlatan bir sey olmaksizin, kendile-
rinden aydinhiktir: Tiim biling bir geydir, [biling] bu seyden, yaniigigin imajin-
dan aynlabilir degildir” (Movement-Image, 60-61).

Bergson‘a gore, bilincin aynca iki bigimi mevcuttur. Ickinlik diizleminde en
droit biling vardir. Bu biling sanaldir. Biitiin bir ickinlik diizleminde 151k ola-
rak yaylir. Fakat eder de facto bir biling, belirli bir noktada igkinlik diizlemi
iizerinde ortaya gikarsa, bu ne halihazirda mevcut bir gizil imajin geligimidir
ne de bilincin aydinlaticl parlamasinda bir imajin kesfidir. Olgunun bilinci ne
gelisir, ne de1sik yansitir; bu biling, karartilmig bir ekran ya da mat bir yiizey
olarak durur, yansitir ya da eksiltir. “Kisacas,” der Deleuze, “1s1k olan, biling
degildir; imajlar kiimesidir, ya da 151k olan, maddeye ickin bilingtir. Bizim olgu
bilincimize gelince; bu, matlktan ibarettir ki bu olmaksizin 151k ‘daima kayna-
G1 ortaya qikmaksizin yayilacaktir” (Movement-Image, 61). Bergson’a yonelik
husumetine ragmen, Jean-Paul Sartre, Bergson'un Bati metafiziginde 151§1n
roliinii tersine gevirisine en berrak agiklamay getirir. Biling, seyleri aydinlatan
bir 151k 15111 olmaktan ziyade, seyleri basan aydinliktir. Aydinlatilmis madde
yoktur, bundan ziyade, “ancak es zamanl olarak bagka aydinlk alanlar igin
ekran olarak ig goren belirli yiizeylere yansiyarak” her yone yayilan bir panlt
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s6z konusudur (Imagination, 39-40).*2 Deleuze'iin beynin bir ekrandan ibaret
oldugunu sdylemesinin nedeni budur.

Deleuze'iin Bergsonculugunda hareket ve 151d1n roliinii aynntilanyla tarhgtim.
Fakat zaman sorunu ne olacak? Yine, iki imaj “sisteminin” benimsedigi iki g6-
riige geri donmemiz gerekir. I¢kinlik diizleminde, hareket-imajlar, mekanda
bir olug olarak zamandir ya da degisim olarak zaman bigimidir. Zaman bura-
da evrensel gegitleme, siirekli olarak degisen, ufuklan, merkezleriya da sabit
noktalan olmayan Biitiin ile iligkilendirilir. Degigken bir Biitiine dair bakas ag1-
s1, Deleuze'iin, siirenin dzel idrakleri olarak zaman imajlan ya da mekanda bir
olus hali olarak zaman diye adlandirdif seyin kurulmasin esinler.

Fakat su an igin yalnizca, ikinci bir referans sistemine gére zamanin dolayl
imajlan ile ilgilenecediz: Beden denen bu “6zel imaj” balamindan goéz ve be-
yin. Bergson, bir nesne ve bu nesnenin algisinin 6zdes oldugunu vurgular;
bunlar bir ve ayni imajdir. Fakat bu durum, kullandigimiz referans sistemine
bagli olarak dedisir. Nesne, tiim diger olanakliimajlann kendisine etkileri ba-
kamindan ve dogrudan dogruya yamit verdigi seyler bakimindan imajin kendi-
sidir. Fakat Deleuze’e gore algi, bu imaj “s6z konusu imaj cergeveye alan ve
bu imajdan yalmzca kasmi bir etkiyi muhafaza eden ve dolayl bir bigimde bu
imaja tepki veren bagka bir dzel imaj ile iligkilendirir” (Movement-Image, 63).
Bagka bir deyisle, alq, eksilticidir: “Nesneyi, sahip oldugu fakat ihtiyaglan-
miz bakamindan islev olarak bizi ilgilendirmeyen seyden eksik olarak algilanz.
(...) Kisacasy, nesneler ve nesne algilan, idraklerdir; fakat nesneler total nesnel
idraklerdir ve nesne algilan da eksikli ve 6nyarqily, tarafi, 6znel idraklerdir”
(63-64).

Gagdas kiiltiir teorisinin “6zne” karayigindan farkl olarak Deleuze, “6zel ya
da yagayan imajlar” ve “belirsizlik merkezleri” kavramindan sz eder. Beden,
hareket-imajlann merkezsiz ve dedisken akig1i¢inde rastlantisal bir merkez-
den ibarettir. Bu belirsiz merkez tezahiir ettigi takdirde, zamanin akiginda, saf
durumundaki hareket iizerinde bir kesit, belki devinimli bir kesit perspektifi
saglayan mekansal bir gergeveleme olarak bir boglugun ya da araligin agilmasi
gerekir. Dolayisiyla, hareket-imajlar, saf hallerinde degil, bedenden bagka bir
sey olmayan bu ikinci, rastlantisal referans sistemi bakimindan kavrandikla-
nnda, ii¢ imaj kategorisine aynlr. Deleuze’e gore, 6znellik, algi, eylem ve tekil

12 Deleuze, The Movement-Image'in 4. béliimiiniin 18. dipnotunda bu pasaj: biitiin olarak alintilar.
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acgidan duyqu ile ilgisi bakamundan bu ii¢ “momentin” montajindan bagka bir
sey degildir.

Aralik, deneyimlenen etkiile bunayantolarakverilen tepki arasinda zamanda
bir bosluk yaratarak hareketin oniine gegen, zamansal bir figiirdiir. I¢kinlik
diizleminde imajlar tiim yiizeylerinde ve tiim zamanlarda tiim pargalan iize-
rinde birbirlerine etkide ve tepkide bulunurken, aralik, yalmzca iki “tarafi”
olan bir imaj iiretir. Bu taraflardan biri, cisimle ilgili olmayan digsal etkileri
gormezden gelip, izole edilmeleri sayesinde “algilar” haline gelen digerlerini
izole ederek uyancilan siizen, alici, duyusal taraftir. Mekandaki bu izolasyon,
beklenen uygun tepkilerin, gergeklesen etkilerin dniine gectigi bir gecikmeye
igaret eder. Sonug olarak, diger tarafta verilen tepkiler, artik digsal hareket-
lerin basit uzantis1 degildir; gergekte, bunlar bu hareketleri doniigtiiriir, yeni
bir sey iiretir. Aralik, tepkilere hatirlanan bilgileri se¢me, drgiitleme ve birleg-
tirme zamam verip, yanitta yeni bir hareket iireterek tepkileri geciktirir. Ozel
imaja iliskin “6zel” olan gey, bu imajin artik hareketin zitt olmadan ve degis-
meksizin i¢cinden gegmesine izin vermemesidir. Bir tarafinda hangi hareketi
alirsa alsin, diger tarafinda bu hareketi yeniden érgiitler ve déniistiiriir. Insan
duyusunda bilincin temelleri, boylece, bir tarafta “alinan hareket baglaminda
bir ¢6ziimleme enstriiman”, diger tarafinda ise “yapilan hareket baglaminda
bir se¢me enstriiman1” iireterek eylemleri askiyaalan bu aralik tarafindan ku-
rulur (Matter and Memory, 30).

Boliim 4'e kadar, hafiza sorununu ve saf-aktiiel alg: arasindaki aynnu iceren,
bu askiya alma durumunun felsefi dogasina yonelik Bergson'un getirdigi agik-
lama iizerinde durmayacadim. Araligin, hareket baglaminda, hareket-imajla-
nn merkezsiz evreninde gegici bir merkez iirettigini soylemek simdilik yeterli
olacaktir. Ik baglaminda ise, aralik, aksi takdirde tiim yonlerde yaylacak
olan 15181 yansitan bir “siyah ekran” ya da mat yiizey olusturur. Kisacasy, alq,
maddenin, enstantaneler olarak degil, siirekli bir akisin érmeklemleri olarak
rastlantisal ve kasmi tasvirlerini olugturmay: igerir. Madde ile 6znel kavrays-
lanmuz arasinda temel bir siireksizlik s6z konusu dedildir; bizler ne bilingte
fotograflar cekeriz ne de karanlk bir diinyay: biling penceresinin arkasindan
aydinlatinz. Bergson'un vurguladid: gibi imajlar igin, var olmak ile bilingli ola-
rak algilanmak arasinda bir tiir farka dedil, yalmzca bir 6l¢ii farka s6z konusu-
dur. Maddeningergekligi, dgelerinin ve her tiirlii eylemlerinin biitiinliiginden
olugur. Bizim madde temsilimiz, cisimler iizerindeki olas: etkilerimizin olgii-
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slidiir: By, ihtiyaglanmuzla yahut daha genel olarak iglevierimizle ilgisi olma-
yan geyleri bir yana atmamizin sonucudur. (...) Biling -digsal alg1 baglarminda-
yalnzca bu se¢imde yatar. Fakat bilingli algimuzin bu zorunlu fakirliginde, tin-
den haber veren, olumlu bir gey bulunur: Bu, kelimenin etimolojik anlaminda,
sezgidir (Matter and Memory, 37-38)."

Imajin halihazirda seylerin “iginde” oldugunu vurgulamak, temsilin, bilincin
basit bir edimi olmadigim séylemektir. Giinkii eger madde halihazirda imaj-
daysa, bu durumda “temsiller”, benim bedenime ya da kendileri iizerindeki
potansiyel eylemlerime biitiiniiyle kaytsiz bi¢cimde, virtiiel bir durumda evre-
nin biitiiniinde ¢ogalacaktr. Bir alg:1 ediminde virtiiel olandan aktiiel olana
bu gecisin baglangicina iliskin olarak Bergson sunlan sdyler: Nesne iizerine
daha fazla 151k tutmak dedil, aksine, bazi yonlerini karartmak, nesneyi 6nemli
olgiide kiiciiltmek zorunludur; ¢iinkii bu gekilde, kalinty, bir gey olarak etrafim
saranlann igine gomiilmek yerine, bir resim [tableau] olarak kendini bunlar-
dan ayrabilecektir. (...) Boylece, bize gore her sey, yiizeylere, kendilerinden
kaynaklanan 1511, eder bir direngle kargilagmasayd higbir zaman ortaya gik-
mayacak olan bir 15141 geri yansiiyormusuzcasina gerceklesir. Bizi gevreleyen
imajlar, bedenimizi igilendiren, lizerine diigen 11§1n vurguladig: tarafa donii-
yormus gibi goriinecektir. Bu imajlar, yollannda ilerlerken durdurmus oldugu-
muz, etkilemeye yetkin oldugumuz seyleri kendilerinden aywracaktir (Matter
and Memory, 36-37).

Discemnere, ayirmak ya da ayirt etmek, ihtiyaglanmzin dlgiisiine gére madde-
den baz: geyleri keserek, virtiiel olandan aktiiel olana gegmektir. Bu, seyle-

13 Yine Matter and Memory den su pasajla karsilaghnmz: “Yasayan bedeni diinya i¢indekd bir diinya ola-
rak, sinir sistemini, birinci islevi algilan islemek daha sonra ise hareketler yaratmak olan ayn bir
varlk olarak dusunmeye ok egilimliyizdir. Gergek su ki, bedenimi etkileyen nesnelerile etkiledigim

lanumg olan sinir si im, hareketi ileten, geri génderen ya da engelleyen
bir kondiikt6rden ibarettir. Bu konduktor, periferiden merkeze, merkezden de periferiye uzanan de-
vasa sayrdaki liflerden olugur. Periferiden merkeze ne kadar fazla sayda lif gegerse, mekanda, irade-
me bagvuru yapacak, tabiri caizse, motor faaliyetime temel bir soru yerlegtirecek ayru sayida nokta
mevcut olur. Bu tiir sorulann her biri alg: olarak tarumlarur. Boylece, alg:, duyusal olarak taamlanan
liflerden birinin her kopusunda, kendi unsurlanndan birisi tarafindan eksiltilir, giinkii digsal nes-
nenin bir par¢as: bu durumda faaliyete bagvuramayacak duruma gelir; alg:, ne zaman dengeli bir
aligkanlik geligtirilse o zaman da aynca eksilir, ¢iinkii bu sefer hazir-yapilmg yarut, sorulan gerek-
siz kalar. Her iki durumda da ortadan kalkan gey, uyararun kendi iizerine belirgin yansimasi, 19181n,
geldigi zaman, imaj iizerine geri donmesi; ya da, daha ziyade, algiun imajdan aynlmas: ile aynsma
ve ayrt edilebilirliktir. Dolayisiyla, algiun aynntilannn tam olarak, duyusal olarak tarumlanan sinir-
lerin aynntilan iizerinde kaliplandigiru, bir biitiin olarak algiun, bedenin hareket egiliminde kendi
gergek ve nihai agklamasina sahip oldugunu sdyleyebiliriz.” (Matter and Memory, 44-45).
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ri, belirli znel kavrayislara gore, uyku durumlanndan kurtarmaktir. Deleuze
bu siiregte aktiiel imajlan tiiretmek igin, aslinda hareket-imajin ii¢ degigimi
olan ii¢ temel modalite saptar. O halde, saf alg1 ¢oziimlemesinden, eylemlere,
niteliklere ve cisimlere gore 6rgiitlenmis haliyle imajin degigimleri tanimla-
nabilir. Eylemler, hareketin yerine bir istikamet ya da y6n koyar. Nitelikler,
hareketin yerine “bir bagkasinin yerini almasim beklerken direnen bir durum
ideasini koyar” (Movement-Image, 59). Cisimler hareketin yerine, bu hareketi
gergeklestiren bir 6zne ya da hareket ettirilen bir nesne veyahut hareket ileten
bir arag idesi koyar. Bunlar ii¢ “maddi 6znellik hareketi”dir. Deleuze’e gore,
oOzelbirimaj ya da rastlantisal bir merkez olarak 6znellik, {i¢ imajin bir kiimesi
[agencement], algi-imajlann, eylem-imajlann ve duygu-imajlann bir birlegi-
midir [consolidé]” (66).

Bir sinematik hareket-imaj olarak plan, evrensel hareket-imajlarla bir araci
durumu paylasir. Hareket-imaj, siirenin devinimli bir kaismdir. Kendine 6zgii
gerilimi dolayisiyla, madde ve 1511 gergeve igine alir: “Merkezlerinin devinimi
ve gergevelemelerinin degisebilirligi kendisini [hareket-imaji] daima merkez-
siz ve gergevesiz genis alanlan yenilemeye gotiiriir. Daha sonra, ilk hareket-
imajrejimine donme egilimine girer; evrensel ¢esitleme, biitiinciil, nesnel ve
daginuk alq1” (Movement-Image, 64). Fakat cercevenin belirleme eylemi mer-
kezlerin devinimini ve belirsizligini ayarlarken, ayru zamanda, estetik doga-
sinda, unsurlan devinimli ve belirsiz bir mekan toplamurun ortasinda toplayan
“tek-merkezli bir 6znel alg1” iireterek, gereksiz enformasyonu ortadan kaldi-
nr. Deleuze bunu algi-imaj olarak adlandinr. Hareket-imaj, bir dizi stratejiy-
le sezilebilir bir nedene, yone ya da bakis agisina gére bu dogrudan hareketi
diizenler. Boyle tiim mise-en-cadre stratejileri, mekan, kagimilmaz olarak geri
dondiigii hareketlerden ayiran 6znel kavrayislar olarak ig goriir.™

Fark edilmeyen bir bigimde, algi-imajdan eylem-imaj dogar. Deleuze’iin
Bergson'dan devsirdigi formiilde, “’Algy, eylemin zamanin efendisi oldugu ke-

14 Stephen Heath, Maurice Merleau-Ponty’den bir ilham aldig: Narrative Space adu makalesinde, film
mekanmn devinimliliginden “algi-imajlar” kurmak iizerine benzer bir bakis: benimser. Kamera ve
projektor lensi, tiim mise-en-cadre degisimlerinin, imaja 6nemli unsurlar katarak ya da bu unsur-
lan imajdan gikararak kendi anlamlanm tiirettikleri, merkezlenmis algilar dayatur. Fakat imajdaki
ve kameraya ait hareket faktorii, kadrajin diizeltmeye gaustd merkezleri daima erozyona ugratir.
Heath’e gore, mekaru anlatiya déniigtiirme siireci, hareketin merkezsiz devinimliliinden, merkez-
lenmi bir alq: tiiretmeye yonelik, siirmekte olan bir miicadeleyi varsayar. Aynca bakaruz Film and the
New Psychology in Merleau-Ponty’s Sense and Non-Sense, 48-59.
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sin 6l¢iide, mekdnin efendisidir” (Movement-Image, 65). Alg:, devinimli bir
mekanda gegici bir merkez kurar; eylem, bir gecikme, etk ile tepki arasinda
bir zaman aralifi bildirir. Alginin bir merkez kurdugu yerde, eylem, aynca
bir eylem ufku kurar. Bu zaman arabidinda, dzne es zamanl olarak, seylerin
uygulayabilecekleri virtiiel eylem ile etkiyi, tepkiyi ya da uygun olacak yanih
degerlendirir. Bir tarafta alq: tarafindan aqiip, dider tarafta eylem tarafindan
kapatilan aralija, Deleuze’iin “duyu-motor gemas)” olarak adlandirdify ey
egemen olur. Burada alg), eylemin duyu merkezlerinden tiiredigi 6l¢iide, mo-
tor merkezlerden tiirer. Algidan eyleme gegildiginde, “s6z konusu operasyon
artik bir eleme, segme ya da gergeve igine alma igi degil, e zamanlh olarak,
seylerin {izerimizdeki virtiiel etkilerine ve bizim geyler iizerindeki olas1 etki-
lerimize neden olan evreni egme isidir. Bu, 6znelligin ikinci maddi yoniidiir.
Ve tipka alginin hareketi “cisimler” (adlar) ile yani hareket eden cisimler ya
da hareket ettirilen seyler olarak kat cisimler ile iliskilendirmesi gibi, eylem
de hareketi, varsayilan bir amacin ya da sonucun tasanmi olacak ‘edimlerle’
(fiillerle) iligkilendirir” (65).

Algi-imajin cisimlerin simrlanni, eylem-imajin da edimlerin sinurlanm ¢izdigi
yerde, duygu-imaj, hareketi nitelikler ya da yaganmis durumlar ile iligkilen-
dirir. Oznelligin {iclincii maddi momenti olan duyqu-imaj, 6znenin kendisini
“digandan” nasil algiladifim ya da deneyimledigini tanimlar. Deleuze duygu-
nun, aralifi doldurmaksizin ya da tamamlamaksizin, aralifin igine diistiigiini
soyler: “Belirsizlik merkezinin igine, yani 6znenin icinde, belirli baglamlara
sikagmas bir alq ile tedirgin bir eylemin arasina atilr. (...) Kagiulmaz bir bi-
cimde, digsal hareketin, ‘absorbe ettiimiz’, kanlmaya ugrathdimiz ve kendini
alg1 nesnelerine ya da 6znenin eylemlerine doniistiirmeyen kism s6z konusu-
dur; bu hareketler daha ziyade, 6zne ile nesnenin safbir nitelikte cakismalanna
damgalann1 vurur” (Movement-Image, 65). Deleuze duygu-imajdan, Bergson
tizerinden teorilestirilmis olsa da, Béla Baldzs'in teorilerine oldukga yakan bir
fizyonomi tiiretir. Alinan eylemden (alg) yamta (eylem) yapilan, aralgin bir
¢ekinikliginin, dolayisiyla da belirli bir devinimsizligin damgasim vurdugu “yer
degistirme”de duygu, mekénsal olarak yiizde drgiitlenmis “ifade” olarak ¢ne g1-
kar. Yiiz, “siklikla bedenin geri kalarunda gomiilii olan (...) ifade hareketlerini”
aydinlatir (66). Her film, bir momentin egemen olabilme ihtimaline ragmen,
tipka 6znelligin her zaman {i¢ momentin bir terkibi olmasi gibi, bu ii¢ imaj tiirii-
nii terkip eder. Deleuze, tiirlerin bu terkibini “montaj” diye adlandinir. Terimin
bu genigletilmis anlaminda montaj sorunu, gostergeler sorununa agilir.
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3. IMAJ VE GOSTERGE

Deleuze'iin Bacon iizerine yazdigi Logique de la sensation adl kitabina, dok-
san yedi resmin kopyalannin bulundugu bir cilt eslik eder. Deleuze’iin sinema
teorisi, tek bir gergeve genisletmesi ya da film fotografi kopyas: icermeksizin
alh yiiz sayfadan fazla bir felsefi sinema ¢oziimlemesi sunar. Bu, stratejik ve
kasti bir ihmaldir. Gerceve genisletmeleri higbir sinematik 6zgiinliik sunmaz;
fotograflar ise sinema ile ¢ok az sey paylasir. Paylagsa bile, sinematografik
imaj-hareket 6zelligini garpitar. Deleuze'iin sinema gostergebilimi, imajin ha-
reket olarak tahayyiil edilmesi olmaksizin kavranabilir degildir. Bu baglamda
fotograf, yazidan daha biiyiik risk tasir. Hareketin gerektirdigi bigimde imaj-
lann ve gostergelerin ozel niteliklerini anlamak, ilk olarak, higbir devinimsiz
imajin uymadid: bir Bergsoncu sezgiyi gerektirir.!

Zaman ve hareket sorunsallan filmlerin metinsel tahlillerine daima etki etmisg-
tir. Deleuze'iin, yazimin zamansallgina, fotogramlann deviniminden daha faz-
la inanmasimn temelinde Bergson‘un hareket iizerine daha 6nce tarhghgimiz
ii¢ tezi yer alir. Birincisi, hi¢bir devinimsiz kesit gergek bir hareket olustura-
maz; bunlar yalnizca mekéna nicel ekler sunabilir. Ikincisi, hareketin ifade et-
tigi sey, nitel degisimdir. Uclinciisii, hareket, dedisimi siire ya da biitiin iginde

1 Baslangigta, bu béliimde, Vertigo, Touch of Evil ve Battleship Potemkin gibi filmler iizerine yorum-

lan.rm ortaya koyarak, kadraj genisletmelerine de deginmeyi amaglamugtim. Fakat Deleuze'iin ar-

lanna yénelik } ysim derinlestikce, Deleuze'iin harekete iligkin argiimanlanna ve film
fotografiun (ya da bagka bir deyisle, dondurulmus filmin) sinemada imajlara ve gostergelere iligkin
kavrayigimza qok az katkada bulundugu yoniindekd ortiik argii gitgide daha fazla ikna ol-
dum. Aslinda, “sinematik 6zgiinliik” ad.ma, bir bask: ortarunda kadraj genigletmeleri kullanmaya
agin giiven, Deleuze’e gore, biitiiniiyle bir tezat sergiler. Dolayisiyla, ozellikle bu béliimde, kadraj
genisletmeleri ile gosterim, temellendirilmemis gorindii. Buna karg, diger boliimlerde, imaj ile
hareket arasindaki 6nemli iligkileri fazla yanhg tarumlamadan, argiiman ya da yorumlanmn bagka
yonlerini aydinlattklanru hissettigim vakalan gosterdim.
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ifade eder; dolayisiyla, gergek hareket mekansaliligkilerden ziyade, zamansal
iligkiler igerir.

Deleuze’e gore, sinemanin felsefe i¢in son derece ilging olmasimin nedeni
budur. Sinema, hareketler olarak, yani hareket-imajlar olarak imajlar ve gos-
tergeler iiretir. Hareketin imaja ickin olmasi, sinemanin siireile iki baglamda
paylastiga bir niteliktir: Bir yanda, maddenin evrensel cesitlemesi; 6te yanda,
zamandaki diigiince hareketi.? Aym gekilde, Deleuze, bir dedil, iki “saf sinema
gostergebilimi” sunar; bunlardan biri hareket-imaja, digeri ise zaman-ima-
ja iligkindir; biri zamanin dolayli sunumuna, dideri ise dogrudan sunumuna
yoneliktir. Her iki durumda da temel soru aynidir: Diisiince imajin hareketin
iginde ve hareket olarak nasil kavranz? Deleuze’e gore sinema, bu bajlamda
Bergsoncu bir hareket sezgisini otomatik olarak iiretmeye en ¢ok yaklasan,
yirminci yiizyildaki tek sanattir.

Deleuze, kendi imaj ve gdstergeler tipolojisinin bir semiyoloji degil, gosterge-
bilim oldugunu vurgular. Ferdinand de Saussure’iin dilbilimi yerine, Charles
Sanders Peirce’in felsefesine yonelik bu tercih dort argiiman igerir; bu argii-
manlann her biri Peirce’in gostergeler teorisi i¢in temel argiimanlardir. Birinci
argiiman kitabin birinci béliimiinden tardiktir: Gostergeler, “tiim diigiince-
nin gdstergelerde olmasindan” dolay, dile degil, diisiinceye esittir.? Peirce’in
gostergeler teorisi bir dilbilim degil, mantiktir. Peirce’e bagvuru, boylece gos-
tergebilimde dilbilimsel modeli alagag: eder. Dilbilimsel géstergeler yalmizca
tiim digerleri arasinda 6nceliksiz ya da ayncaliksiz bir tip haline gelir ve tiim
diger imaj ve gosterge tiirleri gibi, temel olarak yurtsuzlaghnlmys figiirlerdir.
Peirce‘in diger i argiiman bu baglamda son derece Bergsoncu gériiniir. Ikin-
ci argiiman, diinyay1 kavramamizi saglayan diigiincenin ya da gostergelerin,
kavramamizi sagladiklan diinya ile monistik ya da tozsel bir 6zdesligi paylas-
tiklan fikridir. Peirce’in gdstergebilimi, temel bir goriiniis olarak tamimlanan

2 Elbette bu argiiman, Deleuze'i un, tahlil i¢in, arac1 imaji paranteze aldia kabuliine dayarur. Daha iip-
heci bir balkag, B ‘un “ ografik yarl ” elegtirisini ciddiye almaya devam edecektir.
Bir yanda hareket, duragan imajlann otomah.klesmxs gegisi tarafindan, imajin altinda yapay olarak
iiretildiginde, diger yanda da, halen kapsaml olarak anlagilmamsg zihinsel siiregler tarafindan bi-
ligsel olarak imajin “lizerinde” diizeltildiginde, hareketin gergek film imajina gergek anlamda igkin
oldugunu séylemek zordur. Yine de, Deleuze'iin sinema ve film teorisinin tarihi balamundan sorunu
ortaya koyug bigimleri, kavramlar balarmundan son derece zengindir.

3 “Questions concerning Certain Faculties Claimed for Man,” Peirce on Signs, 49.

4 Bunakargin, Deleuze, Peirce’de bir dilbilimsel tarafulik olabilecedini séyler. Bkz The Time-Image, s.
31.
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“phaneron” olarak Imaj iizerinde temellenir. Peirce, zihin ile maddenin bir sii-
reklilik icinde mevcut oldugu ve aym tézsel 6zdeslige sahip oldugu “tasvir edi-
ci gerceklik bilimi” ya da gdstergebilimsel gercekgiligi savunur. Ugiincii argii-
man, diisiincenin madde-dis1 ya da yansiha degil, fakat davramgsal oldugu,
“bir makineyi igletmek kadar gercek, tarihsel ve davramgsal bir eylem oldugu”
fikridir. (9) Son ve en 6nemli argiiman ise diigiincenin siirekli hareket, temel
olarak zamansal bir edim oldugu fikridir. Bu, smirsiz gosterme siireci fikrinde
kendiliginden belirgindir. Bir gdsterge, ancak bagka bir gostergede ve sonsu-
za kadar bagka gostergelerde yorumlanmas: ile anlam kazarur. Dahas, Peirce,
siirekli olarak iki seyi tek bir seyde birlestiren adags: ve ikili bir yapisalailik
ve semiyoloji degil, her tiirden ¢oklulugu iireten iiglii terkipler iiretir. Tiim bu
nedenlerden dolay, Peirce, higbir surette Kartezyen diializmlerle uzlagmaz:
“Tipka hareketin bir cisimde olmay1p, cismin hareket halinde oldugunu séyle-
digimiz gibi, diigiincelerin de icimizde olmayip, bizim diisiincede oldugumuzu
soylememiz gerekir.”®

Deleuze'iin semiyoloji elestirisi, 6zellikle de Christian Metz'in semiyolojisine
yonelik elegtirisi, ne bir dilbilim reddiyesine dayaldir ne de s6zel anlam teo-
rilerine kars1 sinemanin “gérsel” 6zgiinliigii i¢in bir argiimandur. Bana gore,
Metz'in argiimanlarinda, genellikle Deleuze'iinresmettiinden daha karmagik
ve niiansly, savunulabilir ¢ok sey vardir. Yine de, Deleuze'iin elegtirisinin temel
cercevesi, diigiinceyi kaskartir ve kendisinin sinema gostergebilimini anlamak
balamundan temel bir dneme sahiptir. Metz elestirisi, Deleuze’iin genel ola-
rak yapisalailik elestirisinde merkezi olan iki ana temaya odaklanir -igkinlik
ve zamansallik. Yapisalaik, ifade materyallerinin maddiligini, bu materyal-
leri evrensel bir “yap1”ya, dilbilimsel gostergeler sistemine indirgeyerek gor-
mezden gelir. Dahasi, bu evrensel mantik, temel olarak duragan ve degismez
bir mantik olarak anlagilir. Deleuze’e gore, Peirce’in gostergebilimi, diigiince
balkamundan gdstergelerin zamansallik baglamuru ve gostergeleri destekleyen
ifade materyalleri bakimindan gostergelerin ickinligini yeniden tesis eder.

Deleuze, sinema bir dil degil, bir gostergebilimdir, der. Bu ifadenin ilk ks-
m, sinemasal gdstergelerin sozel dille analojisine dayal tahliline karg: gikar.
Deleuze, Metz'in soruna yonelik temkinli ve biitiinliiklii tahliline hayranlik

5 “Some Consequence of four Incapacities,” Peirce on Signs 71 n.4.
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duyar: “Sinema hangi kogullar altinda bir dil olarak diigiiniilmelidir?"® Fakat
Metz'in, Saussurecii bir yaklagimla sinirli, dahasi bu yaklagimi savunan yani-
tindan kesin bir bigimde aynlw.

Deleuze 6zellikle iki argiimani hedef alir. Birincisi, anlahm sorunu ile ilgilidir.
Sinema, belirli bir yap1 baglaminda higbir dile sahip degildir, der Metz. Buna
kars bir anlat halinde evrimi, belirli roman pratiklerinin uyarlamalan olmas:
sayesinde oldukea yiiksek diizeyde kodlanmigtir. Metz'in genglik doneminde
imaj bandinin sézdizimsel ¢6ziimlemesini iddia etmesinin nedeni budur: Fil-
min, baglant noktalan ve mekan-zamansal dzellikleri nispeten kendine 6zgii
bir dizi kod olarak ¢oziilebilip yazilabilen anlat béliimleri olarak diizenlen-
mesi. Ikinci yén, planin, ifade bigiminin dilbilimsel tahlile tabi oldugu asga-
ri anlam birimi olarak diigiiniiliip diisiiniilemeyecegini ele alir. Metz'e gére,
sinema, imaj ile imajin gésterdidi sey arasinda bir iliski olmasi ve planin ¢ift
eklemlilik ile tanimlanmasindan dolayy, plan keyfi bir gosterge olarak diisii-
niilememesi baglaminda bir dil dedildir. Bununla birlikte, plan, énoncé ya da
sOyleyis birlijine benzer bir temel birlije sahiptir. Dolayisiyla, bir silah imaji-
nun esdederi ~dmegin Fritz Lang'in The Big Heat adli filminin aqiisi- “Iste bir
silah” ifadesi olacaktir. Buna karsin, ifade ya da énoncé [s6zceleme] kavrarmn-
dan farkh olarak, imaj, bir bigimbirim ya da sesbirim ¢dziimlemesinde daha
fazla béliinemez.”

Deleuze’e gore, sinema tarihinin, sinemanin anlati olanaklannin tarihi olarak
anlasilabilecedi fikri tartiymasizdir. Deleuze'iin Metz'den farky, imajve anlati-
nin nasil tarumlanacad: sorusunda yatar. Deleuze, sinema bir dil dedildir, gos-
tergebilimdir, dediginde sinematik gdstergelerin niteliklerinin, devinimli bir
materyal olan imajdan doddugu igkinlik iliskisini vurgular. Sinemada goster-
ge ve anlati ¢oziimlemelerinin bu materyalden, genisletilmis anlaminda fmaj
baglamindan tiiretilmesi gerekir, aksi takdirde sinematik anlam kaybolacak-
tar. Bundan farkli olarak yapisalcilik, anlatiya bir tiir dil ya da “gramer,” orta-

6 Deleuze'iin Metz elegtirisi, The Time-Image'in 2. boliimiinde, 25 ile 30. sayfalar arasinda ilerler.
Deleuze'iin Metz anlatisi oldukga taraflidir. Onemli 6liide Metz'in toplu eserlerinin birinci cildine,
ozellikle de 1964 tarihli, Film Language igerisinde, 31 ile 91. sayfalarda terciime edilen Le cinéma:
Langue ou langage? adh makalesine génderme yapar. Metz'in kendi konumunun en iyi ifadesi ve
savunmasl, Language and Cinema adli, tumturakh eserinde goriiliir.

7 Alternatif bir goriis i¢in, bakaruz Umberto Eco, 6zellikle de “Articulations of the Cinematic Code” and
“On the Contribution of Film to Semiotics” baglklimakaleleri. Eco'nun bu dénemdeki genel konumu,
A Theory of Semiotics adli galigmada 6zetlerunistir.
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ya ¢ikhd1 ortamdan bagimsiz olarak kendi basina tahlil edilebilir bir dig gii¢
olarak diigiiniir. Burada anlati, temel olarak ayn, tarih dig1 ve degigmez olarun
yapisi olarak, farkli mecralan anlati olarak tanimlar ve bu mecralara karsilik
gelen, bunlan destekleyen yap olarak islev goriir.

Bu yapinin dilbilimsel bir yap1 oldugu iddiasi, sorunu i¢inden gikalmaz bir hale
getirir. Deleuze, Metz'in, kékeninde, bizzat Saussure tarafindan ortaya konul-
mus olan, konugma aragtrmalannin semiyolojinin bir par¢as1 m1 oldugu, yok-
sa dilbilimin her gosterge sistemi araghirmasi i¢in bir kurucu model mi olacag
konusundaki ikileminin yer aldif: bir totolojiye takildifim diisiiniir. Metz,
sinemasal anlamin s6zel olmayip, herhangi bir sabit dilden bagimsiz olarak is-
ledigini savunur. Ancak, sinemanin hangi bigimlerde bir dil olarak diigiiniiliip
diisiiniilemeyecegi konusunda, énoncé ya da ifadenin dilbilimsel bir modeli-
ne gore sinemasal anlamlamaya bagvurur. Bu baglamda, her belirli ve somut
gosterge veimajkavrami, Metz'in s6zdizimsel tipler kategorilerinde kaybolma
edilimindedir. Giinkii Metz'in ortaya koydugu grande syntagmatique, imajin
bazi bakamlardan énoncé ile esdeder oldugunu, sinemasal imajlann, s6zdizim-
sel kategoriler halinde gruplanabilecek olmalanndan dolayi, énoncéler haline
geldiklerini varsaymak durumundadur. Deleuze, Metz'in ihtiyatina karsin, an-
lamlama teorisini, imajin hem i¢cinde hem de disindaymus gibi goriinen bir yap1
olarak szel dilile analojiye dayandirmaktan kaginamadigim diisiiniir. Dahasi,
gostergelerin kodlanma bi¢imi burada evrensel bir aymilik mantigindan, adeta
bir anlatim “gramerinden” tiirer.

“0 halde, semiyoloji, indirgemeci bir gostergeler teorisi sunar. Semiyolojide,
hem sinematik imaj hem de sinemasal anlatim, sinematik olsunya da olmasin,
imajin temel materyaline digsal olan “yapilar” {izerinde modellenir. Bundan
farkli olarak, Deleuze sinemasal anlatimun sinemasal imajlara ve gostergele-
re ickin olarak anlagilmasim savunur: “Anlatim asla imajlarda belirgin olarak
verili degildir, kendilerini vurgulayan bir yapiun etkisi de degildir; anlatim,
kendilerinde algilanabilir imajlar olarak, baslangictan itibaren kendileri igin
tanumlanan imajlar olarak ortaya ¢ikan imajlann sonucudur” (Time-Image, 27,
40). Bir sinema gostergebilimi, géstergeler mantiginin, kendileri igin ve ken-
dilerinde ortaya ¢ikan imajlardan gikarsandig: pragmatik bir yaklasim gerekti-
rir. Ickinlik 6lgiitii, bir gostergebilimin sinematik imaj ve gdstergelerin en ge-
nis anlaminda Imajdan tiirettigi bu 6zellikleri tanimlamas demektir: Evrensel
cesitleme, maddenin hareket ve 151k ile 6zdesligi olarak.
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Semiyoloji, imaj ile zaman arasindaki iligkiyi kavramaya da uygun degildir. Za-
man, harekete gore yutulur, giinkii grande syntagmatique, zaman mekanin
sabit, kategorik boliimleri olarak devinimsizlegtirir. Yaratici evrimin agik bir
siireci olan zamann yerini, imajlan dedisimsiz ve varyantsiz bir yapiun degi-
sen varyantlanna indirgeyen bir temel dil arayis1 alur. Dahas, bizzat bu yapi,
devinimsiz ve zaman-digidir. Deleuze imajin énoncé ile degistirildiginde kétii
bir bigimde kavramlagtinldigina inanur ¢iinkii bu yapildiginda, imajin en algi-
larur ve ickin 6zelligi hareket-imajdan ¢ikanlms olur.

Buna kargin, pragmatik ve gostergebilimsel bir yaklasim, hareketin sinema
imajina, gostergeye ve anlatima ickinligini iade eder. Fakat eder bir gdster-
gebilim, hareketten bir tiir temel materyal olarak tiiretilmeli ya da gikarsan-
maliysa, burada “hareket” ne anlama gelir? Buraya kadar hareket-imajin dért
varyant1 s6z konusudur. Birincisi, ickinlik diizlemi ya da merkezsiz gegitleme-
nin evrensel rejimi olarak genel imajlar toplami (Imaj). Daha sonra, belirsizlik
merkezlerinin, tekil cisimlerin ya da nesnelerin ortaya gikas: ve rastlantisal,
mekansal kiimeler olusturan araliklann agilmas: ile “hareket algis1” gelir.
Ugiinciisii, en yaygin anlaminda, gegilmis mekansal bir yon halinde hareket-
tir. Dordiincii gegitleme hareketi, maddeyi ve imaji zaman ile 6zdegliklerinde
sezerek, maddeden tine gecigi tamamlar: Olug, dedigim, yeninin ortaya gikasi,
_yaratici evrim.

Semiyoloji bir dili olmayan lisanlann mevcut oldugunu ileri siirerken, Deleuze,
gostergebilimsel bir bakigtan, “lisan sistemi [dil] ancak doniigtiirdiigii lisan
materyaline gdsterdigi tepkiyle mevcut olur” der (Time-Image, 29). Deleuze
bunu énongable ya da “duyusal (gérsel ya da isitsel), kinetik, yogun, duygusal,
ritmik, tonal, hatta s6zel (s6zlii ya da yazil) olan tiim modiilasyon 6zellikle-
rini banndiran signaletik (igaret eden) materyal [matiére signalétique]” olarak
adlandinr. “Sozel unsurlarryla [bile], bu ne bir lisan sistemi ne de bir lisandur.
Bu, plastik bir kiitledir, gésteren-olmayan ve s6zdizimsel-olmayan, bi¢imli ve
dilbilimsel olarak, estetik olarak ve pragmatik olarak bigimlendirilmis olsa da,
dilbilim tarafindan bigimlendirilmemig bir materyaldir” (29).%

8 (zellike ifade kavramim yeniden bigimlendirmesi bak dan, Del ii bir “g6stergebilim”in nasil
kurulabilecegini burada tam olarak tarhgamayacagim. Buna kargin, 6nemli kaynaklar, Deleuze'iin
Foucault kitabinu ve A Thousand Plateaus adl eserindekd 3'ten 5’e kadar “platolar™: dahil eder. “Isa-
retleme” ve gosterge arasindaki aynm iizerine, bkz. Difference and Repetition, 20. Aynca, balaruz
“Reading the Figural” baglikh makalem.
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Bu, temel anlaminda hareket-imajdan bagka bir ey degildir: Hareket eden bir
imaj degil, fakat maddenin, ickinlik diizleminde hareket ve imaj ile 6zdesligi.
fmaj ya da imajlar, bu baglamda tiim anlamlamanin éniindedir. Bunlarla ilgili
en fazla, heniiz gésteren olmadiklan sdylenebilir. Buna karsin, bunlar “signa-
letiktir’; madde halihazirda “aydinuk” oldugundan ya da temel bir gériiniis
oldugundan, igaretler ya da temsil unsurlan (representama) iiretirler. Hangi
terkiplere girerse girsin -akustik, grafik, gorsel-, gostergelerin imajlardan
dogmalan ya da gikarsanmalan gerekir.

Bu gdstergebilimin temeli hareket-imajlarin bir signaletik materyal olarak ku-
rulmasi ise, bu kurulumun mantigi nedir? Deleuze, Pasolini'nin gergekte sine-
mada gifte eklemlilik benzeri bir gey oldudu y6niindeki vurgusunu ilgi gekici
bulur. Fakat bunlar dilbilimsel ifadeler degildir. Tam tersine, bu eklemlilik,
kendinde “gergek” hareket olarak, biitiin ve kiimeler ile devinimli iligkisi i¢in-
de diigliniilen hareket-imajin yénleri, cepheleridir. Bir yanda, biitiiniin nesne-
lere ve cisimlere aynlmas ve cisimlerin, devam eden bir siire olarak aralann-
dan gegen bir biitiinde yeniden birlegmeleri s6z konusudur. Bu, Deleuze'iin
“farklilagma” olarak adlandirdi siiregtir. Diger yanda, hareket, 6zel bir imaja
ya da belirsizlik merkezine gore araliklar halinde 6rgiitlendiginde, ayn tiirler-
den imajlar ve bu imajlara karsilik gelen gdstergeler ortaya ¢ikar; Deleuze bu
siireci “6zellegme” olarak adlandinr.

Bu, Deleuze'iin “dil sistemi ancak doniistiirdiigii bir dil-olmayan-materyale
tepkisinde mevcut olur” derken gonderme yaptd “tepkidir.” Imajlarinve gos-
tergelerin 6zellesmeleri, “kendinde madde”den “madde algis1”na gegiste teza-
hiir eder. Dolayisiyla, Deleuze'iin bir signaletik madde saptamasi, Bergson"un
saf algi, daha dogrusu iki hareket-imaj sistemi arasinda alginin dogusuna y6-
nelik ¢oziimlemesi ile baglantihdir: Nesnelere yonelik biitiinciil nesnel kavra-
w15 ile nesnelerin kasmi, eksikli, 6znel kavrams. Bir yanda biitiinler ile kiime-
ler arasindaki modiilasyon, diger yanda da farklilagma ve 6zellesme, hareket-
imajin iki temel ifadesini taumlar.

Deleuze’e gore, sinema, bir siire sezgisini desteklemeye ideal olarak uygun-
dur, ¢linkii imaj ve hareket birbirlerine ickindir. Bu, sinema teorisinin tari-
hinde ortaya gikan gercekgilik tarismalan ile ¢ok az sey paylagsa da, bir tiir
“gercek¢ilik"tir. Bu tartigmalann ¢ogu, fotografik imaji, bu imajin nesneleri
analojik temsilleri bakamindan tasvir eder. Analojik temsiller, mekansal gorii-
niig ve fotografin isaret edici nitelidi ile orada olmayan bir referansin éncelikli
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ve muhtemelen siirmekte olan mevcudiyetini olumlarken, bu referans1 mu-
hafaza etmesi baglaminda tamimlanir. Bundan farkl olarak, Deleuze sunlan
soyler: “Hareket-imaj, benzerlik bakamundan analojik degildir: Temsil ettigi bir
nesneye benzemez. (...) Hareket-imaj, nesnedir; siireki islev olarak harekette
yakalanan kendinde geydir. Hareket-imaj, kendinde nesnenin modiilasyonu-
dur” (Time-Image, 27).

0 halde, sinematik hareket-imaj ile Bergson"un Matter and Memory adl ese-
rinde tamumlanan hareket-imajlar arasindaki fark nedir? Deleuze’e gdre bir
fark s6z konusu degildir. “Modiilasyon, imaj ile nesne arasindaki 6zdegligi
kurdugu ve siirekli yeniden kurdugu siirece Gergegin iglemidir” der Deleuze
(Time-Image, 28). Yine, buradaki Gergek idesinin, bir nesnenin ve bu nesnenin
mekansalimajimn analojik esi ile bir ilgisiyoktur. Bundan farkli olarak, Deleu-
ze planisiireninhareketli kesiti olarak tamimladiginda, Bazin'in zamansal ger-
cekeilik kavrayisina, kesmesiz [uncut] plan ile bu planin sundugu alg: zamam
arasindaki siiresel 6zdeslik fikrine daha yakindur. Deleuze soyle der: “Sinema
(...) zamanda bir rélyefi, zamanda bir baka§ agisini iletir: Bizzat zamani, bakag
acis1ya da rolyef olarak ifade eder” (Movement-Image, 23-24). Bazin, fotogra-
fin bir kalip ya da olii maskesi gibi ig gérdiigiinii soylemistir. Fakat fotograf,
siireyi bir devinimsiz kesit, nesnesinin 6nceki hayatinin mekansal bir donmasi
olarak sunar. Buna kargin, sinematografik mekamn zamanda tezahiir etmesin-
den dolayy, sinema, hareket halindeki mekanin siirekli bir modiilasyonunun
anlagilmaz yoniinii, hareket eden ve durumlan mekanda degisen nesneleri
muhafaza eder. Bu nedenle, sinematografik mekan, dogasi geredi, fotografik
mekandan temel olarak farklidir. Bazin'in sdyledigi gibi; “Fotografc, lens ara-
c1ligh ile tam anlamiyla aydinlik bir baska qikanr (...) [Fakat] sinema, nesnenin
zamannin kalib1 olma ve nesnenin siiresinin kalibimi gikarma paradoksu ile
kars1 kargiyadir.” Deleuze bazi noktalarda Bazin'i elestirse de, bu konuda fi-
kir birligi s6z konusudur.

Deleuze'iin sinema teorisi, iki siirecin mantiksal 6zdesligine dayal argiiman
gibi bir gergekgilik dedildir: Hareket-imajda biitiinlerin ve kiimelerin mo-
diilasyonu; sinemada cergeve, plan ve montajin modiilasyonu. Bu siiregler,
Deleuze'iin “siirenin devinimli kaism” olarak sinematik hareket-imajlar tani-
munin ve hareket balamindan sinematik imajlar ve gostergeler tasvirinin te-

9 Whatis Cinema?, 96, alnti: Movement-Image, 24.
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melini olugturur. Hareketin, Deleuze‘iin “yurtsuzlaghrma” olarak adlandirdify
bir diger anlam daha vardir. Ickinlik diizleminden gikarsanmasindan dolay,
madde algis1 daima iki yon ya da cephe icerecektir. Evrensel hareket-imajda,
imajlar tiim yonlerinde ve tiim par¢alannda birbirlerine tepki verir. Madde al-
gisinda ya da algi-imajin ortaya gikaginda hareket cift kutuplu hale gelir. Bagka
bir deyisle, hareket bir belirsizlik merkezine nispi hale gelirken, ayn1zamanda,
evrensel hareket-imajlardan tiireyen mutlak niteligi devam ettirir.

Nispi ve mutlak, hareket iizerine birbirinden aynlmaz olsa da imajlarla iligki-
leri baglaminda oldukea farkh iki bakis aqisidir. Nispi hareket, bir kiimenin
pargalan arasindaki iligkileri igerirken, mutlak hareket, biitiiniin durumunda-
ki degigimi tanumlar. Bir kiimenin parcalan igindeki ve arasindaki degisimleri
kapsayan nispi hareket, mekanin devinimsiz bliimlerini igerir -mekamn hat-
lar, diizlemler ya da hacimler olarak pargalara aynlmasi. Buna kargin, mutlak
hareket, bir mutlak zamansal nitelik olarak degigen bir biitiiniin devinimine
gonderme yapar. Planin her zaman iki kutbu vardir; dgeler ya da alt-kiimeler
arasindaki nispi degisikliklerin oldugu mekandaki kiimelere iligkin kutup;
siiredekd mutlak degisikligi ifade eden biitiine iliskin kutup. Bu biitiin, boyle
olabilse de higbir zaman eksiltili veyaanlatici olma egiliminde degildir. Fakat
plan, netiirden olursa olsun, her zaman bu iki yéne sahiptir: Bir kiime ya da kii-
melerdeki nispi konum degisimlerini sunar, bir biitiinde ya da biitiin i¢indeki
mutlak degisimleri ifade eder. Genel olarak plarun, degisimi -ya da en azindan
bir degisimi- ifade eden, kiimeye doniik bir yiizii vardir. Kiimenin kadraj ve
biitliniin montaj: arasinda, soyut olan planin durumu béyledir. Plan ikili bakag
acisindan anlagilan harekettir: Mekdnda yayilan bir kiimenin parcalanmn yer
degistirmesi, siirede doniigen bir biitiiniin dedisimi (Movement-Image, 19-20).
Yurtsuzlaghirma, hareket balarmundan imajin gift kutuplu niteliginin bir diger
adidir. Nispi hareket, mekansal kiimelerin kapanma ve bigimlenmesi egilimi
ortaya koyar. Bundan farkl olarak, mutlak hareket zamansaldyw, imajin bir
yurtsuzlagtinlmasir sergiler: Kapanmaya galisan her seyagilir; parcalara ya da
kiimelere diigen her gey, siirekli bir biitiine geri doner; mekan olarak katilagan
her sey zaman olarak ¢oziiliir.

Bergson‘un, kapali bir sistemin belirlenimi, sistemin par¢alan arasindaki ha-
reket ve harekette ifade bulan biitiiniin degisimi iizerine ii¢ tezini sundugu
bigimde, Deleuze de kendi imaj ve gosterge gikanmiru {i¢ agidan sunar: Kapal
bir kiime ya da sistem olarak gerceve, ifade ettiji hareket balkarmundan plan ve
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biitiindeki degisimi ifade eden montaj. Bu baks agilanrun her birini nispi ve
mutlak hareket arasindaki kargiikh iligki yonetir.

Gerceve, kapanmay, bagka bir deyisle, nispi, gegici ya da yapay olarak kapali
bir mekdm temsil eder. Gerceveye alma edimi kiimeleri olugturur, dolayisiyla
da gergeve mekan, bes degigkene gore pargalara ya da alt kiimelere aynlabilir.
Bu degiskenlerin her biri, nispi ve mutlak ya da kiimenin gergevelenmesi ve
degigen biitiiniin agilmas1 olmak iizere, hareket iizerine iki temel bakag agis1
sergiler.

Birinci bilegen informatiktir, ya da imajin ne kadar ¢ok ya da ne kadar az en-
formasyonilettiginin 6l¢iisiidiir. Bir kiime, ilettigi gérsel enformasyonun mik-
tanna gore nispi olarak doygunluga ulagabilir ya da seyrelebilir. Tamamen sey-
relmis bir imaj, Kubelka'nin Amulf Rainer’inde (1958-60) oldugu gibi, saf siyah
ya da beyaz bir cergeve icerecektir. Anlati sinemasinda, seyreltme genel olarak
alt kiimelerin ortadan kaldinlmas: anlamina gelir. Bunun aksine, doygunluk,
alt kiimelerdeki arhsa isaret eder; bu artig, derin odakli mekanlarda gercekle-
sen sahneler, genig-ekran formatlarla ya da katmanlann siiperpoze ¢cekim veya
perde onii ¢cekimler araciifniyla gogdaltilmasi ile gergeklesir. Vertigo’da (1958)
Scottie’'nin kabusu, baz1 ilging 6rmekler sunar. Bu on iki planlik sekansin seki-
zincisinde Scottie’nin orta planda, karanlik bir fonda yiiriidiigii gériiliir. Imaj
boyunca karmuz: bir renk alaru yarp soner. Daha sonra siyah arka plan, Carlot-
ta Valdez'in gomiilii oldugu mezarhida doniigiir. Dokuzuncu plan, Scottie’nin
ekranda genigleyen bir kara delik olarak goriinen agik mezara yaklashd bir
6znel plandir. Kirmuzi alanlann yamp sondiigii kiime devam eder. Bir sonraki
planda Scottie’nin baga, ilk olarak yakin, sonra gitgide agin yakin plan olarak
genisleyen bir bigimde, paralel gizgilerde goriiniip kaybolur. Renkler larmzi,
mor ve yesil arasinda gidip gelir. Anlik bir kesmenin siyahi karmizi alandan ¢a-
tiya diisen Scottie'nin siliietine doniigiir. Daha sonra alan durur, ¢at1 kaybolur
ve beden beyaz bir bogluga diiger. Sekansin geneli, igeriden ve kars1-cekimler
iceren, enformasyon miktanm stratejik olarak diisiirerek siireci tekrar eden
minimal bir kompozisyondan olugur. Her durumda, imajin informatik y6nii,
onemli bir nokta sunar. Imaj goriiniir olmaktan ibaret degildir; imajin diizen-
lenme bigimi, agik bir mekam, algilandig: kadar okunur da olan bir mekam
temsil eder.

Gergeve kendi bagina mekansal bir limit olarak diisiiniildiijiinde geometrik ya
da dinamik olarak taamlanabilir. Geometrik cerceve, Oklidgi bir alt kiimeler
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anlayigina igaret eder. Burada gergeve, imajin gizgilerinin hareket bakamundan
degigken olmadid: ayn geometrik bicimleri diizenler. Enformasyon, daireler,
iicgenler, dikgenler, paralelyiizler ve bagka giiclii kompozisyonel bigimler ha-
linde, mekansal olarak orgiitlenir. Bu bigimler, akiskandan ziyade, kat1 olma
egilimindedir. Bunun tersine, dinamik anlayig, ekrana yayilan veya ekrar ka-
patan iris gekimlerinin akigkanlif: gibi Eisenstein’in terimleriyle, gergevenin
bagka dinamiklegtirme bi¢imlerini igaret eder. Bunlar, ister cercevenin hare-
keti veya gerceve cizgilerinin agilip kapanmas: gibi nispi hareketi olsun, hare-
ketteki kompozisyonel gizgileri igerir. Aym1 sekilde, kompozisyonel geometri-
ler de akagkan olabilir; Carlotta’un buketinin, gergevede patlayan daha soyut
bir bigime doniigmesinde oldugu gibi, bagka bigimlere doniigebilir.

Alt kiimeler de “b6liinebilir” olabilir. Gergeve pargalanurken ne mutlak bir de-
vamlilik ne de ayn béliimlenme s6z konusudur; bundan farkl olarak derece
derece siirekli doniigiim mevcuttur. Gerceve, artan ve azalan yogunluklan
karanliktan aydinliga olacak bigimde ya da farkh renk dereceleri ya da siyah
ve beyaz olarak orgiitler. Bagka 6rmekler, animasyon filmlerde gériilen asin
plastik doniigiimleri de igerebilir. Béliimlere aynlma, gizgilerin ya da sirurla-
nn ayuirt edilmesinin zorlagti§l, 6megin tonalitedeki dedisimlerle ya da gri 6l-
ceklerle tammlanmsg alanlarla ya da renk degerlerindeki degisimlerle belirgin
olan muglak kiimeler iiretir. Mantiksal olarak, béliimlere ayrilma, kesin donii-
siim noktas1 ayurt edilebilir olmayan niteliklerde bir degigim anlamina gelir.
Kaybolmalann, ¢oziilmelerin herhangi biri ve “Scottie'nin riiyas1"nin animas-
yonlaniyidmeklerdir. Boliimlere aynlma, —elbette hareketin eksiltilmedigi ve
imajin da devinimsiz kesitlerin ardisikbd olarak tahlil edilmedidi durumda-
hareketin, doniigiim noktalanm ayut edilemez kilmas: anlamina gelir. Bu ise
hareketin niteliginin ¢erceveyi yurtsuzlastirdigini, dereceleri belirsiz ya da an-
cak hareketi ortadan kaldinnca algilanabilen degerlerdeki siirekli doniigiimii
garantiledigini soylemenin bir bagka yoludur.

Gergeveleme, optik yon ya da bakag aqisiyla da ilgilidir. Basitge soylemek gere-
kirse, bu, temsil edilen imaj ya da olaylar iizerine verili bir bakigagisi saglaya-
rak, bakis agisina isaret eden bir agiy1 ya da gergeveyi tasvir eder. Scottie’nin
riiyasinin ikinci plarunda “rahatsiz edici” bir mekédna nesnel bir gériis dayatan
giiglii edik aq ile dokuzuncu planda agik mezara dogru 6znel ¢ekim iki ek
olusturur. Fakat daha sonra algi-imaji tarhgirken gérecedimiz gibi, 6znel ile
nesnel arasindaki kutuplar akigkandur.
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Gergevelemenin en karmagik yonii, Deleuze'iin gergeve-dis1 (hors-champ) ola-
rak adlandirdig: seydir. Bu, diger isimlerin yam sira, Noél Burch tarafindan
tanimlanan ekran-disi mekanin ifadelerini igerir. Fakat Deleuze'iin goriigii
orijinaldir, nispi hareket ile mutlak hareket arasindaki iliskiye geri génderme
yapar.

Gergeve-digi, cergeveleme sorununun o6zel bir yonii degildir; bundan farkl
olarak, alan-dig), gergeveyi iki yonii ya da iki cephesi ile devinim olarak ta-
nimlar. Bir yanda, cergeve resimsel olarak isler, bir sahneyi izole eder ve sah-
nenin parcalanm imajda katilaghinr. Diger yanda gergeve, siirekli olarak yeni
sahnelere uzayan “hareketli maske” olarak isler. Kamera, verili bir mekanin
informatik igerigini minimize ya da maksimize ederek, bu verili mekan: izole
eder ya da genigletir; ya da cerceve, ardigik bigcimde eklenen yeni bir plan ek-
ler. Birincisi dncelikle devinimli gergeveleme edimidir; ikincisi ise bir montaj
edimidir. Bunlara ek olarak, cergeve, pargalan, daha da genis biitiinlere sokar:
Fotogramlan planlara, planlan sekanslara, sekanslan béliimlere, béliimleri ise
biitiin bir filme. Bu bakamdan cerceve, hareket-imajintemelifadelerinikapsar:
Farklilagma ve dzellegme.

Devinim, hareketin, dogalan geredi farkl olan iki boyutuna isaret eder: Bu
iki boyut arasindaki yer degistirmeler harekete 6ziinii verir. Birkiime, tamimi
geredi, istendigi kadar kiigiik pargalara aynlabilir ya da ardipklk bakamindan
istendigi kadar uzun ya da istendigi kadar genis bagka kiimelere genisletile-
bilir: “Bir kiime gergeveye alindijinda, dolayisiyla da goriiniir kiindiginda,
her zaman daha genis bir kiime ya da birinci ile birlikte daha genis bir kiime
olusturan ya da yeni bir gergeve-digina yol vermesi kosuluyla goriilen baska bir
kiime s6z konusudur” (Movement-Image, 16). Bundan iki 6nemli sonug gikar.
Ne zaman bir kiime boliiniirse, hareketin dogas: degisir: Film geridi diizeyin-
deki hareket, dogasi geregi, kamera hareketinden ya da bir sekansin digerinin
yerini aldig kurgu hareketinden farklidir. Dahasi, kendi nispi yoniinde gerce-
ve, mekani kiimeler halinde kapatma egilimine girdiginde, bu kiimeler ancak
yapay ya da gegici olarak kapali hale gelir. Bir sinirolarak gerceve, heniiz go-
riillmemis, fakat yine de ortaya ¢ikan, yeni bir goriilmemis mekana vb. isaret
eden bir kiimeyi isaret eder.

Buna karsin, bir kiime, daha genis kiimelere ka¢ defa geniglerse genislesin,
en azindan mutlak anlamda, higbir zaman bir biitiin olugturmayacaktir. Eger
bu Biitiin miimkiin olsayd, artik hareket ya da degisim olmazdi. Dolayisiyla,
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Bergson'u takip eden Deleuze, biitiine orijinal bir tarum getirir: Biitiin artk
hareketi teleoloji ya da totalite olarak tanimlamayacaktir; bunun yaninda, bii-
tiin, temelde mekansal bir figiir olarak da tarumlanamayacaktir. Bundan farkl
olarak biitiin Agiktir ya da “ne kadar biiyiik olursa olsun her kiimeyi kendi i¢ine
ve kendi iizerine kapanmaktan alikoyar ve kiimenin kendisini daha genis bir
kiimeye geniglemeye zorlar” (Movement-Image, 16).

Bu fikir, bir bagka 6nemli aynm ortaya koyar. Nispi hareket, dogas1 geredi
mekansaldur. fsaret edilen gerceve-disibir mekana digerini ilave eder: Mekanin
kamera hareketinde serimlenmesi; kurguda planlann birbirinin ardindan gel-
mesi; plan ya da sekanslann daha genis par¢alara dahil edilmesi. Her durum-
da, hareket, bir igerik olarak fiziksel mekan, istede bagl bi¢cimde eklenebilen,
béliinebilen ya da ¢ogaltilabilen bir mekansal boliinme geometrisi olarak ta-
nimlanir. Cergeve-disi, tanimi geregi aktiieldir ve aktiiellegtirilebilir: Siirekli
olarak yeni mekanlar iiretmeye hizmet eder. Fakat Biitiin ne mekansaldir, ne
de aktiieldir; zamansaldir ve sanaldir. Biitiin, olug bicimindeki degisim boyu-
tudur. Gerceve-digimin mutlak yonii Agik haldeki siire ile ilgilidir; bu artik bir
kiime olmadif gibi mekansal ve aktiiel olanin diizenine ait degildir. Hareket-
imaj, zamanin ancak dolayl bir imajin verir, ¢linkii zaman ve degisim daima
mekansal bolmelerin aynlmasi ya da eklenmesi olarak &lgiiliir. “Bir durumda,
gerceve-digl, bagka bir yerde, kenarda ya da etrafta mevcut olan ifade eder;
diger bir durumda ise, daharahatsiz edici bir mevcudiyete, mevcut oldugu bile
stylenemeyecek fakat daha radikal bir bagka yerde, homojen mekan ve zama-
nin disinda “direnen” ya da “yasamaya devam eden” bir geye taruklik eder”
(Movement-Image, 17). (Bu diiglinceleri daha detayl olarak altinc boliimde
tartisacagum.)

Boylece, cerceve-digi sorunu, Deleuze'iin iki kitabiun temel konusunu ye-
niden 6ne ¢ikanr: Zamanin sunumu. Sinematik hareket-imaj, mekanda bir
digsallik ya da kapsama olarak dolayl bir zaman imaj: sunar. Sinematik za-
man-imaj ise dogrudan bir imaj sunar: Yaratic1evrim olarak zamanin énceligi,
degisim ya da Olug olarak saf zamanin bi¢imi. Evrensel hareket-imaj, saf gos-
tergebilimin iki boyutunun tiiredigi kaynak olarak her iki y6nii de igerir.

Kavramsal olarak, cerceve, daha ziyade sinematik hareket-imaja ait bir seydir;
“kapali bir sistem mekanda gériinmeyen ve sonsuza kadar yeni bir gériilmemis
kiimeyi dogursa da, siras1 geldiginde goriinebilecek olan bir kiimeye bagla-
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nan” nispi hareketi ifade eder (Movement-Image, 17).*° Bundan farkl olarak,
zaman-imaj Deleuze'iin “gergeve-disilar” olarak adlandurdigy geyi orgiitler.
Bunlar, kapal sistemin, evrenin biitiiniine ickin olan, artik bir kiime olmayan
ve goriiniir olarun diizenine ait olmayan bir siireye agildigi mutlak hareketi
ifade eder. (...) Cergeve-digimin daima eg zamanl olarak iki yonii mevcuttur:
Diger kiimeler ile aktiiellegebilir bir iligki ve biitiin ile sanal bir iligki. Fakat bir
durumda, -daha gizemli olan- ikinci iliskiye, imajlann ardigikliinda sonsuza
giderek birinci iliskinin araciligi ve genislemesi ile dolayli olarak ulagilir; diger
durumda ise, buna, daha dogrudan bir bigimde, imajin kendisinde birincinin
siurlanmasi ve nétralize edilmesi ile ulagilir (Movement-Image, 17-18)."!

Bu balamdan Deleuze'iin anlayisinda, saf bir gdstergebilim, iki kitap ve iki
felsefi referans noktas1 gerektirecektir. Peirce’in pragmatizmi, bir sonraki
béliimde ve ikinci kisim boyunca gérecedimiz gibi, sinematik hareket-imaj
gostergeleri i¢in uygun olsa da zaman-imaj, Bergson'un Nietzsche iizerinden
yeniden okundugu bir elestiriyi gerektirir.

Cergeve, dogas1 geregi bir sirurlama giiciiyken, plan, 6ziinde hareket igerir.
Kesme, plani dzel bir tiir, bir hareket arali: olarak belirler. Fakat hareketin
mekansal ve zamansal, nispi ve mutlakikili agidan g6z oniinde bulundurulma-
s1gerekir: “Mekanda yayilan bir kiimenin parcalanmun yer degistirmesi, siirede
déniistiiriilen bir biitiiniin degisimi olarak” (Movement-Image, 20).

Bir devinimli kesit olarak siire ile 6zel iligkisinden dolay, Deleuze plamn, edil-
genya da etken dgelerin goklugunu igeren 6zel bir birlik ya da biitiinliik olarak
tarumlar. By, biitiiniin siirekli olarak, es zamanl bir bigimde siirede yeniden
birlegen cisimlere ya da nesnelere béliindiigii farkllagma mantifin agiklama-
nun bir bagka yoludur. Bu bakag agisinin iki tuhaf sonucu s6z konusudur. Bi-
rincisi, Deleuze’e gore, plan, bilince benzeyen bir eylem, bilincin siireyi sezer-
ken gergeklestirdigi eylemdir. Algl, mekdnda nesnelerin simrlanm devinimsiz

10 Bu, Deleuze‘iin, 19207erin Avrupa avangartlanndaki matematik ve dinamik yiiceye iliskin arpia
yorumunun temelidir. Fakat burada iizerinde durulmasi gereken 6nemli bir husus vardir. Deleuze
savag sonras: dénem sinemasinda hareket-imajin krizi ve zaman-imajin dogugsu iizerine yazarken,
zaman zaman bir yiice retorigine bagvurur. Ancak, Kant1 izleyen Deleuze, sinematik yiicenin kesin
bir tarurun yapar. Her bir durumda, harekete sayisal bir 6lgii olarak gonderme yapilr ve montaj
da organik kompozisyon olarak 6rgiitlenir. Bagka bir deyisle, hareket-imaj rejiminin i¢inde kalinz.
Sinematik yiice, hareket-imaj ile bir kopusun habercisi olmak zorunda dedildir. Bu, daha ziyade,
hareket-imajin siurlanm agmaya ya da genisletmeye yonelik idealist bir girisimdir. Omegin, bkz. The
Movement-Image, 41-55.

11 Deleuze “kadraj dipina alma” terimini Pascal Bonitzer'den alur. Bkz. Décadrage in Cahiers du cinéma.
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kesitler olarak belirler; biling bunlan siirekli serimlenen bir siire olan zaman-
da yeniden birlegtirir. Ikincisi, hareketin aym anda goklu ve tekli olmak gibi
tuhaf bir 6zelligi vardir. Hareket nitel olarak, devam eden bir siireye yeniden
dahil olurken, her béliindiigiinde dogas degigen farkl1 hareketlere bdliiniir.

Siirenin devinimli KESITI olarak bu birlik, ierdigi cokluga gore siirekli dedis-
kenlik gdsterir. Devinimli KESIT ya da zamansal bakas acis1 olan plamn birli-
ginin icerisindeki bu ¢oklugun temel degiskenleri nelerdir? Birincisi, kamera
hareketi, varyasyonlan 6lg¢ek, ac1 ve bakis agis1 balkamandan tanimlayabilir.
Bundan farkl olarak, her plarun daha sonra bir sekans goklugunun pargasi
haline geldigi siirekli kesme, planlar boyunca birligi saglar. Aynca, bagimsiz
olaylann ¢ok say1da derin yiizeyde sahnelendikleri derin mekan kullanim s6z
konusudur: “Plan birligini burada, aynlmaz, bindirilmis yiizeyler coklugunda
yakalanan 6geler arasinda dogrudan irtibat olugturur: Yakan ve uzak parcalar
arasindaki iliski, birligi iiretir” (Movement-Image, 26, 42). Son olarak, yiizey-
sel plan sekans vardir. Birlik, ardigik kadraja almalann kargibikli ¢oklugunda
acilanimajin kusursuz diizliigiine geri déner.

Birlik ve ¢okluk arasindaki iligki, bir mekle daha az soyut hale getirilebilir:
Touch of Evil (1958) filminin agilig sekansi. Bu planin ortaya serilmesi, nitel
olarak birkag farkl tiirde hareket dogurur. Goriintiiniin aqildig: [fade-in] ve
bombarun patladif kesme ile isaretlenen hareket gosterim siiresinde gergek-
lesir.

Burada kag hareket cesidi vardur? Birincisi, plan, siireyi kiimedeki nesnelere
-o6megin, bomba, araba, giftler, cok sayda kiiciik eyleme- gore ve alt kiime-
ye boler; bu nesneler gok cesitli lgeklerde tesis edilmistir: Yalkan plan, uzak
plan, agin uzak plan, ii¢-geyrek-plan ve nihayet agiklann orta planda piisme-
si. Dolayisiyla uzak plan istendigi kadar gok gergeve kurar. Ikincisi, siirenin,
burada paralel eylemlerle taramlanan, birbirinden ayrn alt-siirelere boliinmesi
s6z konusudur: Bombann yerlegtirilmesi, Linneker ve Zita'y1 tagiyan araba-
nun hareketleri, Mike ve Susan Vargas'in bir geyler icmeye gitmesi, kameranin
hareketleri. Arabamn, ¢iftin ve kameranin nispi egdegerliligi sekansta igsel,
farkl ritimler tesis eder. Son olarak belirli bir gosterim siiresi aralig: olarak dii-
siiniilen plan, nesneleri ve kiimeleri 6zdeg bir siirede, mekan1 121,9 metrelik
film geridi olan ii¢ dakika yirmi saniyelik bir siirede yeniden birlegtirir.
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Siirenin bu tasviri mekansal bir modellemeye dayal gibidir. Sinematik hareket-
imajin ya da Deleuze'iin daha sonraki adlandirmasiyla, eylem-imajin bir redi
olarak, durum gergekten de boyledir. Fakat hareket sorunu, bilincin zaman ya
da siiredeki bakas agisindan da diigiiniilebilir. Bir yanda, plan diizeyinde tesis
edilmis tek bir siire mevcuttur. Bu bir uzak plandar, belki de bir plan-sekanstir.
Burada, plan, biling ediminin agencement machinique ya da belki “ruhsal oto-
mat” olarak modelini gikanr.* Ote yandan, bizzat bilincin tesis ettigi tek bir
siire vardur: Filmi okuma edimi. Deleuze’e gore, her par¢a biitiiniin siiresi ba-
kamindan kendi siiresine sahip olsa da par¢alann mekdnda nesnelere aynlp,
zamansal bir biitiinde yeniden birlegsmesiyle siirekli ve ayirt edilemez bir do-
niigiimiin olmasa gibi, plana 6zgii agencement machinique ile plarun felsefi an-
lamin sezen biling edimi arasinda da bir aynm yoktur. Bu, izleyicinin 6zdeglik
kurmasina dair bir teori degildir, Deleuze herhangi bir felsefi diializmi de kabul
etmeyecektir. Tam tersine, siirekli birbirleriyle degisen farkhlik ve 6zdeslik, ha-
reket ya da siirede tutunur. Dolayisiyla, nitel olarak farkl hareketleri biitiine
ickin siirede, yani diigiincede yeniden birlestiren son bir edim daha mevcuttur.
“Plan, yani biling, bir hareketi izler; bu, aralanndan dogdugu nesnelerin siirekli
bir biitiinde yeniden birlestigi, biitiiniin de siirekli (Boliinebilir) nesneler ara-
sinda boliindiigii anlamina gelir” (Movement-Image, 20).

Aciktir ki Deleuze'iin sinematik hareket-imajin temel ifadelerine iliskin tas-
viri, Bergson’un ii¢ hareket diizeyi ile mantiksal 6zdeslije dayalidir. Gerceve,
yapay olarak kapali kiimelerin bigimiyle ilgilidir. Plan, planlann sekans olarak
baglanmasi ya da Ggelerin hareketli gergevelerdeki cesitliligi gibi kiimenin
ogeleri arasindaki harekete estir. Fakat geriye, siirenin ya da degisen biitii-
niin ifadesi, Deleuze'iin sinema felsefesindeki montaj sorunu kalir. Deleuze‘iin
biitiiniin ifadesi olarak montaj tanim, genig bir tanimdir. Montaj, kesme tar-
zindan daha fazlasidir; filmin sistemini, hem geneli hem de her parcasim et-
kileyen kompozisyon mantidin, felsefi anlamda bir anlayis ya da diizenleyici
Diisiinceyi ifade eder. Eisensteinin organik kompozisyon fikrinde oldugu gibi
montaj, hareketin ii¢ diizeyinde (¢ergeve, plan ve montaj) ortaya ¢ikan biitii-
niin ifadesidir. Dolayisiyla, gergeve iginde, planda ve film sistemi boyunca sii-
ren gokluktaki birligin ifadesi olarak planlann baglanmasinda montaj vardir.
Sonuncu ve en dnemli husus, montajin dedisimi ifade etmesi, boylece, dog-

12 Deleuze'iin ruhsal otomatlara iligkin argiimanlanm 7. béliimde tarumlayzp, tartisacagum.
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rudan ya da dolayh olsun zamana bi¢imini vermesidir. “Kendinde ya da bagka
bir seyde olsun montaj,” der Deleuze, “zamamn, siirenin dolayli bir imajdar.
Bergson'un elegtirdigi gibi homojen bir zaman ya da mekansallaghnlmis siire
degil, fakat hareket-imajlann eklemlenmesinden dogan etkin bir siire ve za-
mandr. (...) Zamann dolayl imajin1 kuran montaj, hareket-imajlann diizen-
lenmesidir, kiimesidir” (Movement-Image, 29-30).

Bu, Deleuze’e gore, imajin temel olarak yurtsuzlagtine bir figiir oldugu iglin-
cii baglamdur. Eger biitiin, kendi biitiinliigiinde verili olsayd: higbir degigim
olmazdi. Bergson’a gore, zaman temel olarak dedisim oldujundan, zaman da
olmazdi. Ancak evren her yerde evrim, agik uglu bir 6z-farklilagma olarak bir
degisim imaj sunar. Dolaysiyla, Bergson‘u izleyen Deleuze, biitiinii, -ne ka-
dar kiiglik ya da genis, yogun ya da kapsayici olursa olsun- her kiimenin ger-
cekte kapanmasim engelleyen sey olarak yeniden tanmimlar. Zamamn mekan
kargisinda dnceliginin olmasinin ve mutlak hareketin, mekéansal bigimin her-
hangi bir ifadesine dncelikle degigim bigimi vermesinin nedeni budur. Siireyi
anlamak, zamanin “hareket” olarak mekansallagmasindan ziyade, mekanin
degdisim olarak zamansallagmasini kavramak demektir.

Montajin hangi fdeay1 sundugunu anlamak, biitiiniin agiklik dlgiisii olarak
hangi birligin tiim parcalan etkiledigini ya da biitiiniin, zaman 6lgiisii olarak
hangi bigimde diigiiniildiiglinii tanimlamak demektir. Montaj, imajlan orgiit-
lemesiyle zaman gostergeleri verir. Mantiksal olarak, zamamn bir hareket igle-
vi olarak tanimlanabilecedi ¢ok sayida farkl yol vardir. Omegin, Deleuze dort
farkli montaj Ideas, sinema tarihinde hareket-imajlarda biitiinii érgiitlemenin
dort farkl yolunu aynntlanmn verir: Amerikan organik montaji, Sovyet diya-
lektik montaj), izlenimci Fransiz sinemasinin nicel ya da kapsayic1 montaj ve
Alman disavurumcu sinemasimn yogun montaji.*

Dort montaj ideas: vardir ve her biri, sinematik hareket-imajin iki temel
“zaman-gosterge”sindeki gesitlemelerdir. Bunlardan biri, zaman bir biitiin,
sonsuza dek geri ¢ekilen gegmisten, siirekligenisleyen gelecege uzanan zaman
oku olarak sunar. Dideri zamam, bir say1 ya da 6l¢ii birimi, istenen herhangi bir
bicimde béliinebilir araliklar halinde lgiilen hesaplama olarak verir. Ikincisi
simdiki zamanin degigkenligini, birincisi “ge¢mis ve gelecedin sirsizhdin”
ortaya koyar. “Aralik olarak zaman, hizlandinlmis, dedisken simdidir, biitiin

13 (zellikle balaruz, The Movement-Image’in 3. boliimii.
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olarak zaman, iki ucu agik bir sarmaldir, ge¢mis ve gelecegin sirsizbigidar.
Sonsuz 6l¢iide genigleyen simdi, biitiiniin kendisi olur: Sonsuz 6l¢iide daralan
biitiin, aralija gecer” (Movement-Image, 32).

1ld zaman-gostergesi de birbiriyle baglantihidir. U¢ noktalannda diyalektik ola-
rak bulusur, ¢iinkii her ikisi de zaman say1 birimleri; her bicimde eklenebilen,
béliinebilen, ¢ogaltilabilen ya da yeniden terkip edilebilen mekansal boliimler
olarak sunar. Sergei Eisenstein’in filmin her par¢asinda serimlenen biitiiniin
organik montajda egdl¢iide olmasiru saglamak icin altin oramu kullandig bi-
cimde, dort montaj Ideasiun her biri, harekete bagli olarak kompozisyonel
mekanun bir kiimesini sunar. Ge¢mis ve gelecedin sinirsizlid bakarmundan, za-
mann biitiinii, mekanda teleolojik bir serim olarak 6nceden verilidir. $imdiki
zamann degigkenligi, zamarun istenen her incelik ve geniglikte mekana bolii-
nebilecedi anlanuna gelir. Birincisi zamanin Batili teolojiye gére islenmesini,
ikincisi Newtoncu bir modern kavramlagtirmay: temsil eder.

Plan, hareket-imajin daima iki yoniinii ifade eder: Bir yanda, gerceve, nispi
durumlan dedisken olan nesneler iizerine bir bakis: tesis eder; dijer yanda,
montaj, biitiiniin durumundaki bir degisikligi ifade eder. Dolayisiyla montaj
stratejileri, degigimin hareket olarak ifade edilebilecedi gesitli yollan tarum-
lar. Bagka bir deyisle montaj, biitiiniin agik olma yollanm tamimlayarak za-
manin 6zel imajlanm verir. Fakat bu dedisim imaji hangi dlgekte degiskenlik
gosterirse gostersin, iki nedenle zamanin ancak dolayl bir imajini sunar. Bi-
rincisi, hareket-imajda veya hareket-imajlarla montaj, bir bitigtirme, baglama
ve irtibatlandirma mantigidir. Burada zaman, Yakub'un merdivenindeki ardi-
sik kasimlar gibi, hareket igerisinde aqilir. Biitiin, bir ek olarak verilir (n + 1
...), zaman da, simdilerin ardigikhgina indirgenir. Aralik, hareket-imajin ne-
resinde olursa olsun, bu aralik, her boliimiin bagiun mantiksal ve kestirilebilir
halde bir 6ncekinin ardindan serimlendigi rasyonel say olarak hesaplanabilir.
Eisenstein'm 6meginde organik, (n = 0.618) demektir.*% {kincisi, bunun an-

14 Rasyonel sayilar daima tamsayilann bir oraru olarak tanimlanabilir, érmegin 1/2, 2/3, 3/4. Bunlar,
daima ya sonlu bir ondalik halinde (1/2 = 0,5, 1/4 = 0.25) ya da sonsuza kadar tekrar eden ondabk
bir kiime olarak (1/3 = 0,3333333, vb.) tarumlanabilir. Dolayisiyla, rasyonel sayilar daima, hesapla-
nabilirve 6nceden tahmin edilebilir bigimleri ifade eder. Buna kargn, irrasyonel bir say: oran olarak
ifade edilemez: Irrasyonel sayiun ondalik ifadesi, herhangi bir donguyu tekrar etmeksizin, sonsuz
sayida terimler banndmr ve rakamlann diizeni geligigiizeldir. Frek 1 irrasyonel sayilara gore
hesaplamak, karmagik si lerin ve bu sistemlerin sundugu, tekil olsa da 6riintiilii degigim ve oz-
farkl.llasma imajlanmn 6nemli bir matematiksel 6zelligidir. Rasyonel ve irrasyonel sayilar arasindaki

80  Gilles Deleuze'iin Zaman Makinesi



lam, biitiiniin imajimn, sonsuz 6lgiide biiyiik ya da kiigiik olursa olsun, her
zaman verili olabilecegidir. Dért montaj Ideas:, degisim halindekd biitiinii veya
biitiiniin hareket-imajin bir parcasindaki tezahiiriinii formiile etmenin farkh
versiyonlanm sunar. Her biri, biitiiniin agikkliginun farkl cegitlerini sunar. Her
durumda, agik ya da biitiin bakamindan zamann 6lgiisii, 6nceden hesaplana-
bilir.

Boylece, sinematik hareket-imaj, kendi dolayh zaman imajlanm, montaj bi¢im-
leri ya da ideleriile sunar. Her biri, hareket-imajdan agiklik ve dedisim 6zellik-
leri tiiretir. Degigken olsa da mutlak hareketin niteligi daima biitiiniin 6nceden
verili hareket saysi ile uyumludur. 0 halde, Deleuze’e gore, biri hareket-imaj,
digeri zaman-imaj igin olmak iizere, ild farkh montaj bi¢imi mevcuttur. Bu bi-
¢imlerin her biri kendi “zaman-gosterge” gesitlerini olustururken, zamanla ilis-
kileri -hareketin aqiklik ile iliskiye gegme bi¢imi- oldukga farklidr.
Gercevelemenin ve gerceveden gikarmanin hareketli imajin -biri zamanin do-
layl, mekansal iglenmesine, digeri dorudan imaja yonelen- iki potansiyelini
tanumlamas: gibi, birligin ve ¢oklugun nitelikleri iki montaj bigimini kapsar.
Plan birligi, daima iki talep arasinda kalir. Bu taleplerden biri, mekansal ge-
nisleme ile tanimlanan devamlbluktr. Bu, kusursuz bir bi¢cimde, Eisenstein ve
baskalan tarafindan gelistirilen ve Eisenstein’in organizmaci ya da organik
bigim olarak tarumladi§ “devamsiz” kurgu bigimlerini kapsar. Burada birlik,
rasyonel araliklarda genisleme ve yayilma ile tamimlanir. Mekansal siireklilik
daima nispi hareket ile sinirhidar. Biitiindeki degigimi sunan mutlak hareketi
iceremedigi gibi tarumlayamaz. Bu, Deleuze'iin “normal hareket” diye tamim-
ladig seydir; hareketin, gevresinde dondiigii bir merkeze gére diizenlenmesi
ya da merkezi bir gozlem noktasina gore hareketin algilanmasi. Her iki durum-
da da, hareketi say1 ya da mekamn nicel béliinmesi olarak tarumlamak, biitii-
niin agiklik ya da olug niteliginin 6nceden verili olmasin giivence altina alar.
Ancak sinematik hareket-imajda da mekanda kopukluk ya da yanklar, zama-
nin dogrudan imajiru agan, siireklilik sonra yeniden tesis edilse bile biitiiniin
orada olmadigiru gdsteren irrasyonel araliklar daima olacaktir. Deleuze bunu
“anormal hareket” ya da “sahte siireklilik” diye adlandinr. Dolayisiyla, sahte
stireklilik; biitiiniin, kiimelerin kendilerine ya da birbiri {izerine kapanmasi- .

bu aynm, aynca Deleuze'iin, zamarun dogrudan ve dolayl imajlanndaki “normal” ve “anormal” hare-
ketler taruruna yakandan karsilik gelir.
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n1 engelleyerek, siirekliliklere ve yanklara indirgenemez bir agilmaya tarklk
ederek bagka bir yerde, bagka bir diizende miidahale etmesini temin eder. “[Bu
nitelik] degisen ve durmaksizin degigen siirenin boyutunda ortaya gikar; sine-
marnun temel bir kutbu olan sahte siirekliliklerde goriiliir. (...) Sahte siireklilik
ne bir siireklilik baglantisidir, ne de baglantida bir kopukluk ya da bir siirek-
sizliktir. Kiimelerin ve kiime parcalanndan kacan sahte siireklilik kendinde
Agik olamin bir boyutudur. Gerceve-disiun 6tekd giiciinii agija gikan. (...)
Biitiinii bozmak bir yana sahte siireklilikler biitiiniin edimleridir, kiimelere ve
kiime pargalanna vurduklan damgadur; tipk gergek siirekliliklerin z1t egilimi,
parcalann ve kiimelerin, kendilerinden kagan biitiinle yeniden birlesmelerini
temsil etmesi gibi.” (Movement-Image, 27-28).

Hareket daima degigim olarak zamann niteligine génderme yapar. Ancak do-
layl da olsa, sinematik hareket-imaj bile zamanin bir imajir1 sunar. Dolayisiy-
la, plan birligi asla mekanda bir kapanma ya da sinirlama ile tanimlanamaz.
Plan, en iyiihtimalle gergeve, nispi hareket ve rasyonel araliklar iizerinden
mekansal geniglemeyle ancak gegici kapanabilir. Zaman-imaj montaj bigimle-
rinde, gergeve digina almalar ve irrasyonel araliklar daha temel bir sey sunar:
Siire ya da biitiindeki degisim olarak mutlak hareket.

Bu tereddiit, hareketin ya da Mcbius geridinin doniigiine benzer bigimde, sii-
rekli bicimde mekansal bakig agilanm zamansal bakis agilanna doniigtiiren
hareket-imajin 6ziidiir. Deleuze’e gore, sinema bizleri, hareketleriyleya da ha-
reketleri ile tanimlandiklan bigimde, seylerin kalbine gotiiriir: “Hareketlerin
devinimli kismin olugturan plan, dedisen bir biitiiniin siiresini ifade etmekle
kalmaz, ayrica imajda bir kiime olusturan cisimleri, parcalan, yonleri, boyutla-
n, mesafeleri, cisimlerin konumlann cesitlendirir. Biri, digeriyle ortaya gikar.
Bunun nedeni saf hareket kiimenin 6gelerini farkl paydalara ayinr, kiimele-
1i 6gelerine ayinp yeniden olusturur, 6zii siirekli ‘olusmak’ ya da degismek,
siirmek olan, temelde agik bir biitiinle iligki kurar. Bunun tersi de gegerlidir”
(Movement-Image, 23).

Deleuze'iin tartigtig her montaj bigimi, degdisen bir biitiiniin farkl bir ifadesini
sunar. Montaj, bize zamanin dogrudan ya da dolayl bir imajim vermekle, degi-
sim bicimini ifade eder. Fakat hareket-imaj gostergelerinasiliiretebilmektedir
yahut sinematik hareket-imaj kendi gostergelerini hareketten nasul tiiretebil-
mektedir? Gostergelerin harekette ve hareket olarak ortaya gikaglann hangi
gostergebilimsel mekanizmalar agiklar?
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Deleuze'iin Peirce okumasinda gostergebilim, gostergeleri esasinda dilbilim-
sel varliklar degil, imaj ve imajlann birlegmesi temelinde ele alr. Bunun De-
leuze igin ne anlama geldigini anlamak, Deleuze'iin, Bergson'da okundugu
bicimiyle, hareket ve madde balamundan imaja verdigi kesin, orijinal anlama
geri donmeyi gerektirir. Gostergebilim, Imaj'in, siirekli degisim geciren asli
bir goriiniis oldugu belirgin ickinlik diizleminde baglar. Fakat gostergebilim-
sel sorugturma insan yapimi oldugu igin imajin temel tiirlerine yonelik cikanm
maddenin kendisi yerine “madde algis1”, yani ickinlik diizleminin merkezsiz
cesitliligi balamindan belirsizlik merkezinin ortaya gikisi ile baglamalidir.

Buraya kadar yalnizca imajlann farklilagma mantifiyla, yani gergeve, plan ve
montaj gesitlerinde biitiinlerin ve kiimelerin iligkiler aracihiiyla kurulmasim
ele aldim. Deleuze'iin gostergeler teorisinde geriye kalanlar, dzellegme man-
trile ilgilidir: Gosterge tiirlerinin, belirsizlik merkezine gore cesitlilik goste-
ren hareket araliklanndan ¢ikarsanmasi. Bu ¢ikanmi Peirce’in bilincin ii¢ te-
mel kategorisi, ya da birincilik, ikincilik, {iglinciiliik diye adlandirdi kavram
takip eder.®

Peirce’e gore, birincilik bir olug ya da bagka bir seyden bagimsiz mevcut olug
kavramdir (nitelik); ikincilik, bir bagka seye nispetle var olma kavramidir
(iligkd); ticiinciiliik ise, birinci ve ikincinin birbirleriyle iligkiye sokulduklan
dolayimlama kavramidir (sentez ya da dolayim).

Birincilik hem nitelik hem olanaktir. Peirce, birincilik kavramina Richard
Rorty'nin terime verdigi anlamda “¢ig hislere” yakin olan “hissetme” diye abf
yapar.!® Bir his, dogrudan dogruya bilingli olabilse de dolaysiz, saf alg1 olma-
sindan dolay biling olamaz. Glinkii anuktr, aktiielden ziyade olanakl olandur.
Biling, etkiyi, eylemi ya da iliskiyi deneyimlemek ve yorumlamak i¢in zamana
ihtiyag duyar. Fakat his basit niteliktir. Boylece, bilingten ziyade (eylemlere,
iligkilere ya da gelecek yorumlara iligkin) saf olanakliliktir. Birincilik kendi-
basina-olus modudur. Imajin niteligi olarak kirmizi rengi bagka bir seyin etkisi

15 Peirce, kariyeri boyuncai¢ kategorinin kendi gostergebilimi igin temel 6neme sahip oldugunu soyle-
migtir. Peirce’inkategorileriaynca, Deleuze'iin son derece sempatikyaklastg, daha ziyade hararetli
bir Hegel elegtirisi olarak tasarlanmugtir. Ozellikle, balanuz Peirce’in “One, Two, Three: Fundamental
Categories,” [Peirce on Signs, 180-85] ve “A Guess at the Riddle,” [Peirce on Signs, 186-201] baglkl
makaleleri. Bu baglamda Peirce’in diigiincelerinin en iyi incelemelerinden birisi, Peirce’inyazilanmn
Fransizca terciimelerinin yer aldigi, Gérard Deledalle’in Ecrits sur le signe adl ¢aligmasirun 202 ile
251. sayfalan arasindayer alr. Deleuze, Deledalle’in ¢alismasina gok sey borgludur.

16 Balaruz, kendisine ait Philosophy and the Mirroro fNature, 77-103.
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(ikincilik: Kagit kesigi dolayisiyla kanin aktiginu fark ediyorum) ya da alisila-
gelmis bir sembol (iigiinciiliik: $iddetin, vatanseverligin ya da tehlikenin rengi
lkarmuz1) olmaktan ziyade “karmizi1” deneyimine génderme yapar.

Ikincilik mevcudiyet, olgu ya da tekillik kategorisidir. fkincilik olmaksizin bir
nitelik belirlenemez. Dolayisiyla ikincilik, bir sey olarak belirlenmis ve mevcu-
diyete getirilmis birincilidi icerir. Duns Scotus’u takip eden Peirce, ikinciligin
“dzgiinliik”, simdi ve burada kategorisi oldugunu séyler. Ikincilik, duyulan-
m1z1 dogrudan etkileyen ve fiziksel etki iireten seylerin giicii ve direnigi, etkd
ve tepkinin bilincidir.

Ugiinciiliik, gelecekteki bir eylem baglaminda, iliski olarak diigiince kate-
gorisidir. Ugiinciiliik bir tammlama kategorisidir; temsil ya da isaret etmez.
Bundan farkl olarak kendi basina iigiinciiliik, dolayimlama kategorisidir. Bu
kategori, bir geyibir bagka seyle knyaslamakla kendine génderme yapar; bu k-
yaslamada, dogrulayicibk baglamunda, sentetik bir “yasa” tesis eder. Ugiincii-
liik, ayrica, ii¢ kategori diizeninin esas oldugu kadar sirali oldugunu gosterir:
Ikincilik birinciligi kapsar, tigiinciiliik her ikisini igerir. Peirce’e gore imajlann
ii¢ modu (birincilik, ikincilik ve iigiinciiliik), gostergelerin de ii¢ yonii (temsil
eden, nesne, yorumlayan) mevcuttur ve bunlar boylece dokuz gosterge unsu-
ru ve karsilik gelen on gosterge tipi iiretir.” Gok sik belirtilmese de Peirce’in
kategorilerinde, zamansallifin {i¢ bigimi de gomiiliidiir: Birincilik, saf dolay-
sizlik; ikincilik, siirmekte olan gimdi; iigiinciiliik gelecek eylemlerin tahmin
edilmesi ya da yiiklemlenmesi olarak mevcuttur. Bergson gibi Peirce’e gore de,
imaj olarak ya da imajlarla iligkisi iginde biling, ne zaman-disidir ne de tek,
homojen bir zamanda mevcut olabilir.

rincil signaletik materyal olarak s6zce ya da hareket-imajdan ¢ikarmak yerine,
ii¢ kategoriyi aksiyomatik olarak sunmasidir. Onceki béliimde hareket-imajin
belirsizlik merkezi ile iligkilendirildiginde ii¢ 6zel imaja aynldigir tartgmig-
tim: Algi-imaj, eylem-imaj ve duygu-imaj. Fakat algi-imaj, Deleuze’iin Peirce
okumas: baglaminda dzel bir sorun ¢ikanr. Bergson, hareket olarak géz 6niin-
de bulundurulan alg: ile madde arasinda temel higbir farkan bulunmadigima
soyler. By, alq ile aslinda mutlak ya da nispi olsun, hareketin iki kutuplu ni-

17 1906’ya gelindiginde Peirce, gostergelerden on adet iiglii ve altrug alt siruf @karmugh. Peirce’in ti-
polojisi, yorumculan arasinda bir 6zne tartigmasi baglatmgti. Kisa bir inceleme igin, bakaruz Ecrits sur
le signe, 242-45.
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teliginin kékeni olan madde algis1 arasindaki aynimdar. Imajlar tiim yénlerive
parcalannda birbirlerine tepki gosterdikleri i¢in ickinlik diizleminde alq: ile
imaj 6zdestir.

Madde algis1 ise bagka bir seydir. Burada imaj, belirsizlik merkezi olarak ha-
reket arali ile ilintilidir. Birimaj igerisinde aralik, bir tarafta agilip, diger ta-
rafta kapanan bir hareket olarak agqilir. Bu artik, dedisim ya da siire ile 6zdeg
alg1 olan basit bir hareket ifadesi dedil, fakat bir duyu-motor durumunun “zel
imajim” lireten ayirt etme edimidir. Bu durumda imajlar, ancak bu tek imaj ba-
kamindan dediskenlik gosteren hareket araliklan olarak ortaya ¢ikar. Bu artik
saf alq1 degil, daha ziyade bir algi-imajdur. {fade ettigi sey artik basit hareket
dedil, mutlak hareket ile belirsizlik merkezine gore hareket eden aralik arasin-
daki iliskidir. Dolayisiyla Deleuze sunlan soyler: “Eger hareket-imaj alq ise,
algi-imaj da algiun algis: olacaktir; algiun da, hareketle mi, yoksa aralifiyla
m 6zdes olduguna bagh olarak iki kutbu olacaktir (tiim imajlann birbirleri ile
iligkileri icindeki gesitliligi ya da tiim imajlann iglerinden biri ile iligkileri i¢in-
deki gesitliligi)” (Time-Image, 31).

Algi-imaji bu sekilde tiiretmenin birkag sonucu vardur. Biitiiniin temelde agik
olmasindan dolays, bu alg: daima, bir yanda baglayan hareket olarak agilan, di-
geryanda ise bitirilen hareket olarakkapanan bir aralik olarak kurulur. imajin,
ik kutuplu niteligi sayesinde yurtsuzlagtinc bir goriintii olarak iiretildigini
zaten belirtmigtim. Alg, zorunlu olarak bagka tiirden imajlar olarak ¢ogdalma-
dan bir “ilk” imaj liretemez. “Algi-imaj bu nedenle hareket-imajn bir islevi
olarak qikanmdaki sifir noktasina benzeyecektir: Peirce’in birincilik kategori-
sinden dnce, bir “sifirbk” mevcut olacaktr” (Time-Image, 31-32). Benzer ola-
rak, sinematik hareket-imajin diger tiirleri, algimin mekansal olarak su bigim-
de yayldid duyu-motor biitiinleri olarak taramlarur: Alg: olarak baslayan ey,
bir eylem olarak yapilabilir (ikincilik); eyleme ddniistiiriilemeyen sey, duygu
olarak aralifh iggal eder (birincilik); arabidin tiim yonleri bakamundan hare-
ketin biitiiniinii yeniden kuran gey iligkidir (iiglinciiliik). O halde, Deleuze’e
gore, nihayetinde kabaca Peirce’in kategorilerine karsiik gelen, algilanabilir,
goriiniir dort temel imaj tiirii olacaktir: Algi-imajdan birincilik kategorisi ola-
rak duyqu-imaj, ikincilik kategorisi olarak eylem-imaj ve ii¢iinciiliik kategorisi
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olarak ilgi-imaj tiirer. Asagida gorecedimiz gibi, iiglinciiliik kategorisi hare-
ket-imaj i¢in bir sinir olugtursa da bunu zaman-imaj i¢in yapmaz.*®

Peirce’den farkl olarak, Deleuze, imaj ve gosterge tasnifinin potansiyel olarak
sinursiz olduguna inanir. Deleuze, terminolojiyi dojrudan dogruya Peirce’den
odiing alir, bu terimlere iligkin orijinal ve zaman zaman son derece ¢arpic
tamumlar ortaya koyar. Deleuze'iin sinematik gostergeler tasnifinin biitiinciil
acitklamas) ve elestirisini bagkalanna birakiyorum. Deleuze'iin sinema gds-
tergebiliminin orijinalligini ve ilgi alarun1 anlamak tek tek taramlanmn getin
olmas: 6lgiisiinde titiz ve kesin olan gikanm mantidinin da anlagilmasim ge-
rektirir.

Deleuze'iin imaj ya da gosterge olarak adlandirdif: seyler bag dondiiriicii bir
olciide degiskenlik gosterebilmektedir; bunun yaninda, Deleuze'iin gosterge
tanim, Peirce’in tamimindan birgok bakamdan agik bir bigimde farkhlik gos-
terir. Bu, Deleuze'iin tammlannin nispi kesinliklerinden ¢ok, Bat1 diinyasimin
yiizyillar boyunca imajlan ve gostergeleri duragan cisimler ve devinimsiz ka-
tegoriler biciminde anlamay tercih etmesiyle ilgilidir. Gosterme siireci, temel
olarak, gostergenin diigiince hareketleriile iligkisi de dahil olmak iizere birkag
bakimdan devinimli bir siirectir. Peirce’i izleyen Deleuze, gostergeyi “bir ima-
jin (nesnesinin) yerini alan bir imaj, “yorumlayic1” olan bir iiglincii imaj araci-
Liyla gostergeye doniisiir ve bu boyle sonsuza kadar gider” olarak tanimlar
(Time-Image, 30). Imaj ile iliskisinde gdstergenin islevi biligsel ve cogalticidur,
fakat bu, gostergenin nesnesini bilinir kalmas: anlaminda dedildir. Farkli bi-
cimde, gosterge, nesnenin bilgisini bir bagka gostergede 6nceden verili sayar,
siirekli olarak yeni bilgi unsurlanmn igler ve bu unsurlan, yorumlayicinin islevi
olarak kendine ekler. Gosterme siireci, indirgemeci dedgil, yayilmaci bir siire¢-
tir.

0 halde, Deleuze’e gore, imaj ve gostergeler en iyi bicimiyle devinimli kiime ya
da birlikler olarak kavranabilir. Bir kiimenin yayilmasi ya da kapsam1 degisken
olabilir. Bir planlar ya da gerceveler toplami, tek bir gergeve ya da plan gibi bir

18 Peirce’in arttik¢a bozulma egilimi gosteren gosterge degiskenlerine kesin olmayan bir bigimde
karsilik gelen arac: ya da gegi agamalan da aynca mevcuttur. Bunlann her biri sirurlan genellikle
genisleyebilen ve belirli olmayan temel imaj tipleri arasindaki gegis agamalanm belirler. Algi-imaj
dogas: geredi yayilmac: oldugundan, her bir imaj algilanabilirdirve bagka tiir imajlar géz oniinde bu-
lunduruldugunda arac1 gerektirmez. Fakat Deleuze’e gore, duyqu ile alg: arasinda, bir “diirtii-imaj”
olacaktir ve eylem ve iligki arasinda da bir “yansima-imaj” bulunacaktir.
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kiime olusturabilir. Hatta Deleuze kimi zaman bir gosterge tipini agiklamak
igin, 6megin Joris Ivens'in Rain (1929) adl filmini bir “nitel-gésterge” olarak
tamimlamasi gibi, biitiin bir filmi ele alir. Deleuze, imaj tiirlerinive karsilik ge-
len gdstergeleri ayirt ederken dnemli olan, devinimsiz bigimlerden ¢ok, farkh
kiime tiirlerini belirten hareket ya da hareketlerin 6zel mantiidir. Dolayisiyla,
bir gosterge ancak bir imaj tiiriidiir; bir verili sinematik hareket-imajn potan-
siyel karmagiklii ise son derece sasiricidir. Bu imaji tanumlayan kiime gerce-
ve, plan ya da montaj diizeylerini bir araya getirebilir.

maj aynca, nispi hareket ile mutlak hareket arasindaki, herhangi bir kiimenin
kapanmasin dnleyen gerilimle, yurtsuzlagtnc bir figiirdiir. Cerceveleme en
fazla bes degigken ile tamimlanabilirken her imaj, birincilik, ikincilik ve iigiin-
ciiliik kategorileri uyannca ifade edilebilir. Bu tanumlar temel olarak hareketli
tanimlardir; genel farklilagma (biitiiniin nesnelere boliinmesi; nesnelerin ke-
sintisiz bir siire igerisinde yeniden birlesmesi) ve dzellesme (araliklar ya da
kiimeler halinde orgiitlenen, belirsizlik merkezine gore degigkenlik gosteren
hareket) mantigin izler.

Bu g6z oniinde bulunduruldugunda, imajlann temel kategorileri yeniden
olusturulabilir. Her seyden 6nce, mevcut olan tek sey, degisim halinde olan bir
biitiiniin evrensel gesitlilidi ya da devinimli kesiti baglaminda hareket-imaj-
lardir. Bu hareket-imajlar bir belirsizlik merkezi ile iligkilendirildiklerinde,
belirlenime gore algi-imaj, duygu-imaj, eylem-imaj ve ilgi-imaj diye aynlr.
Hareket-imajlar diizlemi, hakiki bir zamansal bakas agis1, evrensel bir olug hali
olarak siire duyusu saglar. Dolayisiyla Deleuze soyle der: “Hareket-imajlar diiz-
lemindeki &zel bir durumu olan belirsizlik merkezinin bizzat kendisinin bii-
tiin, siire ya da zamanile 6zel bir iligkisi olabilir” (Movement-Image, 69). Bu,
sinematik hareket-imajlardan biitiiniiyle farkl dogrudan zamana 6zgii imaj-
lann olabilecegi anlamina gelir. Fakat 6zel bir mekansal kiime olan hareket
aralifinin diizenini 6nsel olarak gerektiren dzellesme mantd, dolayl zaman
imajlanm daha kolay ifade eder. O halde, dzellesme, genig anlamiyla, genis
montaj mantigidir: Hareket-imajlann egdegeri, ii¢ gesitliligin birlegimi ya da
gergeve, plan ve montajin ¢ogul eklemlenisidir.

Deleuze'iin Peirceci olmaktan daha fazla Bergsoncu olan gosterge tamm,
benzer bir mantif izler. Deleuze’e gore, “bir gosterge, ister iki kutuplu dii-
zenlenmesi, ister ¢ikag kaynagina gore olsun, bir imaj tiiriine génderme yapan
belirli bir imajdir” (Time-Image, 32). Her gosterge tiirii bir algi-imaj yayilmasi
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oldugundan, temel kategoriler igerisinde daima bir yanda mutlak, diger yanda
nispi harekete kargilik gelen bireysel gostergeler olacaktir. Her imaj kategorisi
algi, duygu, eylem ya da ilgi olarak bir imajin dijerinden dojmasiru saglayan
bir yoriingeye, gecis noktasina isaret eden “genetik” bir gostergeyi 6nceden
varsayar. Dolayisiyla, sinematik hareket-imajlann gdstergelerinin sirh tas-
nifi, her imaj kategorisi i¢in en az iki kompozisyon gostergesi, bir de kaynak
(genesis) gosterge olugturur.

Deleuze'iin (s1firlilik ya da digerlerinin dayal oldugu temel olarak) algi-imaj
tartismasi, bu 6zel gitkanm mantid: i¢in 6rmek olugturur. Deleuze’e gore, algi-
imajin genetik gostergesi engramme’dir (zaman zaman “gramme” ya da “fo-
togram”). Bu gostergenin kokeni, Bergson'un madde algisi olarak adlandirdi-
&1 seydir: Iki hareket arasinda aralik olustugunda algiy1 kendine mal ettigi igin
Oznesini bekleyen bos bir alan yaratir.

Engramme, Dziga Vertov'un “evrenin herhangi bir noktasim, herhangi bir
zamanda birbirine baglayan” (Movement-Image, 80) nesnel alq: olarak sine-
goz tartigmasinda 6rmeklenmigtir.’® Deleuze'iin okumasinda, Vertov'un mon-
taj araliklan teorisi, evrensel gesitlilik sisteminde sinematik hareket-imajlar
olugturur. Sine-goziin olanaklhlik kogsulu, goziin insan bedenindeki yeri do-
layisiyla aralii tiim imajlann kendisine gore dedistigi ayrnicalikh imaj olarak
sunan insan algisin 6tesindedir. Burada engramme montaj olarak, terimin
Bergsoncu anlaminda nesnel mekanik bir imajin yapim olarak ortaya gikar:

Insan géziiniin bakag ag1sindan, montajin bir yapim oldugu kuskusuzdur; bir bagka
goziin gorilg agisindan bu boyle degildir, montaj insani-olmayan bir géziin, sey-
lerin i¢inde olan bir gdziin saf goriisiidiir. (...) Vertov'a gore, montajin yaptig,
mekandaki herhangi bir noktamin etkide bulundugu tiim noktalan ve kendisine
etki eden tiim noktalan, bu etki ve tepkiler ne kadar uzaga yayilirsa yayilsin, kendi
kendine algilayacad bigimde, algiy1 seylerin igine tagimaktr, algiy1 maddeye koy-
maktwr. Nesnelligin taram budur, “sirurlar ya da mesafeler olmaksizin gérmek.”
(...) Materyalist Vertov, Matter and Memory'nin ilk b6liimiinii sinemada, imajn
kendi-igindesi ile anlar. (...) [Sine-g6z] maddenin goziidiir; maddedeki gozdiir,
zamana tabi degildir; zaman “ele gegirmigtir,” “zamanin olumsuzuna” ulagmgtir
ve maddi evrenden ve maddi evrenin uzarumindan bagka biitiin de tammamakta-
dur. (81)

19 Bu, Deleuze'iin, Vertov'un Kino-Eye: Writings of Dziga Vertov [88) baglikl galsmada yer alan From
Kino-Eye to Radio-Eye metninin yorumudur.
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Alginin genetik unsuru olan engramme, sinematografik sdylemin ilk gos-
tergesi ya da temel ifadesidir. Bu haliyle, bu “nesnel” bakg a¢isindan, nispi
ve mutlak hareket arasinda 6zel bir iligki kurar. Insanin maddeyi algisinda,
aralik, etk ile tepki arasinda, tepkinin 6ngoriilemezligini dlgen bir erteleme-
dir. Fakat Vertovcu montaj teorisinde aralik artik iki ardigik imaj arasindaki
mesafeyiisaretlemekten ibaret degildir. Bundan farkl olarak, bir yanda insan
algis1 balkarmundan dlgiilemez olan iki ya da daha fazlaimaji baglar; 6te yandan,
varyasyonu biitiiniin giicii olarak, mesafeden bagimsiz bigimde tiim yonleri ve
tiim parcalanyla tepki veren madde olarak resmeder. Ne gergeve ne de bir agik
biitiin insan g6zii tarafindan 6lgiilebilir; engramme, “tiim olanakli alginin ge-
netik unsurunu, yani degisen ve algiy1 degdistiren, bizzat algiun diferansiyeli
olan noktay1 sunar” (Movement-Image, 83).

Deleuze engramme”1 alginin “gaz” hali olarak anlar. Burada maddenin evrensel
gesitlemesi Brownc: bir hareket ile etki ve tepkide bulunur. Bundan farklh ola-
rak, algi-imajin iki kompozisyon gostergesi olan dnerme [dicisign] ve reume,
algimin “kat” ve “siv1” halleridir.

Onerme bu ikisi arasinda daha karmagik olan gostergedir. Peirce bu gbstergeyi
genel olarak 6nermeler 6medi ile 6zdeglestirmistir. Fakat Deleuze, sinematik
hareket-imajda 6zel bir durum gériir: “Onerme alq: cercevesindeki algiya gén-
derme yapar ve sinemada, kamera gérmekte olan bir karakteri ‘gérdiigiinde’
ortaya gikar; sabit bir gerceveye igaret eder ve boylece alginin bir tiir kats halini
kurar” (Time-Image, 32). Deleuze’e gore 6nerme, basgh bagina bir 6nerme ol-
maktan ziyade, Pasolini'nin sinemada serbest dolayl1 6znellik’e iligkin onemli
tarhigmasindaki modele dayal bir “serbest dolayl 6nerme” sunar.

Engramme’in hedefi nesnel, makinevari bir alg1 kurmak olsa da Deleuze, an-
lat sinemasinda nesnel bir alginin gergekten miimkiin olup olmadigini me-
rak eder. Anlat sinemasimun, Jean Mitry'nin “genellestirilmis yar-6znel imaj”
olarak adlandirdig: geye gore, siirekli olarak 6znelden nesnele ve nesnelden
6znele gecis yaptiini diigiiniir.® Deleuze, bu diisiincenin daha kesin bir for-
miilasyonu i¢in Bakhtin'e doner. Bakhtin serbest dolayl séylemi, edebi ifade-
de 6zel bir durum olarak tanimlamigtir. Serbest dolayli séylem, bagdagtinc-
dr. flk bakagta sahibinin zamaninn ve kisiliginin damgasini vurdugu dolayh

20 Balaruz Esthéthique et psychologie du cinéma, I1, 72-78. Mitry'nin argiimanlannailiskin Ingilizce'de-
ki eniyitartgma, Christian Metz'in “Current Problems of Film Theory” adli metninde yer alur.
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ama nesnel bir anlatim olarak ortaya ¢ikar. Fakat soyleyiste 6znel dzellikler,
yalnizca temsil edilen karakterle iliskilendirilebilecek sentaktik ve semantik
igaretler vardir.? Bu, kendisi-ile-6zdeg, biri 6znel, dideri nesnel iki sozcele-
me 6znesinin birlegimi degildir. Bundan farkl olarak, serbest dolayl tarzin
esnekligi, bir boliinme ya da “kendisi de heterojen olan bir sistem igerisinde
iki baglagik 6znenin farklilagmas)” siirecine igaret eder (Movement-Image, 73).
Deleuze serbest dolayl tarzin diizenlenme bi¢imini temel bir sinematik ve fel-
sefi edim olarak goriir. Burada serbest dolayh tarz, Bergson“un Mind-Energy
adl galiymada tanimladigh bigimiyle, Cogito'nun operasyonundan daha az bir
seyi temsil etmez: Oznenin diisiincede ve sanatta béliinmesi ya da farklilagma-
s.. Deleuze sunlan yazar:

Ampirik 6zne, bu ampirik 6zneyi ve kendini diisiinen agkin bir 6znede es zaman-
i olarak yansitilmaksizin diinyaya gelemez. Ve sanatin Cogito’su: Onun mahrum
biraktigh 6zgiirliigii iizerine alarak onun eylemlerini seyreden, onu eyleyen olarak
kavrayan bir bagkas: olmaksizin eylemde bulunabilen bir 6zne yoktur.

Boylece, biri 6zgiirliigiiniin bilincinde olan, kendini digerinin mekanik bir tarzda
oynadi: bir sahnenin bagimsiz izleyicisi olarak kuran iki ben s6z konusudur. Fa-
kat bu ikiye-bliinme asla ug noktasina ulagmaz. Bu, daha ziyade, kiginin kendi
iizerine doniik iki bakag ag1s1 arasinda saliurmdr, tinin bir ileri bir geri gitmesidir.
(73-74)2

Serbest dolayl s6ylem sinematik hareket-imajlann bir 6zellijinden ibaret de-
gildir. Eger durum bdyle olsayd, 6nerme [dicisign] 6zel bir diizenlenme gos-
tergesini ya da ifade bi¢imini tasvir etmezdi. Sinemada 6znel ve nesnel imaj-

21 V. N. Volosinov, Marxism and the Philosophy of L adh ¢al da, Pugkin'in Bronz Siivari
adl eserinden su 6rnedi sunar: “0 halde kafa yordugu diisiinceler nelerdi? Yoksuldu; sayg: kazanma-
s1, giivende hissetmesi i¢in gaba sarf etmeye mecburdu; Tann ona daha fazla zeka ve para vermeliydi.
Tann bilir, hayatlan sagmaliktan ibaret olan, su ahmak sansh kopekler, su aylaklar vardr! Tam iki
wl boyunca hizmet etmigti; hava sakinlegmiyordu, diisiinceleri de durmuyordu; nehir yiikselmeye
devam ediyordu; Neva iizerindeki kopriilerin hepsi muhtemelen kallarugt ve Parasa’sindan kopan-
lal iki ya da ii¢ giin olmugtu. Diisiinceleri boyle akayordu” [italikler sonradan eklendi] (133). Aynca
balaruz, Pasolini‘nin Heretical Empiricism igerisinde toplarumyg olan, Gzellikle “Comments on Free
Indirect Discourse” ve “The Cinema of Poetry” baglklh makaleleri. Sinemada serbest dolayh sGylem
kavramuru 6. boliimde daha aynntili olarak tartigacagum.

22 Alnt, Bergson'un, Bergson’s Oeuvres (920) igerisinde yeniden basilan “Le souvenir du présent et
la fausse reconnaissance” baglikli bsliimden terciime edilmilgtir. Standart Ingilizce terciime, Mind-
Energy'nin 138. sayfasinda bulunabilir. Aynca bakiruz, 5. béliimde, “benligin benligi duygulandir-
mas1” bajlaminda Deleuze'iin Kant okumasi iizerine yorumum.
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lar elbette tanimlanabilir. Fakat Deleuze’e gore, Pasolini'nin “siir sinemas1”,
kameranin, sinematik bir 6zbiling olarak s6z konusu Cogito’ya hiikmettigi bir
kompozisyon tarz1 ortaya koyar. Béylece, mekansal motivasyon, optik bakis
acs1 ve bagka mekansal belirteglerle 6znelligi mizanseni giiglii bicimde renk-
lendiren bir karakter sunulmusg olur. Fakat bu karakter, eg zamanl olarak, ka-
rakterin sahnedeki ifade edici varbigina giiglii bicimde damga vuran kamera ta-
rafindan gergeveye alinir. Serbest dolayl sGylem bir tiir ikili gerceve olusturur:

Kamera bize karakterin ve karakterin diinyasiun bir goriiniisiinii sunmakla kal-
maz; ilk goriiniisii déniistiiren ve yansitan bir bagka goriiniigii de dayatir. Bu ikiye
béliinmeyi Pasolini “serbest dolayli 6znellik” olarak adlandinr (...): Oznel ve nesnel
olanin igerigin 6zerk bir goriiniigii olarak ortaya gikan saf bir Bigimde agilmasidir.
Artik 6znel ya da nesnel imajlarla kars: karsiya dedilizdir; bir algi1-imaj ile bu alg-
imaji déniigtiiren bir kamera-biling arasindaki korelasyona yakalanmigizdur. (...)
Kisacas), algi-imaj, igerigini 6zerk hale gelmis bir kamera-bilin¢te yansith§ andan
itibaren kendi statiisiine, serbest dolayl1 6znellige kavugur (“siir sinema”) (Move-
ment-Image, 74).

Deleuze’e gore, onerme, bir serbest dolaylh 6nermeye esdegerdir. Bu gosterge
bagka bir alginin katy, geometrik ve fiziksel gergevesinde bir “alg1” olugturur.
Buna karsin, reume, gergeveyi kat eden ya da gerceveden tagan bir algidir. De-
leuzebunu “sivi” ya da akigkan biralgi olarak niteler. Algi-imajin gostergeleri-
nin her biri -engramme, 6nerme ve reume- 6znel ve nesnel algilar arasindaki
iligkiyi ifadelendirmenin 6zel biryolunu gdsterir. Engramme, terimin Bergson-
cu anlaminda nesnellige yonelir. Sinematik hareket-imajlar, alginin madde
ile Imajin 6zdeslesmesinden kaynaklandig bu hareketler kiimesi temelinde
kurulur. Hem 6nerme hem de reume, iki kutbun bir arada olusunu varsayar:
Nesnel ve 6znel, mutlak ve nispi hareket. Fakat onerme, estetik 6zbilingte iki
kutup arasindaki hareketi kapsayip asma arzusundan cikar. Fransiz Izlenimci
ve Alman Disavurumcu sinemasinda yenilenen reume, dogmatik-olmayan ya
da naif bir bilinci, kamera ve kurgu hareketlerinin tanimladig: ritimlerin doda
ile 6zdes bir 6znel alq: iiretebilecegine yonelik bir inanc1 yansitir. Sinematik
hareket-imajin bir bi¢cimi olan reume gu inangla yapilir: “Merkez kendisini ha-
reketin i¢ine ne kadar sokarsa imajlann birbirlerine gore degiskenlik gosterdi-
§i ve safbir maddenin karsilikli etki ve titregimleri haline gelme ediliminde ol-
dugu merkezsiz bir sisteme yonelecektir. Bir hezeyandan, bir riiyadan, bir san-
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ndan daha 6znel ne olabilir? Fakat 151k dalgasindan ve molekiiler etkilesimden
olusan bir maddilije daha yakan ne olabilir?” (Movement-Image, 76-77).

Reume, algi-imaji formel bir 6zbilingte yansitmaktan ziyade, bizzat gergeve-
lemenin devinimlilijinde kurulur: Geometrik mekan, gergevenin katiligim
bozan bicimde molekiiler hale gelip dagilirken, algiun molar katilagmasi.
Deleuze’e gore, burada istenen, maddenin akisina esdeger bir akis halindeki
alqiy1 olugturmaktir. Fransiz Izlenimcileri, mutlak ve nispi hareket arasindaki
bu gerilimi u¢ noktalanna tagimighr. Fakat sinematik hareket-imajin suur-
lann uzaga tagisa da, engramme, onerme ve reume mutlak ve nispi hareket
arasindaki ayrimla tamumlanmalan 6lgiisiinde, zamamn dogrudan bir imajim
olugturmak i¢in temel olamaz.

Algi-imaj ve gostergeleri, sinematik hareket-imajlar i¢in algilanabilir zemini
saglarken, duygu-imaj ve gostergeleri, hareket ile duygu arasindaki, Peirce’in
birincilik kategorisi ile egdeder olan iligkileri ifade eder. Peirce’e gére, birin-
ciligin olanakllik kategorisinin, duyumsama ya da his olarak ifade edilen bir
gii¢ ya da nitelik kategorisi olduunu hatirlamak gerekir. Duygu-imajlann
kaynag, Deleuze'iin nitel-gosterge ya da potansiyel-gdsterge olarak terimles-
tirdigi seyde bulunabilir. Nitel-gosterge, “herhangi-bir-mekanda“, yani ger-
gek bir konum halinde ortaya ¢ikmamig ya da gergek bir konumun mekansal
ve zamansal belirlenimlerinden soyutlanmig bir mekan olarak ifade edilen
duygudur. Deleuze bunun igin yalnizca bir kompozisyon gdstergesi tamumlar:
Ikon. Yine de, ikon, kendi basina, hareketin iki kutuplu niteligini, aktiielleg-
tirilmeksizinimajda ifade edilen duygu olarak nitelik ya da gii¢ halinde sunar.

Deleuze, bir geyin aktiiellestirilmeksizin nasil ifade edilebilecegini anlamak
igin ikincilik kategorisini birincilik kategorisi ile kargilaghnr. fkincilik kate-
gorisi, ikililik halinde bir iligkiyi ifade eder: Kiyaslama, kontrast ya da zituk;
etki ve tepki; uyarma ve yarnut; ¢aba ve direnis vb. Dahasi, ikincilik daima ak-
tiiel olan, var olmus ya da tikel varliklara génderme yapar. fkincilik aracih-
Giyla giic-nitelikler, seylerin 6zel durumlannda (belirli mekansal-zamansal
koordinatlar ve cografi ya da tarihsel ortam olarak “gercek konumlar”) ve ister
bireysel ister kolektif olsun, 6zel 6zne ya da kahramanlarla edimde bulunan
kuvvetler haline gelir. Bu, duygu-imaji kendi duygusal igeridi olarak daima
6nvarsayan eylem-imajin alamudar.?

23 Ne duygu-imaj ne de eylem-imaj birbirine tabidir. Fakatikincilik kategorisi, birinciligi, kendilerinde
niteliklerin ya da giiglerin ifadesi olarak karakterize eden bir baglam sunar. Peirce’i takip eden Deleu-
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Dolayisiyla, gii¢-nitelikler iki yoldan biriyle gdsterilebilir: $eylerin durumun-
da aktiiellestirilmis olarak ikincilikte ya da kendi baglanna, dojrudan dogru-
ya imajin i¢inde. Eger ikincilik balamundan ifade ediliyorsa, Deleuze bunlan
“gercek baglantilar” olarak adlandinr; eger birincilik olarak ifade ediliyorsa,
“virtiiel birlegimler” der (Movement-Image, 102-3). Birincisinde duygu asin-
dur. Bir eylem ya da ¢atigma ile tam olarak ifade edilemeyen sey, duyu-motor
biitliniindeki etki-tepki dinamiklerine gore iggiidiisel bir yart olarak dene-
yimlenir. fkincisinde ise, duygu, nesnesiz his baglaminda kerihtir [abject]. Iki
durumda da duygu, yonii tam olarak ¢izilemeyen bir hareket iiretir.

Nitel-gosterge (nitelik) ya da potansiyel-gosterge (potansiyellik ya da ola-
naklilik) olarak duygu-imajin kaynadi, herhangi-mekanlann (espaces qu-
elconques) yapimunda yer alir. Bir herhangi-mekan, heniiz konum olmayan
bir mekandir. Bu, kimi zaman bog bir mekan, kimi zaman ise pargalan heniiz
verili bir hareket yoniinde baglanmamig bir mekandir. Herhangi-mekanlar,
belirsizlik figiirleridir; fakat bu durum onlan soyut evrensellere doniistiirmez.
Aslinda, zaman-imajin bu duygu-imajdan bagimsiz, “baglantisiz mekanlar” ile
kendine has o6zel bir iligkisi oldugunu gorecegiz.*

Bununla birlikte, hareket-imaj balkamundan, herhangi-mekanlar bajlantisiz
olmaktan ¢ok, simirsizdir. Herhangi-mekan fikri, duygu-imaja 6zgii yurtsuz-
laghrma niteligini ve belirsizligi ifade eder. Engramme, dajinik mekanlann
goklu olugunun, mesafe tamumaksizin karsiikli baglantili ve birbirilerine ba-
Guml1 gibi goriindiigii bir montaj sistemini dnvarsayar. Nitel-gosterge olarak

ze, birincilik kategorisini §oyle karakterize eder: “Kendileri asla dolaysiz ya anlik olmayan her gergek
bilincin igerdigi bigimiyle, dolaysiz ve anlik biling. Bu bir duygu, his ya da fikir degildir, fakat olas1
bir duygunun, hissin ya da fikrin niteligidir. Boylece, birincilik, Olanakliun kategorisidir: Olanakl
olana uygun bir tutarhlk verir, olanakhy: aktiiellegtirmeden ifade eder, bunu yaparken, olanakly1
tamamlanmug bir tarz haline getirir. Artik bu tam olarak eylem-imajin oldugu geydir: Nitelik ya da
giictiir, ifade edilmighaliyle kendi i¢in diigiiniilen potansiyeldir. Dolayisiyla karsiik gelen gosterge
aktiiellegme degil, ifadedir. (...) Duygu, kisinin disindadir ve seylerin bireylestirilmis tiim durumla-
nndan ayndir: Yine de teka'ldir ve bagka duygularlabirlikte tekil terkiplere ya da kesigimlere girebilir.
Duygu béliinmezdir ve pargalan yoktur; fakat bagka duygularia olugturdugu tekil terkiplere, sira-
s1 geldiginde, ancak nitel olarak degismek suretiyle boliinebilecek, boliinmez bir nitelik olugturur
(“boliinebilir olan”). Duygu, belirlenmis tiim mekan-zamandan bagimsizdur; fakat yine de, kendisini
ifade olarak, bir mekarun ya da zamarun, bir ¢agin ya da ortamn ifadesi olarak iireten bir tarih iginde
yaratimgtir (duygunun “yeni” olmasirun ve yeni duygulann siirekli olarak, 6zellikle sanat eserlerin-
de, yaratilmalanrun nedeni budur)” (Movement-Image, 98-99).

24 Bubaglamda, aynca balaruz Réda Bensmaia’mun “L’espace quelconque’ comme ‘personnage concep-
tuel” baglikli makalesi.
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herhangi-mekan, 6zdesligi ve anlami, her geye kargin bir niteligi ya da glicii
ifade eden belirsiz bir goklugun pargasiolarak kalan mekansal fragman ya da
fragmanlardur. Bu belirsizlik ik 6lgiitle tarumlarur. Imajin mekansalve zaman-
sal koordinatlan belirlenemediginde, imaj: verili bir eylemin ya da konumun
zorunlu pargasi olarak tanimlayacak higbir ag1 ya da hareket yoktur. Imajin
“metrik” iliskileri de tamimlanamazdir, yani 6zel bir 6zdeslige sahip ya da ak-
tiiel olarak mevcut bir ortama ait bir sey olarak imaj belirleyen kompozisyo-
nel 6lgek, hacim ya da derinlik gizgileri yoktur. Kisacas), nitel-gosterge ya da
potansiyel-gosterge mekam, virtiiel bir mekandir. “Bu kusursuz bir bigimde
tekil bir mekandur,” der Deleuze, “baglantilann sonsuz sayida farkh bigimlerde
kurulabilmesi igin ancak homojenligini, yani, metrik iligkilerinin ilkesini kay-
betmistir. Bu, olanakl olarun saf mevkisi olarak kavranan, virtiiel bir kesigim
mekanidir. Asinda dengesizligi, heterojenligi, boyle bir mekdnin baglantisiz-
ligin gosteren sey, adeta tiim aktiiellegsmelerin, tiim belirlenimlerin 6ncel ko-
sulu olan potansiyellerin ya da tekilliklerin zenginligidir* (Movement-Image,
109).

Deleuze nitel-gosterge ve potansiyel-gosterge 6megini, Béla Baldzs'in, Jo-
ris Ivens'in Rain (1929) ve The Bridge (1928) adl iki filmi iizerine yiiriittiigii
tartsmadan 6diing alir. Baldzs'in ¢oziimlemesi aynntili olarak alintilanmaya
degerdir:

Ivens'in filminde gordiigiimiiz yagmur, herhangi bir zamanda, herhangi bir yere
diigen tekil bir 6zel yagmur dedildir. Bu gorsel izlenimler, herhangi bir zaman ve
mekan anlayis1 ile bir birlige tabi degildir. Ince bir duyarliikla yakaladif: sey, yag-
murun ne oldugu dedil; yumugak baharyagmuru yapraklardan siiziiliirken, géletin
yiizeyi yajmurdan delik delik olmugken, tek bir yagmur damlas: iirkek bir bicimde
bir pencere caminda akarak yolunu bulurken ya da 1slak bir beton, sehrin hayati-
n1 yansitirken yagmurun nasil goriindiigiidiir. Yiiz tane gorsel izlenime tank olu-
ruz, fakat asla kendinde seylere degil; boyle filmlerde bu bizi ilgilendirmez de. Tek
gormek istedigimiz ey bireysel, samimi ve sasirtic1 optik etkilerdir. Deneyimimizi
olusturan nesneler dedil, resimleridir ve izlenimin disinda higbir nesneyi diigiinme-
yiz. Taklit olmayip, imaj olan boyle resimlerin ardinda gercekte higbir somut nesne
yoktur.

Ivens bize bir koprii gosterip, bunun Rotterdam’daki biiyiik demiryolu kopriisii ol-
dugunu soylediginde dahi devasa demir yapy, yiiz agiya sahip bir madde-dis: resme
doniigiir. Olay, Rotterdam kdpriisiiniin boyle bir resim goklugunda neredeyse kendi
gergekliginden ¢alindiim gorebilmektir. Bu yararci bir mithendislik ¢abas: gibi
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dedgil, bir dizi tuhaf optik etki, bir tema iizerine gorsel gegitlemeler gibi goriiniir;
bir yiik treninin bu koprii lizerinden gegebilecegine inanmak da son derece giig-
tiir. Her sahnenin farkl bir d1g goriiniisii, farkh bir karakteri vardur, fakat hi¢birinin
kopriiniin amaci ile ya da mimari nitelikleri le ilgili higbir seyi yoktur.?

Daginik ya da pargal goriintiilerin bu ¢oklugu, farkhiimajlann “sonsuz sayida-
ki bicimlerde yan yana getirilebilecedi ve birbirlerine gére yonelimleri olmadi-
§1igin herhangi-mekanda terkip edilen tekillikler dizisi olugturabilecedi anla-
mina gelir” (Movement-Image, III). Bu ¢oklugun sonsuz olmasi gerekir. Aksi
takdirde, imajlara belirli bir amag ya da anlatim atfetmekle duygu kaybedilir:
1929’da Amsterdam’da sele neden olan saganaktir; yilda iki bin nakliye arac1
Rotterdam kopriisiinden geger. Ne belirli bir yer, tarihsel bir kéken ne de anla-
timsal ifade, bunlann hicbiri imajlan belirli ve homojen ¢okluga doniistiirmez,
filmlerin anlam zenginligini sinirlamaz. majlar tekildir, fakat Baldzs'in dene-
yim anlayigsimi 6mekleyen 6zel bir bi¢imde tekildir. Peirce, birinciligi macenta
degerine, bir giiliin kokusuna ve lokomotif diidiijiine, yani aktiiel bir izleni-
min hafizasina ya da bu duyumlann gimdilik bilincine degil; giiliin kokusu ile
iligkilendirilmis, diidiigiin kokenini mekansal olarak yerlestirme girisimi olan
belirli bir macentanin gagnsimi bigiminde ikincilik diizeyine yiikseltilmeden
onceki kendinde ve kendi i¢in niteligine yerlestirmigtir. Herhangi-mekanlann
kendine has soyut niteligi bizi nesnelere ya da kendinde seylere degil, belirli
gorsel izlenimlere geri gétiiriir. Rain [Yagmur], duygulanumlan 1slaklk, dal-
galanma, yansima gibi, yagmur kavramina ya da bir zaman ya da mekana 6zgii
yagmura belirli bir gonderme olmaksizin yiizlerce iliskilendirmesi olan bir ni-
tel-gostergedir. The Bridge [Koprii], metal ingaati bir dinamizm, saf giig, bizzat
demiryolu ulagimunin potansiyeli olarak ifade eden bir potansiyel-gdstergedir.
Balazs defalarca sinematografik imajlann hissi ya da duygusal ifadesi olarak
fizyonomi fikrine geri doner. Deleuze hem A Thousand Plateaus hem de The
Movement-Image adl eserlerinde “yiizsellik” (visagéité) kavramiyla benzer

25 “Formalism of the Avant-Garde [1949]”, i¢inde: Theory of the Film, 176. The Movement-Image’in 110
ve 111. sayfalanndald pasajdan bir bigimde farkh olan Ingilizce terciimeden alint1 yaptim. Deleuze
gevirmenleri, Dover metnini kullanmayip yahut Almanca orijinale geri donmeyip, yalmzca Balizs'in
Fransizca terciimesini Ingilizce’ye terciime etmekle kalmuglardur (Le cinema: Nature et évolution d'un
art nouveau [Paris: Payot, 1979]). Ben aynca, Deleuze'iin ihmal ettigi, fizyonomiden séz edilen baz
pasajlan da yeniledim. Giiglii bir bi¢imde Deleuze‘ii ¢agngtiran bir ifadede, Baldzs, bu tiir imaj, “ein
rein optisches Erlebnis,” saf bir optik deneyim ya da olay olarak adlandinr. Bakaruz, Balazs’s Schri ften
zum Film [125-26) adl eserindeyer alan, “Der Geist des Films” adh metindeki “mutlak film” tarbgmasi.
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bir fildr sunar.? Bu, duygu-imajlann iki kutuplu diizenlenmesinin gdstergesi
olarak ikon kavramim anlamak bakimindan kilit 6nemdedir. fkon, bir yiiziin
ya da “yiizsel egdegerin” ifade ettigi duygudur. Bu, Baldzs'in fizyonomik ifade
olarak adlandirdid ey ile baglantibidir. Deleuze de, Balazs, Epstein ve diger-
leri gibi, yiizselligi yakin plan kullanim ile yakandan iligkilendirir. Sinematik
hareket-imaj icerisinde biiyiitme, herhangi-mekan iiretmek i¢in kullarulan so-
yutlama ya da yurtsuzlagma igin dncelikli stratejilerdendir. fkonun sundugu
sey, herhangi-mekan bakamindan duygulan ifade etmenin ya da olusturmanin
iki tarzindan biridir.

Duygu-imajlann iki kutuplu diizenlenmesi gdstergeleri ya ozellik ya da taslak
ikonlan olarak iiretir. Bunlar yakin planin soyutlama niteligi ile baglantih 6zel
bir hareketler dizisi ifade eder. Deleuze'iin yiizsellik tartgmasi, bu bakamdan
Baldzs'in imajlann fizyonomisi tarbgmasindan ¢ok farklidir. Ne Baldzs ne de
Deleuze kavramlanm zorunlu olarak dogrudan insan yiizii ile tarif eder. Orne-
§in Baldzs'a gore, eger sinematik goriintiiler bir fizyonomisergiliyorsa, bu, 6z-
nel olanin nesnel olana yansitilmasinin, belirli bir dizi sanatsal siiregle, doga-
nininsanlaghnlmasinn sonucudur. Baldzs'dan farkl olarak, Deleuze, yiiziiiki
farkli fakat baglantih duyu-motor hareketleri kiimesini gostermek igin model
olarak alir. Bergson yiizii, bedenin, alg1 organlanna bir destek olarak hizmet
etmek adina motor yetilerinin biiyiik kismim feda etmis cephesi olarak belirtir.
Beden, mekanda genigleme hareketlerinde kaybettigi seyi, yiiz ile 6zel ifade
hareketlerinde geri kazanir.

Yiiz, hissi bir duruma yanit veren ya da bu durumu ifade eden yansitica birlik
olarak ig gorebilir. Fakat bu durumlann birligi gokluk olarak, bir ifade etme
esigine giden mikro-hareketlerin yogun dizisi olarak da kavranabilir. fkon ya-
kan planiya da biryakan plan kiimesinibu iki temel kompozisyon bi¢imine gore
tarumlar. Yansitica birlik olarak ikon, temsil edilen tiim 6zelliklerin bir niteligi
ifade eden tek bir imajda toplandid: “yiizlegtirici” taslak iiretir. Yogun gokluk
olarak ikon, bir sinira ya da bir egigi agmaya yonelen bir dizi hareketi siirdiiriir.
Bu bakamdan, ikon, bir nitelikten digerine gegen bir giicii ifade eder.

Kugkusuz, bir oyuncu bu duygulan yakin planda iiretebilir. Fakat Deleuze'iin
aklinda, Eisensteinin disavurumculuk tarzinda temsil edilen daha bagka bir

26 Ozellikle balaruz “Year Zero: Faciality”; iginde: Deleuze ve Guattari, A Thousand Plateaus, 167-91.
Massumi'nin visagéité sozciigiinii “yiizsellik” (faciality) olarak terciime etmeyi segmesini, Tomlinson
ve Habberjam"in “faceicity” segimi kargisinda tercih edilir buluyorum.
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fikir vardir. Battleship Potempkin'deki (1925) Odessa merdivenleri sekansi,
yogun dizilerin say1s1z 6rnedini verir. Belki de en basit drmek, geminin selam-
lanmasindan, Kazaklar'in saldinisina gegiste ortaya ¢ikar. “Aniden” basligy, iki
nitel dizi arasindaki gecistir. Bir yanda farkli simflardan insanlann sergiledi-
i devrimci cosku; diger yanda gerici baska ve zulmiintrajik sonucu. Bunu ta-
kip eden imajlar dizisi gok daha karmagiktir. Buna kargin, bir nitel durumdan
digerine gegisi gosteren, -yiizleri, beden ya da nesne pargalanni alan- nodal
yalan planlar Odessa merdivenleri sekansina damga vurur: Cogku, panik, mer-
hamet dilenme, vahsi zuliim ve nihayet Potempkin zirhlisinin Odessa opera bi-
naswm1 vurugundaki devrimci zafer. Burada, bizzat Eisenstein'in yaptg gibi,
nitelikten giice gecis de izlenebilir: Yiizlerin dramatik bir bi¢imde sergiledik-
leri duygulardan, tastan aslanlann yiikselisinde sembolik olarak ifade edilen
giiclere gegis.?” Ozetle, Deleuze sunlan yazar: “Tek bir yiiz yetecekken, dizi
ozelligi es zamanl ya da ardisik birkag yiiz ile daha da somutlaghnlmigtir.
Burada, yogun dizi kendi iglevini ag1da vurur: Bir nitelikten digerine gegmek,
yeni bir nitelikte ortaya ¢ikmak. Yeni bir nitelik iiretmek, nitel bir sigrama
yapmak; Eisensteinin yakan planda iddia ettigi sey budur: Tann’nin rahibin-
den, koyliileri somiiren papaza; denizcilerin 6fkesinden, devrimci patlamaya;
mermer aslan heykellerinde tastan, qighga (‘ve taslar kiikrediler')” (Move-
ment-Image, 89).

Ne insan yiiziiniin edebi ifade yetenedi ne de yakan plarun biiyiitme niteligi,
katibigimde duygu-imajlaya da duygu-imajin gostergeleriile 6zdeglestirilme-
lidir. Farkl olarak, ikon, yiizii ancak mantiksal olarak 6zdes hareket kiimeleri
temelinde yakan plan ile 6zdeglestirir. Duygu-imaj, yakin planda, duygunun
ifadesi olarak yiiz ile kesin bir bicimde siurlanmus olsa da bu, ikonlann diizen-
lenmesi i¢in zorunlu kosul degildir. Daha dnemlisi, 6zel hareketlerin ifadesine
izin veren soyutlama ya da yurtsuzlaghrma niteligidir: Yogun dizi ya da yansi-
tic birlik.

Eger sinematik hareket-imaj rejiminin bir ¢ekirdegi, her seyin etrafinda don-
diigii bir merkezi vardir denilebilirse, bu ¢ekirdek ya da merkez eylem-imaj
olacaktir. Ikincilik kategorisine yiikselen herhangi-mekan, konum haline ge-
lirler: Mekan, mizansen haline gelir, sembolik 6neme sahip mekan, eylemin

27 Ozelliklebizzat Eisenstein’in, Non-indifferent Nature adl eserinin birinci béliimiindeld [3-37] qarpic
Battleship Potemkin yorumunu diigiiniiyorum.
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ya da catigmanin dramatik yeri olur. Burada iz, eylem-imajin genetik gos-
tergesi olarak, durumile eylem arasindaki igsel bag olarak is goriir. Deleuze,
eylem-imajin orgiitlenme bigimlerinde, “nitelikler ve giigler arhk herhangi-
mekanda sergilenmez... Fakat belirlenmis, codrafi, tarihsel ve toplumsal
mekan-zamanlarda dogrudan dogruya aktiiellestirilir. Duygular ve diirtiiler
artik ancak davranigta cisimlegmig olarak, bunu diizenleyen ya da diizensizles-
tiren hisler ya da tutkular bi¢ciminde ortaya qikar” der (Movement-Image, 141).
Gosterge olarak iz niteliklerin ya da giiglerin, hareketlerin ve bu hareketlere
karsihk gelen imajlann ve gostergelerin kendinde iki sey olduklan ikincilik
kategorisine yiikselmelerine isaret eder. Mekdn artik konum ya da durumlarda
belirli ya da aktiieldir; duygular somut davramg tarzlannda gergeklesir.

Deleuze'iin eylem-imaj anlatisi, André Bazin, Noél Burch, Raymond Bellour,
Stephen Heath, David Bordwell gibi isimlerin ¢aligmalanndan agina olunan
klasik Hollywood sinemasinin tasvirlerine karsilik gelir. Gergekten de, Deleuze,
bu sinematik hareket-imajlann belirgin “evrensellijini” Amerika'nin uluslara-
rasi sinema pazanndaki tarihsel egemenligine atfeder. Burada hareket mekan
ve zamanda bdliimlere aynlms, orgiitlii bir eylemler kiimesi olarak kendini
gosterir. Bu baglamda en tipik 6rmek, Bazin'in analitik montaj olarak terimleg-
tirdigi seydir: Eylemler mekan etkiler ve biitiiniiyle doldurur; mekanlar, etki-
tepki zincirleri ve mantiksal neden-sonug iliskilerinde baglanir.

Eylem-imaj, kompozisyon gostergeleri bakamindan ayrnca genis ve kiigiik bi-
¢imlere aynlr. Genis bi¢im, kapsayan ve binomu; kiiglik bicim kompozisyon
gostergesi olarak belirtiyi ierir. Bu iki bigim arasindaki fark, durumlann ey-
lemler bakamindan nasil doniistiikleri ile 6lgiiliir.

Eylem-imajdaki nitelik ve giigler, verili bir ortamda ya da mizansende edimde
bulunan kuvvetler olarak belirlenir. Uygun bir ifadeyle sdylemek gerekirse ey-
lemi, etki ve tepkileri gevre ile catigmasinda fiziksel hareketlerle beliren kah-
raman etkiler. Gevre ve Gevre kuvvetleri, kahramanin yarut vermesi gereken
¢atigmay1 tammlayarak kahramam saran bir durum saglar. Karakterler de ya-
nt verir; yant verirken gevre ve cevreyle, diger karakterlerle olan iliskilerini
doniistiiriir; boylece, yeni, dedistirilmis ya da tadil edilmis bir durum yaratr.
Tkincilik kategorisi, kiimenin ya da birligin ¢ok sayidaki diizeyine hiikmeder.
Gevre, belirleyici bir durum ile belirlenmig bir mekan-zaman olarak tekillesir;
bireysel ya da kolektif kahraman, edimde bulunan olarak, gerekli eylemin yeri
olarak bireylesir. Durum ve eylem, zorunlu olarak birbirinin dogal sonucu ha-
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linde ve paradoksal bigimde iki terimle ortaya gikar. Kendinde eylem —cevreyle,
bagkalanyla, kendisiyle- bir gatigmadir. “Nihayet eylemden dogan yeni durum,
baslangi¢ durumuyla bir ¢ift olugturur. Bu eylem-imajin kiimesidir [birligidir]
ya da en azindan ilk bigimidir. Bu, bir nefes ya da solunum bahsedilmis gibi g6-
riinen organik temsildir. Giinkii ortama dogru agiirken ve eylem olarak daralir.
Daha kesin bir dille sylemek gerekirse, durumun gegsitli hallerine ve eylemin
taleplerine gore her iki yonde aqlir ya da daralir” (Movement-Image, 142).
Dolayisiyla, eylem-imajin genig halini DED’ [Durum-Eylem-Durum’] formiilii
olugturur: Durumdan, bir eylemin doniistiirdiijii dedismis duruma. Bunlar,
eylem-imajin birbirine bagladigi durumlar degildir. Deleuze'iin eylem-imajin
zamansal yoniinii 6rgiitleyen iki ters sarmal olarak tasvir ettigi, karsilikl ilig-
ki halindeki hareketlerdir. Sarmallardan biri, eylemi kendi baglanti merkezi
olarak odaklayarak daralirken, dideri, yeni bir duruma genisleyerek eylem-
de aqilir. Bu hareketler aslinda iki kompozisyon gostergesi iiretir. Kapsayan,
durumlann organik nitelijine génderme yapar. “Seylerin bir halinde aktiiel-
lesmis nitelikler ve giigler kiimesi olusturur ve boylece bir merkez etrafinda
gergek gevre, ozne ekseninde bir durum olusturur” (Movement-Image, 218).
Binom ise islevseldir ve dncelikle eylemlerle ilgilidir. Isminin de belirttigi gibi,
ozellikle bir 6zne, kargitimin dngoriilen hareketinin beklentisi ya da igleviyle
edimde bulunudugu zaman iki karsit giicii igeren bir gatisma ya da diielloya
gonderme yapar.

Kiiciik bi¢im, bu formiilde EDE [EYLEM-DURUM-EYLEM] bi¢iminde bir gesitle-
me olusturur; birincil kompozisyon gostergesi belirtidir. Belirti, “bir eylemin
(ya da bir eylemin sonucunun), verili olmayan fakat ¢ikarsanan ya da miip-
hem, tersine gevrilebilir bir durum ile bagim belirtir” (Movement-Image, 218).
Genis bi¢im, durumlan ve eylemleri bajlantilandiran diizenli ilerleme ve geri
eylemler, kapanma ve agilmalarla biitiiniiyle serimlerken, kiigiik bi¢im eksiltili
ilerler. Bir eylem, bir durumu ancak kismen agiga vurur ve durum, eylemden
eyleme ilerleyerek gergeklesirse ancak tedricen agik ve tam geligir. Organik
sarmallar ile baglantih bir eylemler zincirinden ziyade, eksiltiler tarafindan
birbirine gegirilmig bir durumlar zinciri sz konusudur. Eylemin agiga vurdugu
seyin kasmiligi, ya bilginin alikonulmasindan (eksiklik belirtisi) ya da eylemler
ile durumlar arasindaki baglantilan muglak kalmaktan (miiphemlik belirtisi)
tiirer. The Big Sleep (1946) gibi bir¢ok film noir bu modele uysa da, Deleuze
bunu komedinin, 6zellikle vodvilin epizodik yapisi ile iliskilendirir. Burada
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eylem-imaj “bir eylemden, davramg bigiminden ya da bir ‘habitus’tan, kasmi
olarak agida qkarug bir duruma ilerler. Bu, tersine gevrilmig bir duyu-motor
semasidir. Bunun gibi bir temsil artik genel degil, yereldir. Bu artik bir sarmal
dedil, bir elipstir. Bu artik yapisal dedil, epizodiktir [événementielle]. Bu arik
ahlaki degil, mizahidir (‘mizahi diyoruz, ¢linkii bu temsil, komik olmak zorun-
da olmayip, dramatik dahi olabilse, komedinin niinii agar)” (160, 220).
Eylem-imajin genis bi¢iminin psikolojisi varsa, bu, temelde davramgg bir psi-
kolojidir. Boylece, eylem-imaj, sinematik hareket-imaj rejiminin denge unsu-
runu iki 6lgiite gore sunar. Bu kusursuz bigimde kurulmusg bir organik temsil-
dir ve bir duyu-motor biitiiniidiir. Hareketlerin alg: olarak temsili, duygunun
eyleme doniigmesiyle biitiiniiyle tiiketilir. Deleuze'iin biiyiik organik temsil
olarak adlandirdigs DED’ gemasinda, “durumun karaktere derinden derine ve
siirekli olarak iglemesi, (...) boylece islenen karakterin, siireksiz araliklarda
eylemde patlamas: gerekir. (...) Aslinda, dijandan goriinmesi gereken sey,
karakterin i¢inde, igleyen durumla patlayacak eylemin kesigiminde olan biten-
dir” (Movement-Image, 155-158).

Eylem-imajin, baglantisiz durumlan ve zayf duyu-motor baglan ile yapisi ge-
regi epizodik “kiiiik bi¢cimi"nin olmasi, eylem-imajin Gtesine gegmenin ola-
nakli olduguna isaret eder. Bu 6te, hem sinematik hareket-imaj rejiminin zo-
runlu tamamlamginin 6tesi, hem de bu rejimin, yeni bir seyin ortaya gikasiyla
alt iist edilmesi olarak diigiiniilebilir: Zamanin dogrudan imajlan.
Hareket-imaj rejimini tamamlamak, Peirce’in kategorilerinin mantiin imajin
ii¢linciiliigiine, ya da Deleuze'iin “zihinsel iliskiler” dedigi seye dogru takip
etmektir. fligkinin bu baglamda 6zel bir anlam vardir. Eylem-imaj daima iki-
leri “iligkilendirir”: Eylem ve durum, ¢catigma, z1tlik, diialite. Bununla birlikte,
Deleuze bunun bir yasanin ya da anlamin ifadesi olarak mantiksal iligkilerle
kangtinlmamas: gerektigini soyler. Eylemlerin anlamlan olabilir, fakat bu
onlann amac dedildir. Herhangi bir potansiyel anlam ii¢iincii bir yorumla-
ma edimiyle gikar. Ayrica eylemler kendilerinin olanaklilik kogulu olarak bir
yasaya igaret de edebilir, fakat bu yasalann ifadesiyle asla kangtnlmamalan
gerekir. Giinkii yasalar soyut ve geneldir, fakat eylemler somut ve tekildir. Bir
tekerledin doniigiiniin ya da bir aracin hizimin birincinin ¢ap, ikincinin yoluy-
la hesaplanmasinda kullanilan matematiksel ifadeyle asla kangtinlmamalidir.
Ugiinciiliik, bir niteligin kavranmas: ile baglayan (birincilik), bir baglantinin
ya da nedenin igerilmesi ile var olan (ikincilik) ve nihayet bir hipotez ile son-
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lanan (iiglinciiliik) hareketi tamamlayan edimdir. Bunlardan sonuncusu, bu
ii¢ terimi irtibatlandinrken bunlann diginda kalan iligkiyi ifade eder. Dolay-
siyla, eylemlerden ziyade, iigiinciiliik, yasarun sembolik bir unsurunu zorunlu
olarak banndiran bir zihinsel edime isaret eder. Algilardan ziyade, iigiinciiliik
yorumlar yapar. Duygulardan farkl olarak, iigiinciiliikk, mantiksal kesigimler
bicimde, entelektiiel sezgiyi destekler.

Felsefi gelenedi izleyen Deleuze, dogal ve soyut iligkileri birbirinden ayirt
eder. Dogal iligkiler, imaj dizilerinin tiirevler zinciri bigiminde olusumuna iga-
ret eder. fmaj bir halkas, belirgin bir ortak unsurla bir sonraki halkay etkile-
yen zinciri serbest birakar. Kiigiik benzerlikler bir dizi farkhiliga gotiiriir. Soyut
bir iligki, belirgin olmaktan ziyade, ortaya gikan bir ortaklija gore imajlan bir
araya getirir. Burada durum, benzerlikten ziyade tiirdestir. Dogal iliskilerin bir
dizi olusturdugu yerde, soyut iligkiler iig terim arasinda bir biitiin, birlik ya da
kiime olugturur.

Bu aynmlar, Deleuze'iin, zihin imajirun iliski gostergelerini tiiretmesi i¢in te-
mel olugturur. Zihin imajinin genetik gostergesi semboldiir; kompozisyon gos-
tergeleri ise simir [mark] ve simir-digi [demark]. Deleuze s6yle der: “Bir terim,
dodal iligki ile uyum iginde, aligilagelmis bir dizideki diger terimlere génderme
yapar, dyle ki bu terimlerin her biri digerlerince ‘yorumlanabilir’: Bunlar si-
nirlardir [mark]; fakat terimlerden birinin gergevenin digina gikip onu diziden
¢ikaran ya da dizi ile karsit hale getiren kogullarda ortaya gikmas: olasidur, biz
buna sinir digt [demark] diyecegiz” (Movement-Image, 203). Sinr, aligilagelmis
beklentilerle desteklenen bir diziyken, sinir digi, soke eder ya da siiphe uyan-
dinr. Gmedin, Hitchcock’un Notorious (1946) adl filminde siipheli sarap sisesi
eylemin destekledidi bir dekor olarak degil, bir yorum dizisindeki dge olarak
ortaya ¢ikar. Gomiilii oldugu siradan iligkiler baglaminda aksam yemegi-eks-
per-sarap-kiler-gige dizisi, sinir olarak ig goriir. Fakat sise Alman misafirlerden
birinin tatsiz siirprizini temsil ettiinde sinr dig1 haline gelir. $ige yabancila-
sir, adeta, yorum ve agiklama gerektiren yeni bir zincir sunar: Kiler-uranyum
casuslugu-ihanet. Isaret ettigi yorum edimi g6z 6niinde bulunduruldugunda,
sirur, geleneksel bir yorumda kapanma egilimi gosteren bir kiimeyken, sirur
dig), yeni bir kiime agarak kiimenin kapanmasina engel olur.

Deleuze'iin tasvir ettigi gibi sinr, bir anlamiyla, bir dizi eylemi yorum gerek-
tiren bir dizi soru ya da gdstergeye doniistiirerek is gérmesinden dolay agik
bi¢imde eylem-imaja aittir. Bunakargin Deleuze, sinirdigilar ve semboller “zi-
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hin imajinin iki biiyiik gostergesini kurar. Sinir digilar dogal iligkilerin (dizi)
carpismasidir, semboller de soyut iligkilerin (kiime) diigiimleridir” der (Move-
ment-Image, 204). Sinrlar ve sinur digilar zihin imajlan kiimesinin hareketle-
rini olugturur; sembol ise kiimeyi soyut iliskiler bigiminde tanimlar. Béylece
sembol, zihin imajlannin genetik gostergesi olarak is goriir. Rear Window'da
(1954) ¢ok konusulan rontgencilik figiirii, bu baglamda bir semboliin agik or-
negidir. Rontgencilik, filmdeki izleme imajlanm birbirine baglasa da soyut bir
ide olarak is goriir. Bu, soz konusu imajlann ¢oklugunun temelinde bulunan,
bu imajlan tiirdes figiirler kiimesinde tahkim eden birlik figiiriidiir. Rear Win-
dow, sinemada izleyicilik iizerine genelgeger bir meta-yorum haline gelmistir,
ciinkii bu soyut iligki, hem kendisi hem de filmin biitiine gére her sekansin
serimlenmesini organik olarak yonetir; filmin bir izler kitle teorisi varsaydif
bile sdylenebilir.

Bu, sinematik hareket-imajlar araciigiyla iigiinciiliik kategorisini ifade eden
bir zihin imajin ne oldugunu aydinlatmaya yardimci olur. Deleuze'iin tarif etti-
§i gibi zihin imajs, igsellestirilmis psikolojik temsil dedildir; somut bir sinema-
tik hareket-imajdir, dizinin sonudur. Zihin imaj1, “alg1 disinda kendi baglanna
mevcut olan alg: nesneleri gibi, diigiincenin diginda kendi baglanna mevcut
olan nesneleri diigiincenin nesneleri olarak alwr. By, iligkileri, sembolik edimle-
ni, entelektiiel hisleri nesnesi olarak alan bir imajdir. (...) Buimajin, diigiince ile
zorunlu olarak diger imajlann iliskilerinden biitiiniiyle farkl, yeni ve dogru-
dan bir iligkisi olacaktir” (Movement-Image, 198). Eylem-imaj, algilann, duy-
gulann ve eylemlerin bir duyu-motor biitiiniinde organik olarak iliskilendigi
bir kiime olusturur. Eylem-imajin sinematik hareket-imaj ¢ikanmiru tamamla-
masinin nedeni de budur. Aym sekilde, zihin imaji, eylem, alg1 ve duygu orgii-
siinii devam ettirmek yerine bu 6rgiiye karsi gikar. Bagka bir ifadeyle, bunlann
iligkilerinin biitiiniine sinur ¢izer ya da bunlan gergeveye alir, bir “diigiince ifa-
desi” olarak bagka bir kiimede yansitir. Zihin imaji, diger ii¢ imaja eklenmig bir
imaj degildir; bunlan cergeveye alir ve doniistiiriir, iliskilerinin biitiiniinii bir
yorum ya da kavrayig nesnesi olarak yansitir.

Hitchcock, bagkahramanim filmin ilk planinda bir eylem adamindan (diinya
turundaki bir fotomuhabir) atal bir optik duruma doniistiirmeseydi, Rear Win-
dow, izleyicilide dair bir yorum olarak bu kadar genis ¢apta anilmayabilirdi.
Burada kahraman artik bir eylem ayqiti degildir. Kamera biitiin 6zne olusu
iizerine alir. Tek bir harekette tekerlekli sandalye-kazamun fotodraf gergevesi-
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pencere gergevesi dizisini, kiimenin hepsini tek bir fikirde yansitan ok sayida
yeniden gercevelemeyle irtibatlandinr. Imaj, eylemi devam ettirmez, eylemi
kapsamina alir; kahraman, izleyicilerin imajda kendi durumlanm yeniden-
iireten ikizi olarak hareketsiz kilinmgtr.

Rear Window gibi bir film, Deleuze'iin argiimanlan arasinda tuhafbir durumu
iggal eder. Bunun sinematik hareket-imajlar rejimine ait oldugu kesindir, an-
cak buradaki konumu belirsizdir. Bir yanda, biitiinliik fikrini olanakl klan
organik biitiin icinde hareket-imajlan yansitmakla serimini tamamlar: Zihin
imajlann gergevesi i¢inde resim adeta tamamlanir. Fakat bu organik biitiinii
resmetme yetisinin gegerliligi kugkuludur. Deleuze sunlan yazar: “Su sonug
kagilmaz goriiniir: Bu durumda zihin imaji, eylem-imajin ve diger imajlann
tamamlanmasindan ¢ok, bu bunlann nitelik ve durumlannin yeniden sorgu-
lanmasi olacaktir. Dahas: bir karakterde duyu-motor baglanmin kopmasiyla
biitiin eylem-imaj sorgulamaya konu olur” (Movement-Image, 205, 276-77).
Bir ve ayni jestiyle Hitchcock belirli bir klasik anlayigin simgesi, aym anda da
eylem-imaj krizinin habercisi haline gelir.

Eylerm-imajin bu krizi heniiz dogrudan bir zaman imaj degildir. Fakat bu kriz
soz konusu imaj igin 6nkosullan hazirlar. Bu kriz yeni bir sey degildir. As-
linda tam da eylem-imajlan kurmanin pargasidir. Deleuze'iin The Movement-
Image'da dile getirse de tam agik kalmadig: noktalardan biri, sinematik ha-
reket-imajin bicimlenmesi ile kendinde evrensel gesitlemenin Imaj1 olan ha-
reket-imaj arasindaki dogal gerilimin varlididir. Sinematik hareket-imajlann
organik diizeni, Eisenstein’i tiim hayat1 boyunca etkilemis olan mantiksal gii-
zelligi, hareket halindeki acik biitiinliik imajinda bulunur. Fakat eylem-imaj-
lar -ve ilgi-imajlar- biitiinliigiin olanakl oldugunu gosterirken —gergekten de
hareket, evrensel bir imaj tarafindan durdurulabilir ya da sirurlanabilir-, ken-
dinde hareket-imaj bunun aksini gdsterir. Giinkii fiziksel anlamdaki hareket,
degdisim olarak zamanin giiciinii yutamadid: gibi kapsayamaz da.

Sinematik hareket-imajlann tarihine, bu paradoksal durum damgasini vur-
mustur: Biitiiniin agiklifini ya da tiim kiimelerin ancak kismen kapanmasini
temin eden bir gii¢ten, organik biitiinliijiin imajin1 kurmak. Montaj, biitii-
niin verili bir imajinda kiimenin iligkilerini iist iiste bindirirken aym zaman-
da kiimenin potansiyel gerceve-dis1 halinde daima acik oldugu araliklar tesis
eder. Deleuze'e gore, agik olanin biitiinii baltalamaya girigtigi, Biitiiniin de
acik olmak ile tanimlandi: bir gerilim, baglangictan itibaren sinemaya dam-
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gaswn vurur. Erken donem sinemarn basit siireleri, Alman Digavurumculugu
ile Fransiz Izlenimciliginin dinamik ve matematiksel yiicesi, duygu-imajda
herhangi-mekanin ortaya gikis1 ve eylem-imajin kiiciik bigiminin epizodik do-
gas1: Bunlann tiimii adeta zamanin miijdecisidir, yiikselen bir biitiinliik arzu-
sundaki aqiklik gostergeleridir.

Bu agidan bakildiginda, zaman-imaj ne birdenbire ne de sinematik hareket-
imajdan belirgin bir kopusla ¢ikar. Bundan farkli olarak, ok sayida savas
sonras1 donem sinemas1 -ftalyan yeni gercekgiligi, Fransiz Yeni Dalgasi, Yeni
Amerikan sinemas ve Yeni Alman sinemasi- hareket-imaj ile baglanm kopanr
ve dogrudan zaman imajlanna giden yolu acar. Bir gosterge filozofu olan De-
leuze, iki saf gostergebilim iizerinde 1srar eder; fakat bir gosterge “tarihgisi”
olarak, iki rejimiagik bir bicimde birbirinden ayirt etmez. Yine de Deleuze yeni
sinemanin ve ikinci gostergebilimin ortaya ¢ikagim sergilemek i¢in birgok ko-
ordinat belirler.

Eylem-imajin krizi, sinematik hareket-imajlann temeli olan duyu-motor gema-
siun zayflayip nihayetinde dagilmasin igerir. Duyu-motor gemas, hareketi,
fiziksel bir yer ya da mekandaki degigimle smnirlar; imaja ve imajdan tiireyen
anlatt mantifina sinirl bir anlam verir. Duygulann, mizanseni kuran mekansal
imajlara terciime edilmesi gerekir. Bu da bir dizi etki ve tepki, gatigma ve ¢6-
ziim gerektiren durumlar olanaginm yaratar.

Duyu-motor semasinn biitiini, 6l¢iilebilirligin kural oldugu organik kompozis-
yon halinde serimlenir: Bir yanda biitiiniin par¢alan arasindaki hareket; diger
yanda etki-tepki ajlanm 6ren montaj. Her biri, rasyonel araliklarla baglantiya
gerektirir. Her durumda, imajin kesin mekansal, zamansal koordinatlan vardir;
bu koordinatlar, tahmin edilebilir bigimde dijerimajlaradogru genislemeyi ko-
numlandinr. Dedigimin harekete gegiren araci belirli bir motor yetidir.

Hem herhangi-mekanlann nitel-gostergeleri, hem de eylem-imajlann kii-
¢iik bigimi bir dijer dedigim imajina isaret eder. Herhangi-mekanlara 6zgii
yurtsuzlaghrma niteligi 6zel bir éneme sahiptir. ifade ettikleri olanak ya da
olanaklara gore, herhangi-mekanlar, ya gergek baglantlar ya da virtiel ke-
sigimler olusturur. Birincisi, gelecek ¢evrenin ya da durumun ortaya gikacag
mekan olarak duyu-motor semas ile ilgilidir. Nitel-gosterge belirsizdir ancak
yine de kendisini hemen agik kalacak bir ydriingede yakalanir. Duyu-motor se-
mas}, rasyonel araliklar ve organik yap: aracihigiyla bir eylem hatti olusturup
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imajin mekansal ve zamansal koordinatlanm belirler. Eylem-imaj igerisinde
herhangi-mekénlar daima eylem gerektiren durumlar olarak doniistiiriiliir.
Kisacasi gergek baglantilar, olasiliklann aktiiellikler haline gelmesi anlamina
gelir. Fakat eder duyu-motor semasi ¢okerse imajda yeni bir potansiyellik kii-
mesi acilir. Birincisi, montaj araliklan rasyonelden ¢ok irrasyonel hale gelir.
Artik etki-tepki, neden-sonug iligkisinin tarumladig: mekansal ve zamansal bir
dizide takal olmayan imaj, “bi¢imsiz kiime” ya da "baglantisiz” mekan halini
alir (Movement-Imag, 120).

(Onceden belirlenmis bir yoriingenin olmadig: durumda, imaj, herhangi bir di-
zide aym dlgiide gelisir fakat bu mekan-zamanin “baglantisiz” ve biitiinles-
tirilemez bloku olarak gergeklesir. Baglantisiz mekan, kendi tekillijinde, en
dogru bi¢imiyle, herhangi-mekan olarak tamimlanir. Tanimsizdan ziyade be-
lirsiz bir seydir; bir sanal kesisim, bir rastlantisal olasiliklar kiimesi. Imaj artik
bir eylemin ya da ¢atiymanin ¢6ziimiinde kullanilmadiginda imajin igleviyle
potansiyel anlamurun degistigi bir “bos” mekan haline gelir. imaj, okunmasi
gereken bir mekan olur: Bir eylemi takip etmekten ziyade gérme ve duyma ha-
linde desifre etme; absorbe edilecek ya da tepki verilecek bir eylem-imajdan
ziyade, okunakliimajya da okuma-gosterge.

Bunlar Deleuze'iin optik-gdstergeler ve isitsel-gostergeler ya da saf optik ya da
akustik imajlar diye adlandirdig: seylerdir. Optik-gostergelerin mevcudiye-
t ve tanim1 zaman-imaj sinemas i¢in bir onkoguldur. Bu géstergeler, ikinci
saf gostergebilimi motive eder. Deleuze, duyu-motor semasinin erozyonu ve
optik-gostergelerin ortaya gikisi igin hem tarihsel hem de felsefi bir temel-
lendirme sunar. Tarihsel temellendirmesi, bir bigimde iistiinkdrii ve genel bir
nitelikte olsa da epeyce diisiinmeye zorlar. Eylem-imaj ve duyu-motor semas1
ile tanimlanan sinemayaydnelik en zorlayici meydan okumalar, dort dalga ha-
linde ortaya ¢ikar: Yasushiro Ozu sinemasinda (6zellikle savas sonras1 donem
filmlerinde); 1940'lann sonlannda ftalyan yeni gergekgiliginin ortaya gikigin-
da; 1950°li yillarda Fransiz Yeni Dalgasi'nda ve 1960'lann Yeni Alman sinema-
sinda. Ozellikle Avrupa sinemas: icin modern sinema bigiminin kékleri, fkinci
Diinya Savag sirasinda dagilmig ve daha sonra (hem fiziksel hem de psikolojik
olarak) yavas yavas yeniden kurulan toplumlann deneyimindedir. Yikilms ve
bos mekanlann imajlan giindelik hayatin orta yerine oturmustur. Yalmzca Ger-
mania Anno Zero'daki, bog arsalanyla, moloz yiginlanyla ve yikalmig binalany-
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la Berlin sahnelerini diigiinmek bile yeterlidir. 0 halde, kugkusuz, bu imajlar
yeni-gergekeiligin ortam olarak ortaya gikar.

Fakat Deleuze i¢in daha dnemli olan geyler, “karakterlerin duyu-motor sema-
sin1 ‘harekete gegiren’ durumlardan daha ok, safoptik ve isitsel durumlan ta-
nimlayan, amagsiz gezme, dolagma ve yolculuk durumlannda bulunduklan”
bu bos ve baglantisiz imajlardan tiireyen anlatim mantiklandar. “0 halde, be-
lirli mekdnlar bulaniklagip yerlerini, modern korku, kopus, fakat aym zamanda
yiikselen tazelik, agin hiz ve sonu gelmeyen bir bekleme duygusuna biraktik-
lan herhangi-mekéanlann 6niinii agarken, eylem-imaj pargalanma egilimine
girmistir” (Movement-Image, 120-121, 169). Bir tiir “postmodemn” zihniyetin
ortaya ¢ikasin izleri de siiriilebilir; biiyiik “organik” ideolojilerin (evrensel
demokrasi ya da sosyalizm) ya da gercekligin kasmi ve rastlantisal tasvirinden
bagka bir gey olan imaja yonelik inancin baks agisindan tereddiitlii, kararsiz
bir biitiinliik inanc1.

Biitiinciil ya da organik ideolojilere, genig gapli durumlara yonelik azalan
inang, eylem-imajin anlatim kaynaklann ve mantifini tartigmaya acar. Ger-
¢ekten modern sinema kahramanlanmn amagsiz gezintileri, kendi bagina bir
yurtsuzlagtirma figiiriidiir: Bir eylem hattinin gézden kaybolusu ve gevsek bi-
¢imde bagli durumlann labirentvari patikasi. Bu baglamda, genis bigim (DED’)
ikna etmeye dair giiven ve giiciinii kaybeder. Biiyiik ideolojilerin ya da genel-
lestirici durumlann motivasyonundan yoksun anlatimlar, belirleyici bir eyle-
me odaklanabilecek durumda degildi. Tam tersine, “eylem ya da kurgu, agik
bir biitiinliikte ¢oziilen bir kiimedeki pargalardanibaretti” (Movement-Image,
205). Ay sekilde, “EDE’ yapisi, benzer bir elestiriye tabiydi. Tipka belirli bir ta-
rihin olmamasi gibi, bir durum iizerindeki sonuglan dngériilebilecek, yapilmg
bir eylem de yoktu” (Movement-Image, 206). Sinema, halihazirda olmus olay-
lan tasvir etmekten ziyade, “zorunlu olarak kendisini, olug halindeki olaylan
yakalamaya adad1” (206). Kiigiik bi¢im, bosluklan doldurmay: ve mugldkliklan
¢ozmeyi oneren eksiltili anlat olmaktan ziyade, gercek anlamda epizodik bir
doganin igine daha fazla girdi. Deleuze sunlan syler: “Global bir durumun
onu dedistirecek yeni bir eyleme yol agacagina neredeyse hi¢ inanmiyoruz;
buna, bir eylemin, kasmi dahi olsa kendini agida vuracak bir durumu zorlaya-
bilecedine inandigimizdan daha fazla inanmiyoruz. En saglikl1 ‘yanilsamalar’
¢okmiis duruyor. Her yerde ilk tavizi verilenler durum-eylem, etki-tepki, uya-
n-cevap zincirleridir, kisacasi, bir eylem-imaj yaratan duyu-motor baglandir.
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Tiim giddetine ragmen ya da duyu-motor olarak kalan tiim siddeti ile birlikte
gergekgilik, kapsamlann kaybolup, belirtilerin birbirine kangtig bu yeni duru-
ma kaytsizdir. Yeni gostergelere ihtiyacimiz vardir” (206-7).

Bu yeni géstergeler optik ve isitsel-gostergelerdir. Eylem-imaj ¢oziilmeye bas-
ladiginda, optik-gostergeler bes Olgtiitte belirgin hale gelir. Birincisi, imaj
tanimlayan kiimelerin kiiresel ya da organikten ziyade daginik hale gelmesi-
dir. By, kiimenin pargalannin zay1flamasinive aynsmasini beraberinde getirir.
Ikincisi, anlatiya diizenlenmesini destekleyen eylem yerine biiyiik &lgiide sans
rehberlik eder. Uclinciisii, arik kahramanlar eylemde bulunmaz; daha ziyade
gezer ve gozlem yapar. Maceral ve labirentvari bir yol, serimlenme halindeki
duyu-motor eylem ve durumun yerini alir. Modern yolculuk, “eski gercekgili-
gin nitelikli mekan-zamamnda siklikla serimlenen eylem ile kargitlik halinde,
herhangi-mekénlarda -trenlerin hazirlandi§i manevra garlannda, terk edilmisg
depolarda, gehrin farksizlasmig dokusunda -gergeklesir” (Movement-Image,
208). Dérdiinciisii, eylem-imajin yerini, kiiresel ideolojik baglamiya da gergek
baglantilara inang olmaksizin kliseler alir. Terimin Fransizca'daki kullanim-
nin ikili anlamurun muhafaza edilmesi gerekir: Hem eskimis imajlar hem de
kareler, gelisigiizel izlenimler. Deleuze bunlan soyle tamumlar: “Yiizen imajlar
(...) dig diinyada dolasan fakat aym1 zamanda her birimize niifuz edip, igsel
diinyamiz1 olusturur, dyle ki herkes diigiiniip hissetmesini saglayan psisik
kliselere sahip olur, kendisi de etrafini saran diinyadaki bagkalan gibi birer
klise haline gelir. Kargihkl olarak birbirlerini besleyen fiziksel, optik ve isitsel
kliseler. Insanlann kendilerine ve birbirlerine tahammiil edebilmesi igin, sefa-
letin bilincin igine iglemesi, i¢inin de diga benzemesi gerekir” (209-281). Son
olarak azalan bir anlam ve inan¢durumuna gore biitiinliik idesi, siklikla ironik
(Bicycle Thief) ve parodik (Alphaville) ve paranoyak (The Irial) bigimde de olsa
esrarengiz, kiiresel bir hikaye baglaminda yeniden ortaya gikar.

Deleuze bu beg &lgiitii, heniiz dogrudan zaman imaji olusturmaksizin ortaya
¢ikan modern sinema igin bir zarf ya da “zorunlu dig kogul” olarak tanimlar.
Bu, 6megin Hitchcock'un ge¢ dénem klasisizmi ile Fransiz Yeni Dalgasi'nin
getirdigi yenilikleri karsilaghrmanin temelidir. Deleuze agisindan bunlann her
ikisi de zihinsel imajlann, diisiince figiirlerininkurulmasiile ilgilidir. Ornegin
Godard sunu sorar gibidir: “Eger imajlar hem igerde hem disandaklige haline
geldiyse, bu kliselerden bir imaj, ‘sadece bir imaj’, dzerk bir zihinsel imaj nasil
cikanlabilir?” (Movement-Image, 214).
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Belki de hem imaj hem de hareket balamundan diisiinmenin tararm dedis-
mektedir? Hitchcock, saf optik durumlar olanagiu getirmekle hareket-imaj
sinemasiu tamamlamak ya da genigletmekten ziyade Fransiz Yeni Dalgasi'na
sunu gostermistir: “Algiyr motor uzarummundan, eylemi onu bu duruma sokan
bagdan, duyguyu karakterlere ait ya da sadik olmaktan koparmak olanaklidur.
Dolayisiyla yeni imaj, sinemarun tamamuna erdirilmesi degil, fakat mutasyonu
olacaktu. (...) Zihinsel imaj bir iliskiler kiimesi 6rmekle yetinmeden yeni bir t6z
olusturmak zorundaydi. Bunun i¢in “zor” hale gelse de gergekten de diisiince
ve diiglinmek olmalid1” (215). Daha basit soylemek gerekirse: Deleuze’e gore,
eylemden algiy1 ayirmak, algiy: diisiince ile temasa sokmak demektir. Bu fikir
Deleuze'iin zamarun dojrudan ima j1 tanumunun kaynag: olacaktr.

Peirce’e gore iigiinciiliik, olanakl mantik kategorilerinin bir siun olarak
kalmgtir. Iligki, sinematik hareket-imajlann gelisiminin mantiksal sonucu-
dur. Burada zihinsel imaj, iliskilerin biitiiniinii ifade eden bir gerceve iiretir.
Biitiindeki degisimlerin yansithd: tiim olanakl dizilimleri belirlemekle ha-
reket-imajlann olas: doniigiim simrlanm belirler. Bununla birlikte, imajlann
diizenlenmesine iligkin bagka bir bakis da olanaklidir. Bu bakag ags1, hareketi
biitiine tamamen farkl bir bigimde uygular. Saf bir gostergebilimin ikinci bo-
yutu, gosterge ile imaj iliskisini tersine gevirdiginde ortaya gikar. Burada gds-
tergeler artik hareket olarak imajdan tiiremez. Farkl olarak, optik-gostergeler,
materyalini belirledikleri ve bigimlerini bir gostergeden digerine kurduklan bir
imaj iiretir. Hareket-imaja 6zgii farklilagma ve ozellesme mantig, biitiiniin,
mekandaki digsalligina ve kaplamuna dayali bir imajimi olusturur. Bu, organik
kompozisyonda bir hareket-imaj digerine baglayan ve béylece mekanda bir se-
yir olarak dolayl1 bir zaman imaj ¢izen montaj idesiile ifade edilir. Duyu-motor
semas1 ¢oktiigiinde hareket araligi bagka bir deder kazarur. Optik-gdstergeler,
mekanda yer kaplamaktan ziyade hareketin tarumurun degistigi bir igsellige
gonderme yapar: Bir yanda zamandaki diisiincenin hareketleri, dijer yanda za-
marun, dedigim bigimlerine 6nceligi; “kozmik olaru giindelik olana, kalic1 olam
dedgisebilir olana baglayan bir zaman perspektifi, degismekte olarun dedismez
bicimi olarak tek ve 6zdeg zaman. (...) Bu, optik-gostergenin 6zel bir genisle-
mesidir: Zamam ve diisiinceyialgilanir, goriiniir ve isitilir kalmak” (Time-Image,
17-18, 28-29). 0 halde, ikinci gostergebilimin kurucu sorusu, zamandaki hare-
ketin mekdndakinden ayurt edilmesidir. Burada Peirce artik rehberimiz olamaz.
Deleuze, Bergson okumasi Leibniz ve Nietzsche ile genisletir.
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4. ZAMAN VE HAFIZA, DUZENLER VE GUCLER

Sinema, zamamn bana bir aigl olarak verildigi tek deneyimdir.

Jean-Louis Schefer, L’homme ordinaire du cinéma

Hareket-imaj, siireyi zamamn bir imaji ya da mekanlagmasi olarak kavrama-
nn, anlamann bir yolunu sunar. Bergsonun sdyledidi gibi gergekten de algs,
eylemin zamamn efendisi olmas: gibi mekanin efendisiyse artik eylemler za-
mana imajda “hiikmetmediginde”, yani siire arak hareketlerin eylemlere akta-
nlmasiyla dlglilmediginde ne olur? Bu durumda harekete ne olur ve hangi tiir
imajlar olugur?

Deleuze’e gore, sinemada dogrudan zaman imajlanmn ortaya gikis1 icin gere-
ken kosullan ftalyan yeni-gercekeiligi saglamghr. Bu imajlann temel nitelik-
lerini André Bazin ortaya koymustur. Bazin'in gergekcilik estetigi, giindelik
hayat iizerine 6zel bir goriige dayaliydi: Kendilerine has siireleri iginde res-
medilen, desifre edilmemis, muglak ve eksiltili olaylar ve olaylar arasindaki
kasten zayf baglar. Fakat Deleuze’e gére, zaman-imaj, hareketin digina giktiga
kadar, “gercek” olanin da digina qikmalidir. fmaj, mekandaki digsallasma ya
da yer kaplamadan, zamandaki zihinsel iligkilerin kékenine dénmelidir. ikinci
saf sinema gdstergebiliminin temeli budur. “Eder tiim hareket-imajlar, algilar,
eylemler ve duygular boyle bir kargagaya maruz kalsaydi, bunun baglica nede-
nialgiy1 diisiince ile temasa sokup onu hareketin digina gikaracak yeni goster-
gelerin taleplerine tabi kilmak igin alginun eyleme yayilmasini engelleyen yeni
bir dgenin sahneye ¢ikmasi olmaz miydi?” (Time-Image, I).

Buyenidge, sinematik hareket-imaji mantiksal sonucuna gétiiren eylem-imaj
kriziydi. Deleuze’e gore, bu noktada, hareketin digina qikmak igin “iiglii tersi-
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ne gevirme” gerekmigtir. Birincisi, imaj, eylem-imaj agip saf optik ve ses imaj
haline gelerek duyu-motor semasindan zgiirlesmelidir. ikincisi, “imajin ayn-
ca zaman-imajin, okunabilir ve diigiinen imajin gii¢lii ilhamina agik olmasi ge-
rekir. Optik-gostergelerle igitsel-gostergelerin ‘zaman-gostergelere’, ‘okuma-
gostergelerine’ ve ‘diigiince-gdstergelere’ yeniden gondermede bulunduklan
bigim budur” (Time-Image, 23). Son olarak da hareketin niteliginin yeniden
tanimlanmas: gerekir. Hareket, irrasyonel araliklann tanimladify saf optik
imajda namevcut degildir. Bunun tersine, hareket artik bir duyu-motor imaj-
daki mekansal boliimlerin ardigiklii olan eylem temsilleri ile sinirlanmamis-
tur. Sinematik hareket-imaj esasinda mekanda yer kaplama, siirekli genisleyen
bir organik birlik olan biitiiniin imajinda temellenmigken, zaman-imaj, Biitii-
niin, evrensel olus halinin, degisimin ya da yaratic1 evrimin sezgisinden tiirer.
Zaman-imaj sinemasinda yeni bir montaj bi¢imi ortaya qikar. Montaj, imajlan
“baglantisiz kalan” irrasyonel araliklara, imaj ve sesler arasinda, biitiiniin bir
imaji olmayan ya da Peirce’in ii¢ kategorisiyle siurlanmayan iligkilere dayali-
dir. Bu baglamda, herhangi-mekanlar baglantisizdir, 6zerk imajlar ii¢ yeni giicii
tanumlar. 0 halde, ikinci saf géstergebilimin gorevi, bu giigleri, modem sinema-
daki somut imajlara gore tanimlamaktr. Karmagikligina ve araya giren konula-
ra ragmen The Time-Image biiyiik dlgiide yalnizca ii¢ gosterge tiiriinii ele alur:
Okuma-gdstergeler, zaman-gostergelerve diigiince-gostergeler. Bu ii¢ gosterge
tiirii, yine, tasvir, anlatim ve diigiinceye dair felsefi sorunlan ile ilgilidir.

Okuma-gdsterge, yeni bir tasvir bigimi kurar; “kristal” tasvir ya da birinci gos-
tergebilimin organik imajlanna karsit olarak kristalize imajlar. maj artik 6z-
nenin analojik ve mekansal doniigiimiinde tiiketilmez: “Imajin gorsel 8geleri
ile birlikte isitsel geleri de biitiin bir imajin gériilmek zorunda oldugu kadar,
‘okumak’ zorunda oldugunu gdsteren igsel iligkilere girer. (...) [Bu,] kendisi-
ni bir kitap gibi kuran algilanabilir diilnyanin ‘yainbgi’dir” (Time-Image, 22).
Deleuze, “okuma-gosterge” terimini, bir 6nermede 6nermenin bir nesne ile
iligkisinden bagimsiz olarak ifade edilen geye isaret eden lekton sozciigiiniin
Stoac1 kullamimindan tiiretir.! Bu, gondergesel-olmayan ya da nesnesel-ol-
mayan imaj anlaminda saf bir sinema degildir. Bundan farkl olarak, referans
oOlciitii, “ortaya giktign yerde, siirekli olarak alt ederek, nesneyi degistirme ve

1 Ozellikle Deleuze'iin The Logic of the Sense adh aligmasindakd argiimanlan baglamnda, bu kavrama
iligkin titiz bir tarbyma igin, balkaruz Ronald Bogue, Deleuze and Guattari, 71-73. Lekta, paradoksal
ozelliklere sahip, “ifade edilebilir” olan geylerdir. Hem seylerde hem de sozlerde, e§ zamanl olarak
“fiziksel goriiniis, mantiksal nitelik ve ifadeye yetkin kavram” (71) niteliklerini iletir.
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silme egiliminde olan igsel dgelere ve iliskilere tabidir. (...) Sinema, yeni bir
kurgu kavramlagtirmasina, farkl bigimlerde igleyecek, biitiiniiyle yeni bir ‘pe-
dagojiye’ isaret ederek imajin ¢oziimlenmesi olacaktir” (22). Gergekile hayali-
yi, orijinal ile kopyay1 ayirt eden tasvir gibi ortadan kalkan gonderme dedildir.
Ayrnca, motor eylem temelindeki saf optik imaj, ses veya nesnel-6znel aynm,
bir belirsizlik ya da ayirt edilemezlik ilkesi lehine zeminini kaybeder. Bir duyu-
motor tasvirinin, nesnel ya da 6znel, gergek ya da imgesel bakig acis1 arasin-
da se¢im yapan gondergesinden ya da nesnesinden badimsiz olmas: gerekir.
Deleuze bu durumu Robbe-Grillet'nin roman ve filmlerindeki “yeni-gergek¢i”
teori ve pratik ile karsitlaghnr. Bu noktada Deleuze gsunlan séyler: “Birbirine
kansmig olmalanndan dedil, bilmek zorunda olmamamizdan ve soracak birye-
rin olmamasindan dolay: neyin gergek, neyin hayal oldugunu bilmemekteyiz.
(...) Kendi nesnesini dedistinmesinden dolay: [yeni-gerceki tasvir] kendi ger-
cekligini yok eder ya da siler, fakat 6te yandan, hayale ge¢se de imgeselya da
zihinsel olanin konugma ya da goriintii aracithiyla yarattigi gergeklidi giiglii
bicimde ortaya koyar” (Time-Image, 7).

Zaman-gostergeler saf optik ve akustik imajlardan tiirer. Duyu-motor durum-
lan ortadan kalkthdinda, zaman bakamindan hareketin niteligi dedisir. Zama-
nun arak dolayl imaj olarak hareketin 6l¢iisii olmamasa gibi hareket de zamana
iliskin bir bakag ag1s1 haline gelir ve bdylece yeni montaj ve anlatim bigimleri-
nin dniinii agar. '

Zaman-gostergeler zamanin agkin bi¢imini ifade eder. Zamanin ampirik ya da
kronolojik gériiniigii, simdiki zamani bir ardigiklik zincirinde 6nce gelen ya da
takip eden kendine-benzer anlar biciminde ge¢misi ve gelecedgi 6lger. Zaman,
dolayh bir imaj olarak -bir siirekliligin, kendileri devinimsiz olan mekansal
béliinmeleri olarak- anlasiir. Ampirik bigiminde zaman, ya hesaplanmig ha-
reket araliklan ya da yiice birligin imajina dogru farklilagma ve biitiinlesmeyle
genisleyen bir biitiin olarak verilidir. Fakat gelecege yonelik dikkatli bir bakas,
gercek hareketin, dedigim olarak zamanin saf bigimi olan bir olug hareketini
gosterir. Burada, bir yanda bir simdi-olus-ge¢cmis'ten, dider yanda ise simdi-
olug-gelecek’'ten ayurt edilebilir bir simdiki zaman mevcut dedildir. Zaman,
mekansal anlann kronolojik ve ardigik toplami olmaz; siirekli olarak gegmekte
olan bir gimdiye, muhafaza edilen bir gegmise ve belirsiz bir gelecege boliiniir.2

2 Deleuzebu diyagrama Bergson'un iigiincii jemasi olarak gonderme yapar. Deleuze'iin tarigh&1 diger
diyagramlardan farkl olarak, bu diyagram Matter and Memory'den gelmez. Buna kargin, Deleuze,
Bergson'un Mind-Energy adu ¢alismasindaki “How Is Memory Formed?” bagukl boliimdeki argiiman-
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Deleuze bunun zamanin en temel islemi oldugunu séyler: “Ge¢mis, simdikd za-
mandan sonra dedil, tam da simdiki ile aym1 zamanda kuruldugundan, zaman,
dogalan geregi birbirinden farkli gegmis ve simdi olarak her bir anda kendini
ikiye bolmek zorundadir. Ayru seyi agiklayan bagka bir ifadeyle soylersek; za-
man, biri gelecege atilan, digeri ise gegmise diisen iki heterojen yéne aynlmak
durumundadir. Zaman, ayn zamanda, kendini ortaya koyarken ya da kendini
sererken boliinmek durumundadir: Zaman iki asimetrik piiskiirtmeye béliiniir;
bunlardan biri simdinin tamamen ge¢mesini sajlarken, dijer ge¢misi tama-
men muhafaza eder” (Time-Image, 81).

Zamanin dogrudan sunumu asiinda paradoksaldur. Giinkii zaman geger, bagka
tiirliisii de miimkiin degildir; simdiki zaman, déniisecedi gegmis ile birlikte
mevcuttur, ge¢mis de bir zamanlar oldugu simdiden ayirt edilemez olacaktir.
Bu durum, iki temel tiire aynlan ii¢ zaman-gbstergesi iiretir. flk iki dogrudan
imaj, zamamn diizeniniigerir. Deleuze bunlan “simdiki zaman noktalan” ya da
“ge¢mis zaman katmanlan, tabakalan” diyetasvir eder. Bunlar, gegen zamana
igsel olan iligkilerin topografik ifadesidir. Birincisinde digsal ardisiklk olarak
zaman, simdiki zamanin, e§ zamanl olan simdiki zamanin gimdisi, gegmisin
simdisi ve gelecegin simdisi olarak parcalanmis oldugu bir noktadan digerine
nicel sicramalarlayerinden gikar. Ikincisinde ise, ardisiklik, diizenleri siireksiz
ve kronoloji-dis1 olsa da birlikte mevcut olan ge¢mis katmanlanrmn topolojik
doniigiimleriyle alt list haldedir. Deleuze goyle der: “Artik gergek ile hayalara-
sindaki farksiz aynmla degil fakat zaman-imaji ilgilendiren, gegmis tabakalan
arasindaki karar verilemez alternatiflerle ya da simdiki zaman noktalan ara-
sindaki ‘agiklanamaz’ farkliliklarla kargi kargiyayiz. Etkin olan sey artik gercek
ve hayal degil, dogru ve yanlis olandur. Ve tipka gergek ve imgelselin imajin son
derece belirli kosullannda fark edilmez olmasi gibi, dogru ve yanls da artik
karar verilemez ya da iginden ¢ikalamaz haldedir: Olanakldan olanaksiz gikar,
gecmisin dogru olmasi da zorunlu degildir” (Time-Image, 274-75).

Ikinci bir temel tiirii olusturan iigiincii zaman-gdsterge zaman dizisini orgiit-
ler. Zamanin ampirik ardigikliginda, simdiki zaman, 6nce geleni sonra gelen-
den aywran fay hattidir. Bir dizi, zamann en ickin niteligi olarak olustan q1-

lanndan sonuglar qkanr; zellikle balkaruz s. 130. Deleuze'iin burada sundudu fikirler, 6nde gelen
felsefi aliymalan arasindaki en giiglii ortak noktalardur. Bu noktalar, 6zellikle, Nietzsche and Phi-
losophy’deki ebedi geri doniig yeniden okumalanru ve Difference and Repetition adl eserindekd iig
zaman sentezini etkiler.
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kar. Deleuze'iin tamminda, “dizi, kendisinde, ilk sekansi (6nceyi) yonlendirip
esinleyen ve sonra bir bagka sinira yonelen, dizi olarak 6rgiitlenmig bir bagka
sekansin (sonranin) yolunu agan sura dogru ilerleyen imajlann ardisikligi-
dur. Béylece, nce ve sonra arhk zamarun ilerleyisinin ardigik belirlenimi degil,
giiciin iki yoniidiir ya da giiciin, daha yiiksek bir giice ge¢isidir. Dojrudan za-
man-imaj, eg-mevcudiyetler ya da e zamanliliklar diizeninde dedil, bir potan-

Dizilerde, bir imajlar ardigikidi boyunca durumlann, niteliklerin, kavramlann
ya da 6zdegliklerin doniisiimii olarak degisime ya da bagkalagima tarklik ede-
riz. Bu nedenle Deleuze, ii¢iincii dojrudan zaman-imaj “genetik-gosterge”
olarak adlandinr. Burada dogru ile yanlg aynmu bir kez daha doniigiir. Gene-
tik-gosterge, yanlisin, dogruluk kavrayigi sorgulayan giiciinii gosterir. Fakat
bu, bir yanilsama ya da aldanma olarak yanligin agilmasi degildir. Daha ziyade
olus olarak zamanin kuvvetini, de§isimin ve yeninin ortaya gikasinin olanakla-
nm siirekli yenileyen bir kuvvetin onaylanmasidir. Deleuze’e gore, “Genetik-
gostergeler, bu baglamda birkag figiir sunar. “Bazen diinyay: bir fabl haline
getiren ‘gii¢ iradesi” diizeyinde diziler olugturan karakterler olur. Bazen ken-
disini gegmis ya da gelecek bir millete baglayan hikaye anlatma eylemi i¢cinde
sinn agip bagka bir siur haline gelen bir karakter olur” (Time-Image, 275).
Bu imajlar, dzellikle post-kolonyal sinemada ve ¢agdas medyada 6nii tikanan
kimliklerin yarahimi ya da ortaya gikagini anlatan galigmalarda gok giigliidiir.
Deleuze'iin hikdyelestirme olarak adlandurdidi ifade bi¢imi aracibgiyla diziler,
“heniiz olmasa da”, egemen sinematik séylem igerisinde bir cesitleme hatti
olarak kolektif ifade aracimi bulabilecek insanlarn kesfine uygun bir 6teki-ol-
may: ifade eder. Bu, Deleuze ile Guattari‘nin Kafka iizerine kisa ¢aligmalann-
daki mindr edebiyat kavramina benzer bir min6r sinemaduir. (Bu argiiman 6.
boliimde genisletip, derinlestirecedim.)

Son olarak hareket, mekanin tasvirini diigiincenin iglevlerine tabi klan ey
olarak ayrnca yeniden tanimlanw. Zaman-imajin diigiince-gostergeleri artik
signaletik (isaret eden) maddenin ifade ve bi¢im 6zellikleri iizerine kurulu de-
gildir. fkinci saf gostergebilimde, tasvirve anlatim, zamaninicinde ve zamana
ait bir biling olarak diigiince bi¢iminde kurulur. Bu sinemada belirli bir Kantg-

3 Bu dzel olug (becoming) kavramu, A Thousand Plateaus’da daha biitiinliiklii islerunigtir. Ozellikle ba-
lanuz, plato 10, “1730: Yodun-Olus, Hayvan-Olug, Algilanamaz Olus.” Bu argiimanlara 6. boliimde
geri dénecegim.
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lktir, diiglinmenin zamanda tesis edilmesi ya da imaj halinde Saf Aklin Elegti-
risi. Hareket-imaja karsit olarak, “bir kamera-biling (...) artik takip edebildigi
ya da yapabildigi hareketler ile degil, girebildigi zihinsel baglantilarla tanim-
lanir. Ve sorgulama, mantiksal kesigimlerin agik listesi (‘ya da’, ‘dolayisiyla’,
‘eger’, ‘clinkil’, ‘aslinda’, ‘ragmen’) uyannca ya da, Rouch"un soyledigi gibi
sinemanin hakikati [vérité du cinéma] anlamina gelen bir cinéma-vérité’dekd
[hakikat sinemasa] diigiince iglevleri uyannca yanitlama, itiraz, kigkartma, te-
oremlestirme, hipotezlestirme, deneyyapma haline gelir” (Time-Image, 23).

Burada zikredilen biling idesi, “hareketin” kdkeni olarak diisiinen 6zneyi tem-
sil etmez. Bu, Deleuze'iin giddetle karg1 qiktii Kartezyen diializmi ima eder;
beden-makinede kendini-aktiiellestiren beyin. Beynimiz diinyay: bize yansi-
tia bir imajla yansitmaz, ¢linkii Bergsoncu baglamda, diinya ne kadar imajsa
beyin de aym 6l¢iide imajdir. Sinema, zamanin i¢imizden gegtigi ve bizi ken-
dimizden aywrdig: bir durumda zamanda ve zaman ile nasil diisiindiigiimiizi
anlamamiza yardim eder. Bu baglamda, Kartezyen 6zne idesi, kendi 6zel 6z-
nelik kavrayis ile ortadan kalkar. Tam tersine diisiince makinesel hale gelir.
Zaman-imaj, diiglince haritacii§i, zamanda ve zaman halindeki diigiincenin
hareketlerinin haritalan ya da gorsellikleri bi¢iminde 6rgiitlenmis diisiince-
gostergeler kurar. Diigiincenin “nedeni”, 6znelikten ziyade bir giictiir. Zama-
nin dojrudan imajlannin ifade ettigi sey de diigiincenin giiglerinden baska bir
sey dedildir. Deleuze bu fikri Spinoza’dan devsirmigtir. Diigiinen, kendinde-
mevcut 6zne olarak Ben degilimdir, fakat igimde diigiinen ruhsal otomat ile
yapmis oldugum “makinesel diizenlemedir”. Bagka bir baglamda Deleuze sun-
lan soyler: “[Spinoza] diigiincelerimizin birbirinin nedeni oldugunu séyledi-
ginde, bundan, tiim diigiincelerin nedenlerinin bilme ya da diigiinme giiciimiiz
oldugu sonucuna ulasir. Bu birlige tanik olan sey, her seyden once, ‘ruhsal
otomat’ terimidir. Tin, bir tiir tinsel otomattir. Bu gu anlama gelir: Diigiiniirken
yalnizca diigiince yasalanna; dogru diigiincelerin bigim ve icerigini belirleyen
yasalara tabi oluruz, boylece giiciimiizle kendi nedenlerine gore ardigik halde
diiglinceler iiretir ve anlayis giiciimiizii bilmekle bu gii¢ kapsamina giren her
seyi bilebiliriz” (Expressionism, 140).* Deleuze, The Time-Image'da, bu giigle-
rin, sinemanin sundugu imaj ve anlatilarda belirleyebilecegimiz genis ¢apli

4 Deleuze burada Spinoza'run Anlama Yetisinin lyilegtirilmesi Uzerine Inceleme adl eserini tarhsmak-
tadur. Réda Bensmaia, Deleuze'iin Spi iizerine gal film teorisi bakarmandan 6nemini
anlatan ¢arpia1 ve diigiindiiriicii bir yazn kaleme almigtr. Balaruz “Les transformateurs -- Deleuze
ou le cinéma comme automate spirituel”. Makinesel diizenlemeler igin bakaruz Bogue, Deleuze and
Guattari, 30-35.
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tarihsel degisimlere tabi oldugunu soyler. Hareket-imaj, bizi ok iizerinden
diisiinmeye zorlarken (Eisenstein), zaman-imaj, diislince gii¢lerine dair bilgi-
mize katkada bulunmakla, bu giiglerimizi arirmak ister.

Dolayisiyla bu iig yeni gosterge, aym zamanda yeni bir nitelikler ya da gii¢-
ler kiimesine igaret eder. Birinci boliimde de s6yledigim gibi, zamanin dolayl
imajindan dogrudan imaj tiiretme sorunununun motivasyonu biiyiik l¢iide,
imajin diisiince hareketlerini nasil tasarladig: sorusunda yer alir. Zamarmn do-
layl1 imaji kendini duyu-motor semas ile siurlar. Hareketler, kendilerini ev-
rende tepkiler halinde devam eden, dolayisiyla da gizgisel ardisiklik bigiminde
anlatiya dayali neden sonug zincirleri iireten etkiler halinde sunar. Nihayetin-
de duyu-motor semas, biitiinliik ve 6zdeslik olarak Hakikat imajinda kavrana-
bilir bir diinyay: ima eder. Diisiince hareketleri, siirekli-genigleyen bir organik
sarmalin diyalektik imajinda ve eylemin yonettigi bir diinyaya yonelik inang-
tan gikar. Kargit olarak, zamanin dogrudan imaji, zaman sorununun hakikat
kavrayigim krize soktugu durumlan sunar. Bunun giigleri, organik yayilmadan
¢ok, “yanlisin giigleri”dir.

Burada acilen aydinlatilmas: gereken hususlar vardir. Deleuze’iin “yanlhgin
giigleri” olarak ifade ettigi sey, bir cogulculuk sorunu, dogru iizerine eksikli
ve gelisik olsa da aym 6l¢iide olanakl bakis agilanm tolere etme sorunu degil-
dir. Bu, hakikatin olanaksiz oldugunu ve her seyin bir yanilsama ya da kurgu
oldugunu sdyleyen nihilizm sorunu da dedildir. Hakikat her ¢agin kendinden
onceki ¢adin hakikatininyerini aldig, sonraki caginkiyle degistirecedi kendi-
ne ait bir hakikatinin olmas: anlaminda “tarihsel” de degildir. Bundan farkh
olarak, hakikatin kosulu, Deleuze'iin “kristal rejim” olarak adlandirdif seyde
degismistir.

Kristal rejim, organik imajin doniistiirdiigii diisiince imajim “tahrif’ etmez.
Aksine, zaman sorunu, dogru-yanly arasindaki iligkiyi degistirir. Organik re-
jimde hakikatbi¢imi, birlik ve 6zdeslikte olumsuza hiikmetmekigin, zith ya da
yadsimas: olarak yanlisi gerektirir. Burada hareket mevcuttur fakat genisleyip
derinlesebilse de asla degismeyen bir tarih-dig1 Dogru imaji olarak mevcuttur.
Bu, siirekli olarak genisleyen bir sarmal olarak imgelenen, kronolojik zaman-
da bir rasyonel bagdan digerine gegerek orgiitlenen diisiincedir. Organik an-
lat ayrica bir yarq: sistemine aif yapar. Bir sorugturmamn, yargilamaninya da
¢atigmanin seyrinde taraflardan birinin sonunda -nihai ve teleolojik olarak-
haklinun ve dogrunun tarafini temsil edecedini varsayarnz. Ve kahramanlar, ta-
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niklar veyargiclarla birlikte, yalnizca neyin dogru neyinyanls oldugu konuma
degil, aynca sonunda hakl ¢ikacagimiz konuma da yerlestiriliriz.

Bundan farkli olarakyanlisin, diigiincenin genisleyen mekansal birimaj olarak
degil, zaman i¢inde ya da zamansallik olarak, bir varliktan ziyade olus halinde
hareket ettigi bir giicii mevcuttur. Hakikat ile zaman bigimi arasinda dogru-
dan bir iligkiyi diisiinmek, bir yanda organik tasvire, diger yanda ise sonsuz
ve degismez olana alternatif bir iigiincii yol bulmak anlamina gelir. Organik
rejimde hakikat ancak bulunabilir, kesfedilebilir ya da tasvir edilebilir. Fakat
esin bakamundan Nietzscheci olan, dogru ile yanls arasindaki kargithid orta-
dan kaldinp hakikati olumlu anlamda yaratan bir “yanliglayic1” anlat vardar.
Deleuze i¢in 6ncelikli soru, belirlenmis bir amaca dogru dedil, Bergson'un Agik
ya da “yaratic1 evrim” olarak terimlestirdigi sey bakamundan yeni ve 6ngoriil-
memis olana dogru hareketinin nasil devam ettirilecegidir. Dolayisiyla organik
ve kristal rejimler, “Diigiinmek nedir?” sorusuna verdikleri yamt balamundan
nicel olarak birbinden farklidir. Organik rejime gére yanit, yadsima, daha da
kendisiyle-6zdeg Varlik’a dogru yadsiuma, tekrar ve 6zdeglikte kavramlann kes-
fedilmesidir; kristal rejime gore ise siirekli olarak agik bir Olug halinde, farkh-
lik ve 6zdes-olmamada kavramlann yaratiimasidir.

0 halde, zamann dogrudan imajinin sundugu seyler, “dogru olanin yerini alan
yanlhsin bagkalagimlandir” (Time-Image, 134). Bu bagkalasimlar, duyumun
paradoksal figiirleri olarak sunulur. Bu gekilde kristal rejim bir noktadan dige-
rine, dort sorunsala gore organik rejimden farklilasir: Tasvir, gergek ile hayali-
nin ayirt edilmesi, anlatim ve hakikat ya da yarg: sorunu. Tasvir sorunu, gergek
ile hayal arasindaki aynmin nasil fark edilmezhale geldidi ileilgilidir. Anlatim,
zaman diizeninin, hakikati ya da yanlishd: belirsiz olan gegmisin anlagiimaz ve
alternatif gesitleri olan bir simdiki zamanda farkliliklan sunma bigimi sorunu-
nu beraberinde getirir. Son olarak, yarg: sorunu, olanakli ya da muhtemel yo-
rumlann zorunluluguna ya da rastlantisalligina karar verme sorunu, uyumsuz
diinyalar ¢6ziimlemesi aracilifiyla doniistiiriiliir. Bu sekilde Deleuze, daha faz-
la olabilse de yanlisin dort giiciinii ortaya koyar. Zamamun dogrudan imajinda,
ge¢mis zorunlu olarak dogru olmak zorunda degildir; olanaksiz olan, olanakli
olan takip etmek zorunda da degildir. Gergek ve hayal olanin fark edilmezligi-
nin 6tesinde, anlatim, simdiki zaman igin agiklanamaz farkhliklar ve hakikati
ya da yanlishd belirlenemez olan gegmis icin alternatifler ortaya koyar.
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... Seyleri, tipki olduklan yerde, mekdnda algilamamz gibi, gegtikleriyerde, za-
manda hatirlanz. —-Gilles Deleuze, The Time Image

Yanlisin giigleri, boyut olarak mekan ile zaman arasindaki egdegersizlik ilke-
sinden tiirer. Hareket-imaj, zamani bir bagka mekansal boyut olarak diigiinme-
mizi ister. Fakat dojrudan zaman-imaj, mekansal anlamda hareket degildir ve
aslinda bizden hareketin ne oldugunu felsefi anlamda yeniden tanimlamamiz:
da isteyebilir. Bu sorunu bir sonraki béliimde ele alacagim. O zamana kadar,
zaman ile alg1 arasindaki iliskinin daha derinlemesine ele alinmasi gerekmek-
tedir.

Deleuze'iin The Movement-Image ve The Time-Image adl kitaplarindaki temel
tezi, sinemanin siire ile 6zel bir iligkisi oldugu yoniindedir. Sinemanin hare-
ketlerden imajlar tiiretmesi, mekan-zaman bloklann: “degismekte olan bir
Biitiiniin, yani bir siirenin ya da bir ‘evrensel olugun’ devinimli bir kesiti olarak
sunar” (Movement-Image, 68). Bu kitaplarda 6nemli olan ey, sinemanin za-
mana verdidi bakas agisidir. Hareket-imaj, aslinda bir zaman-imaj fakat dolayl
bir zaman-imajdir. Hareket-imaj, biitiinii, duyu-motor durumlanna dayah 6zel
bir montaja tabi kalar. Sinematik hareket-imaj, orgiitlii eylemlerin temsilinde
mekan béliimlere ayinp planlan birbirine baglar. Hareket-imaj aym zaman-
da, zamamni dolayli bir bigimde “normal” hareket bigiminde sunan bir sistemde
algiyl, duyguyu ve eylem-imajlan terkip eden merkezler boyunca mekani 6r-
giitler. Deleuze sunlan sdyler, “hareket-imajlar diizleminde belli bir konumda
igleyen belirsizlik merkezi biitiin, siire ya da zaman ile bizzat 6zel bir iligki ku-
rabilir. Belki de bu, dogrudan zaman-imajin olanagidir: Omegin, Bergson’un
‘hafiza-imaj’ ya da zaman-imajin diger tiirleri olarak adlandirdig, fakat her
durumda hareket-imajlardan farkli olan imaj nedir?” (69). Hafizanin Bergson-
culugun tarumladig karmasik bi¢imlerine donerek, her seyden dnce alg1 ve
tasvire gore zamanin dogrudan imaji denilirken neyin kastedildigini daha iyi
anlayabiliriz. Bu, Deleuze'iin The Time-Image’daki Bergson iizerine iigiincii ve
dérdiincii yorumlannin konusunu olugturur.

Ikinci béliimde de soyledigim gibi, hem Bergson‘a hem de Deleuze’e gére imaj
bakimindan madde ile maddenin algis1 arasindaki aynm bir tiir aynm degil,
ol¢ii aynmdir. 0 halde, imaj agisindan algiile hafiza arasinda nasil bir iliski
vardur? Alg, ancak hareketler durdugunda, yansitildiginda ya da bu hareketle-
reyanit verecek bir 6zne hareketi kesintiye ugrathginda mevcut olur. Evrensel
anlamda hareketler (151§1n ya da enerjinin yayilmas), fiziksel anlamdaki hare-
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ketlere doniigiir; bir imajin bi¢imlenigi, motor eylem olarak verilen bir yanita
hazirlanir. Béylece, 6nceki sayfalarda tanumlanan algl, duyum olarak aqiip
eylem olarak kapanan bir araliktir. Araya giren, imaj ya da eylem olarak doniis-
meyip, dolayisiyla nitelik ya da durum olarak direnen gey duygudur. Boylece,
aralik, bir belirsizlik merkezi olarak tasvir edilir ¢iinkii iki tarafta gerceklesen
hadiselerin kapsami karmagiktir. Burada “belirsizlik” 6zel bir anlama sahiptir:
¢ozlimlenen uyancy, alg: agisindan uygun yamt ya da eylem olarak segilen ya-
ntlann genel dizisidir.

Bu ne kadar basit ya da karmagik olursa olsun, yasayan her varlija uyan bir
tarnumdur. 0 halde, bilingli alg1 sorunu, dahas1 bunun da 6tesinde bizzat biling
sorunu nasil tanimlanabilir? Her sey, “seylere kars1 davramslannda yagayan
varligin segimine birakalan belirsizlik dizisini” nasil kavradijimiza baglidir
(Bergson, Matter and Memory, 31).

Bir belirsizlik merkezi olarak aralik, mekanda gitgide daha fazla sayida ve uzak
mesafedeki noktalan, gitgide daha karmasik motor yanitlar ile iligkiye sokan
bir siirecin mekanidir. Bergson bunu “saf alg1” olarak adlandinr. Saf alg: higbir
surette temsil zorunluluguna, bilince ya da hafizaya génderme yapmaz. Bit-
kisel ve hayvansal yasamin tiim bigimleri bu kadann bagarabilir. Bergson’a
gore, dolaysiz bir alg1 bundan ibarettir, bu nedenle Deleuze fenomenolojiye
kuskuyla yaklasir. Bergson, dolaysiz algiy1 yalnizca fazla yogun olmasi agisin-
dan hafizadan farklilagan igsel bir 6znel sezgi diye ele alan idealist filozoflara
kars1it bigimde saf alg1 kavramim sezgisel bir soyutlama olarak gelistirir. 1dea-
lizm, hafizanin yapis1 geregi, motor ya da norolojik yantlar bicimindeki algi-
dan biitiiniiyle farkli oldugunu anlayamamstr.

Bergson hareket ile madde arasindaki iligkiyi mekanda bilingli bir iligki ola-
rak anlar. Hareket agisindan bakildijinda, beden ile zihin arasinda herhangi
bir fiziksel aynm s6z konusu olamaz. Ote yandan hafiza, zamanda bir alt iist
olus olarak aralija gereksinim duyar. Zamanin dogrudan imajinda aralik artik
mekanda bir siireklilik olarak degil, zamanda bir dizi alt iist olus bi¢iminde
igler. Bu alt iist oluglar, simdiki zaman ile ge¢mis arasindaki, gizgisel-olma-
yan ve kronolojik-olmayan iligkileri igerir. O halde, algiya karsit olarak hafiza,
zamandaki daha karmagik ve fazla noktayr algidan ve hafizadan ¢ikaran bir
imajla iligkiye sokan siire¢ olarak tanimlanabilir. Zamamn dogrudan imajlan
bu siirecin igitsel-gorsel haritalanm saglar.

Acgiktir ki hem zaman hem de hafiza, saf alg: tahlilini maskeleyen bir karmagik-
liga sahiptir. Bergson, alginin daima bir siireyi isgal ettigini ve bir hafiza ¢aba-
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s1 gerektirdigini soyler. Dolaysiyla, bir belirsizlik merkezi olarak aralija 6zgii
zamansal nitelikler yenilenmis bir 6nem kazanur. Biling, algiya 6zdes degildir.
Aslinda biling yalnizca hafiza ile ve hafizanin siirede yer tutmasina goére ortaya
¢ikar. Alginin fizyolojik sirurlan hareketleri siizer, seylere iligkin imajlanmz
damutir. Hatirlama bu siireci karmagiklastinr. 0 halde seylere iligkin 6znel kav-
rayis, hafizanin failligi ile “gercegin geliskisi” olarak ortaya iki bigimde ¢gikar:
Bigimlerden birinde hatira katmanlan dolaysiz alginin 6ziinii gevreler; dige-
rinde birbirinden ayn tarihsel anlan tek bir noktada yogunlagtinr. Daha sonra,
Deleuze bu 6nermeden, zamanin iki dogrudan imajim tiiretir: Gegmis zaman
katmanlan ya da katlan (anappes de passé€) ve simdiki zaman zirveleri ya da
noktalan (pointes de present).

Aciktir ki Deleuze'iin kitaplannda gelistirdigi zaman kavrami, kronolojik de-
gildir. Bundan farkl olarak siire bakimindan hafiza, Bergsonculugun merkezi
sorunudur. Fakat bu, bilincin “igsel” siiremizle siurli oldugu anlamina gel-
mez; bu, madde ile hafiza arasindaki karmagik siireklilikleri gérmezden ge-
len yanlig bir kavrayigtir. Buna kargin, aralijin mekam ve siiresi bakamindan
belirsizligin etki alan, “seyleri temsil etme bigimimizin (...) seylerin 6zgiir-
liglimiiz tarafindan geri firlatlip yansihlmasidan kaynaklandigi” nitel 6lgii
haline gelir (Matter and Memory, 37). Belirsizligin dederi, artak diigiinme ve
se¢me Ozgiirliigii 6lgiisiince geniglemelidir. Algsilms ve i¢giidiisel hayatta kal-
ma miicadelesinden ayn bir bigimde yasamin seyrini belirlemek, gergekten de
Bergson felsefesindeki kilit metafizik degerdir. Les données immediates de la
conscience adli ¢alismanun Ingilizce bagld her seyi ézetlemektedir: Time and
Free Will (Zaman ve Ozgiir Irade).

Zaman-imaj, bir hafiza imajidir. Deleuze’e gore bu, Bergson’un goriigiinde saf
hafiza-imajdir. Soru, Bergson’un hafizanin temel bigimlerinin ¢oziimlenmesi
baglaminda zaman-imajin farkliliklannin nasil anlagilacagidir. Saf alg: gibi,
“saf” hafiza da (souvenir pur) sezgisel bir soyutlamadir. Sonugcta Deleuze'iin
omeklerinin bircojunda hareket-imaj ile zaman-imaj arasindaki sinir akigkan
ya da belirsizdir. Deleuze’e gore, hareket-imaj sinemasi tam kendini gergek-
lestirmigken zaman-imaj sinemasinin dogus/yiikselme halinde oldugu yo-
niinde bir goriis hakimdir. Kargilaghirmali olarak soylemek gerekirse, zamanin
dogrudan imajlannin egemen oldugu “saf’ film érmeklerinin sayis1 azdir. Ka-
nsik ya da melez érmekler daha yaygindir. Dolayisiyla, Bergson"un hafizanin
temel bigimleri tartigmasi ile sinemadaki “hareket-imajlar” incelenirken Dele-
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uze, Bergson'un basitten karmagiga ilerleme yéntemini takip eder. Deleuze’iin
zamamn dogrudan imajinin kurulmasina iliskin diiz bir tanim yaptig: tek bir
yer yoktur. Bundan farkl olarak, zamanin dogrudan imaj: bir dizi kavram ile
kendini ayirt etmeye bagslar: Optik-gosterge ve isitsel-gostergelerden hatirla-
ma-imajlara, imaj-kristallere.

Bergson’u takip eden Deleuze, iki hatirlama (kesif) [reconnaissance] ortaya
koyar: Otomatik ya da alisilagelmis hatirlama ve dikkatli [attentive] hatirla-
ma. Birincisi, hareketin duyu-motor etkinlikleri ve pragmatik sonuglan ile il-
gilidir. Abgilagelmis hatirlama, diinya ile giindelik iliskilerimize egemendir:
Arkadasimi tamiyorum ve onun elini sikmaya gidiyorum; agim, dolayisiyla
markete aligverise gidiyorum. Aligilagelmis hatirlama, ipucunu algidan alan
amag-odakli hareketlerde sonug verir. Uyanc ile yanit, etki ile tepki, mekanda
dikey hareketler olarak orgiitlenir. Dikkatli hatirlama ise zamanda diisiince-
nin “igsel” hareketi ya da hareketleriyle gergeklesir. Alg: dig diinyadan gekilir.
Deneyimin aym diizeyinde nesnelerin ardigikbid1 (Aqum-Aligveris listesi yap:-
yorum-Arabamu siiriiyorum-Diikkana giriyorum) ile baglanmak yerine, bir nes-
ne hatirlanan deneyimimin farkl diizlem ya da diizeylerinden geger, bu farkli
diizlem ya da diizeylerle iligkilenir. Birinci durumda duyu-motor imaj eylem
dizisini baglatip tamamlar; ikinci durumda ise bir optik/akustik imaj siireci
bagslatir: Hafiza katmanlanndaileri geri hareket ederek az ¢ok doygun bir zi-
hinsel tasvir girigimi.

Hareket-imajdan zaman-imaja, sinema, iki akal yiiriitme tarzina karsilik ge-
lecek iki tasvir, imajlar ile iki bi¢imde diigiince nesnesi kurma egilimindedir.
Hareket-imaj organiktir. Amag-odakl zincirlerde eylemlerle, eylem uzantila-
nylabaglantih anlatimsal imajlar yaratir. Organik tasvirler kendi nesnelerinin
bagimsizlgini varsayar; yani film-oncesi mekanin kamera ile tasvir edilmeden
once mevcut olan bir ger¢ekligi dogruladig: varsayilar.

Zaman-imaj, inorganik ya da “kristalize” imajlara yonelir. Alain Robbe-
Grillet'nin roman ve filmlerindeki “saf” tasvir girisimleri 6nemli bir seleftir.
Burada optik/ses imaj bir geyi temsil etmez. Bundan farkli olarak, saf tasvir,
imaji nesnelere baglayan belirtici zinciri gevsetir. Kristalize tasvir gegici ve
rastlantisaldir. Nesneyi, siirekli “silip” bagtan yaratarak, nesneyi dnceleyen-
leri tadil ettigi gibi bunlarla celigebilen, ayn1 6l¢iide uygun tasvirlerin oniini
acarak dedigtirir. Bu, imajin nesneye organik bicimde uydurulmasindan ziya-
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de, “artik ¢6ziilmiis, cogalms tek nesneyi bicimlendiren tasvirin kendisidir”
(Time-Image, 126).

Kristal ya da inorganik imajlar, alg: ile hafiza arasinda 6zel bir iligkiyi varsa-
yar. “Saf” optik imaj eylemlere ya da hareketlere dodru agilmaz, haturlattiy
“hatira-imajlar” ile (images-souvenir) iliskilenir. Her bir aktiiel (fiziksel ve
nesneye iligkin) tasvire, gegmis deneyimin iligki zincirleriyle hatiralanndan
hatirlanan virtiiel bir hafiza-imaj (zihinsel ve 6znel) karsiik gelir. Ne zaman
aktiiel tasvir ile iligkili olarak virtiiel imaj animsanirsa, resmedilen nesnenin
bigimi bozulup bastan yaratilir, boylece esinledidi zihinsel resmi genigletip
derinlestirir. Bergson Matter and Memory adl1 ¢aligmasinda bu siireci bir gema
iletasvir eder.

En kii¢iik ¢evrim -Bergson‘un diyagramindaki OA- nesnenin baslangigtaki al-
gisina ve bu algiyla iligkili ilk hatiraya gonderme yapar. Daha sonra “dikkatin
ilerleyisi, yalmzca algilanan nesnenin degil, ayn1 zamanda nesneyi sinirlaya-
bilen siirekli genigleyen sistemlerin de bastan yaratilmasiyla sonuglarur; boy-
lece B’, C', D’ dairelerinin hafizanin daha yiiksek bir kapsamin temsil etmesi
Olgiisiinde, bunlann yansimasi B’, C’ ve D’ dairelerinde daha derin gergeklik
katmanlanna ulagir” (Matter and Memory, 105). Saf optik/ses imaj, benzer bi-
¢imde sinematik bir tasvir kurar. Eylemleri ve hareketleri genigletmekten ya da
baglantilandirmaktan ziyade, virtiiel bir imajla kapsaml bir ¢evrim olugturur.

Dikkatli hatirlama modeli zamarun dogrudan imajina gider. Fakat optik/ses
imajlar heniiz zaman-imajlar olmayabilir. Hareket-imaj kendi hafiza ve tahay-
yiil betimlemeleri sunar: Gegmige doniisler, riiya sekanslan ve zihinsel 6znel-
lige 6zgii tiim degiskenler. Iki bicimi kangik olarak kullanan, ince bir bigimde
organikten kristale gecen ya da bunlan gesitli bigimlerde birlestiren ¢ok sayida
film vardir. fmgesel olanin gerceklige gore nasil harekete gecirildigini ince-
leyen en iyi 6lgiit sudur: Kontrast ve zitlik bi¢iminde mi, yoksa sz diziminin
degistirilmesi ve tersine gevirme olarak m1? Organik rejimde gergekligin 6lgii-
sii devamliliktar. Tasvirlerin, temsil ettikleri nesne ile temas ettigi, nesnelerle
devamlilik iginde oldugu diigiiniiliir. Mekanlann baglantis1 yalmizca devamli-
lik kurgusu ile degil, aym zamanda, imajlan nedensel zincirlere baglayip daha
genis organik birlikler haline getiren “rasyonel” béliinmelerle saglanir. Agiktir
ki hareket-imaj sinemasi imgeseli biiyiik bir bi¢im ¢esitliligiyle sergiler. Fakat
her durumda imgesel, ger¢ekten bir sapma, daha iyisi de gergeklige inanc1 geri
getiren bir gey olaraktemsil edilir.
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Gegmise doniis sahneleri ilging bir emsal vaka sunar. Ge¢mise doniis [flash-
back], hatira-imaj olarak, ¢izgisel nedensellidi geri getirmek i¢in zamam yo-
lundan saptinr. Kaderin bizi bu noktaya siirdiigii olaylar zincirini anlamay1
saglamak i¢in sondan basa dogru bir ahlim hasil olur. Hatira-imaj, o halde,
zamanin dogrudan imajina karsilik gelen uygun 6znellik degildir glinkii aktiiel
ile virtiiel karsitlagip secilemez hale gelmistir. Bu, saf hafiza katmanini kaziya-
rak, gegmisten kendisini temsil edecek imaji araramakla “virtiielligi aktiielles-
tirir.” Bu sekilde hatira-imaj, kendisini esinleyen aktiiel imajdan ayart edilir.
Kendisi bizzat aktiiel imajdar, bagka bir deyisle kokensel imajin baslattig bir
arayistan esinlearayigitamamlayan, aktiiellegme siirecindeki imajdir. Gegmige
doniig, onanlmig hafiza dairesini tanimlar —kéken olan aktiiel imaj, kaginilmaz
bicimde kendisine gétiiren imajlar dizisini onarmak i¢in gegmige dalar.
Dikkatli hatirlama, basanli oldugu zaman, hafizadan gikan hatira-imajlan
arasinda baglanti kurar. Bu bag, duyu-motor baglantilanm ve alipildik hatar-
lamanin teleolojik yonelimini onanp yeniler. Hatirlama etkinliginde aktiiel
ile virtiiel arasindaki gegis, aralin kapatir; boylece baslangictaki optik imaji
anlam ile dolduran bir hatira-imaj ile ya da bunu sonlandiran motor eylem ile
iligkilendirir. Boylece, gegmige doniis, hafizaya gonderme yapsa da, halen ha-
reket-imaj rejimine aittir. Aynisiriiya sekanslan ve garpitma, siireksizlik ya da
agin Oznellik gibi bagka bigimleri¢in de sdylenebilir. Bu sapmalar duyu-motor
semasin1 zayiflatabilir ya da semanin kapsamin genigletebilir. Fakat sapmaile
geri doniis, etki-tepki mekanizmasi ve hafiza-imajlann aktiiellesmesi bi¢imin-
de kuruldugu siirece, bigcimler hareket-imaj rejiminde kalir.

5 Benzer bigimde, Deleuze, ge¢ dénem Hitchcock'u, hareket-imaji kurmadan lanlma noktasina sii-
riikkleyen isim olarak sunar. Bu bagjlamda, bkz. Deleuze‘iin The Movement-Image'da Hitchcocktaki
zihinsel iligkiler iizerine yorumlan (s. 197-205). Burada optik-gostergeler olugturmarun tiim olgit-
leri, dogrudan zaman imajlann gergek yapimu olmaksizin hazirdir. Sonug olarak, The Time-Image’da
sunuldugu bigimiyle biitiin bir ikinci géstergebilim anlatisirun zorunlu olarak, higbir surette dogru-
dan zaman imajlan olmayan gdsterge tiirlerini icermesi gerekir. Bunun biitiinliiklii ana hatlan goyle
goriinebilir (balaruz The Time-Image, 270-279): Optik-gdstergeler duyu-motor semasindan &yle bir
bigimde kopar kd, goriilen sey artik eyleme uzanamaz.

— Hafiza-gostergelerya da hatwrlama-ima jlar “uzatip genigletse de, araligim doldurduklan duyu-mo-
tor semasinun gergevesine girer, gegmiste énceki bir simdiyi ele gegirir ve boylece zamarun ilerleyisi-
ne katilir, zamanda yerel gerilemeler yaratsalar dahi (psikolojik hafiza olarak geriye doniis)” (Time-
Image, 273).

— Riiya gdstergeler ya da riiya-imajlar biitiinii etkiler: “Kimi zaman semanun siirekli bagkalagumrn
temin ederek, kimi zaman da karakterlerin eylemlerini bir [riiya) diinya hareketi ile degistirerek, du-
yu-motor semasin sonsuza yansitir (Time-Image, 273). Buna karsin, aktiielden virtiiele, virtiielden
aktiiele, zamanin ampirik akagina uygun bir terk edis ve geri doniig soz konusudur.
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Deleuze'ii ilgilendiren sey, hafiza igerisinde alginun, Bergson'un semasindaki
en kiiciik cevrimin ifade ettigi “yansimasimin” mantiksal dogasidir. Gevrimdeki
iki imaj, tanimlan geregi, farkliyapilara sahiptir: Alg1 mekanda, hafiza zaman-
da ortaya gikar. Dikkatli hatirlamanin pratik 6rmedginde, belki birinin digerini
yansitmaktan ibaret oldugu diisiiniilebilir. Bu durumda algi, 6zdes klan ve
anlam veren bir ayna imaj olarak hafizay: arar. Fakat Deleuze bunun temelde,
“ikd imajin ‘pesi sira gittigi, birbirine abfyaptig, birbirini yansith g1, “hangisi-
nin ilk oldugu, nihayetinde aym aynmsizlik noktasina vanp kafa kanstrdig”
siirecin zamansallijim gérmezden geldigini soyler (Time-Image, 46).

Aynmsizlk, Deleuze'iin bir kristal imaj ile neyi kastettigini anlamak balamn-
dan kilit dnemdedir. Deleuze’e gore, zaman-imaj, kristalizedir ¢iinkii ¢ok yiiz-
liidiir. Tipka aynada ortaya gikan bir imaj gibi, daima iki kutupludur: Aktiiel
ve virtiiel. Fakat India Song filmindeki salon gibi, neyin “aktiiel” imaj, neyin
“yansima” olduguna karar vermek genellikle zordur. Aynmsizlifin goriiniir
kaldidr sey, kronolojik-olmayan zamanin kesintisiz pargalarup béliinmesidir.
Bu gekilde, zaman-imajin yiizleri, aynmsizlik figiirleri olarak 6rgiitlenmis dért
eksen -aktiiel ve virtiiel, gergek ile hayal, berrak ve mat, tohum ve ortam -et-
rafinda kristalize olur.

Aynmsizlk 6ncelikle tasvir ile ilgilidir. Bergsoncu anlamda aynm, virtiiel ile
aktiiel, hafiza diinyasi ile nesnel diinya arasindaki bir harekete isaret eder.
Tasvirler diizeyinde, aktiiel olan, alg1 araciifiyla mekanda tasvir edildikleri
bicimde -fiziksel ve gercek- seylerin durumlanna génderme yapar. Virtiiel
olan 6zneldir, yani zihinsel ve imgeseldir, zamanda hafiza ile aranur. Boylece,

Seffaf-gostergeler ve zaman kristalleri, saf tasvir ile dogjrudan imaj sunar, aktiiel imaj, kendi sanal
imajindan ayirt edilemez.
Zamanun artik harekete tabi olmadifi zaman-gdstergeler:
— Zamanin diizeni
— ifade, katmanya da yon: Ge¢mis zaman katmanlanrun bir aradalig: ve topolojik doniigiimii
— noktaya da vurgu: $imdinin, gegmisin ve gelecegin simdileri da kuantum sig lan
— Dizi olarak zaman
— bir aradaliktan ya da e§ zamanlliklardan ziyade, giiglerin tezahiirii ya da potansiyellesmesi
olarak genetik-gdsterge ya da dojrudan zaman imaj. Zaman-imajn diigiince-gdstergeleri, algi-
lanmaktan ziyade ancak diigiiniilebilen bir seye dogru kendilerinin Gtesine geger. Bu diigiin-
ce-gostergeler sunlan igerir:
— "baglantisiz (ancak daima yeniden baglantil)) imajlar arasindaki irrasyonel kesit,
— totallestirilemez, asimetrik digan ile ieri arasindaki mutlak temas” (Time-Image, 278)
Okumna-gdstergeler katmanh bir mekan olugturur, bu mekarun, ses ile imaj arasindaki irrasyonel ve
totallestirilemez aynsmadan, goriildiigii kadar okunmasi da gerekir.
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aynm, iki kutup ayn oldujunda dahi neyin gergek, neyin imgesel oldugunu
ayurt etmenin olanaksiz oldugu bir imaja génderme yapar.

Aynmsizuk noktas: bir fantazi degildir; somut bigimde nesnelerle ve nesnele-
rin potansiyel bilinebilirligiyle ilgilidir. Fakat diger dikkatli ya da alisilageldik
hatirlamadan farkli olarak, bu siirecin nerede ve ne zaman baslayip bittigini
saptamak olanaksizdir. Fiziksel nesne mi, yoksa zihinsel tasvir mi? Bu ikisi,
hem nesne ya da olaylara dairanlayisimizi derinlestiren hem de madde ve hafi-
zann karsibikl niifuz etmesinde hatirlanan deneyim gevrimlerine erigimimizi
genisleten siirecte birbirine kangir. Deleuze soyle der: “Tasvirin daima nesneyi
asindirmig ve ayni zamanda zihinsel imajin farkli bir nesne yaratmis olmasin-
dan dolayl, bunun ayru nesne oldugunu nasil soyleyebiliriz? Her bir ¢evrim,
asindinp yeni bir nesne yaratir. Fakat birbirleriniiptal eden, birbirleri ile ge-
ligen, birbirlerine katilan, ¢atallanan ardisik diizlemler ve bagimsiz ¢evrimler,
tam da bu ‘ikili yaratma ve silme hareketinde’ e zamanl olarak, bir ve aym
fiziksel gergeklijin katmanlann, bir ve aym zihinsel ger¢ekligin, hafizanin ya
da tinin diizeylerini olusturacaktur” (Time-Image, 46).

Mat ve berrak, aktiiel ile virtiiel aynmsizigin ifadesidir. Bir virtiiel, kék imajin
aktiiel hale geldigi siireg, artan bir agiklk, odaga gelme siirecidir. Fakat zama-
nin seyrinde aktiiel imaj kaybolmaya yiiz tutar, virtiiel imaja dogru kaydik¢a
karanlik hale gelir. Bu iki geligim ¢izgisi daima birbirini keser.

Citizen Kane uygun bir 6mek saglar. Filmin aqilis sekansinda, kameranin
Kane'inyatak odasina girmesinin ardindan, kann goriintiiye diiger gibi goriin-
diigii dort planlik bir dizi mevcuttur. Kane'in eli siis egyalanm diigiiriir; asin
yakin planda Kane son soziinii syler. Bu imajlann mantiksal konumunu yal-
nizca aynmsizlik tasvir eder. Bunlar ne fantazidir, ne de safbigimde nesneldir;
aslinda bu imajlar kangiktir. Bize bir nesnel plan dizisi verilir; yakan plan optik
zoom ile siis egyasindan agin yakin planda Kane'in dudaklan; cam bardag yere
birakan elinin yukandan ¢ekimi; merdivenlerin sonunda siis egyasinin diige-
rek pargalanmasi. Belki de Kane'in zihinsel 6znellijinin bir gostergesi olarak
hepsi yagan kar ile kaplanir.

Bu imaj, muglak olmaktan ziyade paradoksaldir. Bir gekil-zemin yanilsamasi
gibi sallantidadir ve nasil okunmas: gerektigi agik dedildir. Bu imajin kogul-
lad1g1 anlaty, bir bakis agisina gore nesnel ve aktiieldir, bagka bir bakig agis1-
na gore ise zihinsel ve virtiieldir. Virtiiel olandan aktiiele hareket, imaj agik
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kalar, berraklagtinr. Hafizaran ya da virtiielligin gosterenleri (kar, siis egyas1)
Kane'in 6liimiinde ve son séziinde -“Rosebud”- kristalize olur. Fakat aym za-
manda, aktiiel olan yerini virtiiel olana birakar. Bu sdziin sylendigi an, mat ve
gizemli bir hale gelir; anlami, imajda katmanlasan hafiza tabakalannda kay-
bolur.

Matlik ve berraklik imajda bilinebilirlik 6l¢iisiinii tamimlarken, tohum ve gev-
re, anlatlann virtiiel ile aktiiel olanin aynmsiziigindan qiktd genetik 6ge-
leri tamimlar. Tohumlar, anlatilan aktiiel gevreleri iireten virtiiel 6gelerdir.
Kane'in 6liim sahnesini 6rten kar, ilk gegmise doniig sahnesini baglatan 6ge-
dir: Kane'in Colorado’daki gocuklugu ve annesinden aynlmasi. “Kan” yagdiran
siis egyas), son ge¢mige doniis sahnesinde Kane'in Susanin odasin dagitma-
sim (hikdyenin bakis agisindan) yeniden ele alirken (olay orgiisiiniin bakg
acisindan) bunu 6nceden canlandirmayi saglar. Burada zaman ne ¢evrimseldir
ne de kronolojik. Daha ziyade zaman, kusursuz bicimde muhafaza edilmisg bir
gegmige (virtiiel ya da saf gegmis olarak filmin hikayesi) ve imajin aktiiel ekran
siiresinde ge¢cmekte olan bir simdiye igsaret ederek imajda béliiniir.

Benzer bigimde, “aynali koridor” plan, Citizen Kane'in genel diizenlenmesini
bi¢imlendiren kararsizlik ilkesini tek imajda yogunlaghnr. Filmin mantiinda,
Kane, simdiki zamanda, ama “Rosebud” sozciigiinii soyleyip sona eren, 6len
bir g6lge, bir fragman olarak aktiiel imaj halinde ortaya gikar. Bu andan itiba-
ren “Kane” ve “Rosebud”, muhabirin sorugturmasinda virtiiel mekanlar haline
gelir. Kane'in gesitli aktiiel imajlan hatiralarla, gegmise yolculuklarla, farkl
anlaticilarla ammsarur. Fakat bu siire¢ halen karmagiktir. “Hep beraber karak-
terin biitlin aktiiellifini massedecek, aym zamanda karakterin digerleri ara-
sinda bir virtiiellikten bagka bir gey olmamasini saglayacak” (Time-Image, 70)
sayida virtiiel imaj gikana dek, Bernstein'in Kane imaji Leland igin, Leland'in
Kaneimajida Susan igin virtiiel hale gelir. Her ge¢mige doniis sahnesi, Kane'in
hayatiile kesigen bir bagka hafiza katmamr aktiiellegtirir, Kane'in kargilik ge-
len her imaji yeni bir imaj yaratirken 6ncekini siler. “Rosebud”, Kane'in haya-
tinin anlatisim hicbir zaman agiklamayacaktir. Filmin kapaniginda kiil haline
gelen kazak, sahit bir 6zdesligin ya da biitiinciil bir hayat-anlatisinin olanak-
sizlifinin gostergesidir. Hemen kaybolacak, bir karakter igin taninmaz hale
gelecek bi¢imde, hafizarun virtiiel mekdnainda amimsarur. Hicbir hatirlamay
olumlamaz; aksine kesin hatirlamaya yénelik her umudu baltalar.
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tmaj-kristal, topladi§ imajlar -virtiiel ile aktiiel, fiziksel ile zihinsel ya da ger-
cek ile hayali- arasindaki aynmsizlik iligkilerince orgiitlenir. Deleuze, gercek
ile hayalinin “kangmasinin” ne 6znel bir yanilsama ne de basit bir yanlig okuma
oldugunu sdyler. Imaj-kristalde gercek olan ile hayali olan daima birbirinden
ayndir. Sorun herhangi bir anda neyin ne olduguna karar verme sorunudur.

Aynmsizlik, nesnel bir yanilsama kurar; iki tarafarasindaki aynm baskilamaz,
fakat bu aynmu nitelenemez hale getirir; her bir taraf, karsilikl varsayim ya da
tersine gevrim diye tasvir etmemiz gereken bir iligkide digerinin roliinii iist-
lenir. Aslinda, aktiiel olana gore aktiiel hale gelmeyen virtiiel yoktur, aktiiel
olan da ayn1 bigimde virtiiel hale gelir. Gergek ile hayali olanin ya da simdiki
zaman ile gegmis zamanin, aktiiel ile virtiiel olanin aynmsizlig kesinlikle ka-
fadan uydurulmus ya da zihinde kurulmus bir gey dedildir, bu, yapilan geregi
ikili olan baz1 imajlann nesnel 6zelligidir.

Aktiielimaj ile bu imajin virtiiel ima j1 boylece en kiiciik igsel cevrimi, nihaye-
tinde bir zirve ya da noktay, fakat (biraz Epikurosqu atom benzeri) belirgin
6geleri olan fiziksel noktay: olugturur. Belirgin fakat aynmlanamaz, siirekli
miibadele halindeki aktiiel ve virtiiel boyle bir yapidadir (Time-Image, 69-70).

Citizen Kane'den aldijim 6mekte, imajlann parcalan, siirekli olarak 6zdes-
liklerini (aktiiel-virtiiel), niteliklerini (gergek-hayali, matlik-berraklk) ve is-
levlerini (tohum-gevre) takas etse de, birbirinden ayn kalir. Dolayisiyla, ayrt
edilemezlik kangiklk anlamina gelmez, kronolojik zamana da igaret etmez.
Kristalize imaj 6nce aktiiel sonra virtiiel, 6nce berrak sonra mat dedildir, ter-
si de gegerlidir. Bunlar arasinda hakiki bir yer degigtirme, hangisinin birinci
hangisinin ikinci, hangisinin neden, hangisinin sonug oldugu anlésllmaksl-
z1n, biri ortaya ¢ikarken digerinin kayboldugu, biri genislerken digerinin da-
raldii bir iist {iste binme vardir. Zamanin dolayli1imajinda, zamanin mekansal
imaj), rasyonel bigimde baglantih fiziksel eylemler ile kronolojik olarak 6l¢ii-
liir. Zamanin dogrudan imajinda ise hareket, mekan ve zamanin ayn olsa da
egdederli olmayan temsillerinin cazibesine kapildifimiz, aynmsizbk denilen
“nesnel yanilsamaya” génderme yapar. Deleuze sunlan yazar:

Kristalde gordiigiimiiz sey, simdilerin ampirik ardigik ilerleyisi degildir, aralik ya
da biitiin halinde dolaylh temsili de degildir; gordiijiimiiz ey, zamamn dogrudan
sunumudur, kendisini belirleyici kilan bigimde gegmekte olan bir simdi ve muha-
faza edilen bir gegmis olarak ikiye boliiniigiidiir, simdinin, doniigecedi gegmis ile
ge¢misin, doniigmiis oldugu simdi ile kesin zamandas olugudur. S6z konusu olan,
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kristalde olugan ve ayrimsi1z miibadeleyi daima yeniledigi ve yeniden iirettigi igin,
tamamlamaksizin siirekli bigimde ikiye boliiniisii tembihleyen zamanin bizzat ken-
disidir. Kristalde gordiigiimiiz, dogrudan zaman-imajdir ya da zamamn agkin bigi-
midir. (Time-Image, 274).

... dogrudan zaman-imaj, insanlann ve nesnelerin, mekanda sahip olduklan yer
ile kiyaslanamaz bigimde zamanda yeri iggal ettigi meghur Proust¢u boyuta erigi-
mimizi saglar. —Gilles Deleuze, The Time-Image

Gergek ile hayaliyi ya da aktiiel ile virtiieli birbirinden ayirt edememek, bas-
ka bir paradoks dogurur: Ayn dlgiide olanakl olsa da kargiikh olarak gelisen
anlati agiklamalan arasindan segim yapamama. Bagka bir deyisle, dogrudan
zaman imajlan, rastlantisal anlabmlar sunar.

Hiroshima mon amour’un (1959) agilig sahnesi 6mek alinabilir. Filmde iki dig
ses (Erkek: “Hirosima’da higbir sey gérmedin. Hicbir sey.” Kadin: “Her seyi gor-
diim. Her geyi.”) ve asiklann bedenlerinin i¢ ice gecmis ama asla birlesmeyen
soyut imajlan ile “belgelenmis” Hirogima imajlann belirli bir kronoloji go-
zetmeksizin baglayan iki imaj “zamam” vardir. Kadinin sesi belgesel imajlara
igaret eder gibi gériinse de bu imajlann kadinin bakis agisimi ya da hafizasim
temsil ettigine iligkin bir kanit yoktur. Sesler, bedenler ve Hirogima imajlan,
kendilerini konumlandiran bir kronoloji ya da “rasyonel” baglar olmaksizin,
belirsiz bir simdiki zamanin parcalandir. Seslerin bedenlere ait olup olmadi-
gina, belgesel imajlann bir hafizaya ait olup olmadigna veyahut her {igiiniin
anlatiya 6zqii belirgin bir simdiki zamana ait olup olmadidina karar verilemez.
Bunlar, aym diinyada uzlasamayabilecek, ayn simdiki zaman “noktalan” su-
nan ii¢ olay dizisidir. Neyin 6znel ya da nesnel, neyin simdi ya da ge¢mis, alg:
ya da hafiza oldugunu yargilayacak kesin olgiitler stratejik olarak yoktur. Fran-
s1z aktris Hirogima'da gergekten hicbir sey gérmemis olabilir; Japon mimar,
Nevers'deki Alman Isgali sirasinda ne oldugunu gercekten bilmiyor olabilir.

Bu, Deleuze'iin bir “yanlig/sahte anlah” diye adlandirdig: seydir. Alain Resnais
ve Marguerite Duras, Hirogsima’'da yaganan niikleer siddetin tarihsel dogrulu-
gundan ya da aktrisin Alman sevgilisinin Nevers'deki dliimiine iligkin hikaye
anlatisiun dogrulugundan kugku duymak icin bir neden vermez. Filmde “dog-
ru” hikayelerden bagka higbir sey yoktur. Dahasi, dogrunun “tarihsel” oldugu
anlagilir. Ancak bilinen ey artik simdi ile gegmis, algi ile hafiza arasindaki ke-
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sin bir bagda perginlenmis dedildir. Hiroshima mon amour'un agiligi, dogru gibi
goriinse de karsiikl bigimde geligik durumlar boyunca gegmisi anlamaya yéne-
lik arzuyu sunar. Bu durumlar ancak rastlantisaldan ziyade zorunlu varsayildik-
lan takdirde gelisiktir. Asunda, filmin merkezi sorusu su gibi goriiniir: $iddet
deneyiminin ge¢mis olaylannteminati oldugu bir tarihsel diinya, tarihin ancak
rastlantisal bigimde temsil edilebildigi simdiki zaman ile nasil uzlagtnlacak?
Glinkii eger ge¢mis ile gimdi arasinda siirekli ve belirli bir iligki olsayd, geg-
miste farkli bir bigimde davranmis olmay: ya da gegmisteki siddetin gelecekte
tekranmn engellemeyi tahayyiil edemezdik. Boylece, yanlisin giigleri, hakikatin
tarihsel oldugunu vurgular. Bunu soylerken gegmisle iligkimizin agiklda ka-
vusturulmasi gerekir. Yanliganlaty, tarihin artik dogru olmadid: ya da bilineme-
yecedi anlamna gelmez. Farkl olarak, bu anlahm, rastlantisal 6nermelerden
kurulu bir diinyada hakikat iradesinin nasil doniistiiriilecegini sorar.

Rastlantisal 6nermeler sorunu, on yedinci yiizyilda yasamig olan Alman filozof
Gottfried Wilhelm Leibniz ile yakindan ilgilidir. Rastlantisal Gnermeler, zorun-
lu bicimde dogru ve belirgin bigimde kendileri ile ¢elisik olarak gdsterilebilen
ifadeler arasina girdiginde ilging bir ikilem ortaya koyar. Rastlantisal 6ner-
melerin en iyi bilinen dmekler, tarih ile ilgili ifadelerdir; “Geri doniilmez bir
karar veren Sezar” 6medi en klasik orneklerden biridir. Benzer bi¢imde Dele-
uze, Leibniz'in rastlant kavramina iligkini konumunu, gegmisin zorunlu ola-
rak dogru olmaksizin dogru olabilecedi yoniinde bir argiiman olarak belirtir.
Deleuze’e gore bu, Leibniz'in “rastlantisal gelecekler” paradoksuna getirdigi
¢ozlimdiir. Elbette ki bu paradoks, gelecegin belirsiz ya da rastlantisal oldugu-
nu varsayar. Burada, ge¢misi simdiki zamandan ayiran aralik bagka bir deger
kazanur, ¢iinkii bu olmaksizin, 6zgiir iradenin uygulanma olanag: kaybedilmig
olur. $Simdiki zamanda ayni dlgiide olanakli alternatifler arasindan se¢im yap-
mak zorundayz. Fakat bu simdiki zaman ge¢mis zamana déniistiigiinde, birbi-
rine aykin hakikatler arasindan se¢im yapmak zorunda kalinz.

Klasik 6mek goyledir: Yann bir deniz savasinun ¢ikacagini 6ngoriiyorum. Fakat
yann oldugunda bir dizi belirgin geliski ile kars1 karsiya kalnm. Eder savag
¢ikarsa, bunun olmamasi artik olanakl dedildir. Geriye doniip bakhgiumda eger
savagin zorunlu olarak gikmig olmasi gerektigini soyliiyorsam ve ge¢mis zaman
da gimdiki zaman bakamindan belirli ise, 6zgiir irade olanagindan feragat et-
mis olurum. Buna karsin, olanaksiz olanin olanakl olandan ilerledigini soyle-
yebilirim: Savag ¢ikmams olabilir, ancak ¢ikmigtir. Arthk eger savas gikmazsa,
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benim ge¢misteki olabilecek kogullu yargim dogru dedildir; ben gikabilecedini
varsaymisken ¢ikmamishr. Bir kez daha, olanaksizin olanaklidan ilerledigini
iddia edebilir ya da benim ge¢misteki tahminimin zorunlu olarak dogru olmak-
suzin, dogru oldugunu soyleyebilirim.

Leibniz, “rastlantisal gelecekler” paradoksunu ¢ozerken, kendisi igin zama-
mn gegersiz oldugu bir Kadiri Mutlak Tann'nin evrensel giiciinii ve eylemleri
diinyalanmn tarihsel kaderinde belirli sonuglar doguracak olsa da bireyler igin
segme Ozgiirliigiinii aym 6l¢iide muhafaza etmek ister. Leibniz'in ¢6ziimii, sa-
vasin ¢ikabilecedini ve ¢ikmayabilecedini, fakat bunun farkl diinyalarda ola-
cadn ileri siirmektr. Her iki diinya da aym 6lgiide olanakl ve kendi iglerin-
de tutarlidir. Bu farkl diinyalar birbirleri ile ¢elismez. Leibniz bu diinyalann
“uyumlu” olmadigini soyler.

Bu fikrin en cesur argiimani Theodicee'nin sonug paragraflannda goriiliir. Rii-
yadaki Theodorus, Pallas tarafindan kader salonuna getirilir. Burada, “yalmzca
olanlar i¢in degil, aym1 zamanda olanakl olanlar i¢in de” kayit tutulmaktadar.
Leibniz bu salonu, rastlantisal hayatlara “sahnelendikleri sirada” taruk olunan
ansiklopedik tiyatro ya da istersek, bir sinema olarak tasvir eder. Olabilecek
her seyin yazilive gorsel oldugu bu sarayda, Pallas sunlan anlatir; herhangi bir
olasiik mevcudiyete geldigi takdirde neler olabilecedi bilinebilir. Ve ne zaman
kosullar yeterince belirlenmis dedilse, istendigi kadar birbirinden farkl diin-
ya mevcut olacaktir, bu diinyalar aym soruya, miimkiin oldugunca farkli yanit
verecektir. fyi egitimli Yunanlar gibi, genglifinde geometri 6grendin. Dolay1-
siyla, gerekli bir noktanin kogullan bu noktay: yeterince belirlemedigi zaman
ve bu kosullann sayisi sonsuz ise, bunlarin geometricilerin konum [locus] diye
adlandirdiklan bir yere diisecedini ve (genellikle bir dogru olan) bu konumun
belirli olacagiru bilirsin. Boylece s6z konusu durumlarn her birini icerecek,
kosullan ve sonuglan balkamundan degigkenlik gosterecek diinyalann diizenli
ardigikhidinun resmini gizebileceksin. Fakat tek bir kesin sey balarmundan aktiiel
diinyadan farkl bir vaka ortaya koydugun takdirde, bu belirli diinyalardan bir
tanesi sana yanatverecektir. Bu diinyalann hepsi buradadir, yani, idealardadur.®

6 “Essays on the Justice of God and the Freedom of Man in the Origin of Evil”, iginde: Theodicy, 370-71.
Soz konusu hayat, elbette ki Sextus'un hayatidir. Sextus bir diinyada Tann'ya itaat etmeye yemin
eder, Korinth'e benzeyen bir gehirde bir bahge kurar, orada bir hazine bulur ve saygin bir adam olarak
oliir. Bir bagka diinyada, bu kez Jiipiter'e itaat etmek i¢in yemin eder, Trak kralirun kzyla evienir
ve tahta yiikselir. Ne kadar diinya varsa o kadar olanak vardir. Fakat bizim tarihsel gergekliimiz
olan en kusursuz diinyada, Sextus Tannlara hakaret eder, Roma'ya kargasa getirir, dostunun eginin
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Deleuze'iin Bergsonculugu, Leibniz'in rastlantisal ve olanakl ile ilgili argii-
manlanyla kusursuzca tutarlidir. Olanakli ve ayn1 anda uyugumsuz diinyalar
sorununun hafiza, algi ve hafizanin, simdi ile ge¢migin ayir edilemezligi soru-
nuileyeniden gerceveye alinmasi gerekir.

Theodicee'de Leibniz'in saray: kristal bir piramit bi¢giminde anlatilir. Bu sa-
ray, aymi zamanda, zaman tizerine biri simdide, digeri ge¢miste temellenen
iki bakas ag1s1 tasvir eder. Piramidin tabani sonsuzluga uzanr, giinkii sonsuz
sayida olanakli diinya mevcuttur. Piramidin tepesinde, olanaklidan aktiiele
gegilen, yiikselen kusursuzluk hiyerarsisinin en iistiinde yer alan en iyi ve en
dogru diinya bulunur. Artik bu piramitte ilging olan tiim olanakli diinyalann
eszamanhligidur. “Mukadderat” tek bir kronolojik zamandan ziyade, simdiki
zamanda sonsuz sayida belirlenmis ancak uyumsuz yonlere aynlr. Piramidin
enucunda, gegmekte olan gimdi -yalmzca gercekte olanlar balarmundan degil,
ayn zamanda olmug olabilecek geyler bakarmundan da- tiim insanlik tarihini
icerir. Ancak piramidin her diizeyi farkl bir yonii, kendi ardigiklik ve kronoloji
iligkileri ile birlikte gok sayida uyusumsuz gegmis katman bigiminde &rgiit-
lenmis farkl tarihi banndinr.

Leibniz ayn1 anda imkansiz diinyalar kavrayisim1 Tann'nin belirli sonsuz kud-
reti ile belirsiz insani 6zgiirliik arasindaki ¢eliskiden kaginmak adina onerir.
Fakat Deleuze, Agik'in gostergesi olarak uyugsumsuz olarun giiciinii muhafaza
etmek ister; dolayisiyla uyusumsuzluklann ayn diinyaya ait olabilecegini 6ne
siirer. Edebiyat, Borges'in giizel deyisiyle soylemek gerekirse, bu “yollan ¢a-
tallanan bahgeyi”, yani zamanin saf bi¢cimini diigiinmek i¢in alan saglar. “Hig-
bir gey uyusumsuzluklann ayn diinyaya ait oldugunu, uyusumsuz diinyalann
aym evrene ait oldugunu séylememize engel degildir: ‘0rmegin Fang'in bir sim
vardur; bir yabanci kapisina gelir (...) Fang miitecavizi 6ldiirebilir, miitecaviz
Fang" dldiirebilir, her ikisi de kagabilir, 6lebilir, vb. (...) Bu eve geldin, fakat
olanakli ge¢mislerden birinde benim diigmanimsin, bir bagkasinda dostumsun
(...)" Bu Borges'in Leibniz’e yanitidir: Zamanin giicii olarak, zamanin labirenti
olarak diiz ¢izgi, uyusumsuz simdilerden gegip zorunlu-olmayan dogru geg-

wrzina geger ve babasiyla birlikte sehirden siiriiliir. Fakat bu serrin sonucu olarak, Roma zgiirlegir ve
insanlik tarihinde bir model olur.

Deleuze'iin The Time-Image'dald, 6zellikle Bergson ile baglantili Leibniz tartiymas, The Fold: Leibniz
and the Baroque adli galigmada yinelenir ve genigler. Balaruz 6zellikle 5. b6liim, Incompossibility,
Individuality, Liberty, 59-75. Deleuze'iin argiimanlannn kaynaklan arasinda P. M. Schuhl‘un Le do-
minateur et les possibles ve Jules Vuillemin’in Nécessité ou contingence adu galiymalan da yer alir.
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miglere geri donerek ¢atallanan ve gatallanmaya devam eden ¢izgidir” (Time-
Image, 131).7

Deleuze’e gore Leibniz Bergson iizerinden yeniden okunmalidir. Bu paradok-
sal durum, yalnizca, alg: ve hafiza, simdi ve gegmis arasindaki aralijin bir
belirsizlik “merkezi” olarak anlagildiy 6l¢iide ortaya gikar. Leibniz'in kristal
piramidinin zirvesi en kusursuz diinyay, bizim diinyamiz1 banndinrken, pi-
ramidin taban, asagiya dogru indik¢e daha kusurlu hale gelse de sonsuzluga
uzamr. Agiktr ki Jiipiter/Tann figiirii, mekansal ve zaman-dig1 figiir olarak
tiim miimkiin diinyalann tiim rastlantisalliklanm kendinde banndinr, sonlu
bir nokta olan piramidin zirvesinde sonuca ulagir. Zamansal ve rastlantisalda
yalnizca insanlik yagsar. Fakat Deleuze, Leibniz'in kargisina Borges'i koydu-
gunda, Bergson’un ikinci semasinda, ters koni modelinde oldugu gibi, piramit
bag asad: gevrilir ve doniigtiiriiliir.

Bergson’a gore, gegmisin bir hatira-imaj ile 6zdeslestirilemeyecegini unut-
mamak gerekir. Gegmis, hafizayi, onu temsil edebilecek imajla baglamak igin
sigradifumiz virtiiel arsivdir. Yine de taban sonsuza kadar ge¢mige dogru geki-
lir ve tiim ge¢misi banndinr fakat zirve siirekli belirsiz bir gelecege ve kendi
icinde muhafaza edilen bir gegmige bdliiniir. Bergsoncu anlamda saf hafiza,
kendi virtiiel mevcudiyet durumlannda bu katmanlardan ya da bélgelerden
olugur. Bergson, biitiin ge¢migimizin zamanda kronolojik-olmayan bir arada

7 Alunt, Borges'inLabyrinths adu eserindeki “Garden of Forking Paths” adl1 eserinden yapilmugtur. De-
leuze, Difference and Repetition adl caligmasinda, zamamn bu kuvvetini Nietzsche'nin ebedi yeniden
doniig 6gretisi ve Leibniz'in uyusumlu ve uyusumsuz diinyalara iligkin argiimanlanyla iligkilendirir.
Bu hatlar, Borges'in aralaninda “The Babylon Lottery” ve “Garden of Forking Paths,” baglikl anlatila-
nrun da bulundugu galismalanndan, Repetition for Itselfbaglkl 2. boliimdeki daha uzun bir aintida
bir araya gelir:

Eder piyango sansin bir yojunlagmasi, kaosun kozmosa dénemsel bir dokiilmesi ise sansin piyan-
gonun yalmzca gekiligine degil, tiim agamalarda her yerine miidahil olmas: arzu edilir degil midir?
Sansin, 6liim kogullan -sessiz ihtiyathlih ya da genelgegerligi, bir saatlik ya da bir yiizyilik zaman
sirun- bir felakete bagigikken birinin gliimiinii dikte etmesi giiliing dedil midir? (...) Cahiller, sonsuz
say1daki ¢ekilisin sonsuz miktarda zaman gerektirdigini diisiiniir, gercekte, zamann sonsuza kadar
altboliimlere aynlmas: son derece yeterlidir. (...) Tiim kurgularda, bir insan digerleri pahasina biri-
ni segmek durumunda oldugu alternatiflerle kars: karsiya kalir. Alal ermez Ts'ui Pén’de, kahraman,
(es zamanh olarak) tiimiinii seger. Boylece degisik gelecekler, siralan geldiginde bagka zamanlarda
atallanacak bagkalann baglatan degisik zamanlar yaratir. Romandaki geligkilerin nedeni budur.
Diyelim ki Fang'in bir sun var. Bir yabana kapisim galiyor. Fang yabanciy 6ldiirmeye karar veri-
yor. Dogaldir ki bunun cesitli olas: sonuglan olacaktir. Fang yabanay éldiirebilir, yabanc: Fang
6ldiirebilir, her ikisi de kurtulabilir vs. vs. Ts’ui Pén’in eserinde tiim olas1 sonuglar gergeklesir, bu
sonuglann herbiri bagka ¢atallanmalar i¢in hareket noktasidir (Difference and Repetition, 116).

Bir sonraki béliimde zaman kuvvetinin ve ebedi geri doniisii daha detayl ele alacagim.
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olus halinde muhafaza edildigini s6yler. Gegmise ait hatirlanan herhangi bir
“dogal” kronoloji ya da siireklilik s6z konusu degildir. Bundan farkh bicimde
gecmisin biitiinliigii, zaman gegtik¢e genigleyen bir virtiiel ve eszamanl bir
aradalik durumunda yer alir. Bu nedenle, S noktas: simdiki zaman ancak tek,
hareketli bir noktada yojunlagms ge¢mis zaman biitiinliigii olarak tanumlar.
Koninin her bir dairesi ¢ok sayida ge¢mis zaman bolgesini, katmaninm ya da
tabakasiru tarumlar. Hatirlama hareketi ilkin genel olarak gegmige bir sigrama-
dan, daha sonra da, bir hatiranin sakl olduguna inandifimiz farklibélge ya da
katmanlarda arayigindan olugur.

Boylece, ters koni modeli, ii¢ farkl1 zamansal bakis agis1 gizer. Bolgelerin her
biri, verili bir arayisin bagladig aktiiel bir gimdiki zaman agisindan bir ara-
dadar. Fakat katmanlann her biri ayrica siarlanni belirleyen 6nceki ge¢misler
tarafindan zamanda isaretlenme bigimlerine gére ardisik da diisiiniilebilir. Oy-
leyse, simdiki zamana gére gegmis nedir? Gatisik da olsa aymu dlgiide gegerli
ii¢ yarut verilebilir: Simdiki zaman, gegmisin en agin yogunlagmasiru temsil
eden (S) noktas: diye tarumlanabilir; genel olarak ge¢mis zaman, gegmekte
olan simdiki zaman agisindan ge¢misin tiimiiniin 6nceden mevcut olmasiyla
tanimlanabilir ve nihayetinde ge¢mis zaman ge¢misi isaretleyen 6nceki simdi-
ki zaman ile siurlanmg, aym anda mevcut farkh (A-B, A'-B’, vb.) katmanlara
aynlabilir. Dolayisiyla, simdi ile gegmigin iligkisi zamandas, karsit ya da ras-
lantisal tabakalagma bi¢iminde olabilir. Bunlar, kronolojik-olmayan zamam
tarumlayan paradokslardir.? Bunlar, birlikte ya da bir terkip i¢inde, zaman-
imaj sinemasirun farklianlati semalarina geometrik bigimde kargilik gelir.

Zamamn dogrudan imajiigin bir anlatim gemas, ge¢mis katmanlar aracibigiyla
yapilan devamllik icermeyen sicramalardir. Bu sigramalar kronolojik degildir.
Yine bu sigramalar, sentetik olarak dogruluklanm ya da dizilimlerini olumla-
yan bir anlatic1 agisindan birlegtirilebilir dedildir. Dahas: ge¢mis tabakalan ya
da katmanlan arasinda kararsiz se¢enekler olugturulur. Citizen Kane'de simdi-
ki zamandaki bir nokta, gegmis katmarnuna yapilacak sigrama igin firlatma plat-
formu belirler ama Alain Resnais'nin galigmalannda bu merkezler ortadan kay-
bolur. L’année demniére a Marienbad (1961) ya da Je t’aime, je t’aime (1968)
gibi filmlerde, simdiki zaman noktalan ya da gegmis katmanlan arasinda yal-
mzca siireksiz sigramalar s6z konusudur. Her biri, yanliglama giiglerinde aym

8 Bergson’un “saf gegmis” savinun ortaya koydugu zaman paradokslanna iligkin daha biitiinliiklii bir
tartigma i¢in, balaruz Difference and Repetition, 81-84.
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anda mevcut simdiki zaman noktalan ya da ge¢mis katmanlanmn olanaksiz
segeneklerini sahneler.

Zamanin bagka bir dojrudan imaji, gegmise gore degil, kendinde diigiiniilen
simdiki zamana gére yonlenir. Bu, Deleuze'iin “vurgu” ya da “aktiiellikten-
¢ikanlms” simdiki zaman noktalan (pointes de présent) olarak adlandirdi-
41 seydir. Fransizca pointe sozciigii bir zirve, Leibniz'in konum kavram gibi
geometrik bir nokta, yonelme noktas: ya da bakis agis1 veyahut tepe genligi
anlamlanna gelebilir. “Aktiiellikten ¢ikanlmis” [de-actualized] ifadesi olayin,
bu olayin mekamna hizmet eden mekanla kanghnlmamasi ve gegmekte olan
bir simdiki zaman olarak diigiiniilmemesi gerektigi anlamna gelir. Ge¢misin
eszamanl olarak tiim genel gegmisler halinde, belirli bir bélgenin katmanlan
halinde ya da gegmekte olan simdinin hareket noktasina daralmasi biciminde
diigiiniilmesi gibi, simdiki zaman da, gelecedin simdisine, simdinin simdisine
ve ge¢misin simdisine boliiniir.’

Zamamnn iki dogrudan imaj1 da kronolojik-olmayan zaman ile dznel-olmayan
hafizay iliskilendirir. Marienbad ya da Hiroshima'da hafiza, 6znel-olmayandir,
ciinkii karakterlerden higbiri hatiranin tarihsel hakikatini dogrulayip olumla-
maz. Benzer bi¢imde izleyici de bir karakterin anlathklanmn dogrulugunu ya
da olasiigin bir bagka karaktere gore yargilayan jiiri dedgildir. Ortaya qikanla-
cak “hakikat” yoktur. Bunun yerine, anlatilann, birbirini kanutladig kadar ra-
hatlikla ¢elen dizilerde siirekli bigimde birbirini yanlhgladig: bir degigimler kii-
mesi vardir. Bu dizilerin disinda hakikat konumunda, bunlan asip birlestiren
kapsayia1 bir yarg: olugturmamizi saglayan -sabit, zaman-digi, tarih-disi- bir
nokta yoktur. Bunun yerine, kaos teorisinin matematiksel temelini olugturan
faz halinin haritalanina benzer, mekandaki olusum gibi zamandaki doniigiim-
leri takip ederiz.

Last Year at Marienbad, zamarn iki dogrudan imaji agisindan da ele alinabilir.
Fakat su an Deleuze'iin gimdiki zamanda ag1da gikan dogrudan zaman imajiile
neyi kastettigini agiklamak amacindayim.

9 Deleuze bu anlat: taran, degisken mesafelerdeki ii¢ gezegene “eszamanda”, yani 151k hizindaileti-
len bir olay anlatimu ile kargilagtinr. Her bir gezegenin, uzak komgulanmn simdisi ile siireksiz olan,
kendine ait simdisi vardur. Olay iletildiginde, iiiincii gezegen, “heniiz bunu almayacaktr, ikincisi
halihazirda almugtyr, birincisi almaktadar, bu, aynievrene bagl i e§ zamanh gimdide gergeklegir. Bu,
karakterlerin gezegensel olduklan kadar insan olduklan bir y1ldi1z zamarnudar, bir nispilik sistemidir,
vurgular da, evreni olugturan diinyalann ¢ogullugunda astronomik oldugu kadar 6zneldir. Bu, yal-
muzca farkh diinyalann olmayp (...) bir ve aym olayin uyumsuz versiyonlar halinde farkl evrenlerde
yasandii, gogulcu bir kozmolojidir” (Time-Image, 102).
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$imdi, zamann biitiiniiniin yerini alabilir mi? Deleuze “evet” der; gegmisten
simdiye, simdiden gelecege uzanan ardisiklik bicimindeki zaman idesinden
feragat edildigi siirece, evet. 0 halde, tek bir olayin zamany, gimdinin rastlan-
tisal hatlara aynlmasiyla kavranabilir: $imdinin gimdisi, ge¢migin simdisi ve
gelecedin simdisi. Marienbad’da ima edilen bir ge¢mis vardir: Biryil 6nce, hava
goletleri donduracak kadar sogukken; A'un X'ten “kocas1” M'yi terk etmeden
once beklemesini istedigi nokta. Fakat kendi diizenleme mantifinda film, bu
gecmisin gosterilemeyecedini, dolayisiyla zamansal alt iist oluglannin geg-
mige doniis sahneleri olarak diigiiniilemeyecegini iddia eder. Farkl olarak bu
eksiltiler, simdiki zaman agisindan, ge¢misin ok kogsullu tasviridir. Her biri,
dogrudan oldugu kadar dolambagli da olan bi¢imlerde anlaimsal dnermeleri
yarntlar. Ve her eksilti, onermeleri kamtladig: dl¢iide celisik olsa da ima edilen
gecmis ve geleceklere gatallanarak s6z konusu énermeleri baltalar. Film aslin-
da gegmisle ilgili degildir, hatta gegmigin tutarli bir hafizasi bile degildir. Bun-
dan farkl olarak, garpic1 eksiltiler, olanakli gegmis ve geleceklerin simdideki
cesitlemeleri bigiminde miizakere edildigi kogullu ya da rastlantisal tasvirleri
gosterir.

0 halde, “Gegen w11,” ge¢misin gimdisinin son sirunn koyar. Gelecegin simdisi
ise, olanakli sonuglar dizisinde igerilir: X ve A beraber kagacaklar m1? M, A'y1
vuruyor mu? X, kank korkuluklardan diiserek 6liiyor mu? Ancak bu olaylar, fil-
min kendisi olan simdiki zamamn simdisinin de smurlanmn belirler. Deleuze
bu anlatiy1 bir ¢esit Augustincilik diye tasvir eder: “i¢ ice gegmis ii¢ simdinin
stirekli olarak canlandinldidy, celistigi, silindigi, ikame edildigi, yeniden-ya-
ratildiy, gatallandiga ve geri déndiigii Augustincilik. (...) Anlaty, her birinin
kabul edilebilir ve olanakli terkipler olusturdugu, fakat tiimiiniin birlikte
‘uyusumsuz’ oldugu bir terkip yapmak adina, farkh simdilerin bagka bagka ka-
rakterlere dagitilmasiyla kurulacaktir” (Time-Image, 101). A ve X'in onerdigi
hafizadaki iki anlatiyla iki dizinin, birinin onaylanip digerinininkar ettigi aym
verilere génderme yaptiklan igin paylagildigini biliyoruz. Buna karsi Deleuze’e
gore X A'nin bir yon ya da ¢ekim merkezi oldugu gegmisin simdisinde dolanip
dururken A, X'in marjinu belirledigi b6lgelerde gezindigini soyler.

Buna karsin farkl simdiki zamanlann farkl karakterlere bu sekilde atfedil-
mesi Deleuze'iin fikti ilgisiyle filmin mantiksal berraklifim karartir. Giinkii X
ile A'min, 6zdes ya da uyusmayan, destekleyici ya da celisik farkli hafiza kat-
manlannin gikag noktasi oldugu bir okumayi varsayar. Bu ise filmde araliksiz
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bicimde baltalanan anlatisal niteligi ve bastan asagi “6znesizlestirilmis” an-
latidaki 6znellik vurgusunu onarma egilimi tagir.' Filmde, “iki farklh hafiza”
arasinda uyusmazlk oldugu igin degil fakat karakterler, filmin genel diizenle-
me stratejisinin sundugu hafiza mantigindaki nitelikler olduklan igin simdiki
zaman, uyumsuz ve kogullu bicimde gatallanir. Karakterleri, dogru ya da yanlig
bi¢iminde yargilanabilir hafiza dzneleri olarak alan her okumadan uzak durul-
masi gerekir.

Buna gore “simdiki zaman”, olaylann ardigik bigimde gergeklestigi anlat
mekan olarak tayin edilmemigtir. Farkl olarak, simdiki zaman, aym anda akus-
tik ve “edebi” bigimde serimlenen anlat halinde “zamandadir”: “Bir kez daha
yiirliyorum, bir kez daha, bu koridorlarda, bu salonlardan, galerilerden gece-
rek, birbagka yiizyiin yapilannda.” Bu dis ses, jenerikte yiikselip kisilir ve kay-
dirmali plan boyunca devam eder. imajlann diizenlenmesi gibi, bu ifadeler de
sika bigimde tasvir edicidir. Eylemleri tasvir ederken bir geribildirim dongiisii-
ne takalmig ve belirli “cazibe merkezlerini” (korkuluk ve heykeller, A'nin yatak
odasi, bahge) siireksizce yineleyip degistirerek tekrar eden simdiyi ima eder.
Ildn imajlann sesi takip ettiji ve kamera hareketlerinin filmin anlat
mekdninda devinen 6znel mevcudiyete atfedilmesi gerektigi diigiiniilebilir.
Fakat durum bdyle dedildir. Sesin tasvirleri zaman zaman kameranin tasvir-
leri ile kangir, bazen de kangmaz. Kamera hareketleri ok uzun ve yavastir,
olcekler yamuktur, bizi 6znel kaydirmali plana inandinr. Dahasy, ses yiikselip
alcalmakla imajdan aynlip imaja geri déniiyormug gibi goriinen, kameranin
kaybedip buldugu ses agilan yaratir. Bagka bir deyisle, ses ve imaj senkronize
halde olsa da, 6zerktir. Aslindafilm boyunca, sesli anlatim imajiyonetiyor go-
riinse de aslinda imaj, sesle tutarl bicimde “igbirligi yapmay1” reddeder.

Benzer bicimde Giorgio Albertazzi'nin sesi filmi baglatirken, anlatan X degildir.
Daha ¢ok anlat, karakter ve olaylar ile “konugur”. Filmi baglatan aym soylem,

10 Burada “nesnel” yazmaktan ¢ekiniyorum, ¢linkii Marienbad'in anlatisinda nesnel olan higbir sey yok-
tur. Deleuze'e gore, aslinda, yalmzcasinematik hareket-imaja ait 6znel ya da nesnel 6lgiitleryoktur.
Rastlantisal anlat: ne nihai bir hakikatteki ne de 6zneleri nesnelere iligtiren bir hiikiim ile kurulan
baglantidak bir teleolojik sonu hedefler. Fakat ayncalikh bir metafiziksel sema olarak 6zne-nesne so-
runsalirun radikal bir sorgul soz k dur. Bu okuma, sinema kitaplan boyunca uzanan tuhaf
bir geliski balarmindan da aynca semptomatik bir okumadir. Deleuze'iin radikal bigimde anti-hiimanist
olan felsefesi, ayncalikli bir 6znel failligi, anlatirun failleri olarak karakterleri ve yaratic1 auteurler
olarak yénetmenleri siirekli diizenler. Boylece, felsefi argiimanlar Deleuze'iin Bati metafizigindeld
6zne-nesne sorununa yonelik elestirisinin en giiglii yanlanru geligtirmeye devam ederken, 6znellik
merkezleri, kitabin film elegtirisine adanmig pasajlannda yeniden ortaya gikmaya devam eder.
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ikinci sekansta oyun metnine aktanlir. Dig konugma, dig ses haline gelir: Yok-
sa hep boyle degil miydi? Aslinda, film siirekli sese bir 6znellik atfetme arzu-
suna karg1 devam eder. Konugma belirgin bicsimde bir karaktere atfedildiginde
dahi, agik bir post-senkronizasyon, karakterleri kannlanndan konusuyormus
gibi gdsterir; znel-olmayan anlatim ile kastettigim sey budur. Tahrifedici an-
latimin bu filmde 6zel bir iglevi vardir. Ses ileimaj arasindaki aralik belirsizdir,
yani, kosullu verastlantisaldur. Ses ileimaji tek bir anlatida -bir karakter ya da
mekanda- birlestirmeyi deneyecek olsak bile her seferinde hayal kankligina
ugranz. Her biri kendi i¢inde tutarl olsa da birbirleri ile siklikla devamsizlik
arzeden siireler halinde ¢atallanip durur.

Bu belirsizligin etkisi, X ve A'nin sirasiyla hem 6zdes hem de 6zdes-olmayan
zamanlarda hareket etmeleridir. Bu, tek tek olaylann siirelerini bolmeye da-
yal tekrar biciminde gdsterilir. Bahgede, yatak odasinda ve merdivenlerdeki
kargilagmalar ayrcalikli alanlara dahildir. Bu bdliinme, ses ile imaj parcalan
arasindaki aralik ile baslar; anlatimin sundugu aym baslangig verilerine gore
miiteakip her catallanma, baska bir kosullu yol tesis eder. imaj hareketli ya da
sabit planlara boliiniir: Sabit planlar yiiksek ya da kisik 1gikklandirmali planla-
ra aynlr; los sahneler, temsil edilen figiirlerin sabitligi ve hareketliligiyle de-
gisen planlara béliiniir. Konugulan mekan, dis ses ile “anlatimsal” konusma,
ses ile sessizlik halinde dallanip budaklanir, konugma ekran i¢i ve ekran dig1
olarak catallarur.' Bu cesitleme, sik sik imajda yanlis ipuglan iiretir: Belirli
karakterlere atfettigimiz konusmalann yanls oldugu, yapilan atiflann ayurt
edilemez goriindiigii uzak planlar. Genel etki, kontrast ve zitlikla belirlenmig
¢izgisel geligim yerine, siirekli ¢atallanan, uyumsuz mekanlann rizomatik ha-
reketi ya da dizilimidir.

Simdi, eger filmde verili bir anlat varsa, anlatan kim ya da nedir? Deleuze bu-
nun en direct [dogrudan) zamanoldugunusoylemek istese dedurumuntam da
boyle olmadiginikendisi de kabul eder. Kendinde zaman, ratioessendi olarak,
bilinemez. Buna karsin, ratio cognoscendi, bilinebilir bicimde zaman kavrana-
bilir. Hareket-imaj bir bigim sunar: Rasyonel araliklar halinde 6l¢iilen zaman
veyahut devamlilik ve ardigiklik bigiminde, mekandaki fiziksel eylemlerin
baglanmasi. Fakat mekan, Marienbad’da farkl bir igleve sahiptir, zaman da,
bilinirligin farkl bir bi¢imini tasir. Kamera karakterlerden daha fazla hareket

11 Miizik pargasirun organizasyonu da aynca oldukga énemlidir. Filmde, siklikla sunulan ses kaynaklan
olmasina ragmen ifadesel bir miizik mevcut degildir. Film miizik ve sessizlik arasinda, miizik de ato-
nal org notalan ve romantik orkestra miizigi arasinda gidip gelir.
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eder, imajin yer degistirmeleri mekansal oldugu gibi zamansaldir da. Izleyici-
ler olarak bizim, bu yeni mantija adapte olmamamiz ya da olamamamiz 6lgii-
siinde kafamiz kangir, hayal kankligina ugranz.

Zamamn bilinme bi¢iminin nasil dedigtigini anlamak, onemli 6lgiide zamamn
anlati mekam ile iligkisinin nasil degistigini anlamaktr. frrasyonel araliklar
mantgi, mekam kat ederek elde edilen bir hareket imaj iiretmez, dizili halde-
ki ardigik olmayan siireler biciminde anormal ya da “yanlis” hareketler olarak
gecen zamann imajidir. En basit bi¢ciminde belirli plan-sekanslar, kendi uzun-
luklarinda, bekleyis halinde gegen zaman olan siirenin imajim verir (Birinci
Béliim'de alintilanan India Song filminin agilisia hatirlamak gerekir.) Fakat
Marienbad'daki 6rnekler daha karmasiktir. Dig ses, halen 6zerk olan imaj-par-
asiile “senkronize edilmig” siire olarakig goriir. Buna ek olarak, vurgulu post-
senkronizasyon kullarumi imaj ile sesi oldukga yaklastirabilse de bunlar arasin-
da baglant1 kurmayan bir aralik daima var olacaktir. Bu temel devamsizlik, bun-
lan iki ayn zamana, birbirleri ile “ilintili”, fakat homojen bir anlatt mekaninda
ya da kendine 6zgii bir siirede asla terkip edilemeyecek iki ayn simdiki zamana
ayinr. Tam tersine, anlati mekarurun gatallanan, dedisen ve tek bir agiklama
olmadan yinelenen uyugumsuz ve siireksiz dagilmasina sebep olur.

Bu sekilde, irrasyonel araliklar, siireksizligi pargalanmig ve uyusumsuz simdi
bi¢iminde gegen zamanin 6lgiisii halinde bir mekansal karmaga iiretir. Bu gim-
diki zamanlann her biri, kendilerini ¢evreleyenlerle hem tutarh hem de uyum-
suz olabilecek kendi siiresine sahiptir. Zaman, Hakikatin kogullu ve rastlanti-
sal ile degistirildigi bir gii¢ olarak isler. Marienbad'da en kolay bi¢imde anilan
6mekler, filmin anlatilan metninin siirekliliginin planlann siireksiz simdilere
parcalanmast ile bir kontrast olusturdugu yerlerde ortaya gikar.

Nispeten kolay bir 6mek, X'in, A'min yatak odasindaki ilk karsilagma versiyonu
olan yedi planli sekansinda goriiliir. Bu sekans, li¢ mekan bir arada orer: Otel
i¢ mekan, la grande allée manzaral korkuluklardaki dig mekan ve A'nin yatak
odasa.

1. llk planda, sola dogru yavas cekimde, siyah kravath X, bir yil 6nce goletlerin
donma hikayesini tartisan bir grup insan arasinda goriiliir.

2. Ikincisinde, X, siislii bir aynanin soluna dogru bir orta yakin planda gergeve-
ye alinir. Saga dogru bakarken, A aynada kadraja girer, bir gece elbisesi giymig
ve kolye takmigtir.
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3. X'in duyduklanm anlatmasinin ardindan, kars: plan, A’y yumusak odakl
bir orta yalan planda bulur.

4. A ve X daha sonra la grande allée’yi balkondan izlerken goriiniir. Kamera-
ya sirima vermis olan A sol 6ndedir, X ise saj orta zeminde A'ya doniiktiir. A,
X'in hikdyesini keser ve sorar: “0 zaman benden ne istiyorsun? Biliyorsun, bu
imkansiz.”

5. Bu noktada, iigiincii plandaki gerceveyi aynen tekrar eden yumugsak-odakl
orta yakin-planda, halen siyahlar i¢indeki A’'ya yapilan bir kesme vardir. He-
niiz belirgin olmasa da, X hikdyesinin konusunu degistirirken, mekan A'min
yatak odasi olur: “Bir gece yatak odana gitmistim...”

6. A, uzun bir planda yatak odasinda goriiliir. Kompozisyon, yiiksek 1g1klan-
dirma ile derin-odakta aydinlatilir. A ayakta, halen siyahlar igindedir, biiyiik
aynali bir makyaj masasinin one giktigi merkez gercevenin hafifce solundadir.
Bu “hayali” mekanda A, X'e hitap eder: “Yalvannm benirahat birak (...)"

7. Bir sonraki kesmede, “(...) beni rahat birak.” Bu son plan X ile A'y, iki plan
oncesine, siislii aynaile otelde gerceveye alir. Kamera, aga§: yukanA'nin omuz
iistiinde, sada yerlestirilmistir. Fakat simdi A beyazlar igindedir ve X'in {izerin-
de koyu bir takam ve kravat vardir. A'nin yamtimi duymamusg gibi devam eder:
“Neredeyse yaz zamamydi. Evet, haklisin. Buz olamaz.”

Daha sonra kamera X ile A'y1 arkadan, bir orta kaydirmali planda, konser salo-
nuna dogru holden gegerlerken takip eder. Durur ve saga bakarlar. M sagdan
cerceveyegirerken orta pan A'y1 takip eder.

“Konsere mi gidiyorsun,” der. A yanitlar, “Daha sonra akgsam yemegi i¢in bu-
lusuruz.” Sonra A X'e yeniden katilirken, bir sol pan ve kaydirmal plan gelir.
Bu noktada, X ve A soldan konser salonunu terk edene kadar dig ses baglarve
devam eder: “Biitiin bu hikdye artik ge¢miste kalmgtir. Amacina ulagmigtir.
Birkag saniye i¢inde sonsuza dek, sojuk gegmis igerisinde, bu heykeller, bu
tastan oyulmug bahgeler, artik bos odalanyla birlikte bu otel gibi donacaktr.”
Yatak odasini tasvir ederken “hayali” s6zciigiinii tirnak i¢ine almamin nedeni,
bu iigmekanin digerlerinden daha gercek ya da daha hayali olup olmadiklanm
anlamak i¢in herhangi bir temelin yoklugudur. Yatak odasinin, X'in, A'nin be-
deni “etrafina” yansitilmig bir fantezisi mi, yoksa bundan esinlenen “otantik”
bir hatira m1 oldugu da kesin olarak sdylenemez. Duyu-motor baglantilannin
-komsu eylemlerin baglanyla 6lgiilen neden-sonug iligkileri ile iligkilendiril-
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mis planlann- ortadan kalkmasiyla, Dogru olarun artik kesin bir 6lgiisii yoktur.
Yalnizca, tasvir diizeyinde gercek ile hayalinin ayart edilemezligini iireten yan-
lisin yinelenen déniisiimleri s6z konusudur. Bu aynmsizik daha sonra, aym
6lciide muhtemel olsa da rastlantsal, olanakl olsa da birbiriyle uyusumsuz
olan acgiklama ya da yamtlar iiretir.

Bu nispeten basit plan dizisi boyunca zamandaki dedismeler ayrica ¢arpicidir.
Anlatim konugmasi kesin dedildir, siireklilik halinde neden-sonu¢ mantig: iz-
ler. Fakatplanlar degistikge, karakterler birbirine aslindahitap ettikleri simdi-
ki zamandan farkl bir simdiki zamanda hitap ediyormus gibi goriiniir; simdiki
zamanlar, ¢ok sayida olanakl diinyay: ima eder. 4. planda A, X'e kendisine
hitap edilen diinyadan m1 yamt vermektedir? 7'nin basinda A, ricasina, ricaya
basladig: diinyada mu devam etmektedir? Planlar i¢inde dahi, kiigiik farkllik-
lar son derece etkileyicidir. 7'nin baginda, X, A'nin olas1 bir diinyadaki fikrine
katilir gibi goriinse de, bize gdsterilen diinya bu dedildir. Benzer bicimde, M
ve A, sanki farkl bir diinyadan konusuyorlarmis gibi ayn1 planda birbirlerine
hitap ederler. Buradaki etki, film miiziginin anlaml degil, yalnizca gériiniirde
bagladig: uyusumsuz diinyalan yan yana koyan imaj dizisidir. Anlatida, an-
latiya 6zgii konugmadan dig sese son gegis, bagka bir yer degistirmeyi daha
gergeklestirir. “Toute cette histoire est déja maintenant passée.” Bu ifadede,
bizzat Marienbad'in tekinsiz Augustincilik’i kendini ortaya koyar. Dis ses, tiim
rastlantisal anlat yollanrun artik ge¢misin bir simdisi olarak kendilerini fes-
hetmis oldugu, gelecedin simdisi olarak kendini belirler. Halihazirdaki ima-
jin sundugu yol, boylece, simdiki zamanin simdisidir. Daha sonra, kendinde
ge¢mis zaman, tamamlanmig, devinimsiz, duragan ve temsil edilemez bir sey
olarak, filmin anlat sahasin Gtesinde geriye sanlu.

Bu sekansi, birinci béliimde Sherlock, Jr. adl filmden anilan sekans ile karsi-
lagtrdifimizda -sesli anlatinin [récit]- eylem yerine sesin, aksi takdirde sii-
reksiz olacak imajlarda belirgin bir siireklilik hissini muhafaza ettigini agik¢a
goriiriiz. Insan sesi de, kendi ¢zerkligi iinde, imajlar arasindaki farki vur-
gulamaktadir. Bagka bir deyisle -kendinde bir siire (dis ses) ya da anlatidaki
konugmanin par¢alannin mantiksal bad ile- anlatinin siirekliligi, imajlardaki
zamansal gesitlemenin bir belirtisidir. Béylece, imajlar dizisi, anlatinin tekrar
ettigi aym simdiki zamanin uyugumsuz versiyonlanm sunar. Yukandaki se-
kans farkl “simdilerde” mi baglayip bitmektedir? 7'de X, diyalogun baslang:-
cina yanit verip A'min kendisini diizelttigi, duymayip gérmedigimiz bir simdiki
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zamana m dogru yarut (“Evet, haklisin”) vermektedir? Yatak odasinda, A X'e,
X'in “hayal ettiinden” farkl bir zaman ve mekandan m1 yanut vermektedir?
Boylece, farkl zamansal diinyalann uyusumsuzlugu, farkl karakterlerin iggal
ettigi simdilerin esdegersizligi ile ima edilir.

Dolayisiyla Deleuze Marienbad’in agiklanamaz bir anlati sundugunu soyledi-
ginde bu, tek bir agiklamanin, ifade ve tasvirlerin rekabet halindeki gesitleme-
leri arasinda hiikiim veremeyecedi, farkli agiklamalann, birbiriyle celigse de
olanakli oldugu anlamuna gelir. Burada, farkh simdikizamanlar, kendi iglerin-
detutarli, ancak uyugumsuz siireler olarak birbirinden ayndir. Bu mantik, kro-
nolojik ardigiklik olarak degil, simdiki zamarun belirsiz bir gelecekle kronolo-
jik-olmayan bir gegmige aynlmasiyla gecen bir zaman saglar. Deleuze Last Year
at Marienbad’da ve diger zaman-imaj filmlerinde, bagka yerlere sapan hafiza-
imaj yollanrun, ne diiz ¢izgi ne de birbirini tamamlayan daireler halinde anlati
zincirleri orgiitledigi bir zaman tasanm goriir: “Bunun tekrarlan birikmeler
degildir, sunumlan dizilme ya da bir mukadderat kurmay reddeder. Siirekli
olarak denge durumunu béliip, her zaman yeni bir ‘kavnm’, nedensellikte ¢iz-
gisel-olmayan iliskilerde bir 6ncekinden ayrlan yeni bir kopus dayatir” (Time-
Image, 49). Ses, gegmigile gelecediiknaedicibir temsilde baglamairadesinde
olan bir hafiza edimi olarak ortaya ¢ikar. Bu ses X'e bdaklandiginda, nihai ola-
rak X'e atfedilebilir degildir. Hafizaya, 6znel i¢sellikten ziyade, karakterlerin
hareket ettigi “diinya” olarak temsil edilen gizemli bir giig olarak bagvurulur.
0 halde, Deleuze, Resnais’de sinema ve felsefe arasinda “nadir olan bir evliligi”
goriir. Ama bu Resnais'nin sinemaya felsefi kavramlar uyguladig: ya da karak-
terlerinin felsefe tartighigi anlamina gelmez.

Karakterler hatirlamaz, bir anlatida eylemde de bulunmaz; bundan farkl ola-
rak, hafiza makinesindeki birer islevdirler. Bizzat hafizaran mantigi burada bir
modeldir. Resnais sinemasinin orijinalligi, zihinsel iglevlerin ya da diigiince
siireglerinin, sembolik ya da alegorik degil, anlathdaki mekansal-zamansal ifa-
de mantd i¢inde gorsellestirilmesidir.

Last Year at Marienbad simdiki zamanda, kronolojik ardigikligy baglantilan
aciklanamaz hale gelen noktalara béler. Je t'aime, je t'aime, ge¢mis katman-
lannda siireksiz sigramalar sunar. Filmin anlati onciilii basittir. Yazar Claude
Ridder'den, basansiz bir intihar girigiminden sonra, zamanda yolculuk deneyi
icin denek olmas istenir. Kiire olarak anilan ayqit, Claus Oldenburg'un yaptifa
yumugsak bir beyin heykeline benzer. Ridder, biryil dncenin bir dakikasina gén-
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derilecektir. Fareler baganl yolculuklar yapmugtr, en azindan bir dakikaligina
makineden kaybolmugtur; ama aslinda zamanda yolculuk yaptiklanrn bir ga-
rantisi ya da karut1 yoktur. Bilim insanlan fiziksel bedenin yok olmasina taruk-
Lk etmis olsa da, zamanda yer dedistirmeyi dogrulayacak, bir beden ortadan
kayboldugunda zamanda konugan bir bilince ihtiyag duymaktadir.

Fakat deney ters gider. Bilim insanlan zamana iligkin indirgemeci bir gériise
sahiptir. $imdiki zamandan gegmise dogru hareketi, diiz bir ¢izgi boyunca yer
dedgistirme olarak kavrarlar. Saat dortte Ridder 1967 yerine, bir dakikalifina 5
Eyliil 1966'ya gidecek ve kendisini simdiki zamana baglayacak dért dakikalik
“basing azaltma” iglemi igin geri donecektir. Gergekten de Ridder bu ana gi-
der. Yedi yillik esi Catrine ile birlikte Midi‘de gnorkel ile yiizmektedir. (Daha
sonra, Catrine’in birkag ay sonra 6ldiigiinii, Ridder'in eginin 6liimiiniin ardin-
dan girdigi depresyon sebebiyle intihara girigtigini 6greniriz.) Fakat bu bir
dakika, kesintisiz bir ardisiklik biciminde devam etmez. Bir dizi basit eylem
-Ridder'in suya girisi, snorkel, yiizeye cikag), Catrine’e doniisii- asinda parga-
lanmugtr ve hem siraly hem de sirasiz bigimde tekrar edip durur. Bu an birkag
kez geri gelirken, bir sonraki saat boyunca Ridder, goriindiigii kadanyla geli-
sigiizel bicimde, hayatinin son on alt1 yilinda deneyimledigi anlarda ileri geri
hareket eder. Bilim insanlan Ridderi simdiki zamana baglamanin olanaksiz
oldugunu goriir.

Bilim insanlan zaman, ardigik halde diizenlemis mekanin béliimlere aynlmas:
biciminde 6lgiilebilir nicelik olarak kavramustir. Fareler ile insanlan ayirt edeme-
yen bilim insanlan, zamanda ve zaman olarak biling iizerine enine boyuna dii-
siinmemistir. Ancak Ridder zaman siire olarak deneyimler. Hafiza, kaguulmaz
bigimde simdiki zamandan ¢ikarak bilinmeyen yénlere aynlip ¢ogalan bir gegmis
zaman hareketi olarak zaman “kuvveti” halinde ortaya gikar. Filmin tekrar eden
goriintiilerinde gok sayida 6riintii ortaya gikar. Bazi olaylar “gekim merkezleri”
‘ya da yinelenen doniis noktalan olarak ig goriir: Midi'deki kumsal (9/5/66, sekiz
tekrar); Catrine ile bulugma (9/6/59, dort plan); Catrine’in Glasgow’da 6liimii
(1/4/67, alti plan); Ridder'in, arkadas) Wiana Lust’a itirafi (3/4/67, alt plan);
ve bagka birka¢ mindr sekans. Birkag istisna haricinde “ge¢mige ait” fragmanlar,
nispeten kasa siireli tek planlar olarak sunulur. Gok sayida plan belirgin tarihsel
olaylara (6redin Catrine’in 6liimiine) adansa da, planlar siklikla kronolojik s1-
ralama olmaksizin, film boyunca dagilir. Zamansal swralamadaki devamsizliklar
cogaldiginda, planlar arasindaki gegislere sik sik uygun gizimler, bularuk mecazi
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miirseller, siirreal giirsel dizilimleri ve nadiren de olsa -riiyadan uyanma gibi-
onemli kronolojik ardisikliklar damgasini vurur.*2

Hafizanin hareketleri gibi, plan gegisleri de, mekandaki hareketlerin ardisik-
lhidindan ziyade, zamanda gagngimsal sicramalar bigiminde gerceklegir. Bu ba-
kamdan, film, zaman iizerine, biri nicel, fiziksel ve “bilimsel”, digeri ise nitel,
psikolojik ve deneyimsel olan iki bakag agisini karsit halde sunar. Gozlemciler
acisindan ya da 6znenin bir par¢asinin i¢inden, Kiire disinda olan seyler, birbi-
rinden ayn anlat zaman sunar.

Biliminsanlanrunbakas ag1s1, filmin agiklayic: kasmina egemen olur. Riddler'in
hastanede gizlice gézlemlenmesi, Crespel’ deki laboratuvara seyahat ve bilim
insanlanimin Riddleri hazirlamas: kronolojik diizende gerceklesir. Oyle olsa
bile sekanslar arasinda belirli eksiltiler (agiklamalar hikaye zamamnda nere-
deyse bir ay1 bulur) ve planlar arasinda giiglii siireksizlikler vardir. rnegin az
sayidaki atlamaliyakinveya uzak kesme, bizleri 6l¢ekteki asin degisimlere za-
wf bigimde baglar. Eglenen eylem kesmelerinadirdir; komsu eylemler siirekli
hareketler olarak resmedilmez.

Deneybagsladidinda ii¢ ayn zamansal mekanin sirlan gizilir. Kiirenin diginda,
bilim adamlanmnn baks agis), simdiki zamanda ardigik olan deneyimlenen za-
man belirler. Laboratuvara her geri doniisle, bilim insanlan endigeyle bekler-

12 lIstisnalar riiya sekanslanm ya da riiyadan uyaruslan igerir. Aslinda, filmdeki eslesen kesitler yalizca
iki riiya sekansinda ortaya gikar. Biri, kiivetteki kadirun, Nicole'iin riiyasidir, ofis kayafetleri icinde
Ridder'in omuz planindan sonra gériiniir, bunu, is arkadagimin masasinda oturan, kiivetteki qiplak
kadirun kars: bakag plam takip eder ve daha sonra baglangig pl doniiliir. T dagy bir ka-
dun ile otel odasinda yatan Ridder‘in bir ig¢i tarafindan uyandinldig diger riiya sekans: ise filmdekd
tek aksiyon kesitini igerir.

Filmde, belirtmeye deder bagka tuhaf kurgu ériintiileri de mevcuttur. Vang noktas: (Midi‘deki plaj,
9/5/66) bana kalirsa, planlann kronolojik olarak diizensizlegtirilmeyip, tekrar ettikleri tek olaydir.
Yukandaki yorumlarda planlar ile “tekrarlar” arasinda aynm yapmarmn nedeni budur. Resnais'nin
genellikle sundugu seyler, daha sonra diizensiz bir bigimde sunulan, ikiden altiplana heryere dagil-
mus “olaylardir.” Bu son derece zamansal siireksizlikten dolay: bu olaylann ya da “celim merkezleri-
nin” siiresi pargalarumugken, her bir fragman ya da plan, irrasyonel araliklar tarafindan ¢izilmig kendi
dahili siiresine sahiptir. Asinda, ge¢misi bir araya getiren 150 civanindaki planlann birgogu, siireleri
Gok kasa da olsa, plan-sekanslar olarak diigiiniilebilirler. Buna, Ridderin Kiire'deki gimdisinin ve
bilim insanlann gimdisinin planlanmn araya girmesi de dahildir -boylece, zaman gizgisi, siireksiz
ge¢mige daha fazla pargalarur; Ridderin kanlgan simdisi ve ardigik, gegis halindeki zaman olarak
laboratuvardaki simdi.

R is'nin filmini | garipliklerini daha ileri diizeyde gozmek isteyenler igin, I'’Avant-Scéne
du Cinéma 91 (1969) icerisinde yayinlarurug harika bir transkripsiyon ve sekans ¢oziimii mevcuttur.
Aynca bakaruz James Monaco,Alain Resnais, s. 121-44.
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ken bir kronolojik zamanda sigrama belirtilir. Bu, Ridder’e ait gegmisin on ala
yilindaki ileri geri siireksiz hareketinin ekran siiresine kabaca esittir. Ridder,
Kiire iginde simdiki zamanda kaybolur ve geri déner. Fakat tipk Kiire'nin igi
ile dig1 arasinda bir iletigimin olmamas: gibi, Ridder'in, kendi simdisini ken-
di ge¢migine ve diderlerinin gimdisine ardigik bigimde baglamasina olanak
taniyan “rasyonel” baglar da yoktur. Uciinciisii, Ridder kendi gegmisini, kro-
nolojik-olmayan [de-chronologized] irrasyonel araliklar halinde deneyimler.
Bu ¢izgisel-olmayan kurgunun etkisi ¢arpicidir. Giinkii Ridder'in Kiire'ye geri
d6ndiigii, biliminsanlanrn Kiire'nin disinda bekledigi planlar kronolojik sim-
diki zamanin direncini belirlese, kronolojik-olmayan kurguya ait daha genis
oriintiilerin kuvveti altinda ezilir. Bu planlann zamansal ardisiklig, sigramali
ekran zamanindaki 6lgiilerine iliskin genel anlayisimizin diginda belirsizdir.

Kurgunun zamansal oriintiisi, ileriki kasimlarda ¢ikan on bes planla 6mek-
lenir.

Bu grup, acik simetrilerle belirlenir. ig dakikadan birazfazlasiiren planzama-
n1, bilim adamlanmn 6lgtiikleri kronolojik zamana kabaca esittir. Laboratu-
vardan Kiire'ye ve Kiire’den laboratuvara gegisle agik¢a simirlandinlan planlar,
kasa ve 6z bir bigimde, filmin tesis ettigi {i¢ zamansal bakg agisiyla hareket
eder: Bilim insanlannin kronolojik zamani, Ridder'in Kiire’de pargalanmig
simdisi ve ge¢misteki siireksiz sigramalar.

Bu kisa dizi, aynca, Deleuze'iin zamanin dogrudan imajlan ile iligkilendirdigi
birtakam stil 6zelliklerini de 6rmekler. Ridder, ¢6ken bir duyu-motor durumu
icin kusursuz bir kahramandir. Eyleyenden ziyade, bir géren olan Ridder'in
nevrotik pasifligi, Kiire'ye tamamen kapatilmasi ile alt ¢izilen zamanin gegi-
sini gozleme kapasitesi kadar 6nemli degildir. Daha 6nemlisi, filmin onciil,
Resnais'nin devamliik kurgusunun ozelliklerinin ¢odunu, dolayisiyla rasyo-
nel baglar ile kronolojik zamanin tanimladid duyu-motor durumlannin des-
tekledigi oriintiilerde planlan gruplayan mantig: bir yana birakmasina izin
verir. Devamliik kurgusu, bir plandan bir plana gegisin, eylem ¢izgisi ve diiz
bir neden-sonug zincirini takip eden mekansalbitigiklik tarafindan desteklen-
digini varsayar. Deleuze bunu normal hareket adim verir. Fakat burada mekan
mantdl, zamana ve anormal harekete yol acar. Arik mekan ve zaman, cisim-
lerin hareketleri ile iligkili ya da bir eylemden diderine gegiste merkezilegmis
bicimde serimlenmez. Bunun yerine, kendinde zaman mekanin irrasyonel
araliklar ve yanlis siireklilikler ile orgiitlenmis yer degistirmelerinde verilidir.
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Duyu-motor durumlannin etkisinden yoksun planlar, her biri kendi dahili sii-
resine sahip, iliskisiz ve baglantisiz mekanlar sunar. Dahasi, bu baglantisiz
hale gelmis mekanlar, siirekli serimlenen bir kronoloji ya da ardigiklik yerine,
heterojen diziler bigimini alir.

Bu, s6z konusu filmin anlatisina 6zgii kararsizlik ve belirsizlik bigimlerini
agiklar. Yukandaki tasvirde ana hatlan verilen mekan ve zaman nitelikle-
1i, izleyiciye sunuldugu bigimiyle filmin degil, senaryonun iiriiniidiir. Fakat
zamanin kesin bigimde tayin edilmesi, filmin paradoksal niteligini ¢6zmez,
derinlestirir. Bu atflar, izleyici i¢in belirgin olmayan bir kronolojiyi yeniden
diizenlemekten ziyade, filmin tesis ettigi zamansal bas donmesini pekistirir.

1. Laboratuvar. Yiiksek a1, uzun plan, diiz gidis: Bilim insanlan, Ridder'i Kiire
icerisinde sabitlemeye galisirlar. Crespel (5 Eyliil 1967, 17.08)

2. Kiireigi. Yiiksek-agy, iig geyrek plan, boylu boyunca kadar Kiire ile ¢evrilmis
Ridder’i gdsterir. Kuzey Sahili (1 Eyliil 1960, 13.00)

3. Kumda yatan Ridder, dirseklerinden destek alarak dogrulur, Kiire'de bir
onceki plandaki ayn1 durum ve cergeveden baslar, Midi Sahili (5 Eyliil 1966,
16.00)

4. Ridderve Catrine kumsalda yiizerler. Su ayaklanna deger. Crespel

5. Kiirenin igi (17.09). 2. plan tekrar edildigi takdirde, gergeve. “Il faut que
jeretrouve cette minute...” [0 dakikay1 bulmak zorundayim.): Ridder kendini
bir yil 6ncesinde, Midi sahilinde saat 16.00’da sabitlemeye ¢alisir. Konusma-
sindan, onceki ii¢ planda, sozel tasvirlerle “Suyun i¢indeyim, Su ¢ok giizel.
' Gok sicak dedil. Catrine kumsalda. Su1lik. Su altinda yiiziiyorum. Dibi goriiyo-
rum...” diyerek, diisiincesinde geriye gitmeye ¢alighigr anlagilur. Midi Sahili (7
Eyliil 1966, 12.00).
6. Ridder, sahilde, yagmur altinda yalmz dururken kayip iki giin. Briiksel (23
Ekim 1962, giindiiz).

7. Ridder riiyada: Bir adam su basmis bir kuliibede telefonda konusuyor.

8. Ridder Briiksel'de bir postanede uyamyor, arkasindaki adam telefon kulii-
besinden tamamen kuru bir halde gikayor (6 Mart 1957, 05.00).

9. Ridder riiya gériiyor. Ridder bir yabanciy, Nicole'ii (kiivetteki kadin) eg-
lendiriyor, kusursuz Fransizca konusan Glasgow miifettigi, Fransizca konusa-
madid igin oziir diliyor. Miifettigin “Catrine nerede?” diye sordugu bir kesit.
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10. Glasgow’'daki otel odas1 (4 Ocak 1967, 18.00). Catrine uyuyor. Ridder'in ka-
fasinin siliieti cergevenin oniinii kapatiyor. Bir sag pan, alevleri sonen 1siticiyn
gosteriyor. Ridder'in Midi'deki snorkeli ile ilgili bir dis ses.

11. Ridder “Catrine!” diye bagirarak uyarur. Briiksel, Ridder ve Catrine’in dai-
resi (26 Ekim 1959, 10.00).

12. Ridderve Catrine mutlu giinlerinde, yatakta uzamyorlar. Catrine, Ridder'in
ige ge¢ kalma bahanelerini toplayacag: bir ansiklopedi yazmay onerir. Midi
Sahili (5 Eyliil 1966, 15.59)

13. Ridder zamanda aranan noktay: bulur, Crespel’de snorkelle sudan ¢ikar (5
Eyliil 1967, 17:12:47).

14. Kiirenin igi. Ridder umudunu keser, halen Kiire’dedir. D61t dakikalik “la-
boratuvar zaman1” gegmistir.

15. Laboratuvar. % toplu plan, diiz. Bilim insanlan donammlan igin endige
eder. Sef goyle der, “Her durumda daha sik geri déniiyor.” Bir digeri yamitlar,
“Son iki seyahat arasinda otuz saniye araliji. Hi¢ bu kadar kisa olmamista. ..."

Yukandaki on bes planuk dizide, tek belirgin kronolojik bag, laboratuvardan
Kiire'ye Kiire'den laboratuvara ve Ridder'in riiyadan uyamslarinda ortaya q1-
kar. Fakat burada dahi oldukea giiclii belirsizlikler s6z konusudur. 9 ve 11 nu-
marali planlar ilgingtir. 9'da Ridder riiyadadar, plan 11'de ise uyamur. Bu ikisi
arasinda, senaryonun agik bir bigimde “tarihsel” olarak tamimladig: bir plan
vardur; senaryo, 9 ve 11 numarali planlan ayr zaman dizisinin pargasi olarak
iligkilendirir. Fakat bizzat film baglaminda, 10'un yeri ilging sorular dogurur.
Bu planla Ridder'in alevin soniigiine edilgince taruk olup hi¢bir seyyapmadig-
n1 my, yoksa alevi kendisinin mi séndiirdiigiine iligkin belirsizlik gikar. Dahasi,
Ridder 9'da mi, yoksa 10°da m1 uyanmaktadir? 10 nesnel bir olay midur, yoksa
hayali midir? Ya da 11, Ridder'in gérmedigdimiz bir bigimde riiyadan uyandig,
gercek anlamdabaglantisiz bir imaj midir?

Senaryonun bu agiklanamaz gibi goriinen sorulan ¢ozdiigii soylenebilir. Fakat
10. plamun belirgin nesnelligi, ses ile imaj arasindaki bdliinme ile ayrca bal-
talarur. Imaj 4 Temmuz 1967 tarihine ait olabilir, fakat ses, Ridderin 5 Eyliil
1966'daki su alt1 gezisinden gelmektedir. Zamansal baka§ agisindaki boliinme
imajda tezahiir eder. Ridder hangi zaman1 ve mekamn iggal etmektedir, dolay-
s1yla, bizim bu imajlailiskimizi hangi zamansal bakas agis1 diizenler? Bizim i¢in
bu sorunun yamtim saptayacak herhangi bir sentetik bakas agis1 ya da goriis
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yoktur ¢giinkii zaman Ridder i¢in oldugu gibi izleyici i¢in de dagilip b6liinmek-
tedir. Her defasinda iki ya da daha fazlaimajarasinda bag aramak durumunda
kalinz.

Bu imajlar, kronolojik bajlanmadan ziyade, hafizadaki yer degistirmeler ile
serimlenir; mekan, zamam anormal bir hareket bi¢ciminde sunarak yanly sii-
reklilik mantif ile orgiitlenir. 2 ile 3. planlar arasinda bir gizim mevcuttur.
Kiirede yere yikalan Ridder, yiiziikoyun halde kumsaldadir. Fakat zamandaki
giineyde kumsal aray1s1, kuzeyde bir kumsali bulmasiyla sonuglanir. Ridder'in
5'te suyave giizel zamanlara odaklanma gabas, arzu edilen sahnenin 13'te go-
riiniip kaybolmasindan 6nce, 6’da yagmurla, 7'de bir riiyayla ve 10°da bir akus-
tik imajla sonuglanir. Burada anormal hareketler, siireye dayal hafiza mantig
ile diizenlenmigtir. Fakat hafiza, bilincin yonettigi gagnsimsal aray1s anlamina
gelmez. Farkh olarak, zamanin kronolojik-olmayan boliinmesi, anlatida 6zbi-
ling ile siirenin boliinmesini sunar. Film, siireyi bir hafiza giicii olarak gosterir
fakat bu, dznellik-dis1, kronoloji-dis1 bir giigtiir.

Dolayisiyla filmde simdiki zaman ile ge¢mis arasinda kesin siurlar ve iki tiir
simdiki zaman arasinda kesin aynmlar vardir; tiim bunlar, kronolojik ardigikli-
1 siirekli baltalayan, gizgisel-olmayan zaman giiglerini vurgular. Bu zamanin
giiclii, dogrudan imajidir. Deleuze bunu agik¢a Bergson‘un hafiza ¢éziimleme-
siyle, en azindan zamanin dogrudan imajimin sundugu seyin, mekandaki fizi-
ki gezintiden ziyade, hafizadaki ya da hafizaya ait hareketler oldugu fikriyle
Ozdeslestirir. Bu, hangi hafiza ve zamanin s6z konusu oldugunu kesin olarak
aciklar.

Bergson’a yoneltilen en yaygin elestiri, Bergson"un zamamn 6znel bir i¢sel de-
neyime indirmesidir. Bu elegtirinin adil olup olmadijindan bagimsiz olarak,
sunu sorabiliriz: Ridder'in zamanda yer degistirmeleri ne dlgiide 6zneldir? Or-
negin, filmdeki farkli zamansal mekanlar -Kiirenin disinda kalan laboratuvar
ve igerisindeki 6zneler (Ridder ve esi, beyaz fare)- ayn anlat diizeylerinin s1-
nirlann m ¢izmektedir? Laboratuvar goriintiilerinin gogu yliksekten gekilen
uzun planlardir. Dahasy, bilim insanlannin Kiire'nin i¢ini gérme ve duyma du-
rumlan yoktur. Yalmzca Ridder'in kaybolusunu ve bunun ne kadar siirdiigiinii
kaydedebilirler. Onlar, en az Ridder gibi belirsiz bir anlatiun 6znesidir, onlara
bilgi hiyerarsisinde ayncalikl bir yer verilmemistir. Aslinda, bu belirsiz anlaty,
caresizliklerini vurgulamakla, bilim insanlannin nesnellik ve bilgi iddialanna
iligkin soruna hizmet eder.
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Bunun yaninda, Ridder'in gegmis zaman deneyimi, s6zciigiin abilagelmis an-
laminda “6znel” dedildir. Anlatinin derinligine isaret eden ipuglan s6z konu-
sudur. Gegmisin siireksiz fragmanlan mekansal iligkilerle belirlenmigtir; bizler
ancak, bizzat Ridder'in i¢inde bulundugu olaylan ve bu amaca goére diizenlen-
mis kamera hareketlerini gorebiliriz. Fakat Ridder'in zihinsel 6znelligine yer-
lesemeyiz. Bu imajlarda, dznellik gizgilerinin 6nerdidi ¢ok az “derinlik” vardur.
Ridder'in riiyalan olarak beliren fragmanlarda dahi, kamera nispeten nesnel
kalir, “zihinsel” olan ile nesnel olan arasindaki bir aynmsizlik iizerinde oynar
ve boylece hayaliile gercek arasindaki kesin bir aynmu ¢okertir. Bizim goriigii-
miiz daima disandan bir goriigtiir.

Boylece, stmirlandinlmamig bir anlaty, bir zamansal mekandan digerine gege-
rek filmde egemen olur. Bunun yaninda, anlatinin kapsamindaki sirurlamalar
i¢ zamansal bakag agisim tecrit eder: Ridder'in kronolojik-olmayan gegmisi,
kanlgan simdiki zamani ve gegmekte olan zamanin ardisik kronolojisi olarak
bilim insanlannin simdiki zamani. Resnais, bununla, nesnel ile 6znelin simdi
ve gegmis ile iligki i¢inde diisiiniilmesini yeniden sekillendirir. Zaman maki-
nesi, hatta zamanda yolculuk fikri, bu filmde bir MacGuffin'dir. Tiim zamanda
yolculuk kurgulan gibi, Je t’aime, je t'aime de, bizim zamanin “iginde” oldu-
Gumuzu varsayar. Buradaki soru, zamanin sunulma bigimi ve zamanda varsa-
yilan “yerlesme” bigimimizdir. Bu durum, tarih ve hafiza ile ilgili olarak hangi
kavramlan varsayar? Bizim i¢in zamanda var olmanin anlami nedir? George
Pal’in The Time Machine (1960) versiyonundan farkli olarak bir zaman ¢izgi-
sinde ileri geri gitme, dérdiincii boyutta mekam ileriye ve geriye dogru hiz-
landirma sorunu degildir. Bundan farkl olarak, Je t’aime, je t’aime, zamanin
ne olduguna ve zamanda nasil “hareket” ettiimize iliskin ii¢ paradoks sunar.

Birinci paradoks, genelde ge¢mis zamanin 6znel-olmayan bir hafiza bigiminde
diisliniilmesi gerektigini ifade eder. Ridder'in ge¢mis zaman imajlannin belir-
li/ sinarh bir anlatiyn diizenledidi dogrudur. Her bir fragman, mekansaliligkiile
siurlanmgtir; izleyici, ancak Ridder'in zamanda nerede oldugunu izleyebil-
mektedir. izleyici Ridder'in riiyalanm dahi gérebilmekte ve Ridder’i riiyadan
uyaniklija takip edebilmektedir. Fakat bu planlar, optik ya da zihinsel ba-
kamdan 6znel bigimde kurulmamigtir. Gegmisin tiim imajlan, bunlar ile tuhaf
bir mesafeye ve 6znellije sahiptir. Ilk defa izleyen biri, senaryonun yardimi
olmaksizin, riiya sekanslannin ¢ogunun, i¢ine yerlestikleri siireksiz diziden
biitiiniiyle ayirt edilemez oldugunu gorecektir.
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0 halde, genel izlenim, siireksiz olsa da nesnel olan bir zaman akas1 izlenimidir.
Bu bakumdan Lajetée ile kargilaghnlabilir. La jetée’de, kahramanin zamanda-
ki yolculugunun fiziksel mi, zihinsel mi oldugu agik degildir. Dahasi, kahra-
man, kendi ge¢miginden ziyade, genel olarak gegmiste yolculuk yapmaktadar.
Buna kargin, Ridder simdide kaybolup, bir zamanlar var oldugu, bulundugu,
deneyimledigi bir zamana gider. Kendi gegmisinde seyahat eder, fakat bu -
zihinsel bakumdan 6znel bir mekan olarak- hafizasindan ziyade, kendi tari-
hinin kesfidir. La jetée’deki kahraman “6znel” araglarla seyahat eder gibidir
oysa Ridder'in yer degistirmeleri biitiiniiyle nesneldir. U¢ zamansal mekan,
nesnelden dznele gecislerden ziyade, belirsiz bir anlatiun diizeyleri arasinda-
ki gegisleri diizenler. Bu gegisler, ii¢ heterojen ve tamamen 6zerk siirenin iist
iiste binmesidir: Kronolojik zamamn ge¢tigi bilim insanlanmn siiresi; siireksiz
olsa da nesnel ve dedistirilemez, ardigik olmayip belirgin olarak diizenlenen
katmanlar halinde Ridder’in gegmisi ve ge¢misi ve yakan gelecedi ile baglan
kopmus Ridder'in simdiki zamam. Lajetée, genel bir ge¢misteki zihinsel yol-
culuk, bir bireyin kronolojik zamandan hareket edip kronolojik zamana geri
doniisii gibidir. Ridder’in yolculugu ise, belirsiz bir anlatidaki gegislerle gos-
terilen, kendine has bigimde farkh siirelerde yerlesmis kendi gegmisi ile siurl
nesnel yer degistirmedir. Gegmig, hafiza fakat 6znel-olmayan bir hafiza bigi-
minde gizilir.

ikinci paradoks, zamanda yolculuk anlatilannda ortaktwr. Bu, “iki beden” diye
adlandinlabilir. Zamanda yolculuk filmleri genel olarak ge¢misteki ve simdi-
ki ben'in kargilagmasini engeller ve zamanda yalnizca tek bir bilincin mevcut
olabilecedini vurgular. (Timecop [1994] adl film, bu kural ihlalinin korkung
sonuglanr gdsterir.) Filmlerin ¢ojunda bu, kahramanlar kendi siirelerinin
disina, dogumlanndan 6ncesine ya da 6liimlerinden sonrasina gonderilerek
ele aliur. Oregin The Terminator'de Kyle Reese, gelecekte babasi olabilmesi
icin, heniiz dogmamis oldugu bir zamana gonderilir. La jetée'de dahailging bir
gevrim vardir. Bir se¢im verilen kahraman, kagimlmaz bigimde, ¢ocuk haliyle
erigkin halinde katledildigini gordiigii ge¢misteki biryere gonderilir. Kiyasla-
ma ilgingtir. Gegmigin, bir kimsenin gocuk olarak mevcut oldugu bir gegmiste
seyahat edebilmesi anlaminda “nesnel” oldugu yoniinde genel bir varsayim
vardir. Fakat zamanda yolculuk anlatilan, kigiligin ikilegsmesini esrarengiz bu-
lur. (The Back to the Future serisi bununla fazlasiyla komik bir etki yaratir.)
Alsilagelmis bigimiyle, gegmiste iki mevcudiyetin bilinci “megru degildir.” La
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Jjetée de kaderi, kahramamn zamanuna uyarlar. Film, Orly'deki nhtimda bir sui-

kaste taruk olan ¢ocukla baglar; 6ldiiriilenin, ¢ocugun yetiskin hali oldugunun
anlagilmas ile sona erer. Yeniden gekilen versiyonuyla 12 Monkeys (1995), bu
fikri yeniden isler fakat higbir surette degistirmez.

Bu filmlerde karakterler, kendi kisisel ve tarihsel “kaderiyle” i¢ ige olsa da
kendilerine ait olay hafizasi ile sinirlanmamig bir gegmigte hareket eder. Geg-
miste, zamanda yer dedistirdiklerinin bilincindedirler. Zamanda nerede olursa
olsun, burasi bir simdiki zaman bilincidir. Zamarun kader olarak diizenlendi-
i anlatilarda, gegmise dogru sigrama, kahramanlann simdilerinin kronolojik
uzantisindan, yani kahramanlann simdiki kaderlerinden daha bagka bir gey
degildir. “Gegmise” yolculuk, simdiki zamamn devamndan ibaret oldugu igin,
hafizanin muhafaza edilmesi kabul edilebilir. Buna ek olarak, kendi kisilikleri
acisindan, tarihsel gegmige yaptiklan sigrayns, gizgisel ve kronolojiktir, kendi
kisisel kaderlerinin serimlenmesidir. 0 halde tarihin, kigisel kaderin iplerini
eline almas! anlamnda, dznel oldugdu séylenebilir.

Je t'aime, je t'aime, zamanda bir tek biling “yasasim1” muhafaza ederken, za-
manda yolculuk aygitimi farkl felsefi amaglar igin kullanur. Bilinci muhafaza
edip, iki bedene aynlmak yerine, Ridder'in bedeni muhafaza edilirken zaman
bilinci boliinmiigtiir. Gegmigte, Ridder oldugu halde mevcuttur; zamandaki
mevcudiyetinin ve zamandaki bilincinin ikilesmesi s6z konusu degildir. So-
nug, gegmisin, simdiki zamanin bir devam olarak resmedilmek yerine, ken-
dinde muhafaza edilmesidir. Film, Ridder'in zaman bilincini e zamanl b6-
lerken, simdiki zaman ile gegmis zaman arasindaki kagimlmaz béliinmeyi de
devam ettirir. Ridder yalmzca simdiki zamandayken gegmekte olan simdiki
zamanin, simdiki ile ge¢mis zamanin béliinmesinin ve ge¢mis katmanlanmn
kronolojik-olmayan direniginin bilincine sahiptir. Kendinde sakli gegmis, yine
de “nesnel” bir “bilingdis1” olarak deneyimlenir. Filmde gdrsellestirildigi gibi
zaman, ge¢mis katmanlanyla kronolojik-olmayan bigimde serimlendidi gibi
kolaylikla, bir algilanabilir dedisim olmaksizin, riiya halinden uyaniklik haline
gecer.

Boylece, Je t'aime, je t’aime, hem zaman hem de biling tamimlanna meydan
okuyarak, zamanda tek bir biling yasasim1 muhafaza eder. Tek bir biling vardur,
fakat topografik olarak boliinmiistiir. Ridder'in deneyimlerinin acisim yasa-
mas}, zamanda ikili mevcudiyetinden dedil, zamanda agin bilincinden dolay:-
dur. Ridder, giindelik yagamimiz siirdiirebilmemiz i¢in baskilamak durumun-
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da oldugumuz bir zaman fikriyleyiiz yiize gelir. Gegmisin her kasa arali§y, ardi-
siklik olarak, Bergson'un “hayata kars1 uyanikligimiz” diye adlandirdida basit,
homojen simdiki zaman algs: olarak zamanin bir par¢asim muhafaza eder.
Fakat Kiire'ye donen Ridder, zamamn topografik boliinmesi ile tiim gegmigin
kronolojik-olmayan saklanmasi ile bir arada olan simdiki zaman boyunca ge-
¢en zamann 6zbilinci ile ylizlegmelidir.

Uglincii paradoks, Leibnizci rastlantisal gelecekler ve belirlenmis gegmisler
sorununa hitap eder. Zamanda “hareket” ne demektir? Je t’aime, je t’aime’de,
gegmis belirlenmis ve degistirilemez -zaman, hafizanin merhametsiz ve kro-
nolojik-olmayan hareketleri olarak geger. Bunun aksine, simdiki zaman rast-
lantisal bir gelecede agilir. Yalmzca simdide secimler yapma ve irade kullanma
o6zgiirliigiine sahibiz.

Yine, bu, diger zamanda yolculuk anlatilan ile kargithr. Kyle Reese, gecmige
seyahat ettiginde bir eylem kahramam olarak kalir. La jetée'nin kahramamn,
cogunlukla bir tamk olarak, gecmiste “zihinsel” bicimde yolculuk yapar. Fakat
her ikisi de, gelecekten tiireyen bir 6zbiling ile orada eylemde bulunur. Geg-
mise giden Ridder, orada oldugu gibi mevcuttur. Gegmiste kendisine, higbir
surette daha yash birinin bakg agisindan bir 6zbilingle bakmaz. Yine, gegmis-
te, kendi “gelecegdinin” bakis agisinasahip olmadigindan, eylemde de buluna-
maz. 0 halde, zamanda bir yer degistirmenin var oldugunu nasil anlayacagiz?
Ridder'in Kiire’deyken, kumsalda beyaz bir fare, 24 Eyliil 1962, saat dortte esi-
ni gérmesi ve bunu geriye doniik olarak kavramasi sayesinde.

Zamanin bu 6zgiin gérsellesmesinin sonuglan nelerdir? Gok farkl filmler olsa
da, hem Lajetée hem de The Terminator, simdiki zaman iizerinden gegmisten
gelecede uzanan, sabit ve dedismez bir ¢izgi halinde bir zaman imaj: sunar. 2
Burada zaman bir “mekan” ya da irade ve zaman bilinci muhafaza edilirken,
icinde 6zgiirce ileri-geri hareket edilebilen dérdiincii boyut olarak sunulur. Bu
siirekli, devam eden ve homojen mekan olarak zaman fikri, her iki filmde “tari-
hin” degistirilemeyecedi fikri ile desteklenir. Kyle Reese, gelecedi korumak ve

13 Terminator 2 bu baglamda, ilk filmi elestirmeye ya da yeniden yazmaya ¢aligir. Devam filminde Ja-
mes Cameron, gimdiki zamandaki segimlerin 6nceden belirlenmeyip, farklh gelecekler iirettigi, daha
Leibnizci bir zaman goriigiine dénmiig gibi goriiniir. 0 halde, simdiki zaman, geniglemeyle ¢izgi iize-
rindeki bir noktadan ok, gelecedin ve gegmisin olanakli diinyalanmn kesigtigi bir kavsak haline
gelir. Back to the Future serisi de, sonu, kahramarun Oedipusqu kaderiyle agir bir bigimde belirlenmig
olmasindan dolay kafa kangtinc: ve ikna etmekten uzak da olsa, komik bir etkiyle ayru adim atar.
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anlatiya 6zgii kaderini gergeklestirmek i¢in gegmise doner. Lajetée’de, se¢imi,
gelecek mevcut oldugu ve kahraman her zaman Orlynhtiminda kendi kaderine
geri donecedi i¢in, gegmise yardim etmek adina, her zaman gelecekte yapilir.

Her durumda, biling, kendinde béliinmez kalir. Fakat Ridder igin zamanda tek
bir biling vardir. Fakat zamanin kendisi boliinmiis oldugundan, simdiki zaman
ve ge¢mis zaman igin nitel olarak farkl bir biling s6z konusudur. Ridder, ma-
kinedeki ciice ya da hayalet olarak, makinenin “beynindeki” bir biling olarak,
gecmis ile simdi arasindaki aynm anlasa da arthk bunlan diisiinebilecek ya
da gelecege uzatabilecek durumda degildir. Zamanda eyleyebilen bir 6zne de
degildir. Zamanda hareket etmis, Kiire’de gegen simdiki zaman ile parcalan-
mis ve siireksiz gegmis zaman katmanlan arasinda bliinmiistiir. Filmde hafiza
mevcuttur: $imdiki zamandaki Ridder, zamanda hareket ettigini hatirlar ki
bu, her “nerede” olursa olsun gimdiki zaman olarak deneyim yasayan fare ile
kendisi arasindaki tek farktir. Fakat bu yer degistirme bizzat nesneldir; ¢linkii
ge¢mis zamandaki bilin¢ten yoksundur.

Boylece, Je t’aime je t’aime’deki zaman yolculugu imaji, The Time-Image'daki
ilk argiimanlardan birini kesin bigimde gosterir. Deleuze goyle der: “Tek 6z-
nellik zamandir, kaynaginda kavranan, kronolojik-olmayan zamandar; bizler
zamana igseliz, tam tersi degil. Zamann iginde olmamiz basit goriinse de, as-
linda en biiyiik paradokstur. Zaman bizlerde igsel degildir, tam tersi, i¢inde
bulundugumuz, i¢inde hareket ettigimiz, yagadigimiz ve degistigimiz i¢sellik
zamandir” (82). Zamanin i¢inde olmamiz en biiyiik paradokstur: Ariadne’nin
ipi gibi bu tez Deleuze'iin uzun ve degigken felsefi kariyerinde yolunu bulur.
Deleuze’e gore, Resnais'nin sinemasi en felsefi sinemadir. 0 halde, sinema ile
felsefe arasindaki iligki nedir? Bu soruyu dallandinp budaklandirmak, swradaki
dort boliimiin igi olacaktir.

Felsefi olarak daha ilging anlati zamam kesiflerinin bazilan, halen hareket-imaj anlat: rejiminde
kalsa da, Star Trek: The Next Generation boliimlerinde de ortaya gilamgtir: “Cause and Effect” adl b-
liimde, Enterprise, gegmisteki orijin noktasina kodlanmg bir hafiza géndermenin bir yolu bulunana
kadar, her seferinde geminin patlamasi ile sonuglanan bir zaman déngiisiine yakalamr. “Timescape”
adl1 b6liim, zamanin son derece farkli hizlarda akhg: bir mekan ortaya koyarak, siiredeki nispi sii-
reksizlikleri kegfeder. Tiim bunlar arasinda en ilging olan, Worfun, her biri Worfun kendi tarihinin
ve Enterprise’in kaderinin farkl bir anlatisim igeren farkli olanakh evrenler boyunca kendini tahmin
edilemez kuantum sigramalan yaparken buldugu “Parallels” adli, en Leibnizci boliimdiir.
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5. ELESTIRi YA DA HAKIKAT KRizZi

Hakikatiradesi bir elegtiriyi gerektirir -gérevimizi tammlayalim-
hakikatin degerinin, bir kez olsun, deneysel olarak sorgulanmast
gerekir.

Friedrich Nietzsche, The Genealogy of Morals

Bu kitabin birinci kasminda, dogrudan zaman imajlannin neler olduklanna dair
bigimsel bir fikir vermeye odaklandim. fkinci kisimda, dogrudan zaman imaj-
lanmn yaptklannin pesinden gitmek amacindayim. Bu imajlar, Deleuze'iin
zaman felsefesine ait kavram ve idelerinin etkili benzerinden mi ibarettir? Bel-
li bir baglamda diigiinceyi mi “temsil” eder? Mekansal ardigiklik halinde zama-
nin dolayl imajindan, dojrudan zaman imaja gegisin 6nemli sonuglanndan
biri, nicel zaman goriigiiniin yerini, zamanin bir gii¢ olarak verili oldugu nitel
goriigiin almasidir. Bu bakumdan, zaman ile hareketin iliskisi yeniden diigii-
niilmelidir. Bergson'dan dnce Kant, zamanin hareket bakamundan kavranma
bigimini degistiren baslica filozoftur. Kant'in Saf Aklin Elegtirisi adl eserinden
6nce, felsefe, zamani harekete tabi kilmaktaydi. Zamanin imaj), saatin hare-
ket eden akrep ve yelkovanindan ayurt edilebilir degildi: Esas olarak gevrimsel
ve kapali olan mekansal siireklilik {izerinde ardigik olarak birbirlerinin yerini
alan noktalann tayini. Fakat Kant, Birinci Elestiri'de™ “zamam zivanadan ¢ika-
np,” hareket ile baglanm koparmishr. Bir zamanlar felsefe zamani, hareketin
mekansal imaj1 olarak diiglinmiistii, fakat hareketin zaman baglaminda yeni-

* Immanuel Kant, aklin sirur ve iglevlerini ele alan bir iigleme kaleme alrugtr: Kritik der reinen Vernun ft
[SafAklin Elegtirisi, burada Birinci Elegtiri olarak arulmaktadur] (1781); Kritik der praktischen Verrun ft
[Pratik Aklm Elegtirisi] (1788); ve Kritik der Urteilskraft [Yarqigiiciintin Elegtirist] (1790) [Gevirenin
Notu].

ElestiriyadaHakikatKrizi 189



den diisiiniilmesi gerekiyordu.! Zaman-imajin dogrudan sundugu sey kendin-
de zaman degildir; daha ziyade zaman, kendini bir gii¢ olarak sunar. Burada
giiciin bir anlamy, hareketi mekansal ardigiklik olarak kendine tabi kilanya da
alt iist eden sey olmasidir. Jean-Louis Schefer'in ileri siirdiigii gibi, modem
sinemada zaman bir alq: olarak veriliyse bu, zamanin mekani, uyusmaz hare-
ketler ya da sahte siireklilikler halinde sonug veren bigimde degistirmesinin
imajidir. Mekdn ve zamanin ampirik ardigiklik icinde dizilmesi, zamann agkan
bicimlerinin sezgisine olanak taniyacak bicimde ortadan kalkar.

Boylece dogrudan zaman-imaj, temsil etmeyen bir gostergedir, diilinceyi ise
neredeyse hi¢ temsil etmez. Buna kargin, diiglinceyi kaskartir ya da bizi diigiin-
meye “zorlar”. Deleuze bir diiglince imaji lizerine yazdidinda, bu imaj, 6nceden
belirlenmis igselligin yansimasi, kendini dig maddede soyut halde bulan fani
zihnin ¢caligmalan degildir. Farkl bigimde, zaman diigiinceyi kendi imajindan
ya da “hakiki” 6z-temsilinden kopararak kskartan bir gii¢ halinde ortaya gikar.
“Gergek elestirinin ve gergek yaratimin kosullan aymdir: Kendini ve diigiin-
cenin kendi i¢indeki diisiinme ediminin kékenini 6nvarsayan diigiince ima-
jia yok etmek” (Difference and Repetition, 139). Burada, sinema kitaplannin
Onemi balamundan {i¢ isim Bergson ile rekabet halindedir: Kant, Nietzsche ve
Spinoza. Bu filozoflar zamamn hakikati krize sokup diisiinceyi kgkrttig so-
rununa farkl yaklagum sunar.

Bir seyin nasul bilinebilir oldugunu soran Kant¢1 anlamdaki Elestiri, her iki si-
nema kitab iginde de merkezi bir sorundur. Kant¢1 bakis agisindan, en énem-
li aynm, 6zii balarmundan zaman ile zamanin bilinirlik bigimleri arasindadir.
Dogrudan zaman-imajin isaret ettigi elestiri, Nietzsche ile birlikte farkl bir hal
alir. Burada dnemli olan husus, deder elestirisi ve yanlislama giiglerinin bir

1 Burada, Deleuze‘iin, Kant's Critical Philosophy nin Ingilizce terciimesi i¢in yazdig: sira dig1 6nséze

gonderme yapiyorum (vii-xiv). Deleuze, Difference and Repetition’da benzer bir argiiman ortaya ko-
yar: “Zamanun, 6lgtiigii periyodik hareketlerin ge¢tigi uygun ana yonlere tabi kiinmasir garanti
eden sey eklemyeridir, cardo’dur (diinyai¢in oldugu kadar ruh igin de zaman, hareket sayis1). Ak-
sine, eklemsiz zaman, kendisine bir tann vermis olan, asin basit gevrimsel biciminden ozgiirlestir-
mig, alt iist olmug harekete gére igerigini olugturan egrinin disindaki, bunamug zamandar; kasacasi,
kendini bog ve saf bir bi¢im olarak sunan zamandur. $eylerin (agin basit gevrimsel bigimi takiben)
zamanda serimlenmesi yerine, zaman bizzat kendi iginde serimlenir (yani bir gevrim olmay biralar).
Ana taslak olmay birakip sirali olur, safbir zaman diizeni olur” (88)
Bergson, Kant ile bu lusimg kabul eder. “The Perception of Change” adl1 dersinde, Kantin, Platon-
cu gelenekten belirgin kopugu temsil ettigini belirtir, giinkii “Kant duyulanmzin ve bilincimizin as-
linda gergek bir Zamanda, yani, kalic: bir siirede siirekli olarak degisen bir Zamandaigler olduklanna
inarugtr” (Creative Mind, 141).
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gii¢ iradesi ve ebedi geri doniis ile iligkilendirilmesi sorunudur. Spinoza‘y ta-
kip eden Deleuze, zaman-imajin diisiinme giiclimiizii nasil etkiledigini sorar.
0 halde felsefenin zaman-imaj ile ilgisini ii¢ soru belirler: Zamanin bilinirlik
bicimleri nelerdir, yanligin giigleri Dogruluk bigiminin yerini nasil alir, zaman-
imaj, diigiinme giiciimiizii nasil etkiler?

Platon'un Devlet'inde Sokrates, diisiinceyi tetikleyen deneyimlerdeki celisik
alqilan agiklar. Bu fikir kargisinda Platon’un kararsiz bir tutum aldigum soy-
lemek gerekir. Platoncu imaj teorisi, karmagiktir; model ile kopyay (manevi
Idea ile bu Ideanin fiziksel nesnesini), aym zamanda eikon -iyi kopya- ile fan-
tazma, simulakr bigimindeki kotii kopyalan ayirt eder. Ronald Bogue'nin be-
lirttigi gibi Platon'un kaygis, ideal ile i¢sel benzerlige sahip olan dogru kopya-
lan, digsal ya da yarulsamal yakanlik igeren yanlis kopyalardan ayrt etmektir.
Fakat Deleuze'ii ilgilendiren iyi ya da kotii temsil degildir; bu, Baudrillard'in
-postmodernitenin model olmaksizin imajlann ¢ogalmasa olarak tarumladigi~
simulakrlar sorunu da dedildir. Deleuze gdyle der: “Yarulsamal simulakrlarda
Platonu korkutan sey, sabit kimligi olmayan varliklardir, siurlanmamig ve
mantik dis1 olusun ortaya giktigh gelisik, kalik degistirmis varliklardir” (Bogue,
56). Bunlar, diisiinceyi uygun faaliyeti igin knglartan, kendinde farkhiligh ifade
edebilen paradoksal nesnelerdir: Evrensel konsensus ya da “saduyu/ortak
akal” bi¢iminde diisiinceyi dondurup orten giiglere direnen, dahas1 meydan
okuyan, diigiince i¢indeki diigiince-olmayan. Diigiince gii¢lerimizi diisiinebil-
mek i¢in, bagka bir deyisle, bu giigleri anlayabilmek igin, ortak-olmayan akl
[uncommon sense] figiirleri olarak simulakrlara ihtiyacimz vardir.?

2 Bubaglamda Deleuze sunlan yazar: “Felsefe iyi niyet ile degil, paradoksla ortaya qkanlr. Paradoks,
felsefenin pathosu ya da tutkusudur. Birkag tiir paradoks mevcuttur, bunlann tiimii ortodoksinin ta-
mamlayia bigimlerine -yani, iyi niyeteve sajduyuya- karsidir. Oznel olarak paradoks, her biri kendi
siinnn gniinde olan, kendi kmslla.stmlamannm onunde olan yeﬁlenn kullammmdan ve yerlerden
aynlr: Kendi bagina diigii yecek d da olan di lindeki diigiince; kendisi ay-
nca hatirlanamaz olan, unutulmusun 6niindeld haﬁza kendi yogunlug\mdan ayirt edilemez olan
algilanamazin 6ncesindeki duyarliik. (...) Fakat aym zamanda, paradoks, bir volkanik hat boyunca
biri digerini tetikleyen, bir siurdan digerine sigrayan yetileri siralayan, iyi niyetin oldukga uzaginda
olaniligldyi bu parcalanumug yetilere verir. Nesnel olarak, paradoks, iyi niyetyoniinde esitlenemeyen
ya da iptal edilemeyen farklilik ile birlikte, ortak bir unsur igerisinde totallegtirilemeyen unsuru gos-
terir. Paradokslan ¢iiriitmenin tek yolunun bizzat sajduyudan ve ortak akaldan gegtigini soylemek
dogru olur, fakat bu ancak sajduyunun ve ortak aklin her seye izinli olmas: durumunda dogrudur:
Yargilama rolii ve vakaya taraf olma rolii, kasmi hakikatin yarunda, mutlak hakikat.” (Difference and
Repetition, 227-28).

Bunlar iizerine tam bir tarhgma yiiriitmese bile, Deleuze'iin dojrudan zaman imajlanm tam da su
anlamda simulakralar olarak diigiindiigii agiktir: Kendinde farkll ifade eden paradoksal bigim-
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Zamanin bilinebilirlik bicimini anlamak, ikinci saf géstergebilimin betimle-
yici projesidir: Zaman-gdstergelerin ve yanliglayici anlatinin tammi. Zaman-
gostergelerin ne olduklanna ve sinematik ifade “mecras1” olarak zamanin ne
demek olduguna iliskin anlayisimizin daha da derinlesmesi gerekmektedir.
Zaman hangi bicimlerde bir simulakr giicii olarak ortaya ¢ikar? Zamann agkin
bigimleri nelerdir? Hareket zamana tabi kiindiginda, yani mekandaki ampirik
ardisiklk kronolojik-dig1 anlar tarafindan alt iist edildijinde ne olur? Bu soru-
lara verilecek dort yanit, siireyi, hafiza edimini, gegmekte olan simdiki zamam
ve son olarak Deleuze'iin zamann pasif sentezleri olarak adlandirdig geyleri
icerir.

Bergson’a gore, zamanin agkin bigimi gercekligi béliinmez, kesintisiz ve sii-
rekli dedisim halinde akis olan durée’dir. Agikhr ki, sinema -baslangiglan,
bitigleri ve her gosterimdekd kesin tekrarlanyla- siirenin biitiinliiklii bir ha-
ritasim ¢ikarmak igin esasinda yetersiz kalir. Yine de Bergson, sanati, algiy
yalnizca felsefenin nihai olarak derinlegtirebildigi sezgiye yonlendiren imaji
kaskartan faaliyet olarak goriir.? Dolayli zaman imajlan dahi siireden bir geyi
muhafaza eder, dolayisiyla kendi bigimlerinde 6nemli bir zaman sezgisi sag-
lar. Birincil bigiminde zamanin, evrensel ¢esitleme halinde ya da Deleuze'iin
ickinlik diizlemi diye adlandirdig: siirekli evrensel degisim halinde aktigim
hatirlamak gerekir. Hareket-imajlann tarihinde -tiimii zamanm mekéna tabi
klan- gercevelerin, merkezlerin ve kargilastinlabilmenin dediskenliklerine
rajmen sinema, evrensel gesitlemenin bas dondiiriicii rejimine ideal bir geri
doniigte bu mekansal merkezleri siirekli erozyona ugratma niteligini diger
sanatlardan daha biiyiik 6l¢iide muhafaza eder. Bu minvalde, The Movement-

ler. Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, Deleuze'iin film teorisinin zellikle bu yoniine dikkat geker ve
Deleuze’iin The Time-Image’daki argiimanlanmun Logic of the Sense adi metni ile nasi! iligkili oldu-
gunu Gzellikle belirtir. Bakaruz “The Cinema, Reader of Gilles Deleuze.” Kendinde farkliig agiklayan
simulakrlar igin balaruz Difference and Repetition, ozellikle ss. 69, 201-2, 293-94, ve 299-300.
“Metafizige Girig” baglkl dersinde Bergson sunlan yazar: Siire sezgisinin yerini higbir imaj alamaz
fakat seylerin oldukga farkli diizenlerinden alinan gok sayida farkh imaj, eylemlerinin yakinsamasin-
da, bilinci, ele gegirilecek belirli bir sezginin mevcut oldugu kati noktaya yonlendirecektir. Birbirine
miimkiin oldujunca benzemez imajlar segmekle, bu imajlardan birinin yad etmekle gorevli oldugu
sezginin yerini gasp etmesi engellenecektir giinkii bu durumda s6z konusu imaj rakipleri tarafindan
ortadan kaldinlir. Yon balamundan tiim farklibiklanna kargin, bunun gériilmesi, bu imajlan zihni-
mizden ayru tiir bir dikkati ve adeta bilinci 6zel ve kesin olarak belirlenmig bir duruma, 6zellikle de
kendini kendine agabilmesi i¢in uyum saglamak zorunda olacag: bir duruma tagr. Fakat bilincin bu
cabaya katlanmas: gerekir; ¢iinkii ona artik hicbir sey gosterilmez. Bilinci, istenen gabay: gosterip
kendi bagina sezgiye ulagacad: duruma getirmis olacagiz (Creative Mind, 166).

w
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Image hareketi birincil gii¢ olarak sunar: Tiim sinematik imajlara karsilik gelen
evrensel cesitleme olarak dedisim imaji. Basit, duragan bir plandahibu zaman
imajin basit siire olarak muhafaza edebilir. Dolayisiyla, hareket-imaj, kendi
orijinal devinimi i¢inde dedigim ve siirenin algisim verebilir. Fakat zamanin
dogrudan imajim kavrayabilmek i¢in, imaj duyu-motor durumlanindan serbest
ve biitiinlerin isleyisinden bagimsiz olmalidur.

Burada Deleuze'iin Bergsonun ara imaj (image moyenne) kavramn sinema-
tik hareket-imaji tanimlamak i¢in esas almasimu yeniden diisiinmek gerekdr.
Bergson'a gore image moyenne, bir diisiince bigimidir. Imaj, nesnelerin mad-
diligi ile diigiincenin tinselligini aym 6l¢iide paylashd: icin madde ile zihnin
temasim kolaylagtnr. Bergson, “Philosophical Intuition”da sunlan yazar:
“Halen kendini gériiniir kaldid: i¢in neredeyse madde ve kendisine dokunul-
masina artik izin vermedidi icin neredeyse zihindir” (Creative Mind, 118). Kus-
kusuz, Deleuze, Bergson'un taruminda sinematografik imajin kesin tasvirini
goriir.

Bu fikir, Bergsonculugun bir diger 6nemli temasina igaret eder: Mekanda al-
gilar, zamanda diigiiniiriiz. Zamanin dolayh ve dogrudan imajlan arasindaki
fark, bu temelde de ayrt edilebilir. Hareket-imajdaki degisiklikler, mekandaki
cesitlemeler halinde degigim imaj veren, alg: ile maddenin kargilagmasi ta-
kip eder. Buradaki temel durum -zamanin bilinme bigimi- hareketteki acik
biitiinliiktiir. Fakat alg1 maddeden cekildijinde imajin bagka bir boyutu agilar.
Hareket, birincil bir giigten ziyade kayas ol¢iisii haline gelir, ardigiklik da imaj-
lan baglayip déniistiirmenin yeni bigimlerini -sahte siireklilikler ve uyusmaz
hareketler- dogurur. Evrensel gesitleme zamanin dogrudan imajin1 giivence
altina alabilir fakat bu mutlak hareket, Hareket merkezleri ve rasyonel baglan
ile duyu-motor gemasinin Slgiitlerine gre gorecelesip yerellegsmesini kesinti-
ye ujrathginda olur.

Ikdinci olas: ¢oziim, hareketin hafiza edimi haline gelmesidir. Bergson, Matter
and Memory adl1 eserinin iiglincii bliimiinde goyle sdyler: “Her ne zaman bir
hatiraya ulagmaya, tarihin bir dénemini animsamaya galigsak, kendimizi ilk
olarak genel ge¢miste, daha sonra da gegmisin belirli bir bolgesinde yeniden
konumlandirabilmek igin simdiki zamandan aynlmamizi sadlayan sui generis
[kendine has] bir edimin farkina vannz -tipka kameranin odaklanmas: gibi
bir ayarlama” (133-34). Daha 6nce belirtmis oldugum gibi, zaman-imajin ha-
fiza-imaja esit oldugu diisiiniilebilir. Mekandaki eylem ve fiziksel hareket ile

Elestiri ya da HakikatKrizi 189



Olciilebilir olmasindan ziyade, hatirlama faaliyeti ile temsil edilen bir “zihin-
sel” hareket haline gelir. 0 halde, zaman-imaj sinemas, bir dznellik ve biling
sinemas olacaktir. Buy, fiziksel diinyanin kegfinden ziyade hafizaya, riiyaya ve
fantaziye yolculukile “ilgili” sinema olacaktir. Modermn Avrupa sinemasi tam da
bu sekilde tartisilmalidar.

Bergson'un algiyy, hafiza-imaj ve saf hafizay1 herhangi bir hatirlama edimine
baglayan siireklilikleri vurgulamas: dlgiisiinde bu durumun Bergson’da dogru-
lanmasi da mevcuttur. Fakat Deleuze agik¢a belirtir:

Sinemada hatira-imajlar (hafiza-gostergeler/mnemosigns) ve riiya-imajlar (riiya-
gostergeler/onirosigns), uzatip genisletse de aralijim doldurma egiliminde olduk-
lan duyu-motor durumlann iiriiniidiir; [hatira-imajlar] bunda gerilemeler olugtu-
rurlar (psikolojik hafiza olarak geriye déniisler). (...) Rilya-imajlarsa, daha ziyade
biitiinii etkiler: Zaman zaman durumun siirekli bagkalagimun temin ederek zaman
zamansa karakterlerin eyleminin yerine diinyadaki bir hareketi gegirerek duyu-mo-
tor durumunu sonsuza yansitir. Halihazirda modern sinemamun zaman kapilanna
baz istisnai durumlarda yaklagsak bile dolayl bir temsili bu sekilde geride birak-
mayz (Time-Image, 273).

Gergek su ki, Bergson'un Matter and Memory'de tasvir ettigi diisiince “hareketleri” qok daha kar-

magiktr. “Ikinci” hafiza semas: ya da Bergson'un (s. 99'da alintilanan) ters konisi iyi bir drnektir.
Bergson, “genel fikrin” algiile hafiza arasinda karmagik bir salrum olarak nasil ortaya qikabilecegini
gostermek iin bu jemaya bagvurur. Dahas, Bergson'un tarumladi: hareket, bir belirsizlik merke-
zinin hafizada nasil agilacagina iligkin agiklamasin hem genisletir hem de karmagiklagthinr. Bergson
§0yle yazar: Genel fikrin 6zil, (...) eylem diizlemi ile saf hafiza diizlemi arasinda kesintisiz olarak ileri
ve geri gitmektir. Bir kez daha, yukanda soz ettigimiz diyagrama génderme yapaum. S noktasinda,
bedenimde, bagka bir deyisle, belirli bir duyu-motor dengesinde sahip oldujum mevcut alg: yer alir.
AB tabarurun yiizeyinde, biitiinliikleri i¢inde hatirlamalanm uzarur. Béylece belirlenmig bir koni ige-
risinde, genel fikir, S zirvesi ile AB tabaru arasinda siirekli sabrum halindedir. Bu genel fikir, S zirve-
sinde, bedensel bir tavnn ya da séylenmis bir séziin agik¢a tanumlanmug bigimini alir; AB tabanunda
ise, kanlgan birligini paralayacak olan binlerce tekil imajin aym dl¢iide tanimlanmg yéniini alr.
(...) Hakikat sudur ki, genel fikdr, biz onu bu iki uctan birinde sabitler sabitlemez elimizden kagacak-
tur. Birbirinden gegen ¢ifte akintidan olugur -ya séylenen sozlerde kristalize olmaya ya da hafizada
kaybolmaya daima hazirdar.
Bu, S noktasitarafindan gizilmig duyu-motor mekanizmalanile AB tab da miitemayil hatirlamalar
totalitesi arasinda (...) ayra koninin ¢ok saynda A’B’, A”B”, vb. kesmnce Gizilmis fiziksel yagamruzin
binlerce tekran igin yer vardur. Riiya alemind k i¢in kendimizi duyu ve motor durumdan ayr-
digumuz 6lgiide, kendimizi AB diizlemine dagltma egilimimiz mevcuttur; motor reaksiyonlar ile duyu
uyaranuna yarut vererek kendimizi mevcut gerceklige daha sika bagladifimuz dlciide, S noktasinda
yogunlagma egiliminde oluruz. Gergek su ki normal benlik asla bu u¢ durumlardan birinde kalmaz;
bunlar arasinda hareket eder, daha sonra ara kesitlere kargilk gelen durumlar benimser, bagka bir
deyisle, temsillerinin mevcut eyleme daha yarari yardimda bulunabilmesi igin, temsillerine ancak
yeterliimaj ve ancakyeterli fikir verir (Matter and Memory, 161-163).

»
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Saf hafiza halinde virtiiel imaj, ne bilince ne de psikolojik bir duruma gén-
derme yapar. Aslinda, eder Alain Resnais zamaru 6znel-olmayan hafiza olarak
temsil etmekte baganli oluyorsa, o halde, 6znel olan, artak nesnel olandan ayn
ya da nesnele karsit bigimde tanumlanamaz. Deleuze'iin yazdid: gibi, “bu, bi-
lincin disindadir, zamandadir ve bizim i¢in de, saf hatiralann [souvenirs purs)
zamandaki virtiiel 1srarlann kabul etmek, mekandaki algilanmayan nesnele-
rin aktiiel mevcudiyetlerini kabul etmekten daha zor olmamalidir” (80).

Fakat bu noktada Deleuze'iin aktiiel ve sanal iizerine tarbhgmasin yine ye-
niden tanimlarnup derinlestirilmesi gerekir. Hafiza ya da riiya yolculuklannn
Otesinde zamanin, dojrudan imajimun temsil ettigi daha temel bir “hareketi”
mevcuttur. Bu baglamda hareket ne mekanda bir ge¢is ne de hafizarun canlan-
dirmasidir; daha ziyade, zamamn gegisini kavramlagtirma, ge¢mis ile gelecek
bakimindan simdiki zamam yénlendirme bigimimizdir. Kronolojik zamanda
simdiki zamanin tuhaf bir mevcudiyeti s6z konusudur. $imdiki zaman, geg-
misi gerisinde birakarak gelecede dogru yolunu kazarak ilerledidi bir gizgide
kesintisiz hareket eden bir noktadan ibarettir. $imdiki zaman, gelecegin geg-
mige siirekli devinen boliinmesidir. Fakat zaman aralig: olarak diigiiniilen, ak-
tiiel olarak verili “simdi”ye dogrudan dogruya baktijimzda, zaman paradok-
sal bir imajdir. Zamanin ¢izgiselligi kinlmaya baglar. Simdiki zamani kavrayip
hélihazirda doniigmiis oldugu gegmis ile hizlailerledidi gelecekten mutlak bi-
¢imde nasil ayirt edecediz? Dogrusu, bunuyapamayiz. Aziz Augustinus'u takip
ederek, gegmekte olan zamanin, e zamanh olarak, her biri birbirinden aym,
esdeger olmayan gelecedin simdisinden, simdinin simdisinden ve ge¢migin
simdisinden olugan bir olay halinde parcalandigin goriiriiz.

Boylece zamanin devindiren ii¢iincii adim, zamanin gegmesidir. Bu gegis ne
cizgisel ne de kronolojiktir, ¢iinkii zaman siirekli ¢atallanir, bir yonde belir-
siz bir gelecege, bagka bir yonde ise mutlak gegmise boliiniir. Bergson, Mind-
Energy adli galigmasinda “Hafiza nasil olusur?” sorusuna béyle yanit verir.

5 Ozellikle balaruz, Mind-Energy, “How Is Memory Formed?” baslikh kasim, 127-29.

Deleuze bu fikirleri tarhgirken, Bergson'un simdiki zamaru gegmis ve gelecege ayumaya iligkin fikir-
lerini g6steren iigiincii bir yema kurar (s. 82).

Bu figiirler bir arada alindiklannda, Deleuze i¢in zamamn “hareket ediginin” ii¢ olanakl jemasim
temsil ederler: Hafiza edimi olarak, gegmekte olan simdi olarak ve zaman bigimleri tarafindan 6z-
nenin boliinmesi olarak. (Aynca siirenin siirekli nitel degisim olarak nasil karakterize edildigini ha-
turlayinuz.) Aslinda bu ii¢ jemann her birinin zaman “diferansiyellerinin” 6znellik igin nasil kurucu
olduklan bakarundan ele alinmalan gerekir: Siirekli olarak aktiiel ile virtiiel arasindan gegen hafiza
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Gecen zamanin imajina ancak, imaj algida olugturulurken eg zamanh bi¢im-
de gegmiste daha dnce oldugu imaj halinde muhafaza edildiginde sahip ola-
biliriz. Aym1 hafiza-imajin iki “yam” olsa da, bunlar dogalan geredi farkilik
gosterir: Gegmig-virtiiel-zamansal-hafizaya kars1 simdi-aktiiel-mekansal-alga.
Bundan dolay1 Deleuze goyle yazar: “Kristal-imajin esas sundugu sey, zamanin
en temel islemi sudur: ‘Arbik olmayan dolaysiz ge¢mis ile heniiz olmayan do-
laysiz gelecek arasindaki simnn kaybolmasi... Algiyr sonsuza dek hatirlamaya
yansitan hareketli ayna.” (Time-Image, 81). Zaman, her anda simdiye ve geg-
mige béliiniir: Gegen simdi ve muhafaza edilen ge¢mis. Ve her an bdliiniirken
zaman ikilegtirir de: Ge¢mis bir zamanlar oldugu simdi ile bir aradadir. Gegmis
kronolojik-olmayan zaman halinde, genel ge¢misin virtiiel argivi biciminde
muhafaza edilir. Hahzarun “sinematografik yamlsama” -duragan imajlann
cizgisel ardisikligi- ile asla dogru bigimde temsil edilemeyecek olmasinn ne-
deni budur. Aktiiel olan daima bir simdidir, fakat degigen bir simdidir. imaj
aym zamanda simdi ve gegmigtir, halen simdi ve halihazirda gegmistir.

Bu, zaman-imajin sundugu en derin zaman paradoksudur. “Olanakli en kiigiik
gevrim” -Bergson’un birinci diyagramindaki OA koordinatlan- alg: ile hafiza,
aktiiel ile virtiiel arasinda esdeder olmayan béliinme yaratir. Virtiiellik, geg-
misin, bir zamanlar oldugu simdi ile bir aradaligidir. $imdi, aktiiel bir imajdar;
zamandag: olan ge¢mis, simdinin virtiiel imaji olarak kaybolur. Bergson bu
fenomeni, simdiki zamanin alg: ve hatirlamada siirekli kopyalanmasi olarak
tamimlar: “0 halde, aktiiel mevcudiyetimiz zamanda serimlenirken, kendini
virtiiel bir mevcudiyette, bir ayna-imajda kopyalar. Hayatimzin her an1 iki y6n
sunar, aktiiel ve virtiiel, bir yanda algs, diger yanda hafiza. (...) Her kim kendi
simdiki zamamirun algiya ve hafizaya kopyalandiimin farkina vanrsa (...) ken-
dini, oyununu otomatik olarak oynayan, kendini dinleyen ve kendini oynar-
ken izleyen bir aktérle kiyaslayacaktir” (Mind-Energy, 135-38). “Saf” hatirlama
olarak virtiiel imaj, kendisini aktiiellestiren herhangi bir zihinsel imajdan do-
gas1 geredi farkldar.

Artik sinematik ifade bakamundan zamanin ne oldugunu anlamaya daha yak-
niz. Sinematik hareket-imajlar, “madde = imaj” denkleminin oldugu evrensel
cesitleme rejiminden ¢ikar. Boylece, alg1 ile madde arasindaki iligkinin ok sa-

edimleri olarak; simdinin algida ve hafizada siirekli gogaltilmas: ve ego’yu Ben’den ayiran igsellik
olarak. Bu bdliinmelerin her birinin, diisiincenin zamanda kendisini kurdugu bir “belirsizlik” olarak
diigiiniilmeleri gerekdr.
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y1da kapsami ve gegidi olan gostergelerin yolunu agar. Bunun yaninda, zaman-
imajlar, Deleuze'iin Difference and Repetition adl1 eserinde zamanin ii¢ edilgen
sentezi olarak adlandirdih seyden tiirer. Deleuze, benim ge¢mekte olan gim-
di diye gonderme yaptiim seyi, anlann dlgiilemez ii¢ noktaya biiziilmesiyle
zamann temeli (fondition) olarak tarumlar: Gegen simdi, muhafaza edilen
gecmis ve belirsiz gelecek. fkinci sentez, zamamn kurulusunu (fondement),
virtiiellik, ge¢migin tiimiiyle kronolojik-olmayan katmanlar halinde muha-
fazas1 biciminde sunar. Kugkusuz en zoru olan iigiincii sentez, Deleuze'iin
Bergson, Kant ve Nietzscheye yonelik ilgisinin ortak paydasidir. Bu, hafizada
6znel bir yolculugu degil, “saf zaman bigiminin” ya da Kant'in saf akil elesti-
risiyle Nietzsche'nin ebedi doniis dgretisinde yer alan, 6znelligin kendisinin
kurucusu olarak kronolojik-olmayan zamanin “temelsizligini” (éffondement)
anlamay igerir.®

Bunlar, Deleuze'iin tarhgmasirun en zor sayfalanndandir. Deleuze, felsefe ta-
rihinin Bergson’un siire diisiincesini siklikla 6znel igsellije indirgedigini be-
lirtir. Fakat Bergson’a gore durée, psikolojik icebakasa degil; algiile hafizamn,
her tiirden zihin-beden, zihin-doga diializmini alaya alan siirekli ve karmasik
ifadesine génderme yapar. Je t’aime, je t’aime okumamda sormus oldugum
gibi: Iceri ve disany, 6zne ve nesneyi ayirmanin bir anlam olmadigina gére
“zaman” psikolojik olarak “igeride” deneyimlenen bir gey ya da i¢inde hare-
ket ettigimiz digsal bir mecra olarak nasil ayirt edilebilir? Deleuze, Bergson'un
zaman tefekkiiriiniin en derinde farkli bir sey s6yledigini belirtir: Tek 6znellik
zamandir, kaynaginda kavranan kronolojik-olmayan zamandir, zamana igsel
olan da bizizdir, tersi s6z konusu degildir. Bizim zamanda olmamiz basmaka-
lp bir seymis gibi goriinse de en biiyiik paradokstur. Zaman bizde igsel olan
degildir. Bunun tam tersi, icinde oldugumuz, iginde hareket ettijimiz, yasadi-
gimiz ve degistigimiz igselligin kendisidir. (...) Oznellik asla bize ait degildir;
o0 zamandir, yani ruh ya da tindir, virtiiel olandir. Aktiiel daima nesnel fakat
virtiiel 6zneldir: Zamanda deneyimledigimiz gey baglangicta duyguydu; sonra
zamanin kendisi, kendini duygulandina ve duygulanan diye ikiye bélen, za-

6 Bir 6nceki boliimde yapmug oldugum Leibniz ve Bergson kargilagtir da bu zaman sentezlerinin
bir versiyonunu sunmugstum. Burada aynca Ronald Bogue'nin Deleuze‘iin Difference and Repetiti-
on’ daki, iligkin argiimanlanna yonelik yapmg oldugu incelemeye borglulujumu ifade etmek
isterim. Balaruz Bogue, Deleuze and Guattari, ozellikle s. 65-66 ve 15 1. Aymca bakaruz Difference and
Repetition, 79-84.
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marun tanmm olarak “kendinin kendiyle duygulamim” olan saf virtiialite oldu
(Time-Image, 82-83).

Deleuze'iin argiimanlan, Kantin agkan felsefe iizerine goriiglerine geri donii-
lerek biraz daha aydinlatilabilir. Bergson, zamamn hafiza tarafindan gegmisin
algiya kopyalanmasi olarak simdi ve gegmis halinde ikiye boliindiigii dogrudan
kavrayigin ruhsal otomatizm bigiminde deneyimlenebilecegini soyler. Dogru-
dan zaman imajinin ifade ettigi muhatap, felsefi bir 6zneyi, yani Kant'in Saf
Aklin Elegtirisi adi caligmasindaki agkan konumu varsayar. Bu 6zne, béliinme
halinde diisiinse de bu ne Kartezyen diializmin ne de kendi bagina psikanali-
zin béliinmesidir. Son ikisi mekansal béliinmeleri temsil eder. Kant zamanin
diigiince ile iliskisini yeniden diizenler, bunu yaparken de 6znelligi kuran ye-
tileri diigiinmenin yeni bir yolunu bulur. Béylece agkan felsefe basmakalip bir
goriisiin soyleyebilecedi gibi duyu-akil antinomisini agsarak 6zneyi “agkan” bir
ozdeslik ve birlige geri getirme bi¢imi degildir. Tam tersine Kant 6zneyi, 6zne-
nin zamani hareketten “s6kmesi” ile tamumlamann yeni bir yolunu kesfeder.
Deleuze'iin Kant okumasinn orijinalliji, dojrudan zaman imajinda igerilenle-
ri anlamak balamundan 6nemlidir. Deleuze kendi konumunu, Kant’in Elegtirel
Felsefesi'nin Ingilizce gevirisine yazdig nsozde titiz bir bigimde ortaya koyar.
Burada, Bergson tarafindan alt gizilen “ruhsal otomat” Rimbaud'nun “Ben, bir
bagkasidir” formiilii ile yeniden diigiiniiliir.”

Burada karg1 kargiya olunan giigliik, Ben nasil bagkas: haline gelir ya da za-
mann “kendinin kendiyle duygulanim” olarak tarumlanabilmesidir. Kant ile
Bergson arasindaki bag: agiklamanin en agik yolu, her ikisinin de mekanda
kronolojik ve ¢izgisel ardippklik halindeki zamam diisiinmeyi reddettikleri-
ni soylemektir. Deleuze Kant'in zamani hareketten soktiigiinii soylediginde,
“hareket”in tanum radikal bigimde dedigir. Hareket arbk mekandaki fiziksel
hareket olarak tahayyiil edilemez; bunun zaman aracibifiyla dedigim olarak ye-
niden diisiiniilmesi gerekir. “Hareket,” nihayet The Time-Image metninde bu
anlama gelir. Zamamn dogrudan imaji, zamanin icat kabiliyetini sunar: Yeni

7 Bu formiil (Ben, bir bagkasidir); aynca Deleuze'iin zamarun dogrudan imajlannda sunulan yanl

giigleri ve yanlijlayial anlat tartigmasi icin de kilit bir formiilasyondur. Balaruz Deleuze'iin The Time-

I mage ‘dakd (133-137) tartigmasi ve The Time-Image'dakd (147-155) cinéma verité ve dekolonizasyon

lan tarts da bu } genigletme bigimi. Bu argiimanlan bir sonraki boliimde derin-
lestirecedim.
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ve ongoriilmemis olanin ortaya ¢ikis olanadl, zamanin her aninda yenilenen
bir olanak.

Diisiincenin zaman bicimlerine goére nasil belirlenebilecedi sorusunu yeniden
diisinmek gerekir. Deleuze’e gore Kantin ¢6ziimii, zamani, degigen ve hare-
ket eden her seyin degismez Bigimi diye tarumlamasidir. Her sey zamanda ha-
reket eder ve dedisir, fakat ne degisen ne de hareket eden tek sey zamandur.
Bu zamamn sonsuzluk oldugu anlamina gelmez. {yle olsaydi, zamam zamanla
tanimlama totolojisine diigmiig olurduk. Bundan farkl olarak, zaman, “son-
suz olmayan geyin bi¢imi, dedigim ve hareketin degismez bicimidir” (Kant’s
Critical Philosophy, viii). Zaman degdisimdir: Evrenin asla durmayan hareketi,
dedisimi ve evrimidir.®

Dolayisiyla, zamana dair iki bakag ag1s1 mevcuttur. Bunlardan biri bir ereklilik
olmaksizin dedisime tarklik eder; digeri ise agkan bir sentez ile degismeyenin
degisimin kendisi oldugunu anlar. Bu gekilde zaman, 6znenin, zamanda olan
ve siirekli dedisen bir edilgen Ego’ya (Moi) ve simdiyi, ge¢misi ve gelecedi sii-
rekli bolerek bir zaman sentezini siirdiiren Ben’e (Je) boliinmesini varsayar.
Deleuze “Ben, zaman bigimi ile kendimden aynyum” dedijinde, egonun ken-
disini biricik ve etken 6zne olarak kuramayacadim sdylemis olur. Daha ¢ok,
“kendine kendi diisiincesinin eylemini sunan edilgen egodur; bagka bir deyis-
le, bunu duygulandiran Bagkasi olarak Ben'dir” (Kant's Critical Philosophy, ix).
Deleuze'iin Kant okumasinda zaman, Ben'in sentetik edimi ile bu edimin atfe-
dildidi ego arasinda siirekli doniigiime ugrar. Zamamn algiy1 hafiza ile ikilegti-
ren siirekli boliinmesi, 6znenin temel boliinmesini saglar.

Boylece Ego'yu igindeki Ben'den ayirmak i¢in zaman 6zneye taginur. Bu,
Ben'in ego'yu etkiledidi bi¢imidir; zihnin kendi kendini etkileme bigimidir.
Bu baglamda, artik basit ardisiklik diye tanimlanamayacak, dedismez bigim
halindeki zaman igsellik olarak (i duyu) ortaya gikarken, bir aradalik diye ta-
mmlanamayacak mekan digsallik olarak gériiniir. “I¢sellik” yalmzca zamanin

8 Kugkusuz, bu Kant okumas), Deleuze’iin kendine has Bergson ve Nietzsche terkibinden derinlemesi-
ne etkilenmistir. Bergson'un Kant ile iliskisi daha elegtireldi. frnegin, balaruz Creative Mind, 139-42.
Bence, Kant's Critical Philosophy 1963 y1inda yayinlandiginda, Deleuze Bergson’un ke daha
yalkands. Dolayisiyla, Ingilizce 6nsoz (1984), Deleuze'iin, sinema kitaplanrun bir sonucu olarak, Kant
ile degigen iligkisinin ilging bir geriye doniik agiklamasim temsil eder. Aynca, Deleuze, Kant oku-
masiun Heidegger'den de etkilenmis oldugunu ok sik kabul etmez. Omegin, balaruz Heidegger'in
Kant and the Problem of Metaphysics adl eseri.
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bize i¢sel oldugu anlamina gelmez, igsellijimizin bizi siirekli olarak boldiigii,
bizi ikiye ayirdig1 anlamina da gelir: Zamanin bir sonu olmadijindan asla nor-
malseyrinde gitmeyen bir ikiye boliinme. Zamaniyapan bag donmesi, salimim.
(Kant’s Critical Philosophy, ix).

Kant, Descartes’in cogito’sunu boyle bas agsada gevirir. Ben = Ben denkleminin
gegerli oldugu 6zdeslik halinde diisiinmek yerine, Kant, zamanun béliinmesi
ile parcalanmug bir Ben (je félé) sunar. Descartes, Bati felsefesinde siklikla ya-
pildidh gibi bu bdliinmeyi kurnazca gizler. Cogito, yiiklemledidi seyin, diigtinii-
siinlin nesnesinin kendisine verili oldugunu varsaymaliysa bile yine de zaman
tarafindan bundan aynlmabdu. Zamann kendi i¢inde bilinemez olmasiun
sebebi budur. Zaman, boldiigii seyi sezdiginde boliiniir ve kayar gider.’ Ronald
Bogue'nin agiklamasinda, “spatium’un [mekarun] extensionmun [uzamimin]
boyutlu mekarurun dogdugu dipsiz derinlik olmasi gibi zamanin saf ve bog bi-
¢imi, zamamn kaynaginn (virtiiel ge¢mig), zamanin temelinin (yaganan gim-
di) ve sajduyunun ampirik zamaninin dogdugu dipsiz zaman bi¢imidir” (66).
Burada, cogito'nun belirli olugu bir tiir kuantum belirsizligi olur. Diisiinceyi
tasarlanm, fakat 6z- diigiincemde diigiince degisir ve dedismeye devam eder;
hareketleri mekansallagtinlabilir degildir. Diigiincem egoda mdir, Ben'de mi-
dir? Bunlardan farkl olarak, her ikisini zamann gayri sahsi bigimde kuran bo-
liilnmededir.*

9 Zamarun bizzat gegigine taruk olsaydik ¢ektigi azap, zamamn sonsuz béliinmesine dogrudan taruklk
durumu ile dogrudan baglantili olan Claude Ridder’in konumunda olurduk. Ridder, makinedeyken,
ne kacabildigi ne de tutunabildigi, gegmekte olan bir simdiyi deneyimler; kasa siireli plan-sekanslar,
Ridder’in gegmige déniik higbir bilincinin olmadi§i, gegmekte olan simdiki zaman ortaya koyar. Ma-
kineye yerlestiginde, Ridder paradoksal bigimde, agkan bir konumda baglanti kurmaksizin, Kantq
zaman bédliinmesini yagar. Zamandan kopan Ridder —zamanda olan ve siirekli degisen (Catrine’e asik
olacak mudur, Catrine agik mudar, halen Catrine’i sevmekte midir?)- Kantq1 ego ve zamam baglama
durumunda olmak béliinmelerine taruk olan sentetik “Ben” olarak mevcuttur.
Difference and Repetition'da Deleuze, Descartes’in cogito’sunun, belirlenmemis bir mevcudiyetin
(“Vanm, giinkii diiiinebilmek i¢in mevcut olmam gerekir”) belirlenimi (“Diigiiniiyorum”) olarak iki
mantksal deger varsaydigim soyler. Kant karsiuk verir: Belirlenimin belirlenmemis bir seyi ima et-
tgi aqikken, Descartes, varbgin nasil ya da neden diigiinme edimi ile belirlenebilir oldugunu agik-
lamakta bagansiz olur. Dolayisiyla, Kant'in Descartes elestirisi, iigiincii bir mantiksal degerin ag1ga
vurulmasi ile ilgilidir: Zaman, belirlenmemis mevcudiyetin “Diigiiniiyorum” ile belirlenebilir oldugu
bi¢imdir. Deleuze, “bunun agin sonuglan vardir” der: Benim belirlenmemis mevcudiyetim ancak
zaman igerisinde, bir fenomenin, zaman igerisinde ortaya ¢ikan edilgen, alic1 bir fenomenal 6zne-
nin mevcudiyeti olarak belirlenebilir. Sonug olarak, “Diisiiniiyorum” ifadesinde bilincinde oldugum
kendiligindenlik, tozsel ve kendiliginden bir varligin niteligi olarak degil, ancak kendisi ile degil,
kendisii¢inde ya dakendisiiizerinde uygulanan kendi diisiincesini -sayesinde Ben diyebildigi kendi
zekasi- deneyimleyen edilgen benligin duygusu olarak anlagilabilir. Burada uzun ve bitmeyen bir

1

(=]

166  Gilles Deleuze'iin Zaman Makinesi



Oznedeki bu béliinmenin, Deleuze‘iin “yanlisin/sahtenin giigleri” (les puissan-
ces du faux) diye ifade ettigi seyde temsil edilen ciddi epistemolojik sonuglan
vardir. Zaman-imajin anlatiy: tahrif eden stratejileri - ki nitelikleri anlasilmaz-
lik, kararsizlik ve uyusumsuzluktur- bu kavram ele almanin bir yoludur. Bu
fikir esin bakamindan Nietzscheci olsa da, bunu diisiinmenin bir yolu, Kant¢1
anlamdaki “gli¢” karayisidir. Kant, bir zihinsel “yeti” ya da kabiliyet (Vermd-
gen) olmaktan ziyade, igyapabilme ya da bir senteze hazirlanabilmeisleviolan
yargiy1 bir giig (Kraft) olarak diisiiniir. Ejer dogrudan zaman imaji bir zaman-
sal paradoks bi¢iminde resmediliyorsa, Dogru artik dedisimsiz, kendiyle 6zdes
ya da kendiyle aym bigimlerde diisiiniilemez. Diisiincenin “yasalan” olarak
diisiiniilen geyler (6zdeslik, celismezlik ve liiincii halin olanaksizlij: ilkeleri)
artik etkin bir bigimde alagad edilmiglerdir. Kant yargiy: teleolojik hale geti-
rirken, bu kesfinin sonug¢lanndan uzak durmustur. Bunun aksine Nietzsche
firsat kagurmarmugtr. Eder hakikat bicimleri zamansalsa, o halde, 6nceden var
olan bir hakikati tepkisel ya da edilgen bir “kesfetme” halinden 6zgiirlesmi-
sizdir. Deleuze'iin zaman paradokslannda boylesine etkileyici buldugu sey,
es zamanl olarak Kantg1 ve elestirel, Nietzscheci ve 6zgiindiir. En dogru ve
en dedismez sey, diisiincenin zaman balkurmmundan daima degisiyor olusudur.
Hakikati tarihsel ve diizenli gorme iradesindeysek, bu, etkin bir irade halidir.
Zaman, icattan bagka bir gey degildir.

Deleuze'iin ¢oziimlemesinin Kant¢1 yonleri, imaj bakumundan zamamn bi-
linebilirlik bigimleri ile ilgilidir. En 6nemlisi, bu ¢6ziimleme, kristal imajda
tasvir sorununu ve karsilik gelen anlati bigimleri ile simdiki zaman noktalan
ile ge¢mis katmanlannda temsil edilen zaman diizeni sorununu igerir. Fakat

hikaye baglar: Ben, bir 6tekidir, ya da i¢ duyunun bir paradoksudur. Diisiince faaliyeti, alic1 bir varl-
ga, bu faaliyeti etkilemekten ziyade onu kendine temsil eden, baglatmaktan ziyade etkisini hisseden
ve bunu kendi iginde bir Oteki gibi yasayan edilgen 6zneye bagvurur. “Diisiiniiyorum” ve “vanm”
ifadelerine benligin -yani (Kant'in sezginin aliciii olarak adlandirdign) edilgen konumun eklen-
mesi gerekir; belirlenime ve belirlenmemige, belirlenebilir olarun, yani zamarun eklenmesi gerekir.
Burada “eklemek” de dogru sozciik dedildir, giinkii bu daha ziyade, farkllig: tesis etme ve varlik ile
diigiincede igsellestirme sorunudur. Bu sanki Ben'in bir uctan digerine kanlmas: gibidir: Zamarun
saf ve bog bigimi tarafindan lkanlmak. Bu bigimde, Ben, zamanda ortaya gikan edilgen benligin kar-
siigndar. Zaman bir hatayrya da kanlmay: Ben'de, edilgenligi de benlikte gosterir; edilgen benlik ile
lanlmg Ben arasindaki korelasyon da agkan olarun, Kopernik Devriminin dgesinin kesfidir (Differen-
ce and Repetition, 86).

Ayncabalaruz, Kant'in Critique of Pure Reason adl1 eserindeki “Analytic of Concepts”, 6zellikle not 25
(169). Aynca bakaruz Deleuze ve Guattari‘nin, What Is Philosophy?>deki Kant'in Descartes elegtirisi
tartigmalan, 29-32.
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Nietzsche'nin Kant1 dederleri elestirel felsefeden diglamakla kinamas: gibi
Deleuze de yanlisin giigleri kavraminy, genis 6l¢iide tasvirsel ikinci saf goster-
gebilim projesinden, sinematik zaman-imaja 6zqii felsefi bir soruya nasil ya-
nit vereceginin niteliksel ¢6ziimlemesinde gegiste kullanir: Diigiinmek nedir?
Fakat belki bu soru kétii bir bigimde kurulmugtur veyahut heniiz bu soruyu
kuracakuygundurumda degiliz. Deleuze, Nietzsche'nin Kant'taki felsefi soru-
lann “Nedir?” gibi agkin bigimde kurulusu konusundaki tatminsizligini tekrar
eder. Sinemanin diigiince-gostergelerini tanimlama sorunu, agkin bir elestiri
ile baglar: Sinematik imaj bakamindan diigiince nedir ya da hareket-imaj ile
zaman-imajda hangi diisiince imaji sunulur? Fakat yanlg giigleri, eniyi bigim-
de Nietzscheci anlamda degerler sorununun yeniden giindeme getirilmesi ile
anlagilabilir. Bu, diigiinme sorununu dedil, diisiince ile Hakikat bi¢imi ara-
sindaki iliskiyi igerir. Takip edilecek en iyi sorular sunlardir: Organik anlatiy1
hangi hakikat iradesi belirler? Hakikati kim, neden ister ve hakikati isteyenle-
rin bakis1 bir filmin okumas: kadar anlatiyr nasil etkiler? Ek olarak degerlerin
elestirisi ile hangi giigler serbest kalur?

The Time-Image'daki Nietzscheci deger elestirisi zaman ile diisiince arasindaki
iliski iizerine bir araghrmadir. Gergeklesmis bir olaya isaret eden sey, zorunlu
olarak “diigiince” degildir. Diigiince, daha ziyade bir edim, olug halindeki bir
olay, kisacas: bir hareket olarak ortaya konulur. “Elestiri"nin ne anlama geldi-
§ini anlamak, Deleuze'iin sinema kitaplanndaki projesini énemli 6lgiide belir-
ginlestirir. Deleuze‘iin film okumalannda uyguladif: “elestiri” ve “yorumlama”
idelerinin ancak Deleuze'iin Nietzsche'ye yonelik 6zel yaklagim baglaminda an-
lagilmas: gerekir. Deleuze’e gore, filmlerin nasil felsefi olduklan ve bir filmi an-
lamaya hangi felsefenin yardimci olacad ancak bu baglamda anlagilabilecektir.
Deleuze'iin Nietzsche and Philosophy adl ¢alismasinda agikladidn gibi deder
elestirisi iki aynlmaz faaliyeti kapsar: Yorumlama ve dederlendirme: “Yorum-
lamak, bir seye anlamini veren kuvveti belirlemektir. Dederlendirmek ise, bir
seye degerini veren gii¢ iradesini belirlemektir” (54). Kuvvet ¢oziimlemesi,
aslinda, belirli bir gostergebilim alaruna girer. Kuvvet diigiincesi ne kéken
neden ne de 6zbilingli irade anlaminda 6znelik olarak anlagilmalidir. Bundan
farkli olarak, kuvvet bir olaya ya da daha kesin bir dille séylemek gerekirse,
olaylan, fenomenleri ya da 6nermeleri ve bunlann kokenlerini drgiitleyen bir
iliskiler kiimesine génderme yapar. Omedin, nitelikleri ickinlik diizleminden
ya da evrensel ¢esitleme rejiminden (nispi ve mutlak hareket, vb.) tiireyen gii¢
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olarak tanimlanan hareket-imaj kaynakl ilk gostergebilimde elde edilen gos-
tergelerin genetik dgesi. Bu baglamda, birincil yorum “Bu ne anlama gelir?”
degil, “Anlam olugturan nedir?” sorusudur. Hangi iligkiler ya da kuvvetler bu
fenomeni orgiitler ve bu fenomenin ortaya ¢ikasim ve tekillesmesini agiklar?
Deleuze’e gore felsefe, bir gostergenin mevcut bir kuvvette nasil anlam bul-
dugunu, gostergelerin icerisinde rol alan giigler oyununda nasil drgiitlendik-
lerini degerlendirmeyi gorev edinumis bir “semptomoloji ya da semiyolojidir.”**
Deleuze'iin safoptik ve isitsel imajlar (optik-gostergelerve isitsel-gostergeler)
ve zaman diizenleri (zaman-gdstergeler) anlatis1 bu baglamda birer yorumla-
madur. Sinematik hareket-imajlaraanlaminm veren kuvvetinickinlik diizlemin-
den tiireyen hareket niteliklerine géndermede bulunmas: gibi zaman-imajla-
ra anlamin veren sey de ilksel bir hafiza edimi halinde (algiya ve hafizaya)
gegmekte olan bir simdi, 6znelligin kurulmasi/ykalmas olan saf zaman bigimi
ve nihayet, degisim ya da saf olug hali olarak zamanin kuvvetidir. Bu zaman
bigimlerinden her biri, dedisim ya da olug olarak zaman olan sonuncusu harig,
Bergson‘un semasinda bir kuvvet ya da kuvvetler oyunu olarak aktanlr. Artik
dogrudan zaman-imajlann niteliklerini degerlendirmek, bunlara degerlerini
veren gii¢ iradesini kavramak anlamina gelecektir. Bergson'un yaratic1 evrim
diiglincesi, zamaru degigim halinde tasvir etmenin bir yoludur; Deleuze'iin
Nietzsche'nin ebedi yineleme anlatisina dair agiklamasi, sinema kitaplannda
zamanin kuvvetini yorumlamanin daha iyi bir yoludur. Ebedi geri doniis idesi
ile yanlisin gii¢lerini ve zaman-imajlann gii¢ iradesini daha iyi kavrayabiliriz.
Geriye doniip baktigimizda, Deleuze’iin Kant'a iliskin goriisleri oldukga Ni-
etzschecidir. Oyle ki Kant kitabirun Ingilizce énséziinde verilen zaman tanim
(“sonsuz olmayanin, degisim ve hareketin dedismez bigimi”), aym 6l¢iide ebe-
di doniigiin tanimi olarak da verilebilir. Ebedi yinelemeyi, mekanist ve dongii-
sel bir zaman ile kanghrmamak gerekir. Bu, aym seyin geri doniisii de degildir.
Bundan farkl olarak olugun geri doniigiiniin degil, farkllhgin, fakat olug ve
farklligin en yiiksek olumlamasidir. Ebedi yeniden ortaya qikag, degeri, sim-
dinin nasil ge¢gmekte olduguna iliskin felsefi muammay yeniden diigiinmekle
olumlanan saf olug halidir. Deleuze varlik ve olusun ne ayn ne de z1t kategoriler
olarak degerlendirilmesi gerektigini soyler, dolayisiyla sunu sormak gerekir:

11 Deleuze'iin argiimanlanrun daha biitiinliiklii bir ¢oziimlemesi i¢in bakaruz Ronald Bogue'nin harika
caligmas), Deleuze and Guattari, 6zellikle 16-19.
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Olus halindekd seyin, olusu ne baslayan ne de biten seyin varlig: nedir? Olug
halindeki seyin varligi geri dontigtiir [Revenir, l'étre de ce qui devient] “Her ge-
yinyeniden ortaya gikmasi, bir olus diinyasimn var olan diinyanin en yakinina
yaklagmasidir -yiiksek tefekkiir noktasidur” [Will to Power, 617]. Tefekkiir so-
runununbirbagkabi¢imde yeniden formiile edilmesi gerekir; gegmig, zamanda
nasil kurulur? $imdiki zaman nasil gecer? Gegmekte olan an, eger halihazirda
gegmis -ve aym anda simdi- olmasayds, asla gecemezdi. Eger simdiki zaman
kendiliginden gegmeseydi, ge¢mis haline gelmek igin yeni bir gimdiki zamam
beklemek zorunda kalsaydi, genel olarak gegmis zaman zamanda asla kurula-
mazdi, bu 6zel simdiki zaman da ge¢mezdi. Bekleyemeyiz; anin, gecebilmesi
icin (ve diger anlann da gelebilmeleri i¢in), es zamanl olarak simdi, gegmis
ve gelecek gerekir. $imdiki zamanin, gegmis ve gelecek halinde kendisi ile bir
arada olmas: gerekir (Nietzsche and Philosophy, 48).

Bu, tamdik bir argiimandir. Bu, Deleuze'iin, simdiki zamamn belirsiz bir gele-
cede catallandig ve ge¢mige geri diistiigii, zamanin iigiincii semasina iligkin
en dolu agiklamasidir. Fakat zamanin bu tasvirsel imaji ebedi geri doniisiin
kaynad olarak nasilis goriir? Olusta olumlanmamig higbir 6zdeglik, kavramya
da varlik yoktur. Dolayisiyla, simdiki zaman, bir simdi durumu olarak ontolojik
karakterini kaybetmeksizin direnemez. Bu durum hem zamanin noktalar ¢ok-
lugu olarak gesitliligini (simdinin, ge¢misin ve gelecedin simdisi) hem de gim-
diki zamamn gegmis ve gelecekle iligkisini kurdugu sentezini igerir. Varligin
olus halini olumlamaksizin, ne birlik ya da gesitlilik bakimindan bu gokluk, ne
de bunlann belirsizligi agiklanabilir. Bu nedenle, ebedi geri doniis bir olanin
ya da ayn olanin doniisii olarak yorumlanmamalidir. Deleuze sunlan soyler:
Geri donen sey varlik degildir, daha ziyade, olug olarak ve gegen sey olarak
olumlanmasindan dolayi varligi kuran geri doniigiin bizzat kendisidir. Geri d6-
nen gey herhangi bir gey degildir, gesitlilik ya da ¢okluk diye olumlanan tek sey
geri doniisiin kendisidir. Bagka bir deyisle, ebedi geri déniisteki 6zdeslik, geri
donen geyin dogasim dedil, tam tersine, farklilagan sey igin geri doniis olgu-
sunu agiklar. Bu nedenle, ebedi geri doniigiin bir sentez olarak diigiiniilmesi
gerekir; zamanin ve zamanin boyutlanrnn sentezi, bir gesitliligin ve bu gesitli-
ligin yeniden iiretiminin sentezi, olusun ve olusta olumlanan varlifin sentezi,
birikiliolumlama sentezi (Nietzsche and Philosophy, 48).*?

12 Deleuze, Difference and Repetition boyunca, Kant'in “Kopernik devrimi“ ifadesiniNietzsche’nin ebedi
geri doniis 6gretisi ile iligkilendirir; 6zellike bakaruz 40-42.
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Kronolojik-olmayan zamanin dogrudan tahayyiilii, temel bir felsefi sezgi sag-
layabilir. $imdinin gegmesine ve gelecedin dojmasina izin veren bir sentezi
gergeklestirirken gecmis ve gelecek anlan olarak kendisinden farklilagmayan
simdinin olmamas: gibi, farklidin geri doniisii olarak olugta olumlanmamig
-kavram, cisim, olay ya da benlik bilinci olarak- higbir 6zdeslik de s6z konusu
degildir. 0 halde zamanin dogrudan imajinin temel niteli§iburadadir: “§imdi-
ki amn, bir var olus an1 ya da ‘kelimenin tam anlamiyla’ simdi olmamas, bizi
olusu diigiinmeye, fakat olusu kesin bigimde baglamarmsg ve bitemeyecek olus
halinde diigiinmeye zorlayan, ge¢mekte olan bir an olmas1” (48).

“Kuvvet” kelimesinin daha giindelik gagngimlan, gii¢ iradesine iliskin hatali
bir fikir verebilir. Diigiinme, bir belirleme sorunu dedgil, olumlama sorunudur.
Aslinda zamanin dogrudan imajinin gésterdidi sey, 6zdeslik ya da varolus ba-
kamindan diisiince ve belirlenimin kiyas edilememesidir. Kuvvet, zor kullanma
dedildir. Bundan farkli olarak, kayaslanamazlik niteligi, zamanin akintilan ha-
ricinde ya da 6zdeg-olmama bigiminde diisiinemeyecek oldujumuzu gdsterir.
Birimaj ancak 6zdeslik bi¢iminde diisiinceyi belirleyebilir. Deleuze'iin burada
tammlamaya ¢aligtig sey, diislincenin bir zorlamas degil, diisiinceyi harekete
geciren ya da diisiinceyi edim haline getiren kuvveti ya da kuvvet iligkileri-
ni zamanda olumlamamnn bir yoludur. Hangi giiciin ya da giiglerin, zamanin
yeniden ortaya gk, farklilagma ve olug nitelikleri aracibigiyla diisiinceyi et-
kiledigini degerlendirmemiz gerekir. Kisacasi, yanlisin giiglerinde hangi gii¢
iradesinin ortaya qiktigini degerlendirmemiz gerekir.*

Yanlisin giiglerinde olumlanan giigleri anlamak i¢in, “hakikat iradesi”ni kuran
seyin ne oldugunu kavramak gerekir. Hakikati kimler ister ve niyetleri nedir?

13 Deleuze'iin Proust and Signs adl kitabinda benzer bir argiiman farkl vurgularla sunulur. Ronald Bo-
gue, burada Deleuze'iin Nietzsche okumas: ile miitekabiliyetleri giizel bir sekilde belirtir: Proustqu
hakdikatler yontemin degil, sirurlamarun ve sansin, 6zneyi diigiinmeye zorlayan bir gosterge ile te-
sadiifi bir kargilagmarun iiriiniidiir. Boyle hakikatler, gelisigiizel ve soyut haldkatler dedil, 6znenin
adeta “tayin edildigi”, segildigi ve belirgin bir 6ziin serimlenmesine zorlandi tekil kargilagmalann
zorunlu ve tikel hakikatleridir. Diigiinceyi diisiinmeye zorlayan da gostergedir. Tek gergek diigiince
yorumlamadar, tek gercek yaratm da diigiinme edimidir. “Diigiinmek, daima bir gostergeyi yorumla-
maktr -serimlemek, gelistirmek, degifre ve terciime etmektir. Terciime, desifre, gelistirme, saf ya-
ratumun bigimidir” [Proust and Signs, 162, 119)]. Ozneyi diisiinmeye zorlayan gostergenin diigiinceyi
ele gegiren etkin giig iradesi ile paralel olmas: gibi, Proustu yorumlama ve yaratm da Nietzscheci
yorum ve deger (zaman zaman Deleuze tarafindan yaratic aldatma bi¢imi olarak tarumlanan deger)
ilekoguttur (Bogue, 45).
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Deleuze’de Nietzscheci bir estetik mevcuttur fakat bu estetik, Nietzsche'nin
Schopenhauer etkisindeyken yazms oldugu yazilardaki erken dénem “es-
tetikten” tiiremez. Deleuze'iin Nietzschecilijinin kaynad, daha ziyade,
Nietzsche'nin olgunluk dénemindeki yazilanndadir -The Genealogy of Morals,
Thus Spoke Zarathustra ve The Will to Power. Yanlsin nasil bir giig haline geldi-
gini anlamak ya da bir gii¢ iradesini dogrudan zaman-imajda ifade etmek, ha-
kikat arzusunun hangi iradede oldugunu anlamak demektir. Diinyanin, dogru
olabilmesi ya da hakikatli bir tasvire tabi olabilmesi igin, duragan ve dedismez
olmas gerekir. Nietzsche ve Bergson bu mekanik diinyarun kargisina giigler
goklugundan ve 6zdeslik iligkilerinin dengesiz ve alag halinde oldugu siirekli
olug halinden miirekkep siirekli dedigim diinyasin koyar. Bu baglamda, Dele-
uze ““gergek diinya’ mevcut degildir ve eger mevcut olsaydi erisilemez ve tasvir
edilemezdi ve tasvir edilebilse bile ise yaramaz ve fuzuli bir diinya olurdu,” der
(Time-Image, 137).* Eger bu diinyanin tam bir tasviri olanakl olsaydy, bizzat
hayatin kendisi duragan, 6lii gostergelerde kaybolurdu. O halde “hayat” felse-
feye nasil geri getirilebilir ya da felsefe hayatin giiglerine yamt verebilir hale
nasil getirilebilir?

Hareket-imajin organik anlatis, biitiiniiyle bu mekanik diinya tasavvuruna
bagvurur. Elbette Deleuze'ii en ¢ok cezbeden, mutlak hareket hayaletinin,
hareket-imaj gostergelerinin koken ve diizenlemesini sajlayan bir gii¢ olarak
siirekli yeniden kendini gostermesidir. Fakat cesitliliklerine ragmen bu gos-
tergeler olumsuz ve sinirlayic bir giig iradesi orgiitler. Hareket-imaj gosterge-
lerinde, mutlak hareket niteligi, nispi merkezleri sarsintiya ugratsa da bu mer-
kezlere daima geri déner. Bu “hakiki” tasviri neyin kurdugunu tarbgmgtm:
Ozdeslik (6nceden mevcut bir gercekligin tam bir tasviri olarak duran imaj);

14 Buifadeyi Nietzsche and Philosophy’deki su pasaj ile karsilaghnruz: Diinya ne dogru nede gergek-

tir fakat yagamaktadir. Yasayan diinya da gii¢ iradesidir, yanlgin iradesidir [volonté du faux], ki bu
irade gok sayrda farkh giigte aktiiellegir. Yanlyg iradesini herhangi bir gii¢ altinda aktiiellegtirmek,
gii¢ iradesini herhangi bir nitelik altinda aktiiellegtirmek, daima deger vermektir. Yagamak, deger
vermekdtir. Diinyada diigiince olarak higbir hakikat, makul diinya olarak higbir gereklik yoktur, tiimii
deger vermedir, her seyden 6nce makul ve gergek olan da dahil. “Goriinii§, yarulsama, aldansg, olug
ve degdisim (nesnellesmis aldarus) iradesi burada, hakikat, gerceklik, basit goriinii§ iradesinden daha
saglam, daha kadim, daha ‘metafiziktir: -- sonuncusu bir yarulsama iradesinden ibarettir” (VP IV 8/
WT 853 III p. 453-“burada” géndermesi BT'yedir) (Nietzsche and Philosophy, 184).
The Will to Power'dan yapilan aintirun Almancas: goyledir: “Der Wille zum Schein, zur Illusion, zur
Tduschung, zum Werden und Wechseln ( zurobjektivirten Tduschung) gibt hierals tie fer, urspriinglicher,
‘metaphysischer’ als der Wille zur Wahrheit, zur Wirklichkeit, zum Schein: — lezterer ist selbst blof3 eine
Form des Willens zur llusion” (Der Wille zur Macht, 100-101).
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indirgeme (biitiiniin imajinn biitiiniin par¢alanmn ve parcalar arasindaki ilis-
kiyi etkilemesi); siireklilik (hareketlerin rasyonel araliklar ile baglanan duyu-
motor halde serimlenmesi); ve ¢evrim (sonun, soruya yanit olarak ya da virtii-
elin aktiiel tarafindan tamamlams olarak baslangic1 yamitlamasi).*

Bu ilkeleri degerlendirmek, hangi gii¢ iradesinin bu ilkelere dnem verdigini
ve boyle bir imajin hangi baks agisindan okunmay talep ettigini anlamak de-
mektir. Deleuze bu bakig agisin1 yarq: sistemi olarak adlandinr. Yarq: giicii,
hakikati hem kahraman hem de izleyici olarak isteyen ve dolaysiyla diinyay
askan bir bakigtan yargilamak isteyen bir kigi talep eder. Organik anlatinin giig
iradesi, bir Hakikat imajinda kendisi ile 6zdes bi¢cimde kendisini olumlamaya
ya da farklhlagmadan ziyade ¢oziim olarak kendini tekrar etmeye galigir.
Aslinda organik anlatida konu edilmig tek bir yarg1 senaryosu ve “hakikat
adam1” olan tek bir kahraman s6z konusudur. Bu baglamda, yarq: giicii daima
kendisini “hakikat kavrayisinin ahlaki kokeni” olarak ortaya koyar (Time-Ima-
ge, 137). Hareket-imajin diislince-gostergeleri daima dogmatik bir hakikat
imajina geri gelir. Organik anlat ve buna eglik eden gostergeler, goniilden
Platoncu olan hakikat-arayicisiun mevcudiyet tarzini sunar. Hakikat-arayi-
cismin en giiglii arzusu kandinlmamaktr. Bu, diinyay: dogas: geredi aldatica
ve yanilsamal bir goriiniis olarak goren olumsuz bir iradedir. Hakikat-aray-
cis1, askan bir bakig agisindan yasama diizen bahgeden agin makul ve ideal bir
diinya, dogru ve iyibir diinya ortaya koyar. Bu, epistemolojik olmaktan ziyade
ahlaki bir bakis agqisidir ¢iinkii bilginin iyiligi yagamin yanlighgina karsidir. Bu
diigiince imajinda felsefe ¢ilekes ve nihilisttir. Hakikat-arayicisi, hayat, za-
man digy, sistematik ve askin bir diisiince imajina uydurarak “diizeltmek” ister,
bunu yaparken de hayat ideal bir imajda yok etmek ister.

Bunun aksine, yanligin giigleri, olumlayia1 diisiincenin giig iradesini ya da
Deleuze'iin Nietzsche’'de bir “yanlighk iradesi” (Nietzsche and Philosophy, 184)
diye tamumladi seyi tasvir eder. Bu, estetik olmaktan ziyade “sanatsal”, etkin
ve yaratic1 bir iradedir. Kendini tamamlanmg bir sanat imajinda degil, bunun
yerine, yaratici edim olan s6z konusu olugta goriir; tam anlamiyla zamansaldir.
Bogue sunlan sdyler: “Boyle bir iradenin etkiledidi bir diisiince bilgiyi haya-
tin karsisina koymayacaktr, hayati rasyonel bilginin siurlanna hapsetmeyip

15 Omegin, bu hakild tasvir dgelerini Difference and Repetition'un (262) sonug béliimiinde targilan
temsil yarulsamalan ile kargilaghrmak gerekir.
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bilgiyi indirgenmis tepkisel yagam olgiitii ile dederlendirmeyecektir. Bundan
farkliolarak, bir diisiince hayat, ‘etkin diisiince kuvveti’ ve diigiince de ‘olum-
lu hayat giicii’ olacaktir. (...) Boylece diisiince, hayatin yeni olanaklanni keg-
fetmek, icat etmek anlamina gelecektir” (19).*

Dolaysiyla, olumlu [affirmative] diigiincenin iki boyutu mevcuttur: Bunlar-
dan biri olumsuz [negativite] semptomlan degifre eden gostergebilim, digeri
yeni diisiince imajlan yaratip bunlan ifade etmenin yeni bigimlerini icat eden
sanatsal iradedir. Yarq: sisteminin semptomolojisini anlamak artik kolaydir.
Birincisi, yargi, hayatin yanlbighgim agan bir dogru ve gergek diinya imajim
daha iyi yansitabilmek igin dogru-yanlig karsithim gerektirir. Aym gekilde
yarqy, karsit: olarak hatay hedef alir. Burada hata, diigiinceyi dogru ve dogal
rotasindan saptirmaya ¢alisan, diigiinceye yabanci bir kuvvet olarak sunulur.
Son olarak yarg: bir yontem, yani diigiinceyi, hayattan tecrit ederek hatadan
koruyan bir agkin sistem gerektirir. Bunlann her biri, organik anlatimin bir
ozelligini sergileyen idelerdir: Dogru ve yanlis karsitligi, yarginin hasmi olarak
hata, kendisi ile tutarli ve hayatin agik-uglulugunun karsitr bir agkan biitiin
olarak anlati.

Diigiince hangi kosullarda ve hangi kuvvetler bakammundan, 6zellikle sinema ve
diger sanatsal ifade bi¢imlerinde tepkisel ve nihilist olmaktan ziyade etkin ve
yaratic1 olur? Deleuze'iin gériisiinde, filozoflann sanatg olmas: gibi sinemaci-
lar ve sanatqilar da filozof olabilir. Biri mekansal ve zamansal ifadeler, digeri
kavram formiilasyonlan iizerinde ¢alisiyor olsa da sinemacilar ile felsefeciler
diisiinceyi giiglendiren imajlann yaratim ile ilgilenir.” Platoncu hakikat ira-
desi ile Nietzscheci yanlig giileri arasindaki miicadele zaman sorununa daya-
nir. Platonculara gore, diinyarun zamandisi ve agkin bir imaj tarafindan yar-
gilanmas: gerekir. Gergekte, sanatin iglevlerinden biri, bu zamandis: ve agkin
diinyay, diisiincenin dedisme bigimleri kargisinda konumlandiracad: bir yer
olarak kurmaktir. Sinemanin Deleuze'ii cezbetmesinin nedeni, 6zii geredi an-
ti-Platoncu olmasidir. Hareket-imaj otomatizmi, dedisim mekanin rasyonel ve
kesintisiz serimi olarak verili olsa dahi, degisim bigimini hareketler halinde
ortaya koyan imajlar iiretir. Zaman-imaj otomatizmi ise, anormal hareketlerin

16 Alnti Bogue'nin terciimesi olan Nietzsche and Philosophy/den (101) yapil
sini gok az degistirdim. Omnegin, krs. Nietzsche et la philosophie 115.

17 Buargiimanin en genis agiklamas), Deleuze ve Guattari'nin What Is Philosophy? adli eserinin 2. bolii-
miinde iglenmigtir.

1. Bogue'nin terciime-
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degisim halindeki zamanin kuvvetini aqiga ¢ikardig imajlar iiretir.*® Boylece,
yanliglik iradesi temel bir “hakikati” kabul eder: Bizler ancak degisim, olug ve
farklilagma bigimileriyle diisiinebiliriz. Ne bildijimiz ve nasil bildigimiz asla
varligin agkin bir imajda kokenine geri doniigiinde degil, ancak olugun olum-
lanmasinda teyit edilecektir. Bu diisiinceye gore zaman sinemas: dogru ile
yanhs: kargit hale getirerek bize yardimc: olmaz. Gergek ile hayali olanin bir
“kristal tasvirde” ayirt edilemez hale gelmesi ile ayn gekilde, Hakikat bigim-
leri ile yanlis giigleri arasindaki iliski, belirsizlik, kararsizlik ve uyusumsuzluk
niteliklerinde yeniden yazilir. Deleuze goyle soyler: “’Hakikat bir yaratimdir’
demek, hakikatin, hakikat toziinii bigimlendiren bir siirecler dizisi tarafindan,
en kesin bi¢imiyle séylemek gerekirse, bir tahrifat dizisi tarafindan iiretildi-
gini ima etmek demektir. (...) [Tiim hakikatler] 6nceden tesis edilmis ideleri
-ikd ya da ok terimli bir diziyi ya da ¢atallanmig karmagik bir diziden olugan
diigiince dizisini- tahrif eder” (Negotiations, 126, 172). Dogrudan zaman ima-
jinda algiladiimiz gey, uyumsuz hareket ve sahte siirekliliktir. Bu, zamanin
bir bi¢imde kendi éziinde goriildiigii anlamina gelmez. Bunun yerine zaman,
mekann siirekli serimlenmesi olan hareketin igleyisini bozdugu 6lgiide, ayni-
ya doniis anlamindaki tekran sarsan bir kuvvet olarak kavramr. Bu bajlamda
Deleuze sunlan sdyler: “Yanlig anlatim (...) yarq giiciinii parcalar ¢linkii (hata
ya da siiphe degil) yanlisin giicii, suglu olduguna inamlan kisi kadar sorgucu-
yu ve tanid1 da etkiler. (...) Buradaki dzellik, bizzat dgelerin, girdikleri zaman
iligkileri ve baglantilanrun terimleri ile birlikte siirekli dedismesidir. Anlati
siirekli, her bir boliimde, 6znel gesitlemelere gore dedil, fakat baglantisiz bir
yer ve kronolojik-olmayan anlar olarak biitiiniiyle yenilenir. Bu yeni durumun
temel bir nedeni vardir: Birlegtirici olan ve karakteri tanimlama (karakterin
kesfi ya da basit tutarlihiy) egilimindeki dogruluk durumuna karsit bigimde,

18 Ornegin, der Deleuze: Hakikat fikri ile karsitlagan gey hareket degildir: Hareket, sabitler, harel
eden bir cismin agirbk merkez, i¢inden gectigi ayricalikli noktalar ve hareket ettirdigi seye gore
sabitlik noktalan sunarken, dogruluk ile kusursuz bir bigimde tutarudir. Hareket kendi merkezle-
rini muhafaza ederken, hareket-imajin, tam da 6ziinde, bagvurdugu hakikat etkisine yarut verebilir
olmasirun nedeni budur. Bu ¢ali bagindan beri soylemeye calghgumz sey de budur: Bir sine-
matografik déniigiim, hareket uyugmazliklan bajimsiziklanm kazandiginda, yani hareketli cisimler
ve hareketler degismez dgelerini kaybettiginde ortaya qikar. Daha sonra, hareketin dogruluk talep
etmeyi biraktidi ve zamanun da harekete tabi olmaktan qiktid bir geri gevrilig hasil olur: Her ikisi aym
anda. Temelden merkezsizlesmis hareket, yanliy hareket haline gelir, temelden 6zgiirlesmis zaman da,
artikyanhg harekette etkin kalinan yanli giicii haline gelir.” (Time-Image, 142-43).
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yanligin giicii, indirgenemez bir ¢okluktan aynlamaz. Ben = Ben ifadesinin
yerini, “Ben, bir bagkasidir” [Je est un autre] ifadesi alir” (Time-Image, 133).

0 halde, zamanin kuvveti, hakikati krize sokar, ¢iinkii bu imajlarda hakikat ile
zaman bigimi arasinda dogrudan bir iliski diisiinmek artik olanaklh degildir.
Benzer bi¢imde “yanligin giiciiniin ayn1 zamanda dogrudan zaman-imajdaki
tiim iligkileri belirleyen en genel ilke oldujunu” anlamamiza yardimci olur
(131). Hakikat ile zaman bigimi arasinda dogrudan bir iligki elde etmenin gii¢-
ligii, bizi dogruluk durumunu mevcut ya da ebedi olandan farklilaghrmaya
zorlar. Boylece yanlis anlatilar kuran zaman diizenleri, bi¢cimler kadar deger-
leri de igerir. Yanligin giicii, uyusumsuz simdilerin eg zamanlilig ile zorunlu-
olarak-dogru-olmayan gegmislerin bir aradalijiru ortaya koymakla dogruluk
bi¢imini agar: Gegmis, zorunlu olarak dogru degildir; olanaksiz, olanaklidan
tiirer.

Nietzsche'deki gii¢ iradesi, “yanlisin giiciinii, dogruluk bi¢iminin yerine ika-
me eder ve hakikat krizini (...) yanlsin ve yanlisin sanatsal, yaratic giiciiniin
lehine ¢ozer” (Time-Image, 131). Deleuze'iin tamiminda sanat, bu olumlayicl
gii¢ iradesini -yanlis en yiiksek kuvvetlerine gikaran bir yanliglik iradesini-
gerektirir. Yarq: sistemi, hakikati yalanda arar fakat bunu yaparken, diinyay1
aldaticinin alam olarak hor gériir ve diinyay, uymak zorunda oldugu bir dog-
matik diisiince imaj: ile karsit kalar. Burada yontem, sanatin tarafsizhigy, 6zdes
ve kendisiyle ayn olarun imajinda gergege ulasma diisiinceleri, Bat felsefesi-
nin estetik ideali halinde geri déner. Yarqg: sistemi, olug ve ebedi geri doniigten
geri teper. Degigimi ve farklilagmay1 aldanma olarak ortaya koyar ve boylece
cileci bir ideale geri gekilir. Nietzsche, hakikat-arayicisinin aldanma olarak
gordiigiind, bizim en yiiksek ve en etkin hayat giigleri olarak olumlamamizi
ister. Nietzsche, yarqiya agmak adina yargiy: sistematik olarak yanlistan gegi-
ren olumsuzun igleyiginden ziyade, bizzat yanlisin bir gii¢ olarak anlagilmasi-
n ister ve bu yanli giicii, “secilmeli, artinlmal ve tekrar edilmelidir. Boylece
dahayiiksek bir giice yiikseltilmelidir. Yanlsin giicii, en az, kendibagina cileci
ideal ile rekabet etmeye ve bu ideale baganl bir bigimde kars: gikmaya yetkin
bir sanatsal irade olan aldatma iradesi dlgiisiinde diigiiniilmelidir” (Genealogy
of Morals 111, 25; alintx: Nietzche and Philosophy, 103, 117). Aynmsizlik, anla-
silmazlik, kararsizlik ve uyusumsuzluk, bu gii ileiligkili degerleri temsil eder.
Zaman-gostergeler ve yanliglayicl anlati1 dedisimi olumlamak ve bizi temel
kuvvetler olarak dedisim ve olug ile dogrudan temasa sokan diisiince imajlan .
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yaratarak hayat gii¢lerimizi artinr. Bu 6geler, goriiniisii, aymilik halinde degil
fakat yeniden ortaya gikag ve farklilagma olarak tekrar eden gergeklik halinde
yeniden tanimlarlar. 0 halde, artik goriiniis, “bu diinyadaki gercedin yadsin-
mas! degil fakat bu tiirden bir se¢me, diizeltme, yineleme ve olumlama anla-
mina gelecektir. Bu durumda hakikat belki de yeni bir anlam kazanacaktr.
Goriiniis hakikattir. Hakikat, giicii harekete gegirmek, en yiiksek giice ¢ikmak
anlamina gelir. Nietzsche'de ‘biz sanatqilar’ = ‘biz, yeni hayat olanaklannin
kasifleri™ [103] sanatta -bu bajlamda 6zellikle zaman-imaj sinemasinda- or-
taya ¢ikan gii¢ iradesi, yanlgin giiciidiir. Nietzsche, (estetik dedil) sanatsal
iradeye deder verir, ¢iinkii kendisinin felsefi programi en iyi bigimiyle sanatta
gerceklesir. Boylece, gli¢ iradesinin bir niteligi vardir, “[bu nitelik] ile irade
yasamin biitiiniine, daha yiiksek bir yanls giiciine uyumlu hale gelir; bu nite-
lik ile yasamun biitiinii ve tikelligi olumlanip etkin kalimr” (185).

Nietzsche’de olumlanan etik ilkenin ve zamanin dogrudan imajinda olumla-
nan niteliklerin, en azindan diisiinme ve yagamaya dair yeni metafizik ilkeler
gibi banal anlamda yeni degerler yaratilmasi ile hicbir ilgisi yoktur. “Yeni de-
gerleryaratmak;” der Zerdiist, “buna aslanlar bile yetkin degildir: Fakat bizzat
yeni yaratim igin 6zgiirliik yaratmak -aslanlar buna kadirdir.”** Burada Dele-
uze, Bergson‘un -alg: ile hafiza arasindaki kopuklugun diigiinme ve segme
ozgiirliigiimiizii etkilemesini saglayan- ontolojik ilkesini Nietzscheci yinele-
mede farkin giiciiniin ebedi doniigiiniin olumlanmasi bigiminde tekrar yazar.
Bu, yeni yaratim i¢in 6zgiirliik yaratma giiciidiir. Yanlgin giigleri ile iligkili de-
gerler (aynmsizlik, anlamsizlk, kararsizlik, uyusumsuzluk), yeni diisiinme il-
keleri degildir. Daha ziyade heniiz diigiince haline gelmemis olarun 6lgiisiidiir.
Bu yeni bir diigiinme bigimi dedgildir, diisiincenin dzdeglikte ya da totolojik
dongiilerde sikashd: bir bagka yontem ya da sistem de degildir. Bunun yerine
yeninin ortaya gqikas, su 6ngoriide ifadesini bulan diislince potansiyellerinde
olumlanur: “Heniiz diigiinmiiyoruz...”

19 “Of theThree Metamorphoses”, alinti: Nietzsche and Philosophy, 185. vurgu eklendi.
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6. Dizi VE HIKAYELESTIRME: MiNOR SINEMA

Yeryiiziiniin gitgide kendi igine ¢oktiigii goriildiigli anda,
s0z havaya kansgir. (...) Ve ses bize cesetleri, heniiz topragin
altinda serilmis olan cesetleri anlatirsa, iste o an, bu terk
edilmis diyarda, gozlerinizin 6niindeki bu bos mekéanda,
yeryiiziindeki bu en kiigiik qukurda esen son riizgar, tim
bunlaranlam kazarur.

Gilles Deleuze, “Avoir une idée en cinéma” (kendi gevirim)

Deleuze'iin Nietzscheci elegtirisi sorar: Hayat felsefeye nasil geri déndiiriile-
bilir ya da felsefe nasil hayatin kuvvetlerine duyarl hale getirilebilir? Duyu-
motor durumlan ve organik anlat ile sinirh sinema -bol tasvirler ya da riiya
ve fantaziler veyahut her ikisinin kangimi ile- miistakil miimkiin diinyalar
yansitarak sivrilir. Bunlar, hayata karsit olarak yargilanmay talep eden agkin
diinyalardir. Bunun tersine, zaman-imaj bizi yeniden “hayata” inandinr. Bu
ne romantik ne de gelisigiizel metafizik bir kavrayigtir. Hayat, Nietzsche'nin
ebedi doniis 6gretisinde ifadesini bulan degisme niteliklerinin, dogrudan za-
man-ima]lann kurulmas: ve okunmasim belirlemeye gonderme yapar. Burada
incelenecek iki basat konu var: Dizi olarak zamamn kurulmas); anlatinn seri
bigimi olarak hikdyelegtirme.

Hayatin “6lii gostergeler” yerine degisim olmasi Deleuze'iin 6znellik ve diisiin-
ce kavrayisim da bigimlendirir. Rimbaud'nun edebi olan “Ben bir bagkasidir”
ifadesi, Deleuze'iin farklilik felsefesinde temel bir fikri ifade eder. Deleuze’iin
bir “6zne” teorisinin olmadig: son derece dogrudur. Deleuze diisiincesine Ben
=Ben ile ifade bulan 6zdeslikten daha yabanc higbir sey yoktur. Giinkii zama-
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mn gayn sahsi bi¢imi, bizi kendimizden ayinr; 6znelligin olusmasi daima de-
gisim halindedir. Tekil ya da kendisi ile 6zdes hicbir 6zne yoktur, ¢iinkii bizler
zamanda diigliniir, var olur ve yasanz; 6znellik olus, dedisim, yurtsuzlasma,
fark halinde tekrar ve gokluk haline gelen tekilliktir. Tepkisel diisiince, ben'i
degisimin kuvvetleri ile karsit hale getirmek, ben'i dogru, iyi ve dedismez bir
diinyaya sabitlemek ister; 6zdesligi dondurarak yagami tiiketir. Yanlisin giig-
leri, degisim, farklilagma ve yaratic1 evrim potansiyellerini 6nemser ve giiglen-
dirir. Yaratim ve tepki, bir gii¢ iradesi ifade eden kuvvetlerdir fakat yaratm
kendini doniigtiirmeye, bagkas1 olmaya ve kendini daha yiiksek bir giice ¢ikar-
maya yetkinken, tepki maddi ve atil kilinmigtir.! Felsefenin 6nemli gérevinin
bu iki hayat durumunu degerlendirmek oldugu kesindir: Bunlarda kavramlar
olarak ickin olan geyi yorumlamak, tepki ve olumsuzluk semptomlanm eleg-
tirmek, ortaya gikabilecek yeni degigim giiglerini olumlamak. Sanat da kendi
faaliyet alaninda, degigime “duyu kiimeleri” ya da “duygularum bloklan” ola-
rak maddi bigim vererek etkin ve yaratic1 kuvvetlere hizmet eder.? Deleuze’e
gore sinema, en 6nemli sanatlar arasinda yer alir ¢iinkii felsefenin kavramlar
halinde formiile edip degerler halinde yorumlayabilecegi hareket, zaman ve
degisim cesitlerine maddilik verir.

Bu bakumdan sinematik hareket-imaj ile zaman-imajin oynayacak énemli rol-
leri vardur. Fakat birincisinden ikincisine tarihsel gegiste, biitiiniin statiisii ta-
mamen doniigmiis ve yeni bir degerler kiimesi ortaya quamistar. Klasik sinema-
da biitiin agiktar, ya da daha kesin bir dille séylemek gerekirse, hayatin dolayli
bir sunumu ile biitiinlegsen harekette acik bir biitiinliiktiir. Fakat zamanin dog-
rudan sunumu ile birlikte biitiin digansidir (dehors): Organik anlatinin gizgisel
serimlenmesi, imaj ve seslerin dizisel bigimde 6rgiitlenmesine yol agar.

1 Deleuze’e gore, yanhisin giicleri, karsilagh@ giiglere gore kendini nasil doniigtiirecedini, nasil bag-
kalagacagim bilen ve bunlarda siirekli olarak genisleyen ve daima hayat giiciinii ariran, daima yeni
“olanaklar” agan iradedir. (...) Her iki tarafta da giig iradesi vardur, fakat ikincisi, hayatin tiikkenmis
olusunda hakim-olma-iradesiyken, birincisi, diga akan olugta yeni olanaklann yaratimiru veren sa-
natsalirade ya da “erdemdir”. (...) Ancakiyiolan, daima hayattanyeniden dogan, bagkalasanya da
yaratan geyin hizmetine sunarak, hayat tiiketmektense, hayatta tiikeﬁlmeye olanak tarur. Olustan
ok yonlii bir Varlik olugturur, bu varug tek tip ve sabit bir varlgin diizeyinden varlik-ol
sevk etmez. Ickin olusumun kalbinde, ister hayatiyargilayabilmek icin, isterse de hayati kendme mal
etmek ve her durumda tiiketmek i¢in olsun, olugtan iistiin oldujunu iddia eden tek bir 6rnek degil,
kargitlk halinde iki hayat durumu mevcuttur (Time-Image, 141-42).

2 Sanatile felsefe iligkisi i¢in balaruz “Mediators”, Negotiations, 121-26 ve What Is Philosophy?, 7. bo-
liim.
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Bu, hig kugkusuz, The Time-Image’daki en karmagik ve en anlagilmasi zor fikir-
dir. Deleuze bu “disan” agiklamasini Maurice Blanchot’tan devsirir.? Fakat The
Time-Image'in ikinci yans: boyunca kavram, bagjlama gore yavagca dedisime
ugrar. Bunun, evrensel gesitleme (madde = imaj) olarak “hayat” da dahil, biz-
zat zaman ve dedisim (yaratici evrim) olarak birgok tanimi vardur. Disanmn en
temelkuvveti, hi¢ kuskusuz, egoyu Ben’den ayiran gayn gahsi zaman bigimi ve
ebedi doniis olarak ifade edilen kendinde farklilik da dahil olmak iizere, zama-
nin edilgen sentezlerinden tiirer. Hatta belki de bu, cismin tiikenme, bekleme
ve 6liimliiliik olarak zaman ile iligkisidir. Biitiiniin taramundaki bu degisiklik,
mekansalolarakiki genis zaman-imaj liretir: Beden sinemas ve beyin sinema-
s1. Fakat zaman, taram geregi, mekanla mukayese edilemez olandir; zaman,
algida ya da bir diisiince imajinda verilemez. Zaman, zaman-imaj sinemasinda
hem bedene hem de beyne musallat olan virtiieldir, diisiince-olmayandur. D1-
sans1 olarak biitiin -imajlar arasinda, imaj ile ses, imajile alg: arasinda agilan
saf virtiiellik- zamanin imaj dizisini, variktan ziyade olug imajim -diisiincede
bagkas olus, 6zdeslikte bagkasi olug- lireten kuvvettir.

U¢ zaman-gdstergesi arasinda (genetik-gésterge olarak da adlandinlan) za-
mamnn dizi olarak kurulmasi ile sinema kitaplan boyunca dizi meselesi tarhgilir
ve bu konu kitaplardaki en kapali konudur. Kavramin zorlugu, aym zamanda,
yakindan bir ¢éziimlemeyle bigimsel bir tasviri de zorlaghnr. Dahas, dizi ola-
rak zamamun orgiitlenmesi, ebedi doniis hakkinda Deleuze'iin yorumu anlagil-
maks1zin neredeyse kavranabilir dedildir. Bu bakumdan, Deleuze, Nietzsche ile
ilgili kitabinda ve kasa zaman dnce terciime edilen Difference and Repetition
adl eserinde okurun bilgisini varsayar.

Siyasi sinema iizerine az sayidaki dogrudan tartgma, biiyiik dlgiide bu say-
falarda yer alir. Birkag isim, Deleuze'iin “dizisel” (serial) sinema dmeklerinin
aralannda Pierre Perrault, Glauber Rocha, Osman Sembene, Los Angeles Af-
rikali Amerikali sinemacilar okulu ve diger bagka isimlerin bulundugu, “me-
lez” ve post-kolonyal sinemacilardan geldigini séylemigtir. Gergekte, burada

3 Deleuze’e gore, digan temasiru ele alan en 6nemli metinler Blanchot'nun L'entretien infini, ozellikle
“Parler, ce n'est pas voir,” baglikl béliimii ve Foucault'nun Blanchot, iizerine makalesi “The Thought
from the Outside” ad metinlerdir. Ikincisi Brian Massumi tarafindan, “Foucault and Blanchot”, Fo-
ucault/ Blanchot iginde terciime edilmigtir. Bu tema, Deleuze'iin bir sonraki béliimde tarhgacagim
argiimanlanndaki Heideggerci bir motifi dolagima sokar.

4 Biristisna, Laura Marks'in “Deterritorialized Filmmaking: A Deleuzian Politics of Hybrid Cinema” adli
metnidir. Marks, bu tiir film yapma pratiklerini tasvir eden degisik kavrayislann yetersizligi iizerine
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onemli olan, Deleuze ve Guattari'nin mindr edebiyat tarbgmalanna benzer bir
mindr sinemanin varligidar. Fakat felsefi ilgisine karsin, diger iki dogrudan za-
man-imajin tahrif edici anlatilan ile ifade edilen elestiri, zorunlu olarak siyasi
degildir. Dizi olarak zaman, diger iki dogrudan zaman imajindan farkl bir giig
iradesiniifade eder. Zamanin dizilerdeki felsefi ifadesi kesinlikle dnemli olsa
da Deleuze’e gore, zamanin, Carmelo Bene'nin ¢arpici “insanlar yok” yorumuy-
la belirlenen siyasi bir kuvveti de mevcuttur (Time-Image, 320, n. 41). Bene'ye
gore, bir halk tiyatrosu, halk “temsil” etmez; daha ziyade, heniiz mevcut ol-
mams ve tiyatronun, var olmasina yardim etmesi gereken bir halk bekler.* Je
t'aime, je t'aime 6medi lizerine yeniden diisiinerek, sunlan sorabiliriz: Claude
Ridder'in edilgen egosu bir siyasi iradeye nasil doniisebilir? Zaman, yalnizca
6liim yoluyla kagilan bir kuvvet olarak m1 anlagilmalidir? Yoksa zaman, 6znel-
ligin yeni potansiyellerinin ortaya ¢iktig: olumlayic1 bir kuvvet olarak tanim-
lanabilir mi? S6z konusu “insanlar yok” ifadesi, insanlann, bagkas1 olmakla
6zdes bir mevcudiyete cagiran, etkinlestirici bir imaja ihtiya¢ duyduklan anla-
mina gelir. Dizi olarak zaman, diisiincenin “heniiz olmayan” mevcudiyetinin,
bir halkan “heniiz olmayan” mevcudiyetini ¢agirmasinin ifadesidir. Heniiz-ol-
mama ve mevcudiyete getirme, durum ya da niteliklerin yeni bir seye doniis-
mesi olarak dizilerin zamansalliginu ifade eder: Virtiiel ya da gelecekteki bir
olayin, ge¢misten yiikselen, simdidekd bir kuvvet halinde kavranmasu.

Diziler, simdiki zamandaki dedigim durumlanru ifade eder. Bizzat zamanin ge-
¢isinin musallat olmadi: bir $imdi olarak simdiki zaman s6z konusu olamaz.
Film imajimin ebedi bir gimdi sundugu fikri, hatal bir fikirdir. Giinkii zaman
ve hareket filmde temel unsurlardir. $imdiki zamanin, 6nceki simdiki zamana
indirgenemez virtiiel imaj olarak gegmis zaman ve potansiyeli gelecekteki gim-
diki zamandan farkli olan bir gelecek zaman ile bir arada olmasi gerekir. Bagka
bir deyisle, zaman basit, ampirik bir ardisiklik olarak diigiiniilemez. $imdiki

ilging bir tartigma yiiriitiir: “melez”, “gok kiiltiirli”, “siirgiin”, “sémiirge-sonras1” ya da “iigiincii si-
nema“. Aynca balaruz, kendisinin Duke University Press’ten gikacak olan The Skin of the Film: Experi-
mental Film and Intercultural Experience adl1 kitab.

5 Deleuze, Franz Kafka ve Paul Klee'nin, 20. yiizyilda bu temay en agik bigimde dne siirenilk sanatgilar
olduklanm séyler: “Birincisi minor edebiyatlann ‘kiigiik uluslarda’, ‘genellikle atil ve daima ¢6ziilme
halinde ulusal bilince’ bir ek olmas ve i lann var ol daki kolektif gorevi yerine getirmesi
gerektigini soyler; ikincisi ‘bilyiik eserinin’ tiim par¢alanm bir araya getirmek i¢in, resmin, insan-
lann yok oldugu ‘nihai kuvvete’ ihtiya¢ duydugunu séyler” (Time-Image, 217). Bakaruz Kafka'an
Diaries [Giinliikler] (25 Aralik 1911) ve “letter to Max Brod” (“Letters”, Haziran 1921), ve Klee, On
Modern Art, 55.
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zaman, gelecek zamanin gimdi akaslan tarafindan belirlenememesi gibi, geg-
migin zorunlu sonucu degildir. Deleuze géyle der: “Simdiki zaman imajiile bir
arada olan bu gegmisi ve gelecegi ele gecirmek sinemanin dzelligidir. Gncesini
ve sonrasim filme almak. (...) Belki de, filmden dnce ve sonra olanlan filme
almak, simdiler zincirinin digina gikabilmek igin zorunludur” (Time-Image, 37-
38). Dogrudan imajlann ii¢ii de, zamanin kronolojik ardisiklik halindeki ampi-
rik akigini parcalar. Fakattabakalar ve noktalar, bir aradalik ya da egzamanlibik
olarak zaman diizenlerine génderme yaparken zaman dizileri gimdide ortaya
¢ikan bir olug kuvveti, bir olus olmaya zorlanan potansiyellik olarak virtiielligi
eniyi bicimde ifade eder.

Bu formiilasyonun belirsizligi, biitiindeki dedigimlerin imaj ile kiimeler arasin-
da ortaya gikan araligin islevini nasil doniistiirdiiglinii inceledigimizde orta-
dan kalkar. Biitiindeki bu degisimi kavramanin en somut yolu, zaman-imajin,
“cerceve-dis1” ya da ekran-dist mekanin yapisini nasil doniistiirdiigiine yeni-
den bakmaktr.

Zamanin dolayl sunumu daima mekandaki hareketlere gonderme yapar. Bu
hareketler nispi ya da mutlaktr. Nispi hareket, iliskilendirme ve ikame saye-
sinde aym diizene ait imajlan iligkilendirir. Bu, 6regin Noél Burch"un Theory
of Film Practice adl calismasinda goriilecedi gibi, ekran-dig1 mekanin en ge-
leneksel tammidir. Ekran-dis1 bir ses ya da bakas, cergevenin alh kenanindan
birine dogruyapilan bir hareket ya da kameranin devinimi, bir sonraki goriintii
ya da planda aktiiellegecek bir virtiiel mekana igaret eder. Mutlak hareket, plan
baglantilannin birlesik bir imaj olarak igerildigi degigen bir biitiinii, dolay1-
siyla siirekli genigleyen bir genel resimde digsal hele gelen imajlan ifade eder.
Her iki durumda da kural organikliktir: Hareket mekéna tabidir ve rasyonel
araliklann baglantilan ile yonetilir; biitiin agiktir.’ 0 halde biitiiniin agik ol- -
dugunu séylemek iki anlama gelir. Bir yanda, hareket ya da siire, mekidnda
ancak dolayli ifade edilebilir. Ote yandan, hareket-imaj, diinyay1imaj olarak
kapsayip igermeyi ve hayati agik biitiiniin “yasalanna” uydurmay: arzular:

6 Deleuze goyle agiklar: Bu, verilibir kiimenin, bu kiimeyi genisleten ya da kapsayan, fakatyapisiaym
olan daha genis bir kiime ile ilk iligkisidir. Buna kargin, gerceve-dis), zaman zaman, herhangi bir
mekan ya da kiimeyi agan, farkl tiirden bir gii¢ gosterir: Bu durumda, kiimelerde ifade edilen Bii-
tiine, harekette ifade edilen degisime, mekanda ifade edilen siireye, imajda ifade edilen yasayan
kavrama, maddede ifade edilen tine baglantilidur. (...) Gergeve-disirun bu iki iligkisi, diger kiimeyle
aktiiellestirilebilir olan iligkd, biitiin ile virtiiel iligki, ters orantilidar; fakat her ikisi de gorsel imajdan
kesinlikle kopanlamaz (Time-Image, 236).
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Rasyonel iligkiler aracibiiyla fark ve biitiinlesme olarak organik hareket. Daha
dogrudan ifadeyle, hareketteki acik biitiinliik, ideal bir diinyanin, hayatin iis-
tesinden gelen ve hayati asan, kendisinekars1 hayat yargilayan bir diinyanin
yaratimin talep eder. Sinematik hareket-imaj burada kendi diisiince giiglerini
6ne siirer fakat bu giigler mantik balarmundan Hegelci, deder bakamundan da
Platoncudur. Bu giigler teleolojiye, totaliteye, dzdeslije ve aynunn geri do-
niigii olarak tekrara inanci talep eder; 6zneyi, dedisim gegirmez bir diinyada
konumlandinr.

Biitiiniin disans1 oldugunu séylemek, imajlann farkh diizenlenmesine igaret
eder. Oncelikli tarurunda dis, mekénla esdegerli olmayan zamanin, araligin is-
levini degistiren kuvvetidir. Arhik mekandaki siirekliligi ve zamandaki ardigik-
Lig1 temin eden rasyonel aralik mevcut dedildir. Bundan farkl olarak, zamann
kuvveti, imajlar arasinda bir iligki yerine kopukluk iireten irrasyonel araliklar
tarafindan diizenlenmis bir dizililik iiretir. Aralik artik bir duyu-motor durumu
ile doldurulmaz; ne etki-tepki yoniinii belirler, ne de devamlilik baglan ile iki
kiimeyi iliskilendirir. Bunun yerine, aralik ¢oker ve boylece “irrasyonel” hale
gelir: Artik imajlan iliskilendiren bag degil, imajlar arasindaki catlaktir; yine-
lemeleriyle hareketin mekanda sahte siirekliligin sinirladid: yerdegistirmelere
maruz kaldid, baglantisiz bosluktur.

Benzer bigimde fark, anlami degigtirir: “Bir potansiyel verildiginde bir bagkasi-
nin segilmesi gerekir, ikisinden birinin degil; se¢imin, ikisi arasinda bir {igiin-
ciiyii, potansiyelin farkany, yenibir seyiiiretecek sekilde tesis edilmesi gerekir”
(Time-Image, 179-80). Bu dizisellikte, zaman-imaj, yeni dederler, yeni 6znel-
likler ve yeni diisiince giigleri yaratabilmek adina, geride bir 6zdeslik sinemas1
birakar. Imajlann siirekli iliskilendirilmesi yerine, sahte siireklilik, biitiindeki
bir dedisimi temsil eden diziselligi dolagima sokar:

Film, “her birimajin bir sonrakinin kélesi oldugu,” bizi de kolesi haline getiren
(Ici et ailleurs), “kesintisiz imajlar zinciri” olmaktan ¢ikar. Bu, ARA yontemi-
dir, Bir olanin sinemasini ortadan kaldiran [conjure] “iki imaj aras1”. Bu, VE
yontemidir, tiim Varlk = yiiklem sinemasini ortadan kaldiran [conjure] “bu ve
sonra su”. fki eylem arasy, iki duygu aras, iki alg: arasy, iki gorsel imaj aras,
iki akustik imaj arasi, akustik ile gorsel arasi: Hududu ¢izen ayurt edilemezi
goriiniir kal. (...) Biitiin, degigsime udrar; ¢iinkii seylerin kurucusu, “ve” baglaci
olabilmek igin, iki-imaj-arasinin kurucusu olabilmek igin, Bir-Varlik olmaktan
cqikmigtir. Boylece, biitiin, Blanchot'nun “Digannin dadilmas1” ya da “mekanin
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bas donmesi” kuvveti olarak adlandirdi§: seyle birlesir: imajin var olmaya de-
vam edebilmek igin agmas1 [franchir] gereken, arbk duyu-motor baglantisi
olarak imajin par¢as: olmayip, imajin radikal bigimde sorguya gagnldid: bos-
luk. (...) O halde, sahte siireklilik, yeni bir anlam kazanir, aymi zamanda yasa
haline gelir (180-235).

Hareketten zaman-imaja geciste montaj anlam degistirir. Biitiin, zamanin
dolayl temsili ile olusturuldugunda, siireksizlik ancak, diigiince-géstergele-
rinin rasyonel baglantilan ve egdeger iligkileri icerdigi bir sapma haline gelir.
Fakat aralik disannin bir giicii halinde zaman tarafindan acildifinda mekan
irrasyonel noktalar ve kronolojik-olmayan iligkiler dizisine yol agar. Simdilerin .
kronolojik ardigikhidina gore siirekli imajlann mekdndaki serimini temin eden
cerceveleme, zamanin mekanianormal hareketler olarak boldiigii gerceve digy
dizisine yol agar. fzleyici, artik bu genisleyen biitiiniin bir pargas1 olarak imaja
dahil degildir; imajin hayata kars: yargilanabilecedi bir ideal ya da agkin bakig
s0z konusu degildir. “Bu bakamdan montaj, halihazirda Welles'de, daha sonra
Resnais’de ve aynca Godard'da dogrudan zaman-imajdaki iliskileri belirleyen
yeni bir anlam kazanur. (...) 0 halde, diisiince giiciiniin, diisiincede bir diisiin-
ce-olmayana, diisiinceye uygun bir irrasyonele, dig diinyanin disindaki, fakat
diinyaya inancimiz1 yenilemeye yetkin bir disan noktasina olanak tanidigim
gormiis olduk. Soru artik su degildir: Sinema bize diinyamn bir yanilsamasim
m1 vermektedir? Fakat sudur: Sinema, diinyaya olan inancimizi nasil yeniler?
(Time-Image, 181-182).

Irrasyonel aralik, diisiinceyi durduran biitiinliije ve 6zdeslije degil, denk
olmayan ozellikleri diigiinceyi harekete gegiren simulakrlara dayal yeni bir
dedgerler kiimesi dodurur -aynmsiz, belirsiz, kararsiz ve uyusumsuz. Zamanin
dagith inang, bir ideal diinyadan -askan, zamandig: iyi ve dogru diinyadan-
icinde yagadigimiz, zamanda olan ve dedisen diinyaya geri doner. Burada im-
diki zamanin dederi degisir. $imdiki zaman, 6zdeslik ve agkanlik ilkelerinin bir
virtiiellije, yeni 6znelliklerin ve yeni diisiince bi¢imlerinin olanakli dogusuna
yol verir. Aralik artik dnce ve sonra arasindaki sinur gorevini gérmez, onceyi
ve sonray: birbirinden ayn ve kendileri ile 6zdes ardisik anlara béler. Aynca
birinden digerinebir gegis de s6z konusudur: $imdiki zaman gegtikce, gegmis
zaman §imdiki zamana doniigiir; gelecek de simdinin gegmisile iligkisinde ta-
ninanyenibir potansiyellik olarak simdiki zamanda ortaya ¢ikar.
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Deleuze'iin, Pasolini'nin serbest dolayli bigim kullanimina yénelik okumasi,
bunun bir 6megidir. Fakat dizilerde, serbest dolayh bi¢im, zaman-imaja has
ses/imaj iligkilerinin doniigiimiine neden olur. Siireksiz imajlar dizisinde
uyumsuz hareketi yaratan irrasyonel aralik, imaj ile film miizigini iki heoto-
nom [heterenom ve otonom] imaja ayirarak, aynca imaj ve film miizigi arasin-
dan geger. “Heotonom,” imaj ile sesin birbirinden ayn ve 6l¢iilemez olsa da bir-
birlerinitamamlamayici oldugunu gosterir. Deleuze bu tuhaf kavrami, Kant'in
Ugiincii Kritik'inden alur. Bir irrasyonel aralik bunlar arasindan gegince, ses ve
imaj 6lgiilemez hale gelir; her biri kendi diizenleme mantigin takip eder. Ses
mekan, gorsel mekanin bir bileseni olmak yerine, 6zerk hale gelir ve gerge-
ve-digin1 doniigtiiriir. Ses, bunu yaparken, “saf s6z-edimi” haline gelir. Anlati
sinemasinin biiyiik boliimiinde, ses, imajin bilegenidir. Bagka bir deyisle, ses
mekani, genigleyen biitiiniin bir parcas: halinde, gérsel mekanin uzantisidir.
Fakat duyu-motor durumlar ¢oktiigiinde, ses, imajlara bagimhligindan kurtu-
lur; artik etki ve tepki baglanna bagli degildir. Bir irrasyonel aralik sesi imaj-
dan ayirdiinda, konugma ige doner. Yalmzca kendine ve cerceveledigi sese
gonderme yaparken, kendinde ve kendi i¢in tamimlanan 6zerk akustik-imaj
haline gelir. Bu, daha sonra, kendi diziselligi herhangi-mekanlar genisledikge
siireksizlegen gorsel imajlan etkiler. Bu durumda, “gorsel imaj, bizzat gerceve-
lenmis olan ses imajiile belirli bir iliskiye girebilmek igin, ¢ergevesinin digina
cikmay birakar (iki gergeve arasindakd catlak, gerceve-diginin yerini alir); dig
sesin de kaybolmas: gerekir, ¢linkii artik yerlesecek bir cergeve-dis1 yoktur.
Kendinde, kendi i¢in ve kendi cergevesinde olan, biri seslere, dideri goriintii-
lere ait iki heotonom imajin karsilasmasi soz konusudur” (Time-Image, 278).
Daha basit soylemek gerekirse, ekran-digy mekan, zaman-imajda kaybolur.
Boylece, ekran ayrica miistakil bir cergeve haline gelir. Klasik kurgunun anla-
tamsal 6zelliklerini belirten agi-kars: ac1 alanlan yerine, ekranin alan ile salo-
nun alani arasinda eg olmayan bir iligki hasil olur.

Akustik artik gorselin bir uzantis1 olmadiginda, akustik ile gorsel, “katmanbi-
limsel” haldeki mekanin iki ayn tabakas: haline gelir. En agin 6rmeklerde -or-
nedin, ge¢ donem Duras ya da Straub/Huillet- gérsel imaj, sesin soyledigini
yeniden iiretmez, film sesleri de imajin gosterdigi seyi tasvir etmez. Bununla
birlikte, bu iki bolge egdeder olmasa da, iliskisiz degildir. Aslinda ses ile imaj
arasinda, stratejik kopukluklanna dayal bir tamamlayiciik s6z konusudur.
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Claude Lanzmann'in Shoah (1985) adli filmi, ses ile imaj arasindaki bu “egde-
ger olmayan tamamlayicihdin” aydinlatici birgok drmegini sunar. Lanzmannin
kars1 karsiya oldugu biiyiik felsefi sorun, gegmisi anlatmanin olanaksiziigidir.
“Holokost” ayrica, 6 milyon canin yok edilisinin diinya-tarihsel giddetini yo-
gunlagtiran zamanin ge¢mesi ve hafiza ile tarihin yavas yavas yok olmasina
isaret eder. Filmin aqilig sekansina bakalim: Polonya tasrasinda, Chelmno
6liim kampinin mevcut oldudunun kamtlan sakldir. Akan metin, 400,000
kisinin gaza maruz birakildigini, yalmzca iki kiginin kurtuldugunu anlatir.
Kamera bizim i¢in bu manzaray: gergeveye alabilse de topraga gomiilen ve ta-
rihsel ge¢miste kaybolan hikdyeyi nakledemez. Metin de bu tarihi nakletme-
ye tek basina uygun degildir. Ayn1 sey, kurtulan iki kigiden biri olan Simon
Srebnik‘in gérsel varlid icin de sdylenebilir. Srebnik’in bu manzarada tezahiir
eden ge¢mige sahitlik eden hafizas1 aym 6lgiide goriinmezdir, yani kamerada
goriilmez. 0 halde soru, tarih ile hafizamn virtiiellijinin Srebnikin bedenin-
den ve giiniimiiz Chelmno’sundan yeni bir tarihsel imaj nasil gikarabilecedi-
dir.” §imdi ile ge¢mis nasililetisime gegirilebilir?

Lanzmann, bu iletisimin olanaksizlifindan yeni bir gey elde ederek tarihin
zaman tarafindan yok edilisine direnir. Gegmis, hem imajin hem de sesin di-
sindadar, her ikisi i¢in de ulagilmazdir. Polonya manzaralanndan olusan imaj,
gecmisin gomiilii oldugu bir simdiki zaman algisinin gdsterenidir. Bu, gérsel
olanin, simdiki zamana ilisik olmasiyla, tarihi g6z oniinden kaldirdifa b6liin-
medir. Srebnik’in sesi de aym 6lgiide, simdiki zamandaki bir alginin goste-
renidir; fakat bu gésterenin ge¢mis ile iliskisi, gomiilmiis bir i¢ olarak hafiza
bi¢imine sahiptir.

Tarih, manzarada nasil konusturulabilir ve imaj, hafizadan nasil geri gelebi-
lir? Bu, serbest dolayl bigim ile ilgili olsa da, daha zor bir sorundur. Imaj ve
ses, zamanda geri giderek dolayisiyla gegmis ile simdi arasindaki béliinmeyi
silerek esdeger bir mekana yerlestirilemez. Fakat Lanzmann, hafizay: (Sreb-
nik), siirgiin edildigi tarihsel duruma geri gétiirerek béliinmeyi “konugturur.”
Srebnik’in sarkilan burada saf s6z-edimleri olarak ve tarihin zaman tarafindan
yikilmasina kars1 direnis edimleri olarak geri déner.

Aymi6lciidegiicliibir ek, Auschwitz Sonderkommando’nun (Auschwitz Ozel
Komando Birligi --¢N) bes tasfiye merkezinden sag kurtulan Filip Miiller'in ilk

7 Tarihsel imajlar kurmak iizerine, balaruz “The Last Things Before the Last: Kracauer and History”
baglikli makalem ve “Seminar with ClaudeL n” baghkli seminerim
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tanikligidur. Asag yukan bes buguk dakika siiren bu sekans, I. Auschwitz'deki
IL. blokun avlusunda infaz i¢in kullanilan siyah duvanndan geriye dogru zoom
ilebaslar. Altyazi, mekan tamtr. Goriintiide hafifkaryagarken, Lanzmann'in
dis seste Almanca sunu sordugunu duyanz: “Filip, Mayis ayindaki bu Pazar
giinii, krematoryuma ilk girdiginde kag yasindaydin?” Miiller kendi hikayesine
baslar: “May1s ayinda bir Pazar giiniiydii. II. Bloktakd bir hiicrede tutuluyor-
duk. ..."” Ses ile imaj, hafiza ile alg1 arasindaki kopukluga ragmen, yine de,
simdiki zamanda tarihsel birbagin mevcut oldugunu kabul etmede geriye do-
niik bir gok yagarur: Bu Auschwitz toplama kampindaki II. bloktur ve bu, belki
de, bir bahar baginda yagan kardir. Infaz duvanimin imaji, elbette ki giincel
bir imajdir. Ancak ince olsa da, aym 6lgiide kuvvetli bir serbest dolayl iligki,
imajile ses, Lanzmannin anlatimu ile Miiller'in taukligs, simdi ile gegmis, ha-
fiza ile imaj arasinda ileri geri 6riilmeye baglar. Lanzmann'in sorusu, Miiller'in
hikayesini kgkartir, aym1 zamanda kamera gimdiki zamanda Miiller'in sesinin
zamanda geri gittigi yere mekanda “geri déner.”

Miiller'in tanikli, saf bir s6z-edimi olarak kurulmustur. Bir hafiza edimi ile
dilbilimsel olarak tasvir ettigi ge¢mis zamandaki mekan, giincel bir imaj ola-
rak bir daha asla ortaya ¢ikamaz. Ancak bulundugu ve kurtuldugu yer -Ausc-
hwitz'deki krematoryum- tipka hafizasinin zamanda direnmesi gibi mekanda
direnir. Miiller anlatmaya devam ederken, tasvir ettii her eylemi kamera
tekrarlar. Lanzmann'in tamklia eslik eden sesi, Miiller'in tasvir ettigi eylem-
leri takip eden tarihsel tahayyiiliin gérsel edimine geger. Miiller, “kampta bir
sokak boyunca ilerledik” derken, kamera, Miiller'in tasvir ettigi yolu takip
eder. El kameras: kullanilir, sekans da kesme olmaksizin birka¢ dakika devam
eder. Burada, kamera ile ses arasinda mimetik iligki mevcuttur. Fakat bu ne
Miiller'in gegmis mekan ile 6zdeslesmeye ne de izleyicinin yerlesecegi 6znel
bir bakag agis1 kurmaya yénelik ¢abadir. Bir kapidan gegip ii¢ yiiz metre ileri-
deki binay kadraja alan, bir kapiyr goriip koridorda ilerleyip krematoryuma
giren kamera, sese serbest dolayl iliski ile eglik eder; arka plan boyunca uzak-
tan gelen kopek havlamalan duyulur. Boylece kamera Miiller'in hafizada takip
ettigi dilsel izlerle 6rtiisen gimdiki zamana ait gorsel izleri takip ederken, bu
ikisinin birbirleriyle mevcut olamayacagdin: kabul eder. Tipk aym dili konug-
mamalarina rajmen Lanzmann ve Miiller'in iletisim kurmalan gibi, imaj ve ses
de, kendi aynliklannda tarihsel bir iligkiyi percinler. iki yon -imaj ve ses, sim-
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di ve gegmis, alg1 ve hafiza- asla tamamen e olamazken, kopuk oluslanndan,
tarihsel tamklidin sahiciligi dogup teyit edilir. Fakat Miiller devam ederken
kamera, Miiller'in tamikliginda en ¢ok adir basan seyi gosteremez: Yahudi is-
giler, yiizlerce ceset, bavullar ve bohgalar, mavi-mor kristaller. Filmin, imaj ile
sesin dtesine gegen, imaj ve sesin denk olmasa da tamamlayici iligkisinde dii-
zenlenen bir boyutuvardir. Gegmis temsil edilemez. Ancak saf s6z-ediminden,
imaj ve hafizanin asla ayni yeri isgal edemeyecedi olgusu temelinde, hafiza
ile esdederde bir tarihsel tahayyiil edimi dodar. Miiller'in hafizasim géreme-
yiz, kurtuldugu seyi de yagayamayiz. Bunu yapmayi istemek nahog olacaktir.
Bununla birlikte, imajin sesten, simdinin gegmisten ve algimin hafizadan ay-
nlmasindan, giiglii bir tarihsel iligki dogar. Miiller'in tamklindaki saf soz-
edimi, Auschwitz’den kalan gorsel izlerde en ince aynntisina kadar dogrula-
nir. Kaybedilen milyonlarca hayatin, her seye ragmen imaj ile iliskisinde 6zerk
olansesten dogan tarihsel tahayyiil edimiyle kefaleti 6denir.

Goriiniir kautin kaybolmasindan daha biiyiik bir felaket s6z konusudur: Geg-
migi unutmamak ama gelecege dair umuttan feragat ettirenbigimde, simdiile
ge¢mis arasindaki iliskiyi unutmak. Lanzmann, Shoah'ta, tarih ve hafizanin
namevcudiyetini, imaj ile ses iliskisinde gegmis ve simdinin egdeger olmay-
sina gore konusan virtiielliklere doniistiiren sinematik stratejiler kesfeder. Bu
en direct tarih degildir. Daha ziyade birbiri balkarmindan 6zerk olan metin, imaj
ve sesin yan yana diziligi, esdegersizligi tamklifin sahicilik 6l¢iisii haline ge-
tirerek ge¢mis ile simdi, imaj ile ses arasindaki béliinmenin iistesinden gelir.
Srebnik’in sarkasi ve sozlii tanikligdi, Chelmno manzarasinin tarihini okunabilir
hale getirir; imajda belirsiz ya da tikal olan, “gériiniir” hale gelmis, gomiili
olan aydinlija gikmugtir. Benzer bi¢imde film miizigi, manzaraya yakinlhg ile
sahicilik kazanir. Ama bu, goriiniirliigii bilgi ve apagiklik ile egitleyici “goste-
ren” imaj degildir; okunmas: gereken bir imajdur. Virtiiel olan, ekranda gorii-
niirya da akustik bir imaj olarak aktiiel hale gelmez. Tarihsel imaji tamamlayan
iliski, ancak bir okuma edimiyle yenilenir. Ancak izleyicinin tarihsel hafiza fa-
aliyetine bagvurmak ile tesis edilen virtiiel-aktiiel ¢evrimidir.

Dolayisiyla, katmanl mekanin amaci, “okuma-gostergeleri” kurmaktr: Goriil-
mek ya da duyulmak yerine, okunan imajlar. Burada hem imaj, hem de ses saf
bir digsallik olarak kurulur; perdenin salona uzanamamasi gibi, imajve sesten
biri digerinin uzantis1 degildir. Imaj ile sesin birbirlerine digsal olmas gibi,
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bizler de imajin digindayizdir. Ancak bu digsallik, bizi, gegmigin kuvvetinin
goriilmeksizin simdide belirgin hale gelmesi gibi, hafizanin algilanamaz olsa
da okunabilir hale geldigi; gegmis ile simdinin, hafiza ile alginin birbiriyle eg-
deder olmamasimn temsil ettigi, ulasilamaz bir i¢sellik ile temasa sokar. Kat-
manl mekan, tarihin hem virtiiel hem gergek oldugu bir olay olarak okunmak
ister. Manzara, simdiki zamandaki direnisi ile seste temsil edilemez olan geyin
gorsel tamklidim verir. Daha sonra ses, manzaraya defnedilmis ve goz 6niin-
den kaldinlmig bir gegmisi kazar. Bu ikisi arasinda da, s6z-ediminin yiikseldi-
§i dis ile olayin topraga gomiilii oldugu ig arasindaki mesafeden bagimsiz bir
temas mevcuttur: Ses-imajin bir tamamlayicisy, yaratic1 hikaye anlatim olarak
soz-edimi [hikdyelegtirme], gorsel imaj, katmanl ya da arkeolojik gomiilme.
Ve ikisi arasinda, biitiinliik¢ii olmayan iliskiyi saglayan irrasyonel kesme. {(...)
Bu, sonsuz yeniden baglamadir. S6z, kendisini gorsel olandan aywan siunna
ulagir, gorsel olan da kendisini sesten ayiran sininna ulasir. Boylece, her biri,
birini dijerinden ayiran ve dolayisiyla, her birini esdegerli olmayan bir irras-
yonel kesme iligkisinde 6n-arka, igerisi-disans1 biciminde iligkilendiren ortak
siun kesfeder (Time-Image, 279, 364).

Bu saf soz-edimi, anlatimi hikayelestirme bigiminde diizenleyen, kendine
hasyanls giicline sahiptir. Deleuze, bu edimi belirtmek igin légender terimini
kullanr. Fransizca'da bu fiil, e anlaml olarak hikaye uydurma, efsane anlat-
ma ile birlikte yorum yapma ya da resim alti yazis1 demektir. Hikayelestirme,
goriiniiriin bileseni olmaksizin katmanl bir mekanda imaja gore serimlenen,
ayn ve (he)otonom bir séylem kaydi olarak konugmay: gerektirir. Deleuze'iin
ele aldif Shoah'taki tanm arazileri ya da Fortini Cani'deki (1977) ftalyan tas
ocaklan, eslik eden s6z-edimleri olmadijinda bos manzaralardan ibarettir.
Soz-edimleri ile birlikte, araziler, artik algilanabilir olmasa da okunabilir ta-
rihsel bir derinlik kazanir. Deleuze gsunlan yazar:

Bizzat bu bulanik manzaralarda, algilanan ile hatirlanan, tahayyiil edilen ile bili-
nen kaynagir. Fakat soylendigi gibi algilamak bilmektir, tahayyiil etmektir, hatirla-
maktir anlaminda dedil; okumanin goziin bir iglevi, alginin bir algisi, aymi zamanda
tersini kavramaksizin algiy1 kavramayan bir algs, tahayyiil, hafiza ya da bilgi olmas:
anlaminda. Kisacas, gorsel imajin okunmas: olarak adlandirdifimiz gey, imajin
katmanli durumudur, imajin tersine ¢evrilmesi, algimn, siirekli bogu doluya, 6nii
arkaya ceviren [l’endroit en envers] edimidir. Okumak, iliskilendirmekten ziyade,
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yenideniligkilendirmektir; 6ndekini [l’endroit] izlemekten ziyade, donmek ve geri
dénmektir: Imajin yeni bir (6ziimlenmesidir. (Time-Image, 245, 319).2

8 Aynca bakaruz Deleuze'iin “Avoir une idée en cinéma” basukh dersi. Dersin tamam Qu‘est-ce que
l'acte de création? baslig1 alinda video olarak da erisilebilir durumdadar.
Deleuze’iin okuma-gostergesi ve katmanli mekan kavramlanmn isaret ettigi, hareket-imaj ile za-
man-imaj arasinda bir bagka fark da, bu imajlann farkli okuma iligkilerini ima etmesidir. Hareket-
imajda zaman ile okuma arasindal iliski, bigimselci modelde oldukga iyi agiklaur. (0zellikle balaruz
David Bordwell, Narration and the Fiction Film and Making Meaning.) Zaman-imaj sinemasx farkl bir
durum sunar. Bu balkamdan Deleuze, bigimselci modelden oldukea farkli bir okuma modeli sunar.
Bicimselci modele gore, okumak, olay orgiisiiniin diizensiz dgelerinden, bir kronolojik hikaye za-
man diizenlemektr. Bu, kronolojik zamana dayal bir okuma modelidir. Aslinda, Deleuze'iin okuma
olarak adlandirdip, Bergsoncu siire ve hafiza teorisinden ve bu teorinin hareket-imajda ve zaman-
imajda doniigtiiriilme bigiminden daha az ya da daha fazla bir ey degildir. Bergson'un safhafizanin
virtiielligi iizerinde1srarci oldugunu hatirlayiruz. 0 halde, bir hatira-imaj, bir gimdi algasi balamin-
dan hafizarun aktiiellegtirilmesidir, bir imdi algis1 ile gegmig hatiras) arasinda dalgalanan bir bag ya
da iligkidir. Buna kargin, ge¢misin kendinde muhafaza edildigi saf hafiza, gegici olarak bu gegmisi
temsil etmeye hizmet eden hatira-imajdan oldukga farklidur. Bir “hatirayr” kurtarmak iin ge¢mige
sigradifimizda, birkag olasiik meydana gelebilir. Birincisi, aradigumz noktay: kegfedip, bunu ken-
dimize bir hatira-imaj olarak gosterebiliriz. Bu, gegmigin (olay 6rgiisiiniin aktiiel ge¢mis anlan ve
hikayenin 6rtiik gegmis anlan) zihinsel olarak tutarl ve kronolojik bir hikaye halinde yeniden dii-
zenlendigi bigimselci teoriye benzer. Burada, diisiinmek ya da okumak, algilan siirekli, ardisik ve
kronolojik bir tarzda diizenlemeyi “dogal olarak” arzuladiumuz bir siire¢ diye tarumlarur. Buna kars:
Deleuze, bu siirecin basanlh oldugundan daha sik olarak bagansizliga ugradigir soylerken Bergson'u
takip eder. Nihayetinde sadece bir felsefi dnyarg: eksikligi olan bu “bagansizliklardan” 6grenecek
daha gok sey vardur. Bu, gegmisin bir katmanin ya da katmanlanru simdiki zaman algisina baglaya-
mamarmuz dl¢iisiinde yayqin bir seydir.
Fakat son bir olasilik daha vardir. Belkd de diisiinmek zamandaki farktir: Diferansiyel, siireksiz ve
kronolojik-olmayan bir siireg. 0 halde, felsefe ile birlikte sanat yapitirun bir gérevi, boliilnmelerinin
icinden dedil, iizerinden bir bakig agisiyla, gegmis zaman bolgeleri ile gegmekte olan simdiki zaman
arasindaki oklu ve siireksiz iligkilerin bir haritasiu qikarmak i¢in zaman ve hafiza kartografileri
olusturmaktir. Deleuze, okudugumuz zaman, belirgin makinesel diizenlemeler yaptigumuzi soyler:
Birkag katman [nappes] arasinda bir tiir ¢apraz siireklilik ya da iletigim icat eden ve bunlar arasinda
bir yurtsuzlagtina iliskiler ag: 6ren bir déniigiim tabakas: kuranz. Bu sekilde kronolojik-olmayan
zaman elde ederiz. Tiim digerleri boyunca, noktalann yerini, bolgelerin evrimini yakalayan ve ge-
nigleten bir tabaka olustururuz. Bunun, bagansizuk riskini tasiyan bir gérev oldugu agikardar: Kimi
zaman sadece, ardigik 6diinglerden olugmus tutarsiz tozlar iiretiriz; kimi zaman da sadece, basit ben-
zerlikleri muhafaza eden genellikler olugtururuz. Bunlann tamam, kendimizi kandirdigimz ya da
bagkalanru kandirmaya ¢alighdiumuz yanbs hatiralar bolgesidir. (...) Fakat sanat eserinin, ayn anda
bir gegmis ve daima gelecek olma 6zelligindeki bu paradoksal hipnotik ve sannsal tabakalan icat
etmede baganli olmas: miimkiindiir.
Diigiince, beyin, tiim bu tabakalar arasindaki yurtsuzlagtrma iligkileri kiimesidir; bu iligkileri gok
sayrdaki loblar gibi katlayan ve agan siireklilik, bu iligkilerin sona ermesini ve 6lii halde sabitlenme-
sini ller. (...) R is, si da bir seyin “imaj etrafinda, imajin ardinda, hatta imajin iginde”
olmas! gerektigini soyler. Imaj, zaman-imaj oldugunda, gergeklesen budur. Diinya hafiza, beyin ha-
line gelmigtir. (...) Bizzat ekran, dolaysiz ve dogrudan kaxsxlasmalann gegmis ile gelecek, igeri ile
disan arasinda, herhangi bir sabit noktadan bag belirl imka oldugu bir noktada
gerceklegtigi bir serebral diyaframdir. fmajin artik bir mekéan ve birincil 6zelligi olarak bir zamanu
dedil, fakat bir topolojisi ve zamaru vardir (Time-Image, 123, 125).
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Bu, “arkeolojik” okuma gerektiren, igitsel-gorsel bir imajdir. Ses ile imaj ara-
sindaki iligki, goriiniir yiizeylerin zihinde doniistiiriilmesini, resmedilmis man-
zaralann tarihsel tahayyiil edimiyle kazisin gerektirir. fmaj ve ses ayn giigler
haline gelmistir. Bir serbest dolayl iligki bigiminde birinden digerine bir ge-
¢ig varsa, bunun nedeni, irrasyonel aralifin baglayici olmakyerine, ayinc bir
dedere sahip olmasidir; bu dizinin tam tamimdir. ““Goriintii sunumu ile sesin
anlahm arasindaki is boliimiinde’ birbirini giiglendiren iki gii¢ arasinda bir
‘iligkisizlik’ vardur. (...) Maddesiz s6z-edimi, olay: yaratir, fakat tektonik gor-
sel katmanlar iizerinde daima enine yerlegmistir: Birbirini kesen iki yon mev-
cuttur. Icinde olayolmayan bir mekinda olay1yaratir. Modern sinema, imajile
ses arasinda yeniiligkileriniyaratmak zorunda olan ‘gel-git"tir” (247).°

Dizi olarak zaman, algilanmak yerine desifre edilen ya da okunan bir mekan
orgiitler. Imajlar arasinda oldugu kadar imaj ile ses arasindaki rasyonel bag-
lardan yoksunluk, hem virtiiel hem de gergek olan bir edimde okumay doniis-
tiiriir. Alg1 artik imaj ile referans arasindaki (gérsel ya da akustik) bir 6zdesligi
belgelemez. Kaydedilen diinya ge¢miste kaybolur; digansi, simdiki zamanda
ulagilamayacak bir diinya haline gelir. Gercevenin kenarlan artik genislemez;
aksine, imaj dizilere boler: Her biri birbiriyle egdegersiz optik-gdsterge ya da
herhangi-mekan olarak cerceve, saf soz-edimi olarak akustik cerceve. fligki-
ler artik imajlar tarafindan verilmez. izleyici anlatinin kotardigi genisleyen
bir biitiinliige dahil degildir, dolayisiyla da iligkileri kendi kendisine vermesi
gerekir. Izleyicinin, aralidin icine gekilen her seyi bir hafiza ve tahayyiil ile
geri getirmesi/telafi etmesi gerekir. Aym sekilde nedensellik, irrasyonel ara-
Lk tarafindan bir kez alt iist edildiginde, sonsuz gesitlilikteki iligkiler olanakl
hale gelir. imajlann ve seslerin siireksiz ardigikig belirsizdir. Film ile izleyici
arasindakd, anlatiya dahil olmayan iliski de belirsizdir. ke olarak, izleyicilerin
okumak istedigi kadar okuma cesidi mevcuttur.

Bu okuma durumu, tarihe ve gelecege yonelik 6zel bir yonelimi varsayar. Bilimselci okuma modeli,
modem hareket kavramlasbmasx ile siurlidar. Olay orgiisiiniin tiim olas: fragmanlan, kronolojik ve
siirekli bir anlamda y diizenlenebilir, seylerin bu zihinsel durumunu arzulayan da bizim “do-
gal” egilimimizdir. Bu balas agisinda, gegmigten gelip gelecede uzanan simdinin tahmin edilebilir
bir ardipiklidim gerektiren ve organik hakikat iradesi ile orantibi olan bir kronoloji iradesi mevcuttur.
Aymn sekilde, tarihe yaptigh yararh ve diigiindiiriicii ¢agnlanna ragmen bigimselci anlat1 ve okuma
modeli tuhaf bir bigimde tarih disidir. Anlat: tarzlan ve okuma temalan ancak duragan ve senkronik
kiimeler bi¢iminde tasvir edilebilir fakat bu kiimeler, tarihsel modeller olarak birbirini agabilir.

9 Alintilar Noél Burch'un Ozu okumas: olan The Only Son (1936) filmine gonderme yapar. Balaruz
Burch, To the Distant Observer, 175-79.
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Dizilerin sundugu degerlerle olumlaya gii¢ iradesinin daha agik olmas gere-
kir. Dogrudan zaman imajlan, zamann ampirik ardisiklik diizenindeki sapma-
lan temsil eder. Fakat ebedi doniige gére modellenmis diziler, saf tekerriiriin
ya da aymi olarun geri doniigiiniin olanaksizligin temsil eder. *° Tekerriir daima
farkllig, bir durum degisikligini, gecisi ya da yeninin ortaya gikasim tetikler.
Genetik gostergeler ile olus, imajlarin ampirik dizisini doniistiiriir. Bu olus,
artik iki imaji baglamamasindan dolay: durum dedisikligini tegvik eden bir
gii¢ olarak mevcut olan irrasyonel aralik tarafindan temsil edilir. Saf simdiki
zamana benzer bir sey aralija gecer; her iki yana diigen imajlar, 6nce ve sonra
geleni ifade eder. Bir montaj ilkesinden daha fazlasi olan irrasyonel aralik, ay-
nca olumlayia bir gii¢ iradesini belirtir. Genetik gosterge de aynca bir yanhs
giiciidiir ve hakikat iradesi elestirisi ile yakandan baglantilidir. $imdiki zaman
bir degigim durumu olarak siiriiyorsa, zaman, 6zdeslik ile ya da kendisi ile aymu
olma bi¢imindeki varlik ile uzlagamaz. Ben = Ben formiiliiniin yerini, “Ben bir
baskasidir” formiilii almugtir. “Yanhs, dizileri ya da dereceleri kuran, siirlan
asan, bagkalasan ve tiim yolu boyunca bir efsane, bir hikdye-anlatma edimi
gelistiren bu olus giiciine ulasabilmek adina, basit bir goriiniig, hatta bir yalan
olmay: birakar. Dogrunun ya da yanlisin 6tesinde, yanls giicii halinde olus”
(Time-Image, 275). Bu, dogrudan degil, serbest dolayl iliskidir. Ifade edilebi-
lir olan, goriinmez olam gagnstnr; goriiniir olan, séylenemeyeni davet eder.
Deleuze'iin kendi sozleriyle:

Isitsel-gorsel imaji olugturan bir kopustur; her biri heotonom olan, gorsel ile
sesin bir iligkisizligi fakat aym zamanda, bir biitiin olugturmaksizin, hatta en
basit bir biitiinii teklif dahi etmeksizin, bunlan birbiriyle baglantilandiran,
esdeger olmayan ya da “irrasyonel” iliskidir. Bu, duyu-motor semasirun ¢6-
kiigiinden kaynaklanan ve gorsel imajla ses imajim birbirinden ayiran, fakat

10 Ebedi geri doniig 6gretisi, farkhlig bu temelde kendi kavram olarak giivence altina alir. Ornegin, Dif-
ference and Repetition’ da Deleuze sunlan soyler: Ozdesligin ilk olmamas, bir ilke olarak, fakat ilinci
birilke olarak, olug halinde bir ilke olarak mevcut olmas; Farkli olan etrafinda dénmesi: Halihazirda
6zdes olarak anlagilan bir genel kavrarmn tahakkiimii altinda siiriip gitmekten ziyade, kendi kavrarm
olarak farklik olanagim agan bir Kopernik devriminin dogas: boyle olacaktur. Nietzsche, ebedi geri
doniig ile bundan daha fazlasin kastetmemigtir. Ebedi geri doniig, 0zdes olarun geri doniigii anlam-
na gelemez, ¢iinkii tiim 6zdegliklerin fesholdugu ve ¢oziildiigii bir diinyay (gii¢ iradesi diinyasim)
varsayar. Geri donmek, variktir; fakat olugstaki varhiktir. Ebedi geri doniis “aym olam” geri getirmez
fakat geri doniig, olug halindeki tek Ayma‘y1 kurar. Geri doniig, kendi olarun 6zdeg-olmasidir. Boylece
geri doniig, tek dzdegliktir, fakat ikincil bir gii¢ olarak 6zdegliktir; farklilik 6zdegligidir, farkli olana
ait ya da farklhi olarun etrafinda dénen 6zdesliktir (Difference and Repetition, 41).
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bunlan biitiinlesmeyen bir iliskiye sokan direnistir. (...) Arak dogrudan hale
gelmis olan gey, birbirlerine temas etmeleri 6liimciil olan, herhangi bir digsal-
liktan daha dig, herhangi bir i¢sellikten daha derin, surada miizikal konugma-
nn yiikselip par¢alandigi, burada goriiniir olanun 6rtiildiigii ya da gomiildiigii
ikd asimetrik, totallestirilemez yan ile kendi igin bir zaman-imajdar.

Deleuze’egére bu performatifedimin agik siyasibirboyutuvardir. Safséz-edimi,
anlatiya 6zgii dizi biciminin siyasi sinema haline geldigi “hikayelestirmenin”
temelidir. Dogrudan zaman-imajin yarath yanls giigleri, yalnizca dogru mo-
delinin agilmasiu dedil, bir olayin yaraticisi, “gerceklestirme iiretimi” olan
yeni bir 6zne kavramlaghrmasim da gerektirir: Bir halkan kurulmasu.

Kagan bedenler diinyay: arkalannda birakmaz. Dogru kogullarda, diinyay: da
yanlannda -gelecede- gétiirtr.

Brian Massumi, A User’s Guide to Capitalism and Schizophrenia

Diziler, zamanin hakikati krize soktugu bir kuvvet olarak olumlayici bir gii¢
iradesini ifade eder. Burada 6zdeglik, en az hakikat modeli kadar etkilenir.
Bir olus tiirii, degisim olarak zaman kuvvetidir; bir baska olus, 6teki-olmaktir,
“Ben bir bagkasidir” formiiliindeki 6znelligin temeli/temelsizligi olarak saf za-
man bigimidir. Deleuze’de bir “6zne” teorisi olmamasimin nedeni budur. Oteki-
olmak, tamumlamayip 6zdeslesmek ve boylece ayrusi-olmak dedildir. Bundan
farkl olarak, Zerdiistiin haykardig gibi, “kendine yeni yaratim 6zgiirliigii ya-
ratmaktr”, daima-yeniden ortaya ¢ikan dedigim olanaguu olumlamaktr.
Dizilerin tarihsel bir tahayyiil gerektirmesi, modemn siyasi sinemanin yenilik-
ciligini anlamada hayati 6neme sahiptir. Bununla birlikte, bu edim, tekil bir
edim degildir. Dizilerde, bizzat 6zdeglik —en az 6zbiling ya da kendisi-ile-aym
olarak diisiiniilen kimlik siyasetleri kadar- yanliglanir.

Oteki olmak, dizisel bir siirectir, modem siyasi sinema da, 6teki-olmanin ko-
lektif bir irade olarak ifade edilmesinden dolay 6zdesligi elestirir. Dogrudan
zaman-imaj, belirgin bir siyasi islev olarak hizmet gorebilir. Yeni yaratim igin
ozgiirliik yaratmak, sinematik soylemde, kolektif iradenin sézcelemesi igin
potansiyel tesis etmektir. Azinliklann sinematik soylemi olarak bu kolektif
sozcelemenin kosullanm anlamak, modemn siyasi sinemay anlamak balkamun-
dankilit 6nemdedir.
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Sinematik hareket-imaj, hi¢ kusgkusuz, kendi siyasi sinemalanna ve ken-
di kolektif imajina sahiptir: Sergei Eisenstein’in, Dziga Vertov‘un ve Sovyet
Devrimi‘'nin ilk on y1linda digerlerinin biiyiik filmleri; Joris Ivens'in ve bagka
birgoklannin toplumsal belgeselleri; King Vidor ya da Frank Capra popiilizmi
ve hatta Leni Reifenstahlin Nazi filmleri. Fakat siyasi sinemanin iglevi, za-
man-imaja gegiste aynca dedisir. Klasik sinema, ulusal kokeninden ya da si-
yasi ideolojisinden bagimsiz olarak, 6nemli 6lgiide sosyal demokrattir. Hedefj,
kitleleri ya da “halla” temsil etmektir. Ezilen ya da 6zgiirlegsme siirecinde olan,
yabancilagmis ya da uyamig halindeki kitle olsun temsil edilmek haklandir. Bu
kitlelerin bir kolektif imaj olarak temsil edilebilir ve siyasi 6zbilinglerinin imaj-
larda doniigtiiriilebilir olmasi verilidir.

Klasik sinema “kitlelerin” mevcudiyetine tamiklik eder ve by, klasik sinemann
gercek siyasi 6znesidir. Bu 6znenin klasik formasyonu, organik anlatinin tiim
izlerini gosterir. Her durumda, halk, (ister Amerikan demokratik halkgilig,
ister Sovyet sosyalizmi olsun) tek bir ideolojide birlesmis bir organik kolektif
olarak imgelenir. Par¢a, aynca biitiiniin yerine ikame edilebilir, dyle ki birey,
mecaz-1 miirsel olarak biitiin bir kolektifi temsil edebilir (en az Pudovkin‘in
Mother1 kadar, Capra'min John Doe’su). Son olarak, kolektifin imaji, ulu bir
teleolojik serim halinde organik bi¢cimde verilidir. Halk, kendi kolektif giiciine
uyanan homojen bir kuvvet olarak resmedilir. Walter Benjamin, “Felsefe Tarihi
Uzerine Tezler” adli galismasim yazarken, bu tarihsel imaji 1930'lann filmle-
rinde ve siyasi hareketlerinde gérmiistiir: “Higbir ey Alman is¢i siafini, akin-
twyla birlikte hareket ediyor kavrayis1 kadar yozlaghrmanustir” (Illuminations,
260)." Klasik sinema, hallan, tarihin kaginilmaz ilerleyisi ile 6zdeg teleolojik
olug halini temsil etmeye kendi tarzinda katilmistr.

Onceden mevcut olan, halla birlestiren ve bu halkin sarsilmaz kudretine te-
mel olan kolektif kimlije y6nelik inang, Nasyonel Sosyalizm'in yiikselisiyle,
Stalinizm'in giddetli baskilanyla, kolonyalizm tarihiyle ve Amerikan demokra-
sisinin kendi azinlik ve gégmenlerini entegre etmede ve haklanm tanimada-
ki siirekli basansiziklanyla ezilen biiyiik ilerici idealdi. Bu yiizden kitlelerin

11 Bir dnceki bolimde Benjamin, aksi yondeki protestolardan bagimsiz olarak, Hitler ile uyumlu si-
yasetgilerin asinda Nasyonal Sosyalizm'in ikizi olduklanm belirtir. “Diigiincelerimiz, siyasetgilerin
ilerlemeye yonelik inatq) inanglanrn, kendi ‘kitle tabanlanna’ giivenlerinin ve nihayet, kontrol edi-
lemez bir ayqgita kéle ruhlu entegrasyonlanrun aym seyin ii yiizii olduguna yonelik kavrayigimizdan
ilerler” der Benjamin ([lluminations, 260).
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gercek temsil 6zneleri olduklan yoniindeki inang, klasik sinemada yikalan gok
sayidaki felsefi idealden biridir. Deleuze’e gore, hem Sovyet hem de Amerikan
sinemasimn paradoksu, insanlann burada “aktiiel olmadan 6nce gergek, so-
yut olmaksizin ideal olmas1” yoniindeki ampirik inanctir (Time-Image, 216).
Klasik donem siyasi sinemasi, ger¢edin modelini sahneleyiginde, bu ideal ko-
lektivitenin, aslinda, imajlain disinda mevcut oldugu ve bu imajlann sunmus
oldugu ideallere uydugu varsayimuna dayaliydi. Savas sonras1 dénemde tarih-
sel materyalizmin agmak zorunda kaldi1 kriz, “halkan” mevcut olmadif: ac1
gergediydi.

Ya da heniiz mevcut degil. Modemn siyasi sinemanin biiyiik degerlerinden biri,
bu inanc, klasik dénemdekinden biitiiniiyle farkl bir bi¢cimde geri getirmek-
tir. Bir kolektif 6zne, teleolojik hedef olarak sakincali olsa da, siyasi hedef ola-
rak arzu edilebilir olabilir. Sorun, bir halka kolektif olug halinde olumlamak,
potansiyelini ya da olumlayic1 gii¢ iradesini tanimlamak sorunudur. flk ola-
rak bir grubun gergek olmadan dnce aktiiel oldugunu, kendini kolektf olarak
ifade etme araglanm buldugunu kabul etmektir. Ikincisi, olug, ideal birligin
mevcut oldudu ama bilinglenmesi gerektigi biciminde anlagitmamalidir. Daha
¢ok halklann kendilerini icat edebildigi bir temelde hem virtiiel hem gergek
bir kavram olarak anlagilmalidir. Bu ise gegmisin silinmis unsurlann yaratici
bicimde doniistiirerek gelecedi icat eden tarihsel imajdir. “Kisacas,” der De-
leuze, “eger bir modemn siyasi sinema varsa, temeli sudur: Halk arhk mevcut
degildir, ya da heniiz mevcut dedildir (...) insanlar yoktur” (Time-Image, 216).
Bu deyis, sinematografik azinliklar sdylemini baglatan olumlayic1 bir kuvveti
ifade eder. Deleuze, Guattari ile birlikte Franz Kafka'un yazilanndan iiretti-
§i “mindr edebiyatlar” sorunu ile aym bigimde, siyasi sinemay: bir “minér si-
nema” olarak tassavur eder.’? Bu balamdan bir azinlik olmak, zorunlu olarak
demografik bir azinbik olmak demek degildir. (Gok kasa bir siire igerisinde be-
yazlar California’da ve diger eyaletlerde demografik anlamda azinlik olacaktir;
ancak simdilik egemen kiiltiirii taamlayan iktisadi, siyasi ve kiiltiirel gogun-
luktur.) Bir azinlik sdylemi, kendisini bastiran egemen ve dislayia1 giiglerle
miicadele ederek bu giicler iizerinden imgesel olugunu olumlamas: gerekir.
Bir azinhigin tamimlayia1 6zelligi, gergekte felsefidir: Olumlayici bir giig iradesi
olarak gteki-olmak.

12 Ozellikle balaruz, “What Is a Minor Literature?” iginde Kafka: Toward a Minor Literature, 16-27.
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Buna kargin azinuk sgylemi, kimlik siyasetini temel alamaz. Kimlik siyaseti,
mevcut oldugunu farz ettigi bir (azinlik) halka hitap ederek, madun dzneyi
en az miicadele ettigi kiiltiirel hegemonya 6znesi kadar seylestiren 6zcii bir
tersine cevirme semasin tuzadina diiser. ideal olarak, bir azinlik soylemi,
birlestirici olmayan kolektifbir séylemdir. insanlar hicbir zaman tek dedil, bir-
den fazladir ya da ¢oktur, molar degil, molekiilerdir. Min6r sinemamn, birlegik
ya da birlestirici bir séyleme dayal olmaktan ziyade, paradoksal 6zelligi heniiz
mevcut olmayan bir halka hitap etmek ve bunu yaparken bu hatk olusa zorla-
mak olan kolektif ifadeler (énoncés collectifs) iiretmesi gerekir.

Burada, “Ben bir bagkasidir” formiiliiniin 6nemi artar. Bir 6zneninya da halkan
bu “heniiz olmamas1”, kuvvetlerin bir virtiielligini, ya da Emst Bloch"un Vor-
Schein -aydinlanma beklentisi- olarak iitopya kavramuna benzer bir potansi-
yelligi tasvir eder.* Utopya, burada gergeklesmesi imkansiz bir ideal degildir.
Utopya da, maddi giiclerin igkin bir olugu -basanli ya da basansiz bir sekilde-
zorlamasl gibi virtiieldir ve gercektir. Zaman dizileri bu ickinligi bedenler ve
diisiince balamundan ifade eder. Beden sinemasi, diiz bir bedeni resmetmek
degildir. Bundan farkh olarak, beden sinemasinin amaci, bedenlerde igkin
olus kuvvetlerine ve bedenin kendisini doniistiirmesini saglayan digsal giig-
lere yonelik duyarbligina ifade vermektir. Deleuze, bedeni duragan bir kiitle
yerine (ki bu 6zdeglik modelini yeniden 6ne siirmekle esdeger oldurdu), iliski
ve kuvvetler ya da duygu ve duygulanma ile tarumlanan bir potansiyellik ola-
rak tammlarken Spinoza‘y: takip eder.

Bu bakuimdan, beden sinemasi, Spinoza'nin bir bedenin ne yapabilecedini ne-
redeyse hig bilmedigimiz yoniindeki gozlemine yanit vermeye baglar. 0rmegin
eylem-imaj igerisinde beden, bir mekan olarak is goriir. Etki ve tepki, bedenler

13 “Insanlar yoksa, artk biling, evrim ya da devrim yoksa, bu, bizzat kendisi olanaksiz hale gelen bir
geri gevirme semasudair,” der Deleuze.
Artik bir proletaryarun ya da birlegik, birlegmis bir hallan iktidan ele gegirmesi s6z konusu olmaya-
caktir. Ugiincii diinyarun en iyi sinemacilan bir siireligine buna inanabildi. (...) Fakat bu balamdan,
bu sanatqilar yine de, yavas yavag, algilanamaz olan ve bir yere yerlegtirilmesi zor olan klasik kav-
rayisa katildi. Bilingli olmamun 6liim ganlan, ashinda, insanlann degil, baz: insanlann, birlik olan
ancak sorunun degi iicin birl i gereken birkag hallan, sonsuz sayida insanlann mevcut
oldugunun bilinciydi. Ugiincii diinya sinemas: bu sekilde bir azinliklar sinemasidir giinkii insanlar
ancak kayip olduklan azinik kosulunda mevcuttur. (...) Modern siyasi sinema, zorba bir birligi ye-
niden yaratmarmg ve i lara arkasinu dé is birlegimler ve birlestiricilerin gikmaz oldugunu
anlayarak bu pargalanma, bu kopus iizerine kurulmustur (Time-Image, 219-20, 286).

14 Bloch'un iitopya kavram ve beklenen aydinlanma olarak Vor-Schein terciimesi igin, balanuz Jack
Zipes'in The Utopian Function of Art and Literatureiginyazdi giris, 6zellikle xoodi-3ooovii.
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tarafindan iletilen hareket hatt olarak mekansal bir bigimde ilerleyen ¢atisma
ve ¢oziim dizilerinde kuvvetleri diizenler. Beden, diziler tarafindan orgiitlen-
diginde, kararsiz bir figiir haline gelir, gegmisin virtiielligi ile gelecegin belir-
sizligi arasinda tereddiite diiger. Beden, serimlenen eylemlerin mekanindan
ziyade, birbirinden ayn zamansal bakig agilanmin gakigip bir duyu-motor
semasinda ¢oziilebilir olmaksizin ¢atighd1 bir okuma yiizeyi haline gelir. Bu
sekilde, bedenin kararsizlifi, “eylem-imajda oldugu gibi, kendisinin, kiimeye
birligini veren amaglar ve araglar bakimindan belirlenmesine izin vermeyip,
‘diinyada olma bi¢imlerinin,” tiimii uyumsuz ve bir arada olan kiimelere ait ol-
manin goklugunda dadilan bir engel olarak is goriir” (Time-Image, 203).** Do-
layisiyla, oteki-olug bedenin kendi “yaratici evrim” potansiyelini, yani duygu-
lanma ve duygulandirma, bagkalagma, kendini yasarmun olumlayici giigleriyle
miittefik kalma giiciinii ifade eden, olumlayici bir giig iradesidir.

Beden sinemasinin bir¢ok yonii vardir. Fakat her vakada, diziler dteki-olus'u,
dogrudan zaman-imaj tarafindan sunulan bir olumlayic1 giig iradesi olarak
orgiitlerler. Bu bakamdan sinema belki de, Deleuze ve Guattari'nin “organsiz
bedenler” dedikleri geyi sunma gérevine fazlasiyla uygundur. Organsiz beden-
ler “virtiiel duygurumlar kiimesi” olarak kavramlastinlabilir.!¢ Bu, bir 6zdes-
lestirme meselesi degildir. Ben bir bagkas1 oldugunda, ne Ben ne de baskas1
bu virtiiellige daha az tabidir. Her iki durumda &6zdeslik, bir etkiler dizisidir,
bir bedenin etkileyebildigi ya da bir bedeni etkileyebilen kuvvetlerdir. ister
maskeli balo, mimetik tasvir ya da psikanalitik anlamda olsun, 6zdeslegsme bir
analoji varsayar. Model ve kopyasim gerektiren siiregte bir sey, baska bir sey
“gibi” olur. Ozdeslestirme, kacis hattina ozgii farkli olugun yerine, bir ayrsi-
olma arzusunu ya da iradesini gerektirir. Deleuze ve Guattari tiim 6zdesligin
bir simiilasyon, gergekte kisilerin de simiilakrlar oldugunu sdyler. Toplumsal
ideolojiler soyut kimlik, davranig ve edim modelleri bi¢ciminde kodlandikla-
n olgiide, hi¢ kimse bu ideali tam olarak gerceklestiremedigi igin, hepimiz
“kotii” kopyalanz. Soru sudur: Hangisi senin gii¢ iraden? Aynis1 olmak m,
yoksa 6teki-olmak m1? Birincisi, “dogru” ya da hakiki benlik kargisinda daima
eksik ve kanlgan buldugjumuz gergek kimlik ile sahte kimlik kargitligini gerek-
tirir. fkincisi, yanlisin giigleri ile iliskiye girerek dzdesligi/kimligi agar. Dele-

15 Alnt, Gilbert Simondon, L'individu et so genése physicobiologique, 233-34.
16 Brian Massumi, bu kavramlann, benim de yararlandifim kagkirtic1 bir agiklamasini sunar. Balaruz
Massumi, User’s Guide to Capitalism and Schizophrenia, 33.
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uze ve Guattari sunlan yazar: “Oteki-olmak ile aymsi-olmak arasindaki fark,
dogru kopya ile yanlis kopya arasindaki fark degildir. Bu fark, sahtelik (us-
talik) élgiisiinde bir farktir. Oteld-olmak, modeli sonsuza kadar alagad: eden
bir simiilasyondur, dyle ki yaklagik olarak bile bir kopya oldugu sdylenemez.
Bu, YANLISIN gii¢lerinin tam olarak mevzilendigi aynuhiga yonelmis bir kotii
irade beyamidir’ (Massumi‘den alinti, 181, n12). Oteki-olmak, ozdeslikten
farkli olarak, giic ile kacis arasindaki gerilimle isler. tktidar, bedenin dina-
mik etkilere erisimini siurlayan, toplumun emrindeki kuvvet olarak kendini
ifade eder; 6teki-olmak, bu sinirlardan kurtulmaya, arzu ve 6zdeslik i¢in yeni
potansiyellerin ifade edilebilecedi kagig hatlan bulmaya yonelik karg1 koyan
arzudan yiikselir. Bu siire¢, hem Ben, hem de bagkas: yonlerinden yapilan ikili
bir harekettir.

Oteld-olmak, izole bir edim degildir; bastan agag: siyasi ve kolektiftir. Siireq
basansizlifa, bagka bir giiciin emrine girmeye, baskiya ya da yeniden ayni-ol-
maya o kadar meyillidir ki, giiclii stratejilere ihtiya¢ vardir. Baganl bir kagis
hatt tesis etmek, yalmzca kaginilmasi gereken bir iktidan tanima anlamina
gelmekle kalmaz, kagig ve yaratim stratejileri formiile etmeye yetecek kadar
iktidann kuvvet ve potansiyelleriniiyi bilmek demektir. Dahasi, ne kadar bd-
linmiis ve baskilanmis oldugundan bagimsiz olarak, bir kolektivite, daima
menzili tekil bir bedeninkinden daha genis olan potansiyel etki ve eylemler
gerceklestirecektir. Oteki-olmak, hoggériilemez bir duruma birlikte, kars1 ko-
yan kuvvetler halinde stratejiler gelistirecek dlgiide kritik olarak duyarl bir
topluluk ya da halktan gikar. Dolayisiyla, dteki-olmak, bir azinlk siirecidir.
Bir kimligin bir bagkas ile takas1 degildir, baskilanmig fakat kendisini ifade
eden bir varhgin taninmasi da degildir. Bunun yerine bir molekiiler kolektifi
sinurlayan, hapseden ya da bolen kuvvetlerin taninmasi ile buna karsi olan giig
iradelerini olumlayabilen virtiiel ya da Idea dogar. Tekil molekiiler olugtan,
“heniiz” aktiiellesmemis, belkd de aktiiellesme siirecinde olan bir halkan Ideas:
yiikselir.

Bu Idea bir kagis hath kurmak igin gereken maddi diiiinceyi temsil eder.
“Tahayyiili”, bedensel ozgiirliik derecesinin artig1 olarak tamamlar. Burada
ozgirliikk, mutlak ya da metafizik anlamda tamimlanmamaktadir. Aksine, bir
bedenin yapabileceklerinin uygulamasidir, yani bedenin potansiyelleri ya da
virtiiel ozelliklerinin parametresidir. Bu ozellikler, ortami dil olan Idealar ile
tamimlanur. Dil, yalnizca fikirlerin iletilmesi anlaminda degil, Fransizca'daki
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“ag1lma” anlamunda da bir “iletigim” gevresidir. Dil, kolektif olarak tanunabilen
kuvvetler sebekesinde, molekiiler bireyi digerine baglar. Belirsiz 6l¢iilerde,
ok kiigiik ve ince doniisiimlerde, bireysel ile kolektif, 6znel ile nesnel arasin-
daki “serbest dolayl1” hareketlerden daha az birlestirici ve homojenlestirici bir
kuvvettir. Dil, ikiz-olugun ortamidur, swras: geldiginde hitap eden olacak olan
hitap edileni etkiledigi gibi, hitap edeni de etkileyen aracidir. Azinlik yazann
gorevi, bir olug stratejisi ya da bir kags hath olarak egemen dilin bir lehgesini
ya da melez bir dili, dil iginde yabanc: bir dil yaratmaktr. Kolektf sdzceleme
Ben'in bagkas1 oldugu ve bagkalanmun kolektif halde islenmis bir Ben'in ta-
ninmasiyla tezahiir ettigi azinlik dili ile ger¢eklesebilir. Dolayisiyla, bir azinlik
soylemi, oluslan durdurmadan haritalandirma stratejileri yaratmalidur. Bu sii-
reg, “bulasic1 oldugu kadar kanlgandir,” der Brian Massumi. “Olusun, gitgide
tekillikle dolan 6zerk alanlar agmaw siirdiiren siiresiz bir icat olarak devam
etmesi gerekir. (...) Baganli bir 6teki-olma, kapsadig: potansiyel beden du-
rumlanmn ve olanakli kimlikleri katlayarak gogaltan bir hiper-farklilagma siire-
cini siiratlendirerek biitiin bir beden siyasetiileilgilidir. Olus, tek bir bedende
basladiginda bile, tek bir beden kendi ortaya gikis kosulunda ve gelecekteki
egiliminde kolektiflestijinde dahi biitiin bir toplulugu ilgilendirir” (101, 102).
0 halde kolektif sdzcelemenin temeli, halka temsil etmek dedildir. Bunun
yerine, bir halkan kendi ortaya ¢ikasin bir kolektif gii¢ iradesi olarak olum-
lamalanm saglayacak bir fikrin ya da imajin kurulmasidir. Deleuze bu siireci
hikayelestirme diye adlandinr, bu, The Time-Image'da “hikaye-anlatma iglevi”
olarak geger.'” Hikayelestirme, mindr sinemay: ve mindr sinemanin kolektif
ifade bigimlerini tanimlayan karmasik bir kavramdir. Kavram ilk bakgta basit
goriiniir: Hikdyelegtirme, hikayeler (récits) anlatmaktr. Fakat Fransizca'da, In-
gilizce'deki “ezberden okuma” [recitation] ve “anlatma” terimlerine yakin bir
muglaklik s6z konusudur ve bu énemlidir.

Petit Robert'ten serbest ceviride, récit, gercek ya da hayali eylemlerin sozlii
ya da yazil aktanmdir [Relation orale ou écrite de faits vrais ou imaginaires).
Bu tanimda gizli {i ¢ dnemli nitelik mevcuttur. Birincisi, hikaye anlatma, hem
felsefi hem de teatral anlamda performatiftir. Hikdye anlatma siireci yerine,
sozcelem zamanindan aynlmaz bir anlatma eylemini igaret eder. Hikdyenin
sozlii ya da yazil olabilmesi -ve sinemada da hem akustik hem de gorsel ola-
rak anlatilabilmesi- aynca dnemlidir. Son olarak, récit, ne tam olarak bir belge

17 Hikayelestirme, Bergson’dan uyarlarumg bir bagka kavramdir. Omegin bakaruz The Two Sources of
Morality and Religion, tzellikle 2. boliim.
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ne de kurgudur fakat bir serbest dolayl1 anlattmda bu kutuplar arasinda sali-
nan bir s6zceleme bigimidir. Bu terim Fransizca’da aym 6lgiide bir aqi§a gikar-
ma [exposé], hikdyeye, anlatima ya da rapora, masala, fabla ya da efsaneye
gonderme yapabilir. Bu bir tarih kayd: da olabilir. Heyecansiz Petit Robert'te
dahi, ormekler, belgesel ve kurgusal 6zelliklerin bag dondiiriicii melezlenmesi
halinde dokiiliir: “Récit d’aventures merveilleuses...; Récit historique...; Récit
véridique, fidéle, détaillé, circonstancié; mensonger, infidéle.” Sozlii ile yazi-
L1, dogru ile yanl arasindaki bu performatif salnim, tasvir ya da anlatimdan
farkl ve ikisinin de Gtesine gegen “hikaye anlatma islevi"nin (fonction de fa-
bulation) kalbinde yer alir. Her bir durumda bu saimum, dizilerin serbest do-
layl anlatim &zelligi yonetir. Benzer bi¢cimde, sinematografik récit, akustik ile
gorseli, dogru ile yanhis1 hem tamamlayici, hem de esdeger olmayan bi¢imde
iligkilendiren katmanli bir yapiya yardimci olur.

Bu nitelikler ayrca hikayelestirmenin gosterici 6zelliklerini de belirler. Sine-
matik hareket-imajda, 6zne-nesne iligkilerini duyu-motor durumlar ynetir.
Dogrunun anlatibi¢ciminde kendini agkin baks agisinda teyit edebilmesi i¢in
6zne-nesne arasindaki iliskinin belirgin ve esdeger olmasi gerekir.

Belgesel ya da etnografik sinemay ele alabm. Geleneksel belgeselde, gozlem-
cinin ve 6znenin bakas a¢ilan béliiniir ve kurgusal filmlerden ¢ok tamidigimiz
hiyerarsik bigimde karsit olarak sunulur. Bir “hakikat” anlatisi olarak belge-
sel, ozellikle bakas ag1s1 balkamundan, biitiiniiyle hareket-imaja 6zgii gatigma
ve ¢oziim oriintiileri sunar. Gozlemlenen, kelimenin tam anlamiyla agkin bir
bakas agisina “tabi kalirur” ya da bu bakag agisiyla yargilanirken, muhabir ya da
etnolojist olan gozlemci, sinursiz anlatim yetkisini alir. Geleneksel belgeseller,
kurgulara meydan okusa da, 6zdeslik bicimlerini koruyabilmek adina anlat
kutuplanm -6znel ve nesnel- muhafaza eder. Ben = Ben formiilii, heniiz yerini
Ben bir bagkasidir formiiliine birakmarmugtr.®

18 Deleuze devam eder: Kurguyu varsayan ve kurgunun bir sonucu olan bir hakikat modeli muhafaza
edilirken, kurgu, (...) gergek olan lehine terk edilmigti. Nietzsche’nin gostermis oldugu sey, dog-
rulugun, gergekligin kalbindekd, sinemarun heniiz kegfetmemis oldugu en giiglii kurgu olmasidar.
Hikayenin hakikatinin kurguda temellendirilmesine devam edildi. Dogruluk idesi ya da modeli ger-
¢ede uyarlandiginda, birgok seyi dedigtirmeye baglada giinkii kamera 6nceden mevcut bir gergege yo-
neltilmigti, fakat bagka bir baglamda, hikayenin kosulunda hibir sey degismemigti: Oznel ve nesnel
alt iist olmugtu, doniigmemigti; 6zdeglikler farkl bir bigimde tarumlarumug, fakat taraml kalmiglards;
hikaye, kurgusal olarak hakiki olmak yerine, hakiki, gercek olarak hakiki kalmgt. Fakat hikayenin
hakikati, bir kurgu olmay: birakmarragts (Time-Image, 149-50).
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Bunun yaninda, récit, 6zne-nesne uyumunun dogruluk modeli ile birlik-
te ¢oktiigii anlatilar sunar. Pasolini'nin serbest dolayl 6znelligi baglaminda
Deleuze'iin 6nermeler tartigmasi buna bir dmektir. Pasolini'nin nesnel, dolayl
kamera anlabmimn siurlann 6znel, dogrudan bir karakter anlatim ile ser-
best bir bigimde kangtiran bagdagtinci (syncretic) tarzi bir bagka yanls giicii-
niin habercisidir. Anlatimin iki kutbu, yalnizca ileride dogruluk idealine gore
birinin lehine ¢oziilecek sekilde birbirine kangmamistir. Bunun yerine, kame-
ra isleyisi karakterin somut durumu ile dyle yakandan 6zdeslesir ki, kamera-
nin “nesnel” goriis ag1s1, karakterin igsel ve digsal durumlan tarafindan, kendi
gergekleri ile tamamen 6zdeglesmeksizin, doniistiiriiliir. Biri digerini yanliglar
ve boylece hicbiri, Ben = Ben formiiliiniin, 6zne ile nesneye uyan 6zdeslik mo-
delinin gegerli oldugu bir agkin bakas agis1 yerine konulamaz.
Hikdyelegtirmenin [fabulation] siyasi kuvveti, bir halkan kendini tanimlayaca-
41 kolektif araglan bulmak i¢in miicadele ettigi tarihsel durumlarda en agik
haldedir. 1960lann ve 70'lerin post-kolonyal anlat ve belgesel sinemalan,
kiskartic 6mekler sunar. Yakin donemde kolonyal egemenlikten kurtulmug
gelismekte olan uluslann tarihsel durumu, “insanlar yok” formiiliine ek bir
anlam verir.

Post-kolonyal sinemacilara gore, kurmaca modelinin dnceden tesis edilmis bir
“tarihsel hakikat” icerdigi agiktir -sémiirgecilerin dayattig: bakag agis1. Agik ve
trajik bir bigimde, 6zgiirlesme dénemi 6ncesi Sahra-alt1 Afrika belgesel sine-
masinda durum béyledir. Yaklasik 1939 ile 1960 arasinda Afrika sinemasmun
tarihi temel olarak Ingiliz ve Bel¢ikali somiirgecilerin teknolojik ve kiiltiirel
egemenliklerinin bir tarihidir. Her iki grup da, imajlann “ilkel” zihniyetler i¢in
cok etkili ve tehlikeli olduklan varsayimuna dayanarak Bati filmlerini sansiir-
lemistir. Ingiltere'nin Colonial Film Unit ve Belgika'nin Film and Photo Bureau
adli kuruluglann kuran Avrupal yoneticiler, Afrika halklann yalnizca kendi
filmlerinde sunulan imajlarda ve anlatilarda “geri” olarak anlatmakla kalma-
mig, ayru zamanda Afrikali teknisyenleri prodiiksiyon siirecindeki en temel ko-
numlarla sinirlamiglardir. Bu birimlerin iirettikleri s6zde egitsel filmler, hem
imaj hem de hitaptarzlannda Afrikali'min “hakiki” ya da “bilimsel” sunumunu
varsaymglardir ki bu sunum gercekte, kolonyal tahayyiiliin elinden gikmgtir.
Franz Fanon, nihai sonucu agik bir bigimde gérmiigtiir: “Negro” (Siyah), beyaz
s6miirgecinin bir icadidar.
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Post-kolonyal Afrikal1 yazar ve sinemacilar, bu tahakkiimiin kendilerini si-
yah deri imajindan nasil yabancilashrdidina iliskin rahatsiz edici tamkulklar
sunmugtur. Kwame Nkrumah, Frantz Fanon, Haile Gerima ve ¢ok sayida bagka
isim, Tarzanin “Negrolan” ya da kovboylann “Yerlileri” yenilgiye ugratisin
izleyen Afrikali izleyicilerin sevingleri iizerine ironik yorumlar yapmgtir.* Si-
yah imajimn yabancilagmasin ac etkisi iki yonde oldu. Bir yanda bu imaj
Afrikalilan siyah deri imajindan yabancilagtnp, efendilerinin ideal imaj ile
bile 6zdeslesmelerine yer birakmamgtir. Diger yandan, bu imaj, Afrika kiiltiir-
lerinin gesitliligini ve karmagikligin1 homojenlegtirmistir. Beyazlann “Negro”
kurgusu, farkl kiiltiirler ve etnik gruplar arasina siyasi sinirlar koymak kadar
giiclii bigimde kolonyal tahakkiimii megru kilan yanli bir birlik dayatmgtir.
Afrikalilar kendi uluslanndan, dillerinden ve kiiltiirlerinden kopanlmg, s6-
miirge giiglerinin teknolojik ve ideolojik tahakkiimiiniin bir sonucu olarak, bir
halk olma haklan dahi ellerinden alinmigtr.

Afrika’dakd eski Fransiz kolonilerinin tarihsel durumu, bir azinlik kiiltiiriiniin,
hem bireysel hem de toplumsal etkileri olan ikili somiirgelestirme ile karsi kar-
styakaldigimiyibir bicimde ortayakoyar. Birincisi, kendine has etnik ve dilsel
gruplara Fransiz dilinin ve Fransiz kiiltiiriiniin dayatilmas: ile dilsel bir s6miir-
gelestirme s6z konusudur. Fransiz dilinin i¢sellegsmesi l¢iisiinde, Afrika halk-
lan kendi kiiltiirlerine yabancilagir ve ancak tahakkiime tabi tutulduklan bir
dil tarafindan yurtlaghnlr. Kendi kiiltiirlerinden kopanlms, kolonilestirilmig
halklar, aynca kendi dil ve mitlerine yabancilagmigtir. Her grubu daha 6nce bir
halk olarak biitiinletirmig imaj ve anlatilar, Fransiz dilinin ve kolonyal “Neg-
ro” yapim gayrn megru birligi ile yurtsuzlasmgtir.®

Bu béliinmeler aynca 6zel olar kamusal olana, 6znenin igini, kolektifyasamn
disina kars1 yabancilastinr. Azinbiklann iki kez somiirgelestirilmesi, iki tip di-

19 Bu sorunailiskin bir teorik inceleme igin, balaruz Ella Shohat ve Robert Stam’in Unthinking Eurocent-
rism adli caliymarun sonug boliimiindeki muazzam makalesi.

20 Ngiigi wa Thiong'o, bu deneyimi “The Language of African Literature” baglikh makalesinde dokunakl
bigimde yorumlar: “Kolonyal yabancilagma, karsihikl olarak bagl iki bigim alir: Kendini gevredekd
gerceklikten etkin (ya da edilgen) bir bigimde uzaklastima; kendi gevresine en digsal olan geyle et-
kin (ya da edilgen) bir 6zdeslesme. Bu, laghrmanun, diisii in, formel egitimin, zihinsel
gelisimin dilinin, evdeki ve cemaatteki giinliik dilden kasitl bir bigimde aynlmas: ile baglar. Bu, ayra
kiside ikd iligkisiz dilsel alam isgal edebilmesi igin, zihnin bedenden aynlmasina benzer. Daha ge-
nig bir toplumsal &lgekte bu, bedensiz kafalann ve kafasiz bedenlerin bir toplumunu olugturmaya
benzer” (Decolonising the Mind, 28). Bu pasaji dikkatime sundugu icin Sean Cubit'e tegekkiir etmek
isterim.
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ziselligi, birbirine yabancilagmis olmasindan dolay: artik iletigim kuramayan
ikd taraf olarak i¢ ie sokar. Bunlardan biri Ben, birey ve bedenin, bedenin i¢-
sel bi¢imlerinin yabancilagmasiyla tamimlanan tekillik olan 6zel yagam sorunu-
dur. Bu anlamda, birey, biitiin kolektifin i¢ten boliinmesini ve yabancilagma-
s deneyimleyen tek kisilik azinlik haline gelir. Digeri somiirgecilik tarihinin
basklayip béldiigii atomize kolektif diye tamumlanan, digsal bigimdeki kamu-
sal varlik olarak digan sorunudur.

Sorun, bu iki dizinin -6zel ve kamusal, igeri ve digan, bireysel ve kolektif-
pargalanmg tekilliklerin kolektif bir s6zceleme olusturabilecedi bir imajda
bulusturulmasidir. Bir efsane ya da stratejik mit-olusturma olarak kolektifha-
fiza, topluluk i¢in oldugu kadar birey i¢in de icat edilmelidir. Bu anlat1 ya da
hikayelestirme, bireyin anlatilan tarihi hatirladig: psikolojik hafiza ya da bir
hallan silinmis tarihinin anlatis: olarak tarihsel hafiza degildir. Farklh olarak,
bu kolektif hafiza, bireyi kolektif ile aymi zamanda doniigtiiren bir diziselligi
beraberinde tagir. Bu ikili-olus, bir serbest dolayh anlatimda iki sdylem dizi-
sini i ige gegirir: Pargalanmig bir diinyada diinya ile Ben arasinda ve parga-
lanmig Ben'de diinya ile Ben arasinda ortak ifade noktalan bulmasi gereken
bir iletigim. Bu anlatim bi¢iminde hem anlatan hem anlatilan, hem birey hem
kolekdif, birinin bir digerini arac1 olarak temsil ettigi, her birinin zaman-ima-
jin diger bicimlerine benzer “karsiligi olan bir imajda” dtekisi oldugu belirsiz
ya da kararsiz iligkide takal1 kalir. Bu balkamdan, sémiirgecilerin ezmis oldugu
eski kiiltiire basit bir geri doniigiin yetersiz bir strateji olacag: agiktir. Aksine,
sanatgun yeni azinbik séylemine katkada bulunmas: gerekir.

Kafka, azinlik kiiltiirii i¢indeki sanatginin paradoksal konumunun son derece
farkindayd. Entelektiieller ve sanatgilar, aldiklan “egitim” -egemen kiiltiir ve
dilin igsellestirilmesi- ile topluluga yabacilasir. Fakat egemen kiiltiir tarafin-
dan azinlik olarak tamimlanan bu insanlar, ayrica halka atomize edip kolektif
kimligine yabancilagtiran bir dizisellige tabidir. Kendi bireysel yabancilagma-
lannda, entelektiieller, yine de bir azinlk durumu ile 6zdegslesip bunu ifade
etmeye yetkindir. Cek Yahudisi Kafka bunu “yazmamanin olanaksizhg, Al-
manca yazmarun olanaksizii), bagkaca yazmamn olanaksizhii” diye agiklar
(Deleuze ve Guattari, Kafka, 16). Bat1 Afrikal1 sinemacilar benzer bir ikilemi
deneyimlemistir giinkii paradoksal bigimde siklikla ulusal birligin yegane te-
meli olan Fransiz dili [francophonie], bir ulusal ses tanimlama miicadelesine
hem koéstek hem de yardimei olmugtur. Bu marjinallik, iki kez yabancilagma ya
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da ikinci dereceden dizisellik su anlama gelir: “Sanat¢1, halihazirda kolekdtf,
hélihazirda gelecekteki bir hallkan tohumlan olan ve siyasi etkisi dogrudan ve
kacirulmaz ifadeler iiretme durumundadar. Sanatg, az ok okur-yazar olmayan
toplumdan ne kadar marjinallesmis ya da aymn olabilse de bu kosul, sanat¢i-
y1 daha fazla 6lgiide, potansiyel kuvvetleri ifade etme ve kendi yalmzhidinda,
gergek bir kolektif 6zne, bir kolektif hamur, bir katalizér olma durumuna so-
kar” (Time-Image, 221-22). 0 halde, bir azinlik sanatgisimun gorevi, bir arac
olarak hizmet etmektir: Kolektif ifade igin temel bir azinlk séylemi yaratmak,
icat etmek. Post-kolonyal sinemaci yalnizca sémiirgeciligin zararl kurgulan-
n1 -gelisemeyen Afrikali, vb.- etkisiz hale getirmekle kalmayip ayn1 zamanda,
post-kolonyal ya da kabile sonras: ulusallik fikrine uygun yeni dznellik ve ko-
lektif ifade bigimleri yaratarak bir halkanicat edilmesine katkada bulunmalidur.

Bu amaca ulagmak igin hikayelestirme kurguya karg1 gikmaz; kurguyu dogru-
luk modelinden kurtarmak ister. Platoncu bir gergeklik kurgusu modeli vardir,
bir de her zaman sémiirgeciye ait hakikat kurgusu vardir. Fakat “halka” ait,
hikayeleri efsane bigiminde diinyay: doniigtiiren halk hafizas1 olan bagka bir
tiir kurgu da vardir. Burada “efsane” kavrayigimin hem mit-olugturma hem yo-
rum olarak iki anlaminda alinmasi gerekir. Afrika sinemasiuygun bir 6rektir
¢iinkii bu sinema sozel geleneklerde ve sinemacilann sozellijin gorsel olam
ele gecirip doniistiirdiigii, daha sonra gorselin toplumsal birlik mecras olarak
sozel olan1 doniistiirdiigii bir melez bi¢im yaratarak Batil gérsel anlahm ge-
lenegini sozel gelenekle diyalojik olarak degistirdigi bigim gegitleri agisindan
son derece zengindir. Afrika sinemasinda sozel gelenek, anlat bicimindeki
imajin gelecek icat etmek -bir ulusal olug halinde halkan yaratilmasi- igin ya-
rarlandig “kullamlabilir” ge¢mis olarak iyilestirilir.

(Ozne ve nesne, dogru ve yanlis, goriiniir ve ifade edilir ikiliklerini déniigtiir-
mek igin hikayelestirme, birgok farkl bigimde kavramlaghinlabilecek bir “ikili
olusa” ihtiyag duyar. Olusg, simdiki zamanin asla saf olmayp ge¢mis ve gele-
cegin siirekli kesigimlerinin alam oldugu dizilerde imajin zamansallagmasina
gonderme yapar. Bu, hem dilin hem de baka§ agisinin bir déniisiimiinii gerek-
tirir. Bir azinlik séylemi, kayip ya da baskilanmg bir dilin iyilegtirilmesi degil,
somiirgeci dilinin melezlesmesinde yeni bir dilin yaratilmasidir. Dildeki, s6-
miirgecinin hor gérdiigii bu azinlik konumu, yalmzca segkin ve siirsel bir tah-
rip dedil, aym zamanda, azinhigin, kendisine tahakkiim uygulayan diliyaratica
bicimde kendine mal ederek kendisini kolektif olarak ifade ettigi dilbilimsel
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bolgedir. Kolektif bir soz-edimini pekistirmek, dilin yurtsuzlagmasi gerek-
tirir: Haldm dilde dil i¢inde yabana: bir dil yaratimu ya da tahakkiim aliinda
yasaminn olanaksizhidin ifade etmeye yetkin bir dilbilimsel degisim.?!

Bu kolektif ifadenin bir degil, birka¢ 6znesi vardir. Ayrica, sinemac ile 6zne
arasindayeni bir iligkinin, her ikisinin de goérevinin 6teki-olmak oldugu, adeta
yeni bir etnografinin olmas gerekir. Bu, sdmiirge-sonrasi sinemaci igin kendi
halkanin kaybolmus ve somiirgeciligin baskis1 altinda olan ve daima yeniden
kaybolma riski tagiyan kolekdtif kiiltiiriinii yeniden kegfedip bu kiiltiire yeni bir
bi¢im vererek, kendi halka ile temasin1 yeniden tesis etmek anlamuna gelir. Bu,
yalnizca potansiyel 6zgiirlesme imaj: olarak degil, ayn1 zamanda hicbir zaman
geri kazanilamayabilecek bir tarih ve bir kiiltiir ile temas: siirdiirmenin bigi-
mi olarak bir kurgu yaratmak durumunda olan siirgiinler i¢in dzellikle yakica
bir durumdur. Jean Rouch gibi bir Birinci Diinya figiiriine gore, bu ikiz olus,
kolonyal 6teki kavramin elestiren ve tahakkiim edenle edilenin temeli olan
kimlik kurgusunu baltalamak igin geri donen bir kimlik ile kolonyal gelenek
ve zihniyetten kagmak icin bir stratejidir. Iki durumda da gérev, bu yaratica
siireci, zamanda bir kolektif kimlik formiile etmeye yetkin bir dizisellige yiik-
seltmektir. “Bu artik Bir Ulusun Dodugu dedildir,” der Deleuze, “fakat sinemaci
ile karakterlerinin hep birlikte dtekiler oldugu, birinden digerine, mekandan
mekana, kisiden kisiye, aracidan araciya gitgide kazanan bir kolektiviteye
doniistiigii bir halkan olugturulmas: ya da yeniden kurulmasidur. (...) ‘Ben bir
bagkasidir’ ifadesi, simiile eden bir hikayenin, hakiki hikaye bigimini [récit]
tahtindan eden bir hikaye simiilasyonunun ya da bir simiilasyon hikdyesinin
bicimlenmesidir” (Time-Image, 153).

Hikayelestirme, 6zne-nesne iligkilerini ¢okertmek ve belirsiz kalmak igin stra-
tejiler olusturacak aracilar gerektirir. (teli-olmak, aracimin gérevidir fakat
oznenin sinemaciya aracilik etmesi gibi sinemacimin da 6zneye aracilik etmesi
gerekir. fkisi, bir toplulugu canlandirma ya da var etme giiciiyle bir dizisellik
baslatir. Aracilann varligy, bir azinlik séylemi igin zorunlu kosul, kolektif ifade
igin de asgari gerekliliktir. Ve bir arac1 sinemac: tarafindan bulunamazsa, ya-
ratilmalidir. Aracilann olusturulmas), belgesel ya da etnografik bir stratejiden
ziyade, ifadeye dayali bir islevdir. Diziler gibi, kolektif s6zce de en az iki an-

21 Deleuze, Boundas ve Olkowski'nin koleksiyonu Gilles Deleuze and the Theater of Philosophy [23-29]
igerisinde yayinlanan, “He Stuttered” bagukl kasa makalesinde, minor edebiyatta dilin yurtsuzlag-
maya kasa ve hassas bir bigimde deginir.
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laticrya ihtiyag duyar. Post-kolonyal sinemacilar, bir aracinin miidahalesi ol-
maks1zin (sinemasal olan ya da olmayan) hakim séylemden kagamaz. Eder bir
tekil anlahim iiretirlerse, entelektiiel ve egemen sdylemde kasih kalma riskini
tagirlar. Bunun yerine sinemacimn bir azinlik aracisi ile bir serbest dolayli an-
latam tesis etmesi gerekir. Bu, sanatg1ile 6znenin, nispi konumlarinn belirsiz
ya da kararsiz kalmas: balarmmundan siirekli olarak rol degistirdigi iki s6zcelem
noktasi arasinda bir anlat kurmak demektir. Bu sekilde, anlaty, biri digerini
yanbslayan “iki terimli bir yansitma dizisi” olarak sanatg ile 6znenin arasin-
dan geger. Bu kargilagmada, bir yonde entelektiielin séylemi, diger yénde ise
azinlik 6znesinin soylemi yurtsuzlagir. ikisi yeni bir azinlik iligkisinin yarat-
minda dteki-olur.?

Ousmane Sembene, sinemacilik kariyeri boyunca bu sorunla yaratici bir bi-
¢imde yiizlesmigtir. 1963 tarihli Borom Sarret adl1 film, mindr sinema igin bir
anlatim stratejisi olarak hikayelestirmenin dmeklerini sunar. Borom Sarret’in
tarz, birgok orijinal ters kdse igerse de agik bicimde Italyan yeni gercekgili-
ginin belgesel yonlerinden etkilenmigtir. Asinda, Sembene kolonyal Afrika
sinemasinn belgesel 6zellijini benimser ve bunu kendi amaglan igin kullarur.

Sembene'nin erken donem filmleri, profesyonel olmayan oyuncular, yerel
mekanlan kullamim ve epizodik anlatim ile agik¢a yeni gergekgiligin belgesel
ve kurgusal tarzlanndan etkilenmistir. Son derece sirh kaynaklarla yapilmisg

22 0 halde, dizi, genel olarak iig stratejinin bir combinatoire’ [birlesimi] olarak anlaglabilir: Birincisi,
karakter ya da 6zne, gergek ile kurgusal arasindaki bir salirum alaru olarak kurulur. Araci olan ka-
rakter, toplumsal hafizarun ve hikayelegtirme kapasitesinin alar olarak segilir. fkincisi, sinemaci bu
hikayelestirmeyi, 6ncenin ve sonrarun bir gegis ya da déniigiim durumunda kesigtigi bir dojrudan
zaman imaj igerisinde orgiitlemesi gerekir: “Kamera, tam da hikaye-anlatmarnun harekete gegirildi-
i bir noktada gercedi olugturan karakterlerde siirekli olarak bir énceye ve sonraya ulagmaktadir”
(Time- Image, 154). Ugiinciisii, “sinemacirun ve karakterlerinin oluu halihazirda, ifadesini pratige
doken ve serbest birakan (serbest dolayh séylem) bir halka, bir topluluga, bir azinliga aittir. (...) Fil-
me alinmas! gereken sey, bir yonde sinemaci tarafindan, diger yonde ise gercek karakter tarafindan
aym dl¢iide agilmasi koguluyla bir siurdir: Zaman burada zorunludur; filmin aynlmaz par¢asim kuran
belirli bir zaman zorunludur” (153-54). Bu sirur ancak kagista, yani esinledigi belirgin yurtsuzlag-
turmada fark edilebilir. Bu ifade yapisi, imaj-kristalin gostergebilimsel durumu -hakikatli bir tasvir
degil, fakat “hakikatin, téziinii bigimlendiren bir dizi siireg tarafindan iiretildigi; tam anlamyla bir
dizi yanliglama dizisi tarafindan iiretildigi” (Negotiations, 126, 172) bir yanls giicii ile kargilagt-
nlabilir. Quebecli siemac Pierre Perrault'dan alintiyla soylemek gerekirse, Deleuze sunlan soyler:
“Dizilerde ‘efsaneler uydurma siirecinde, eyleminde’ olan birini yakalamamz gerekir. Daha sonra, iki
ya da daha fazla konugmaci arasinda bir azinlik séylemi geligebilir. Burada bir kez daha Bergsoncu
hikayelestirme iglevi ile karsilaginz. (...) Tiim halklar kendilerini bu sekilde olugturur. Dolayisiyla,
aracilann ortaya qikardifi aznligin séylemi, daima sémiirgecinin séylemine geri gonderme yapan,
onceden-verili kurgulara karsidir” (Negotiations, 125-26, 171).
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bir kasa film olan Borom Sarret, , sabahtan aksama kadar Senegal’in fakir ig¢i
simifina dair kiigiik betimlemeler anlatarak Dakarl bir at arabacisinin yagamin-
dan bir giinii sunar. imajlar bir belgesel niteligini muhafaza etse de ses bunu
yapmaz. Aslinda ses, biiyiik bir orijinallikle kullarulir; estetik yiikiimliiliigi,
bir varlija doniistiiriir.?

Film boyunca “dogal” seslerin ya da kesin bi¢imde imaja senkronize olmusg bir
ses mekdninun yanilsamasin muhafaza etmek igin higbir girisimde bulunul-
maz. Imaj bakarundan sesin kendine 6zgiiliigii ve birbiri bakamundan degisik
sesler film boyunca vurgulanir. Bu stratejinin bir etkisi, oldukga basit bir ka-
ngim ile akustik mekanin katmanh hale gelmesidir: Ses, efektler ve miizik,
birbirinden ayr bloklar olarak orgiitlenir. Bu katmanlagmayla anlati kaytlan
karmagik bigimde tabakalamr: I¢ konugma ve diyalog arasinda serbest dolayli
bigimde degigen insan sesi; hikayeler biri anlatisal ve halk ozam tarafindan
6gle zamaninda sdylenen, digeri 6gleden dnce ve sonrasinda birkag béliimde
calan anlatisal-olmayan iki sarkiyla ilintilidir ve elbette, bakas agilanm yon-
lendiren kameradir. Bu farkli anlatim kayitlan, filmin anlatisal hitabim béler:
Yiik arabacisinin Fransizcasi Senegalliler ve Avrupalilara, Wolof sarkilan ise
s6z konusu dili bilen topluluga hitap eder ve daha sonra filmin kendi gérsel
hitabeti vardir.

Tiim sesler yakindan, kamera mesafesinden bagumsiz, tek tip bir yakanhg
muhafaza eder bi¢cimde kaydedilmigtir. Boylece, sesin dogal olmadig: ve se-
sinimajdan aynldig: hissi dogar. Soforiin anlatimi, ancak nadiren serbest do-
layl anlabmdan dolaysiza geger. Dahas: sofériin ve konustugu kisilerin (esi,
dilenci, duvara, bekleyen koca, yastaki koca, Dakar'a taginan adam ve polis)
dogrudan konugmalan “alinti” gibi goriiniir. Bu nitelik -bana kalirsa birgo-
§u Sembene tarafindan seslendirilen- erkek seslerinin benzerligi ile daha
da belirgin hale gelirken, seslerin bedenlerden aynhidiu daha da hissedilir
kalar. Filmde akustik iligkilerle diizenlenmis anlatinin hikdye mekanindaki
imajin “disindan” geldidi hissedilir. Ses yiik arabacisinin “i¢ sesi” yerine, biz-
zat Sembene'nin aktardig: ve imajin digindan, bagka bir zaman ve mekandan
gelen bir hikdye anlaticisina aittir. Film miizigi bir récit izlenimi, imajla ilis-

23 Sembene'nin ses kullanumu ve anlatin sesinde yarathd: yeniligin La Noire de... (1966) adl filmde
benzer ve aym 6lgiide giiglii bir ilevi olmugtur. Karsit oldugu kadarilging olan bir goriig i¢in, balaruz
Roy Armes'nin “Malkmus and Armes”, Arab and African Filmmaking adh cabsmada erken dénem Sem-
bene filmleri iizerine yiiriittiigii tarbsmalar.
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kili olsa da imajdan aynlabilir olan bir hikaye anlatma izlenimi verir. Elbette
hikayeyi anlatan Sembene’dir ve her hikdye anlaticis1 gibi, sesini bagkarakter-
lere verir. Fakat sesini iki sarkada anlatilan lirik masallara gére yerlestirirken
imaj haklkandaki yorumlan ¢ogaltir ve kendisini karmagik bir bicimde Afrika
hikaye geleneklerine gore konumlandinr.

Sembene'nin serbest dolayh tarzy, récit’in tuhaf gecmis zaman 6zelligini giigli
bir bigimde iletir. imaj ve ses anlabmlanimn serimlenmesi, tamamlayici olsa da
kopuktur; her ikisi de bir perdenin “simdisinde” yer alir. Fakat Sembene’nin
orijinal post-senkronizasyon igleyisi, film miizigi ile imajin simdiki zamaninin
esdeder olup olmadig1 yoniinde siiphe uyandinr. Biryanda, anlatirun gramatik
ve performatiftarzlan, imajile ses arasinda serbest dolayl anlatim s6z konusu-
dur; sozlii hikayelerde oldugu gibi masalda ve masalin kassasinda gimdi mev-
cut olan gegmisin kuvveti buraya ¢agnlir. Fakat Sembene, Borom Sarret'te bu
niteligi daha karmagik ve siyasi bir yone geker. Ses ve imajin belirgin aynlhds,
filmdeki zamansal béliinmeyi pekistirir. Ses ve imajin belirsiz senkronizasyo-
nu, simdi ile ge¢misin gelisigiizel, belirsiz ve inisli cikagliiligkisine katkida bu-
lunur ve agik¢a ge¢mige yapilan basit bir bagvuruyu siklikla ironik hale getirir.
Bu ozellikle 63le yemedgi vakt boliimiinde belirgindir. Arabaci dinlenmek ve
bir parca kola cevizi yemek igin durmugken yanina halk ozam gelir. Burada
insan sesi, sarki ve imaj, belirgin bi¢cimde aym anlatt mekanina génderme
yapmalan bajlaminda tamamlayicidur. Ancak ¢ok az ipucu, bu mekanlann
iligkisini “dogal” gostermeye hizmet eder. Omegin, film miiziginde bir Wolof
udunun (muhtemelen halam) mevcut olmasina kargin, ozan, herhangi bir ens-
triiman1 olmadan sarka sdyler ve dudaklanrun sark ile senkronize edilmesi igin
herhangi bir ¢aba gosterilmemistir. Anlaty, sofdriin ne diisiindiijlinden, nasil
yamt verebilecedinden ziyade, Sembene’nin benzer durumda bir yiik araba-
csiun ne diigiinebilecedine iligkin dolayl anlahmru gdsterir. Senaryonun
tonu olduk¢a edebi olsa da bu Sembene’nin erken dénem sinema bi¢iminin
yenilik¢iligine hizmet eder. Ses, sarka ve imaj arasindaki iligki tamamlayica
olsa da, esdeger dedildir; belirsiz senkronizasyonlan ses ve imaj), iligkili olsa
da birbirinden ayn anlati mekanlan halinde kurar. S6zii gérselden, stzel anla-
tam gorsel sunumdan ayirmakla, Sembene, agik¢a gegmisin kuvvetinin, gim-
diki zamam arzu edilebilir ya da edilemez bigimlerde nasil etkiledigine dair
yorumda bulunur. Bu iliskinin yaraticihi§i, Sembene’nin Afrika sozlii anlatim
gelenegini, temel olarak yeni ve ¢agdas bir zeminde muhafaza edebilmesine
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olanak tarur. Bu alanlar ayn olsa da bilgilendirici bigimlerde birbirini yorum-
lamaya devam eder. Bu sézceleme bigimi, anlatim kaynad: olarak insan sesine
biiyiik bir ayncalik tanir fakat alisilagelmis, Batihi bir belgesel ya da anlatimun
yetkisini vermez; aligilagelmis anlamda bir dig-ses de sunmaz. Ses ne tek ne
de soyuttur. Fakat farkli karakter ve seslerde somut halde maddilegerek film
boyunca hareket eder.

Sembene’nin aym zamanda Afrika geleneklerine yonelik karmasik ve gelisik
bir tutumu s6z konusudur. 0zanin saygideger hikayecilik ve tarihsel anlat1 ge-
lenedini temsil ettigi konusunda higbir kugkum yok. Ancakayn anda, somiir-
gecilik dncesi Afrika gecmisinin somiirge-sonrasi gelecege giden yanls bir yol
oldugu ima edilir. Yiik arabas: goforiiniin Wolof atalannin asaletini 6ven sarka,
esit dlgiilerde dogru ve yanlstir. “Yeni Hayat beni kole yapmis olabilir,” der
anlatic, “fakat ben hala bir asilim.” Ayru zamanda, sofér, kazancini, azimsan-
mayacak bir kalabalij: toplamis olan ozana verir. $ofdriin onurunu bir anigina
kurtaran tarihsel gegmige yapilan génderme, soférii aynca yoksullaghnr. Daha
sonra arabasim Dakar'in Avrupai merkezi olan “Plato”ya gotiirdiigii icin tutuk-
landidinda polis arabacinin savag madalyasim umursamaz ve ayadunn altin-
da ezer. Bu sahnede, simdiki zamanda bir Wolof “kardes” tarafindan hiirmet
edilmeyen tarihsel gururu gagnstiran geleneksel davullar ¢alar. Film aynca,
Islam'in tarihsel giiciine yonelik, benzer bir duygusal ikilem sergiler.

Arabac, ozan ve arabacimn tagidid giftler, ge¢misin simdiki zamandaki tek-
rann karan, gegmise nostalji duydugu ve Senegal hallarun yiikselen kolektif
sesini reddettigi icin degdisime direnen bir kimligin sinirlanm agija vuran bir
yanlis giiciinii temsil eder. Filmin her karakteri kendi gikanna gore rol yapar.
Ve bu gekilde, filmin epizodik yapis, gerceklesmeden dnce aktiiel olan Sene-
gal hallarun dizilesme taslagim: gikanr. Fakat insanlar halen yoksa da, ser-
best dolayl bicimde sesin bir sesten digerine, imajin bir boliimden bagkasina
gecmesi, tiimiiniin eg dlgiide dizi biciminde, kolektif bir durum ile baglantih
oldugunu gosterir. Arabacinin yolculugu, ayirdig: kadar birlestirir de. Fakat
Sembene’ye gore, gelecege giden yol ge¢misten gegmez; oluglanrun 6nkosulu
olarak insanlann olmadidinin gosterilemesi gerekir. Tarihe yonelik sayg1 mu-
hafaza edilse de kolonyalizm 6ncesi gegmis ile idealize edilmis bir 6zdeglesme,
neo-kolonyal simdide yabancilaghnc: ve boyun egdirici kuvvetleri muhafaza
ettigi i¢in dongiisel iliskinin kanlmas: zorunludur.
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Sembene, geleneksel Afrika tarihive hikaye anlatimin saygil ama elegtirel bi-
¢imde doniistiirmek i¢in sinemaya bagvurur. Dolayisiyla ozanin toplumsal rolii
ile muglak bigimde 6zdeslerek, bir arac: olarak Afrikal entelektiielin roliinii
doniigtiirme arzusunu temsil eder. Borom Sarret’in sonunda arabaci sizlanr:
“Kime giivenebilirsin, kime? Bu her iilkede ayni. Okumay biliyorlar ama sade-
ce yalan soyliiyorlar.” Senegal’de kolonyalist egitim almis profesyonel sinflar,
Dakar'in yoksul is¢i simafini temsil etme sorumlulugundan feragat etmistir. 0
halde, Sembene'nin agike¢a siyasi olan serbest dolayli bi¢imi kullanma moti-
vasyonu, “halk: temsil ederek” dedil, ancak ikili olugu etkileyecek bir serbest
dolayl bigim kullanarak Afrikali entelektiieli kurtarmaktr: Senegalin yoksul
igcilerinin sesini duyurmak ve ayni anda entelektiielin sesini doniigtiirmek.

Bu bir kimlik ya da 6zdeslesme siyaseti degildir. Sembene’nin filmlerinde
hikaye anlaticisinin iglevi, basit kimlik bi¢ciminde dedil, seste muhafaza edilir.
Hikayeyi baglayan, konusan karakterlerin ¢ogunu seslendiren Sembene'nin
kendisidir. Sembene, Deleuze'iin kullandidi anlamda, karakterler i¢in aracibk
yapar ve karakterler de Sembene igin arac1 olur. ikisi de digeri igin bir yanhs
giici olarak hareket eder. Anlat olarak Sembene, muktedir Batil sesinden fe-
ragat ederken dolayly, duradan olmayan yazar mevcudiyetini muhafaza eder.
Sesin arkasindaki “yazann” anonimlidi ile arabacinin -ismi olmayan bir mes-
lek- anonimligi yabancilagsmann iki esdeger bi¢iminin temas kurmasim saglar.
Bu, aracilan ve aracilann anlatim iglevini kurmanin giiglii bir megidir. Araba-
c1 karakteri, Ly Abdoulaye'nin rol yapan bedeni ile Sembene’nin seslendirdigi
sesi arasinda ikiye boliinmiistiir. Burada organik entelektiiel ile isgi arasinda,
6zdeslesmenin alisilageldik anlam disinda bir gevrim kurulur. Sembene ente-
lektiielin sesini etkileyecek olan arabaciya ses vermek i¢in kendisini yok eder.
Herikiside, 6teki-olmak i¢in konum degistirmistir.

Arabacinin bedeni ile anlatmakla Sembene hem konugma dili hem de filmin
anlatim bicimi niteliginde, Fransizca’ya Wolof diliyle melezlegtirir. Filmin farkl
anlatim kayitlan arasinda bir serbest dolayl anlatim dolagir ve 6zdesligi bolen
dizisel giicii serbest birakar. Ses ile imaj arasindaki karmagik boliinmelerde,
0zdeslik durumlan, karakterden karaktere, seyirci anlasa da karakterlerin
heniiz anlayamadi bir kolektif imaj: {ireterek cogalir. Ses ve imaj gergekligi
anlatan belgeselci iglevini yerine getirmez. Bunun yerine ses ile imaj, dzne ile
nesne arasinda, serbest dolayl anlatida birinden digerine gegse de ayn ve eg
deder olmayan bir iligki vardir. Sonugta, gergeklik modeli ayakta kalamaz; 6z-
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deslik imajda, seste, anlaticida ya da karakterlerde degil, ancak tamamlanma-
mus bir olusun imajindadar. Bu da beden ve seslerin duragan bir birlik halinde
higbir zaman baglanamadig irrasyonel iligkinin bagka bir bi¢imidir. Her biri
daima farklilagmakta ve bu esdegersizlikle 6teki-olmaktadir. Neimajne de ses
post-kolonyal Afrikal kimligini uygun bi¢imde temsil edebilir. Ancak farkli-
lagmalannda, birey dizisel bir iligkiye bdliiniir ve boylece kolektif hale gelir.
Ben bir bagkasi, 6zel kamusal olur.

Boliimden boliime, karakterdenkaraktere gecerken dizisel yapa bir dis giig ola-
rak devinir. Sembene’nin serbest dolayli bigimi bizi arabacin yerine koymaz.
Bunun yerine izleyici anlatiaiyla karakterin derinine inemedidi baglantisiz
iligkileri kapsaml bir bakag aqisiyla yeniden kuracak bi¢imde, disa maruz ka-
lir. Bu kasmen, ses ile imaj arasindaki irrasyonel boliinmenin etkisidir. Borom
Sarret'te akustik mekan, anlati zamam ile diizenlenmis bir hikaye mekanidar:
Imaj parcasi, “dinleme” zaman ile diizenlenmis imgelenmis hikayenin bir ver-
siyonu olarak igitsel bir mekandir. Fakat geleneksel hikdye anlaticihgindan
farkl olarak, izleyicilerin dogrudan katthmina yer yoktur. Bunun yerine, izle-
yicilerin dolayh katilmasi istenir. Filmin sonunda, arabaci hem parasiz hem de
arabasiz halde eve doner. Esi, bu aksam yemek yiyeceklerini soyleyerek agili
terk eder. Bu sonug genellikle ironik bir durumun derinlegmesi biciminde oku-
nur: ¢linkii arabac ailesine bakamamghr, esinin artik kendini satmasi gere-
kir. Fakat belki de bagka bir bakas ac1s1 olanaklidur. {zleyicilerden filmin digina
¢ikmalan, arabacinin esi gibi filmi terk etmeleri, boylece egdedersiz bir ilis-
ki ve olanaksiz bir durumdan yeni bir yer yaratmalan istenir. Bizden tarihsel
degisimin olanaksizhifim diisiinmemiz degil, heniiz diisiinmemis oldujumuz
dedigim kogullanm tahayyiil etmemiz ve kolektif olarak bunlara etki etmemiz
istenir.

Post-kolonyal Afrikal igin ses ile imaj arasindaki kopus ve anlati durumlanmn
ifade ettigi qok sayrdaki yanlis yol gibi arabaci da bir yanls giiciinii cisimlegtir-
mek i¢in kurulmugtur. Sembene, yoksul Wolof is¢i simfi ile 6zdesleserek ken-
dini bulan bir arac1 yaratimigtir. Ayni zamanda, anlatiarabaciyi1oynayan, diger
aktorler gibi Sembene’nin sesinde 6teki-olan aktériin bedeninden yay gibi fir-
lar. Stilize olarak film, Sembene’nin yazip seslendirdigi diyalog kadar yarahca
bir melezliktedir. Bu yanl giicii es zamanl olarak, kendini Fransizca ifade
eden Wolof entelektiielinin olanaksizli ile Wolof kiiltiiriiniin, sémiirgeciligin
bulagmadigh bir tarihe basitge geri ¢ekilmekle kendini yeniden ifade etmesinin

212 Gilles Deleuze'iin Zaman Makinesi



olanaksizliini ortaya koyar. Bunun yerine Sembene, ne Fransiz ne de Afrikal
ama post-kolonyal donemin tarihsel durumuna daha uygun melez bir min6r
tarz yaratir. Filmin sonunda akla getirilmemis, belirsiz yeni baslangig olana-
G aramak, kadina diiser. Sembene aracilifiyla anlatiin sesi, post-kolonyal
hikayeci olarak kolektif s6zcelemenin araglanm géstermek icin boliiniip tek-
rar tekrar 6teki-olur.

Sonugta, 6teki-olma kavram bedenin diigiince ile iligkisini en iyi bi¢gimde mi-
nor sinemadaki gibi temsil eder. Bedenin diigiince ile iligkisi, mekanin zaman-
lailigkisine benzer bicimde karmagiktir. Beden, alginin maddiligi ile yakindan
baglantilidir; algiy1 mekana zincirler ve mekanin kavranmasina olanak sagla-
yan ufku ve bakis agilann saglar. Bunun aksine zaman mekana dncelikliyse,
bu, zihnin bedenden ayn oldugu anlamina gelmez. Deleuze'iin Kartezyencilik
elestirisinin bir yonii goyle ifade bulur: “Beden diisiinceye ulagmak igin agil-
masi gereken, diiglinceyi kendinden ayiran engel degildir. Aksine diigiiniilme-
mis olana, yani hayata ulasabilmek igin diigiincenin igine daldig ya da dalmasi
gereken seydir. Beden diisiinmez, fakat 1srar ve inat eder, bizi diigiinmeye zor-
lar ve diisiinceden gizleneni, hayati diigiinmeye zorlar. (...) Bedenin niteligi
diislinceyi, dig diinyadan sonsuz kez daha uzak digans olarak zaman ile iligki-
lendirir” (Time-Image, 189).

Beden ve zihin boliinmiis degildir, fakat zamanla olan iligkileri farkldir. Be-
den, gecen zamanin mekansal gostergesidir. Asla simdiki zamanda degildir,
¢ilinkii zaman geger: Beden ge¢mis deneyimlerini kaydedip biriktirir; gelece-
§i aymmn tekran halinde tepki vererek ya da yeni potansiyel ve doniistiiriicii
giiclerin beklentisi halinde olumlayarak bekler. Dolayisiyla, beden diigiinmez,
fakat diisiinceden aynlabilir de degildir. Daha ziyade, “diisiinmek, diigiinme-
yen bedenin neye yetkin oldujunu, kapasitelerini, tavirlanm 6grenmektir”
(Time-Image, 189). Diziler, bedenin kendini doniistiiriip hareket etmesini ve
Ben'in bir bagkas: olmasim saglayan kuvvetlerin ifadesidir. Bedenin her za-
man aracilifiyla hareket ettigi -etkiledigi, tepki gosterdigi, duyu-motor du-
rumlann orgiitledidi sinir baglanndan olugan mekanda bakis agilanni kurdu-
§u- mekadna 6zdes eylem-imajdan farkl olarak dizi, bedeni ayn mekanlann
birlige ya da biitiine varmadan iist iiste bindigi bir imajda ele alwr. Diziler, “ru-
hun kararsiz olusuna degil, bedenin kararsizhgina isaret eden fluctuatio animi
[ruh dalgalanmasi] gibi, bir sinir baglan iligkisinden énce gelen bir mekan”
sunar (203). Sinematik beden, elbette fiziksel bedenlerimizden daha uysaldir
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ve Ben'in bir bagkasi oldugu yanlys giigleri sayilan performans, kalik degistir-
me, yapmaciklk ve ritiiel dizilerini daha kolay ifade eder. Beden doniigtiir-
meye yetkindir, sinema bunu sadece bir olanaklik olarak gostermez, ayrica
bu giicleri bir irade olarak ifade etmenin de aracidir. Diisiincede 6teki-olmak,
6tekd olmanin baglangicidur.

Performans sanatlanndan farkl olarak sinema bize bir bedenin mevcudiyetini
veremez. Bu aslinda sinemanin en biiyiik giiglerinden biridir. Cristian Metz'in
soylemis oldugu gibi, sinema mevcudiyet ile degil, fakat bir ikili namevcudi-
yet ile kurulur: Bedenleri mekandan (kamera oniindeki bedenin gegmis mev-
cudiyeti), imajlan da zamandan, algida daima pesinden kostugumuz zaman
gecidinden gikanr. By, hayali olanin, Deleuze ve Metz'in iizerinde anlagabile-
cekleri bir taamidir. Fakat Bazin gibi Metz'in teorisini de zamanin gegisi et-
kilemigse de, Deleuze, belirgin bir melankoli ile soyle der: “Sinemanin kendi
oziiyle, en azindan ozlerinden biri ile ortiismesi demek olan canlandinc bir
esin. (...) Sorun, bedenlerin mevcudiyeti sorunu dedil fakat diinyay: ve bede-
ni, namevcudiyetlerini gosteren seylebize geriveren bir inang sorunudur” (Ti-
me-Image, 201-2). Elbette ki “namevcudiyetlerini gosteren” zamandir, mekan
ile zaman, alg: ile diisiinceyi asimetrik bolen irrasyonel araliktaki zamanin
gecisidir. Dojrudan zaman imaj: saf bir virtiielliktir, “gériiniir olan1 temelden
sarsar, diinyay1 askiya alir, dogal algiyla tamamen celisir. Bu sekilde ortaya
cikan, diigiincedeki diigiiniilmemis gibi, goremedigimiz goriiniiriin dogusu
gibi zihnimizin derinliklerindeki ‘bilinmez beden’in baglangicidur” (201). Dii-
siiniilmemis, bedenin olmak i¢in irade koydugu 6tekinin giiciidiir; aym 6l¢ii-
de, iradenin ardindaki idea’dur, bedenin diisiincede dogurdugu sorundur ve
felsefenin, geriye doniik olarak, kavramlar ve bunlann baglan diye ifade ettigi
farklliklar dizisinin gikigidir. Bu ikincisi ruhsal bir otomattr, beyin sinemasi-
n iireten “ruhun fotografidir [eidetik.]”
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7. DUSUNCE VE iMAD

Diigiinceyien ¢ok kigkirtan sey, halen diigtinmiiyor olusumuzdur
-simdi dahi diginmiiyoruz, dinyamn durumu gitgide
diigtinceyi kigkwticr hale gelse de. (...) Bizim digtince-kigkirtict
zamammuzda en diigtince-kigkirtici olan sey, halen diigtinmiiyor
olusumuzdur.

Martin Heidegger, What Calls for Thinking?

The Time-Image'in kara mizah niteligindeki pasajlan arasinda felsefenin 6liim-
le iligkisi iizerine kisa bir tefekkiir yer alir. Bu kugkusuz, olgun bir filozofun
derin diigiiniigiidiir ve geriye doniip bakildiginda, What Is Philosophy? adl
eserin benzer bir tefekkiir ile baslamas1 ¢arpicidir. The Time-Image’da Deleu-
ze, Québecli yazar Pauline Harvey’'den bir hikaye nakleder. Harvey, felsefeden
¢ok anlamamasina karsin, 6liimden gegip yasama geri dénmiis, bitkin ve tem-
kinli ve soguga kars1 asin duyarl olduklan izlenimi vermelerinden dolaw fel-
sefecileri sevdigini yazar. Harvey bunun bir gifte yanls -6lme ve yasama geri
dénme- banndirmasindan dolay: eglendirici bir izlenim oldugunu soyler fakat
aksine, Deleuze bunun bir ¢ifte hakikat oldugunu diisiiniir. Deleuze, dliimden
ge¢mis olduklanna inanmanin filozoflarin bir 6zellidi oldugunu, fakat bunun
bir sapmay igerdigini s6yler: “Filozof, dogru ya da yanls, 6liimden gegtigini
diisiinen ve 6liime tam bir bilingle [en toute raison] geri déndiigiine inanan
kisidir. Filozof, 6liimden geri donmiistiir ve dliime geri gider. Bu, Platon’dan
bu yana felsefenin canl formiilasyonudur” (Time-Image, 209).

Bu giiclii imaj, felsefenin elegtirel giiciinii ortaya koyar. Burada o6liimiin bir-
cok yiizli mevcuttur. Kierkegaard'in yiizlestigi karanlik depresyon ya da igsel
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6liim ve mevcudiyetin sirun olarak fiziksel 6liimdiir. Digsal ya da toplumsal 6lii-
miin de birgok bigimi vardir: Marx'in emegin yabancilagmasi ile miicadelesi ve
bunu tanimlama kavgasi; Adomo'nun ge¢ donem kapitalizmde diyalektik hal-
de emtialar mantdinin tomurcuklanmasi olarak kiiltiiriin seylesmesi goriisii,
Heidegger'in gigide teknokratiklesen bir kontrol toplumunda diisiinmenin ka-
derine yonelik korkulan. Bu, melankolik bir felsefe gériisiidiir. Filozof, gok az
kiginin tahayyiil edebilecegi ve gok daha azimn anlayabilecedi topraklan arag-
tanr. Ve filozof, yaranda, bir imaj ya da bir harita getirir -kapitalizmin 6ldiirdiik-
lerinin yagamasi gereken arazilerde yoniinii bulmak, bu arazileri anlamak ve
kurtarmak i¢in anahtarlar. Fakat mesaji almak isteyenlerin sayis1 azdir; mesaji
anlamak ¢ogunlukla zordur, kabul etmek ise daha zordur. Dahas), insanlann
¢odu, glindelik kurtuluglannin ebedi simdisinde takalidir, onlara gore filozof
daima zamansizdir. Gok az filozofun yoklugunun yasim tutar ya da geri dénii-
slinii kutlar. Boylece 6liim, diiglincenin ve mevcudiyetin ufuklanm ¢izer. Bu
ufuklan kat edip hayat i¢in yeni olanaklarla geri dénmek, filozofun gérevidir.

Felsefe igin karanlik zamanlardir. Fakat -Nietzsche'nin ebedi yeniden olus rit-
minde seslendirilen Diyonisoscu sarkilar gibi- negeli bir sarka da mevcuttur.
Felsefenin elestirel giicii, Nietzscheci anlamda hem yorumu hem de deger-
lendirmeyi igerir. Felsefe elestiri ile hayati ve diisiinceyi olumlamali, yaban-
cilagma ve geylesme karsisinda bunlann giiciinii ¢ogaltmalidir. Burada hayat,
hayat1 degigim ve olugun varlig: olarak olumlayan farkllasmadan yoksun te-
kerriire karsittr. What Is Philosophy?de Deleuze ve Guattari, 6liimiin yakin-
Lgin felsefenin kimligi ve gérevlerinin sorgulanmas: ile iligkilendiren nihai
asamay kabul etmeye kokten bicimde kars: ¢ikarlar. Felsefe igin icat vardir
ya da higbir sey yoktur ve felsefenin devam eden yeni kavramlar yaratma sii-
reci olarak tamimlanmasi gerekir. Ebedi yeniden olug, farklilagan sey igin geri
doénme olgusu, zamanin agik-uglulugunu ve yaratici hayatin siirekli-yenilenen
olanaklann giivence altina alir. Tipka Ben'in, zaman bigimi ile boliinmesi, 6z-
nelligin ve kolektifyagamin olanaklann gogaltarak 6teki olmasi gibi, “diigiin-
cenin, isleyisii¢in kendi dojumundan, daima kendi dogumunun gizli ve giigli
tekranndan bagka bir nedeni yoktur. (...) Béylece imajin nesnesi, diiglincenin
isleyisidir; (...) diisiincenin isleyisi de ayrica bizi imajlara geri getiren gercek
6znedir” (Time-Image, 165).

“Felsefe Nedir” sorusuna Deleuze ve Guattari agik bir yanit verir. Felsefe -icat
etmek, hi¢ kuskusuz, yojun emek, derin tefekkiir, keyifli de olsa getin bir mii-
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cadele gerektirse de- kavramlar icat etme sanatidir. Ancak diigiincenin isle-
yisinin neden bizi imajlara geri getiren “gercek 6zne” olmas: gerektigi sorusu
ortadadir. Imajile diigiince arasindaki iliskinin felsefe balarmundan neden boy-
le bir sonucu vardir? Ve siras1 gelmigken, Deleuze'iin “daima giin ortasi-gece
yansi, kendimize ‘Sinema nedir?’ sorusunu degil, ‘Felsefe Nedir?’ sorusunu
sormamiz gereken bir zaman daima vardir,” (Time-Image, 280) diye metni
sonlandirdifr gibi, imaj ve gosterge pratigi olan sinema neden felsefenin ilgi
alanindadir?

Kitabin baginda, dénemlerin, felsefi balamdan, kendilerine ait diisiince imaj-
lan ile tammlandiklanm soylemigtim. Bu, iki sinema kitabinda da siirekl
olan fakat 6l¢iilii bir temadir. Kavramin kaderi -dolayisiyla da felsefenin ka-
deri- imajin ve gosterge rejimi olarak imajin doniigiimleri tarihinin kaderi
ile bagudir. Bu tarihin felsefede yaratt§ déniisiim de aym 6lgiide giigliidiir.
Deleuze'iin varsayimlanndan biri, film teorisinin aslinda felsefenin bir pargasi
oldugudur. Sonugta film teorisi, sinema ile ilgili degildir, sinema iizerine bir
diisiiniim de degildir ama film teorisi, sinematik imajlann tarihinde yaratilan
kavramlarla ilgilidir. Deleuze'iin sinema tarihini bir felsefe tarihiymiscesine
okumasinin, sinemann kavramlanm tamimlamanin ¢agdas gorsel-igitsel kiil-
tiiriimiiziin tarihsel dogugunu ve bu kiiltiiriin diigiince imaj ile diisiinmenin
kaderini anlamak balarmindan temel dnemde olmasinin nedeni budur.

Kiiltiiriimiiz biiyiik dlglide isitsel-gorsel bir kiiltiir haline gelmigtir. Bu,
Deleuze'iin sinema kitaplannda ve Foucault iizerine kitabindaki zimni ama
en giiglii temalardan biridir.! Bir isitsel-gorsel kiiltiiriin ortaya ¢ikagi, sinema
tarihinin ve film teorisi tarihinin dogal sonucudur. Bununla birlikte Deleuze’e
gore bu kiiltiiriin daha tele-gorsel bir hal almasiyla ve toplumun da enfor-
masyon akigimun damgasim vurdugu bir kontrol toplumu haline gelmesiyle
kavramin gidigat iyi olmamigtir. Bu, What Is Philosophy? adli metinde en sik
karsilagilan sikdyetlerden biridir. Insan bilimlerinin -sosyoloji, psikanaliz ve
dilbilim- diisiinme iddiasiyla felsefeye rakip olmas: yeterince kétiidiir. Fakat
artik kitle iletisim disiplinleri dahi -pazarlama, tasanm, reklamcilik ve bilgi
teknolojileri- “olay” yaraticilan olarak kavramcilik iddiasinda bulunmaktadir.
Felsefi anlamda elestiri fikrinin yerini pazarlamacilik almigtir. “Tek olay,” der

1 (Gagdag kiiltiirii bir igitsel-gorsel kiiltiir olarak tanumlama iizerine daha fazla argiiman igin, bakaruz
“Reading the Figural” ve Audiovisual Culture and Interdisciplinary Knowledge baghkl ¢aligmalarim.
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Deleuze ve Guattari, “ticaret fuarlandur, tek kavram da satilabilir iiriin kavra-
mudir” (What I's Philosophy?, 10, 15). “Kesin olan sudur ki, Kavramn bilgi hiz-
metleri ve teknolojileri toplumuna igaret ettigini 6grenmek son derece ac1 ve-
ricidir. Fakat felsefe, utanmaz ve budala rakiplerine kars: geldikge ve bunlarla
tam da kendi ¢ekirdeginde kargilagtikga, ticari iiriinlerden ziyade goktaglan
olan kavramlar yaratma gorevini yerine getirmeye atildifim daha fazla hisse-
decektir. Gézyaslanmn silecek giiliimsemeler olacaktr. Dolayisiyla, felsefenin
sorusu, kavram ile yaratimun birbirleri ile iligkili olduklan tekil noktadir” (II).

Son derece derin oldugu belli olan sinema sevgisinin disinda, Deleuze’e gore,
gec¢ donem kapitalizm altinda felsefenin kaderinin sinemanin kaderine bagl
olmasinin nedenini gérmek kolaydir. Zaman-imaj simgeleri sinemanin éziinii
tarihsel bir teleoloji olarak anlamaz. Bunlar, isitsel-gorsel kiiltlirde imaj ve
kavramin kaderinin ne olacag iizerine miicadeleye girmistir. Deleuze'iin si-
nema felsefesi, cogkun sinemaseverligine, biiyiik yénetmelere géndermelerine
ve belirgin degerler hiyerargisine ragmen, esasinda bir estetik degildir. Dogru-
dan zaman-imaj 6mekleri hakiki felsefi kavramlar gibi az sayidadur. Her ikisi
de bir enformasyon toplumunda enformasyona ve diigiincenin kabul edilen
seylesmesine karg1 miicadele halindedir.

Elestirel miicadelenin alam kavramin kaderiyse bizzat kavramda, kavramn
diisiince ile olan iliskisinde ve ¢agdas diisiince imajimizin ortaya ¢ikti ickin-
lik diizlemi ya da diizlemleri bakumindan mevzu bahis olan gey nedir? Kavram,
enformasyonel degerden kesinlikle yoksundur.? Bir felsefi gerceklik olarak,
kavramin dodas: dilbilimsel olmadid: gibi sembolik mantija indirgenbilir de
degildir. Kavram, zihinsel yetilerin kesfedip, formiile edebilecegi ve iizerine
yarq yiiriitebilecegi 6nceden-verili bir bilgi olarak da diisiiniilemez. Sanat ve
felsefe ortak bir faaliyeti paylagir: Yaratim. Tipka sanatin algilar ve etkiler ya-
ratmas gibi, felsefe de kavramlar yaratir. Her ikisi de benzer bir igkinlik diiz-
leminden dogar; bu diizlemde, “kavram verili degildir, yaratilir; yaratilmalidar.
Olusturulmusg degildir, ancak kendini kendine ortaya koyar/varsayar -bu bir
Oz-varsayumdir. Yaratim ve 6z-varsayam kargilikl olarak birbirine igaret eder
¢linkii yasayan varliktan sanat eserine gercek anlamda yaratilan, kendi 6z-

2 Aslinda zaman sorunu, diigiincenin hareketleri ile enformasyonun iletimi arasinda bir ters orantiyr
gosterir. Omegin balaruz Deleuze, “Avoir une idée en cinéma” in Jean-Marie Straub, Daniéle Hullet.
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varsayiminin ya da taninmasinm saglayan kendini yeniden iiretme 6zelliinin
keyfini cikanr” (WhatIs Philosophy?, II).

Sinema tarihi, kavram yaratiminda hareketin 6zerkligini diisiinmenin somut
omeklerini verir. Boylece sinemanin iki rejimine hareketin imajdaki otomas-
yonu ile imajin otomatik-zamansallagmas1 damgasiu vurur. Felsefi bir bakag
acisindan iki rejim de ruhsal otomatlar, zihinsel kartografiler ve diisiince-
gostergeleri halinde ifade edilebilecek kavramlar ortaya koyan mekansal-
zamansal ifadeler olugturur. Ne sinemanin ne de sinemacinin kendi mekansal,
zamansal yaratimlanm kavramlar halinde anlayip formiile etmeye ihtiyaci var-
dir. Ancak sinemada zamanin uygun bir felsefi iglenisini goren felsefe, kendi
sahasinda, sinemadaki imaj ve gostergelerin diisiiniilme bigimini tanimlaya-
bilir. Felsefe, kendi sahasinda ve sanat, bilim gibi komgu faaliyetler ile kargi-
lagmasinda, “daha miitevaz bir kavram pedago jisi gorevi iistlenir, bu gorevde
yaratimin kosullanni daima tekil anlann faktorleri olarak ¢éziimleyecektir”
(What Is Philosophy?, 12).

Bu bakimdan sinemanin yaratim kogullan es zamanh olarak otomatik ve eidik-
tiktir. Sinemanin teknolojik bir ayqit, izleyiciye anlamin mekén ile zamanim
imajda orgiitleyen bir makine olmas, ¢agdas film teorisinde beylik bir sézdiir.
Bununla birlikte, Deleuze, automates spirituels fikriyle, farkl bir felsefi ma-
deni takip eder. Bu fiki, felsefenin gérevini seylere iligkin bilgi vermeye kar-
sit olarak, diigiince giiglerimizin bilgisini vermek olarak tamimlayan Spinoza
formiile etmigt. Felsefi idenin gérevi bir geyi bilinebilir kilmak degil, kendi
diisiince gii¢lerimizi bilinebilir kalmaktir. Ruhsal otomatlar, kendi kendilerini
iiretir, ¢iinkii ideler birbirinin nedenidir. Ideler bir diisiinme tarzidar. Belirli
yasalara gore ruhsal otomatlar olarak ilerleyen diisiince 6zellikleri haricinde
nedensellikleri yoktur. Kesin olan sudur ki bu otomatlar ne Aristoteles'in yasa-
landir ne de Descartes'in zihni ile kangtinlmalidir. Ruhsal otomat, psikolojik
bir bilince esit dedildir, 6zdeslige gore yapilmamalidir: Spinoza'min Descartes
elestirisinin temeli budur. Felsefenin nesnesi “6zne” degil, diigiincenin giicle-
ridir. Ideler, bilingten ayn bir mantiksal bigime ve temsillerinden ayn bir mad-
di igerige sahiptir: “Diigliniirken yalnizca diisiince yasalanna; dogru diisiin-
celerin bi¢im ve igerigini belirleyen yasalara tabi oluruz, boylece giiciimiizle
kendi nedenlerine gore ardigik halde diigiinceler iiretir ve anlays giiciimiizii
bilmekle bu gii¢ kapsamina giren her geyi bilebiliriz” (Deleuze, Expressionism,
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140).3 Bir sinematik ldea kavrami -6megin, dolayli ve dogrudan zaman ima-
j1- otomatlann felsefi baglamda zihinsel haritalar olarak taramlanabilecekle-
rini ifade eder. Hareket-imaj ya da zaman-imajin diigiince haritacisi1 olmak, bu
imajlann ickinlik diizlemlerinin, hareketi ve zamam diisiinceile iliskilendiren
kavramlanmn ve kavramlarla gdstergelerin 6zel baglantilanni (raccordement)
doguran diiglince-gostergelerinin plamn ¢izmek demektir. Hareket-imaj ve
zaman-imaj ile birlikte diigiince giiglerinin dogusunu ve birbirinden ayn olus-
lanm ancak bu gekilde anlayabiliriz.

Ruhsal otomat, makinesel diisiincedir, fakat bu sinemanin téhne ya da poesis
gibi bir teknoloji olmadid: anlamina gelir. Birgoklan fotografin ve filmin oto-
matik iiretilen imaj niteligini yorumlamig ve nesnel olarak, insan miidahalesi-
nin olmadid: varsayilmgtir. Deleuze, hareketin otomasyonunun imaja dncel
oldugunu tammlamada tektir. Buna karsin, daha onceki boliimlerde agikladi-
§im gibi, “hareket”in tarumi klasikten modeme degisiklik gosterir ve bununla
birlikte diigiincenin giigleri de imaj ile hareketi iligkilendiren kavramlann ig-
leviolarak dedisir.

Peirce, bircok bakimdan klasik kavramlagtirmamn semboliidiir. Ruhsal otomat
“insan zihnini, gtkanm mantifina gore gelisen bir gosterge olarak” belirtir.
Hitchcock’un zihin imajlan, bir imajin sonrakinikat bir bicimde tanimlanmg
nedensellik ve zorunluluk iligkilerine gore takip etti§ji doruk noktasiu tem-
sil eder. Gerilim filminde gikanmin mantiksalilerleyisinin kagimilmaz niteligi,
imajin oto-hareketi ile kusursuz bigimde egdegerdir: Mekanin diizenli aqili,
zamarun mekandaki 6zdes araliklann siirekli, gizgisel, kronolojik ve geri gev-
rilemez ardigikliga olarak, dolayl temsil edildigi otomasyondur. Buna kargin,
imajin oto-zamansallagmasy, yeni bir imaj ve gostergeler rejimini agar ve yeni
bir kavram kiimesini gerekli kilar. Sinemamn “makinesel” niteliklerinin tek-
nolojik temeli hi¢ kugkusuz nemli olsa da, bu nitelikler, sinemay bir ruhsal
otomat olarak tarbgmak igin felsefi bakimdan temel bir 6neme sahip degil-
dir. Ozneyi teknoloji ile tarumlayip belirlemesi ile ayqitlar teorisi, Vertov'dan
Baudry’e, kendi Hegelci kokleri tarafindan avlanmistir. Deleuze, gorecegimiz

3 Bu argiimanlann bazilan i¢in Réda Bensmaia‘yategekkiir bor¢luyum. Balaruz Réda Bensmaia, “Les
transformateurs -- Deleuze ou le cinéma comme automate spirituel”. Deleuze’iin Spinoza okumasina
yonelik bagka onemli tartigmalar, Michael Hardt'in Gilles Deleuze: An Apprenticeship in Philosophy,
Brian Massumi’'nin User’s Guide to Capitalism and Schizophrenia, ve Ronald Bogue'nin Deleuze and
Guattari adu kitaplannda bulunabilir.

4 “Consequences of the Four Incapacities,” Peirce on Signs, 313.
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gibi, daha ziyade Heidegger'in yaninda yer alir. Yine de zaman-imajin dogusu,
temel olarak yeni bir téchne ve yeni bir kavramlar kiimesinin aym “teknoloji”
ile nasil icat edilebilecegini gosterir. Ruhsal otomat bir ayqit (appareil) dedil-
dir, psikolojik ya da psikanalitik olmaktan ziyade felsefi bir dispositiftr [terti-
bat]. Kavramsal yenilik, burada teknolojik yenilikten daha 6nemlidir.
Deleuze'iin sinema kitaplan iki cilde aynlr, ¢iinkii hareket-imaj ile zaman-
imajlar, 6ngerektirdikleri diisiince imaji balammundan birbirinden aynlir. Her
biri, kendi kavramlan, kendi imaj ve gostergeleri ile belirlenen soyut bir ma-
kineyi ortaya ¢ikanr. Hareketin imajdaki otomasyonu, psikolojik bir otomat
iiretir; imajin oto-zamansallagmas, bir ruhsal otomat iiretir. Biri dijerini yad-
siyan kendisi-ile-6zdeg bi¢imler olarak bu ikisine kars1 ¢ikmak ya da bunlan
sinemanin birbirinden ayn “gramerleri” olarak tanimlamak ayn dl¢iide yanlis
olacaktir. Buna kargin, sinematik hareket-imaj ve zaman-imaj, tanimlanabilir
imaj ve gdsterge rejimleri olarak, birbirinden ayn iki ickinlik diizlemi ortaya
koyar. Daha once Deleuze'iin Bergson okumasinn ardindan, ickinlik diizle-
mini evrensel ¢esitleme ya da madde =imaj formiiliiniin gegerli oldugu 6znel-
lik-dis1 hareket diizlemi olarak tarhgmighim. Zaman-imajin ickinlik diizlemi,
ebedi yeniden olusta zamanin “hareketleri” ya da zamanin pasif sentezleri diye
taramlanabilir. What Is Philosophy?‘de ickinlik diizlemi daha soyut bigimde,
kavramlann siirlanndan ya da varsaydiklan sorunlardan bagimsiz iiretildigi
diigiince imaji olarak tanimlanur.

Kavramlar ile ickinlik diizlemleri arasindaki iliski 6nemlidir. Deleuze ve Guat-
tari soyle der: “I¢kinlik diizlemi, diisiiniilen ya da diigiiniilebilen bir kavram
degil, diisiincenin imajidir; diisiinmenin ne olduguna dair, diisiinceden na-
s1l yararlanilacagina dair, diistincede y6n bulmaya dair diisiincenin kendine
verdidi imajdu” (What Is Philosophy?, 37). Bir diigiince imaji, (her yontem
kavramlann formiilasyonu ile ilgili olup bir diisiince imajim dngerektirse de)
bir diiglinme yontemi degildir. Diigiince imaji, beynin isleyisinin bilimsel bir
aciklamasim ya da bir biligsel teoriyi de sunmaz. Son olarak tarihsel anlamda
belirgin bir anda diigiinmenin bi¢imlerinin, araglannin ve hedeflerinin kiiltii-
rel temsili halinde imaj da degildir. Bu bak§ agilan imaj bakimindan diigiin-
cenin ickinliginden feragat eder. Buna karg felsefe, bilim ya da sanattan ayn
bir diiglince imajimi tanimlamada hak iddia eder. Bu bajlamda Deleuze ve Gu-
attari goyle der: “Diisiince imaji olgu ve dodru arasinda kat1 bir aynli§a isaret
eder: Bu sekilde diisiinceye ait olarun beynin rastlantisal 6zelliklerinden ya
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da tarihsel fikirlerden ayurt edilmesi gerekir. (...) Diiglince imaji yalnizca dii-
siincenin hakk olarak talep edebildigini muhafaza eder. Diisiince, ‘yalmzca’
sonsuzluga gotiiriilebilen hareketi talep eder. Diisiincenin hakk olarak talep
ettigi, se¢tigi sonsuz hareket ya da sonsuzun hareketidir. Diigiince imajim ku-
ran da budur” (37).

Elbette sonsuz hareket fikti, evrensel cesitlemeye ya da hareket-imajin mutlak
hareketine igaret eder. Deleuze aslinda bu argiimani The Time-Image’in sonug
kisminda sunar. Sinemanin imaj ve gdstergeleri -“kino-yap1” ya da “zaman-
koken” olsun- ilkel hareket-imajin gostergebilimsel materyalinden tiirer. Bu
enongable ya da sozcelenebilir sinema, bir signaletik maddedir: “Bu sinema
hareket ve diisiince-siireglerinden (dil-oncesi imajlar) ve bu hareket ve siireg-
ler iizerine bakig acgilanndan (anlamlama-oncesi gostergeler) olusur. Ruhsal
otomat, kendi mantifina sahip bir lisan sistemi [langue] ile ifade edilebilen
seyi, tam bir ‘psikomekanik’ kurar” (Time-Image, 262). Fakat felsefenin faali-
yeti iizerinde hak iddia edebilmesi i¢in filozofun, zamanin kigi-di§1 bigiminin
ve ebediyeniden olusun daha temel “hareketini” ¢agirmas: gerekir. Kavramlar
ve kavramlann igkinlik diizlemleri arasindaki iligki, tamamlayic1 ve egdegersiz-
dir, kavramlann yaraticiliini temin eden saf zaman bigimince boliinmiistiir.

Felsefenin hakl faaliyeti, Fransizca plan sozciigiiniin hem harita anlaminda
hem de boyutsal anlamda diizlem olarak iki anlam ile ifade edilir. I¢kinlik
diizlemi diigiinmenin ufkunu ve kavramlann tutarbligini belirlese de sinirsiz
olan kavram yaratimim sinirlamaz. Felsefe bir konstriiktivizm ve haritabilimi-
dir. Filozof, kavramlar icat etmekle beraber kavramlann haritalann, iligkile-
rini ve tutarllik diizlemlerini de gizer. Bu bakumdan, diisiincenin imaji soyut
bir makinedir; ruhsal otomat da kavramlann makinesel diizeni ya da somut
birligidir.> Ruhsal otomat verili bir diisiince imajirun tekilligini ifade eder.
Imajlarla otomatlar birlikte makinesel bir diigiince ortaya koyar:

5 Soyut makineler, “yurtlaghnc” olma egilimindedir, 6yle ki tiim bireysel érmeklerinin ortaya ¢ika-
sin1 diizenleyen genellikler olarak islev goriir. Makinesel diizenlemeler daha sik olarak yurtsuzlas-
tinaidir ve bireysel dmekler olarak ifade edilir. Soyut makineler ve makinesel diizenlemeler, Dele-
uze ve Guattari'nin ¢aliymalannda, biiyiik bir karmagiklk ve niiansla evrilmigtir. Burada 6zellikle,
Deleuze'iin Foucault kitabinda ana hatlanm ortaya koydugu, sinema kitaplanna daha uygun oldu-
guna inandiim gii¢ diyagramatiklerini diisiiniiyorum. Bu kavramlann daha farkh geligimleri igin,
6zellikle bakaruz A Thousand Plateaus (510-13) i¢indekd bir 6zet ve Deleuze ve Pamnet'nin Dialogues
adl metnindekd son iki boliim. Hareket-imajin nispi ve mutlak hareket arasindaki iligkide kendi giig-
lii yurtsuzlagtirmalan ile belirlendigini akalda tutmak da aynca énemlidir.
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Kavramlar, bir makinenin konfigiirasyonlan gibi somut toplamlardir fakat diizlem,
bu toplamlann par¢alan oldugu soyut makinedir. Kavramlar olaylar diizlem ise
olaylann ufkudur, saf kavramsal olaylann deposu ya da kaynagdar, bir sunur iglevi
goren nispi ufuk degildir. (...) fakat her gézlemciden bagimsiz, olayy, icine sokul-
dugu goriiniir sartlardan bagimsizlaghnp kavram yapan mutlak ufuktur. Diizlem,
kavramlann siirekliligi ya da biitiinliijii bozmadan dagildig: b6liinmez ortamken
kavramlar diizlemi parca parga acar, isgal eder ya da doldurur. (...) Siirekli genis-
leyen baglantlar ile kavramsal baglan giivence altina alandiizlemdir; siirekli yeni-
lenen ve degisken bir egride diizlemin dolmasin: giivence altina alan da kavramdir
(What Is Philosophy?, 36-37).

Bu soyut makine ya da imaj, hareket-imajdan ¢ok zaman-imaj ile esdeger olan
Biitiin ile iligkilidir. The Time-Image’da Deleuze imaj ile diisiince arasinda, zi-
hinsel haritalar, diisiince-gdstergeler ve ruhsal otomatlar olarak ifade edilen
yakan bir iligki ortaya koyar. Bununla birlikte, yalmzca hareket-imaj diigiince-
nin dogrudan imaj ile ya da imajda sunulabilecedini varsayar. Buna kars: za-
man diisiinceyi, diiglinceyi ifade eden ya da temsil eden gostergelerden daima
aynr. Ebedi geri doniig kuvvetinde, zaman, belirgin bir kuvvet [power] yerine
diisiincenin “yetkisini” [impower] olumlar: “Heniiz diiglinmiiyoruz.”
Zaman-imajin Deleuze igin temel bir 6neme sahip olmasiun nedeni budur. Ay-
nca buy, Biitiin ile 6zgiin bir iligkisi, kendi tutarllik diizlemi ve diisiince imaji
olan hareket-imajlardan farkh olarak zaman-imajlann gérece ender olugunu
da agiklar. Sinematik hareket-imajin tutarhilik diizlemi, harekette totallesme
olarak Dogruluk modelini dojuran agik biitiinliiktiir. Bu klasik imaj1 iki koor-
dinat belirler: Imajlar, iliski ve komguluk ilkelerine gére baglanir ya da genis-
lerler ve iligkili imajlar, kavramsal bir biitiin halinde birlesip, daha kapsamli
kiimelere aynlir. Diizlemden koordinatlara dogru zihinsel bir harita gizilir.
Tutarhiik diizlemi, haritanin yiizeyidir; diigiince-gostergeler, diigiincenin ha-
reketini yonlendiren koordinatlardir.

Hareket-imajin dnciileri tarafindan icat edilmig olabilecek imaj ve gostergeler
ile bu yaraticihga igerik veren kavramlar potansiyel olarak sonsuzdur. Ancak
hareket-ima jin tutariik diizlemi -dolayisiyla f{deasim ya da ima jdaki diisiince-
nin ickinligini tammlayan sey- temel olarak iki tiir diisiince-gdsterge tarafin-
dan orgiitlenir. Diiglince-gostergeler arabklann mantid: ve araliklar ile biitiin-
ler arasindaki iligki ile tanimlanur. Bir diigiince-gosterge imajlarin baglantisini
genisleyen bir diinya yaratan ardisikliklann rasyonel arakliklan ile tanimlar;
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bir digeri “dizilimlerin bir biitiine entegrasyonunu (i¢sel bir temsil olarak &z-
farkindalik), aynca biitiiniin genigletilmis ardigikliklarda farklilagmasim (das
diinyaya inang) temin eder” (Time-Image, 277). Hareket-imajlann potansiyel
sonsuzlugunu, aralik ile biitiiniin esdegerli olusunun zamam mekanda ardi-
siklk halinde dolayl bigimde temsil ettigi bir diisiince ufku yonetir. Araijin
ve biitiiniin egdegerliligi diiglincenin imajda ickin olugunun ozel ifadesi ola-
rak, imaj ile kavramin hareket-imajdaki 6zdesligini saglar. Deleuze rasyonel
baglar mantigini imaj yasasi olarak adlandinr; bu yasa imajlarin komguluk ve
benzegme ilkeleri ile ardisik olarak farklilagmasini yonetir. Hareket, imajlann
genisleyen kiimelere entegre olmas1 anlaminda biitiindeki degisimdir; farkli-
lagma ise biitiiniin, ardigikliklar ve ardigikiklann uzanimlan arasinda hareket
eden kiimelere aynlmasidu. Dolayisiyla, klasik imajda “dogallikla” imajdan
kavrama ve kavramdan imaja gegeriz; diisiince, biitiiniin diyalektik genigle-
mesi ile esdegerdir.

Diigiince, hareket-imajda boyle hareket eder. Fakat -tedrici, nadir ya da be-
lirsiz olursa olsun- zaman-imaja gegiste, imaj ile diiiince arasindaki iliski
gibi hareketin tamim1 da degisir. Zaman-imajin tutarblik diizlemi, en iyi bi-
ciminde, dizisellik ile belirtilir: Irrasyonel aralik, aralik ile biitiin arasindaki
esdedersizligi garanti eder. Ardisiklk dizileri dogurur ¢linkii aralik ayngtinci
bir kuvvettir; imajlan baglantisiz mekanlar halinde birbirine “dizer”. Rasyo-
nel aralik, es zamanl olarak bir kiimenin bitimi ile sonraki kiimenin bagina
ait oldugu icin mekansal bir baglagtir. Fakat irrasyonel aralik 6zerk ve indir-
genemezdir. Mekansal olmadid: gibi imajin bir kasm1 da dedildir. Bunun ye-
rine imaj ve sesleri bir biitiin olusturamayan baglantisiz diziler halinde séken
kuvvettir. Bir dogrudan zaman imaj: idesi, paradoksal bir yapidir. Irrasyonel
aralik mekansal-olmayan bir alq: saglar: Mekan dedil, kuvvettir; farkhlk ara-
ciifnyla yinelemeyi bozan ve ardisiklig dizilere bdlen degisim olarak zaman
kuvvetidir.®

6 Simulakralann felsefi sonuglan burada bir kez daha ortaya gikar. Diigiincenin hareketi bir sentien-
dum ya da duyusal nesne tarafindan baslatilsa da, bu bir tanuma nesnesi degil, paradoksal ya da qeli-
sik bir algidur. “Diigiincenin, diigiindiigii eyin nispi zorunlulugunu garanti edecegine giivenmeyin,”
der Deleuze. “Buna kars1 dusunceyl ortaya qikmaya zorlayan ve bir dusunce ediminin ya da diigiinme
tutk mutlak zorunlul egiten geyile bir kargl rastlant lugina giivenin. Gergek
bir elegtirinin ve gergek bu yaratumun kosulu ayrudir: Kendini ve bizzat diiiincenin i¢inde diigiinme
ediminin kaynagim onceden varsayan bir diigiince imajiun yok edilmesi” (Difference and Repetition,
139). Bu, ne tarunabilir bir nesne ile ne d e temsil edilebilir bir hafiza ile kargilagmadir. Bu, “agkan bir
hafizarun hafiza disiu kuran saf zaman bigiminde benzersiz olan geydir. Son olarak, bu, bu zaman
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Klasik imajda, en az fiziksel hareketler kadar, diigiincenin hareketleri de
mekandaki nispi doniigiimler ile tamxmlanr. Dahasi, mekan ile zaman arasin-
daki iligkiler aralik ile biitiiniin esdegerliligi ile yonetilir. Buna kargit olarak,
zaman-imajin tutarhlik diizlemine “esdegersizlerin hiikmii” damgasin vurur.
Bu sekilde, diigiincenin hareketleri ve bunlan gizen zihinsel haritalar de te-
melden doniigtiiriiliir. Zamamn araliktaki 6zerkliginin birka¢ sonucu vardir.
Imajlar, imajlar ile sesler artik rasyonel araliklarla baglanmaz, “irrasyonel kes-
meler ile yeniden baglanur [ré-enchainent sur coupures irrationelles]” (Time-
Image, 277). Bir imaj digerinin ardindan gelmez ya da bir digerine eklenmez.
Bu montaj yapis), “diferansiyel” [farkllik] olarak daha iyi belirtilebilir giinki
ardigikliklar mekéandaki ¢izgisel ve zamandaki kronolojik ardisiklik ile dedil,
her irrasyonel aralikta tekrar eden mekanile zamamn egdegersizligiile olusur.
Dogrudan zaman-imajin “yanlislik iradesi” tiim giiciinii bu esdegersizlikten
alir. Gergek ile hayali olanin imajdaki aynmsizhi§; anlatidaki olaylann belir-
sizligi; aym olay iizerine nispi bakis agilanmn gimdiki zamanda ve simdi ile
gecmis arasindaki kararsizifa ve son olarak uyumsuz simdi ve dogru-olmasi-
zorunlu-olmayan gegmis halinde ¢ogalan anlat evrenlerinin uyusumsuzlugu.

Ayn gekilde diigiincenin hareketleri, aralik ve biitiinlerin egdegerliligi ya da
hareketteki agik biitiinliik [totalite] aracidiyla imajlann hareketi “iginde”
temsil edilmez. Ne diigiincenin temsilini bir i¢sel 6z-temsil (hafiza, riiya, fan-
tezi) olarak destekleyen bi¢imde ardisikliklann biitiine entegrasyonu ne de
biitiiniin bir anlatiya ya da inarulabilir bir diinyaya kars: farklilagmas: s6z ko-
nusudur. Bunun yerine biitiin “disansidur.” Elbette imajda, mekandaki aktiiel
alg: olarak bir hareket vardir. Fakat imajlar ve sesler “arasindaki” diferansiyel
[farkllaghna] iligkiler, saf bir virtiiellik sayesinde langir: Zamamn kuvveti.
Zaman daima imajin digindadir. Mutlak bir ufuk boyunca imajdan geri gekilir
zira mekamn egdegeri degildir. Diigiince de, Ben'in ulasabilecejinden daha
derin bir igsellige ¢ekilen egdegersiz iligkilerde “hareket” eder. Bu nedenle:

Artik bir di§ diinya kurmaya yetkin bir gergek ya da olanakl bir genislemeden s6z
etmeninzemini kalmarmgtir: Buna inanmay biraktik, imaj da dig diinyadan kopa-
nld1. Fakat benlik bilinci olarak bir biitiinde igsellesme ya da tamamlanma da aym

bigimi ile kanlmusg olan, kendini, yalnizca diigiiniilebilir olaru diigiinmekle sirurlarurug bulan Ben'dir;
Aym olan degildir, fakat daima dogas1 geregi Oteki olan, tiim 6zleri gok sayida diigiince diferansiyel-
leri gibi kugsatan ve ancak diigiiniilmemisi ya da ampirik diizeyde diigiinememeyi aynca tayin etmesi
sayesinde en yiiksek diigiince giiciinii gosteren bu aglan ‘rastlantisal nokta’'dir” (144).
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olciide ortadan kalkmugtir. (...) Bu nedenle, asla mevcut olmamis bir gii¢ olan dii-
siince, herhangi bir dis diinyadan daha uzak olan bir dista dogar ve namevcut bir
gii¢ halinde bir ig ile herhangi bir i¢ diinyadan daha derin olan diigiiniilemez ya
da diigiiniilmemis ile karsilagir. (...) Artik igsellesme, digsallagma, tamamlanma ya
da farklilagma yoktur fakat dig ile i¢in mesafeden bagimsiz kargilagmasi s6z konu-
sudur; bu kendisi disinda diigiince ve diigiince i¢inde diigiince-olmayandir (Time-
Image, 277-78, 363).

D1s diinyadan daha uzak bir disgandan dogan bu giig, olus ya da degisim kuvve-
ti halinde zaman olarak virtiielliktir. Herhanagi bir i¢sellikten daha derin olan
bu diisiiniilmemis, 6teki-olmaktr ya da 6zneyi zamann boliinmesinde kuran
virtiielliktir. Aym zamanda dag ve ig, bir M6bius seridi gibi siirekli yer degistir-
meye baslar ve durmadan devam eder. The Order of the Things'de Foucault'nun
soyledigi gibi burada Ben, diigiincemin Ben olmayan haline gelebilmesi i¢in,
diigiinmedigim sey olurum. Boylece diigiince su baglamda hem 6zneden hem
de nesneden siynlir: Dis diinyay tasarlayabilsen de senin diiglincenin erisebi-
lecedinden daha uzak bir ufuk her zaman olacaktr. Kendi iginde diisiinebilir-
sin ancak diigiincenin ulagabileceginin dtesinde bir i¢sel her zaman olacaktir.
Bunlar, kargilaghinlamaz uzaklikta iki sonsuzluk olsa da mutlak bir ufukta bu-
lusur. frrasyonel aralik, artik bir ardisikligin ya da biitiiniin pargas: olmadig
i¢in, kendini 6zerk bir dig olarak koyar ve kendi i¢selligini kendi saglar.

Diigiince olus mudur, yoksa 6teki-olus mudur? Bu, Ben'in kendinden aynl-
masiyla bizzat diganda meydana getirilen bir diisiince yoksa saf virtiiellik ha-
linde diigiince i¢inde bir diisiiniilmemis midir? Aslinda bunlar farklilagmanin
iki yiiziidiir: Birbirinden ayn ve asimetrik olsa da kesintisiz bir tamamlama ve
yer degistirme iliskisi i¢indedir. Dojrudan zaman-imajin iki diisiince-gdster-
gesi, Deleuze'iin “farklilagmanin (different/ciation) karmagik kavrayig1” diye
adlandirdih geyi ifade eder.” Bir yanda, iliskinin 6zellegmesi ve tekilliklerin
diizenlenmesi ile belirlenmis “estetik aktiiellesme” olarak differenciation var-
dur. Burada irrasyonel aralik, “baglantisiz (ancak daima yeniden-baglanan)
imajlar” arasindaki “zaman-kaynagim” tesis eder (Time-Image, 278). Ote yan-
da ikinci bir diigiince-gdstergesi olan Idea ya da virtiielin serimlenmesi olarak
“biitiinciillestirilemez, asimetrik dig ile i¢in mutlak temas1” halinde differenti-
ation yer alir (278).

7 Bu fikirler Deleuze tarafindan, Difference and Repetition adh eserinin “Ideas and the Synthesis of
Difference” baglikl 4. b6liimiiniin sonunda sunulmugtur, 214-21.
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Saf virtiiellik olarak digans), diisiinceye gore bir mutlak ufuk olusturur, za-
man-imajin da bu ufukla diigiincemizin karsisina gikmak igin bagka bir nede-
ni yoktur. Boylece, irrasyonel aralikta ig ile disin temas, kavram ile ickinlik
diizlemi arasindaki tamamlayic1 ancak esdedersiz iliskiye benzer. Deleuze ve
Guattari What Is Philosophy?’de bu iligkiyi, nispi ve mutlak ufuk arasindaki
aynm iizerinden agiklar.? Nispi ufuk diinyevidir ve insan-merkezlidir, gorii-
siin devamlligini temin eden dengeli, geometrik baks agisiyla temellenmis-
tir. Fakat mutlak ufuk, gézlemciden ya da diinyevi baki§ agisindan bagimsiz-
dur. Bu iki bakag ag1s1 arasindaki aynm, olayi goriinen ile gériinmeyene, ifade
edilebilir ile ifade edilemeze bodler. Fakat gozlemlenmemis ve ifade edilemez
olan, yine de bir olaydur, potansiyeldirya da olacak bir olaydir. Boylece mutlak
ufuk, sonsuz bir olaylar deposu olarak goriiniir, ickinlik diizlemi de simdilik
gerceklesmemis diigiince giiclerini ya da diigiincedeki diigiiniilmemisi icerir.
Bu, sonsuzun tefekkiir edilmesiyle genisleyen bir biitiinliik araciiyla diigiin-
ce gliglerimizi artiran yiicelik degildir. Ancak, mutlak ufuk, “digans1” olarak
nispi ufuk ile kargilasir: Heniiz goriigiin, ifadenin disinda olan, heniiz diisiince
olmayan. Gozlemcinin kargisina diisiincenin “yetkileri” ile ¢ikar: Heniiz dii-
siinmemekteyiz.

Belki de bu argiimanlar, bir ruhsal otomatin digeri tarafindan alagag: edilmesi
bi¢iminde hareket-imajdan zaman-imaja tarihsel gegise yonelik anlayisimizin
derinlestirilmesi ile daha az soyut kalinabilir.

Endiistriyel sanat olarak sinemanin ve kesinlikle film teorisinin baglangicindan
itibaren hareketin otomasyonu, klasik sinemanin temel niteligi kabul edildi.
Oto-hareket, hareketi imajda dolaysiz hale getirmesi bakimindan kendine 6z-
giidiir. Sinema, mekansal ya da zamansal olsun, dider sanatlardan biitiiniiyle
farklidir glinkii hareket dansta, tiyatroda ya da miizikte oldugu gibi dogrudan
icrac1bir beden tarafindan dolayumlanmaz, resim ya da fotograf gibi figliratif
ortamda hareketin soyutlanmasiun zihinde yeniden kurulmas: de degildir.
Hareketin otomasyonunun felsefi sonuglan da vardir. Klasik felsefede ruhsal
otomat diigiince giilerimizi gikanm hareketleri olarak tarumlar: Diisiinceleri
birbirinden formel halde gikarsamamin mantiksal olanag:. Fakat bu da 6ziinde
sembolik mantikta soyutlanan hareketin zihinde yeniden kurulmasindan bas-
ka bir ey degildi.

8 (zellikle bakaruz The Plane of Immanence, 33-37.
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Deleuze’e gore klasik film teorisi, hareket-imajin kuvvetini ve sahiciligini bir
“psikolojik otomat” olarak belirler. Film izleyiciyi g6riintiide kamera ve projek-
toriin mekanik niteliklerine kargilik gelen, Jean Epstein‘in deyisiyle bir “oto-
matik 6zne” olarak kurar (Ecrits, 2, 63). Elie Faure, “Introduction a la mystique
du cinéma” baglikly, 1934 tarihli makalesinde bunu, kademeli olarak bizim
“entelektiiel otomatizmimize” kendini empoze eden hareketli imajdaki “mad-
di otomatizm” olarak tamimlar. Faure soyle yazar: “Boylece, korlestirici bir
151kta, insanruhunun, kendi yarattifi araglara ve bu araglann dainsan ruhuna
tabi kalinmasi ortaya ¢gikar. Teknik doga ile duygusal doga arasinda siirekli bir
tersine gevrilebilirligin oldugu gériiliir” (Fonction du cinéma, 56).°
Eisenstein’dan Benjamin’e sol kanat teorisyenler bu kendinden-verili hareketi
sok deneyimi olarak tasvir etmigtir. Hareket-imajlann montaji, direnmemizin
miimkiin olmadig: ve bizi benlijimizin disina ¢ikaran zihinsel imajlann hare-
ketini izleyicilerde yeniden iiretir. Eisenstein’in 1920°lerdeki montaj teorisi,
bu bakarmundan hareket-imajlann idealini ve iddialanm en iyi bigimde tanim-
lar. En temel diizeyde, 6zii montaj olan sinematik hareket diigiincede, dogru-
dan, psikolojik ve zihinsel olarak izleyiciye iletilen bir gok yaratwr. Diisiince
burada bir giig ya da potansiyel olarak degil, maddi bir kuvvet olarak kavranir:
“Sanki sinema bize sunu soyler: Benimle, hareket-imajla, igindeki diigiiniirii
ortaya cikaran goktan kacamazsin” (Time-Image, 156). 1920'lerden itibaren,
1940'lar boyunca, Eisenstein’in konumu, daha Pavlovcu bir gok teorisinden,
hareket-imajin izleyiciyi vecde sevk eden Hegelci yabancilagma ve Engels'in
Dogamin Diyalektigi anlayisindan etkilenmis kendini-agma ile benliginin di-
sina gikanr. Bu, sok ve ig diyalog teorilerinin ardindan Eisenstein’in iiglincii
sinematik diyalektik materyalizm igleyisi olan organizmacilik ve pathos teorisi
gelir.

Eisenstein’in sinema felsefesi, sinemailediislince arasinda, hareket-imaj tari-
hi boyunca iiretilen iliski ile ilgili ii¢ varsayimu 6rmekler: Birincisi, otomat, bii-
tiinile diisiinceyi daha yiiksek bir farkandalik diizeyine gikaran biriligki iiretir;
ikincisi, hareket-imajin psiko-mekanigi, diisiinceyi imajlann bilingdig ilerle-
yisinde dil-dncesi bir i¢ konugma olarak bigimlendirir; iigiinciisti, hareketin
organik ilerleyigi, diinya ile “insan”, doga ile diisiince arasinda duyu-motor bir
birlik yaratir. Bu ii¢ ilke, Deleuze'iin “diyalektik otomat” olarak adlandirdign

9 Her iki génderme de The Time-Image, 308, n. 1'den alrurugtir.
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seyi tanumlar. Eisenstein, bu kavramlaghrmay en yiiksek diizeyine tagimigtir.
Burada beden sinemas ile beyin sinemasi arasinda bir aynma ihtiyag yoktur.
Baslangigtan beri Eisensteinin amaci, bedeni ve beyni, her ikisini daha yiik-
sek bir birlije tagiyacak diyalektikte ayn 6l¢iide etkileyecek bir imaj kurmakti.
Cazibe sinemasindan kayitsiz-olmayan dogaya, Eisenstein, izleyiciyi algidan
kavrama ya da imajdan diigiinceye gotiirecek bir sok ya da cogkun yodunluk
imajim aramugtr. Eisenstein’a gore, imajdan diisiinceye bu gegis beden ile
gergeklesir. Gatgmal montaj, bedeni stratejik olarak duygu bombardimanina
tutup izleyiciyi “Goriiyorum ve duyuyorum” sinemasindan “Hissediyorum ve
diisiinliyorum” sinemasina tagiyarak bedeni etkiler. “Boylece Eisenstein bir
diyalektikciyse, bunun nedeni, sok siddetini karsitlk bigiminde, biitiiniiniin
diisiincesini de asilmig karsitlik, kargitlann doniigiimii bi¢iminde anlamasidar:
‘Iid faktoriin gokundan bir kavram dogar.’ (...) Bu sekilde, Eisenstein hare-
ket-imaja 0zgii seyi diyalektiklestirir: Bagka bir kavramlaghirmanin soku za-
yflatbdinm ve diislinceyi istege bagh kaldigim diigiiniir. Sinematografik imajin
diigiince iizerine bir gok etkisinin olmas ve diigiinceyi biitiinii diigiindiigii ka-
dar kendini de diisiinmeye zorlamasi gerekir” (Time-Image, 158).'° Daha énce
belirttigim gibi, bu, Hegelci bir yiicelik sinemasidir. Eisenstein'in arzuladig
sey, beden iizerinden zihni etkileyen, zihni daha yiiksek bir bilince ¢ikaran bir
biitliniin imajiydi. Sok sinemasinin ve daha sonra gelen esrime sinemasinin
ideali bizi diisiinmeye, hareketle genigleyen bir birligin organik imajinda bii-
tiinii diiglinmeye zorlamasidar.

Eisenstein'in diyalektik otomatinin ilk evresi, algidan kavrama dogru, izleyi-
ciyi sok ederek biitiinii daha yiiksek bir farkindalk diizeyine gikartan gegise
damgasin vurur. Ayn zamanda, “sanat yapitinda bilincin en yiiksek bi¢iminin
karsilig, bilingdisinin en derin bigimidir,” bagka bir deyisle, “hareket-imajin
organik bi¢imi, diisiincenin en duyusal ve ilksel bigimleri ile etkilenir ve bu
bicimlere etki eder” (Time-Image, 159). Bu, Eisenstein'in 1935 yilinda Sovyet
sinema iggilerine yaptid1, “Film Form: New Problems” baghkl iinlii konugma-
sindaki tezdir. Ikinci agama, bir biitiin kavramindan duyguya geri gelir: “Artk

10 Alnty, Nonindifferent Naturen “The Milk Separator and the Holy Grail” [38-59] adl béliimiinden
alnumghr. Réda Bensmaia, Eisenstein’in diyalektik otomatina iligkin benzer bir okuma yapar. Ba-
laruz Les transformateurs: Deleuze ou le cinéma comme automate spirituel. Genel olarak Eisenstein
diigiincesinin diyalektik dogas igin balkaniz Jacques Aumont, Montage Eisenstein ve David Bordwell,
The Cinema of Eisenstein.
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hareket-imajdan, ifade ettigi biitiinlin agik diisiiniigiine gitmeyiz; biitiiniin
varsaydig: karanlik bir diigiincesinden, ifade ettigi ajite olmus, kangmyg imaj
lara gideriz” (159). Bu bakumdan, film lisan, bir yanda dil-dncesi bir signaletik
materyal olarak hareket-imajlann evrensel cesitlemesi ile dijer yanda, diigiin-
cenin ilkeldili olarak i¢ konugma arasindaki 6zdeslige saldiran diyalektik mo-
tor haline gelir."

Son olarak, gergek Hegelci tarzda, Eisenstein’in diyalektik otomatimin iigiin-
cii bir evresi mevcuttur. Bu otomat yalnizca bizi imajdan kavrama ve kavram-
dan duyguya tagimakla kalmaz, ayrica kavram ile imaj arasindaki 6zdesligi de
giiclendirir. Bu nedenle Eisenstein, doganin “kayitsiz olmadifi” konusunda
Engels ile hemfikirdir. Bu diyalektik siireg, aym dlgiide, dojadaki hareket ile
dedisimi, diisiincenin ilkel dili olarak i¢ konusmayi ve harekette agik bir bii-
tiinliik kurma ilkesi olarak montaj etkiler. Deleuze bu 6zdesligi, insanlik ile
diinya arasinda ya da insanlik ile doga arasinda bir duyu-motor birlik kuran
“eylem-diigiince” olarak adlandinr. Eisenstein bu genis ¢apli birligi, imajlan
orgiitlemek icin ilke olarak montaj kavramina yerlestirmistir. Balazs bunu, in-
sanligin ve dodanin ortak yiiziinii gosterdigi, imajlardaki bir fizyonomi olarak
tamimlamugtr. Bazin'e gore kesintisiz siireye vurgu, insanlik ile dogday: ortak
bir alg1 eyleminde birlestiren zamansal bir gergekgilik tesis eder. Bu vakalann
her biri, organik hakikat iradesine uygun teleolojik biryonelim gerektirir.

Bu, insanlik ile diinyay bir duyu-motor biitiiniinde, yani dolayl bir zaman
imajda, esdeder noktalar olarak iligkilendiren, genellestirici ve biitiinlestirici
tamalg: (apersepsiyon) halinde Hakikat imajidar.

11 Burada, Deleuze’e gore: Biitiin, artik parcalan birlegtiren logos dedil, fakat sarhosluktur, parcalan

yikayan ve iglerinde yayilan pathostur. Bu agidan imajlar bigimlendirilebilir bir kiitle, senkronize ol-
mus ya da olmamyg gorsel ve igitsel ifade Ggeleri, bicimlerin zigzagy, eylem Ggeleri, jestler ve profiller,
sentatik ardigakliklar ile yiiklii bir tasvir materyali olugturur. Bu ilkel bir dil ya da diiiincedir, ya da
daha ziyade, figiirler, mecazlar, kapsayislar, metaforlar, ters gevirmeler, gekicilikler ile igleyen igsel
monologdur, sarhog bir monologdur.
Boylece, kapal gevrim, bizi imajlardan bilingli diigiinceye yiikselten duyu sokunu ve daha sonra bizi
imajlara geri getiren ve yeniden bir duygusal jok yasatan figiirlerle diisiinmeyi igerir. Bunlan ayru
andamevcutkilmak, en yiiksek biling diizeyini, en derin bilin¢di: diizeyine katmak: Diyalektik oto-
mat budur. Biitiin siirekli olarak agktir (sarmal), fakat imajlann ardiikhdin igsellestirebilmekve bu
ardigiklikta digsallagabilmek igin boyledir. Biitiin, birbilgiolugturur, bunu, imajile kavram, her biri
birbirine dogru giden iki hareket olarak bir araya getiren Hegelci bir tarzda yapar (Time-Image, 159,
161).
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Eisenstein'in diyalektik otomati, “klasik” diiglince imajin1 drekler. Hareket-
te agik biitiinliik fikr, diisiincenin iki eksende serimlendigi bir harita cizer.
Birincisi imajlar, siireklilik ve benzerlik, kontrast ve iligki ilkeleri iizerinden,
karsitlk ile genisleyip ya da baglanwr. Bu, hareket-imaja 6zgii diigiince-gos-
tergesidir. Klasik semada, bu ilkeler gizgisel nedensellik ile daha ileri diizeyde
diizenlenir; bunlar uzlagimlar olarak da genellestirilebilir. Bu baglamda, De-
leuze mantiksal kiimeleri, (kodlanabilir mekan parametrelerine gore) gegerli
ya da gegersiz olarak tamumlar. Bu semada rasyonel aralik, hem referansin bir
imaji kapsamasi hem de nedensellik zincirinde birimajin dijerine baglanmasi
ile siirekliligin ve egdegerliligin teminatidur.

Tiskili imajlar yatay olarak baglantiiyken, bir biitiinlegme ve farklilagma diya-
lektigi ile dikey olarak da genigler. Baglantih imajlar birlikte biitiin kavramim
ya da imajim olusturur (biitiinlegsme) ve daha yiiksek bir diizene ait kiimenin
ogeleri olarak genisler (farklilagma). Bu, zamanin dolayh imajimin ikinci dii-
siince-gostergesidir. Parcalarla biitiinlerin egdeger olugu, pargalann biitiiniin
imaji halinde igsellegsmesi ve bu imajin daha genis bir kiimenin pargas: halinde
digsallagmas: arasindaki diyalektik hareket ile garanti altina aliur. Organik
imaj boylece, yatay olarak serimlenen ve dikey olarak genisleyen agik ve ha-
reketli biitiinliik halinde Dogruluk modelini kurar. Bu gekilde, hareket-imajin
olanaksiz ideali, Borges'in tamamen diinya ile orantili bir harita yapmay: hayal
eden haritacisinin hikayesine benzer. Bizler de diinyaya yalmzca igsel tutar-
L ve temsil giicii nedeniyle degil, biitiiniin imajinin bir parcas olarak dahil
edildigimiz i¢in inaninz.

Farklilagma ve biitiinlegsme ile genisleyen agik biitiinliik, araliklar ve biitiin
arasinda egdeder iliskiler hareket-imajin soyut makinesidir. Bu baglamda,
bir soyut makine tek bir kavramin tahakkiimiiyle (6rmegin hareket-imajin
dort ilkeli montaj fdealan) ya da sematik ifadede tanimlanabilir. En iyi érnek,
Eisenstein’in kullandig, e§ par¢alan, biitiinii ve bunlann iligkisini bigimlendi-
ren, organik kompozisyon modeli olarak altin oran kavramdar.

Fakat 1935 yilina gelindiginde, hareket-imajin Epstein, Faure ve Eisenste-
in tarafindan tanimlanan psikolojik otomat, artan bir siyasi giiphecilikle ele
alinmaya bagliyordu. Sinemanin kolektif dodas1 evrensel sosyalizm fikrini
yaymada biiyiik bir tutku uyandinrken, propaganda ve sinemanin psiko-me-
kaniginin kalbindeki diialiteyi ortaya ¢ikaran kiiresel emtia olarakayn dlgiide
etkin olmustu. Ruhsal otomat, bir felsefe makinesi olarak, bir yanda “diisiin-
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cenin en yiiksek uygulamasina”, diisiincenin diisiindiigii ve kendini diigiin-
diigii 6z-iiretken 6zerklige damgasin vurur. By, “kafamizin iginde bir dev, bir
Kartezyen dalgig, model ya da makine, diinyay: askiya alan, dogmamig meka-
nik insan” (Time-Image, 263) bicimindeki sinematik dispositifin [tertibatin]
Jean-Louis Schefer versiyonudur. Diger yandan hareket-imaj, kendi diisiince-
sinden, itaat ettidi i¢ goriig, takuint1 ya da giidiilerinden annmig 6zne halinde
bir psikolojik otomat iiretmede de ayru 6l¢iide yetkin olmustur. Bu, Siegfried
Kracauer'in From Caligari to Hitler adh galigmasindaki temel argiimanlardan bi-
ridir. Daha onceleri, Walter Benjamin, 1920°lerin Sovyet filmlerinde estetigin
siyasilesmesi ile -Leni Riefenstahl'in Triumph of the Will (1935) adli filminde
ok giiglii bir bicimde yakalanan- Niimberg yargilamalannda siyasetin estetik-
lestirilmesi arasindaki ¢atigma olarak hareket-imajin diialitesini ¢ok iyi agik-
lamistir.*? Dolayisiyla, ruhsal otomati 6zgiirlestirebilmek igin, hareket ile imaj
arasindaki bagin kopanlmas: ve boylece gizli kalmg giiglerin serbest birakal-
masi ve yeni kavramlar yaratilmas: zorunluydu.

Deleuze hareket-imajin zaman-imaj tarafindan yerinden edilmesini, sinema-
nin anlaglabilir materyalini doniistiiren “orijinal sanat iradesi” diye tarumlar.
Bu doniisiim yalrzca, imaj ve gostergelerin yeni rejimini tasvir edecek ikinci
bir gostergebilimi dedil, aynca “bedenlerin hareket kuvvetlerini nceleyen
bir zaman deneyimini” (Time-Image, 267) varsayan, yeni bir diiglince imajim
gerektirir. Modem sinema, gesitlilijine ve karmagikhidina ragmen, varsayim-
lan Eisenstein'in diyalektik otomatindan farklilik gosteren, ii¢ faktoriin belir-
ginlestigi bir isitsel-gorsel rejim tesis eder. Boylece zamanin dogrudan imaj
“aralanna giren disansiun lehine bir biitliniin ya da imajlann birliginin bo-
zulmasiny; serbest dolayl soylem ve goriis lehine, filmin biitiinii olan igsel mo-
nologun silinmesini; artik bizi bu diinyaya inangla bas basa birakan bir kopus
lehine, insan ile diinya arasindaki birligin silinmesini gerektirir” (187-88). Bu
ii¢ilke, dogrudan zaman-imajdaki sinema ile diigiincenin iligkisini tanimlar.

Zamanin kendi dogrudan imajina sahip oldujunu soylemek, zorunlu olarak
zamann temsil edilebilir oldugu anlamina gelmez. Zaman-gdstergelerin en
belirgin 6zelligi, zamanin biitiin ile iligkisi hareket-imajin biitiin ile iligkisin-
den tamamen farkly, ¢izgisel ve kronolojik olmayan bir kuvvet olmasidir. Ha-

12 Bakaruz Benjamin, “The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction”, iginde: Illuminations,
243-44.
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reket-imaj organik bir hakikat iradesi ile ya da biitiiniin temsil edilebilirligine
yonelik felsefi bir inang iletanimlanur. Bu gekilde hareket-imaj, diigiince-gos-
tergeleri farklilagma ve biitiinlesme, iligkilenme ve kapsama baglanni iceren
soyut bir makinedir.

Bunun kargisinda, biitiiniin ya da imajlar ile ifade edilebilir biitiinliigiin bo-
zulmasi, zamanin dogrudan imajinin en temel kavramidir. Digerleri bunun ar-
dindan gelir. Burada irrasyonel aralik, imajlar arasina sokulmus “dis” olarak
cerceve-disiun mutlak yoniinii diizenler. Hareket-imajda ekran-dig1 mekan,
ortiik bir mevcudiyettir, sekanslann ¢izgisel, gelisigiizel ve kronolojik bigimde
kendisine dogru evrildikleri bir sonraki mekén i¢in ipucudur. frrasyonel bag-
lantilar baskin geldiginde, ekran-dis1 mekan artik kapali bir kiimenin -plan,
sekans ya da film- evrimine degil, Biitiin'e, yani “tiim evrene igkin olan, ar-
tak bir kiime olmayip, gériiniiriin diizenine ait olmayan siireye génderme ya-
par. ‘Pragmatik olarak’ temellendirilmemis dekadrajlar, varlik sebepleri olarak
tam da bu ikinci yéne gonderme yapar. (...) Gerceve-dis1, daha rahatsiz edici,
mevcut oldugu bile sdylenemeyip ‘direndigi’ ya da ‘yagadigi’ soylenebilen, ho-
mojen mekan ve zamanin diginda daha radikal bir Bagka Yer'e taruklk eder”
(Movement-Image, 17). lrasyonel aralik, zamanin giiciiniin bir simgesidir.
Hareket-imajda, ekran-dig1 mekén, bagka kiimelerle aktiiellestirilebilir iligki-
lere isaret eder. Gerceve-digina alma, Biitiin ile virtiiel bir iligkiyi, yani zaman-
imaj rejimini varsayar. ik strateji siklikla birbirine kangir ve aslinda her ikisi
de zamanin imajlanm sunar. Fakat hareket-imajda zamana “dolayli olarak,
sonsuza dogru, imajlarn ardigikliga (...) ile ulasilir; diger durumda zamana
daha dogrudan, imajin kendisinde ve birincinin sinirlanmasi ve etkisiz hale
getirilmesi ile ulagiir” (18).

Zamanin dogrudan imaji, digsallik, kapsama ve siireklilik baglan ile tarumla-
nan kronolojik mekan: yerinden eden bir kuvvet olarak tanimlanir. Bu dogru-
danimajin bi¢imsel esdegeri, irrasyonel araliklarla tanimlanan montaj dongii-
leridir. Burada duyu-motor durumlan, zamanin kuvvetinin, genel olarak pasif
zaman sentezlerinde bi¢imlenen gorsellesmeleri lehine ortadan kalkamgtir:
Belirli ancak egdegersiz simdiki zaman noktalar; hafizamn kronolojik-olma-
yan katmanlar halinde muhafazasi, dedigim olarak saf zaman bigimi ya da Ni-
etzscheci ebedi dongii olarak zaman kavrayisi. Bu bakumdan, ebedi yineleme,
zaman-imajin dedisim ve farklilasma kuvvetine, mutlak hareket ya da evrensel
cesitleme, hareket-imajin dedisim bigimlerine aittir.
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Dolayisiyla zamanda zaman-gostergelerinin bir dedil, en az ii¢ karsiigr vardir.
Aymn sekilde, zaman-imajin anlat sinemas: da kendi makinesel niteliklerine
sahiptir. Bunun mantgd, birlestirme yerine irrasyonel béliinmeleri yeniden
iligkilendirme, farklilagma ve biitiinlegme ile hacimsel yayilma yerine, parga ve
biitiin arasinda egdegder olmayan iligkilere sahip diziler diizenleme stratejile-
riyle tamimlanir. Bunlar, zaman-imajin diigiince-gostergeleridir.

Biitliniin bozulmasi ya da etkisizkalinmasi, Marguerite Duras, Straub ve Huillet
ile Hans Jiirgen Syberberg filmlerinde 6meklenen, isitsel ve gorselin ayngmasi
ya da “heotonomisi” ile tanimlarur. Bu ayngma, katmanh mekanin yapimunda
birkag bi¢imde olabilir. Bir yanda, goriilen ile sdylenen arasinda nesnel kopus;
dider yanda sesile beden arasinda 6znel kopus mevcuttur. Bu temelde, zaman-
imaj i¢in psikolojik bir otomatin var oldugu séylense de bu 6zneden alinmig ve
Ozneye geri gotiiriilebilen bir diigiince ile tanimlanamaz. Katmanl mekann ir-
rasyonel aynsgmas), biitiiniin imaja geri getirilemeyecedi, kendisi-ile-6zdeglik
fikrinin de sesin ve bedenin ait oldugu, kendine 6zgii bir 6zdesligin imajinda
onanlamayacad: anlamina gelir. Syberberg bu stratejileri u¢ noktasina tasur:
Omegin Our Hitlerdeki (1977) kuklalar, cansiz bedenler aracihgiyla insan
sesleri qikanr; Parsifal’de (1981), beden ile insan sesi, imaj ile sesin belirgin
senkronizasyonuna ragmen birbirine yabancidir. Zaman zaman bir erkek sesi
i¢in bir kadin bedeni ya da ayni ses igin rekabet eden iki beden mevcuttur.
Bu yalnizca kendisine ait olmayan bir kuvvet uyannca konusup hareket eden,
boliinmiig bir ruhun imaj agisindan psikolojik otomattir. Otomat, kendisini
bolen kuvvetin yoklugunda kendisine donebilen, yeniden kendisi olabilen
“makinesel-olmayan” 6zne anlaminda psikolojik dedildir. Burada kuvvet, 6z-
desligi doniigtiiren olumlayic bir gii¢ iradesi olarak zaman dizisine egittir. Ben
bir bagkas olur ve bunu daima siirdiiriir.

Syberberg'in filmlerinin gorsel-akustik karmasasi, en az filmlerin uzunlugu
kadar zorludur. Deleuze bu karmasayi, doganin yerini enformasyonun aldij
bir diinya kurma diye okur. Syberberg Our Hitler'de Hitler'den sonraki kiiltiir
hayat hakkinda bol ve yogun bir dosya sunarken goriinen ile anlatilari aynsg-
tararak enformasyonu tutarh bir tarihsel imaja baglayacak nedensel iliskiyi or-
tadan kaldinr. Syberberg, “bir bireytarafindan temsil edilemez” ve “biitiinleg-
tirilemez karmaga” sunar (Time-Image, 269). Onanlacak bir biitiin, biitiine an-
lamin geri getirebilecek anlatic1 ya da yorumcu olarak birey mevcut degildir.
Deleuze'iin anlathd: gibi, Syberberg'in diigman, kiiltiirel Hitler imajidir. Bu
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ne ¢ok uzun zaman 6nce 6lmiis olan birey Hitler'dir ne de bu imajlan neden-
sel bir iligkiye sokan ve boylece tutarh bir tarihsel “hakikat” iireten biitiinsel-
liktir. Syberberg'in filminin giicii, bir yanls giiciidiir. Hitler, imajin yanlishd
aciklanarak ya da yozlasmis enformasyonu hakiki enformasyonla degistirerek
yenilgiye ugratilamaz ¢iinkii “her ne olursa olsun, hi¢bir enformasyon Hitler'i
yenilgiye ugratacak kadar giiglii degildir” (269). Beden ile insan sesi, goriinen
ile anlatilan arasindaki irrasyonel aynm, enformasyonu iletmez, enformasyo-
nu asar.

fetisimden daha énemli olan olusun kuvveti ya da heniiz diigiince ya da 6teki
olmamis olarun mekansal-olmayan algisi halinde digansimin sezgisidir. Za-
man-imajda “orijinal sanat” iradesi varsa bu izleyici ile ne iletisim kurmaya ne
deizleyiciye bilgi vermeye dayanir. Bunun yerine zaman-imaj bizi bize en ya-
kan ama en uzak olan geyile temasa sokar; diisiince halen disimizdadar, béylece
iletilemez haldedir. Deleuze postmodern ¢agda sinemanin hayatta kalmasini,
cagdas isitsel-gorsel rejimimizi tanimlamada sinema ile yansan tele-gorsele ve
bilgisayara dayal rekabetgi iletigim ve enformasyon teknolojileri ile i miica-
dele olarak tammlar.'* Kuskusuz bu postmodemden ziyade, kiiresel kapita-
lizm ve enformasyon toplumu dncesi elegtirel felsefenin yorgunlugu ile belir-
ginlesen ge¢ modern estetigin ifadesidir. Deleuze, modern bir sanata yonelik
hissettigi nostalji duygusunda Adorno’dan farkh degil, 6yle ki, modern sanata

13 trrasyonel araigin bagka bir giicii vardir: Kolaylikla sermayeye déniistiirilemez ve boylece emtialar
mantiginin ayakta tuttugu miibadele déngiisiine giremez. Hareket-imajda mekarnun rasyonellesmesi,
sanayi ¢aginn genel bir ilkesi ile tutarbdir: Zamarun rasyonellegtirilmesi ve mekarun mekaniklegti-
rilmesi. Hareket-imajda vakit, kelimenin tam anlarmuyla nakittir: Kamera iizerinden gergeve gegisleri
sabit bir maliyeti de aynca dlger ~1996'da ortalama olarak, $250/cerceve ya da $6000/saniye. Daha
erken dénemde Marcel L'Herbier sunlan yazar: “Modern diinyada mekan ve zamarun daha pahalihale
gelmesiyle, mekan ve zamam ‘sermayenin hayali garantileri’ olarak satin alabilmek i¢in sanatian
kendini uluslararas: endiistriyel sanat, yani sinema kalmas zorunluydu” (Time-Image, 78) (Aunty,
“Le cinématographe et l'espace, chronique financiére”, Marcel l’Herbier, ed. Noél Burch, ss. 97-104).
Hareket-imaj, bu miibadele iliskilerine kars: kendi direnig stratejilerini her seyden 6nce, yiiceligiifa-
de edebilmek igin, montaj stratejilerinde geligtirdi. Zamanin dogrudan imajiru tesis eden irrasyonel
aralik ise farkl bir el oynar. Mekanin rasyonellestirilmesi ve mekan olarak ifade edilmesi,
imaj “sermayenin garantisi” yaparak, para halinde doniisiime duyarh kalar. Fakat kendi kaynagn-
da irrasyonel aralik, zamar mekénla esdegersiz kalar. Mekan ile zaman, hafiza ile alg: arasinda, saf
virtiiellik olan asimetrik bir iligki mevcuttur -farklilagan gey i¢in geri donme olgusu. Tipka bir goster-
genin bir referansla ve bir aktiiel algirun virtiiel bir hafizayla takas edilememesi gibi, zaman-imajda
irrasyonel araligin “asimetrik, egitsiz ve miibadelesiz bir takas: baglathiru, imaj para igin, zamaru
imajlar i¢in sattginu, etrafinda dénen bir finldak gibi, geffaf taraf olan zamaru ve mat taraf olan pa-
ray1 doniigtiirdiigiinii goriiriiz” (Time-Image, 78, 105). 0 halde, zamamn dogrudan imaj, ilk olarak
kimin tiikenecegini gormek icin, aynca, imajile sermaye arasindaki miicadeleyi de sunar.
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0zgii zorlugun -“birey tarafindan temsil edilemez, biitiinlegtirilemez karmaga-
mn”- tam da ifade edilemez 6zellidi ile kiiresel enformasyon bayagilagmasina
kars1 savagabilecegini diisiiniir. Deleuze, “sinema, nicel bayagilik yiiziinden
olmektedir,” dediginde, “yonetmenlerin ve izleyicilerin genel yetersizligin-
den” yakarur; kugkusuz, bunlar kiiltiirel ¢galigmalann popiiler olana borcunu
6dedigi giiniimiizde nahog bir kiiltiirel elitizmi ve snoplugu ifade etmektedir.
Deleuze'iin hareket-imaj teknolojisinin savas, propaganda ve siradan fagizm
ile yakandan ve tarihsel olarak iligkili oldugunu sdyleyen Paul Virilio’dan alint
yapmas! daha da ciddi bir meseledir (Time-Image, 164, 165).* Fakat bana ka-
lirsa Adomo vakasindaki gibi, “modem” sinemanin zorluklanm anlayip takdir
etmenin yeni bigimlerini saglamakla kalmayarak, aynca kiiltiirel galigmala-
n ilgilendiren yeni tarhgmalan da acan daha derin felsefi ilkeler mevcuttur.
Kendisi-ile-6zdeg, imaj adina konusabilen ya da yorum yapabilen 6zne yoksa,
bizzat imajin karmagikligi, hafizaya konabilir bir biitiin olarak indirgenebilir
ve temsil edilebilir degilse, bu durumda zaman-imaj ne gdsterir ya da iletir? Bu
sorunun yanmt yalnizca zamandir; ego’yu Ben’den ayiran, 6znede ya da imaj-
da, bir olus kuvveti olarak tiim 6zdesligi ayngtiran kigi-dig1 zaman bigimidir.
Bu, farklilasamin kaginilmaz bigimde geri doniisiidiir: Her mutlak ufkun 6te-
sinden, her i¢selligin daha derininden geri dénen kendinde fark. Syberberg'in
igerigi ve niceligi ne olursa olsun, higbir enformasyonun Hitler'i maglup ede-
meyeceginde 1srar etmesinin, Lanzmann'in tarihi ve hafizay1 egdeder olmayan
6lglitlerde resmetmesinin nedeni budur. Bir Dogruluk modeli gagngtirmasi ba-
kamindan, zamanin dogrudan imajimn siyasi kuvvetini ne tarih, ne iletigim ne
de enformasyon saglayabilir. Mekan ile egdegersiz zaman gosterilemez; yani,
bir aktiielimaj biciminde temsil edilemez. Giinkii heniiz olmayan bir halk ya da
diisiince halinde virtiiel olany, saf virtiielligi halen muhafaza eder.

Deleuze, bu bakumdan Antonin Artaud'un sinema yazilann Eisenstein’in ya-
z1lan ile kargilagtinr. Fakat Maurice Blanchot'nun Le livre a venir deki Artaud
okumasi ve bunun Jean Louis Schefer'in L’homme ordinaire du cinéma adli
eseri ile baglantis1 daha temeldir. Deleuze’de Artaud, Blanchot ve Schefer ara-
sindaki baglanty, sinemanin ¢ok az filmde gériilen “6ziinii” tanimlayan bir He-

14 Virilio'nun bu fikirdeki temel ifadesi: War and Cinema: Logistics of Perception. Elbette icimizdeki sira-
dan fagistin iistesinden gelmek, Deleuze ve Guattari‘nin Anti-Oedipus adl eserlerinde ortaya koymusg
olduklan, Foucault'nun da bu eserin Ingilizce terciimesine yazmyg oldugu ilging énsézde isaret etti-
§i, en bityiik sorunlardan biridir.
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ideggerciliktir. Imajda, “heniiz diisiinmemekteyiz” ifadesini varsayan bir dig
ile kargilagmasinda diisiincenin en yiiksek giiciiniin ifadesi, asiinda diigiince
bakamindan bir giigsiizliik, bir impouvoir'dur.

Buradaki anahtar, Heidegger'in “What Is Called Thinking?” adl1 galigmasidar.
Deleuze, Heidegger'in insanbgin diigiinmeye yetkin olmasi, diisiindiigiimiiz
ya da su anda diisiiniiyor oldujumuz anlamina gelmez ifadesini yorumlar.
Bilakis, gitgide daha az diigiinmekteyiz ve giderek daha ok enformasyon al-
dikga, diigiinmeme yoniinde tegvik ediliriz. Diisiinceyi harekete gecirecek ya
da hareketi, bizi diisiinmeye “zorlayan” bir oto-hareket ya da ruhsal otomat
halinde diisiinceye gore tamxmlayacak seye ihtiyacimiz vardir. Deleuze’e gore,
zaman-imaj tarafindan tanimlandi§: bigimiyle sinemarnun 6zii budur -tam bir
simulakra modelinde, zamanin dogrudan imajinin ifade ettigi diigiince yetkisi.

Artaud’da Deleuze'ii ilgilendiren sey, Eisenstein’da kendisini cezbeden geyin
karsitidir. Eisenstein sinemanin Hegel'idir, sinemaci ve izleyiciyiimajile kav-
ramin 6zdegliginde birlestiren biiyiik bir diyalektik sentez sayesinde izleyici-
leri dedisime ve diisiinmeye sevk edebilecegine inamr. Burada, imajdan dii-
siinceye, kavramin gostergesiyle (montajla) bir sok mevcuttur ve bu kavram
daha sonra, film lisaninin temeli halinde sinematik diisiince imajim1 dogurur:
Izlenimci ve Siirrealist cagdaslan gibi Artaud da ruhsal otomat olarak sinema
-mekanize goriis ve otomatik diigiince- fikrinden etkilense de kisa siire sonra
bu fikri gercede doniistiirmekten umudunu keser. Eisenstein ve Siirrealistler
yanlis yoldadur. Fikir, sinemay riiya, sann ya da psikoz gibi zihinsel durum-
lar ya da icsel 6z-temsiller ile kiyaslamak ya da montaj bunlar iizerine kur-
mak dedildir; sinema ile diisiince arasinda kurulan, higbirine dogru diizgiin
hizmet etmeyen benzerlige saldirmaktir. Artaud’a gére sinema ile kesfedilen
ruhsal otomat, diiglincelerin birbirinden gikarsandig: bir gikanm makinesi ya
da diislinceyi montaj kavrami ya da i¢sel konugma ile 6zdeg klan bir fiziksel
kuvvet dedildir. Sinemanin diigiince tarihine kazandirdif: gey, zamann saf
biciminin 6zneyi parcalamasina egdeder bir giigsiizliiktiir; imaj balamindan
diigiincenin miilksiizlesmesidir. Hareket fikri burada bir kez daha incelikli bir
bi¢imde doniistiiriiliir. Miilksiizlesme, bir sonug yerine, bunu basit bir eksiklik
olarak yarqilayacak biitiinliikten ayn birincil gii¢ haline gelir. “Birincil olan,”
der Blanchot, “varhdin tamhigr dedil, yank ve catlaktr” (“Le livre”, 59; alintx:
Time-Image, 310 n. 22). Sinemanin en sert diigmanlan imajin bu giiclinii da-
ima kiiciimsemistir. Yine de bu, sinemanin bizi “en biiyiik sorun” ile kargilag-

Diigiinceveimaj 237



tardid felsefi anlamda bir giigtiir. Sinemanin en 6nemli gorevi, “bu var olma
giicliigiini, diiglincenin kalbindeki bu giigsiizliigii” (Time-Image, 166) ag1da
¢ikarmaktir. Bu, tam olarak Spinozaci anlamda bir diisiince giicii degildir,
“asla bagka bir sorunu olmamis bir yetki ya da diigiincedir.” (166).*

Blanchot'nun okumasinda Artaud'un diisiincesi, sinemanin beynin en i¢ ger-
cekligine yeniden katilmasidir. Fakat bu Eisenstein'in inandig: gibi diyalek-
tik bir fikir dedildir, bir biitiin de dedildir, fakat bir yank, bir ¢atlak ya da bir
boliinmedir. Sinema bizim biitiinii diisiinmemizi saglayacak giigten yoksun-
dur. Bu, bir “higlik figiirii” ya da bir “goriiniiglerde bosluk” yaratan “aynstinci
kuvvettir.” Eisenstein, hareket ve igsel konusmadaki acik biitiinliik kavram
aracthigiyla imaj diigiince ile iligkilendirir. Fakat Artaud’un ayngtine kuvveti,
imajlarnn, ses bakimindan imajlann, ses balamindan bedenlerin ve imaj baka-
mindan diisiincenin baglantisiz hale gelmesidir. Deleuze sunlan yazar: “Ki-
sacasl, Artaud, sinema-diigiince iligkilerini bozar. Bir yanda, artbk montaj ile
diisiiniilebilir olan bir biitiin, dijer yanda ise artik imaj ile ifade edilebilir i¢sel
monolog mevcut dedildir. (...) Diisiince, kendisini doguran bir goka bagliysa
(...), yalnzca tek bir seyi, hentiz diigtinmilyor oldugumuzu, biitiinii ve benligi
diiglinmeye giigsiiz olusu, daima fosil haldeki, yer degistirmis, ¢okmiis diigiin-
ceyi; daima gelecek bir diigiince varligin: diisiinebilir” (Time-Image, 167). Bu
aynstincl kuvvet, “saf halde kasa bir zamandur,” birincil diigiince-gostergesi
irrasyonel aralik olan, simdiki zamam asimetrik halde dagitan kigi-dig1 zaman

15 Bu, Deleuzeiin Difference and Repetition'dan uyarladifi bir bagka argiimandir. Ornegin, der Deleu-
ze: Artaud, (kendisine gore) sorunun bu diiiinceyi yénlendirmek ya da diigiindiigii geyin ifadesi-
ni kusursuzlaghrmak ya da uygulama ve yontem edinmek ya da siirlerini kusursuzlaghrmak dedil,
bir gey diisiinmeyi bagarmaktan ibaret oldugunu séylemigtir. Artaud’a gére bu, kavrarlabilir tek
“caligma”dar: Bir diirtiiyii, her tiirden catallanmadan gegen, sinirlerden yayilan ve diiiinceye ulag-
mak igin ruha iletilen geyi diigiinmek icin bir itkiyi varsayar. Boylece, diigiince de kendi ¢okiigii-
nii, kanlmasiry, en biiyiik giicten ayirt edilemeyen kendi dogal “gii¢siizliigiinii” -bagka bir deyis-
le, diisiincedekd gok sayidaki hirsizliklar ya da ihlallermig gibi, bu formiile edilmemis kuvvetleri,
cogitanda'yi- diigiinmeye zorlarur. Artaud tiim bunlarda, imajsiz bir diigiincenin korkung olusunu
ve temsil edilmesine izin vermeyen yeni bir ilkenin fethini izler. Artaud, boyle bir diisiincenin, ken-
disine ait sorular ve sorunlar korteji ile birlikte, de facto bir olaylar gidisat dedil, de jure bir diigiince
yaps! (striiktiini) oldugdunu bilir; tipka hafizada bir amnez, dilde bir afazi ve duyarliikta bir agnozi
olmas gibi, diisiincede bir baglangicin yoklugu oldugunu bilir. Diigiincenin dojustan gelmedigini,
diigiincede meydana getirilmesi gerektigini bilir. Sorunun, ilkede ve dogada dnceden mevcut olan
bir diisiinceyi yonlendirmek ya da yontemsel olarak uygulamak olmayip, heniiz var olmayan seyi var
etmek oldugunu bilir (bagka tiirlii bir caliyma yoktur, geri kalanlar gelisigiizel dekorasyondur). Dii-
slinmek, yaratmaktir —bagkatiirlii bir yaratim yoktur- fakatyaratmak, her geyden 6nce, “diigiinmeyi”
diigiincede meydana getirmektir (Difference and Repetition, 147).
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bigimidir. Imajdaki bu kuvveti bize ne mekan ne de mekan algisi gosterebi-
lir. Tam tersine, mekana dncel olan bir zaman ile karsilaginz: Mekandaki alg
ile zamandaki diigiincenin egdedersiz olugunun doniistiirdiigii bir bosluk,
saf bir virtiiellik. Bu, sinemarun ifade edebildigi en yiiksek yanls giiciidiir.
Blanchot Artaud’dan Schefer’e, zaman-imajin ruhsal otomatindan bahseden
Heideggercilik’i en agik bicimde ifade eder. Bizi diisiinmeye zorlayan sey,
diisiincenin giigsiizliigiidiir, bir bosluktur, diisiiniilebilir bir biitiiniin yoklu-
Gudur. “Blanchot'nun edebiyatin her yerinde kegfettigi sey sinemada oldukga
aciktir: Bir yanda, diisiincede, diigiincenin kaynag: ve engeli olan diigiiniile-
mez olamun mevcudiyeti; dijer yanda ise diisiiniiriin i¢inde, diisiinen ben’in
her monologunu par¢alayan bagka bir diigiiniiriin sonsuz mevcudiyeti” (168).

Zaman-imajin temelilgisi, “heniiz olmayan” bir diisiincedir. Bu bakimdan, dii-
siincenin zaman-imajin 6znesi mi yoksa nesnesi mi oldugunu sdyleyemeyiz.
Imaj ile diigiince arasindaki iligki, ne temsiliyet ne de goriiniirliik iliskisidir.
Anormal hareket, ne baglant kurar ne de temsil eder. Bunun yerine, “diinyayr
bir bigcimde askiya alir ya da goriiniir olam Eisenstein’in istedigi gibi diigiin-
ceyi goriiniir kilmak bir yana, tam tersine, diisiincede diisiiniilemeze ve aym
olgiide goriiniigte goriilemeze yonelen bozulma ile etkiler. (...) Bu, diisiinceye

16 “Bize ap1lanan buyruklar ve sorular, Ben'den kaynaklanmaz: Ben, bunlan duymak i¢in orada dahi
degildir,” der Deleuze Difference and Repetition‘da. “buyruklar varliga aitken, her soru ontolojiktir
ve sorunlar arasina “olana” dagitar. Ontoloji zar atiadir, kozmosu iginden doguran kaosmosdur. Eger
Varlk'in buyruklanrun Ben’le bir iligkisi varsa, bu iliski catlamig Ben'le bir iliskidir, ki bu iligkide
buyruklar, atlag: yerinden eder ve zamamn diizenine gére yeniden kurar. Buyruklar gergekten de
saf diigiincenin cogitanda’sin, diigiince diferansiyellerini, ayr anda, ancak diigiiniilemeyeni ve dii-
siiniilmesi gerekeni, agkan kullaruma gore diigiiniilebilir olar olugturur. Sorular, cogitanda'man saf
diigiinceleridir. Boylece, soru halindekd buyruklar, en biiyiik gii¢siizliijiimiizii, fakat ayma zaman-
da Maurice Blanchot'nun hep soz ettigi su noktay: gosterir: Kor, bagsiz, afazi ve rastlantisal orijinal
nokta; ki bu nokta “diigiinmenin, yani diisiincenin olanaksizhg diigiincesini” tayin eder, bu nok-
tada “gli¢siizligiinii” gii¢ olarak degisir, bu nokta yapitta bir problem bigiminde geligir. Buyruklar,
bilincin bir onermesi olarak Cogito’ya geri gondermede bulunmaktan ok uzaktr, diigincenin bi-
lingdisina yonelir gibi, atlak Ben’e gider. Giinkii Ben, o olmaksizin diigiinemeyecedi ve 6zellikle
saf cogitanda'y: diigiinemeyecedi bir bilingdi1 haklana sahiptir. Bilincin bayad 6nermelerinin ifade
ettigi seyin tersine, diisiince ancak bir bilingdig: temelinde diisiiniir ve bu bilingdisiru agkan kulla-
rumda diigiiniir. Sonug olarak, buyruklardan tiireyen, diigiinen bir téziin 6zellikleri ve nitelikleri ol-
maktan gok uzak olan Idealar, ancak Ben’deki bu gatlaktan girip qikar, bu, igimde daima diigiinen bir
bagkasirun, ayrca diigiiniilmesi gereken bir bagkasimn oldugu anlamuna gelir. Hirsizlik diigiincede
birincildir. Elbette giigsiizliik, giigsiizliik olarak kalabilir, fakat tek basina aynca en yiiksek giice de
yiikselebilir. Bu tam da Nietzsche'nin gii¢ iradesi ile kastettigi seydir: Bizzat gii¢siizliigii bir nesne
(istersen korkak, tembel ya da itaatkar ol! $u kosul altinda ...) olarak alan zorunlu déniigiim -gansin
biitiiniinii olumlamaya yetkin o zar atis), kavurucu ve buz gibi saatlerde igimizden gegen bu sorular,
bizi ortaya gikardiklan sorunlara adayan buyruklar.” (199-200).
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nesnesi olarak dedil de siirekli diigiincede dodan ve ortaya ¢ikan eylem olarak
goriiniir olan1 veren hareket yerine, diinyanin askiya alinmasidir” (Time-Ima-
ge, 168, 169). Bu, temel olarak melankolik bir durumdur. Eisenstein’in iitop-
yac1 istedinde oldugu gibi, goriiniirliik, diigiinceyi goriiniir kilmaktan ziyade,
diiglincenin tutarsiz ve ham niteligi ile oyulur. Schefer’e gére bu sinemada,
hareket-imajin ister uyur halde ister sahlanmig olsun siradan fagizm deneyi-
minden ziyade, “siradan insan” deneyimidir. Bir duyu-motor biitiinii sinema-
da ya da diinyada kavranamadi§inda, diinyada hoggoriilemez ya da diigiincede
diigiiniilemez olan ile kargilagmg gibi “siradan insana” felg iner. Bu iki kar-
silagma arasinda, diisiince kendini ve diinyay miilksiizlesme anlaminda kay-
beder.” Temsil sistemi ¢6kmiis oldugu igin, diisiincenin, halihazirda tahayyiil
etmis oldugumuz dahaiyi ve daha dogru bir diinya adina hoggoriilemez olanla
kargilaghgim sdyleyemeyiz. “Aksine, bu diinyanin hoggoriilemez olmasindan
dolayn, artik bir diiyay1 ya da kendini diisiinemez. Hoggdriilemez olan ciddi bir
adaletsizlik de olsa kalic bir giindelik bayagiik durumudur” (169-70).

Bu, Deleuze'iin en melankolik fakat aym zamanda en sen ve keyifli halidir.
Glinkii Deleuze durumu komik bulur ve bu nedenle bu durumun Zerdiist'iin
kahkahalanyla kargilanmalidir. Kahkaha azaldiginda da, “ustaca gikas yolunu”
tasavvur etmek olanakli hale gelir. Zaman-imajin ruhsal otomat ile diisiince-
nin miilksiizlegmesi goriisii paradoksal olarak genisletir: Otomat araciligiyla,
reaksiyon gostermekten, yani diisiinmekten daha &tesi ve daha iyisi goriiliir. 0
halde, ustaca ¢ikas yolu, bagka bir diinyaya inanmak dedildir. Bu ancak, yarq
sistemini iyilegtiren ve bu diinyada ulasilmasinin olanaksizhginda, yalmzca
hing psikolojisi iireten agkan ya da Platoncu bir diinya olabilir. Askan bir diinya-
ya inanmak, bayag bir iitopyaya inanmaktr. Fakat bu, inangtan ya da iitopya
ozleminden feragat ettiimiz anlamina gelmez. Ustaca yol, “bagka bir diinyaya
degil, insanlik ile diinya, agk ya da hayat arasinda bir baga inanmak, buna,
yine de diisiinceden bagka bir sey olamayacak olan olanaksizda, diisiiniilemez-

17 Zamanda ve zamanun sembollegtirmelerinde -Difference and Repetition'un 88-90. sayfalanndaki
Hamlet okumasinda giizel bicimde tasvir edilen- bu kargilagma, bize “olayin ve eylemin, benligin
tutarbbidim diglayan gizli bir tutarbligs oldugunu gosteren bu bos zaman bigimind geri getirir; olay
ve eylem, kendilerine esit benlige arkasiu doner ve yeni diinyarun tajiyicis1 cosmug ve dogurdugu
goklugun goku ile dadilmugcasina benligi pargalanna ayinr: Benlidin egit hale gelmis oldugu sey,
kendinde egitsizliktir. Bu sekilde, zamarun diizenine gére ¢atlamys olan Ben ve zaman dizisine gére
boliinmiis olan Benlik birbirine karsilik gelir ve isimsiz, ailesiz, niteliksiz, benliksiz ya da Bensiz in-
sanda, bir sumn ‘pleb’ muhafizinda, pargalarumg organlan yiice imajin etrafinda bir araya gelen
halihazir-Ustinsanda gikag bulur” (89-90).
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de inanmaktr: ‘bir sey olanakl olsun, yoksa bogulacagim.’ Diisiiniilmemigi,
absiirdle, absiird sayesinde belirgin bigimde diisiince giicii yapan bu inangtir”
(Time-Image, 170-221).

Boylece, inang, bir zaman etigi meydana getirir. Deleuze’e gére, modernitemi-
ze 6zgii ey, insanlik ile diinya arasindaki bagin kopmus olmasy, dyle ki arbk
bu baga inanmiyor olmamizdir: “Sinemay: yapan biz degilizdir; sinemay: ya-
pan, bize kétii bir film gibi goriinen diinyadur” (Time-Image, 171). Nietzsche,
bilgi modelinin yerine inanc1 koydugu i¢in felsefede bir déniim noktasidir.
Giinkii eger diinya ile bagumz kopuksa ve artik diinyaya tepki gosteremiyor-
sak, “[bundan béyle] bu bagin bir inan¢ nesnesi haline gelmesi gerekir: Bir
inang igerisinde yenilenecek tek sey olanaksiz olandur. (...) Evrensel sizofreni-
mizde ister Hiristiyan, ister ateist olalim, bu diinyaya inanmak i¢in nedenlere
ihttyactmiz var” (172).*® Bunun anlam, ne bir biitiinselligi ne de bir duyu-mo-
tor bagin, fakat hayat1 ve hayatin giiglerini olumlamaya yetkin bir inanc1 geri
getirmektir. Diisiincenin olanaksizligina, gligsiizliigiine inanmak bir kusur ya
da yetersizlik dedildir; diigiinmenin bir pargasidir, diisiincede yagayan ruhsal
otomattur. Bir biitiinsellidi onarmak ya da bir biitiinsellige gore diigiincemizi
yargilamak zorunda oldugumuz hissi olmadan yolumuzu bulmamiz gerekir. 0
halde, ustaca ¢ikis yolu, “bu hayata inanma ve diigiince ile hayat arasindaki
6zdesligi kesfetme giigsiizliigiinden yararlanmaktir” (170). Bu diigiince ve ha-
yat ozdesligi, ne analoji ne de tasniftir. Bunun yerine bu 6zdeslik, “sinemada
diisiincenin kendi olanaksizhdiyla yiiz yiize getirildigi, ancak yine de bundan
daha biiyiik bir dodus giicii gikarthd1” (168) tiim yanls giiglerini —-aynmsiz-
lik, belirsizlik, kararsizlk, uyusumsuzluk- iireten zamarn virtiiel olusudur.
Inang artik agkan bir diinyaya ya da déniigmiis bir diinyaya inan¢ degildir, bu

18 Ebedi geri doniis, bu komedivari inanc1 Deleuze'iin Nietzscheci etiginde tesis eder: Nasil olur da
inang kendi kendisinin agkanl ve kendikendisinin amsi olmaz, nasil olur da kendinesnesi olarak
yineleme -paradoksal olarak ilk ve son olarak gergeklesen yineleme- komik olamaz? Bunun altinda
bir bagka, Nietzscheci, tekerriir haykanr: Ebedi geri doniigiin tekerriirii. Burada, 6lii Tann ile ¢oziil-
miis benlik arasinda farklh ve daha 6liimciil bir birlik eksik olan failin gergek kosulunu ve gergek
bagkalagumrn olugturur, her ikisi de iininiin kogulsuz karakterinde kaybolur. Ebedi geri donii§ inang
degildir, inancin hakikatidir: kizi ya da simulakn tecrit etmigtir, iistinsan dgesi yapabilmek igin
komediyi 6zgiirlegtirmigtir. Klossowski'nin, bu bir dgreti degil, fakat her 6gretinin simulakrumudur
(en yiiksek ironi), bu bir inan¢ dedil, her inanan parodisidir (en yiiksek mizah) demesinin nedeni
budur: Ebediyen gelecek bir é4reti ve inang. Inancin ya da halen insar kosulladiinu varsaydigumz
imarun bakag agisindan -kasacas: faziletin bakag agisindan-, ateisti yargilamaya gok sik sevk edildik;
bunun tersi olan iglemin cazibesine kapimadik -inangly1 ondaki zalim ateistin, faziletin igerisinde,
ebedi olarak “sonsuza kadar” verilmis Deccal’e gore yargilamak (Difference and Repetition, 95-96).
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diinyaya ve bu diinyanin déniigiim giiglerine inangtir. Diisiince ile iligkisi ba-
lamuindan bedene inanmak, bedenin ve diigiincenin potansiyelinde degisime
ve doniisiime agik olma gii¢lerini olumlamaktir. fnancin gii iradesi olarak do-
niiglimii, zamamn ve zamanin olus giiglerinin, etken ve yaratic bir irade ile
doniigtiiriilebilen bir hayata inancin olumlanmasidir. Diigiincede Gteki-olma,
daha sonra da 6teki-olma giiciidiir.

Diigiincedeki bu diisiiniilmez olan, Deleuze i¢in bir direnig eylemi halinde
iitopyac: felsefe dzlemini tanumlayan disandan diisiinmedir. Bu bakimdan,
felsefenin direndigi, isitsel-gorsel olamn bigimlerinde ve giindelik hayatin ku-
rulmasinda geg kapitalizmin tahakkiimiinii olumlayan gii¢ olarak enformasyo-
nun kiiresellesmesi ve bayagilasmasidir. Bu direnig sorununu ortaya koymak
icin sunun sorulmas: gerekir: Bu giiciin diginda ne vardir ve ne olabilir? Bu
“dis1” nasil anlamali? Giig ile direnis arasindaki iliski nedir? Bu sorunlan tar-
tigmaya bir sonraki son boliimde devam edecedim.
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8. SONUG: DiRENiSiN HAFIZASI

Diigtinen ve diigiincem olan Ben, diistinmedigim sey olmak igin,
diigtindiigiim geyin Ben olmayan olmast igin, ne olmaltyim?
(...) “diigtincelere sahip” olmasi ve bu diigiincelere yalmz sahip
olmas: ile rahatlikla tammlanan bu varligin, digiinilmemis
olanla nasil kokliive temelden bir iligkisi olabilir?

Michel Foucault, Z?we Order of Things

The Movement-Image ve The Time-Image, A Thousand Plateaus, Foucault, ve
What Is Philosophy? adli metinlerde daha biitiinliiklii olarak iglenmis 6nemli
birkag fikri ve argiimani yineler ve Deleuze'iin The Fold adli, Leibniz {izerine
olaganiistii metninin yolunu agar. Felsefi olarak iki sinema kitaba, geriye do-
niik bir bakig1 da temsil eder. Deleuze'iin sinema iizerine tefekkiirii, Differen-
ce and Repetition’da Deleuze'iin farklilik felsefesi i¢in Bergson’un, Kant'in ve
Nietzsche'nin énemi ile ilgili gok sayida fikri ve argiiman yineler. Birinci si-
nema kitabs, bir imaj ve hareket teorisi olarak Deleuze'iin Bergsonculugunun
biiyiileyici bir devamyken, ikincisi, iki kitap boyunca siiriip giden Nietzscheci
bakas agisinin 6nemine taniklk eder. Birinci kitaptan ikincisine Deleuze ha-
reketin kavram olarak hususiyetlerini igler: Mekansal araliklann kronolojik
ardigikhidindan, evrensel cesitleme (akag, kuvvetler coklugu olarak physis ve
evrensel olus) olarak mutlak harekete ve sonra da degigim ya da ebedi yeniden
olus halinde zamanin kuvvetine. Son olarak, The Time-Image, hakikatin keg-
fedilmeyip yaratildif deney olarak diigiince iizerine Nietzscheci bir tefekkiir
sunar.
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Deleuze'iin zaman-imajda saptadid orijinal sanat iradesi, simulakral bir irade-
dir. Zaman-imaj ve kendisine ait giig iradesi ile hareket-imaj, diigiincenin den-
gesini sarsan paradoksal varliklardir. Bunlar, akildan ya da dogmatik diisiin-
ce imajindan farkli olarak, bir temsil, 6zdeglik ya da Ayn olanin geri déniisii
mantidina sadik olmadiklanndan dolay: “akal dig1” imajlardar. Fakat bu, igin bir
yansidir. Giinkii bir kez diisiincemizin dengesi sarsildiginda ya da simulakral
diisiincedeki-diisiince-olmayan ile kargilaghgimizda filozof olmamz gerekir.
Deleuze, zaman-imaj adina, “ayn anda perspektifsel bir hakikaticat edip ger-
cegin deneyiile farkan virtiielligini kesfeden paradoksal 6gede ‘kapsanan’ fark
diinyasim diislincenin ‘a¢gmasi’ ya da serimlemesi gerektigi” (Bogue, 154) bir
felsefi faaliyeti takip edecek izleyiciler olmamzi ister.

Onceki boliimde, hareket-imaj ve zaman-imaj balamindan neyin diisiinceyi
gerektirdigi, “heniiz diiglinmemekteyiz” fikrini uyandirdijinda zaman-imajin
hangi giicii ifade ettigi sorulanm tarhgmghm. Bu gii¢, bir diganlik diigiince-
sidir. Nietzsche’nin hareketi ebedi yeniden olug olarak kavramlagtirdi yerde,
Bergson sonsuz hareketi, madde = imaj denkleminin gegerli oldugu bir diinya
halinde sunar. Bunlar, “disan” iizerine diisiinmeye baslamamn iki yoludur.
Altina béliime, disanrun birkag soruna nasil hitap ettigini tartigarak bagla-
mughm. Fakat sinema kitaplan goz 6niine aindiginda, digan, iki ayn ickinlik
diizlemine génderme yapar: Evrensel gesitleme ya da degigim halinde zaman
kuvveti olan virtiiellik. Diganrun giigleri ya da mutlak hafiza, direnisin hafizas1
olanvirtiiellik tarbymam derinlegtirip sonuca ulagmay istiyorum.

D1§, mantiksal olarak, mekandan bagdimsiz bigimde temasa gegen iki esdeger
olmayan terim ile ortaya konur. Bu, daha 6nce géstermis oldugum gibi, her-
hangi bir kiimeye ait olmayp, bir parga olarak bir biitiiniin biinyesine dahil
edilemedidi i¢cin mekansal figiir olmayan irrasyonel araligin mantigidir. Tersi-
ne hareket-imajda, disan, gondergedir [referent]: Imaji ikonik ve géndergesel
yapan, kendini kendisiyle 6l¢en mekan. Araligin dederi, biitiiniin agik [the
open] -komsuluk ve siireklilik iligkileri ile yatay, biitiinlesmenin ardindan
fark iligkileri ile dikey serimlenen sebeke- oldugu mekansal egdegerlilik ile
olciiliir. Burada diinya imaj bi¢ciminde kurulur ¢iinkii imaj, igindeki tiim 6zne
ve nesneler ile her diinyay kapsayacak kadar genisleyebilir. Fakat zaman-imaj
bu baglamda gdsterilemez. Zaman-imaj ne igerisinde inanmamizin istendidi,
kendi iizerine kapanan hayali bir diinya sunar ne de diinyarun yanbis-dogru,
eksik-tam olarak yargilanacad: biragkinbakig agisi verir. Digansi, mekan ya da
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aktiiel olan dedil, bir kuvvet ya da fark halinde, “digandan” -bagka bir diizlem
ya da boyutta- eylemde bulunan virtiielliktir. Rasyonel baglantilar mekansal
araliklan, yani kiimelerin ardisiklig ya da mekamn béliinmeleri olarak dolayl
zaman imajim sunar. Fakat irrasyonel araliklar mekansal olmadig gibi alisil-
mus anlamda imaj da degildir. frrasyonel araliklar, mekarun disinda oldugu
halde mekana igkin olan seye agilir: Zamarun mekana dnceligi ya da virtiiellik,
olus, farklilasan seyin geri doniigii. Kendinde kuvvet olarak virtiiel ya da fark,
zamam D1 olarak tanimlar. Bu kuvvet, ifade etmeye giristigi her tiirden imaj,
gosterge ya da kavramda bir ¢esitleme hatt1 acar. Deleuze’e gore, sinema an-
cak bu temelde “imajsiz bir diigiince teorisi” kurabilir.!

Disannn digsal ile kanghnlmamasi gerekir. Aksi takdirde, irrasyonel arabdin
serbest biraktid1 giigler ve zaman dizileri anlagilamaz. Digsallik daima bigim
ve bigimlerin iligkileri ile ilgilidir. Mekansal ve yerliyurludur. Kendisi 6zdeg
ancak birbirinden farkl iki bigim birbirine digsaldir. Bunun yerine digansi,
temel olarak kuvvet ve kuvvetler arasindaki iligkiler ile ilgilidir. Deleuze'iin
Nietzscheci bakig agisindan kuvvet, dncelikle diger kuvvetler ile iligki i¢in-
dedir. Bu, bir kuvveti harekete gegiren ya da iizerinde bir kuvvetin bagka bir
kuvveti harekete gegirdigi indirgenemez bir disany isaret eder. Deleuze'iin
Foucault kitabinda agikladig: gibi, kuvvetlerin olugunun bigimlerin tarihi ile
kargilagtinlmamas gerekir giinkii kuvvetler bagka bir boyutta isler: “Herhangi
bir di§ diinyadan, herhangi bir digsallik bigiminden daha uzak, boylece sonsuz
olarak daha yakin hale gelen disans1” (Foucault, 86). Kuvvetler, bi¢imlerden
farkli bir alan ve boyutta igler: Kapsamun, aktiielin ve algimin dedil, olus ya
da ortaya ¢ikis halinde, tam anlamiyla “mekan” olmayan Disannn, virtiielin
boyutunda. Tarih ile hafiza arasindaki iligkinin esdegersiz olmasiun nedeni

1 Boylece, diigiinme sorunu bizi Kant'in Descartes elestirisine geri gotiiriir. Giinkii yalruzca, Ben ile
benlik arasinda oluklar agan zamarun bog bicimi diiiincenin meydana qlagin agiklayabilir. Deleuze
goyle der: Kartezyen Cogito'nun 6znesi diigiinmez: Yalnuzca diigiinme olanagina sahiptir ve bu ola-
nagin ortasinda aptal kalir. Belirlenebilirlik bigiminden yoksundur: Bir 6zellik, maddeye igerik veren
6zel bicim, bir simdiye igerik veren bir hafiza degil, saf ve bog zaman bi¢imidir. Diigiindiigii ey te-
melinde, belirsiz olan ve belirgin arasindaki fark bigiminde diisiincedeki Farka dolagima sokup kuran
zamarun bog bi¢imidir. Soyut bir hattin ¢atlatidn Ben'i, tasavvur ettigi bir temelsizligin iirettigi edil-
gen benligi her dagitan bu zaman bigimidir. Diigiince igerisinde diigiinceyi meydana getiren budur,
qlinki diigiince ancak farkulikta, bu temelsizlik noktas: etrafinda diigiiniir. Diigiincenin iglemesine
neden olan sey bu farkliuk ya da belirlenirliktir -bagka bir deyisle, biitiin bir belirlenim makinesi ve
belirsiz olandur. Diigiince teorisi resim sanat1 gibidir: Sanat: temsilden soyutlamaya gétiiren devrime
ihtiyag duyar. Imajsiz diisiince teorisinin amaci budur (Difference and Repetition, 276).
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budur. Digannun kuvvetleri, tarihsel bir doniigiim, diizenlenmis olaylann bir
ardisikligh degildir. Bu kuvvetler diderlerine disandan tepki gosteren, “diizen-
leyici” [composing] kuvvetlerdir. Olus, ortaya gikas ve degisim, diizenlenmis
degil, diizenleyici kuvvetleri igerir.

Bu bakumdan, The Time-Image, bir mantik ve estetik ile birlikte bir siyaset
felsefesi de sunar. Zaman-imajin siyasi sonuglanm degerlendirmek, kuvve-
tin iktidara esit olmadigim1 anlamay gerektrir. Foucault'dan alinan énemli
ders, kuvvet iizerine tarihsel tefekkiiriin gii¢ ile digannin diigiincesi ya da dii-
siincede-diisiiniilmemis olan direnis arasindaki iligkiyi yeni diisiince bigim-
leri, yeni var olma tarzlan olarak ele almamiza yardime olacaktir. Dogrudan
zaman imajlar da dahil, simulakralann bagka bir iglevleri yoktur. Disandan
diigiince, diigiincedeki bu diisiiniilmemis olan, daima direnisin diigiincesidir.
Foucault'nun igaret ettigi gibi, eger giiciin son s6zii “her seyden dnce direnis”
(Foucaut, 95) ise, bunun nedeni direnisin giicii engellemesi ya da krarak ya-
vaglatmasi dedildir. Aksine direnen gey hareketlidir, yayir, gogebe ve yurt-
suzlaghncidir. Virtiiele olan duyarhlig ile kamgilanan digansi, Spinozaci an-
lamda giictiir: Bedenin ya da diisiincenin degisimden etkilenmesi ve degisimi
etkilemesi.

Bu baglamda giiciin, ¢agdas kiiltiiriin igitsel-gorsel olusuyla ve kiiltiiriimiiziin
goriiniirliik mekan ve ifade mekdmm kendine 6zgii katmanlagtinp tanimlan-
ma bicimiyle 6zel bir iligkisi vardir.? Deleuze, Foucault'nun anladif: bi¢cimiyle
iktidann iki yiiziinii géz 6niinde bulundurmamizi ister: Bir yanda baskilayan
ve siliklestiren, dider yanda degdisimden etkilenebilen ve degisimi etkileyebi-
len. Kant'1n gemasinda 6znenin zaman tarafindan béliinmesi -eylemde bulu-
nan kuvvet ile {izerinde eylemde bulunulan kuvvetin farki- ile ortaya gikan
diializme Deleuze bilgi, gii¢ ve 6zne formasyonu bigimindeki gériiniirii ve
ifade edilebilir olaru dahil eder. Etkileyen ve etkilenen arasindaki boliinme,
zaman bi¢imi tarafindan kendi i¢inden b6liinmiig oldugu igin bir biitiin ya da
tek olarak temsil edilemeyen okluk iiretir. Zaman dizisinin daima rizom olma-
sinin ama ¢izgi olmamasirun, dedisim kiimesi olmasirun ama diyalektik birlik
olmamasirun, iletilemez olmasinun ama asla iletigim ya da enformasyon edimi

2 Isitsel-gorsel sanki yalmzca (sinematik, tele-gérsel ya da enformatik) bir medya alaaymis gibi ya-
ziyorum. Fakat Deleuze, goriiniiriin ve sGylenebilirin her tarihsel formasyonu bilgi, iktidar ve tabi
lalma arasindaki degisken iligkiler olarak etkiledigini séyler. Bu, Deleuze'iin Foucault kitabiun daha
genis bir argiimarudir. Aynca bakaruz “Reading the Figural” baglikl makalem.
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olmamasirun nedeni budur. Karmagik bir kavram olan farklulasma (different/
ciation), zamamn parcalara ayirdig seyin birlik halinde ¢oziilemeyecegini soy-
ler. Aksine degisime ugrar, gokluk halini alir ve farklilagir.? Zaman bir icattan
bagka bir gey degildir...

Modem sinemanin igitsel-gorsel olusu, ¢agdas kiiltiirde ifade edildigi bigimiy-
le, iktidar ve direnis ile 6zel bir iliskiye sahiptir. Deleuze'iin Foucault kitabinda
agikladigh gibi, iktidar ne goriir ne de konugur. Ne bi¢cim ne de kuvvettir; daha
ziyade haritalandinr ya da diyagramlar qikanr. fktidar, gormenin ufkunu ve
ifadenin simirlanm diizenler. Goriiniir ve ifade edilir olan, yani tiim isitsel-gor-
sel rejim, diyagramlar ya da soyut makineler halinde varsayip doniistiirdiikleri
giic iliskilerinde stkasmistir. Iktidar baskilamaz, iiretir. Urettigi seyler de, en
az felsefede oldugu gibi sanat ve sinemada da ifade edilen ruhsal otomatlar,
diigiince imajlandir. Gorsel ile ifadenin farkl terkipleri, iktidann formel-ol-
mayan ve katmanli-olmayan kuvvet iliskilerinde ickin oldugu, tarihsel olarak
bigimlendirilmis katmanli bir mekan kurar. Iktidar “diyagramdar,” fakat formel
degildir. Bir gagin diyagrami ya da soyut makinesi agin-duyarlidir (suprasen-
sible). I¢kinlik diizleminin kavramlarla iliskisi gibi, bunun da isitsel-gérsel
bicimlerle kangtinlmamas: gerekir. Bunun yerine igitsel-gorsel bigimlerin var-
saydidh sey tarihsel a prioridir.

Burada disan mantii kendine 6zgii ve temel bir bigim alir. Kuvvet iligkileri,
“disans1” olarak her tarihsel bigimlenmeye ickindir. Kuvvetiliskileri, hareketli
ve yayilmacidur. Bu iligkiler mutlak ya da sonsuz bir hareket ifade eder. Bu ha-
reketler, isitsel-gorsel mekanin katmanlagmasinin diginda dedildir; bu hare-
ketler, temsil edilebilir her digsaluktan daha uzak, diigiiniilebilir her i¢sellik-
ten daha derin olan digansidir. Kuvvetler siirekli bir olugtur, kuvvetlerin olu-
sudur ya da olaylann aktiiel ardigiklid halindeki tarihi ikizlegtiren virtiieldir.
Zihinsel kartografiler kuvvet iligkilerini diiglince imaji bigiminde haritalandin-

3 Disan kuvvetinin, zamarun saf ve bog bigimi tarafindan kendinden kopanlan her seyde simulakrlar

iireten ebedi yinelemeden bagka bir sey olmamasiun da nedeni aynca budur. “Ebedi yinelemenin
etkiledigi ya da ‘tadil ettigi’ bu igerik nedir?” diye sorar Deleuze.
Bunun bir simulakr ve sadece simulakr sorunu oldugunu gostermeye ¢aligtik. Simulakrlann giicii
oOyle bir giigtiir ki, bilingdiginda nesne = x, dilde s6z = x ve tarihte eylem = x esitliklerini temel ola-
rak igerir. Simulakrlar, bizzat fark sayesinde farkan farkla iligkilendigi sistemlerdir. Temel olan sey,
bu sistemlerde higbir éncel 6zdeglik, higbir igsel benzerlik gormememizdir. Bu, tamamen dizilerdeki
farkhlik, diziler arasindaki iletisimdeki farkiligin farkllig: sorunudur. Dizilerde alt iist olan ve kalk
degigtiren gey dzdeslestirilemez ve dzdeslestiril lidir, farkliigin farklilaghincis: olarak mevcut
olur ve eylemde bulunur (Difference and Repetition, 299-300).
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yorsa, bu harita mekanda ne bir yer ne de bir koordinatlar kiimesidir, bu daha
ziyade bir “mekan-olmayandir”, degisim alarudur. Iktidar bicimsel degildir.
Ancak “bi¢imlendirdigi” s6ylenebilir: Diizenler, sir ¢izer, katmanlara ayinr
ve yurtlagtinr. Fakat kuvvet bigim-disidur. Ve iktidar iligkileri ile isitsel-gorsel
mekanin yapimunaickin olsa da, ayn 6lgiide digindadir, “higbir ey olugmadi-
g1, hicbir geyin bitmedigi, her seyin doniistiigii bir gelecege agilma” (Foucault,
89,95) olarak zamandadur. Dolayisiyla, iktidar ve direnis tamamlayici fakat eg-
deder olmayan bir iligkide eslesmistir. Iktidar, kuvvet iliskilerini soyut bir ma-
kinede yurtlashrma ya da haritalandirma ile kendini kuvvet iliskilerine baglar;
direnis ise iktidann kendini dengelemeye ¢alistidi, gelecek-yonelimli kuvvet-
lerin akigkanlhigy, ¢oklugdu olan disan ile mecburen dogrudan bir iligki kurar.

0 halde, iktidarlailigkisine gore diigiinme nedir? Diigiinme ya da diisiince bil-
diklerimiz ile dedil, virtiiel ve diigliniilmemis olan ile tamaumlanir. Deleuze’e
gore diiginme yorumlamak ya da yansitmak dedil, deney yapmak ve yarat-
maktir. Diisiince daima yeni, dogmakta olan, kendini olusturmanin ortasinda
olaniletemas halindedir ve boylece bilgi ile diisiince arasinda bir aynm vardur.
Bilgi, bi¢imlemis iligkiler -verili bir tarihsel ¢agda goriilmesi ve ifade edilme-
si olanakl olanin isitsel-gérsel mekanda kurulmasi- ile tarumlarur. fktidar,
bir diyagram ya da soyut makine bigiminde ifade edilen kuvvetler iligkisidir.
Ve nihayetinde “disans1”, virtiiel ya da bir iliski-olmayan mutlak iligki vardur:
Diigiincedeki diisiince-olmayan. Foucault'nun iktidar mikro-fizigi tasvirinin
burada 6zel 6nemi vardwr. Hayatin en yogun oldugu, hayatin enerjilerin en yo-
gunlaghg tekil nokta, iktidar ile miicadeledir ya da iktidann tuzaklanndan
kaginmak igin kuvvetlerin mevzilenmesidir. iktidar ve direnis, karsiikl bi-
cimde icerisi ve digans: halinde kuvvetin iki yiiziidiir. 1ktidar, aslinda birincil
olan direnis giiglerine bagvurmadan islemez, soyut makineyi kuramaz. Hayat
hedef alan iktidar, diigiiniilmemis olam uyandirarak soyut makineleri sarsip
bozan diganrun kuvveti ile iktidara direnen hayat ayri anda ortaya gikanr.

Disanmun kuvvetini ve diisiiniilmemis olan ile iligkisini anlamarun bir bagka
yolu, teorem ile problem arasindaki aynmdu. Teorem, “ilkeden sonuca igsel
iligkiler gelistiren” (Time-Image, 174) bir aksiyom mantifin takip eder. Bu,
yan-miistakil, ¢ikanm mantifidir -eylem-imajlann (zihinsel iliskilerin) oto-
matlanndan farksiz bir diinya. Bunun tersine problem i¢in diisiince bir engel
veya digansidir. Disanmn, en azindan dojrudan zaman-imaj baglamunda, fi-
ziksel diinyanin digsallig ya da zihinsel diinyanin igselligi ile kangtinlmamasi
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gerekir. Hareket-imajin, digan ile igeri arasindaki diyalektik iligki iizerinde
temellenmis kendine ait ruhsal otomatlan vardir. Burada digansi, sinematik
tasvirin isabetliligini 6l¢iip duyu-motor durumlann serimlenmesi halinde imaj
mantigi yoneten digsal “gerceklik” bigimindeki fiziksel diinyadar. Icerisi
kendi payina, imajlann yansimalan olarak diigiincenin i¢selligini belirler. Bu
sekilde, sinemanin hareket-imajdaki lisaru, i¢sel monolog halinde o6rgiitlenir,
zihinsel ya da dilbilimsel metafor ve mecaz-1 miirsel, iligkinlik ve devamlilik
“yasalannca” diizenlenir. kisi arasinda, diinya, imaj ve kavramun organik bir
imajda yaratia ile izleyiciyi birlestirdigi diyalektik bir kapsama mevcuttur.
Problem, yarutlanmay: bekleyen bir soru olarak bir teoremi siklikla etkileyip
motive etse de bu diyalektik bir iliski degildir. Teorem, bir gikanm biitiiniine
kars1 direnigini yonlendirmek istedigi bir problem kurabilir. Bir problem, 6n-
goriilmemis yollara dagilmasinu diizenleyen bir teoreme déniisebilir. Fakat iki-
si bir diyalektik birlikte bulugmayacaktir. Problematik gikanm, bir aksiyomdan
tiiretilmek yerine, “Yanitlayamayacagim bir sorunun bana musallat olmasiyla”
(Time-Image, 175) ortaya gikar. Bu, esin balkamindan Nietzscheci, son derece
farkh bir diisiince imajidyr, inanc, diisiinceye geri vermek igin, imandan ko-
panr. Giinkii bilgiyi diisiinceye geri getirmek ya da diisiinceye, arzuladifi i¢sel
tutarlibga ve kesinligi saglamak bir yana, “problematik ¢ikanm, diigiiniilmez
olan diisiincenin igine koyar ¢iinkii bir disan ile gikararak, toziinii silen yok
edilemez bir yaz1 [envers] ile kaziyarak, tiim igselligi ortadan kaldinr. Diigiin-
ce, kendini, bilgi tarzinun igselligi digindaki bir ‘kamu’ [croyance] ile siiriiklen-
mig bulur” (175, 228). Problem, kendi kesinsizlik ilkesini barindinr. Diigiince,
kendini biryontemdeya da birbilme tarzinda ¢6zmekten ya da kendini bir ka-
nitta dondurmaktan ziyade, bir sonug ya da ¢oziim olmaksizin, yarutlanmamg
bir soru ile harekete gegirilir.

4 Bu balamdan problem, bireyi Dionysoscu bir diinyaya ya da yogunluk durumuna sokan bir gii¢ irade-
sini ifade eder. Dolayisiyla Deleuze sunlan yazar: Yojunluktaki birey kendi psigik imajin ne benli-
§in orgiitlenmesinde ne de Ben tiirlerinin belirlenmesinde bulur, fakat gatlamg Ben’de ve ¢oziilmiis
benlikte ve ¢atlamug Ben'in ¢oziilmiig benlik ile korelasyonunda bulur. Bu korelasyon, diigiiniir ile
diigiincenin ya da berrak-kangik diigiiniiriin seik-karanlik ldealar (Dionysosqu diisiiniir) ile kore-
lasyonu gibi agik/berrak goriiniir. Bizi ¢atlamis Ben‘den ¢bziilmiis Benlik’e gotiiren geyler ldealar-
dar. Gormiig oldugumuz gibi, kanlmamn kenarlanna dolugan seyler, problem bigimindeki -bagka bir
deyisle, diferansiyel iliskilerden ve iliski gesitlemelerinden, ayn noktalardan ve noktalann doniigii-
miinden olugmus okluklar bi¢iminde- idealardur (Difference and Repetition, 259).
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Tiim simulakralar bu bakamdan problematiktir. Fakat zaman-imaja “problema-
tik” demek, aynca zaman-imaji Nietzscheci bir varolugqu etik ile 6zdeglestir-
mek demektir. Bergsonculugun kilit metafiziksel degerinin, biling ile se¢im
arasindaki iliskiyle ilgili oldugunu belirtmigtim. Deleuze de bir problemin for-
miilasyonunun segimden ayn tutulamayacagim soyler. Aslinda, sinemanin en
yiiksek arzulanndan biri “diisiincenin, belirlenemez olamn belirlenmesi ola-
rak segimle 6zdeslesmesidir. (...) [Bu,] var olus tarz1 sinemasidir, bu tarzlann
kargilagmasirun ve diinyamin ve benin baglandig: bir disan ile iligkiler sinema-
sidir” (Time-Image, 177). Bu baglamda Deleuze sunlan yazar:

Secim artik tikel bir terimle degil, ancak segim yapanin var olma tarzi ile ilgili-
dir. (...) Kisacas, segim, diisiince gibi biiyiik bir alani kat etmistir ¢linkii segim-
olmayandan segime gitmis, se¢me ve segmeme arasinda bizzat bigimlenmigtir.
Kierkegaard, bundan ¢ikabilecek tiim sonuglan gikarmgtir: Segim ve se¢im-ol-
mayan arasinda konumlandinlan segim (ve tiim diger varyantlan), bizi ige do-
niik psikolojik biling ve aym dl¢iide, gorece dig diinyarn 6tesinde olan digans:
ile mutlak bir iligkiye geri gonderip diinyay ve ben’i bize geri vermeye tek ba-
sina yetkin oldugunu goriir. (...) [Bu] film-igerigi sorunu degildir: Diisiincenin
daha yiiksek belirlenimi olan se¢imi, diinya ile her iliskiden daha derin olan
noktay1 bizim i¢in ag1ga ¢ikarmayayetkin sinema-bi¢imidir (177-78).
Zaman-imaj i¢inde yagadigimiz diinyaya, zamana ve dedisime, bagka var olug
tarzlanm diiglinmenin ve se¢menin olanakl olduju zamann yaraticitbiklanna
yeniden inanmamiz ister. Bu zaman-imajin, zaman bakumindan hafizay: da
doniistiiren iitopyac1 yoniidiir. Hafiza artik, gecmis imajlann hatirlanmasi ve
yeniden bir araya getirilmesi igin yeti olan asina oldugumuz dikkatli hafiza
degildir. Zaman diizenleri, kronolojik-olmayan katmanlar ile esdeger olmayan
noktalann bir aradaligim ortaya koyarken, hafiza iki tarafin, zamann saf ve
bos bi¢imince boliinmiig 6n ve arka yiiziin zar halinde birlegmesidir. Burada
gegmis zaman tabakalan, saf bir virtiiellikten (Ben'in ego’dan aynldig ulasil-
maz igsellikten) dogarken, aktiiel olan ya da alg, bir mutlak ufuk (ortaya gika-
cak bir dig-belirsiz bir gelecek, heniiz olmayan bir diinya, halk ya da diisiince)
olarak bizden geri ¢gekilir.

Dolayisiyla ruhsal otomatlar, bir giiciin ifadeleridir. Deleuze ve Guattari'nin,
“sorun, diinyaya inanan; diinyamn varugmna degil, bir kez daha yeni var olug
tarzlannm dogjurmak adina hareket olanaklanyla kuvvetlerine inanan kisi ile il-
gili olmas1 muhtemeldir. (...) Bu diinyaya, bu hayata inanmak en zor gérevimiz
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olabilir, bugiin i¢in bir var olug tarzi gérevinin ickinlik diizlemimizde kegfedil-
mesi gerekebilir” (What Is Philosophy? 74-75) diye yazmalanmn nedeni bu-
dur. Diiglincemdeki diisiiniilmemis olan i¢cimdekd diigiiniir, ayrica bir doniigiim
giiciidiir. Aslinda, mevcut diigiinme bi¢imlerimizde ve var olus tarzlanmuzdaki
yeni cesitleme hatlanm ¢ikaran hayati déniistiirme giiciidiir.

Heniiz olmadigimiz geyi diigiinebilmek igin heniiz diigiinmedigimiz seyi na-
sil olacagiz? Yeniden hayata inanmak, hayatin doniistiiriicii giiglerine yeni-
den inanmaktir. Hayat degisim ve olug kuvvetleri olarak, zamanin kuvvetini
dedisim olarak kabul eden gii¢ iradesindeki direnis kapasitesi degilse nedir?
Nietzsche'nin tibermensch’i daha iyi ya da daha iistiin bir “insan” degildir, in-
sanlbgin degisebilmesi i¢in agsmamiz gereken, i¢imizde asgilmas1 gereken bir
seydir. Direnisin, hayatin daha etkin, daha olumlayic), olanaklar bakarundan
sahip oldujumuz hayattan daha zengin kuvvetlerinin uyang olarak anlasil-
mas gerekir.

Foucault'ya gore biyo-iktidar, hayatin igimizde 6zgiirlesmesinden menfaat
sadlar ¢linkii hayat icimizde hapsolmug ve dteki-olmaya kayitsizdir. Yeni var
olustarzlanigin ¢gagimizdaki miicadelemiz, iki 6znellegme bigiminin karsisinda
tanumlanir. Bunlardan biri, “Sen, 0 olacaksin” emrini veren iktidann zorladig:
bireylesmedir. Digeri ise bireyi sonsuza kadar bilinen ve tamnabilir bir kimlik/
6zdeslik ile damgalayan bi¢imdir: Siyah ya da beyaz, erkeksi ya da kadinsi,
heteroseksiiel ya da escinsel, somiirgeci ya da somiiriilen vb. olacaksin. Buna
karg1 direnig, yeni var olus tarzlan i¢in miicadele anlamina gelir. Dolayisiyla,
fark, gesitleme, degisim ve yeni var olug tarzlan igin miicadele anlamina gelir.
Fakat ebedi yeniden olus, olus ya da degigim olarak zaman kuvveti, kimligi
farkllik ile baltalamazsa yeni var olug tarzlanm ne icat edebilir ne de segebili-
riz. Farklilagma, hayati etkileme ve hayattan etkilenme giiciimiizii tiirettigimiz
gelecede yonelik bir agilim siirdiiriir. Baganl olsun ya da olmasin, dogrudan
zaman-imajin ve diger sanatlann hedefi, igimizdeki bu giigleri uyandirmaktr.
Bagkasi-olmak i¢in, i¢imizde heniiz diigliniilmemis olan dtekini uyandiracak
bir imaja ihtiyacimiz var.

Deleuze, farkhligin geri doniip 6zdesligi dagitmasinin, Foucault’nun galig-
malannda ikizlik temasiyla sunuldugunu soyler. ikiz olan, yansiilmis bir i¢
dedil, disannin i¢ olmasidir; Bir olanin degil, 6zne igerisinde diigiiniilmemis
olaran katlanmas: olarak, Oteki olamin ikilesmesidir. Ikilesen simulakraldur.
Eger ruhsal otomat igimizdekd diigiiniilmemis diisiiniirii uyandinyorsa, bu aym
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olanin yeniden iiretimi degil, Farkli olamn tekrandar. Deleuze goyle yazar: “Bu
‘Ben’in degil, ickinlije daima bir bagkasini ya da Ben-olmayam yerlestiren bir
seyin dogusudur. Bir ikizlik siirecinde ikiz olan asla 6teki degildir, 6teldnin
ikizi olarak beni yagayan benliktir: Kendimle diganda kargilagmam, 6tekini
kendimde bulurum” (Foucault, 98).

Bendeki bagkas, diisiince igerisindeki diisliniilmemis, icimde yagayan ruhsal
otomattir. Bu yeniden ikizlik bir mutlak hafiza, argivya da hatira olan bir ha-
fiza ile kangthnlmamas: gereken bir dig hafizas: kurar. Bu mutlak hafiza, ben-
ligin benligi etkilemesinin “gercek adi” olur. Mekan zihnin bagka bir seyden
etkilenmesini sajlayan bigimken, zaman, zihnin (I’esprit) kendi kendini et-
kiledigi bi¢imdir. Oznellesme, zamansal Ben'in mekansal benlikten aynlmas:
olarak zaman, bu mutlak anlamda Hafizadur: “Hafizamin simdiki zaman ve di-
sany ikilestirdigi ve sonsuza kadar unutulanin yeniden kurulmasindan dola-
w1 unutma ile bir oldugu zaman béliinmesi. (...) Zaman bir 6zne haline gelir
¢giinkii disanrun katlanmasidur, boylelikle de her simdiyi unutulmaya zorlasa
da ge¢misi hafizada biitiin olarak muhafaza eder: Unutmak geri doniigiin ola-
naksizligidar, hafiza yenilenme zorunlulugudur” (Foucault, 107-8).
Dolayisiyla diigiinmek, ge¢misi hatirlamaktan ya da ge¢misi yeniden ele al-
maktan gok, gelecedi kurmaktir. Zaman-imaj, Emst Bloch'un Vor-Schein kav-
ramuna, aydinlanma beklentisine benzer. Tarihe 6nceldir ya da tarihin oniin-
dedir. Gergek ya da hayali olam temsil etmez; halenicat edilmesi gereken yeni
bir ger¢ekligin miijdecisidir. O halde, diigiinceyi ¢agiran sey, zamanile en kar-
magik ve en giiglii iligkiye sahiptir. Deleuze’e gore: “Simdiki zamana kars1 geg-
misi diiglinmek, bir geri doniigi¢in degil ama umuyorum ki, ‘gelecek birzaman
lehine’ simdiki zamana direnmek (Nietzsche): Bunun anlami, nihayet yeni bir
seyin ortaya gikabilmesi ve diisiincede daima diisiiniilenin olmas1i¢in gegmisi
etkinlegtirip simdiyi digan cekmektir [pour qu’ arrive enfin quelque chose de
nouveau, pour que penser, toujours, arrive a la pensée). Diigiince ancak diigiin-
diigii seyden kendini kurtarmak ve nihayet, ‘bagka tiirlii diiglinmek’ (gelecek)
i¢inkendi tarihini (ge¢misi) diistiniir” (Foucault, 119, 127).

Difference and Repetition’da Deleuze, felsefeyi ilgilendiren tek estetik soru-
nun, sanatn giindelik yasam ile iligkisi oldugunu soyler. Cagdas giindelik
yasamumzin igitsel-gorsel enformasyon kiiltiirine batms olmasindan dolay,
sinemamn imaj ile kavramiligkileriaracibdiylaisleyis bigimleri, gérme ve soy-
leme stratejilerimiz balamundan 6zellikle onemli hale gelmigtir. Bunun nedeni
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sinemarun en popiiler sanat olmasi degildir. Televizyon ve video oyunlan artik
ok daha biiyiik bir iktisadi ve “estetik” giice sahiptir. Fakat sinemamn imaj ve
gosterge tarihi, yine de, hem igitsel-gorsel kiiltiiriin atasidir hem de bir simu-
lakral sanat olarak temelsizliginin kaynagidir. Bagka tiirlii diigiinmek, digan-
dan diisiinmek ya da ustaca gikag yolu bulmak, isitsel-gorsel olanin tarihi ize-
rine diisiinmek demektir. Bu amaca giderken, sanatin agkin bir diinyaya deil,
icinde yagadigimz, simdi ve burada olan diinyaya bagvurmas gerekir. Sanat,
giindelik hayatin alisilagelmis yinelemesinden, “saf halindeki ksa bir zama-
n”, gegmekte olan simdide, her igten daha derin, her digtan daha uzak bir
olay1 ya da virtiielligi citkarmalidir. Her sanat gibi zaman-imajin orijinal sanat
iradesi de kopyalan simulakralara gevirerek yinelemeden farkliik gikarmaktan
olugur. Sanat ne temsil ne de taklit eder giinkii tekrar eder: “I¢sel bir gii¢ saye-
sinde, tiim yinelemeleri tekrar eder (taklit kopyadir ama sanat simiilasyondur,
kopyalan ters yiiz edip simulakra yapar)” (Difference and Repetition, 293).5
Giindelik hayaty, dzellikle standart mal iiretiminde ve enformasyonun ¢ogal-
masinda ayru olarun geri doniisii olarak, yineleme belirler. Sanat bu mekanik,
basmakalip ve alisilagelmis tekrara karg: degildir. Hatta buna kucak agar, ken-
di sirurlanru daha iyi aqiga qkarmak, igindeki virtiiel ve farkh olan1 daha iyi
ortaya sermek igin bunu biinyesine dahil eder. 0 halde sanat eserinin gérevi,
tekran farkliik ile sarsarak, aktiielden virtiiele gegen bir kagig hatta gekmektir.
Kademeli olarak yineleme, ayru olanun geri doniisiinden, farkbuktan yarahma
doniigiir: Birincisi aligilagelmis dizi (fark olmaksizin yineleme) ve kronolojik
dizidir (mekanda anlann ardisikhig halinde yineleme); digeri simdinin par-
galanmasi, kronolojik-olmayan hafizaran yer degigtirmesi ve farklilagan geyin
geri doniigiidiir.

Simulakralar temsil etmez. Diiglince, orada olan bir baglangi imaj ile kendi-
ni teyit edemez. Bunun aksine, diigiinebilecek durumda olmak, bizi Olaylann

5 Deleuze carpic1 bir pasajda bu diisiinceyi devam ettirir: Giindelik hayatimz ne kadar standartlasmsg,
basmakaliplagmug ve tiiketim nesnelerinin hizl iiretimine tabi goriinse de sanatin, yineleme diizey-
leri arasinda oynayan su kiigiik farklibn giindelik hayatimuzdan gikarmas igin, aym 6lgiide giindelik
hayatumza bagli olmas gerekdr. (...) Fark nihayet, tekrar eden ve tuhaf segimi yapmaya yetkin bir
ofke kuvvetiyle kendini ifade eder, bu se¢im suraya buraya bir biiziilme ya da bir diinyarun sonu
icin ozgiirlilk demek olsa blle Her sanat birbiriyle iligkili tekrarlara 1hslcm en yiiksek diizeye ulagip
bizi abgkanlidin hiiziinlii yi lerinden, hafi giiglii yinelemelerine, sonra 6zgiirliigiimiiziin
bittigi 6liimiin nihai yinelemesine gtiirebilen elegtirel ve devrimci giice salupu.r (Difference and Re-
Ppetition, 293).
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yapum iizerine diigiinmeye zorlar.® Zamamn gegigini mekandaki béliinmelerin
ardisikligh olarak hesaplayip rasyonalize edebiliriz. Bu virtiielin aktiiele gegisi-
dir, burada diisiince kendini kendi imajinda tamur. Fakat “olay”, arada olandir
-b6liimler arasinda, diigiinceyi kendinden koparan arada. Kendi igin zaman
irrasyonel araliklann actig: catlaklarda ortaya cikabilir. Sinemada olaylar ve
bu olaylara karsilik gelen giigler ancak zaman kuvveti, dizisellik aracibiyla
mekanin kronolojik ¢izgisini bozan, dizileri irrasyonel araliklarda yeniden ilig-
kilendiren fark halinde geri déndiigiinde ortaya gikar. Bu gekilde, diigiinmeye
iligik olan kuvvet ne dogustan gelen bir yetinin uygularugi ne de dig diinyada
onceden yapilms bir bilginin edinilmesidir. 0 halde, digan‘y: rastlantisal bir
gii¢ olarak m1 belirtmeliyiz? Dizilerin bi¢imlendirilmesi durumun tam da bu
olmadidim gosterir. Bu balamdan irrasyonel arabidin zamanin dogrudan imaj-
lannda belirledigi, sonralkinin nispeten 6nceki tarafindan belirlendigi, kasmen
yeniden baglant1 ardisiklig: olan Markov zincirlerine benzer. Disans, siirekli
ve kronolojik ardisiklik tarafindan dedil, rastlantisal, bagimli kuvvetleri bir-
birine kangtran irrasyonel araliklarda yeniden iliskilendirmeyle belirlenmig
gesitleme hattidir. Burada diigiinme, yeni sekillerde diizenlenir: Tekilliklerin
dizilerde orgiitlenmesi. Tekilliklerin ortak noktasi, digandan gelmeleridir:
“Kuvvetiliskilerinde sikagmis giic tekillikleri; degisimleri hazirlayan direnis te-
killikleri; hatta iligkiler i¢ine girmeksizin, biitiinlestirilmelerine izin vermeksi-
zin diganda askida bekleyen yaban tekillikler (‘yaban’, deneyim degil, heniiz
deneyime girmemis anlaminda, ancak boyle anlam kazamr)” (Foucault, 117,
125). Bagka bir deyisle, zamanin mekan ile esdegersiz oldugu yerde, virtiiel,
gecmekte olan her simdide genig bir potansiyeller bolgesi agar. Bu, Leibniz'in
kristal piramidinin gegmekte olan her simdinin arasim agmas gibidir. Bu ya-
nkla agilan aralikta, virtiiel, her biri kendi iginde olanakl da olsa birbirleriyle
esdegder olmayan genis bir gelecek rezervinde ilerler. Boylece olay, “aktiielles-
memisin ya da aktiiellesmeye kayitsiz olanin saf ickinligidir, ¢iinkii gercekligi
buna dayal degildir. Olay, maddi degildir, cisimsel degildir, yasayabilir degil-
dir: Saf halde saklanmus olandir [rezerve]. (...) Iki an arasinda mevcut olan sey
artk zaman degildir; arada olan artik olaydir [un entre-temps]: An, sonsuzun
parcas: dedil fakat zamanin da bir pargas: degildir: Olusa aittir” (What Is Phi-

6 Elbette The Logic of Sense, Deleuze'iin olaylann dogasinailigkin en derin tefekkiiriinii sunar. Aynca
balaruz, “What Is an Event?” icinde: The Fold: Leibniz and the Baroque. Sinematik “olaylar” iizerine,
balaruz Tom Conley'nin L ‘evénement-cinéma baglikl makalesi.
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losophy? 157-58). Olaylar, zamamn gegisinin her anina ait olsa da, zaman ge-
¢idinin hem disinda hem de arasinda kalir. Simulakralar, litopya diinyasindan
ziyade, hetero-kozmik kuvvetler olarak daha iyi anlagilir. Her zaman olgiisii
arasinda, zamann gegiginden kurtarmamiz gereken sonsuz bir hareket, gok-
luk olarak olanakl1 diinya ve i¢kin var olug tarz1 mevcuttur.

Zaman-imajin diigiince-gostergeleri, bu bakamdan zamarn kavramlandir. Za-
manin dogrudan imaj), kendinde zaman degildir, virtiiellijin ve olugun kuvve-
tidir ya da ¢agdas var olug tarzlanmzin hem diginda olsa da onda sakl olan,
hem de bu tarzlara ickin olandir. Irrasyonel aralik bir gdsteren ya da temsil
eden dedildir; direnendir. Se¢imin heniiz belirlenmemis oldugu bir alan olarak
da virtiiele inanc1 geri getirir; diisiiniilmemis kadar, ickin olanaklann ve var
olus tarzlannin deposudur. Bu bakimdan, felsefenin iitopyac1 yonii ve sanat,
direnis hafizasinin ebedilestirilmesidir. Bu, aligilagelmis tekrara -hesaplanan,
rasyonellestirilen ve geylestirilen bir zamana- kars direnigtir. Ayrica, isterile-
tisim, isterse de meta bi¢iminde olsun, tiim ticari bicimlere kars1 bir direnigtir.

Kapitalizmin tarihi ile felsefe ve sanatin tarihi karmasik bigimlerde bir araya
gelmis olsa da direnis hafizas) tarihsel bir hafiza degildir. Durum béyle olma-
sayd, sanat ve felsefe ne sakli kalabilir ne de direnis hafizasinin ickinligini ifa- -
de edebilirdi. Kapitalizm hi¢ kuskusuz kendi “diigiince imajim” iiretmigtir.”
Aslinda, Deleuze ile Guattari‘nin yakindid: sey, enformasyon ¢aginda diisiince-
nin, metasi olan kavramile birlikte ticarete ve miibadele bigimi olarak iletigim
ya da sagduyuya (ortak akla) indirgenmis olmasidir. Aym sekilde, felsefenin
yurtsuzlastirma kuvvetleri iizerinde 6zel bir haklka yoktur. Sermaye, emperya-
lizm ve gokulusluluk halinde, Deleuze ve Guattari'nin nispi yurtsuzlaghrma
diye adlandirdiklan kendi seytani kuvvetlerini {iretir. Bunlar ve dider kuvvet-
ler, insanlan topraklanndan kopanp islerine ve diisiincelerine yabancilagtinr.
Yurtsuzlagtirma, refahin ve bireysel emegini yeryiiziinde siur tamimaksizin,
sermayenin ellerine aktanlmas: demektir. Sermaye de kendi kavramlanna ve
ickinlik bicimlerine sahiptir. Marx'1n harika ¢6ziimlemesi ve elestirisi bu ba-

7 Deleuze ve Guattari, bana kalirsa, Richard Rorty’e ortiik bir bigimde siddetli bir darbe indirerek,
felsefeyi “zihnin, yla kendi emtiasina ya da degisim degerine sahip olan -Bati demokratik
diyalodunun canl, tarafsiz toplumsallagabilirliginin bakas agisindan, bir fikir birligi iiretip, sanatin
estetik ile sagladig gibi, etik ile iletigim kuran- anlagilabilir bir ticareti olarak” sermayelestiren imaj
olarak tasvir ederler (What I's Philosophy?, 99).
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lamdan halen giiciinii kaybetmemistir; bu ¢6ziimleme ve elestiri, felsefe ile
kapitalizm arasinda elestirel bir kargilagmanin zorunluluguna tamikluk eder.

Dolayisiyla igitsel-gorsel enformasyon ¢ad, kendi iletigim, uzlagma felsefesi-
ne ve evrensel degerlerine sahip olsa da bir direnis felsefesi degildir. Kendini
tarumaya ve giiglerini olumlamaya calisan, kapitalizmin kendi felsefesi ya da
diislince imajidir. Simulakral sanatlann ve direnis felsefesinin 6zel gorevi, geg
donem kapitalizme ve liberal demokrasilere ickin olsa da altematif olan, al-
tematif diisiinme bigimlerini ve var olma tarzlanm icat etmek kadar, bunlan
yorumlayip degerlendirmektir. Felsefenin kavramlar “iizerine diigiinmekten”
ya dakavramlan “iletmekten” ziyade, kavramlar yarathgini sdylemenin zorun-
lu olmasimin nedeni budur. Eksik olan gey ne iletisim ne de enformasyondur;
aksine, bu ikisinin gok fazla sikantisini ¢ekmekteyiz. Eksigimiz ne hakikat ne
bilgidir. Eksik olan yaratim ve deney iradesidir. “Eksigimiz simdiye direnmek-
tir,” der Deleuze ve Guattari. “Bizzat kavram yaratim bir gelecek bi¢imini, yeni
bir yeryiiziinii ve heniiz mevcut olmayan insanlan gerektirir. (...) Sanat ve fel-
sefe bu noktada ortiigiir: Yaratumun kargiligs halinde eksik bir yeryiiziiniin ve
bir halkan kurulmas1” (What I's Philosophy?, 108).

Hafiza ve tarih, mekan ve zamann, virtiiel ile aktiielin esdegersizligi gibidir.
Hatirlama anlaminda tarih, olumlayic1 ve kurumsal bir tarih, olusu agiklaya-
maz. Walter Benjamin'nin son derece kuvvetli bigimde séyledidi gibi hatirlama
tarihi daima muzafferlerin, ezilenlerin olusumunu engelleyen iktidann tarihi-
dir.® Kuvvetleri ve kaynaklan ne olursa olsun tarih, muzafferlerin degerlerini,
gli¢ iradesini, var olug tarzlanni korumak ve iktidarlanna kars: gelen, meydan
okuyan tiim igkin var olus tarzlanm engellemeyip yoldan gikarmak igin ugra-
§IT.

Buna kars1hafiza, hatirlanan dedildir; geri donendir. Deleuze bunu, kendinde
farkliik ya da farklilagan seyin geri donme kuvveti olarak belki de Bergson'un
saf hafizasindan daha derin olan mutlak hafiza diye adlandinr. Tarih ile hafi-
zann iligkisi, iktidar ile direnisin iligskisine esdegerdir. Direnis hafizasi, kuv-
vetleri tiim seferber edici anlat tiirleri i¢in hizaya girmis olsa da, “insani ha-

8 Benjamin, “Theses on the Philosophy of History” adli eserinin 7. béliimiinde, tarihsiciligin daima
muzafferler ile bir empati iirettigini soyler. Bu nedenle, “aym anda barbargin bir belgesi olmayan bir
uygarlk belgesi yoktur. Ve bir belgenin barbarliktan azade olmamas: gibi, barbarlk da, bir sahipten
digerine aktanldid: tavn zehirler. Dolayisiyla, bir tarihsel materyalist, kendisini bundan miimkiin
oldugu kadar ayinr. Bunu, tarihi ufalama gérevi olarak goriir” (Nluminations, 258-59).
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fiza” degildir: Alternatif tarihler ya da Foucaultcu anlamda popiiler hafiza ya
da karsi-hafiza. Bu hafiza mutlaktrr giinkii diigiincenin karsilashd engeldir:
Diisiinceyi mutlak ya da sonsuz bir harekete, degisim olarak zaman kuvvetine
basvurmaya ve kapitalizme direnen ve kapitalizmin 6ldiirmiig oldugu var olug
tarzlanna hayat veren ickinligi ya da oluglan tanimaya zorlar.

Bu olus, tiim direnis eylemlerini tesis eden bu mutlak direnig hafizasi, azinlk-
qudir (mindrciidiir). Soyledigim gibi, mindr sesin -sanatta ya da felsefede- te-
mel niteligi, ikili-olug niteligidir. Filozof ve sanatg, halkine temsil edebilir ne
de halkigin ya da halk yerine konusabilir. Onlann giicii, oncel zamanin giicii-
diir ya da 6ncel halde zamandur. Bir olugun ifadesi ya da altematif bir var olug
tarzinin ickinligi olarak “6nce” konugurlar. Olug niteligi, minér (azinlk) yazar
ile halk arasinda bir miibadele noktas tesis eder. Sanat¢i/filozof ancak, tipka
kendi diisiincesinin hallkan oluguna igsel olmasi gibi, halkan olusu da kendi-
sinin diisiincesine ickinse yeni bir var olug tarzinin beklentisi iginde olabilir.
“Sanatq1 ya da felsefeci, bir halk yaratmaktan son derece acizdir,” der Deleuze
ve Guattari, “her biri ancak bunu tiim giiciiyle ¢agirabilir. Bir halk ancak kat-
lanilmaz acilarda yaratilabilir ve sanat ya da felsefeyle bundan daha fazla ilis-
kilendirilemez. Fakat felsefe kitaplan ve sanat eserleri aynca kendi tahayyiil
edilemez acilanm banndinr, bu acilar ortaya gikmakta olan bir halk igin 6n
uyanlardir. Direnigleri -6liime direnisleri, kolelige direnigleri, utanca direnis-
leri ve simdiye direnisleri- ortaktir” (What Is Philosophy?, 110).

Soyut da olsa, kapitalizme kars1 direniste, felsefenin, kapitalizmin yurtsuz-
lashirma kuvvetine kars1 gikmaktan ibaret olmayan bir yeri vardir. Deleuze ve
Guattari'ye gore, felsefenin elestirel ve iitopyac1 kuvveti, baz1 bakamlardan
Adomo'nun negatif diyalektigine benzer. Felsefe, sermayenin nispi yurtsuz-
lagtirmalanna itiraz etmekle kalmayip kapitalizmin cazibelerini ve geligkilerini
mutlak bir ufka dogru takip eder: Kapitalizmi “sonsuzun hareketi olarak igkin-
lik diizleminden aginp igsel bir sinir olarak baskalar; yeni bir yeryiiztinii, yeni bir
halki ¢agirmak adina, kapitalizmi kendisi ile kar 1 karstya getirir. Fakat boylece,
iletisimin, miibadelenin, uzlasmanin ve fiknin biitiiniyle kayboldugu, kavramin
dnerme-olmayan bigimine ulagir” (What Is Philosophy?, 99). Kavrarun 6nerme-
olmayan bi¢imi sessizlik degil, kendini konusmaya hazirlayandir. Bu suskun-
luk degil, olana kars1 gelmesi gerekenin ve heniiz diisiiniilmemis olarun lehi-
ne mutlak direnistir. Utopya felsefeye kendi tarihsel cagiyla, geg kapitalizm
cadiyla, uzlagima ve anlagmac: olarak degil, direnis ve elestiri olarak katilir.
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Felsefe, verili bir gagda iitopyanin bakicisidr, iitopyanin kavramlanmn tahkim
eder ve kuvvetlerine siireklilik verir. Sonsuz hareket niteliklerine siireklilik
verir ve boylece siyasi ve elestirel bir kuvvete ulasir. Bu sekilde iitopya kav-
ramu kendi zaman-imajin yaratir. Utopyanin zaman-imaji Samuel Butlern
“Erewhon” kavramu ile verilidir: Hem higbir yer hem simdi burada.® Deleuze
ve Guattari'ye gore etimolojik olarak iitopya “daima mevcut nispi ortamla,
ozellikle de bu ortamin tikadig kuvvetlerle baglantili oldugu kritik noktada
mutlak bir yurtsuzlagtrmay: temsil eder” (What Is Philosophy?, 100). Utop-
ya kavraminda riskler vardur. Itiraz, ickinlik ve dzgiirlesme iitopyalan oldu-
Gu kadar, belki de bunlardan daha fazla sayida, olumlayicy, askin ve otoriter
iitopyalar da mevcuttur. Fakat dogrudan zaman-imaj, devrim gibi, bir igkinlik
iitopyasinin ifadesidir. Burada iitopya bir riiya ya da fantezi, teselli eden, ger-
ceklesmemis ve gergeklestirilemez umut degildir. “Aksine,” der Deleuze ve
Guattari, “iitopya, devrimi i¢kinlik diizlemi, sonsuz hareket ve mutlak arays
olarak koyacaktir. Bunu bu dzelliklerin, burada ve simdi, kapitalizme kars
miicadelede gergek olan, bir 6nceki ihanetinde yeni miicadeleleri yeniden
baslatan gergek ile baglantis1 dlgiisiinde yapacaktr. Dolayisiyla, iitopya soz-
ciigii, felsefenin ya da kavramin mevcut ortam ile kesistigi noktay: tayin eder;
siyaset felsefesini” (100).

Bu zaman-imaj sinemasiun devrimci ve siyasi bir sinema olduju anlamna
m gelir? Boyle olmak zorunda degildir, 6yleyse de bunlar sirh vakalardir.
Eylemler ya da olaylar olarak, toplumsal iligkileri degistirmeye bizzat yetkin,
orgiitlii gii¢ anlaminda, ne sanat ne de felsefe dogalan geredgi siyasidir. Fakat
oncelliklerinde ya da virtiielliklerinde, siyasi eylem ya da olaylara bagvurup
bunlan kiskartabilir; bu da iitopyamn en iyi tamim olabilir. Felsefenin sonsuz
hareket ile iligkisi, ebedi olamntasavvuredilmesidedildir; bu, tarihin longues
durée’si [uzun siiresi] iizerine diigiiniis de dedildir. Nietzsche'nin soyledigi
gibi, felsefe yorumlar ve degerlendirir. Bu bakamdan filozof, kiiltiiriin hekimi-
dir; gorevleri, gegmekte olan her simdide oluslan teghis edip yeni ve 6ngoriil-
memis var olug tarzlanicat etmektir.

Degisim kuvveti olarak bir dogrudan zaman-imajim sunmak: Bu, sinema ile
felsefenin kavustugu en yiiksek diigiince zirvesidir. Sinemann iitopyaci kuv-

9 Samuel Butler'in Deleuze'iin Difference and Repetition adu eserinde aymu 6lgiide 6nemli bir yeri var-
dar. Aynica bakaruz Deleuze'iin 6nsozii, xx-xxi
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veti, tipka her simulakral sanat gibi, Nietzsche'nin zamansiz tefekkiir kuvve-
tidir: “Gegmise kars: ve béylece simdide, umalim ki bir gelecedin lehine eyle-
mek -fakat gelecek, tarihsel bir gelecek degildir, hatta iitopyac: bir tarih de
dedildir; gelecek sonsuz $imdi'dir, Platon'un hélihazirda her simdiden ayurt
ettigi Nun'dur [Latince, “Simdi”]: Yogun ya da Zamansiz; bir an degil, ancak
bir olug” (What Is Philosophy?, 112). Bu olus tarihin “digindadir” ve boylece
ancak felsefenin ya da sanatin ifade edebilecegi bir yaratic1 kuvveti ayurt eder.
Belki de iitopya bu bakumdan en iyi kavram olmayabilir ¢iinkii iitopya tarihin
disinda degil, karsisindadir. Dolayisiyla iitopya tarihsel bir kavramdur, tarihte
konaklayan ideal ya da motif kuvvettir. Deleuze ve Guattari sunlan soyler:

Buna kargilik olug bizzat kavramdr. Bu kavram Tarihte dogar ve tarihe geri dii-
ser, fakattarihe ait degildir. Kendinde ne bir baglangici ne de bir sonu vardir,
fakat bir ortama sahiptir. (...) Yaratmak, direnmektir: Ickinlik diizlemi iize-
rinde saf oluslar, saf olaylar. Tanhin olayda kavradif: sey, gidigattaki ya da
yasanmis deneyimdeki icradir fakat olay, kendi olugunda, kendi 6zgiin tutar-
libdinda, kavram olarak kendi kendini ortaya koyusunda, Tarihten kagar. (...)
Diigiinmek, deneyyapmaktr; fakat deneyyapmak daima ortaya gikma siirecin-
de olandur -hakikatin gériiniimiiniin yerini alan ve bundan daha talepkar olan
yeni, ¢arpic1 ve ilging. Ortaya ¢ikma siirecinde olan, baslayan oldugu kadar,
sona erendir. Tarih bir deney degildir, yalmzca, tarihten kagan bir seyin de-
neyini olanakli kilan neredeyse olumsuz kogullar kiimesidir. Tarih olmaksizin,
deney belirsiz ve kogullanmamyg kalirdi fakat deney yapmak tarihsel degildir.
Felsefidir (110-111).

Foucault, “aktiiel” ile mevcut arasinda yaptidi aynmda benzer bir fikri ifade
eder. Bergsoncu bir bakas agisindan, aktiieli, virtiielin tamamlamgi olarak gor-
mek cazip olabilir. Fakat Foucault'nun aktiielligi, virtiiellijin siirekli olusudur.
Aktiiel ve mevcut, gegmekte olan gimdinin iki yanidir ve bu iki yan arasinda,
olusun Jimdisi olarak gecen simdiki zamanin vakitsizligi, aktiiel olanin dela-
let ettigi seydir. Simdiki zaman, oldugumuz, dolayisiyla da halihazirda olmay
biraktifimiz seydir. Fakat Foucault'nun “aktiiel”i, simdi oldugumuz sey degil
fakat simdi olmakta oldugumuz geydir: “Olug siirecinde oldugumuz gey -bagka
bir deyisle, Oteki, bagkasi-olusumuz. (...) Aktiiel, halen tarihimizin bir par¢as:
olan bir gelecegin 6nceden iitopyaci resmi degildir. Fakat olusumuzun gimdi-
sidir” (112).
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Sinemaya uygun hikayelestirme kavramlanrun ya da gii¢lerinin yaratim, ha-
tirlama dedil, ¢agumadir. Bu kavramlar ve giigler, yeni var olug tarzlanmn
ickinligini ifade eden kuvvet iligkilerini ya da gii¢ iradelerini kglartir. Sanat
ve felsefe, olug onciileri olarak, virtiielle 6zel bir iliskiye sahiptir. Virtiiel bir
olay1 aktiiellegtirmez; birlegtirir ya da maddilestirir. Ge¢misi temsil etmez ya
dailetmez, hatirlamaz, anmaz ya da kutlamaz. Bunakargi sanatin gorevi, olayr
olusturan direngen duygulanumlann sunmn gelecegin kulagina fisildamaktr:
Erkeklerin ve kadinlann siirekli yinelenen acilan, yeniden yaratilan protesto-
lan, siirekli devam eden miicadeleleri. Acinin ebedi olmasi, devrimlerin zafer-
lerinin kalic1 olmamas: yiiziinden bunlar boguna mdir? Bir devrimin bagans:
sadece kendisinde yatar, tam da olusumu sirasinda insanlara verdigi titregim-
lerinde, kenetlenmesinde ve agillmalanndayatar. Bu, kendinde, her yeni ziya-
ret¢inin bir tag ekledidi bir hyiik gibi, bir amt olugturur. Bir devrimin zaferi
ickindir, insanlar arasinda kurdugu yeni baglardan olugur, bu baglar bir dev-
rimin eriyen materyalinden daha uzun 6miirlii olmayip, boliinmeye ve ihanete
cabucak kapi agsa bile (What Is Philosophy?, 176-177).

Her simulakrum gibi, zaman-imaj sinemas: ve direnis felsefesi de ¢etin bir
gbrevi paylagir: “Ge¢misin, simdinin ve gelecegin tiim kodlanrun Gtesinde,
kodlanmasina izin vermeyen ve asla izin vermeyecek bir geyi iletmek. Bunu
yeni bir bedene iletmek, bunu alabilecek ve yayabilecek bir beden; kendimize
ait, yeryiiziinde, hatta yazilabilir bir beden icat etmek” (Deleuze, “Nomad Tho-
ught”, 142). Beden sinemasindan beyin sinemasina, zaman-imaj hem 6znellik
ile hem de diisiince ile 6zel bir iliski kurar. frrasyonel araliklarla diizenlenen
zaman-imaj, virtiiel-aktiiel ¢evrimini siirekli aksatir. Belki de bu, modem sine-
mann esinledidi giigliigii, stkantiy1 ve yanlis kavrayislan agiklar. Fakat bu giig-
liiklerin kaginlmus firsatlar olarak da anlagilmalan gerekir. Imajileiligkimiz ne
belirlenmis ne de diyalektiktir. Aksatilan ¢evrim ile kendimizi dikkatli hatirla-
manun sakin sulanna birakabilecegimiz bir gsimdiki zaman algisiru kaybederiz.
Gevrimi bozmak da aynca aligkanlik olarak adlandirdifimiz yineleme kuvvetini
aksatir. Virtiiellik bu baglamda digandan bir kuvvet olarak eylemde bulunur.
Deleuze ve Guattari bunu iistiin felsefe edimi olarak adlandinr: “Diigiiniilme-
mis olanin orada, her diizlemde oldugunu géstermek adina ickinlik DUZLEM!
tizerine ¢ok fazladiigiinmeyip, bu gekilde diigiincenin igi ve dis1 olarak, digsal-
olmayan disan ve i¢sel-olmayan igeri olarak diisiinmek: Diisiiniilemeyen ancak
diisiiniilmesi gereken sey” (What I's Philosophy?, 59-60).
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Bu, yiicelik degildir. Aksine, bizi 6zdeslikte ve diisiincede kendimizden ayiran
zamanin, saf ve kigi-dig1 bicimidir. Kigisel ve insani olan ey, siirekli bedenleri-
miz ve beyinlerimizde, kimligimizi pekistirmek ve kimligimizi harekete ve de-
gisime karsy dayamikl kalmak adina siirekli olarak aktiiellestirdigimiz seydir.
Deleuze'iin zaman-imajda gordiigii sey, bu siurlara, saf zaman bigimi olarak
bizim disimizdaki bir insan-olmayan potansiyel ile kars1 gikma firsatidir. Ayn-
ca yasadifimiz ve diisiindiigiimiiz yer i¢selliktir. Bu ne arzuladifimz bir kimlik
ne de arzuladiumiz bir diisiincedir. Bu, heniiz olmamis oldugumuz, bizi olusa
sokan Bagkas) halindeki virtiiel ile yiizlesmektir; bizden kagan Idea olarak he-
niiz diiglinmiiyor olduumuzu, sonu olmayan bir karsilasmay gosterir.
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GILLES DELEUZE'UN
ZAMAN MAKINESI
D. N. Rodowick

Ben samimi bi¢imde bu kitabin Deleuze’tin film
teorisine yararh bir girig olarak okunacagini,
dolayisiyla da katkilarini agik kilacagini umsam
da, asil gayem bu degil. Bundan farkh olarak,
Deleuze’iin The Movement-Image ve The Time-Image
adli cahgmalarim felsefi galigmalar olarak ele
almayi ve bunlari Deleuze'iin daha genel
kaygilarinin sinema aracihiyla mantiksal geligimi
olarak anlamay: sectim. Gilles Deleuze’iin
felsefesi, en derin ve en karmasik bigcimlerde, bir
zaman felsefesidir. Ben, so6z konusu kitaplar: da bu
felsefi projenin bir pargast ve boliimii olarak
gormeyi, dolayisiyla bu kitaplarn Deleuze’in
altmigh ve yetmislerdeki majér ¢ahgmalarimin
agiklamasi olarak okumay: segtim.
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