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GILLES DELEUZE’UN SINEMATOGRAFIK IMGELERI CERCEVESINDE
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OZET

Fransiz filozof Gilles Deleuze ¢agdas felsefenin en 6nemli diisiiniirlerinden biridir.
Siyaset kurami, feminist kuram ve sinema kurami gibi bir¢cok alami diisiinceleri ve
yaklagimlartyla etkilemistir. Diisiinsel bir yaratim olan sinema, dilbilim ve psikanaliz
gibi alanlarin ¢alisma konusu dahilindedir. Fakat Deleuze bu alanlarin sinema ile bag
kurma giiciinii yetersiz bulur; ona gére bu bagi kuracak olan felsefedir. Bu ¢alisma
Deleuze’iin sinema yaklagimina bagli olarak sekillenmistir. Deleuze felsefe ve
sinemanin ortak bir paydada bulugmasini, i¢lerinden birinin ¢ézlimlemek zorunda
oldugu bir problemi digerinin de kendi disiplini g¢ercevesinde c¢oziimlemeye
calismasinda goriir. Dolayisiyla onun sinema yaklasimi bu alanlarin birbirleri iizerine
diistinmelerinden ziyade, felsefenin sinema ile beraber diisiinmesi olarak ifade
edilebilir. Felsefenin amaciin kavramlar yaratmak oldugunu ifade eden Deleuze,
sinemay1 bir imgeler pratigi olarak nitelendirir ve bu pratigin kuramini yapma
gorevini felsefeye yiikler. Deleuze sinema kurami hakkindaki diisiincelerini Sinema |
(hareket-imge) ve Sinema Il (zaman-imge) olarak iki ciltlik bir ¢alisma seklinde
sunmustur. Ikinci Diinya Savas1 ncesine kadar hareket imgeye bagl olan klasik
sinema, savagin kendisiyle getirdigi yikimla beraber yeni imge arayislarina girismis,
bu arayis zaman imgeye bagli modern sinemanin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur.
Bu tez gosterime girdigi tarihten itibaren bliyiik tartigmalara yol agan Stanley

Kubrick’in Anthony Burgess’in romanindan uyarladigi Otomatik Portakal filminin



igerisinde Deleuze’lin sinematografik imgelerinin izlerini ortaya ¢ikarmak amaciyla

yapilmustir.

Anahtar Kelimeler: sinematografi, hareket-imge, zaman-imge, kuram, diisiince,

film
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ABSTRACT

French philosopher Gilles Deleuze is one of the most important thinkers of
contemporary philosophy. He has influenced many fields such as political theory,
feminist theory and cinema theory with his thoughts and approaches. Being an
intellectual creation, Cinema is in the study of such fields as linguistics and
psychoanalysis. Yet, Deleuze finds the power of these areas insufficient to connect
with cinema; according to him, it is the philosophy that will build this connection.
Deleuze regards the meeting of philosophy and cinema in a common denominator as
an attempt to solve a problem that one of them must solve in the framework of its
own discipline. Thus, his approach to cinema can be expressed as philosophy
thinking together with cinema rather than thinking about each other. Stating that the
aim of philosophy is to create concepts, Deleuze describes cinema as a practice of
images and places the duty of making the theory of this practice on philosophy.
Deleuze presented his thoughts on cinema theory in a two volume study, namely
Cinema | (movement-image) and Cinema Il (time-image). Until the Second World
War, the classical cinema, which was bond to the movement image, began the search
for new images with the destruction that was caused by the war itself, and this search
led to the emergence of modern cinema basing on the image. This thesis has been

created to reveal traces of Deleuze's cinematographic images within the film



Automatic Orange, adapted from the novel by Anthony Burgess by Stanley Kubrick,

which has led to much controversy ever since its release.
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GIRIS

Gilles Delleuze 1925-1995 yillar1 arasinda yasamis c¢agdas felsefenin en
onemli filozoflarindan biridir. Fransiz akademisinde yetismis bir diisiinlir olan
Deleuze bu akademinin felsefe yapma bigimini elestirir. Klasik felsefede diisiincenin
yasamin imkanlarim1 ve akigini kisitlayan bir hegemonya kurdugunu diisiinlir ve
alternatif bir felsefe arayisina girer. Baruch Spinoza, David Hume, Gottfried Leibniz,

Henri Bergson ve Friedrich Nietzsche ilham aldig: filozoflardir.

Deleuze’iin felsefesi kapali bir sistem olmanin Gtesinde, farkliliga,
olumsalliga agik bir sistem iizerine kuruludur ve ampirizmden yanadir. Ampirizmin
klasik anlam biitiin bilginin deneyden geldigi, deneyim iriinii oldugudur. Deneyim,
bir varligin deneyimi, bilincin deneyimidir. Ama Deleuze’iin ampirizmden ¢ikarimi
bu degildir. Kendi ampirizm bi¢imini askin ampirizm olarak tanimlar. Bunu
yaraticilikla ilgili bir diisiince olarak yorumlar; askin ampirizmde hicbir temel, 6zne
ve deneyimleyen varlik yoktur, sadece deneyim vardir. Deleuze’iin ampirizmi
felsefesini olusturma, kavramlarini agma ve fikirlerini sunma tarzinda daha acik hale

gelir.

Deleuze felsefenin bir sey lizerine diisiinmek olmadigini, bir sey yaratmak
oldugunu belirtir. Felsefe kavramlar yaratmay1 i¢eren bir disiplindir, kavram iiretme
gliciinii i¢inde tagir. Ciinkii felsefenin amaci her zaman yeni kavramlar yaratmaktir.
Felsefe, basta sosyoloji olmak {izere onun yerini almak isteyen birgok rakiple
karsilagti Deleuze’e gore. Ardindan epistemoloji, dilbilim, hatta psikanaliz ve mantik
coziimlemesi siraya gireceklerdir. ‘‘Nihayet, bilgiislem, pazarlama, tasarim,
reklamcilik, yani iletisimin biitiin disiplinleri, bizatihi kavram sozciigiinii sahiplenip;
bu bizim isimizdir, yaratici olan bizleriz, bizler kavramlastiricilariz! dediklerinde,
utanmazli§in en dibine inilmis oldu’’ (Deleuze ve Guattari, 2017:19). Dolayisiyla
felsefe hep daha kiistah rakiplerle kapismak durumunda kalmigtir. Kavram yaftalar
degil diisltince yoOnelimleridir. Dolayisiyla giindelik kullanilan kavramlardan
farkhidirlar. Ciinkii giindelik dilde kullanilan kavramlar bir seyi ima etmez, i¢erisinde
bulunan duruma karsilik gelirler. Bu kavramlar hayatin ya da igerisinde kullanilan

sistemin diizenli isleyisini etkin kilarlar.



Kavram, Deleuze’lin felsefi sisteminin biitiinliigiinii kurar. Biitiinlin ayrilmaz
parcalarmdan biri olarak sdz eder kavramdan, bir digeri i¢kinlik diizlemidir. I¢kinlik
diizlemi bir kavram degil disiincenin imgesidir; disiinmenin, disiinceyi
kullanmanin, diisiince iginde yol almanin ne anlama geldigine iliskin olarak
diisiincenin kendine verdigi bir imgedir. Deleuze, Platon’un ‘dea’, Descartes’in
‘cogito’, Kant’in ‘kosul’u, Bergson’un ‘siire’ kavramlarimin yaratimini tarihsel

diistince diizlemlerine gore degerlendirir.

Kavram yaratmak sadece felsefeye ait olsa da bilim ve sanat da birbirinden
yaraticidir. Deleuze her ii¢ alan1 hayati doniistiiren diistinme giigleri olarak ele alir.
Felsefe kavramlar, bilim fonksiyonlar, sanat da duyumlar araciligiyla diisiinmektedir.
Bu diislincelerden higbiri otekilerden daha iyi, ya da daha yogunlukta degildir.
Deleuze’iin sinema yaklagimina gegmeden once onun hem sanata hem felsefeye dair
soylediklerine bakmak, onlar1 anlamak gerekir. Bu baglamda tezin ilk boliimiinde

Deleuze’iin felsefesinin genel hatlar1 anlatilacaktir.

Tezin ikinci boliimde Deleuze’iin sinema yaklasiminin hareket imge ve
zaman imge kavramlari ¢ergevesinde nasil sekillendigi agiklanacaktir. Kavramlar ve
imgeler diisiincenin zorunlu edimidirler. Sinemadaki imgeler felsefede kavramlarin
listlendigi gorevin baska bir boyutudurlar. imgeler kavramlar gibi mantiksal bir
sekilde diislincelerin birbirinden ¢ikarsanmasindan degil insanda yarattiklar1 etkilerle
yeni bir doniisiime isaret ederler. Bir nevi diisiincede diisiiniilmeyene yoneliktir;
nitekim insanlarin duygulanimlar: diisiincelerinden daha cok benzerlik gosterir. Bu
baglamda imgeler temsil yahut gercegin kopyasi degillerdir. Dolayisiyla sinema, bir
temsil degil hareket ve zaman bloklarindan olusan bir sanattir, yani sinematografik

imgelerle olusturulmus bir yaratimdir.

Deleuze’iin sinema iizerine diisiindiiglinii sdylemek yerine onun sinemayla
diisiindiigiinii sdylemek yerinde olacaktir. Nitekim onun i¢in felsefe de bir sey
tizerine diistinmek degil bir sey yaratmaktir. Deleuze felsefede karsisina ¢ikan bir
probleme yanit aramak i¢in de bazen sinemaya yoneldigini dile getirir. Deleuze
sinemaya felsefi bir yaklasimda bulunmadigini, direkt felsefeden sinemaya gittigini
ve ayn sekilde sinemadan direkt felsefeye geldigini vurgular. Sinemanin felsefe i¢in

Oonemi, felsefedeki kavram yaratma etkinligine yeni bir boyut kazandirmasidir.



Sinema yeni imgeler ve gostergeler rejimidir. Gostergeler ve imgelerin yarattigi bir
dil olarak goriilen, hatta yalnizca sanatin teknik olanaklarla tiretilen bir bigimi olarak
goriilen sinema, Deleuze'e gore giiniimiizde imgenin hareket ve zamanla iligkisi

sonucunda kavramsal bir boyut kazanmustir.

Deleuze’iin sinema felsefesi hareket imge ve zaman imge kavramlari {izerine
sekillenmis iki donem olarak ele alinmaktadir. Ikinci diinya savasi oncesi sinema
hareket imge lizerine kuruluyken, savasin getirdigi yikimla beraber durum eylem
birligi par¢alanmis ve yeni imge arayist zaman imgenin baskin oldugu modern
sinemanin dogmasma neden olmustur. Algi, eylem ve etki imgelerinin
bicimlendirdigi klasik sinemada hareket imge olay Orgiisiine dayanir; zaman dolayl
olarak verilir, harekete baghdir. Diisiince hareket imgenin kendisinde ya da onun
bilesenlerinde verilir; zaman imgede ise diisiince kendisini ifade eden gdstergeden
bagimsiz verilir, durum eylem birligi par¢alanmistir. Henri Bergson’un hareket
lizerine tezleri, sezgi, siire, madde ve bellek kavramlar1i Deleuze’iin sinema
felsefesini olusturmasina olanak saglamistir. Bu nedenle tezin ikinci boliimiinde 6nce
Bergson’un bu alandaki diisiincelerine yer verilecek daha sonra Deleuze’iin hareket

imge ve zaman imge kavramlarina gecilecektir.

Deleuze hareket imge ve zaman imge kavramlar cergevesinde ele aldigi
sinema kurami hakkindaki diislincelerini film pasajlartyla orneklendirerek verir.
Deleuze’iin yontemi tezin {giincli bolimiiniin film analizine ayrilmasina olanak
saglamistir. Bu boliimde, yaptigi birgok filmi tartisma konusu olan, kendisinden
sonra gelen ¢ogu yonetmeni etkisi altina alan, teknik kusursuzluk arayisi, entelektiiel
sembolizmi, milkemmeliyet¢i bakis acis1 ve detayciligiyla taninan Amerikali
yonetmen Stanley Kubrick hakkinda bilgi verilecektir. Kubrick’in filmlerinde
Deleuze’iin ozellikle zaman imge kavraminin izlerini gérmek miimkiindiir. Bu
calisgma onun Anthony Burgess’in romanindan uyarladigi Otomatik Portakal filmiyle
simirlandirilmistir, Deleuze’iin  sinematografik imgelerinin izleri bu filmde

aranacaktir.



1. BOLUM

DELEUZE FELSEFESINE KISA BiR GIRIS

1.1.Diisiinme Giicleri: Felsefe, Sanat ve Bilim

Duyum varliklar degisikliklerdir (variétés), tipki kavram varliklarimin degisimler
(variations) ve fonksiyon varliklarmmin da degiskenler (variables) olmas: gibi.

(Deleuze ve Guattari, 2017: 172)

Deleuze’iin lizerinde en ¢ok durdugu nokta ‘diisiinmek’tir. Felsefe, sanat ve
bilimi hayati doniistiiren diisiinme giigleri olarak ele alir. Diisiinmek kavramlar,
fonksiyonlar ve duyumlar ¢ergevesinde olusur. Sozii edilen bu diisiince giiglerinden
higbiri digerlerinden daha fazla yogunlukta degildir, her biri esit giictedir (Deleuze
ve Guattari, 2017: 194). Bunlar Deleuze agisindan otonom olmakla birlikte her g

disiplin kendi basina bir gorev listlenmistir.

Deleuze eserlerinde sanati, bilimi ve felsefeyi diisiincenin giicleri olarak
niteler. Her biri kaosla kendi tarzlarinda kapisir; felsefe kavramlarla, sanat
duyumlarla, bilim de fonksiyonlarla. Deleuze’iin hayati1 doniistiiren giicler olarak ele
aldig1 bu alanlar arasinda yaptig1 ayrim bu noktada karsimiza ¢ikmaktadir. Deleuze,
bu ii¢ etkinlik arasinda farklar oldugunu, yalmiz bu farklarin sanildig1 diizeyde
olmadigint dile getirir (Deleuze, 2000:110). Bu diisiinsel yaratimlarin her birinin
kendi olanakliligi digerinden apayridir; ayni zamanda birbirleriyle uyumsuz ve
mesafeli bir iliskileri vardir. Oztiirk, kitabinda Deleuze’iin sdz ettigi bu ii¢ disiplinin
her birinin kaosla kendi tarzlarinda kapigsalar bile birbirlerinden mutlak bagimsiz
olmadigindan s6z eder; hatta birbirlerine ihtiyaglar1 vardir. Kaosla girdikleri iliski
kaosu durdurmaz, onunla beraber yolculuk yapilir (Oztiirk, 2018:37). Dolayisiyla
felsefe ve sinema arasindaki iliski bir ihtiya¢ iliski olarak algilanabilir. Nitekim
Deleuze hayatta karsilastigi sorunlara ve sorulara ¢6ziim aramak i¢in farkli disiplin

alanlarinda gezintiye ¢ikmaktadir.

Deleuze’e gore felsefe, sanat ve bilim hayatin, ama siirekli ‘olus’ siirecindeki

bir hayatin, patlayict kuvvetinin etkileri olarak goriilmelidir. Felsefecilerin veya



yazarlarin betimleyip yorumlayabilecekleri bir diinyaya veya hayata sahip
olmadigimizdan s6z eder. Sanatin, bilimin ve felsefenin iiretimleri hayatin bir olay1
goriinlim degistirerek yeniden sunmasidir. Her doniisiim de hayati kendi 6zgiin
tarzinda degistirir (Colebrook, 2013:21). Bir yapit1 sanat agisindan ele almak ya da
felsefi olarak okumak igin onun 6zgiil kuvvetini veya hayatin1 dagitma kapasitesini
kavramamizi gerekir. Diger diisiince gii¢lerinden ayrilmis saf bir sanat veya felsefe
yapitiyla karsilagmama ihtimalini g6z Oniinde bulundurarak, yapittaki sanatsal,
felsefi ve bilimsel etkileri ortaya cikarmak gerekir. Bu etkileri veya egilimleri
birbirinden ayirmak i¢in, yapitin ne olduguyla ilgilenmekten yerine, yapitin amacina
yogunlagsmak daha dogrudur. Deleuze’e gore diisiincenin sinirlarini zorlamak igin
yapmamiz gereken asil budur. Eger diislincenin tek bir homojen bi¢im aldigini kabul
edersek, bilimi biitiiniiyle ‘Oykiiler’e veya felsefeyi biitiiniiyle olgu-saptamaya
indirgeyerek kaniy1 sorgulamamaya baglariz. Diisiinmenin neler yapabilecegini asla
gercekten kavrayamayiz. Eger gergekten felsefeler, sanat ve bilim yaratabilirsek, bu
bize diisiincenin yaratict oldugunu gosterir. Bu liretimi harekete geciren, yoneten
giicli anlarsak, o zaman yaraticiligimizi, hayatimiz1 ve gelecegimizi en iist diizeye

cikarabiliriz (Colebrook, 2013:22).

Deleuze’iin tiim felsefesini ‘kavram ve duyum c¢ergevesinde gelisen bir
metafizik’ olarak adlandirmak miimkiindiir. Cilinkii, Deleuze, her seyden dnce
diisinme kavraminin kapsamini yalnizca felsefeyi degil, sanati da icine
alacak sekilde genisleterek diisiinmeyi yeniden tanimlar. Gerek felsefeye
yonelik gerekse sanata yonelik diisiincelerinde Deleuze’iin tiim c¢abasi, insan
zihninin giiclerini, egilimlerini kesfetmek ve bu egilimlere gore bir ¢ergeve
cizmektir. Onun felsefe ve sanati bu bakis acisiyla yeniden ele almasi,

diistinsel yaratimi farkli bir zemine tagir (Siit¢ii, 2015: 26).

Felsefeyle sanatin ne sekilde bir etkilesim igerisinde olduklar1 ancak kavram
ve duyum arasindaki iligkinin kavranmasi ekseninde agiga ¢ikabilir. Bir anlam
biitiinliigli saglamaya ¢alismistir Deleuze, bundan dolay1 da bu disiplinlerin her birini
digerinden farkli bir konuma yerlestirmekten ziyade, onlari ortak bir zemine
tasimistir. Dolayistyla bunlar1 net bir sinirla ayirmanin 6tesinde farkliligi amaclayan,

yaratici ve degisime agik bir temele yonelmistir.

Filozof kavram dostudur Deleuze’e gore, onlar kavram yaratma yetisine

sahiptirler. Kavramlar ille de mutlak betimlemeler, formlar ya da kesifler degillerdir.



Aslinda felsefeyi kavramlar yaratmayi gorev edinen bir alan olarak nitelemek daha
dogrudur. Siirekli yepyeni kavramlar ortaya atmak, felsefenin nihai amaci bagka ne
olabilir? Kavramin yaratilmak gibi bir zorunlulugu vardir, onu bir gii¢ bi¢ciminde
icinde yliriiten birey, onu iiretecek giice ve edime yatkin birey 6zellikleriyle filozofa
atifta bulunur. Uretmenin daha duyulu bir 6zellige sahip alanlara ve sanatlara 6zgii
oldugu diisiincesi kabul edilemez. Sanat zihinsel kendilikler sagladig1 oranda, felsefi
kavramlar da duyumluluklardir. Baska bir ifadeyle dar anlamda kavram yaratmak
sadece felsefeye ait olmasina ragmen diger disiplinler de yaraticidir (Deleuze ve
Guattari, 2017: 14-15).

Deleuze, nasil felsefeyi 6zgilin bir bicime biirlinerek ¢dziimleme yoluna
gittiyse, ayni yolla sanati da aciklama yoluna gider. O, adeta sanatin
felsefeyle beraber diizlem yaratma ¢abasin1 gérmezden gelen tiim sanatsal ve
felsefi anlayiglara meydan okur. Ayrica bu iki disiplin insanin kaostan
korunmak igin bir parcacik diizen istegiyle alakalilardir. Deleuze’iin felsefe
ve sanatla ilgili olarak yaratima yaptig1 6zel vurgu, tek basina bu vurgu bile,
onun bu etkinliklerdeki yaratima, dolayisiyla, bu iki diisiince bigiminin
iistlendigi goreve verdigi onemi anlamamiz i¢in yeterlidir. Deleuze, felsefi
ugrasida cesitli bicimler gergevesinde kendini ortaya koyan seyin kavramlar
oldugunu ve felsefenin tiim ugrasisinin bir kavram yaratma siireci olarak
tanimlanmas1 gerektigini; sanatsal ugrasida farkli bigimler c¢ercevesinde
kendini ortaya koyan seyin duyum oldugunu ve sanatin tim ugrasisinin bir
duyum yaratma siireci olarak tanimlanmasi gerektigini vurgular. Fakat, bu iki
etkinligin, ortak olarak ele alinmasini saglayan bir bag her zaman olmustur ve
olacaktir. Bu bag da yaratimdir (Siitcti, 2015: 37).

Felsefe kavramlar, sanat duyumlar yaratir. Kant Uzerine Dért Ders kitabinda
Deleuze, dersin sonunda soyle bir ifade kullanir: ‘‘Derslerin sonunda benim gibi, bir
filozofun tam da soyle biri oldugunu siz de kabul edersiniz: Bir filozofun bir
ressamdan ya da miizisyenden daha az yaratict olmadigmi, yalnizca kavramlar
yarattim1 diyecegim belirlenebilir bir alanda yaratmakta oldugunu...”” (Deleuze,
2000:12).

Diisiinme giiglerinden bir digeri olan bilimin nesnesi, kendilerini soylemsel
sistemler i¢indeki Onermeler olarak sunan fonksiyonlardir. Fonksiyonlarin 6geleri
fonktifler diye adlandirilir. Bilimsel bir nosyon kavramlarla degil fonksiyonlar ya da
Oonermeler aracilifiyla belirlenmistir. Bu, matematik ve biyoloji gibi alanlarin
birbirlerine yonelik islevsel kullanim sekillerinde ortaya ¢iktig1 gibi, fazlasiyla girift

bir diisiincedir. Ustelik bilimlere iletme olanagi saglayan tam da bu diisiincedir.



Bilim bunlar1 yapmak igin felsefe higbir sekilde ihtiya¢ duymaz der Deleuze. Buna
karsilik, bir nesne, mesela geometrik bir uzam, fonksiyonlar araciligiyla bilimsel
olarak yapilandirildiginda, geriye, fonksiyonun i¢inde higbir sekilde verilmemis olan,
felsefi kavramin arastirilmasi kalir. Bundan da fazlasi, bir kavram, en ufak bilimsel
degere sahip olmaksizin, ama kavramlarla fonksiyonlar arasindaki yapica farklar
isaretlemek amaciyla, olabilecek tiim fonksiyonlarin fonktiflerini bilesenler olarak
alabilir (Deleuze ve Guattari, 2017: 117). Bu kosullar altinda bilim ve felsefe
arasindaki fark, onlarin kaosa kars:1 takindiklar1 tavirda yatar; tipki sanat ile felsefe
arasindaki farkin da aymi nedene bagli olmasi gibi. Kaos diizensizliginden g¢ok
kendisinde baslayan her tiirlii formun dagilip gittigi sonsuz hizla tanimlanir. Elbette
bu hiclik degil, bir gizildir; tutarliligi ve géonderimi olmaksizin, sonucu olmaksizin,
ayn1 anda ortadan kalkmak iizere ortaya ¢ikan, olabilecek biitiin apagiklar iceren ve
olabilecek biitiin formlar1 ¢eken bir bosluktur. Sonsuz bir dogus ve eriyis hizidir.
Felsefe, sonsuzu saklayarak, gizile kavramlar aracilifiyla bir tutarlik verir; bilim
sonsuzdan vazgegerek, gizile islevler araciligiyla onu etkinlestiren bir gonderim
verir. Felsefe bir ickinlik ya da tutarlilik diizlemiyle is goriir; bilimse bir génderim
diizlemiyle (Deleuze ve Guattari, 2017: 118). Felsefe tiimcelerden kavramlar ¢ikartir
bilim ise prospektler (yargilarla karismayan Onermeler) ve sanat da algilamlar ve

duygulamlar ¢ikartir.

Sonug olarak; ii¢ diisiince bi¢iminin bir 6zdeslesme olmadan birbirine
karistigindan soz edilebilir. Felsefe yarattigi kavram araciligiyla olaylar g¢ikartir,
sanat duyumlariyla anitlar diker, bilim de fonksiyonlariyla seylerin durumlarinm
kurar. Diizlemler arasina yerlestirilebilecek zengin bir iletisim ve etkilesim
orgiisiiniin olanakliligindan s6z eder Deleuze. Fakat sebekenin yiikselen noktalari,
duyumun, kendiliginden kavram ya da fonksiyon duyum kavrami, fonksiyonun da
duyum ya da kavram fonksiyonu haline geldigi noktalar1 vardir. Bunlardan herhangi
biri, heniiz hala gelecek, hala belirsiz ya da bilinmez olabilmeksizin ortaya ¢ikmaz.
Bir diizlem {izerinde yaratilmis her 6ge, Oteki diizlemler iizerinde yaratilmayi
bekleyen, daha bagka ayrisik Ogelere cagrida bulunur: Ayrisik-dogum olarak
diisiince. Bu yiikselen noktalarin iki asir1 tehlike tasidigi dogrudur: Ya bizi i¢inden
cikmak istedigimiz kaniya gotiireceklerdir dogruca, ya da kapismak istedigimiz

kaosun i¢ine iteceklerdir bizi (Deleuze ve Guattari, 2017: 195).



1.1.1. Kavram

Her seyden once kavramlar imzalidirlar, éyle de kalwrlar,
Aristoteles 'in toz ti, Descartes'in cogito’su, Kant'in kosul 'u, Bergson 'un siiresi...

(Deleuze ve Guattari, 2017: 17)

Kavram, Deleuze’iin felsefi disiplinin temelini olusturan, bagka diislince
edimlerini ortaya ¢ikaran dayanak noktasidir. Bu ¢alismada kavram ile duyum ayri
ayr1 anlatilmaya calisilmistir fakat Deleuze’liin metafiziginde bunlar1 birbirinden
koparmaya ¢aligmak anlamsizdir. Felsefe Deleuze’e gore kavramlar yaratir.
Kavramlar seylere ilistirdigimiz yaftalar veya adlar degildir; bir diislinme y&nelimi
veya yOnii Uretirler. Felsefi anlamdaki kavramlar ile giindelik dilde kullanilan
kavramlar birbirine 06zdes degillerdir. S6zgelimi mutluluk kavrami gilindelik
diizlemde kullanilabilir. Mutlu yillar, mutluluga giden yol ya da seni mutlu eden
seyleri yap gibi temenni, Oneri ya da baska anlamlar barindiran climleler buna
orneklerdir. Giindelik dilde kullanilan kavramlar islevseldir, diisiinme sorunsalimi
ortadan kaldirirlar. Deleuze’iin felsefesi hep yenilige ve yaratima agik oldugu igin,
bir seyin giindelik veya alisildik big¢imini bu seyin 6zii olarak gérmeyi reddeder.
Gilindelik kavramlarimiz bir kavramin ne oldugunu kavrayamazlar, ¢linkii kavramin
yapabileceklerinin sahip oldugu giice olanak tanimazlar. Deleuze i¢in diisiinmenin ne
oldugunu anlamak igin giindelik hayattan ornekler alip sonuglar ¢ikarmak yerine
diistinmeye en ug bi¢imlerinde bakilmalidir (sanat, felsefe, ya da delilik gibi). Felsefi
bir kavram giindelik dilin kavramlariyla ¢ok az iligkilidir, tipki Deleuze’lin sanat ve
sinema tanimlarinin bizim siradan gérme deneyimlerimizle uyusmuyor olmasi gibi

(Colebrook, 2013:27).

Deleuze diisiinmekten soz ederken, felsefenin Oniine ne ¢ikarsa onu
diistinmek i¢in yapilmis bir sey olmadigini da ifade eder. Ona gore, felsefeyi
herhangi bir sey lstline diistinmek, usavurmak i¢in bir garanti belgesi gibi ele almak
ona ¢ok sey yiiklemek, ama gergekte i¢ini bosaltmaktir. Ciinkii kimse, herhangi bir
sey Ustiine diisiinmek i¢in felsefeye ihtiya¢c duymaz. Her alanin kendi alan1 iizerine
diisiinmeye daha yetkin kisileri vardir. Felsefe de kendi sinirlarini belirleyen, kendine

ait bir icerigi olan bir disiplindir.



Felsefe de en az baska bir disiplin kadar yaratici ve icat eden bir disiplindir.
Felsefe, kavramlar yaratan ve icat eden bir disiplindir. Ve kavramlar, o
halleriyle, hazir-yapim veriler olarak elde bulunmazlar, goklerin bir
kosesinde, bir filozofun gelip, onlar1 devsirip kavramasini beklemezler.

Kavramlarin yapilmalari, imal edilmeleri gerekir. Kuskusuz bu, su ya da bu

kavrami oturup imal etmeye benzemez. Bir filozof, su ya da bu kavrami hadi

oturup imal edeyim diye ise koyulmaz. Tipki bir ressamin, giiniin birinde
hadi soyle soyle bir resim yapayim, tipki bir sinemacinin sdyle sdyle bir film

yapayim demeyecegi gibi (Deleuze, 2003:19).

Kavramlarin yaraticisi sadece filozoflardir. Bir filozofun felsefeye getirecegi
yaraticilik ve yenilikler, onun yasadigi zaman ile ilgili kavrayisinin gercevesinde
sekillenir. Dolayisiyla filozof, icerisinde yasadigi diisiince atmosferini islemeye
basladig1 an, onun perspektifi kavramin ortaya ¢ikisinda kesin belirleyici olacaktir.
Demek ki Deleuze’iin yogunlastig1 nokta, herhangi bir zamanin bilincinin neden su
veya bu filozof tarafindan yaratildigi degil de bu zaman bilincinin filozofla

kavramsal olarak felsefi bir konum kazanmasidir (Siit¢ii, 2015: 29).

Kavramlar yaratmak, bize diislinmenin yeni gli¢lerini sunar Ve onun
sinirlarin1  zorlar. Ciinkii kavram basit bir sekilde ifade edilecek yafta ya da
betimleme degildir. Onlar diisiinceye yon kazandiran bir yaratimlardir. Ona gore her
kavram bilesenlerden olusur ki bunlara sifreler de denebilir. Her ¢ogulluk kavramsal
olmasa da o bir ¢cogulluktur. Tek bir bilesenli kavramin olmadigini1 vurgular Deleuze.
Birinci kavramin bile, bir felsefenin basladigi ilk kavramin bile, birgok bileseni
vardir, zira felsefenin bir baslangici olmasi1 gerektigi kesin degildir ve eger bir
baslangic belirleyeceklerse, buna bir bakis acis1 ya da bir neden eklemek zorundadir.
Filozoflar ayni kavramla ise baglamazlar ve ayni baslangic kavramini da
kullanmazlar. Ona gore her kavram en azindan gifttir, Gigliidiir, vb. Bununla birlikte
biitiin bilesenleri iceren kavram yoktur, boyle bir durum ebette kaos olurdu: s6ziim
ona nihai kavramlar olan tiimeller bile onlar1 acgiklayan bir evreni kusatarak

(diisiiniim, iletisim...) kaostan ¢ikmak zorundadirlar (Deleuze ve Guattari, 2017: 25).

Deleuze her kavramin, bilesenlerinin sayisiyla tanimlanmis, diizensiz bir
cevresinden s6z eder. Bu nedenle, Platon’dan Bergson’a kadar, kavramin ekleme,
parcalama hatta atma ve bunlar1 tekrar tekrar yapma edimi oldugu soOylenebilir.
Kavram, onu olusturan 6gelerin tiimledigi pargali halde bulunan bir biitiindiir. Bir

filozof kavramlarini elden gegirmekten, onlar1 degistirip doniistiirmekten vazgecmez.



Kavramlar bir diizlem igerisinde (ki bu ickinlik diizlemidir, bir sonraki boliimde
bundan s6z edilecektir) birbirleriyle yeniden uyarlanirlar, birbirleriyle kesisirler,
hatlarin1 uyumlastirir, karsilikli sorunlarin1 bigimlendirirler, farkli tarihleri olsa da
ayni felsefeye ait olurlar. Kavramlar, felsefe disiplini igerisinde kenarlar1 kesismeyen
ve birbirine uymayan pargalanmis biitiinledir Deleuze’e goére. Tabi bunlar, yani
ayrimlasmis biitiinler bir puzzle olusturmazlar. Bu biitiinler aslinda zar atimlariyla
olusmuslardir. Her zar atiminda ortaya ¢ikan farkli durum, her kavramin kendi i¢inde
farkli bir gecerlilik kazanmasini saglar. Deleuze’e gore bu kavramlar algaldiklar: gibi
yukselirler de ve bununla birlikte sayisiz dalga olustururlar. Ona gore bu esnek
durum, onlarin birbirine karisarak bir tiimelde yok olup tekilliklerini kaybetmesine
engel olur (Siit¢ii, 2015: 32). Her kavramin zemini bizzat kendine 6zgiidiir. Ayni
zamanda kavramlar baska kavramlara gondermede bulunabilir. Tabi bu gonderme,
ayn1 donemde yaratilan bir baska kavrama degil, onun kapsadig diisiince diizlemi

icerisinde yaratilan tiim kavramlara da olabilir.

Kavram gelecekte gergeklesecek bir olay1 ¢evreleyen hat, onun yiizey yapisi
takim seklindeki yildizlar bigiminde konumlanisidir. Kavramlar bu baglamda
kendiliklerinden felsefeye aittirler. Ciinkii onlar1 yaratan, onlardan durmadan bagka
kavramlar yaratan felsefedir. Kavramin bilgi oldugundan s6z eder Deleuze. Bu bilgi
bizzat kendisinin bilgisidir. Ayn1 zamanda i¢inde bedenlestigi seylerin durumuyla
karismayan, saf olaylar seklinde nitelendirilebilecek bilgidir. Felsefenin isi,
kavramlar ve kendilikler yaratirken seylerden ve varliklardan olaylar ¢ikarmaktir
(Deleuze ve Guattari, 2017: 40). Felsefi kavram, telafi amaciyla, yasanmighga atifta
bulunmaz; ama o, kendi yaratisiyla, her yasanmishigin ve bir o kadar da seylerin
durumunun hepsinin {izerinde seyreden bir olay1 hazirlar. Her kavram olay1 yontar,
onu kendince yeni bastan bicimlendir. Bir felsefenin yiiceligi kavramlarinin bizi
cagirdig1 olaylarin dogasiyla ya da bizi kavramlarin i¢inden onlar1 ¢ikartacak imkana
sahip kilmasiyla olgiiliir. Bu nedenle, kavramlarin yaratici disiplin olarak felsefeyle
olan benzersiz, 6zel iligkisini en ufak ayrintilarina kadar duymak gerekir. Kavram

felsefeye ve yalnizca ona aittir (Deleuze ve Guattari, 2017: 41).
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1.1.2. Duyum

Kendini saklayan, sey ya da sanat yapiti, bir duyumlar kitlesidir,
yani algilam ve duygulamlarin bir bilesimi.

(Deleuze ve Guattari, 2017: 160)

Eger felsefe dili basit tanimlardan ve kanilarin degismezliginden kurtarip
kavramlara ve sorunlara tasiyorsa, sanat da duygular ve algilar yaratiyordur.
Duyumlardan yola ¢ikip felsefeyi agiklayamayacagimiz gibi, sanattan yola ¢ikarak
da felsefeyi aciklayamayiz, aralarindaki mesafeli iliskiden daha 6nce s6z etmistik.
Deleuze kavram ve duyum arasindaki bagintiyr anlatmak i¢in ii¢lincii bir kavrami
anlatir; bu da ‘fikir’dir. Fikir, kavramlarla duygulanimlarin etkilesimidir, bir bagdir
ve bu bag her ikisinin birbirinden bagimsiz olmadigi anlamini tagir. Deleuze’e gore
felsefe, sanat ve bilim insan yaratimi olmalar1 nedeniyle 6zleri agisindan birbirinden
farkli degillerdir. Ayrildiklart nokta her birinin fikri kendi 6zgiinliigii ¢ercevesinde
disa vurmasiyla alakalidir. Sanatin insanin yaratimlari icerisindeki yerini ve tinsel bir
bi¢cim olarak ortaya ¢ikisimi irdelemeye calisirken Deleuze, sanatin insanin zihinsel
yaratimlar1 igerisinde zorunlu bir bi¢im olarak ortaya ¢iktigin1 vurgular. Bu nedenle,
felsefi edimin kavramsal bicimde ortaya ¢ikmasi i¢in 6ncelikle sanatin yaratimi olan
‘duyum’un bilinmesinin gerekliligini vurgular (Siitcii, 2015: 36). Diislincenin sanat
alanindaki goriiniisii ve sanatla beraber ortaya ¢ikan duyusal bilgi, insanin kendisinde
var olan tinsellik yoluyla kaosu yenme ihtiyacidir. Deleuze’iin sanatla felsefeyi esit

derecede zorunlu birer etkinlik olarak ele almasinin nedeni budur.

Deleuze agisindan duyum kisisel Oncesi bir algilama bigimidir. Sinemada
izlenilen bir filmin korku sahnesi diisiinme eyleminden 6nce duyusal bir etki tepkiyle
sonuglanabilir. G6z bebeklerinin biiyiimesi, asir1 terleme gibi fizyolojik reaksiyonlar
gosterilebilir. Duygu uzamsallastirict degil yeginlestiricidir. Uzamlastirma bir
diinyayr boliinmiis bloklar halinde mekansal olarak diizenler. Diizenlenmis ve
sentezlenmis algilamalar, bize uzamsal muhtelif nesnelerden olusan bir dis diinya
sunar; bu nesnelerin hepsi de ortak bir mekanda diizenlenmistir ve yalnizca derece

bakimindan farklilagirlar. Giindelik bakis bu uzamsal bigimi kabul eder (Colebrook,

2013:56). Uzamlastirma diinyay1 onceden varsayilan amaglar ¢ergevesinde diizenler.
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Yeginlestirici olan duygudur, clinkii bu bize olan bir seydir, bizde gergeklesir. Onun
tarafindan kusatiliriz. Dolayisiyla bu bilincin farkina varabilecegi bir sey olmanin
Otesindedir. Duyum birey iizerinde ¢esitli etkilere sahiptir, ani bir sesin irkilmeye
neden olmasi, parlak bir 15181 yaratacagi goz kisilmasi, heyecanin terletmesi gibi.

Deleuze’iin yeginliklere génderme yapmasinin nedeni burada yatar.

Sanat yapit1 her zaman sanatgisina bagl kalmaz; zamanla duyuma ulastig1 an
yaraticini terk eder, artik bir basinadir. Her sanat yapitinin bulundugu cag i¢inde
sekillendigini ve kendi cagmi yansittigini sdylemek yerinde olacaktir. Bunu
sOylemek yeterli degildir ¢iinkii i¢inde bulundugu zamana 6zgii tini yansitmakla
yetinmeyecek onu gelecege de aktaracaktir. Bir sanat yapiti duyum aniti seviyesine
ulastiginda, kendine 6zgili gizemi ile yalmizca kendi kendisine borg¢lu bir duyum
kitlesi halini almasindan s6z eder Deleuze. Bu duyum kitlesine ulagsma, ge¢mis
olaylar1 bugiine getirmekle degil, bizzat bizi, o olaylarin i¢ine gdétiirmekle ve bu
sekilde bizzat sanat yapitinin igerigi haline getirmekle miimkiindiir (Siit¢ii, 2015: 40).
Bu, Deleuze’iin eserlerinde soz ettigi haline gegisler durumudur ve bunlar her sanat
yapitinda, o sanat yapitinin kendine 6zgii sekliyle ortaya cikar. Bdylece duyum,
haline gelme durumunu kendi i¢inde barindirir. Deleuze buna birkag Ornegi
edebiyattan verir; Melville’in okyanus algilamalari, V. Woolf’un kent algilamalari,
Tolstoy ve Cehov’un bozkir algilamalar gibi... Bu tiirden algilamalarin her birinde
farkli bir donlisiime ugramaktayizdir. Sanat¢i, yapitini olusturan gorii ve duyumlari

bize vererek bizim onlar haline gelmemize olanak saglar.

Baska bir ifadeyle; sanatci bize verdigi algilamlar ya da goriilerle baglantilar
cergevesinde duygulamlarin yaraticisidir. O algilamlart sadece kendi yapiti iginde
yaratmakla kalmaz, onlar1 bize verir ve bizim onlarla birlikte olusa gelmemize neden
olur. Van Gogh’un aygicekleri birer olustur, tipki Diirer’in dikenleri ya da
Bonnard’in mimozalar1 gibi (Deleuze ve Guattari, 2017: 172). Sanat ister
sozciiklerden gegsin isterse renklerden, seslerden ya da taglardan, duyumlarin dilidir.
Sanatin kanist yoktur. Sanat algilarin, duygulanmalarin ve kanilarin {iglii diizenini
bozar ve bunun yerine dilin isini géren algilamlardan, duygulamlardan ve duyum
kitlelerinden bir anit koyar (Deleuze ve Guattari, 2017: 173). Kani, belirli bir

deneyimden yola ¢ikilan ve bu deneyimi farkliligi ve karmagsikligi indirgeyen bir
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biitiin olusturmak i¢in kullanilir. Giindelik kanilar genellemelerdir. Nasil ki felsefi
kavramlar farklilig1 genisleterek bu genelleyici eyleme karsi ¢ikiyorlarsa, sanat da
kendi disiplini ger¢evesinde ayni karsi ¢ikis eyleminde bulunur. Sanati sanat yapan

iceriginden ote, duygusudur; icerigi liretmesini saglayan duygusal gii¢ veya iisluptur.

Sanat, maddenin hakiki bir doniistimiidiir. Madde orada manevilestirilmistir
ve fiziksel ortamlarda ise 6zii, yani asal bir diinyanin niteliklerini kirilmaya ugratmak
icin maddelikten arindirilmistir. Maddenin bu islemi iislupla koparilamaz bir bigimde
birlesmistir. Bir diinyanin niteligi olarak 6z asla nesneyle karigmaz, tam tersine
acinlayict ortamda bu nitelige sahip olduklarini fark ettigimiz tamamen farkli iki
nesneyi birbirine yakinlastirir. Oz maddede canlanirken, onu olusturan nihai nitelik,
birbirinden farkli, bu 151k maddesinin i¢inde yogrulmus, bu kirilmanin gerceklestigi
ortama dalmis iki nesnenin ortak niteligi olarak kendisini ifade eder. Uslup tam
olarak budur der Deleuze, Proust iizerine yazdig: kitabinda: bir tasvirde, tasvir edilen
mekanda bulunan nesneler, sonu gelmeyen bir liste halinde pes pese dizilebilir, ama
gercek ancak yazarin iki farkli nesneyi alip aralarindaki iliskiyi, bilimde benzersiz
nedensellik yasasinin sagladigi iliskinin sanat alemindeki karsiligini saptadigi ve
onlar1 gilizel iislubunu bir zorunlu halkalar1 icine hapsettigi an ortaya cikacaktir
(Deleuze, 2016:49). Deleuze’iin gelecegi nokta elbette kompozisyondur, bu sanatin
tek tanimidir. Kompozisyon estetiktir ve bilesiklerle olusturulmamis sey bir sanat
yapitt degildir. Bununla birlikte teknik kompozisyonla, ¢ogunlukla bilimi devreye
sokan malzemenin isi olan kompozisyonla, duyumun isi olan estetik kompozisyonu
birbirine karistirmamak gerekir. Kompozisyon adini tiimiiyle hak eden ikincisidir der
Deleuze. Ciinkii bir sanat yapiti asla teknik tarafindan ya da teknik i¢in yapilmamistir
(Deleuze ve Guattari, 2017: 188). Teknik her sanat¢iya ve her yapita gore
bireysellesen pek ¢ok seyi icerir: edebiyatta sozciikler ve soz dizimi, resimde tuval,
tuvalin hazirlanisi, boya modelleri, onlarin birbirine karistirilmasi, perspektif
yontemleri; ya da Bati miiziginin on iki sesi, miizik aletleri, skalalar, perdeler...ve iki
diizlem, teknik kompozisyon diizlemiyle estetik kompozisyon diizlemi arasindaki

iliski, tarihsel olarak hi¢ durmadan degisir.
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1.1.3. Ickinlik Diizlemi

Kavramlar takimadalar ya da kemik yapisidir, kafatasindan ¢ok bir omurgadir,
oysa ki diizlem bu tek basinaliklar: dolasan bir nefestir.

(Deleuze ve Guattari, 2017: 42).

Deleuze felsefesinde kavram ve ickinlik diizlemi daima i¢ icedir. Felsefe
kavramlar yaratmak ve diizlem c¢izmek olarak adlandirilabilecek olan iki ylize
sahiptir; bunlar birbirini tamamlar. Kavramlar: bir makinenin tasarlaniglar1 olarak
somut diizenlemeler diye nitelendirir; diizlem ise diizenlemelerin pargalarini
olusturdugu soyut makinedir. Kavramlar ve olay ayn1 anlam1 tagimaktadir; diizlem de
olaylarin ufku, kavramsal olaylarin yedegi ve deposudur. Diizlem kavramlar
tarafindan dosenir, isgale ugrar ve doldurulur. Dolayistyla diizlem igin kavramlarin
biitiinliigiint ve siirekliligini kirmaksizin aralarinda paylastiklar1 boliinemez ortam
diyebilir. Diizlemi bir ¢6le benzetir Deleuze. Kavramlarin onu paylasmaksizin, yani
bolmeden doldurduklarini ifade eder, ¢linkii diizlemin bolgeleri yalnizca kavramlarin
kendileridir (Deleuze ve Guattari, 2017: 43). Bununla birlikte; igkinlik diizlemi
diisiiniilmiis ya da diisiiniilebilir bir kavram degildir Deleuze’e gore. O, diisiincenin
imgesidir; diisiinmenin, diisiinceyi kullanmanin, diisiince i¢inde yol almanin ne
anlama geldigine iliskin olarak diisiincenin kendine verdigi bir imge. Ickinlik
diizlemi bir filtreleme gorevi Ustlenir. Aym1 zamanda kaosun bir kesiti gibidir.
Rastgele bir karisim olmayan kaos canli ve siirekli degisim halindedir. Bu nedenle
kaos kaoslastirir, sonsuzun i¢inde her tiirlii tutarliligi bozar. Felsefenin sorunu,
diisincenin icine gomildiigli sonsuzu yitirmeden, bir tutarlilik kazanmaktir.
Dolayisiyla kaosun zihinsel oldugu kadar bir fiziksel var olusu da vardir (Deleuze ve
Guattari, 2017: 49). Kavramin genisligi felsefi problemlerin kendilerini bu genislik
igerisinde, zorunlu bir degisimle beraber var olmalarini saglar. Degisimin olmasi
zaman ve var olana baglidir. Felsefede var olan bir kavram, karsilastig1 bir probleme

yanit yaratirken, cevabin nasil kabullenecegi, diisiince diizlemine gore sekillenir.

Deleuze, Platon’un ‘idea’, Descartes’in ‘cogito’ ve Kant’in
‘transandantal’ kavramlarinin yaratimini tarihsel diisiince diizlemlerine gore
degerlendirir. Platon’un ‘idea’ kavrami, antik¢agin diisiince diizlemine
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gereksinim duymustur, Descartes’in “‘cogito’’yu yaratmasi 6ncelikle ‘idea’y1
anlam degisikligine ugratmasi, kendine 6zgii bir anlama biiriindiirmesi ve her
seyden Once var olan antik¢agin diisiince diizlemini tahrip edip yerine yeni
bir diislince diizlemi var etmesiyle miimkiin olmustur (Siit¢ii, 2015: 31).

Deleuze antikgagin filozofunun, bir sekilde dis diinyayla kendi benligi
arasinda bir diizlem olusturdugunu ifade eder. Dolayisiyla ilk felsefenin kokeni bir
diizlem tasarimdir. Kavram hala var olan diizensizlik ve kargasanin icerisinden
almmustir. Yunan diinyasi, diisiince i¢in, kaosa iliskin bir taslak olusturarak ve onu
belli bir bicimde diizenleyip sinirlayarak bir plan elde etmistir. Boylece bu yaratim
hem kaosu siirlamis hem de diisiince eyleminin 6ziinii olusturmustur. (Siit¢ii, 2015:
33). Deleuze agisindan bu diisiince eylemiyle filozofu rahipler, din adamlar1 ve
bilgelerden ayirmig ve diisiinsel olarak filozofun o6nemli bir doniisiim
gerceklestirdigini One siirmiistiir. Ciinkii, felsefe oOncesi bilgeler ‘askin olan’a
gondermede bulunarak bir diizen elde etmislerdi, filozof ise bir ‘i¢kinlik diizlemi’
inga etmistir. Doniisiimiin olustugu yer burasidir: bir despot ya da tanr tarafindan,
daima disardan ve zorla kabul ettirilen agkin diizenin yerine filozof tarafindan ickin
bir diizlemin getirilmesi. Deleuze su sekilde agiklar: ‘“Ne zaman ki, askinlik vardir,
dikey varlik, gokte ya da yerde imparator devlet vardir, o zaman din vardir ve ne
zaman ki, ickinlik vardir, o zaman agdn ve rekabetin arenasi olsa bile, felsefe vardir’’

(Deleuze ve Guattari, 2017: 50).

Deleuze kendi kavramlarini yaratmanin yani sira, ickinligi olumlayan bazi
filozoflardan da kavramlar almistir. Misal, Spinoza Tanr1’y1 ayr1 bir diinya yaratmis
digsal bir varlik olarak gérmeyi reddeder. Tanr1 bir dis yarat1 olarak diisiiniilseydi, o
zaman Tanri’dan bagka bir sey olurdu ve Tanri mutlak olmazdi. Bundan dolayidir ki
Spinoza’ya gore, Tanr ifade edici bir tozden baska bir sey degildir ve téz de
ifadesinden baska bir sey degildir. Sonradan kendisini farkli sekillerde ifade edecek
bir t6z yoktur, sadece ifade farkliliklar1 vardir. Spinoza’ya gore, bize diinyay1 farkl
ve ayr tozlerde temellenmis olarak gordiiren, bizim smrl fikirlerimizdir
(Colebrook, 2013:106). Yeterli fikirler her tiirlii hayat1 kendisi diginda hicbir temeli
olmayan bir mutlak ifade kapsaminda gorecektir; Tanr1 ayr1 ve somut bir kisilestirme

olamaz, lakin hayatin kendisi olan sonsuz bir giigtiir. Iste bundan dolay, yeterli
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fikirler bizi imgelememizin simirindan 6zglirlestirir, bizden kendimizin otesinde

diisiinmemizi ister.

Sinirli olan, yani kendisiyle ayni tabiatta baska bir seyle sinirlanabilen
bir seye kendi cinsinde sonlu diyorum. Diyelim, cisim kendi cinsinde
sirhidir, ¢linkii biz herhangi cismi tasarlarsak, tasarladigimizdan daha biiyiik
bir cisim tasarlayabiliriz ve bu daha biiyiik cisim birinci cisimle ayni tabiatta
oldugu i¢in, cismin kendi cisminde sonlu oldugunu sdylemek dogrudur.
Nitekim bir diislince baska bir diistince ile sinirlandirilmistir. Fakat cisim
diisiince ile ve diisiince de cisimle sinirlandirilmamistir (Spinoza, 2014:31).

Dolayisiyla, Deleuze Spinoza’nin bu gorisleri tizerine yogunlasir. Deleuze
felsefeyi etkin ve pratik olarak nitelendirir. Deleuze’iin igkinligi bir gorevdir ve bu
gelecege yoneliktir. Deleuze’e gore, yaratilmasi gereken sey, deneyime sinir koyacak
askin bir imgenin {iretilmesini engelleyecek diisinme bigimleridir. Yaratima,
Ozellikle kavram yaratimina deginmesi bu nedenledir. Deleuze, bireyin kendisini ve
hayata perspektifini etkileyecek hatta degistirecek, uzlasimsal olmayan, zor ve
devrimci metinler yaratir. Bunlar kisinin kendisi dahil birgok seyi sorgulamasinm
saglamaktadir. Deneyimin ne oldugu her seferinde degisecektir, ¢iinkii deneyim agik
ve ickin bir biitiin olarak diisiiniilmelidir. Dolayisiyla her tiirlii kapali temel Deleuze
tarafindan dislanir (Colebrook, 2013:107). Ickinlik Deleuze igin sadece bir felsefe
degildir; etiktir ve bu etik kendisini digerleri iizerinde yiikseltecek olan her tiirlii tekil

imgenin deneyimi tutsak almasina izin vermeyen bir etiktir.
1.2. Askin Ampirizm

Deleuze’iin felsefesi ampirizme yakindir. Ampirizmin klasik tanimi idealizme
kars1 konumlanmasidir. Idealizmde fikir &nceligi 6n plandayken ampirizmde bunun
yerini deneyim alir; fikirler deneyimin sonucunda olusur. Ampirizme goére, diinyay1
ve deneyimi aciklamak i¢in 6zneyi ve fikirleri kullanamayiz; 6znenin deneyimden
nasil sekillendigini agiklamamz gerekir. Idealistler, nedensel olarak diizenlenmis bir
diinyaya sahip oldugumuzu ¢iinkii bizim nedensellik fikri aracilifiyla deneyimleri bir
araya soktugumuzu one siirerler. Bunun tersine bir ampirikg¢i ise, bir sira deneyimi
oldugunu ve bu siranin da nihayetinde nedensellik fikrini iirettigini savunurlar.
Fikirler deneyimden sekillenmis diisiincelerdir. Bu fikirlerin yaraticis1 ve kurucusu

bir 6zne degildir. Deneyim zihinde sekillenir ve bir deneyimler dizisinden G6zne
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sekillenir (Colebrook, 2013:109). Ama Deleuze’iin ampirizmden c¢ikarimi bu
degildir. Kendi ampirizm bi¢imini agkin ampirizm olarak tanimlar. Bunu yaraticilikla
ilgili bir diisiince olarak yorumlar; askin ampirizmde hicbir temel, 6zne ve
deneyimleyen varlik yoktur, sadece deneyim vardir. Deleuze’iin ampirizmi
felsefesini olugturma, kavramlarini agma ve fikirlerini sunma tarzinda daha acik hale

gelir.

Iliskinin durumlardan ayrilmamasi, 6znenin, siki bir bicim de 6ziine
iligkin tekil bir icerikten ayrilamamasi, nesnelligin, Ozlinde pratik
olmasindandir. Tanimlayici birliginin, yani iliskilerin kendileriyle durumlarin
birliginin ortaya ¢ikacagi yer, giidii ve eylem, ara¢ ve erek baglaridir:
Aslinda, bu arag-erek, giidii-eylem baglar iligkidirler ama bir yandan da
baska seylerdir. Teorik 6znelligin olmamasi ve olabilmesinin de s6z konusu
olmamas1, ampirizmin temel énermesi haline gelir. Iyi baktigimizda gériiriiz
ki bu, sunu sdylemenin bir baska yolundan baska bir sey degildir: Ozne
verinin i¢inde olusur, aslinda, pratik olanin diginda 6zne yoktur (Deleuze,
2008:110).

Deleuze’iin felsefe ve sanatin zorunlu bir kesisimi olarak ifade ettigi
ampirizm igkinlige bir baglanimdir. Deneyimi agiklamak i¢in basvurdugumuz her
fikir deneyim icindeki bir olaydir. Deneyimi igkin olarak bir diizleme yerlestiririz.
Deneyimi de insan deneyimi veya biling deneyimi hatta kiiltiir deneyimi olarak
tanimlama egilimindeyizdir. Deneyimi bize sunulan bir sey olarak, edimsel olan sey
olarak diisliniiriiz. Etkin olarak bildigimiz seyin Gtesine gegen, cok daha genis bir
deneyim alani i¢indeki olaylar oldugumuzu fark edemeyiz. Ickinlik ilkesi, deneyimin
bir varligin yahut nihai bir 6znenin deneyimi olarak gérmemizi talep eder. Biitiin
varliklarin veya fikirlerin sonugta ortaya ¢iktig1 bir deneyimler ve akis1 ve ¢oklugu
vardir. Bundan dolay1 Deleuze, kendi ampirizm bi¢imini ‘radikal ampirizm’ {istiin
ya da askin bir ampirizm olarak tanimlar (Colebrook, 2013:118). Ciinkii ampirizm
deneyimin {iriinii olarak ortaya siiriilmiistii ve bu deneyim insan deneyimi, bilincin
deneyimi, baska bir ifadeyle varligin deneyimi olarak ifade edilmisti. Deleuze gore
ise, agkin ampirizm hicbir temel, 6zne veya deneyimleyen varlik olmadiginda diretir;

yalnizca deneyim ve deneyim kosullar1 vardir.
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2.BOLUM

DELEUZE’UN SINEMA FELSEFESI

2.1. Diisiinsel Bir Yaratim Olarak Sinema

Sinemaya felsefi bir yaklasimda bulunmak degil, dosdogru felsefeden sinemaya gidip,

tam tersi olarak da sinemadan felsefeye gene dosdogru gelmekti séz konusu olan.

(Deleuze, 1986:53)

Sinema en genel anlamiyla imgelerin kompoze edilmesidir. Montaj ve
kamera hareketleriyle birlikte, 15181mn, sesin, miizigin, senaryonun, oyunculugun
kompozisyonundan olusur. Diisiinceye devinim katan sanat¢ilar Deleuze icin ilgi
cekici yaraticilardir. Bu dogrultuda sinemanin goriintiiye devinim katmasi, onun
sinemaya yoOnelmesine neden olmustur. Dolayisiyla Deleuze, sinemayla goriintiiye
‘gercek’ bir devinim katan bir olgu bigiminde, rastlasmamasinin imkansiz oldugunu
ifade eder. Onun sinemaya yonelmesi, sinemanin sadece davraniglar1 degil ruhsal
yasami da yansitabilme konusunda etkin bir disiplin olmasindan kaynaklanmaktadir.
S6z edilen ruhsal yasam, sinemanin genellikle ¢cikmazlarini olusturan riiya ve hayal
gibi imgeleriyle beraber soguk karar alanlari, mutlak anlagmalar ve var olus
tercihlerini de icine alir. Dolayisiyla ruhsal yasam sinema gibi bir yetkinlik
tarafindan incelenebilecektir (Deleuze, 1986:53). Ruhsal hayatin, diisiincenin devimi
oldugunu ifade eden Deleuze, dogal olarak felsefeden sinemaya birim olanin beyin
oldugunu soyler; beyin tekildir, beyin ekrandir. Dilbilim ve psikanalizle sinema
arasinda bir bag kurulamayacagimi ifade eden Deleuze, bunlarin sinemaya
katkilarinin olamayacagi tizerinde durur, bu alanlar1 bu konuda yetersiz gérmektedir.
Katki saglayacak alanlar molekiiler biyoloji ve beyin biyolojisidir. Diisiinceler
molekiilerdir. Bizim gibi yavas varliklar molekiiler hizlardan olusur. Beynin devre
baglantilari, kendilerini olusturan zerre tanecikleri ve uyarilardan énce var olamazlar,
bu baglantilar paradoksal olup, basit goriintii birlikteligini her yonden asan
yapidadirlar. Sinema, goriintiiyli hareketlendirdiginde, yani goriintiiye bir hareket

boyutu kattiginda, siirekli olarak beyin devrelerini ¢izer, yeniden c¢izer (Deleuze,
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1986:54). Deleuze, imgelerin var oldugundan s6z eder ki bunlar beyinde degildir,

aslinda beyin de digerleri gibi imgedir.

Deleuze felsefe ve sinemayr ortak zeminde bulusturur. Her iki alanin
karsilastig1 problemlerin benzer olmasindan 6tiirli, ¢oziimii ¢ogu zaman birbirlerinin
disiplini igerisinde aramalar1 olagan bir durumdur. Her c¢agda her ortamda her
kosulda ortaya c¢ikan problemler benzerlik gosterebilir ve bu problemler farkli
alanlan etkileyebilir. Savastan sonra yasanan buhranin her alani etkilemesi farkli
olacaktir ama bunu tetikleyen nedenler genellikle ortaktir. Deleze’e gore ne sinema
ne de felsefe enformasyon aracidir. Filmlerde ortaya ¢ikan zaman imgeleri
felsefedeki sozciikler gibi 6zeldir. Dolayisiyla bu durum her iki disiplinin paralel
giden etkinlikler oldugu anlamina gelir. Diistlinsel boyutlar1 bakiminda her iki alan da
biiylik bir ugraginin i¢indedirler. Bu iki disiplininin ortak paydada bulustugu baska
bir belirlenim de bunlarin ickinlik diizleminin sagladigi 6zgiirliik olanakliligidir
(Siitgli, 2015:65). Ayrldiklar1 nokta ise, felsefenin kavramsal bir ifadeyken,
sinemanin gorsel-igitsel bir etkinlik olmasidir. Felsefe kavramlar igkinlik
diizleminden aklin mantigina uygun bi¢cimde ¢ikarir. Sinemanin yontemi ise bunu
gorsellige bagvurarak yapmasidir. Bu nedenle sinemanin dolaysiz arag olarak

nitelendirilmesinin nedeni budur; bizi direkt diisiinceyle karsilastirir.

Deleuze gore, sinema imgelerin birlesimidir. Bu tanim aslinda sdzel oncesi
oldugu anlamna gelir. Yine de yapilan tanimlama sinemanin evrensel yahut ilkel bir
dil oldugu anlamima gelmemelidir. Deleuze tespitini s6z ve iletisimin
kokusmusluguna atifta bulunarak yapar. Yaratma ve iletisim kurmak farkl seylerdir,
bu nedenle sozii kagirmak gerekir. Asil meselenin iletisim olmayan, devre kesici
bosluklar yaratmaktan gectigini belirten Deleuze, ancak bu sekilde denetimden
kurtulabilecegimizi soyler (Yetiskin, 2011: 124). Sinemada bunu saglayan 6zellikle
zaman imgenin yarattig1 siire bloklaridir. Dolayisiyla sinema iletisimden uzak bir
sekilde kendi i¢inde barindirdigi imgeler c¢ercevesinde baska yasam alanlarini
bulmaya calisan yaratict bir etkinliktir. Filmler farkli bir uzama sahiptir. Film
kadraji, rasyonel olan ve olmayan c¢esitli fikirler barindiran rasyonel bir uzam yaratir,
bunu kararlastirilmis bir uzam olarak ifade edilebiliriz. Film baska bir diinya,

diisiiniiliip tasarlanms, yaratilmis ve diizenlenmis bir diinyadir. Insanmin bilingsiz
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olarak kavradig1 uzam yerini bilingli sekilde irdelenen uzama birakir. Insan sinema
araciligiyla gercekligi kontrol edebilir. Dolayisiyla film, insan ile diinya arasinda
benzersiz ve onemli bir baglanti olarak goriilebilir. Sinema diinyadaki konumumuzun
aciklamasi haline gelir. Sinema diinya ile etkilesimi canlandirarak anlatir. Diinya ile
etkilesimi algilamamiz acisindan bizim i¢in bir ayna gorevi goriir. Sinema
diisliniilmiis ve tasarlanmis bir diinyadir. Karakterler bizim yasadigimiz her seyi
yasarlar ve bunlar ortalama iki saatte gerceklesir. Deleuze sinemanin yiice, manevi
bir hayata benzedigini vurgular, bunu bir var olus tercih alam1 olarak dile getirir.
Filmsel sekilde nitelendirilebilecek bir diisiince olarak ifade eder (Frampton,

2013:19).

Deleuze, diisinmenin sorunlar1 ortaya koydugunu, onlari elestirdigini bir nevi
baska bir sey yaratmak oldugunu ifade eder. Ciinkii ona gore, bir eser bizi ¢evreleyen
problemleri ve sorunlari, onara cevap getirmeden 6nce, ortaya figkirtmalidir. Deleuze
diisiinceyi ortaya koyarak iireten, bir yaratim olarak konumlandirdigi sinemanin bir
imgeler pratigi oldugunu ve bu pratigin kuramini1 da felsefenin yapmasi gerektigini
ifade eder. Deleuze sinema hakkinda iki temel kitap yazmistir: “Cinema | Movement-
Image” (1983) ve “Cinema Il Time-Image” (1985). Deleuze kitaplarinin ve hatta
sinema kuraminin, sinemanin kendisinden ¢ok sinema kavramlariyla ilgili oldugunu
ifade eder. Ciinkii bir 6nceki bolimde de anlatildig1 gibi, Deleuze bir filozoftur ve

ona gore filozofun isi kavram yaratmaktir.

Ben felsefe yaptigimi sdylilyorum, yani kavramlar icat etmeye calistyorum.
Peki sorsaydim, siz sinema yapanlar, peki siz ne yapiyorsunuz? Siz, sinema
yapanlar, kavramlar icat etmiyorsunuz-sizin isiniz degil bu-; siz, hareket-siire
bloklar1 (blocs de mouvement/duree) yaratiyorsunuz. Baska bir deyisle, eger
hareket-siire bloklar1 imal ediyorsaniz sinema yaptiginizdan sz edilebilir
ancak (Deleuze, 2003:21).

Deleuze’e gore mesele, hikaye anlatip anlatmamak degildir. Her olayin
arkasinda hikayeler vardir. Felsefe bu hikayeleri kavramlarla iletir, sinemanin araci
ise hareket-siire bloklaridir. Deleuze, sinemanin 0ziinu hareket-siire bloklar1 olarak
tespit ettiginde 6z ve goriiniis arasindaki farka meydan okur. Nitekim Alain Badiou,
sinemada varlik ve goriinlis arasindaki iliski sorunu etrafinda dénen bir paradoks
bulundugundan s6z eder (Badiou, 2013:207). Badiou, sinemanin gergekligin kopyasi,

onun yapay bir boyutu oldugunu ifade eder. Deleuze ise, Bergson’un imge ve gercek
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ayrimini reddeden goriisiinii savunmaktadir. Bergson, sinemanin hareketi hareketsiz
kesitlerle yeniden kurarken, insan algisinin yaptig1 seyi yaptigini ifade eder. Bu
nedenle Bergson, sinemanin insan algisinin kosullarindan koptugunu savunan
diistinceden ayrilir. Deleuze’e gore sinema ne bir temsil ne bir kopya ne de bir
golgedir; sinema sinemadir. Sinemadaki imgeler her ne kadar teknolojik bir siiregle
hareketlendiriliyor goriinseler de teknigin yaptig1 sey, ger¢ek yasamda yasadigimiz
hareket algismin diizeltilmesinden ibarettir (Oztiirk, 2017: 195). Soyle ki; sinema
seritlerinde sabit fotograf olarak duran imgeler hareketlendirildiginde bir illiizyon
yaratilmamakta, tam aksine giinliik yasamdaki hareket algis1 perdeye yansimaktadir.
Film ger¢egi kullanir; fakat onu alir, sekillendirir ve ona yeni bir yorum katarak
seyircinin Oniine koyar. Filmin kayit teknolojisi ger¢ekligi otomatik olarak degistirir
ve yonetmenler de gercekligi sanatsal olarak yeniden sekillendirir. Filmdeki
karakterler, binalar, manzaralar, nesneler kisaca biitiin imgeler artik gercek
degillerdir; doganin bir pargasi degillerdir, sinemaya ait olmuslardir. Sinemay1
tamamen gergeklige hapsetmek film diinyasini kisitlamak demektir. Sinemay1 yeni
bir diinya olarak kabul etmek, onu gercekligin sadece bir kopyasi olarak nitelemenin
dogru olmadigimi bilmek gerekir. Sinema kendi maksadi ve yaraticiligiyla bash
basina bir diinyadir. O gercegin diislincelerinin yansitilmasi, perdeye aktarilmasi ve
gosterilmesidir. Film kendi kurallarina sahip bir diinyadir ve felsefe, onun deneyimli
ve bilgiyi esnek sekilde yeniden konumlandirmasindan ders ¢ikarmalidir (Frampton,
2013:17).

Sinema ve felsefenin temas ettigi nokta, sinemanin diisiincenin imgesini
verebilmesidir. Bu nedenle sinemanin ilettigi diisiince imgesinde, imge ve hareket
cakismaktadir. Dolayisiyla, Deleuze’iin sinema hakkindaki kitaplari, sinema iizerine
ortaya atilan bircok goriise meydan okumus ve hatta biiyiikk bir kismini da
degistirmistir. Bununla birlikte, felsefenin 6zne-nesne, i¢-dis, imge-hareket gibi bazi
diializmlerini de ters yliz etmektedir ki 6zellikle imge ile hareketi bir arada sunmasi
onun Henri Bergson’un disiincelerini  kendi felsefe anlayisi igerisinde
yorumlamasiyla olmustur. Bu nedenle, filozoflarin kavramlarla, sinemacilarin da
kavramlar yerine hareket-imgeler ve zaman-imgelerle disiindiigiinii ifade eden
Deleuze’iin bu imgelerine gegmeden dnce Bergson’un sinema yaklagimina deginmek

gerekir.
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2.2. Bergson

Pratik bilgimizin mekanizmast sinematografik bir mekanizmadr.

(Bergson, 1947:392)

Deleuze sinema felsefesini Bergson’un tezlerinden yola ¢ikarak gelistirmistir.
Deleuze Bergson’un kitaplarinin sinemanin erken donemlerini kapsayan bir¢ok
gonderme barindirdigini savunur. Deleuze agisindan bu durum sinemanin heniiz
kesfedildigi donemlerde, hareket imgesinin felsefenin ilgi alami iginde oldugunu
gosterir. Bergson’un Yaratici Tekdmiil kitabinin son boliimiinde sinematografik
illizyondan soz edilir. Bergsona gore sinema mekaniksel bir yanilsamadir. Deleuze
Bergson’un Madde ve Bellek kitabinin da sinema-diisiince kitab1 olarak
okunabilecegini ifade eder. Tabi Deleuze icin Bergson’un 6nemi; Bergson’un
sinemay1 felsefe alanina aktaran, imge-hareket c¢akismasi dogrultusunda verdigi
cabadir (Siit¢ii, 2015: 70). Bergson i¢in bizim sinemadan aldigimiz bilgi ve

algilarimiz araciligiyla edindigimiz bilgi arasinda bir fark yoktur.

Bergson’a gore, algilarimizin bize bizim disimizdaki hareketi dolaysiz
vermedigi gibi sinema da bunu dolaysiz, yani ayn1 sekilde veremez; pratik bilgimizin
mekanizmasi1 sinematografik bir mekanizmadir. Ona gore gerek sinema gerekse
bizim kendi bilgimiz, gercekligi yapay bir olusla yeniden insa edebilirler. Bundan
dolay1 ikisiyle de realitenin biitliniiyle kavranmas1 miimkiin degildir.

Esyanin i¢ olusuna baglanilacak yerde bu olusu yapma olarak yeniden terkip

etmek {lizere esyanin disinda yer almaktir. Bunun gibi biz de gecen realiteden

hemen hemen enstantane denebilecek goriisler aldiktan sonra bunlari, o

realitenin karakteristikleri oldugu i¢in, bilgi cihazinin esasinda bulunan soyut,

yeknesak ve gorinmez bir olusun boyunca dizi siralamak suretiyle asil
olustaki karakteristigi taklit etmeyi kafi goriiriiz. Idrak, dil ve diisiince hep
boyle yapiyor. Olus ister diigiiniilmiis ister ifade yahut idrak edilmis olsun

hepsinde bir nevi i¢ sinematografisi isletilmekten bagka bir sey yapilmiyor
(Bergson, 1947:392).

Bergson sinemay1 aslinda elestirir. Daha dogrusu onun sinema hakkindaki
elestirisi insanin algilama ve diisiinme aligkanliklarini elestirmesinden kaynaklanir.
Bergson’a gore biz hareket ve degisimin yeniden iiretilmesine dair aliskanliklar
sahibiyiz ve bu aligkanligimiz bizim ger¢ek nedeni gérmemiz tlizerinde bir sis perdesi

olusturur. Ona gore hareket ve degisimdeki ardilik bize zaman olarak da bir ardiligin
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oldugu imajim verir. Dogal olarak biz de onlarin birbirlerini izlediklerini sdylemek
durumunda kaliyoruz. Ardiliginin herhangi bir sey ekledigini sdylemek yerine, bir
eksiklige, algilamadaki zayifliga isaret ettigini sdylemek daha dogru olur. Ciinkii
sOziinli ettigi bu ardilik algilanani biitiin olarak kavramak yerine, tipki bir film
goriintiisii gibi parcalamaya zorlar (Sofuoglu, 2004:66). Yani Bergson’un ifade ettigi
sey; sinemanin hareketi hareketsiz kesitlerle yeniden kurarken, insan algisinin
yaptigindan baska bir sey yapmadigidir. Sinema, bizim bilgi edinme aracimiz
degildir. Sinema sadece bizim diinyayla temasimizin teknik olarak ger¢eklesmesidir.
Sinema algi, dil ve dislincenin yaptig1 seyin aynmisini yapmaktadir. Dolayisiyla
sinema ve algi mekanizmasi benzerdirler. Bunlar pratik bir karakter tasirlar. Bu
durumda sinematografik metot, tek metottur, ¢iinkii bilginin genel gidisini

aksiyonlarin gidisine uydurmaktan ibarettir. (Bergson, 1947:393).

Deleuze, Bergson’un agiklamalar1  dogrultusunda  dogal  alginin
gerceklestirdigi illiizyonun sinematografik illiizyondan farkli oldugunu belirtir. Her
ikisinin yanilsama olmalar1 agisindan benzer olduklarini lakin detayli bir inceleme
sonucunda aralarindaki farkin ortaya cikacagimi belirtir. Dogal algida gergeklesen
illiizyon, alginin olusmasini saglayan ortam gercevesinde direkt 6znenin kendisinde
ortaya ¢ikar. Sinematografik illiizyonda ise imge, biitiin 6znelere (izleyiciler) yonelik
hazirlanmistir. Bununla birlikte, s6z edilebilecek bir diger nokta da sudur: dogal
algida gergeklesen illiizyon tek merkezlidir, sinematografik illiizyonda ise bu birgok
merkezde gerceklestirilir. Sinemanimn kamera ve montaj gibi ¢ok onemli iki 6geye
sahip olmast onun dogal algidan daha avantajli bir konuma ulasmasini saglar.
Kameranin sagladigi olanak bir merkezsizliktir, montaj bu olanakla elde edilen
imgelerin kendi belirledigi bir diizene koyar (Siitgii, 2015: 78). Deleuze bu farki
ortaya koyuyor ama ac¢iklamalarini yadirgamiyor, cilinkii Bergson’un sinema tiizerine
yazdigr donemler sinemanin ilk donemleri. Henliz montajin, dykiisel karmasikligin
ortaya c¢cikmadigi donemler. Bu nedenle sinema Bergson’a gore, insan goziiniin
gordiigiiniin yeniden tekrarindan baska bir sey degildir. Bergson’un bu goriislerine
ragmen Deleuze, kendi sinema felsefesini onun sezgi ve siire kavramlarindan yola
cikarak gelistirmistir. Bu kavramlar irdeleyerek sinematografik diisiinmenin Oniinii

agmustir.
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2.2.1. Siire Kavrami
Siire, gelecegi kemiren ve ilerledikce biiyiiyen ge¢misin
daimi bir ilerlemesidir (Bergson, 1947:16)

Bergson siireyi psikolojik bir deneyim olarak betimler. Bu deneyimi biling
aracilifiyla agiklamaktadir. Bizim disimizda olan zaman ‘homojen zaman’dir, esit
araliklara boliinmiis ve Olgiilebilir (sayilabilir) hale getirilmistir. O halde zaman
igerisinde her anin, dogrusal ¢izginin tizerinde olan homojen noktalarla 6zdestir. Bu
noktalarin toplamimnin bize zamam verdigi distiniilir. Homojen zaman olarak
nitelendirdigi bu zaman bizim disimizdaki, yani psikoloji alanina girmeyen nesneleri
anlamak i¢in yeterlidir. Lakin insandaki zamansallik, uzamsal olmayan bir diger
zaman gerekliligini zorunlu kilar. Bergson, digsal zamanin sakladigi fakat igsel
yasantimizda dolaysiz bir sekilde ortaya ¢ikan, bilince 6zgii bu heterojen zamana,
bagka bir ifadeyle ‘siire’ye sezgi araciligiyla ulasir. Gergek zaman olarak
nitelendirdigi siire saytyla dl¢lilemedigi gibi uzayin terimleriyle de ifade edilemez.
Hissettigimiz duygular neticesinde birbirinden ayr1 hizlar elde eden ve 6l¢iilemeyen
tekilligin zamanidir. Siire sezgilerin dolaysizliginda yakalanabilir olandir. Bergson’a
gdre, zamanin yalnizca homojen zamandan ibaret oldugunu diisiiniirsek, siirenin
varligin1 unutursak hem kendi yasantilarimizi anlayamaz hale geliriz, hem de
homojen zamanin aslinda nasil siirede temellendigini gézden kagiririz (Deleuze,
2010:26). Bergson, hem boliinebilen, niceliksel ifadelerle sayilabilen Ol¢timlerle
sinirlandirilmig bir homojen zamandan hem de boliinse bile boliiniirken niteliksel bir
degisim geciren, her birinin kendi niteliksel farklarinin oldugu heterojen bir zamanin
var oldugunu sdyler. Bununla birlikte, niceliksel yogunluk kavraminin dis diinyanin
yani sira ruhsal durumlara da uygulanmasini elestirir. Yasadigimiz herhangi bir
duyguyu -bu hiiziin de olabilir mutluluk da- baska bir duygumuzla kiyaslayip,
yogunlugunu ona gore belirlemek, uzamsal olmayan ruhsal durumlara, uzama ait
niceliksel oOlciitlerle yaklagsmaktir. Bunun nedeni miktar ifadeleri i¢in kullanilan
sozcliklerin yalnizca uzamda yer alan cisimlerin karsilastirilmasi i¢in belirli 6l¢iitler
sunabilmeleridir. Ornegin ac1 gibi bir duyumu niceliksel ifadelerle 6lgmek
imkansizdir. Dolayisiyla ruhsal durumlar sadece niteliksel farklarla, doga farklariyla

birbirlerinden ayrilirlar. Acinin kaynaginin uzamsal oldugu sdylenebilir, homojen
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zamana aittir; fakat aci uzam-disidir, siireye aittir (Deleuze, 2010:27). Deleuze

Bergson’un siiresiyle ilgili ayn1 zamanda bunlar1 sdyler:

Siirede s6z konusu olan bir ‘gecis’, bir ‘degisim’, ‘olug’ ama siiren bir olus,
toziin kendisiyle o6zdes bir degisimdir. Bergson’un siirenin iki temel
ozelligini, siireklilik ve heterojenligi uzlastirmada higbir giicliik ¢cekmedigini
goriiyoruz. Ama siire boyle tanimlandiginda, yalnizca yasanan bir deneyim
olmaktan c¢ikar, genisleyen bir deneyime doniisiir, hatta deneyimi asarak
deneyimin kosulu haline gelir. Ciinkii deneyimin sundugu hep uzayla siirenin
bir karisimidir. Saf siire bize digsalliga sahip olmayan, tiimiiyle icsel bir
ardisiklik; uzay ise ardisiklik igermeyen bir digsallik sunar (aslinda, gegmisin
bellegi, uzayda olmus olanin animsanmasi, siiren bir zihni yine de
icermektedir). Bu ikisi arasinda bir karisim olusur, uzay karisima digsal
ayrimlarinin, homojen ve siireksiz ‘kesitleri’nin bigimiyle katilirken, siire
igsel, heterojen ve siirekli ardisikligini getirir (Deleuze, 2010:77).

Siirekli bir degisim ve olusum iginde olan insanin bilincinde bunlarin farkina
varmasidir zaman. Bergson’a gore siire, ruhsal yasamda tasidig: siireklilik niteligine
bagl anlam kazanan 6znel bir kavramdir, zaman ise Olciilebilen bir 6zellige sahip
olmas1 nedeniyle nesnel ve soyut bir kavramdir. Bergson’un vurguladigi nokta igsel
hayattaki siirenin ger¢ek oldugudur. Dolayisiyla bu iizerine diisliniilmeyen ama
yasanilandir. Bilincin kendi zamani olarak sz ettigi siire, bireyin yasadiklar
dogrultusunda anlam kazanir. Olgusallik, olus siirecindedir ve niceliksel bir anlam
tasimaz, bu nedenle de olgiilemez. Her zaman devam eden degisim s6z konusudur,
bunu olusturan nitelik ise yasamdir, bilingtir (Yilmaz, 2011:65). Bergson’a gore
yasam da birey de hep devam eden bir degisim halindedir. O, siireyi temellendirirken

bireyin durmaksizin devam eden degisimini referans alir.

Zaman yolu lizerinde ilerleyen ruhun hali, topladig1 siirelerden bir kar topu
gibi miitemadiyen biliylimistiir. Daha derinden i¢sel olan duyumlar,
teessiitler, arzular vesairede bu degisme, degismeyen dissal bir seyden alinan
basit bir gérme idrakine nispetle bittabi daha ¢ok oluyor. Fakat bu fasilasiz
degismeye dikkat etmemek bize uygun geliyor, dikkat ettigimiz zaman bile
bunu ancak viicudumuza yeni bir tavir, dikkatimize yeni bir yon verdirecek
bir dereceye geldigi zaman yapiyoruz ve ancak o zaman degismis
oldugumuzu anliyoruz. Hakikatte ise, hi¢ durmadan degisiyoruz, psikolojik
halin kendisi de zaten degismeden baska bir sey degil (Bergson, 1947:13).

Siire 6ziinde bellek yahut bilingtir. Bellek gegmisimizi saklar, gegmisimiz
hayatimizin evrelerini gegerek simdiki ben’e kendiliginden ulasir. Dolayisiyla

geemisimiz simdinin i¢inde yasar. Bu da onun hem bir birlik hem de bir ¢okluk
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oldugu anlamina gelir. Hatirlatma ise belki gordiigiimiiz bir imgeyle ya da
karsilastigimiz bir durumla, c¢ogu zaman bir etkene bagl olarak simdiye
baglanmasidir. Ge¢mis simdinin i¢inde iki sekilde yasamaya devam eder. Bunlardan
bir tanesi devindirici mekanizmalardir digeri ise bagimsiz animsamalar. Olaylarin
bellekteki izlenimlerinden ve animsamalarindan s6z eden Bergson, bilincin mekanik
olmadigini savunur. Bellek ne bir hayaller ag1 ne de beynin bir fonksiyonudur; aksine
beyin bellegin aracidir. Bellek, gecmisten simdiye, yasanan gercege dogru dinamik
bir giictiir. Simdiyi ge¢misten ayiran nokta simdinin devinim halinde olmasidir
(Y1lmaz, 2011:67). Siire ve bellek Bergson’da birbirini tamamlayan kavramlardir.
Siireye ancak sezgi araciligiyla ulasilabilir ve sadece sezgi sayesinde dolaysiz sekilde

taninabilir.
2.2.2. Yontem Olarak Sezgi

Sezgi, Bergsonculugun yontemidir. Bunun herhangi bir his veya duygulanim
olmadigimi sdylemek gerekir. Sezgi felsefenin en gelismis yontemlerinden biridir.
Bergson, sezginin siireyi gerektirdigini 1srarlar vurgular. Bergson’un amaci felsefeyi
kesin bir disiplin haline getirmek, bilimin kendi olanakliliginda sahip oldugu
kesinligi felsefenin de kendi disiplini igerisinde kazanmasini saglamaktir. Bergson bu
yontemi felsefeye kazandirmanin yolunu sezgi yontemine bagvurmakta bulur. Yalin
bir edimdir sezgi. Yalinlik Bergson’a gore hem virtiiel bir ¢coklugu hem de bunun
igerisinde gergeklesen gesitli yonleri igine alir. Dolayisiyla sezginin fazlasiyla anlam

ve indirgenemeyecek birgok perspektif icerdigi sdylenebilir (Deleuze, 2010:54).

Bergson yonteminin kurallarin1 belirleyen {i¢ edim tiiriinden s6z edilebilir:
Bunlarin birincisi problemlerin sunulmasidir. Baska bir ifadeyle, problemlere
dogruluk-yanlislik gibi anlamlar yiiklemek, yanlis problemlerin gegersizligini ortaya
cikarmak, dogrulugu ve yaratmayi1 problemleri baz alarak uzlagtirmaya c¢alismak.
Cocuklukta baslayan toplumsal bir 6nyargidan dolayi, dogru ve yanlisin Sadece
¢Oziimiin icinde olabilecegine dair, daha dogrusu onlarin yalnizca ¢oziimlerle
basladigina inanmak gibi bir hatayla hayatimiza devam ediyoruz. Bergson buna bir
hocayla 6grencisini 6rnek olarak gosterir; hoca problemi verir, 6grenciden bunu
¢Ozmesini ister. O bunun bir kolelik durumu olduguna iddia eder. Ciinkii gercek

Ozgiirlik sadece problemleri ¢ozmek degil, onlarin ne olduguna karar verebilme,
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yani bu problemleri yaratma giiciine sahip olmaktir. Bunu yari-tanrisal bir gii¢ olarak
tamimlayan Bergson’a gore bu gii¢ iki avantaj dogurur: bunlardan ilki dogru
problemlerin yaratici sekliyle ortaya ¢ikarilmasidir; digeri ise yanlis olanlarin ise yok
edilmesidir (Deleuze, 2010:55). Felsefe gibi disiplinlerin ¢ogunda dnemli olan bir
problemin ¢oziimiinden c¢ok onun ortaya cikarilmasidir. Bergson’un sdylemek
istedigi sey; dogru ortaya konan problemin ¢éziimiiniin de oldugudur. Yanlis ortaya
konulan problem ise basindan itibaren ¢oziimden uzak olacaktir. Bergson’a gore iki
¢esit yanlis problemden soz edilebilir: ‘var olmayan problemler’ ve ‘kotii ortaya
konmus problemler’. Bergson birinci tiire yokluk, diizensizlik ya da olanaklilik
problemlerini (bilgi ve varlik problemleri); ikinci tiire 6zgiirlik ya da yogunluk

problemlerini 6rnek gdsterir (Deleuze, 2010:57).

Ikinci kural; yamlsamay: bertaraf etmek, hakiki doga farklariyla beraber
gercegin eklemlenmelerini  kesfetmek. Deleuze Bergson’un ikiliklerinin {inlii
oldugunu belirtir; nitelik-nicelik, heterojen-homojen, siire-uzay, siirekli-siireksiz, ani-
alg1, i¢giidii-zeka gibi (Deleuze, 2010:61). Deleuze’e gore Bergson igin bu ikilikler
bir karisimin dogal eklemlerine boliinebilmesi agisindan Onemlidir. Bergson soz
ettigi ikiliklerinde aslinda birbirlerine karistigini goz ardi etmez fakat deneyimin bize
yalnizca karigimlar sundugunu belirtir. Zaten sorunu burada gérmez Bergson. Mesela
zaman hakkinda saf bir diisiinceye sahip degilizdir; bu diisiincemize uzay da eslik
eder, bunlar karismiglardir. Onun problem gordiigii nokta betimlerimizde, 6zleri
itibariyle farkli iki 6genin, biri siireye digeri de uzama ait iki saf mevcudiyetin
birbirinden ayrilamaz duruma gelisidir. Uzam ve zaman birbirine o kadar ¢ok
karismustir ki, artik bu karisimin karsisina koydugumuz sey i¢in hem uzay disi hem
de zaman dis1 ifadelerini kullaniriz. Bu da karisgimlar1 aslinda kendisi de karismis
halde duran bir birimle 6l¢tiigiimiiz anlamina gelir (Deleuze, 2010:62). Bu durumda
Bergson’a gore, siirenin varliginin goéz ardi edilmesine neden olan sey uzamin
kavramlariyla diisiinmektir. Boylelikle bu durum diisiliniirlerde bir tiir yanilsamanin
olmasina neden olacaktir. Bergson saf olana ulagmaya calisir. Bu nedenle doga
farklarin1 yeniden kurmayla ilgilenir. Cilinkii ona gore saf olan sey doga bakimindan
farkli olandir, tabi sadece egilimler doga bakimindan farklidir. Demek ki s6z konusu
olan, karigimi niteliksel, nitelikli egilimlerine gore bolmektir; bu da hareketler olarak,

hareket yonleri olarak tamimlanan slire ve uzami bir araya getiris tarzinin baz
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alinmasiyla yapilacak bir bélme oldugu anlamina gelir. Bélme yonteminde s6z
konusu olan, tasarimi onu kosullayan o&gelere, doga bakimindan farkli saf
mevcudiyetlere ya da egilimlere bolmektir (Deleuze, 2010:63). Ugiincii kural ise,
problemleri uzaydan ayirip zamana bagli bir sekilde ortaya koymak ve onlari
cozmektir (Deleuze, 2010:70). Sezginin temel anlami1 burada yatar. Siireyi gerektiren
sezgidir ve onun terimleriyle diisinmeye dayanir. Sezgi Oziinde bir bdlme
yontemidir. Onu anlamanin tek yolu doga farklarmi belirleyen bdlme hareketine

donmektir.

Stire her zaman doga farklarinin yeri ve ortamidir, hatta siire bu farklarin
toplamidir, ¢oklugudur; yalnizca siirede doga farklari vardir, oysa uzay
derece farklarmmin yerinden, ortamindan, toplamindan ibarettir. Sezgi
yonteme doniisiir ya da daha dogrusu, yontem dolaysiz olana kavusur. Sezgi
siire degildir. Sezgi, daha c¢ok, kendi sliremizin disina ¢ikmamizi, bizden
asagida ya da yukarida bulunan bagka siirelerin varolusunu dolaysizca
olumlamak icin kendi siliremizden yararlanmamizi saglayan harekettir
(Deleuze, 2010:72).

2.2.3. Bergson’un Hareket Uzerine Tezleri

Bergson hareket lizerine ii¢ tezden séz eder. Bu tezlerden ilki en tinliileri
olmasimin yam sira digerlerinin goz ardi edilmesine neden olur. Halbuki o diger iki
teze sadece giris niteligindedir. Bergson’un birinci tezine gore hareket, kat edilen
mekanla ayni anlama gelmemektedir. Kat edilen mekéan tiikenmistir; hareket
stirendir, kat etmenin eylemidir. Kat edilen mekan béliinebilirken, hatta sonsuzca
boliinebilirken, hareket boliinemez. Zaten her boliiniisiinde dogas1 degismis olacaktir.
Bu karisik bir fikri var saymaktadir: Kat edilen mekanlarin ¢ogu aslinda aymi
homojen mekana ait olduklar1 halde, hareketler heterojen oldugu ve birbirine
indirgenemeyecekleri  sdylenebilir (Deleuze, 2014:11). Bergson’un hareketi
mekandaki konumlarla ya da zamandaki anlarla yeniden kuramayacagimiza
degindigini ifade eden Baker, bunun ‘hareketsiz kesitler’le olmayacagini ifade eder.
Bu soyut bir ardisikhik fikrini disaridan eklemek demektir. Iki an ya da konumu
sonsuzca yaklastirin, hareket yine iki kesit arasinda olup bitecektir. Zamanin anlarin
sonsuzca yaklastirin. Hareket yine iki an arasindaki ‘somut siirede’ vuku bulacaktir

(Baker, 2011:141).
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Deleuze sinema yaklasimini Bergson’un ikinci tezini baz alarak gelistirmistir.
Bu tez anlarin niteligine bir atiftir. Hareket bir durumdan digerine diizenli bir
gecistir. Yetigkin, Deleuze’iin bu tezi daha umut verici bulduguna deginir. Bunun
nedeni de antikgagdaki hareket anlayisi ile modern bilimdeki hareket anlayisi
arasinda bir fark ortaya atilmasidir. Antik caglarda hareket, bir formdan digerine
gecistir. Bunun aslinda pozlarla ayricalikli anlarin bir diizeni oldugu sdylenebilir.
Ayricalikli anlar yahut pozlar, o zamanki diinya goriisiinde fikirlerle baglanirlar.
Dolayisiyla bunlar birer ideal bigimdirler ve eylem bu perspektife gore belli bir poza
yahut ayricalikli ana heniiz ulasmamis ara siiregten ibarettir. Modern ¢agda ise,
hareket artik ayricalikli anlardan degil herhangi anlardan olusmaktadir. Sinemanin
deger kazanmasi herhangi-anlara yonelmesiyle, yani bir ayrimciligi olmayan anlarin
tizerinden isleyen anlayis ile saglanacaktir (Yetiskin, 2011: 126). Hareket imgesinin
kesfi bu ikinci tezle ilgilidir. Sinema {izerine olan tartismalar dan bazilari; onun
miikemmellestirilmis illiizyon olup olmadigi ya da modern diislincenin ulastig
noktalardan biri olup olmadigiyla alakalidir. Bergson igin sinema modern bilimsel
diislincenin bir ist asamasidir. Deleuze Bergson’un bu goriisiiniin nedenini
sinemanin erken doneminde, ayricalikli anlar iizerine gelisme gostermis olmasina
baglar. Sinemanin ilk yaraticilarindan olan Eisenstein’in eylemden spesifik anlari
¢ekip sinemanin temasi haline getirmesi buna Ornek olarak gosterilebilir. Siitgii

kitabinda Deleuze’iin Eisenstein montaj1 hakkindaki fikirlerini bize iletir:

Deleuze’ e gore Eisenstein, belli hareketleri ve eylemleri segip, bunlar
montajda bir catismanin igine iterek sinemasin1 yaratmaktaydi. Fakat
Eisenstein, ayricalikli an1, agkin bir formun senteziyle degil, harekete ait tekil
ya da yalmzca dikkat cekici bir an olarak sunuyordu. Sinema, ilk ortaya
ciktiginda ayricalikli anlar1 kaydetmekten baska bir sey degildi. 1877 ve 1880
yillarinda Muybridge dort nala giden atlarin meshur 6rnegini kaydederek ilk
sinematografik calismay1 gergeklestirmisti: Atin bir, iki, {i¢... seklinde zemin
lizerinde attig1 adimlar. Deleuze bunlar1 ayricalikli anlar olarak dile gitirir.
Fakat, eger bunlar ayricalikli anlar ise agkin formun gerceklesiminin anlari
degil, harekete ait tekil ve dikkat gekici anlardir. Dolayisiyla Eisenstein’da
‘ayricalikli an’ aslinda 6ne ¢ikarilmis ‘herhangi bir an’dir (Siit¢ii, 2015:82).

Bergson’un {igiincii ve son tezi ise, hareketle baglantili olarak bir yanilsamay1
veya siirede gerceklesen degisimi ifade eder. An yalnizca eylemin hareket etmeyen
bir boliimiinde durmaz, hareket de siirenin, yani biitliniin ya da bir biitiiniin hareketli

bir kesitidir. Siire zaten tanmimi geregi degisimdir; bir degisim igerisindedir ve
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degismeyi hi¢ birakmaz. Ornegin madde hareketlidir lakin degismez. Halbuki eylem
stirede gergeklesen veya biitiinde olan degisime karsilik gelir. Problemi yaratan seyin
bir tarafta bu ifade ve 6biir tarafta bu ‘biitiin-siire’ 6zdesligi oldugu séylenebilir
(Deleuze, 2014:19). Bergson’a goére degisim siirenin temel Ozelligidir. Bergson
acisindan degisim silirenin ana ilkesidir. Bergson’un biitiindeki degismeyi acikladig

orneklerden bir tanesi sekerli sudur:

Mesela bir bardak serbet yapmak istesem mutlaka sekerin erimesini
bekleyecegim. Bu kii¢iik olgu bize ¢ok sey ogretir. Ciinkii sekerin erimesi i¢in
bekleyecegim zaman artik maddi diinyanin biitiin tarihi boylu boyunca
serilmis gibi tatbik olunan matematik bir zaman olmayacaktir. Bu zaman
benim sabirsizligimla beraber vak’i olan, bana ait bir siirenin bir pargasi ile
beraber gecen, istendigi kadar uzatilip kisaltilmayan, daha dogrusu
diisiiniilmiis olmay1p yasanilmis olan bir zaman oldugu i¢in artik bir nispeti
degil, bir mutlaki ifade eder. Buradaki bardak, seker ve sekerin suda erimesi
stireci soyutlamalardan bagka bir sey degildir; duyularimin ve miidrikemin

‘biitlin’den ayirdig1 bu seyler belki de bir suur tarzinda ilerliyorlardir

(Bergson, 1947:23).

Bergson’un bu 6rneginde s6z konusu olan sadece bir hareket degil, sekerin bir
bardak suyun igerisinde erimesi hareketiyle birlikte meydana gelen niteliksel
degisimdir. Ayn1 zamanda silire¢ boyunca var olan zihinsel ger¢ekligin biitiiniin
degisimiyle paralellik gostermesidir. Deleuze’e gore Bergson'un bu drnekle {izerinde
durdugu nokta bekleyistir. Bu zihinsel bir bekleyis olarak anlatilabilir. Siire onun
ifade ettigi sekliyle, verili degildir; aslinda verilebilen bir olanaga da sahip degildir.
Bu tinsel siirenin yalnizca kisinin bekleyisini degil degisen bir biitlinii gdstermesinin
nedenini biitiiniin de verili olmamasina baglar Bergson. Ciinkii biitiin a¢iktir, siirekli
bir degisimin, yeni bir seyler meydana getirmenin ve siirmenin kendisine aittir

(Deleuze, 2014:21).

Bergson’a gore hareket nesneler arasindaki iligkiye yonelik oldugu igin
biitiiniin degisimine de yol agar. Biitiin ya da siire olarak ifade edilen bu durumun
parcalanmas1 harekete baglidir. Biitiinde boliinen nesneler tekrar biitiinde birlesir.
Aslinda nesneler hareket etmeseler dahi bunlar arasinda bir hareket kurulmaktadir;
her sey silireye baglantilanir. Stirenin 6ziidiir bu, nitekim evren bir olustur. Hareket
olsa da olmasa da var olan baglantidan dolay:1 aslinda bir degisim vardir bu da

olustur. Siire, homojendir, bdliinemez; eylem ise nitelikseldir ve degisim halindedir.
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Bundan dolay1, ¢izgide bulunan nesneler yerlerini harcketle degistirdikleri sirada,
biitliniin degisimi bu hareketlerin olusturdugu baglantilarla gergeklesir. Bu da
eylemdeki degisimin niceliksel, siiredeki degisimin de niteliksel oldugu anlamina
gelir. Siiredeki degisime karsilik gelen bu tez Deleuze agisindan farkli bir 6neme
sahiptir. Artik slirede uzaysal olmayan degisimlerin devreye girdigi anlamini
barindirir. Boylelikle, uzaysal bagint1 s6z konusu olamayacagina gore, zamansal
bagintilardan soz edilebilir ve artik Deleuze’iin ¢ok deger verdigi zaman-imge 6n

plandadir (Siitgii, 2015:86).
2.3. Deleuze’iin Sinematografik imgeleri

Sinematografi kavramini olusturan sozciiklerin kokii Yunancadir ve bu
bilesik sozciik ‘hareketle yazi yazmak’ anlamina gelir. Film ¢ekmek, film yapmaktir;
ama sinematografi basit bir goriintilleme isinden ¢ok oOtesidir. Diislince, hareket,
duygusal ifade, ton ve iletisimin sdze gelmeyen tiim diger bigimlerini alip onlar
gorsel terimler haline getirme stirecidir (Brown, 2014:2). Deleuze imgeyi bir temsil
olarak ele almaz. imge, zihnin yarattig1 gergeklikten uzak ruhsal bir olgu degildir.
Gergekligin kopyasi seklinde ya da onun golgesi olarak ifade edilemez. Imge, kendi
iginde barindirdigi bir gergekligi olan ontolojik bir duruma goénderimde bulunur.
Evrende canli ve cansiz imgeler bulunur. Sinemanin 6zelligi, hareket ve zaman
imgelerini insan 6znelliginden bagimsiz bir tarzda ‘tinsel bir otomat’ gibi sunmasidir.
Sinema, bir temsil degil, hareket ve zaman bloklarindan olusan bir sanattir. Bu
anlamda sinema, tipki bilim ve felsefe gibi kaosa set ¢ekerek onunla kapisir (Oztiirk,

2017: 244).

Deleuze’e gore sinemanin yaratimi olan imgeler, kendi baslarina diisiincenin
saf halleridirler. Bu perspektif dogrultusunda gelistirdigi fikirleri ve kavramlari
imgelerle bulusturarak yeni diisiinsel olusumlara ve yeni anlamlara zemin hazirlar.
Onun araciligiyla felsefeden ayrilan diisiinceler, sinematografik imgelerle bir araya
gelir ve boylece yeni diisiince akislarmin olusabilmesine neden olurlar (Ipek,
2017:284). Imgeyi hareket eden olarak tanimlayan Deleuze’e gére yalnizca imge
hareketleri diizlemi s6z konusudur. Sozi edilen diizlem, imgenin hareket ettigi ve
diger imgelerle temas igerisinde oldugu alandir. Aslinda imge sadece diger imgelerle

etki-tepki iliskisi degildir, ayn1 zamanda kendisine de tepki verir. Dolayisiyla imge
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etki ve tepkinin dayanagi olmanin yaninda, tiim yiizleri altinda da etki ve tepkidir.

Baska bir ifadeyle, imge ‘titresim’ (vibration)dir (Siit¢ti, 2015:87).

Deleuze sinema kuramini hareket imge ve zaman imge kavramlari ekseninde
ele almistir. Deleuze’un bu kavramlarina yol agcan Bergson’un algi ve hafiza
diializmidir. Bergson’a gore, alginin mevcudiyeti bizi birdenbire maddeyle
bulusturur, bellegin mevcudiyeti bizi birdenbire zihinle bulusturur (Deleuze,
2010:66). Hareket imge tipki saf algi gibi isler: hareket imge alginin taleplerine
cevap veren duyu-motor eylemleriyle isler. Zaman imgede ise tipki saf hafiza gibi,
saf imgelerin pragmatik ihtiyaclarindan bagimsizdir, bu da duyu-motor

mekanizmasinin kirilmasina neden olur.
2.3.1. Hareket-Imge

Deleuze’iin sinema kuramini hareket-imge ve zaman-imge olarak iki farkli
boliimde ele almasi, kuramim tarihsel bir anlamda donemlere ayirmaktan ziyade,
ortaya c¢ikan ve siiregelen diislince diizlemi baglaminda imgelerin ne sekilde bir
tasarim yarattigiyla alakalidir. Hareket imgede sinema montaj tekniklerinin etkin
olarak kullanildig1 algi, eylem ve etki imgelerin ¢ercevesinde, duyu-motor semasi
yasalarina gore sekillenmektedir. ikinci Diinya Savasi sonras1 Yeni Gergekgilik ve
Yeni Dalga filmleri ise zaman imgenin baskin oldugu, modern sinemanin olusmaya
basladig1 yeni bir donemdir. Deleuze’e gore savasin neden oldugu yikim eylem imge
Krizidir, goriinenin aslinda goriindiigii gibi olmadigr algisi ortaya g¢ikmustir.
Dolayisiyla hakikatin sorgulanmasi zorunlu hale gelmistir ve bu durum yeni imge
arayiglarin1 beraberinde getirmistir. Durum eylem birliginin parcalanmasi saf ve

optik ses durumlarina yol agmis, boylece dolaysiz zaman imgesi ortaya ¢ikmustir.

Hareket-imge diistinceyi, imgenin kendisinde ya da birlesme tarzinda verir.
Hareket imge hareketi kurguyla yaratabilecegi gibi ¢ekim (shot), kadraj
(framing), kesme (cutting) ve kamera hareketiyle de gerceklestirir. Diisiince
ile imge arasindaki iliski, bu baglamda 6ncelikle ii¢ diizeyde ele alinmaktadir.
Bunlardan ilki kadraj, kiime ya da kapali sistem; ikincisi ¢ekim ve hareket,
iiclincilisi ise biitlin ve hareket-imgelerle zamanin dolaysiz imgelerinin
kompozisyonudur. Bu ii¢ diizey aynm1 zamanda hareket imgenin nasil
olustuguna dair bir arka plan da sunmaktadir (Yetigkin, 2011:128).
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Deleuze kadraji imgenin i¢inde var olan her seyi, dekorlari, Kkisileri,
aksesuarlar1 i¢ine alan kapali, gorece kapali bir sistemin belirlenmesi olarak tanimlar.
Kadraj ¢ok sayida pargasi, bir nevi kendileri de alt kiimeler olusturan 6geleri olan bir
kiimedir. Parcalara ayrilabilir, bu pargalarin kendileri de imgedendir (Deleuze,
2014:25). Yani kadraj, bir kiimenin pargalarin1 se¢ebilmedir, hatta film ¢ekmenin
temel yasasidir. Seyircinin neyi goriip neyi gérmeyeceginin belirlenmesidir. Kadrajin
belirledigi kapali sistem, Oykiiyii izleyiciye aktarma aracidir, bir kompozisyondur.
Kadrajdan filme dair bir bakis agis1 yakalamak miimkiindiir. Stanley Kubrick’in filmi
Barry Lyndon’da duragan, iyi diizenlenmis, dengeli ¢ergevelerle doludur ve ¢agin
hiyerarsik, durgun toplumunu yansitir. Herkesin yeri bellidir, biitiin sosyal iliskiler
kesin ve herkesin bildigi kurallara gore igler. Oyuncunun kadraj igerisindeki hareketi
cercevede bir degisiklik yaratmaz. Cerceve burada karakterlerin iginde yasadiklar
diinyanin yansimasidir; diizen ve siikuneti gosterirken bir yandan da hem toplumsal
hem fiziksel alanda bir hareketsizligi belirtir (Brown, 2014:15). Kesme ise ikinci
diizey olan ¢ekimin belirlenmesini, ¢ekim de kapali bir sistem igindeki 6gelerin
eylemlerini belirler. Burada eylem, biitiiniin degisimi veya bu degisimin bir yoniinii,
Bergson’cu anlamdaki siireyi ve siirenin degisimini gosterir. Dolayisiyla hareket

parcalar arasindaki iliski ile birlikte biitiiniin degisimidir (Yetiskin, 2011:128).

Deleuze bir imgenin, oncelikle imge hareketine sahip oldugunu ifade eder.
Biitiin imgeler niteliksel olarak aynidir. Buna beden veya beyin de dahildir. Higbir
imge digerinden farklilasmamustir. Evrende bulunan her sey imge eylemlerinin
karisimidir. Her sey imgelerin eylemidir. Bunlarin birbirinden ayrildigi nokta ise
farkli tiirde imge hareketi olmalaridir. Evrendeki her sey imge hareketlerinin birligi
olduguna gore imge, hareket ve madde 6zdestirler (Siit¢ii, 2015:87). Deleuze’ gore
ickinlik diizlemi tamamen 1siktir. Hareketlerle tepkiler kiimesi, her yere yayilan,
higbir karsithikla karsilasmadan ve kayip yasanmadan sacilan isiktir. Imge ve
hareketin ayniliginin sebebi maddeyle 1s181in ayniligidir. Bu da maddenin 151k olarak
ifade edildigi gibi imgenin de hareket olarak tanimlanabilecegi anlamina gelir.
Boylece igkinlik diizlemi veya madde diizlemi seklinde bir ifadenin, bir hareket
imgeler kiimesi, 151k ¢izgileri ya da figiirleri toplulugu, zaman-mekéan bloklar1 dizisi

anlami tasidigi sylenebilir (Deleuze, 2014:87). Dolayisiyla imgeler algilardir,
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algilayan imgelerin kendileridir. Imgelerin algiladig1 sey de kendi hareketleri, kendi

etkileri ve kendi tepkileridir.
2.3.1.1. Algy, Eylem, Etki

Kesintisiz imgeler evreninde canli imge (Deleuze 6zneyi Bergson gibi beden
ya da canli imge olarak tanmimlar) ve diger imgelerin etkilesimiyle olusan hareket
imgesinin {i¢ tiirii vardir. Bunlar; algilanim-imgeler, eylem-imgeler ve duygulanim-

imgeler olarak siralanabilir.

Hareket imgesi, biitin imge tiirlerinin kaynagimni olusturan bir imgedir.
Bununla birlikte tiim evreni, kendisini referans gostererek algiladigimiz
sinematografik kavramdir. Deleuze’e gore, her sey 6zii bakimindan direkt sadece
kedisi oldugu igin, seylerle etkilesim igerisinde olan canli imgeler de kesintisiz
imgeler evreninde yeni bir anlam olusturmaktadirlar. Dolayisiyla, bu durumda canli
imgenin kaosa agihimimin yegane nesnesi hareket imgelerdir. Canli imge, hareket
imgeyi kendine gore isledikten sonra, onun olusumunu kendine gore anlamlandirir.
Bu dogrultuda, hareket imge haricinde, herhangi bir imge algi, eylem, duygulanim
olarak ifade edilen bir karakteristige biiriinmiisse, bu onun canli imgeden gectigi
anlamina gelir. Buna gore, imge tiirleri hakkinda konusmak, ancak canli imgenin
hareket imgelerini dolayli bir sekilde, bir anlamda eksik olarak kavramasiyla olusan
algilamayla miimkiin hale gelir. Demek oluyor ki; algi, eylem ve duygulanim
imgeleri, hareket imge olarak kendi baslarina bir anlama karsilik gelmezler. Bu
imgeler canli imgenin aracilig1 altinda kavranarak bir gergeklik elde ederler. Sonug
olarak, Deleuze’lin imge tiirlerine yonelik ayriminin temelinde canli imge vardir

(Siiteii, 2015:94).

Sinemanin modeli hi¢bir sekilde 6znel dogal algilanim degilse, bunun nedeni
merkezlerinin hareketliliginin, cercevelerinin degiskenliginin onu her zaman
yeniden merkezsiz ve ¢ercevesizlestirilmis ugsuz bucaksiz alanlar kurmaya
gotiirmesidir: O halde, sinema hareket-imgenin birinci rejimine, evrensel
varyasyona, biitiinsel nesnel ve yayilmis algilanima katilma egilimindedir.
Aslinda, sinema yolu her iki yonde de kateder. Su anda mesgul oldugumuz
bakis acisindan, seyle karisan biitiinsel nesnel algilanimdan, ondan basit
eksiltmelerle ya da c¢ikartmalarla ayrilan 6znel bir algilanima dogru
gidiyoruz. Aslinda algilanim olarak adlandirilan, bu tekmerkezli 6znel
algilanimdir ki bu da hareket-imgenin ilk biiyiik dontistimidiir: Bir belirsizlik
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merkeziyle iligkilendirildiginde, algilanim-imgeye doniismektedir (Deleuze,
2014:92).

Yani algilanim imge, canli imgenin kesintisiz imgeler evreninde kendine gore bazi
imgeler se¢mesidir. Bu da canli imgenin kesintisiz imgeler evreninin Sadece bir
parcasini kavradigi anlamia gelir. Boylelikle kesintisiz imgeler evreninin tamamryla
dogal algiyla kavranamayacagini ifade etmek dogru bir sOylemek olacaktir.
Sinemada bunun tam tersi bir durum s6z konusudur; sinema, imgeler evrenini dogal
algidan daha iyi sunabilir. Bunun sebebi de dogal algida canli imgenin imgeler

evreninde bir merkezle yonelirken, kameranin ise ¢oklu merkeze sahip olmasidir.

Hareket-imgenin ikinci biiyiik doniisimi eylem-imge’dir. Algilanimdan
eyleme duyumsanamaz bir bigimde gecilir. Uzerinde durulan nokta artik ayirma,
secme Vveya kadraj degil, evrenin kivrilmasidir. Boylelikle seylerin bizim
tizerimizdeki virtiiel eylemiyle birlikte bizim seyler tizerindeki miimkiin eylemimiz
ortaya ¢ikar (Deleuze, 2014:93). Canli imge, diger imgelerin etkilerini kendi konumu
baglaminda algilar. Diger imgelerden aldig1 etki dogrultusunda kendisine gore bir
tepki olusturur. Canli imge diger hareket imgeleri ile etkilesim igerisinde oldugunda,
hareket imgeleri ‘aralik’ta (aralik, canli imgenin diger imgelerle kars1 karsiya
geldiginde olusan siireksiz bir hareketliligin etkileri olarak ifade edilebilir) miimkiin
bir eyleme sahip degilken, canli imge sahiptir. Canli imge, verecegi biitiin tepkileri
kendisi belirler. Kendi basina bagimsiz bir imge olan canli imgenin ilk olarak elde
ettigi alg1 imgesi, belirlenimsiz bir merkez ile etkiyi elemeye tabi tutuyordu. Bununla
birlikte bir perspektif kazaniyordu. Halbuki eylem imgesinde, artik sadece bir
merkezden uzaya acilarak bir eleme ya da segcme s6z konusu degildir; tersine aralikta
es zamanli olarak imgelerin ige kivrilmasi on plandadir. Bu durum, hareket
imgelerinin bizim iizerimizde sanal bir etkinlige sahip olmasina ve bizim de hareket
imgeleri lizerinde miimkiin bir etkinlige sahip olmamiza neden olur (Siit¢ii, 2015:96).

Yani alg1 hareketi cisme baglarken, eylem hareketi edimlere baglar.

Hareket-imgenin iigiincii tiiri olan duygulanim-imgedir. Duygulanim-imge
yalnizca bir imge degil biitiin imgelerin toplamidir (Deleuze, 2014:120). Yakin plan
cekimler, daha dogrusu yiizler etki imgeye karsilik gelir. Yiiziin yakin plan1 diye bir

seyden s0z edilemez, ¢linkii yiiziin kendisi yakin plandir. Deleuze Griffith’in yakin
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planini, seyircinin durumunu hesaba kattig1 i¢in 6znel bulurken, nesnel olarak
degerlendirdigi Eisenstein’in yakin planinm1 yeni bir nitelik de iirettigi diyalektik de
bulur. Elbette yiiz/yakin plan {izerinde en ¢ok 1srar etmis olan sinemaci, insan yiiziine
yaklasabilme olanagini sinemanin en basta gelen 6zgilinligii ve ayirt edici 6zelligi

olarak goren Ingmar Bergman’dir (Y1lmazok, 2018:126).

Deleuze, Beckett’in Film’indeki bir sahneyle bu ii¢ unsuru 6rneklendirir:
Filmdeki bir karakter bir eylemde bulunur ki bu eylem-imgedir. Daha sonra
karakter hem kendisini hem de iginde bulundugu mekani algilar, bu da
algiin algilanmasi yani algi-imgedir; son olarak karakterin 1zdirap dolu aciz
bir ifadesinin yakin planmi da etki-imgedir. Bu ii¢ unsur ayn1 zamanda 6znenin
degil, 6znelligin sinematografik diisiince i¢indeki yerini de imlemektedir. Bu,
ayrica 6znelligin yeni bir tiirlinii iretmektir ve bunun amaci da bilinci yikmak
degil, normallestirmenin simirlarinin  o6tesindeki Oteki biling tarzlarini
kesfetmek ve bu algiyla baska bir eylem gergeklestirmektir. Nitekim 6znellik,
eksiltici bir nitelige sahip oldugu i¢in bir seyin ihtiyaca gore ilgilendirmeyen
seyden cikarilarak algilanmasina neden olmaktadir; dolayisiyla algida zaten
hep eksik bir sey vardir. Algi-imgeler yani seyler ve seylerin algisi
tamamlanmamis, Onyargili, kismi ve 6znel kavrayiglardir. Bu ylizden de
algidan eyleme algilanmaksizin gegcilir; bu da eylem-imgedir. Eylem ise
eleme, segme ya da kadrajlayarak sinirlandirmaktan ¢ok ige, deneyime ve
kendilige dogru olan bir hareket ile miimkiindiir. Eylem ile algi arasini
dolduran ise etkidir. Buna gore hareket-imgeler degisen bir Biitiiniin, bir
stirenin, ‘evrensel olusun’ devingen boliimleridir (Yetigkin, 2011:130).

Deleuze bir filmin hi¢bir zaman sadece bir imgeyle yapilmadigini dile getirir.
Zaten montaj diye ifade ettigimiz sey ii¢ ¢esit imgenin kombinasyonudur. Montaj bir
hareket-imge diizenegidir, bu da algilanim-imgelerin, duygulanim-imgelerin ve
eylem-imgelerin kendi aralarinda diizenlenmesi anlamina gelir (Deleuze, 2014:100).
Her montajda bu imgelerin ti¢li de diizlemde olmasina ragmen, her filmde bunlardan
bir tanesi daha baskindir, daha ¢ok on plandadir. Deleuze’e gore, Ornegin,
Lubitsch’in The Man | Killed-Oldiirdiigiim Adam filminde baskin imge alg1 imgesi,
Fritz Lang’in Dr. Mabuse Der Spieler-Dr Mabuse filminde baskin imge eylem
imgesi, Carl Dreyer’in La Passion de Jeanne d’Arc-Jan Dark’in Tutkusu filminde
baskin imge duygulanim imgedir (Siit¢li, 2015:97). Alg1 imgesi esas olarak uzak
cekime, eylem imgesi orta ¢ekime, duygulanim imgesi de yakin ¢ekime karsilik

gelir. Dolayisiyla sinema da canli imge gibi alic1 bir konumda durur.
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2.3.1.2. Montaj ve Montaj Ekolleri
Sinema, her seyden once kurgudur.

(Eisenstein, 1985:42)

Dramatik anlat1 film yapiminda kullanilan ve devamlilik gézetmeyen 6zel bir
kurgu bi¢imi vardir, bu montajdir. Montaj tema ile ilintili bir dizi plandan olusur.
Temanin ‘kentte ilkbahar’ oldugunu varsayalim. Acan ¢igekler, ¢iseleyen yagmur,
bulutlarin arasindan goriinen giines gibi goriintiilerden olusan bir dizi plan ¢ekilir.
Konu bunlar etrafinda ilerler. Bazi montaj tiirleri dogrusal devamlilik olmadan
dykiiniin gelisimine katki yapar. Ornegin, Rocky doviis i¢in hazirlanir. Calistigin,
kum torbasin1 yumrukladigini, sokaklarda kostugunu, sonunda da zafere giden
basamaklar1 tirmandigini goriiriiz. Gergek zaman devamliligr yoktur. Calisma aylar
siirer; ama Oykiiniin gelismesini goriiriiz. Dogrusal devamlilig1 olan sahneler degil,

bir dizi ilintili plandir (Brown, 2014:30).

Montaj, uyusumlar, kesmeler ve uyusumsuzluklarla bir biitiin belirler.
Deleuze Eisenstein’in montaji bize siirekli, bir filmin her seyi olarak hatirlattigini
ifade eder. Montaj; biitiinii, fikri, yani zamanin imgesini gostermek ig¢in hareket-
imgelere dayanan islemdir. Boyle bir imgenin zorunlu olarak dolayli oldugunu ifade
etmek gerekir, zira hareket-imgelerden ve o imgelerin birbirleri ile kurduklar
iliskilerden olusmustur. Montaj sonradan gelmez, aslinda biitiin, bir anlamda 6nden
gelmelidir, bastan varsayilmalidir. Montaji hareket-imgelerin, zamanin dolayli bir
imgesini olusturacaklar1 sekilde diizenlenmesinin kompozisyonu olarak tanimlayan
Deleuze dort biiyiik montaj ekoliinden s6z eder. Bunlar: Amerikan ekoliiniin organik
egilimi, Sovyet ekoliiniin diyalektik egilimi, Fransiz ekoliiniin niceliksel egilimi,
Alman disavurumcu ekoliiniin yeginsel egilimidir (Deleuze, 2014:48). Deleuze, her
bir ekol i¢inde yer alan yoOnetmenlerin birbirlerinden farkli olsalar bile, ortak
temalara, problemlere, kaygilara, kisacasi, her alanda oldugu gibi sinemada da ekol
ya da egilim kavramlarini olusturmaya yetecek bir fikir ortakligina sahip olduklarina
dikkat ¢eker. Bu dort montaj ekoliiniin her birinin ayirt edici 6zelliklerini ¢ok kisa bir

bi¢imde ele alalim.
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Amerikan Ekoliiniin Organik Egilimi’nin Onderligini yapan Griffith,
hareket-imgelerin  etkilesimlerini, birlesimlerini veya kompozisyonlarin1 bir
organizasyon, bir organizma, biiylik bir organik birlik olarak ele almistir. Bu onun
kesfi olarak nitelendirilebilir. Organizma biiylik bir ¢esitlilik igerisinde olsa da
aslinda o bir birliktir, yani birbirlerinden farklilasmis imgelerin, pargalarin bir
kiimesidir: Erkekler ve kadinlar, zenginler ve yoksullar, sehir ve kdy, kuzey ve
giiney, igeriler ve disarilar vb. vardir. Bu pargalar, bir par¢anin imgesi belli bir ritme
gore Obiir parganin imgesini takip edecek sekilde olusturulan bir montajla ikili
iligkilere tabi tutulurlar. Onlarin arasindaki iliskiyt yakin plan c¢ekimleri
kuvvetlendirir. Fakat, bilhassa parganin ve kiimenin de iliski i¢ine girmeleri, goreli
boyutlarini degistirmeleri gerekir. Yakin planin devreye girmesi bu anlamda sadece
bir ayrintinin blyiitiilmesini saglamakla kalmaz, kiimenin minyatiirlesmesini,
sahnenin kigiiltiilmesini de saglar. Sonunda birbiriyle kesisecek iki eylemin farkli
anlarin1 dontisiimlii bir sekilde siralayan sey, montajin tiglincii bigimi olan kesisen ya
da yakinsak montajdir. Bunlar montajin ya da ritmik doniistimlii siralamanin {i¢ ayr1
seklidir: Farklilasmis parcalarin doniisiimlii olarak siralanmasi, goreli boyutlarin
dontistimlii olarak siralanmasi, yakinsayan eylemlerin doniisiimlii olarak siralanmasi
(Deleuze, 2014:50). Deleuze’e gore Amerikan sinemasi buradan en saglam bi¢imini
cekip cikaracaktir. Klasik Western filmlerinde, Frank Capra’nin ve John Ford’un

filmlerinde bunu gérmek miimkiindiir.

Organik yaklasim bugiin bile klasik anlat1 6gelerini tagiyan filmlerin cogunda
gorebilecegimiz Ogeleri barindirir. Bu aslinda agirlikli olarak kronolojik
ilerleyen, statiikonun bozulmasi ve bir kahramanin ortaya c¢ikip diizeni eski
haline getirmesi ya da bir doniisiim yasanmasi mantig1 ile isleyen anlati
yapisinin montaj anlayisidir. Gazap Uziimleri'nde (Grapes of Wrath-1940),
Henry Fonda film boyunca yasadigi olaylar neticesinde bozuk diizeni
diizeltemez ama onun bozuldugunu gorecek bilinglilik seviyesine ulasir ve
bir doniisiim yasar. Bu doniisiimii anlatan hikaye kronolojik ilerler. Hareket-
imgenin organik montajinda belirli bir olayin baglangici ve bitisi oldukga agik
goriiliir (Tirkgeldi, 2015:120).

Sovyet Ekoliiniin Diyalektik Egilimi’n onemli temsilcileri Lev Kuleshov ve
Vsevolod Pudovkin ve Sergei Eisenstein’dir. Deleuze’e gore bu ekol hem D.W.
Griffith’e olan bor¢larini kabul ederler ve hem de onun ampirik yaklagimini ve tarihi

anlama tarzini elestirir. Organik ekol dogrudan dogruya paralel (ve yakinsak)
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montaja yonelikken, Sovyet ekolii karsitliklar montaji ve carpici montaj iizerinden
ilerlemektedir. Sinemada siyah ve beyaz, iyi ve koti gibi zit imgelerin birbirinden
bagimsiz olmadigini iddia ederler. Onlara gore Griffith bu fenomenlerin aslinda ayni
genel nedene, toplumsal somiiriiye bagli olduklarini géz ardi eder. Eisenstein bu
durumun toplumsal bakisi yansitmadigi, burjuva bakisinin bir yansimast oldugu
konusunda elestiride bulunmaktadir. Griffith'i ‘burjuva’ anlayis1 nedeniyle elestiren
bu itirazlar, sadece bir hikdayeyi anlatma veya tarihi anlama tarzina yonelik degil
direkt paralel montaja yoneliktir (Deleuze, 2014:51). Deleuze’e gore Eisenstein'in
Griffith'te elestirdigi, organizmaya dogus ve biliylime yasasi olmayan, tamamiyla
ampirik bir anlayis getirmek; organizmanin birligini, iiretim birligi olarak, kendi
parcalarin1 boliinmeyle, farklilagmayla tireten bir hiicre olarak degil de tamamiyla dis
kaynakli olarak, yan yana parcalarin bir araya gelmesinin, toplanmasinin birligi
olarak kavramis olmak; karsithgi, boliinmiis birligin baska bir seviyede yeni bir
birlik olusturmasini saglayan i¢sel motor kuvvet olarak degil de rastlantisal bir
bi¢cimde anlamis olmaktir. Eisenstein’a gore organizma diyalektik bir dogaya sahiptir
fakat Griffith bunu gérememistir. Organik olan, biiyiik bir sarmaldir ve bu sarmal
ampirik sekilde degil bilimsel bir bi¢imde, bir dogma, biiyiime ve gelisme yasasi
baglaminda kavranmalidir. Deleuze Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi'yla (Bronenosets
Potyomkin) kendi yonteminde ustalifa ulasgtigin1 diisiindiiglinii ve organige iliskin
yeni anlayigint bu filmle ilgili yorumlarinda ortaya koydugunu ifade eder (Deleuze,
2014:52).

Kuleshov ve Pudovkin’de film, bir biitiin kimligine yalmzca dis diinyanin
parcalarinin birbirine eklenmesiyle ulasabiliyordu; Oysa, Eisenstein’a gore
hareket-imge, kurgunun bir unsuru degil, olsa olsa kurgunun bir hiicresi
olabilirdi. Ciinkii hareket-imgeyi olusturan unsurlardan biri olarak, ¢ekim
(kadraj) hicbir zaman kurgunun bir unsuru degildir. Cekim (kadraj) bir kurgu
hiicresidir. Tek tek hiicreler birleserek organizmayr ya da embriyoyu
olusturmakta ve bu tek tek hiicreler de kurguyla bir diyalektik sicrama
yaratmaktaydi. Iste, Eisenstein’m kurgu anlayisiyla ddnemin toplum
diisiincesi arasindaki iligki, biitlinlin birbiriyle uyumlu c¢alisan parcalardan
olusmasi gerekliligine dayanmaktadir. Bu donemde sinema, politik ve
ekonomik biitiiniin bir parcast olarak hakim diisiinceye tabi olmak suretiyle
verili bir biling yaratma ve denetim saglama araci olarak islev gérmekteydi.
Biitiinlin parcalardan olusan uyumlu bir birlik yaratmasiyla kazanilacak
bilincin ortaya ¢ikabilmesi ve denetimin saglanabilmesi i¢in gerekli goriilen
diyalektik sigrama, ani etki yaratma ya da devrim, harcket sinemasinda
hareket kokenli dolayl1 bir zaman tasarimina ve bu dolayli zaman tasariminin
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izleyiciyi biitiin lizerine diisiinmeye yoneltmeye tekabiil etmektedir (Yetiskin,
2011:131).

Deleuze, sinemanin da felsefe gibi diisiince ve onun giicleriyle ilgilendigini
sOyliiyordu. Ancak onun amaci ‘diisiincede diisiiniilemeyen’e yoneliktir. Bu goriisiin
altinda Heidegger’in, insan diislinebilme imkanma sahip olmasi anlaminda
diisiinebilir; bununla birlikte, bu imkan kendi bagimiza bizim diislinebilir olmamizin
garantisi degildir, gorlisli yatar. Deleuze sinemanin Heidegger’in bu sorunuyla bas
edebilecek bir disiplin oldugunu ifade eder. Dolayisiyla sinemanin iistlendigi amag
felsefeninken farklidir. Bununla beraber sinemanin sahip oldugu fakat felsefede ve
diger sanat alinlarinda bulunmayan bir 6zellikten s6z etmek gerekir, bu ani etki’dir.
Ani etkiyle, sinema ne felsefedeki mantiksal imkan verir ne de diger sanatlardaki
gibi sadece hoslanma duygusuna hitap eder; o daha ¢ok Heidegger’in dile getirdigi
diisiinebilme potansiyelini tamamiyla ortaya cikarir (Siit¢ii, 2015:100). Kavrami,
felsefi olarak diisiinceyi en kestirme yoldan ortaya ¢ikarmak, seklinde tanimlamak
miimkiindiir. Bu baglamda diisiincenin felsefi etkinlikte belli bir belirlenimle agiga
ciktigini sdylemek dogru olacaktir. Sinema ise diisiinceye kendine has yollarla ulasir,
bu yollarin bir 6rnegidir ani etki. Deleuze’e gore, Eisenstein ani etkiyi, psikolojik
durumun katmanlarinda formiile edilemeyen bir diisiince ele alir ve ani etkinin
kavramsal bir belirlenimden 6nce geldigi tizerine yogunlasir. Ani etki psikolojiktir ve
diisiince, var olan diisiince bigimlerinden ayr1 bir sekilde bu psikolojik durumla
iletilebilir. Deleuze Eisenstein’in ani etkiyle amagladigi seyin, sinematografik
imgenin diisiincede bir sok etkisi yaratmasi ve bununla birlikte disiinceyi
hareketlendirerek diisiincenin  direkt kendisine yonelmesini, kendi {izerine
diistinmesine olanak vermesi oldugunu vurgular. Ani etkide 6nemli olan ¢arpict
montaj1 kullanarak imgelerin seyircide psikolojik bir etki ortaya ¢ikarmasi ve bunu

saglayarak onu kendi disina itmesidir (Siit¢ii, 2015:101).

Fransiz Ekoliiniin Niceliksel Egilimi’de Fransizlar organik olusumla
diyalektik kompozisyondan uzak durmay1 tercih ederler. Hareket imgelerin farkli bir
mekanik bilesimine 6nayak olurlar. Fransiz ekoli, filme konu olan hareketi en ufak
pargalarina kadar bdler ve biitiinii olusturan her bir par¢ayr makinenin bir dislisi gibi,
ritmik ve mekanik bir diizen icerisinde bir araya getirerek miimkiin olan en yiiksek

hareketi elde etmeyi amaglamaktadir. Misal dans adeta, parcalar1 danscilar tarafindan
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olusturulan bir makine gorevi iistlenecektir. Fransiz filmlerinde, hareket imgelerin
mekanik kompozisyonuna ulasabilmek i¢in makine iki farkli sekilde kullanilir.
Makine ¢esitlerinden ilkinin otomat oldugu soylenebilir, basitce makine veya saat
mekanizmasidir. I¢inde bulunduklan iliskiler diizlemine gore, homojen mekanda
gerceklesen hareketleri bir araya getiren, siralayan veya doniistiiren parcalarin
geometrik sekilde diizenlenmesidir. Otomat, canli olsun ya da olmasin, biitiin
imgeleri homojenlestirerek bir araya getiren bir imgeler kiimesi olugturur. Kuklalar
ve onlarin yansimalari, gelip gegenlerle gelip gecenlerin gdlgeleri gibi mekanik
hareketlerin olusturdugu kiimeyi biitiinleyen doniistimlii bir siralanma, periyodik geri
doniis ve zincirleme tepkime iliskileri i¢ine gireceklerdir (Deleuze, 2014:63). Diger
makine ¢esidi buharli makinedir. Eylemi bagka bir imgeden iireterek pekistirici bir
iletisim siireci igerisinde terimlerini, canli olan ve olmayan imgelerini, iceriyle
beraber disariy1 birbirine bagladigi bir heterojenligi siirekli olumlayan giiglii enerji
makinesidir. Trajik ve epik 6gelerin gegerli oldugu tiirdiir. Sovyetler biiyiik enerji
makinelerini filme ¢eker ve bununla devam ederler. Onlar i¢in insan ve makine,
mekanik ig ve insan is¢i karsithigimin istesinden gelen etkin bir diyalektik birlik
olusturuyordu. Fransiz ekolii bu noktada onlardan ayrilir. Fransizlar bir makinenin
igerisindeki hareket niceligiyle bir ruhun igindeki hareket yoniiniin kinetik
birlikteligini kavrar ve bu birlikteligi oliime dek gitmesi gereken bir tutku seklinde
nitelerler. Yeni motorun ve mekanik hareketin i¢inden gectigi haller kozmos 6l¢egine
genisler. Bunu tipki insan ve makine arasindaki bu 6teki birlesmede, yeni birey ve
insan kiimelerinin i¢inden gectigi hallerin diinyanin ruhu o6lgegine ylikselmesi

seklinde tanimlamak miimkiin (Deleuze, 2014:64).

Alman Disavurumcu Ekoliin Yeginsel Egilimi; Fransiz ekoliiyle Alman
ekolii noktas1 noktasina karsi karsiya getirilebilir Deleuze’e gore. Hareket ve 1s181in
daha yogun oldugu ekoldiir. Isik igin harekettir denilebilir. Bununla birlikte hareket
imge ile 151k imge aym belirisin iki farkli yiiziidiir. Alman disavurumcular 15181,
karanlik ve aydinligi, kontrasti, siyahla beyazin farklarini anlatim unsuru haline
getirerek seylerin organik olmayan yasamini sunmaktadir. Deleuze’e gore, Alman
ekoliinii Onceki disiplinlerden farkli kilan sebep, Fransiz ekoliiniin onlardan
ayrilmasindan elbette daha farkli. Alman ekolii, kat1 ve siv1 igerisinde olan hareket

niceliginin agik bir mekanigini degil hem golgeler tarafindan parga pargalanan hem
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de sislere ortiilii olan her seyin igine daldigi karanlik bir bataklik yasamini ortaya
koyar. Karanlikta kalanin gizemi ve aydinlikta olanin safligi 6ne ¢ikmaktadir. Bu
donemde 15181n oldugu kadar renklerin kullanimlarina da énem verilmistir. Deleuze
buna F. W. Murnau'nun Son Adam filmindeki riiya sahnesini 6rnek verir; riiyada
hareket zincirlerinden bosalir, ama bunu 1s18in hizmetinde, onu 1s1ldatmak igin,
yildizlar yapmak ya da s6kmek, yansimalari ¢ogaltmak, arkasinda pariltili izler

birakmak i¢in yapar. (Deleuze, 2014:72).

Son Adam, goriintii yonetimi agisindan sinema tekniginin zirve noktalarindan
biridir. Bu filmde, ¢agdas sinemanin en yaygin kullanilan sinema tekniklerinden
bazilarima zemin hazirladiklar1 i¢in, yirminci ylizyill sinemasinin tartismasiz en
onemli bicimsel yeniliklerinden birini gergeklestirmislerdir. Murnau, filmin
anlatisinin amaclar1 dogrultusunda, kameranin tamamen serbestce hareket etmesi
gerektigi goriisiindedir. Kamera filmde psikolojik bir araca yani Disavurumcu Alman
sinemasinin baslica ifade aracina doniisiir (Treske, 2009:48). Das Kabinett des
Doktor Caligari (1920), Nosferatu (1922), Metropolis (1927) gibi filmler Alman

ekoliiniin temsil edildigi filmlere 6rnek olarak gosterilebilir.
2.3.2. Zaman imge

Deleuze, sinematografik goriintiiniin simdiki zamana ait olmadigina dikkat
ceker. Simdiki zamanda olan goriintliniin kendisi degil goriintiiniin temsil ettigidir
aslinda. Ona gore goriintiiniin kendisi, simdiki zamanin sadece dogurmakla yetindigi
bir zamanla iliski igerisindedir. Zaman iliskileri yalnizca siradan bir algilama ile
degil ancak goriintiiniin yaratict oldugu andan itibaren belirlenir. Goriintii, simdiki
zamana indirgenemeyecek zaman iliskilerinin canli ve hassas olmasini saglar.
Deleuze bu noktayla ilgili olarak daglik bir tabiat iginde, su kiyisinda yiiriimekte olan
bir adamin oldugu film sekansin1 6rnek verir: Burada birlikte var olan cesitli
siirelerin ve ritimlerin oldugunu 6ne siirer. Zaman iliskisi, bu siirelerin goriintii iginde
birlikte var olmalaridir ve bu goriintii temsil edilen simdiki zamanla
karigtirtlmamalidir. Montaj ve plan ayriminin reddedilmesi ve sinemayi zaman

baskisi altindaki goriintiide tamamlamanin nedeni budur (Deleuze, 1986:57).
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Baker, Deleuze’nin Hareket-imge ve Zaman-Imge kitaplarinin ¢ok yogun
olduklarin1i soyler. Sinemanin ilk donemlerinde sinema, kavraylp yeniden
tiretebildigi hareketin etkisine kendisini kaptirmig halde; Sarlo’nun mimi, Griffith ve
Eisenstein'n kurgulariyla sinema kendine giiveni olan bir ‘ruhsal otomat’ gibi
islemistir. Hareket imgenin baskin oldugu doénemlerde film, insanlarin eylem,
magduriyet veya miicadelelerin filmidir. ikinci Diinya Savasi’ndan sonra ise,
aksiyona dayali savas filmleri bu sinema dilini ¢cok ge¢meden tiiketmistir. Yikim
altindaki Avrupa'da, ozellikle Italya'da insanlarin, solcu filan bile olsalar, insanin
kendi eylemiyle diinyay1 degistirebilecegine giiveni pek kalmamustir. Insani alan
artik giinliik hayatin lagka, tesadiifi, zaman iginde beliren anlarindadir; bir gezinti, bir
taniklik silsilesi, dogayla ya da sokaklarla bir birlikteliktir. Sinema boylece
aktiialiteden ya da hafizadan yola ¢ikarak yepyeni bir tarz olusturmaktadir: zaman-
imge (Baker, 2012:284). Yeni Italyan Gergekgilik Sinemasi’ndan itibaren imge artik
saf optik-sesli terkiplerden olusmustur, oradan da Fransiz Yeni Dalgasin
Sinemasi’na, giderek Amerikan Bagimsiz Sinemasina si¢cramistir. Bu degisimlerin
oldukg¢a cesitli oldugu soylenebilir. Film endiistrisindeki ekonomik ve kurumsal
degismeler de Hollywood’da ger¢eklesen bu degisime katkida bulunmustur. Avrupa
film akimlar1 o donemde Hollywood sinemasini bi¢im ve igerik yoniinden oldukga
etkilemigtir. Biitlin bu gelismeler sonucunda dénemin Hollywood sinemasinda
toplumsal gercek¢i Ingiliz sinemacilarinin, Fransiz Yeni Dalga yonetmenlerinin
Fellini, Bergman gibi 6énemli yonetmenlerinin iirettigi karmasik sinemasal metinleri
andirmaya baglamistir (Ryan ve Kellner, 2016:24). Bu yonetmenler disinda zaman
imgesi acisindan en 6nemli diger yonetmenler; Carl Dreyer, Roberto Rosselini, Alain

Resnais’tir.

Deleuze’e gore sinemada bir anlat1 6gesi olarak ortaya ¢ikan zaman-imge iKi
doniisiimii  gerektirmistir. Bunlardan ilki, imgenin harekete tabi olmasini
onleyecek gorsel gosterge ve sessel-gostergelerin duyusal-hareket ettirici
baglantilar1, yani hareket-imgeyi asmasi gerekmistir ¢linkii ,zamanin dolayli
temsili olan duyusal durumlar yerine zamanin dogrudan temsili olan gorsel
ve sessel gostergeler hakimdir. Nitekim hareket imgede bunu saglayan
imgeler algi, eylem ve etkiydi. Gorsel-gosterge ve sessel-gosterge, zamanin
ve diislincenin algilanabilir olabilmesi icin goriilebilir ve duyulabilir hale
getirilmesidir. ikincisi ise, zaman gdstergesi, okunabilme gostergesi ve idrak
gostergesiyle galisacaktir (Yetiskin, 2011: 136).
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Modern sinema bu 6zelliklerle asil gergeklikten ¢ok daha farkli olan kendi
gercekligini kurmaya baslamistir. Klasik sinemanin gercegi duyusal olandi, hareket
bagliydi. Modern sinemayla artik hareketin Otesine gecmistir. Digsalliktan kendi
icine donmiistiir. Bu doniisiimlerin 1s1¢inda imge yeni bir tanim gerektirmistir.
Hareket zaman imgesinde de gercekligini korumustur lakin bu yeni hareket, hareket
imgesindeki niteliginden epeyce farklidir. Klasik sinemanin art ardaligiyla olusan bir
hareket degildir. Iste sinema tarihini ikiye bélen imgenin aldigi bu haldir, bundan
bdyle 0znellik sinemasidir. Artik durum ve eylem birligi par¢alanmistir, zamanin
baskin oldugu donemdir. Deleuze, sinemanin anlatic1 karakterinden siyrilip zaman

imgesinin hakim oldugu bu durumu {i¢ madde halinde ortaya koyar;

Bririnci Karakter; bakis ekoliidiir. Alain Robbe Grillet’in yeni romanda
ortaya koymaya calistig1 goz ayricaligidir. Nedenini goziin en az bozulmus organ
olmasina baglar Grillet. Deleuze’e gore Jean-Luc Godard da bu konuya yogunlasmis
ve bizim aslinda higbir sey goérmedigimizi, imgeleri géremedigimizi iddia ederek
yaratimda bulunmustur. Nedeni de sudur; biz bir imgeye baktigimiz zaman anilarin,
ortak fikirlerin, metaforlarin, anlamlarin saldiris1 altina gireriz. Bu hafiza kiiltiirt,
metaforlar, fikirler bizi sarmalar. Yalniz her ikisi yine de bizi bunlardan kurtaracak
olanin yine de goz oldugunu sodylerler. Bu sinema i¢in elbette biiylin dnem tasir
(Siitcii, 2015:138). Ikinci Karakter, imgenin duyusal hareket ettirici durumlardan
kendini koparmasidir. Deleuze’e gore gbz bunu basarabilirse, yani kendini bu
durumdan kurtarabilirse imgeyi gorebilir. Bu imgeler nesneler degil, nesnelerin
betimlenmesidir. Deleuze ve Grillet yeni romanin ve yeni sinemanin bize nesneleri
veya kisileri gostermeyecegi konusunda hemfikirdirler. Onlara gére yeni roman ve
yeni sinema bize sozii edilen bu imgelerin betimlemesini gosterir. Gorsel olan sey
kisilerin ve nesnelerin betimlemesidir ki bazi kosullarda betimleme nesnenin yerine
gecer. Bu onun betimlemeden 6te nesnenin yerine gegtigi anlamina gelir ve nesne
betimleme tarafindan silinir. Deleuze’e gore, betimleme sona erdigi zaman onun
arkasinda bir gergeklik aramanin anlamsiz oldugunu kavrariz (Siit¢li, 2015:139).
Deleuze, Grillet’in kendine 6zgii ve son derece karmasik zaman iliskilerinde yola
¢ikip, simdiki zamana ait goriintiileri ortaya koyan tek kisi oldugunu soyler. Salt
temsil edilenle yetinmeyen ve goriintliniin dogal bir sonucu olmayan goriintiileri elde

etmenin ne kadar gii¢ oldugunu kanitlayan biri oldugunu ifade eder (Deleuze,
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1986:60). Uciincii karakter ise; gorsel ve sessel betimlemedir. Nesneyi silmekle,
onunla yer degistirmekle sonuglanan gorsel ve sessel betimlenin modern sinemada
onemli olmasi onun higbir sekilde nesnel bir imge olmamasindan kaynaklanir.
Dolayisiyla modern sinemanin tamamiyla 6znellik sinemasi oldugu sdylenebilir;
biitiiniiyle 6znellige gondermede bulunur. Deleuze Martin Scorsese’nin Taxi Driver-
Taksi Soforii filmini 6rnek verir: Filmde stirekli gezen taksi soforti saf gorsel bir
durumdadir. Arabasini kullandig1 igin yalnizca arabastyla duyusal hareket ettirici bir
iliski igerisindedir. Taksi soforiiniin dikkati film boyunca akigkan ve degisken bir
haldedir. Bir nevi hayal gormekte oldugu sdylenebilir. Yonetmen taksi soforiiniin
cildirtict bir kosulda oldugunu gostermeye ¢alisir. Sofor siirekli uyarim-tepki durumu
igerisinde, fakat bununla beraber kendi iginde saf olarak gorsel bir durumdadir.
Bunun nedeni, onun etrafinda olup biten her seye dikkat ederken aslinda bu olup
bitenleri duyusal hareket ettirici bir sekilde kavramasi, olanlar1 sadece gérmesi ve
gordigl seylere tepki vermesidir. Fakat bu tepki saf olarak gorsel bir sekildedir.
Taksi soforii gezdigi sokaklarin birinde, bir grup fahise ve ii¢ kisinin kavga ettikleri
bir olayla karsilagir. Onun gordiigii bu durum gorsel bir sdlendir. Biitiin bu
gordiikleri arasinda hos goriilemez olan1 goriir. Demek ki bu gorsel durum bir
kayitsizlik durumu degildir, kisiyi rahatsiz edebilecek bir durumdur. Ama taksi
soforiiniin gordiigii sadece gorsel ve sessel bir defiledir. Iste bu saf gorsellik durumu
klasik sinemanin ¢ok Otesindedir. Deleuze’e gore bu algi-eylem birliginin
kesilmesidir (Siit¢ii, 2015:140). Bu durumda soforiin beyninde bir yarilma ortaya
c¢ikar, yani gordiiklerini her seyden bagimsiz kavrar. Artik saf gorsel imgeler tam bir

Oznellikle kusatilmistir.

Deleuze’e gore, zaman imgenin sinemaya en Onemli katkisi, sinemadaki
imgeyle diisiince arasindaki iliskide 0 zamana kadar baskin olan organik rejim yerine
kristal rejimi gecirmek olmustur. S6z gelisi, organik rejime dayali Eisenstein’in
Bronenosetz Potemkin-Potemkin Zirhlist filminde dogruyla yanlis arasindaki iligki
Klasik bir sekilde ele alinir. Film kararli ve uyumlu imgelerin baz alindigi anlatim
bicimiyle disiinceye yonelir. Kristal rejimin baskin oldugu Alain Resnais’in
Hiroshima Mon Amour-Hirosima Sevgilim filmi ise dogruyla yanlis arasinda olan
iligkiyi ters yiiz eder ve bdylelikle anlatim stratejilerinde dogruyla yanlis arasinda

olan klasik belirlenimin disina ¢ikarak diisiinceye yonelir. Organik rejim, klasik
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sinemanin igleyis ve montajinin iiriinii olan hareket imgesi ile baglantilidir (Siitgii,

2015:147). Yani hareket imgelerin organik bigimde kompoze edilmesidir.

Organik rejimin en 6nemli 6zelligi onun betimlemelerle ilgili olmasidir. Bu

da betimlenen gergekligin onceden var olan bir gerceklik yerine gegiyor

olmasi ve filmin betimlemesinden sanki bagimsizmig gibi sunulmasidir. Yani
gercek ve hakikat oldugu vurgulanmaktadir. Bu da hareket-imgenin var olan
gercekligi betimlemeye dayali bir diisiinme tarzina ait olmasiyla ilgilidir.

Organik rejim, dnceden var olan gerceklige dayali ve stratejik olarak secilen

unsurlar1 rasyonel baglantilar, ya da basit neden-sonug¢ iliskilerine

dayandirarak betimlemeleri kurguda bir araya getirir ve bir biitiine, yani bir
sonuca, karara, yargiya ulasir. Oyleyse organik rejim, imgelerin kendisi
olarak sunulan betimlenme bi¢imi ile imgelerin birlesme tarzi arasindaki
karsilikln iliskiden tiiretildigi ileri siiriilebilir. Toparlamak gerekirse, organik
rejim a priori tanimlanmig, simiflandirilmis ve gergeklesmis bir gergekligin
betimlenmesi ve rasyonel baglantilar ile iliskilendirilmesi olarak ifade
edilebilir. Ote yandan, Kristal rejim ise her tiirden betimlemede ‘var olan-
gerceklik’e dayali olarak ‘verili-olan’in bir sekilde asilmasidir. Yani bir
anlamda olandan olusa gecistir. Bagka bir deyisle, bu kristal betimlemeler
arttk kendi nesnelerini olusturarak gorsel ve sessel durumlarla ortaya

cikmaktadir (Yetigkin, 2011: 138).

Deleuz’e gore bir film organik ve kristal rejime gore incelendiginde,
ilgilenmemiz gereken en onemli nokta filmin dykiileme bigimi olmalidir. Bir film
dolaysiz olarak bize aktarilan imgelerle baslar. Ama filmin karakteristik 6zelligini
belirleyen sey, imgelerin akisi sonucu olusan ve ortaya ¢ikan Oykiilemedir. Sinema
tarihi iki tiir 0ykiilemeden olusur: organik dykiileme ile kristal oykiileme. Organik
Oykiileme, karakterlerin olaylara tepki vermesi veya filmin biitiinii a¢isindan bu
karakterlerin eyleme geg¢me bigimlerinin sonucunda ortaya ¢ikar ki 6zii itibariyle
hareket imgesine ve bu imgelerin birbirleriyle olan iligkisine ve bu iligkinin rasyonel
kesilmelerle sunulmasimna dayanir. Tek basvuru kaynagi dissal gergeklik ve
somutluktur. Kristal Oykiileme ise bambagka bir tarzdir. Organik Oykiilemedeki
duyusal hareket ettirici disiplin kristal 6ykiilemede yikima ugrar. Organik dykiileme,
gerceklikten gelen malzemeyi yeniden sekillendirmeden, dogrudan karakterlerin
durumlara tepki gostermesiyle iliskilidir, hareket buradan dogar; kristal ykiileme ise
duyusal hareket ettirici durumlarin ortadan kalktigi, saf gorsel ve sessel durumlarin
s06z konusu oldugu tiirdiir. Dolayisiyla organik imgede hareket 6n plandayken, kristal

Oykiilemede en 6nemli 6ge ¢cekimdir. Deleuze’e gore, Yasujiro Ozu’un filmlerinde,

Yeni Gergekgi Sinema’da ve Yeni Dalga Sinemasi’nda goriis eyleme bagli olarak
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olusmaz (Siit¢ii, 2015:152). Oyle ki eylemin alacag1 bigimleri varsayarak goriise
ulagma amaci artik s6z konusu degildir. S6z konusu olan sey, goriisiin tiim alani
kaplamasi ve eylemin yerini almasidir. Birbirini takip eden sekanslardan olusan ve

bir olay Orgiisline dayanan sinema artik nedenselligin disindadir.
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3. BOLUM

OTOMATIK PORTAKAL FiLMIiNiN ANALIiZi

3.1. Stanley Kubrick

Film izlemek hayale dalmaya benzer.

Film zihninizin, sadece hayallerin erigebildigi noktalarima ulagir

ve orada olaylar biling ya da bilin¢li egonuzun sorumlulugunu tasimadan
kegsfedersiniz (Stanley Kubrick)

(Phillips, 2009:132)

Stanley Kubrick... Bir dahi, bir milkemmeliyet¢i ve yaratict yonetmendi.
Kubrick, New York-Bronx’ta 26 Temmuz 1928’de dogdu. William Taft Lisesi’nde
okuyan Kubrick heniiz 15 yasindayken babasindan aldigi Graflex marka fotograf
makinesiyle Ingilizce ogretmenini Hamlet'ten sahneler okurken ve oynarken
goriintiilemisti. O fotograflar, bir gazete saticisimi 1945’te Baskan Roosevelt’in
Oliimiinii ilan eden mansgetler arasinda gosteren fotograf da dahil bir¢ok fotografi gibi
daha sonra Look dergisi tarafindan satin alinmisti. 17 yasinda, Lookun daimi
kadrosuna dahil olan Kubrick’in dergi i¢in yaptig1 calismalar genisleyerek, biiyiik
begeni toplayan ‘Digs¢ide’, masum bir kiz, sehvetli bir bitki ve bir enfraruj kameranin
seytani Oykiisii olan ‘Sinemada’ ve iki zit konuyu simetrik olarak isleyen
fotograflardan olusan ‘Maymunlar Bizi Nasil Goriir’ ve ‘Biz Maymunlar: Nasil

Goriiriiz” iKilisi gibi bir dizi foto makaleye doniistii (Howard, 2010:18).

Vizyona giren her filmi takip eden Kubrick kamera arkasina ge¢gmek icin
sabirsizlanmaya baglamistir. 1951 yilinda Look’taki isini birakarak sinemaya
yonelmis ve dokuz dakikalik siyah-beyaz ‘Flaying Padre-Ucan Peder’ belgesilini
yapmistir. Ayni yil, boksor Walter Cartier’in doviis i¢in hazirlandig: bir giinii konu
edinen siyah-beyaz ‘The Day of the Fight-Déviis Giinii’ belgeselini yapmustir.

Tamamen kendisini finanse ettigi bu belgesel dar bir ¢evrede izlense de Kubrick’in
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cesaretini arttirmistir. Daha sonra orta metrajli olan 1953 yapimi, yine siyah-beyaz
‘Fear and Desire-Korku ve Istek’ hayali savas filmini ¢ekmistir. Onun ardindan 30
dakikalik renkli ‘Seafarers-Gemiciler’ belgeseli gelmistir. 1955 yapimi ‘Killer’s
Kiss-Katilin Busesi’ siyah-beyaz kara filmini yapmustir. 1956’da soygun filmi siyah-
beyaz ‘The Killing-Son Darbe’ ve 1957°de 1. Diinya Savasi filmi ‘Paths of Glory-
Zafer Yollary filmlerini ¢ekmistir. Bu filmlerin hepsi su an sinema tarihinin
miicevherleri olarak degerlendirilmekteler. 1960°ta renkli ve sinemaskop ‘Spartacus-
Spartakiis’ filmini yapmistir. Bunun ardindan art arda iki tane siyah-beyaz film
cekmistir. I1ki, 1961 yapim ‘Lolita’ filmidir. Bu filmden sonra Ingiltere’ye tasinmis
ve film ¢ekimlerine artik orada devam etmistir. 1964’te Peter Sellers’i oynattig1 ‘Dr.
Strangelove Or How | Learned to Stop Worrying and Love the Bomb-Dr. Garipask’
siyah-beyaz filmini yapmistir. 1968’de bir bilimkurgu olan ‘2001:A Space Oddysey-
2001:Uzay Yolu Macerast’ filmini yapmis ve ondan ii¢ yil sonra yine bir bilim kurgu
olan ‘A Clockwork Orange-Otomatik Portakal’ filmini g¢ekmistir. 1975 yilinda
yaptigr donemsel ve kostimli ‘Barry Lyndon’ filminin g¢ekimleriyle ugragmistir.
1979°da Stephen King’in romanindan ‘Shining-Cinnet’ filminden yillar sonra
Vietnam Savasi’ni anlattigr 1987 yapimui ‘Full Metal Jacket’ filmini yapti. En son
filmi ‘Eyes Wide Shut-Gozleri Tamamen Kapali’ filminin kurgusunu yaptigi
siralarda, 7 Mart 1999°da ge¢irdigi kalp krizi sonucu vefat etti (Erden, 2018:5-6).

Kubrick sinemanin miimkiin oldugu kadar az diyalogla hareketli bir
anlatimmnin olmasi1 gerektigini diisiinmektedir. Ona gore filmdeki en 6nemli anlar
diisiiniildiiglinde sahnelerden ¢ok goriintiilerle ilgilenilir, diyaloglar ilgi ¢cekmez. Bir
filmin yapti1 en iyi seyin goriintiileri miizikle birlikte kullanmak oldugunu ifade
eden Kubrick’e gore, sozciiklerin yetersiz kaldigi yerde miizik devreye girer ki
filmden sonra filme dair akilda kalanlar bu sahnelerdir. Ote yandan bir aktdriin
yaptig1 bazi seyler akilda kalir: Emil Jannings’in Mavi Melek’te mendilini ¢ikarip
burnunu silmesi, Nikolay Cerkassov’un Korkun¢ Ivan’da yaptigi muhtesem yavas
doniisler, dnemli drneklerdir Kubrick acisindan (Phillips, 2009:164). Uzerinde en
¢ok durdugu bir diger nokta ise kurgudur. Kurgu bir filmin neredeyse her seyidir,
diger sanat formlariyla hi¢bir baglantis1 yoktur. Yazmak, oyunculuk, goriintii gibi
imgeler sinemanin baslica unsurlaridir ama sinemaya 6zgii degillerdir, kurgu ise

sadece sinemaya aittir. Bunun farkinda olan ve film ¢ekim siirecinden en ¢ok
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kurguyu sevdigini belirten Kubrick, kurgu yaparken ‘iyi mi, koti mii, gerekli mi,
bundan kurtulmali miyim’ gibi sorularla ilgilendigini belirtir. O sahneyi ¢ekerken ne
kadar zorluk yasandigiyla ya da kaca mal olduguyla ilgilenmez. Cekimi yaparken
zaman1 ve biitgesi el verdigince ¢ekim yaptigini, fakat kurgu esnasinda zaruri
olmayan her seyi attigmi belirtir. (Phillips, 2009:167). Gorsel kompozisyon ve
kurguda en basarili gordiigii yonetmenlerden biri Eisenstein’dir. Fakat onun
filmlerinin igerigini aptalca, oyuncularini ise ruhsuz ve abartili bulur. Kubrick,
karsilagtirmali  film teknigiyle ilgilenen herkesin Eisenstein ve Chaplin’in
yaklagimlar1 arasindaki farki incelemesi gerektigini belirtir. Eisenstein’in filmleri
form olarak zengin fakat igerikten yoksundur. Chaplin’in filmleri ise igerik olarak

zengin fakat formdan yoksundur.

Kubrick’in filmlerinin ¢ogu 0zgiin bir senaryodan ziyade roman
uyarlamalaridir. Korku, savas, polisiye, kara mizah ve bilim kurgu olmak {izere farkl
tiirde eserler vermistir. Kubrick sinemasi s6z konusu oldugunda o6ne ¢ikan
diisiincelerden biri teknik agidan etkileyicilik, hatta miitkemmeliyetgilik olacaktir. Bir

digeri ise Kubrick’in kendine has tislubudur.

Kubrick’in filmlerinde Deleuze’iin sinematografik imgelerinin izlerini
bulmak miimkiindiir. The Shinning filminin kap1 kirma sahnesinde kamera baltayla
birlikte hareket eder, buna eslik eden miizikle beraber gerilim artar. Bu sahne balta
ile kameranin 6zdeslestigi sahnedir, balta kapiya her vurdugunda kamera da baltayla
beraber ayni yone gitmektedir. Deleuze’e gore sinema kendini bir kalip olarak
nesnenin zamanina uygulama ve bir yandan da nesnenin siiresinin kalibin1 ¢ikarma
paradoksunu gerceklestirmektedir. Burada plan-sekansin  6n plana ¢iktig1
goriilmektedir, plan hareket imgedir. Hareketi, degismekte olan bir biitiinle
iligkilendirdigi 6lciide bir siirenin hareketli kesitidir (Deleuze, 2014:38). Kubrick’in
bir diger filmi The Killing’de ise kronolojik zamanin 6tesine sik sik gegilir, zamanda
sigcramalar vardir. Giiniimiiz modern sinemasinin kurgu tekniginin oldugu filmdir,
zaman imge baskindir. Kubrick siirekli zamanlarla oynayarak zihinsel bir karigiklik

ortaya ¢ikarmaktadir.
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3.2. Otomatik Portakal

Yo6netmen: Stanley Kubrick

Senaryo: Anthony Burges, Stanley Kubrick
Yapim: Ingiltere

Miizik: Wendy Carlos, Ludwig von Beethoven, Edward Elgar, Gioacchino Rossini,
Nikolai Rimsky-Korsakov, Henry Purcell, Terry Tucker, Arthur Freed, Nacio Herb

Brown, James Yorkston, Erica Eigen

Oyuncular: Malcolm Mc Dowell (Alex De Large), Patrick Magee (Frank Alexander),
Warren Clarke (Dim), James Marcus (Georgie), Michael Tarn (Pete), Miriam Karlin
(Kedi Kadin), Andrienne Corri (B Alexander), Michael Bates (Basgardiyan),
Anthony Sharp (Icisleri Bakani), Carl Duering (Dr. Brodsky), Madge Ryan (Dr.
Branom), Aubrey Morris (P. R. Deltoid), Philip Stone (Alex’in babasi), Sheila
Raynor (Alex’in annesi), Paul Farrell (dilenci), Clive Francis (Joe; kiraci), John
Clieve (tiyatro aktorii), Virginia Wetherill (tiyatro aktrisi), Steven Berkoff (polis
memuru), Michael Gover (hapishane miidiirii), Godfrey Ouigley (hapishane rahibi),
Pauline Taylor (psikiyatrist), John Savident, Margaret Tyzack (Alexander’in
isbirlik¢ileri), Lindsay Campbell (miifettis), David Prowse (Julian), John J. Carney
(Terdrle miicadele birimi uzmani), Gillian Hills (Sonietta), Barbara Scott (Marty),
Katya Wyeth (Ascot’taki kiz), Cheryl Grunwald (Ludovico tedavisinde gériinen ve
tecaviize ugrayan kiz), Jan Adair, Vivienne Chandler, Prudence Drage (hizmet¢i

kizlar), Carol Drinkwater (hemsgire Feeley).

Otomatik Portakal, siddet bagimlis1 dort gengten (Alex, Pete, Georgie, Dim)
olusan bir ¢etenin ¢evrelerine sagtig1 dehseti islemektedir. Cete lideri gibi goriinen on
bes yasindaki Alex ve arkadaglari her gece siddet gosterilerinde bulunmakta, hirsizlik
yapmakta ve insanlara tecaviiz etmektedirler. Bir gece bir kadinin evine yapilan
baskin sirasinda, Alex’in kadinin 6liimiine yol agmasi iizerine Alex, arkadaslari
tarafindan polise ihbar edilir. Hapse giren Alex'in cezasinin hafifletmesi daha
dogrusu siiresinin kisaltilmas1 i¢in Oniine bir sec¢enek c¢ikacaktir: iktidarin

uygulamaya koydugu bir rehabilitasyon deneyinde kobay olmak...
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Deleuze’e gore sinemada bir fikri olmak, baska bir seyde fikri olmak demek
degildir. Bununla birlikte, sinemada, baska disiplinlerde de gegerli olabilecek fikirler
vardir. Mesela, romanda miikemmel olan bazi fikirler, sinemada da miikemmel
fikirler olabilirler. Elbette havalar1 birbirlerinden farklidir. Sinemada sadece
sinematografik olan fikirler vardir. Sinemada, romanda da deger bulmus fikirler s6z
konusu olsa bile, bu fikirlerin daha en basindan sinematografik siirece adanmis
olduklari, ona ait olduklart sdylenir. Deleuze’iin 6zellikle iizerinde durdugu nokta
sudur: Bir sinemaciy1, bir romani sinemaya uyarlamaya gergekten niyetlendiren
nedir? Boyle bir girisim, sinemaya 6zgii fikirlerin ancak romanin, roman fikri olarak
sundugu fikirlerle titresime girmesinden kaynaklanir (Deleuze, 2003:25-26). Vasatin
altinda bir romani uyarlamaya c¢alisan bir sinemacidan séz etmedigini sOyler
Deleuze. Bir sinemaci zayif bir roman1 da uyarlayabilir, bu filmin iyi olmasini
engellemeyecektir. Ama 6nemli olan, bir romanin bir filme yakinlig1 oldugu zaman,
yani biri sinemada, romandaki bir fikre tekabiil eden bir fikre sahip oldugu zaman ne
olur? Kendi sorusuna su sekilde cevap verir Deleuze: °‘Sinemada bir fikir,
sinematografik siirece bir kere angaje oldugunda bu ydnde isler. O zaman,
diyebilirsiniz ki: “Bir fikrim var’, bu fikri Dostoyevski’den almis olsaniz bile
(Deleuze, 2003:29).

Deleuze’iin sinemaya uyarlanan filmler hakkindaki ifadeleri bu calisma
acisindan olduk¢a onemlidir. Ciinkii Otomatik Portakal (1971) filmi, Anthony
Burgess’in ayni isimli romaninin (1962) uyarlamasidir. Stanley Kubrick bir
roportajinda, kitabi okumaya basladig1 giin icerisinde kitab1 bitirdigini ifade eder.
Birinci boliimii bitirdiginde bu kitaptan harika bir film ¢ikacagini anladigini soyler.
Ikinci béliimiin sonuna geldiginde ise ¢ok heyecanlandigini, kitabi bitirir bitirmez
tekrar okudugundan s6z eder. Vaktinin ¢ogunu kitab1 diisiinmek ve okudugu
boliimleri tekrar tekrar okumakla gegiren Kubrick’e gore bu kitap, essiz, muhtesem,
hatta dahiyane bir hayal iiriiniidiir. Kitabin anlatim tarzin1 da ¢ok sever Kubrick,
karakterlerin renkli ve heyecan verici oldugunu, fikirlerin kusursuz bir sekilde
gelistirildigini dile getirir. Ayrica biitiin bunlar kadar 6nemli olan baska bir nokta ise,
hikayenin fazla basitlestirilmeden ve en temel noktasina indirgenmeden sinemaya
uyarlanabilecek uzunlukta olmasidir (Phillips, 2009:135). Hikayenin tamamini filme

alan Kubrick, kitaplarla ilgili su ifadeleri kullanir:
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Kitaba ilgi duymami saglayan etken, bir sanat eseri olarak tasidigi
ozelliklerdir. Temel olarak filmlerim icin sectigim hikayelere ilgi duymami
saglayan kriter budur. Ben ise ‘‘aklimi kurcalayan nedir ve bu konuyla ilgili
bir hikdaye nereden bulabilirim’’diye koyulmuyorum (Phillips, 2009:145).

Otomatik Portakal Ingiliz argosundaki queer as a clockwork orenge deyisinde
almigtir ismini. Bu deyis olabilecek en garip davranislar1 ve 6zellikleri barindiran
kisiler i¢in kullanilmaktadir. Portakalin organikligi insani temsil ederken, otomatik
kelimesi de makinelesmeyi anlatiyor denilebilir, makinelesmis insan bir nevi. Filmin
gosterime girmesiyle beraber ortaya ¢ok fazla tartisma ¢ikmistir. Tabi bu tartigmalar
felsefi olmanin 6tesinde filmin igren¢ olup olmadigi, insanlar1 siddete tesvik edip
etmedigi, yani etik tartismalari igeren bir ¢ercevededir. Film diinyanin birgok
iilkesinde yasaklarla karsilagsmistir. Nitekim Tiirkiye’de yapimindan yirmi bes yil
sonra gosterime girebilmistir. Yasaklanan iilkelerden bir digeri de Ingiltere’dir.
Aslinda bu yasaklama fazlasiyla ilgingtir, ¢linkii yasaklamayi yapan Kubrick’in
kendisidir. Nedeni de bazi genclerin kendilerini filmin bas kahramani Alex ile
Ozdeslestirip, siddet eylemlerine kalkistiklar1 iddialaridir. Film agir suglamalarin
hedefi haline gelmis ve bazi ¢evrelerce Kubrick ve ailesi 6liim tehditleri bile almaya
baslamistir. Bunun tizerine Kubrick filmi gdsterimden ¢ekmis ve film ydnetmenin
olimiine dek Ingiliz sinemalarinda gosterilmemistir (Karaata, 2015:199). Siddet
iddialarin hipnoz Ornegiyle cevap verir Kubrick. Derin hipnozlardan sonra bile,
hipnoz sonrasi siiregte, insanlarin tabiatlarina aykir1 seyler yapmadig: agiklandi. Bu
yiizden, insanlarin bir filmle yozlasabilecegi fikrinin yanlis oldugunu ifade eder.
Bununla birlikte Kubrick’e gore, politikacilar, medyanin ilgisini filmlerin ve
televizyonun siddeti arttirdigi konusuna ¢ekerek toplumdaki siddetin gergek
sebeplerine egilmekten kaciyorlar. Gergek sebepleri su sekilde siralar Kubrick: 11k
giinah; teolojik bakis agisi, adaletsiz ekonomik somiirii; Marksist bakis agisi,
duygusal hiisran ve baskilar; psikolojik bakis agisi, “’y’’ kromozomu teorisine dayali
genetik faktorler; biyolojik bakis agis1 (Phillips, 2009:154). Ote yandan filmlerdeki
siddetin, insanlarin siddetin kdtiiliigiine olan duyarliliginin azalmasina sebep oldugu
iddialarina da kars1 ¢ikar Kubrick. Insanin siddet kapasitesi evrim boyunca iginde
kalmistir, 1yi bir seye hizmet etmiyor olabilir ama yine de onu i¢imizde tasidigimizi

ifade eder. Ustelik filmlerdeki siddetin, insanlarin hapsolmus, agresif duygularmi
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Ozgiir kildig1 i¢in faydali toplumsal bir amaca hizmet ettigi bile sdylenebilir ona gore.
Ciinkii bu duygular, riiyalarda ya film izlemenin riiya gérmeye benzer evresinde,

hicbir kisitlamaya maruz kalmadan ¢ok daha iyi ifade edilir (Phillips, 2009:159).

Anthony Burgess’in Otomatik Portakal’1 da filme uyarlanmadan &nce tizerine
fazlasiyla tartisilmis bir roman. Borgess’in romanina dair yorumu su sekilde: “‘Tim
hayvanlarin en zekisi, iyiligin ne demek oldugunu bilen insanogluna bir baski
yontemi uygulayarak onu otomatik isleyen bir makine haline getirenlere kili¢ kadar
keskin olan kalemimle saldirmaktan bagka higbir sey yapmiyorum’’ (Akt. Karaata,
2015:200). Burgess’i destekleyen kadar onu elestirenlerin de oldugu soylenebilir,
ama bu elestiriler asla filme oldugu kadar olmamistir. Bunda Kubrick’in yarattigi
atmosferin etkisi yadsinamaz. En nihayetinde siddet ve cinsellik sinemada, yazida
durdugu gibi durmamaktadir. Bu da elbette sinematografik imgelerin giiciiyle

alakalidir.

Biitiin filmlerinde aymi titizligi gosteren, miikemmeliyetciligi hedefleyen ve
teknik kusursuzluga ulasmaya calisan Kubrick icin ¢ogu sahneyi defalarca ¢ekmek
fazlasiyla olagandir. Filmlerinin tim yapim asamasimin her ayrmtisini dikkatlice
izleyen Kubrick, bazi sahneleri de direkt kendisi ¢ekmistir. Giinlimiiz sinemasinda
siklikla kullanilan kurgu anlatimi ¢ok basarilidir. Uzerinde fazlasiyla durdugu bir
diger nokta filmlerinde kullandig1 miizikler ve yakin plan ¢ekimleri ve genis agili
objektif kullanimidir. Otomatik Portakal kirmizi zemin {izerinde beyaz yazilarin
oldugu ve birkag¢ saniye sonra zeminin maviye doniistiigii bir sekansla ve fonda bir
miizikle baglar. Bu imge birazdan izlenilecek filmin icerigi hakkinda fikir vermekte
olabilir. Clinkii Deleuze’e gore imge goriilebilir oldugu kadar okunabilir olmasiyla
birlikte, kadraj bize imgenin sadece goriilmek i¢in verilmedigini 6gretir. Cer¢evenin
sadece isitsel degil, gorsel bilgileri de kaydetmek gibi gizli bir islevi oldugunu 6ne
stirer. Bir imgede ¢ok az sey goriiyor olmamizin nedeni onu nasil okuyacagimizi
bilmememiz, seyrelmelerini de doygunluklarini degerlendirdigimiz kadar kotii bir
sekilde degerlendirmemizdir. Deleuze bunun 6zellikle Godard'la birlikte, bu gizli
islev acik hale getirildiginde, ¢er¢eve kimi zaman doygunluktan karisip bulanarak,

kimi zaman bos kiimeye, yani beyaz ya da siyah ekrana indirgenerek, opak bir bilgi
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ylzeyi olarak is gormeye basladiginda, bir imge pedagojisi s6z konusu oldugunu

ifade eder (Deleuze, 2014:26).

Filmin diger sekansinda kamera uzun siire Alex’in goziine odaklanir ve
miizik esliginde sakin bir hareketlilikle kamera Alex’ten uzaklagir ve biitlin sahneyi
icine alir. Kubrick’in 6zellikle Alex’in goziine odaklandigi bu sekanla beraber filmde
zaman imgenin On planda oldugu gbéze carpmaktadir. Deleuze sinemanin anlatici
karakterinden siyrilip zaman imgesinin hakim oldugu duruma gecisini iic maddeyle
ortaya koymaktadir. Bunlardan ilki bakis ekoliidiir, digerleri de imgenin duyusal
hareket ettirici imgeden siyrilmasi ile gorsel ve sessel betimlemedir. Bakis ekoliiyle
ortaya konan goziin ayricaligidir. Aslinda gérmemizi saglayan da gérmemize neden
olan da gozdiir. Ciinkii sahip oldugumuz hafiza kiiltliri, fikirler, metaforlar
tarafindan kusatilmis durumdayizdir, kurtulmamiz da yine bizim elimizdedir.
Deleuze’e gore goz duyusal hareket ettirici durumlardan kendini kurtarirsa imgeyi
goriir. Imgenin temsilinin ardinda ne oldugu goriilebilirse ger¢ekten gérme saglanmis
olabilir, yani temsil bertaraf edilmelidir. Bu da bizim kisisel yargilarimizdan,
toplumun normlarindan siyrilip bakmamizla elde edilebilir. Kubrick’in su ifadesi bu
acidan Onemlidir: ‘‘Filmler de tipki hayaller gibi, ahlaki yargilarimiz1 bir kenara
birakmanizi talep eder (Phillips, 2009:132).”” Filmin giris sekansiyla, bakis ekoliiniin

On planda olmasiyla karsilagilan durum budur.

Griffith'teki, 6nce bir yiizii ayirip yalitan, daha sonra acilip ¢evreyi gdsteren
iris yontemi (Deleuze, 2014:27) ile kamera Alex’ten uzaklastikca, genis agili
objektifle baraber, Alex ve li¢ arkadas1 (Pete, George ve Dim) beyaz elbiseleri, siyah
fotr sapkalar1 ve ellerinde icecekleriyle Korova Siit Bar1 (Korova Milk Bar)’nda
goriilmektedirler. Gozlerini kameradan ayirmayan tek kisi Alex’tir, arkadaslari
kameraya direkt bakmamaktadirlar. Kamera uzaklasmaya devam ettikce sahne
derinligi artar, goze ilk carpan duvardaki siyah panoda yazan uyusturucu isimleri
olur. Sekanstaki ¢iplak kadin heykellerinden yapilmis masalarin artmasiyla beraber
Alex’in i¢ sesi duyulmaya baslar: ‘Ben vardim, yani Alex ve benim ii¢ ¢dmezim
(droogilerim); Pete, Georgie ve Dim. Korova Siit Bar’da oturmus rasodoklarimizi
iciyorduk, aksama ne yapariz diye. Korova Siit Bar1 zengin siit satiyordu. Vellocett,

synthemesc ve drencrom karigimi bu siitii i¢iyorduk. Bu sizi kigkirtir ve asir1 zorbalik
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icin hazir hale getirir.” Bardaki herkes donuk haldedir ve igerisi oldukca ilging bir
dekora sahiptir. Barda oturan yasl bir adam ve yaninda da bir ¢ocuk goze carpar,
adam bosluga bakiyor gibiyken, ¢cocuk diisiinceli bir haldedir, a¢1 arttik¢a zitliklar da
artar; bir tarafta hippiler bir tarafta askerler, bagka bir tarafta benzer elbiseler giyen
cete lyeleri... Mekanin sahip oldugu bu kontrast atmosferle beraber Kubrick,

seyirciye gosterecegi hikaye ile bir 6n izlenim sunmaktadir.

Bir sonraki sekans da ayni c¢ekim planiyla kurgulanmistir. Aslinda filmin
geneli goz Oniine alindiginda, c¢arpict montajin aksine kamera agilariyla ve
hareketleriyle saglanan ¢ekimin 6n planda oldugu goriilmektedir. Kamera yakin plan
cekimiyle bir icki sisesine odaklanir, bir siire sonra uzaklasir ve kamera uzaklastikca
icki sisesini elinde tutan bir adam, tiinelde yol kenarinda uzanmis halde goriiliir. {1k
sahnenin aksine burada miizik yoktur ama yasli, sarhos adam bir sarki
mirildanmaktadir. O sirada Alex ve ¢etesinin golgeleri tiinelin sonuna dogru uzanmis
halde goze carpar. Yine Alex’in i¢ sesi duyulur: ‘Goérmeye tahammiil edemedigim
sey pis, ayyas ve yash sokak serserilerinin, insanlarin gecis yerlerinde, adi
babalarinin sarkilarin1 sdylemleriydi, blerb blerb yaparak karmlarinda ¢iiriimiis bir
orkestra varmiggasina. Yast ne olursa olsun bdyle birisine dayanamam.” O sirada
yasli, sarhog adam murildandig1 sarkiy1 bitirir ve Alex getesiyle beraber, kahkahalar
atarak adamu alkiglamaya baslarlar. Ellerinde siyah bastonlar vardir ve Alex bir anda
adamin karnina bastonu siddetle bastirir, sonra getesiyle beraber adami déverler. Bu
davranis siddet iizerine kurulmus bir cete icin olagandir, ¢eten neden sonug
mekanizmasina uygun bir harekette bulunmustur. Bir eylem vardir, cete tepki
vermistir. Alex’in i¢ sesinden bu anlasilmaktadir, tahammiil edemedigini sdylerken
bunun arkasindan bir eylemin ger¢eklesecegi sezilmektedir. Bundan sonraki sekans
da yine ilk sekans gibi baslar; kamera duvarda kocaman bir ¢igek resmine odaklanir,
ondan uzaklastik¢a perspektif genisler, Alex’in i¢ sesiyle ve karsilasilan goriintiilerle
beraber oranin terkedilmis bir gazino oldugu anlasilir, tabi yine klasik miizik
duyulur. Sahnede bagka bir g¢ete vardir ve bir kadina tecaviiz etmek iizeredirler.
Eylemin sahnede olmasi farkli anlamlar icerebilir; bir gosteri anlamini tagiyan imge
olabilmesi gibi. Alex filmin basinda kendini ve ¢etesini tanittigi gibi tanitir
sahnedekileri kendi i¢ sesiyle: ‘Terkedilmis gazinoda tesadiifen karsilagtik Bill-boy

ve onun dort droogisiyle...” Iki gete arasinda bir kavga ¢ikar, kavganin neden oldugu
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belirtilmez, ortada somut bir neden yoktur, salt siddet vardir. Polis sireninin
duyulmasiyla beraber Alex ve cetesi oradan hizla uzaklasir. Gece uzundur ve yeni

eylemleri icin baska mekan arayacaklardir.

Sehirden uzaklastiklar1 sirada Alex’in i¢ sesi tekrar duyulur. Bu eylemlerden
ne kadar zevk aldiklarimi anlatir, siirpriz bir ziyaret aradiklarmi dile getirir. Bu,
eylemlerinin bir amag¢ dogrultusunda olmadigi anlamini da tasir ayni zamanda.
Klasik sinemadaki, yani hareket imgenin kullanildigi sinemada olan neden-sonug
eylemlerinin 6tesinde bir film oldugu gittikce 6n plana ¢ikmaktadir. Alex ve cetesi
bah¢esinde neonda ‘home’ yazan bir evin kapisinda dururlar, evde orta yash bir
yazar ve karis1 yasamaktadir. Kaza gecirmis gibi davranip yardim isteme
numarastyla eve girmeyi basarirlar ve girdikleri gibi eylemlerine kaldiklar1 yerden
devam ederler. Yazar Bay Alexander’t doviip, onun karisina tecaviiz ederler. Bu
tecaviizli izlemesi i¢in yazar1 zorlarlar. Alex tecaviiz sirasinda Singin’in the Rain
(1952) filminin soundtrackini seslendirmektedir. O filmde Gene Kelly sevgilisini
eve biraktiktan sonra, yagan yagmur altinda dans etmeye baslar, birka¢ dakikalik bu
sekansta gosterilen Kelly’nin bu performansi filmdeki zaman imgesini gosterir ayni
zamanda. Saganak yagmurdan kaginmasi beklenen oyuncunun bunun tam tersi bir
hareketle, dans etmesi algi, eylem, etki imgesinin kirilmasi anlamina gelir. Alex’in
dans edip siddet uygulamasi da bu dogrultuda agiklanabilir. Seyirci dnceki filmde
izledigi dans gosterisini, aktorliin c¢evresine zarar vermeden, biitiin yapilardan
styrilmis halde hafizasina kaydetmistir sahneyi. Alex’in siddet, cinsel taciz ve
tecaviizle harmanladig1 bu sahne ise seyircide bir kirilma meydana getirir. Alex ve
cetesinden bu hareketler her ne kadar beklenmedik olmasa da Onceki filmle
kiyaslandiginda tersi bir durum ortaya ¢ikacaktir. Kubrick filmdeki dans sahneleri ile
ilgili sunlar1 sdyler: ‘Metruk kumarhanedeki tecaviiz sahnesinden ¢ilgin kavgaya, Isa
figlirlerinin oldugu karelerden Beethoven’in Dokuzuncu Senfonisin’e, su kenarindaki
agir c¢ekim kavgaya ve dev beyaz penisin Beethoven’in biistliniin karsisina
yerlestirildigi, kedili kadinin oldugu sahnelere kadar hareket, kurgu ve miizik en

onemli noktalar; dans neden olmasin’ (Phillips, 2009:138)

Alex ve cetesi bu eylemlerinden sonra, giindiizleri gece i¢in yapacaklari

eylemleri planladiklar1 Korova Siit Bari’na tekrar donerler. Sakin bir tavir takinip,

57



kendi koselerine gecip otururlar. Az once bir kadina tecaviiz eden bu cetenin
tiyelerinden birinin igecegini bardaki kadin heykelin meme ucundan alirken ona
Lucy diye seslenmesi ve fazlasiyla kibar davranmasi dikkat ¢ceker. Barda oturan bir
gruba odaklanirlar bu defa. Onlar hakkinda pek de iyi seyler diisiinmemektedirler, ta
ki grupta olan kadmin Beethoven’in Dokuzuncu Senfonisi’nden bir bolim
seslendirinceye kadar. Kadinin sesi duyulduktan sonra Alex’in nefret dolu bakislar
hayranlik dolu bir bakisa donmeye baglar ve kendi i¢ sesiyle beraber Alex’in
Beethoven sevgisi anlagilir.  Alex tam bir Beethoven hayranidir, her gece eve
gittiginde Beethoven’i dinler ve dinlerken de kendinden geger. Bu hayranlik Alex’in
digerleriyle aralarinin bozulmasinin ilk kivilcimi olur. Kadin eseri seslendirmeye
devam ederken ¢etenin diger liyeleri o masaya satasirlar ve Alex’in beklenmedik
tepkisiyle karsilasirlar. Alex onlar1 siddetle durdurur, arkadaslart bu davranisin
altinda bir sebep aramaya bagslarlar. Halbuki kendilerinin de yaptig1 birgok davranigin
somut bir sebebi yoktur. Burada klasik sinemadaki hareket imge sorgulanir bir nevi.
Neden sonug iligkisi yoktur, bundan sonraki bir¢ok sekansta da ayni durumla
karsilagilmaktadir. Buna Alex’in markette iki gen¢ kadinla tanigip, onlar1 kendi evine
gotiirdiigli ve ikisiyle seks yaptigi, ekranda yaklasik kirk saniye siiren sahne 6rnek
olarak gosterilebilir. Demek ki Alex ve cetesinin yaptiklar1 tecaviiz eylemle cinsel
mahrumiyetten kaynaklanmamaktadir, cinsel bir tatminsizlik degildir s6z konusu
olan. Bu sahne hizlandirilmis ¢ekim teknigiyle sunulur, bdylelikle oradaki
sevismenin mekanikligine vurgu yapilir. Filmin basindan itibaren neredeyse hi¢
eksik olmayan miizik bu sahnede de devam eder. Kubrick bu sahneye uygun olarak
William Tell’in hizli ritmini se¢mistir ve buna Eine Kleine Nachtmusik’i dinlerken

karar vermistir. Yonetmen klasik miizik tutkusunu filmde tamamen hissettirmistir.

Kubrick’in kurgu gecisleri filmin distopik diinyasim1 gozler Oniine serer.
Filmde siddetin ¢irkinligi ve sanatin giizelligi art arda gelir, bu da seyirciye kaotik bir
hava vermektedir. Alex ve cetesinin eylemlerinden sonraki sekansta kamera, yakin
¢ekim planiyla Beethoven’in resmine odaklanmisti. Alex’in eve giderken goriildigi
uzun ¢6p meydanindan sonra, kameranin duvardaki bir tablonun yakin plan ¢ekimini
yapmast ve ardindan Alex’in apartmaninin yikik dokiik haline gecisi de buna drnek
olarak wverilebilir. Apartmanin dig ¢ekimi ise, Londra’daki en biiyiik ve en ilging

mimari proje olan Thamesmead’te yapilmistir.
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Hareket imgenin baskin oldugu donemlerde film, insanlarin eylem,
magduriyet veya miicadelelerin filmidir, durum eylem birligi vardir. Zaman imgenin
baskin oldugu filmler ise aksiyona dayali 6znellik sinemasidir, gorsel ve isitsel
imgeler hep 6n plandadir. Nitekim Ototmatik Portakal’da da aksiyon neredeyse hi¢
diismez. Alex ve arkadaglarimin kendi aralarinda girdikleri liderlik miicadelesi,
Alex’in agir ¢ekim ve yine klasik miizik esliginde, digerlerini dovmesiyle son bulur,
lider yine Alex’tir. Yalniz tartisma sirasinda sarf ettikleri konusmalar dikkate
degerdir. Ciinkii yaptiklar1 eylemlerin amacini tartigmaya baslamiglardir. Zaten
yonetmen de gorsel ve sessel imgelerle bu amaci seyirciye vermez. Cete liyelerinin
““magazalar1 soymakla yetiniyoruz ama elimize bir sey ge¢miyor’ serzenisleriyle
beraber seyirci filmde gergekten de hirsizlik yapildigini gérmedigini fark eder ki
filmde calma imgesi neredeyse hi¢ yoktur. Sadece Alex’in odasindaki ¢ekmecede
nakit para ve bir siirii saat goriinmiistiir. Bu bir koleksiyon mu ya da girdikleri evden
aldiklar1 pargalar mi, buna dair herhangi bir bilgi yoktur. Alex’in “’bliyiik biiyiik
parayla ne yapacaksimiz? Gerektigi kadar yok mu sende? Bir araba mi gerekli,
disaridan yiiriitiin. Para m1 gerekli, ¢calin.” ifadesiyle beraber Alex’in ihtiyact olana

yoneldigi anlagilmaktadir. Bu da ¢etedeki fikir ayriliginin baska bir boyutudur.

Cete lyeleri Alex’i ikna eder ve sehrin disinda olan bir saglik c¢iftligine
baskina giderler. Sahibi kedileriyle yasayan zengin, yasl bir kadin. Kapiy1 calarlar
ve daha Onceki eylemlerde kullandiklar1 ‘‘kaza gegirdik, arkadasimiz kan
kaybediyor, telefonunuzu kullanabilir miyiz’> numarasi ise yaramaz. Kadin tedbirli
davranir, kapiy1 agmaz, durumdan siiphelenir ve polisi arar. O sirada Alex agik kalan
ist katin camindan igeri girer ve kadimin bulundugu odaya gelir. Alex’in elinde
biiylik bir penis heykeli, kadinin elinde Beethoven’in biistli vardir, aralarinda bir
arbede yasanir. Omuz kamerasiyla ¢ekilen bu bogusma sahnesi Kubrick’e aittir. Ona
gore bu tir cekimlerde en yetenekli en hassas kameramanla c¢alismak bile ne
istedigini anlatabilmesi i¢in yeterli olmamaktadir. Dolayisiyla omuz kamerasiyla
cekilen her sahneyi direkt kendisi ¢ekmistir. Bu bogusmanin sonunda kadin bilinci
kayip bir halde yerde yatmaktadir. Polis ekiplerinin siren sesi duyulunca Alex
elindeki biiyiik penis heykelini (ki kadin onun i¢in ¢cok degerli bir sanat eseri demisti)
yere atmaz, aldig1 yere birakir ve kosarak disar1 ¢ikar. Bu sahnede sanat ve siddet

hep igedir. Digar1 ¢ikan Alex beklenmedik bir durumla karsilasir. Arkadaslari onun
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kafasina sert bir cisimle vurup kagarlar. Alex olayin tek faili olarak polisin eline

gecer, boylece filmin ikinci boliimii baglamis olur.

Cinayetten dolayr on dort yil hapis cezasina carptirilan Alex, kurallara siki
sikiya bagl basgardiyan esliginde hapse girer. Alex zekasini kullanarak insanlar1 bir
degisim geg¢irdigine inandirir; iki sene rahiple birlikte hapishane kiitliphanesinde
calisan Alex, kurallara uyan, dini ayinleri kag¢irmayan bir mahkumdur. Alex
kiitliphane kutsal kitab1 okurken, ekrana onun hayalleri yansitilir. Alex Romal1 asker
kostiimii igerisinde Isa’y1 kirbaglamaktadir, bir sonraki hayalinde bir savas
meydaninda birinin bogazim1 kesmektedir, hemen akabinde gelen sekansta ise ona
hizmet eden kadinlarin oldugu bir yatakta uzanmis haldedir. Bu sahneler Deleuze’iin
zaman imgede sozilinii ettigi hayal imge ya da riiya imge tiiriine birer drnektir. Filmin
olagan zaman akisinin disinda baska bir zamandir, bir kopmadir; diger olaylardan
bagimsiz bir siiredir. Alex’in i¢ sesinin gorsel temsilidir ayn1 zamanda. Kubrick bu
sahneye benzer sahneleri sik sik kullanir. Filmin baglarinda Alex’in Beethoven
dinlerken yasadigi ruhsal durum dogrultusunda hayalinin ekrana yansimasi, ayni
imge tiiriiniin bagka bir Ornegidir. Deleuze’in zaman imgesine dayali sinemanin
rejimi olan kristal rejimden s6z edilebilir. Her imge bagka bir imgeye dontisebildigi
gibi, bu imgeler bir bagintisizlik durumunu dile getiren gelip gecici ve siireksizlik
ortaminda varliga gelmektedirler, hayaller, riiyalar siireksizlik ortamidir. Zaman

imgesine gore isleyen sinemada nedensel baglantilar yoktur.

Alex’in Oniline hapisten ¢ikmasini saglayacak bir firsat ¢ikar; Lodvico Deneyi.
Bu deney suglularin 1slahina dairdir. Siyasal iktidar kendi menfaati ¢ergevesinde, bu
deneye ciddi bir destekte bulunur. Deneyde kobay olarak kullanilan suglu, isledigi
sug tlirlinden nefret edecek ve bir daha su¢ islemeyecektir. Eger yontem ise yararsa,
sistem kurucular1 adina toplumsal bir devrime yol acacaktir. Dolayisiyla devletin
sokaktaki siddeti ¢ozmek icin harekete gectigini gosteren bu deney, yaklasan
secimlerde hem hiikiimete iyi bir prestij kazandiracak hem de hiikiimetin oy oraninin
arttirmasini saglayacaktir. On bes giinliik deney siirecini tamamlayan Alex ise bunun

miukafati olarak serbest birakilacaktir.

Alex’in hastaneye nakledilmesiyle tedavi baslar. Once ona bazi ilaglar verilir,

sonra sinema salonuna benzer ortamda en Onde bir koltuga oturtulur, onun ¢ok
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arkasinda da deneyi takip eden bilim insanlar1 oturmaktadir. Film boyunca bilim
insanlarinin yiiziinde herhangi bir duygulanim gormek imkansizdir. Bakislar
empatiden yoksun ve donuk, konusmalar1 mekanik bir tavirdadir. Burada bilim
insanlar1 Deleuze’lin soz ettigi saf gorsel imgelerdir. Yasananlar1 goriirler ama bir
kayitsizlik durumu hakimdir, gordiikleri gorsel ve sessel imgelerdir sadece, klasik

sinemadaki alg1 eylem birliginin parcalanmasidir.

Elleri ayaklar1 baglanir Alex’in, basina takilan elektronik bir alet esliginde
ona siirekli siddet igerikli filmler izletilir. Goriintiileri izlememe sansi yoktur, ¢linkii
g6z kapaklarina takilan bir aparatla gozlerini kapatmasi engellenir ve seyir siiresi
boyunca gozlerine bir sivi damlatilir. Alex’in géz kapaklar1 dahil artik her sey
kontrol altindadir. Alex izledigi imgelerden tiksinti duyar, midesi bulanir ve kendini
hasta hisseder. Kendisi de ekranda izledigi siddeti baskalarina uygulanmistir. Ama
bunu yasarken bu kadar kotii hissetmemis hatta bu durumdan zevk almistir. Bu
durumda Alex gecmiste yaptig1 eylemlerle simdi ekranda izledigi imgeleri kiyaslar,
bir gerceklik tartigmasi yaratilmigtir bu sahnede. Zihinsel olarak git-geller
yasamaktadir. Deneyin olumlu sonuglanip sonuglanmadigini degerlendirmek igin
bilim insanlarmin, igisleri bakaninin, basgardiyanin ve rahibin oldugu bir heyet
toplanir. Sahne kurulur, Alex sahnededir. Sahneye bir oyuncu gelir ve Alex’e tokat
atar, onu asagilar. Alex tepki vermez, sakin kalir. Adamin siddeti artinca ise Alex
ondan kurtulmak i¢in tepki gosterecegi sirada ise karnina kramplar girer ve midesi
bulanir. Bundan sonraki sinav ise sehvetle ilgilidir. Sahneye bu sefer giizel bir kadin
gelir, ciplaktir. Alex kadina dokunacagi sirada yine ayni rahatsizliklar bas gosterir.

Bunlarin akabinde deneyin basarali olduguna karar verilir ve Alex disar salinir.

Alex disar ¢iktiginda higbir seyin ayni olmadigini fark eder. Ailesi onu artik
istememektedir, odasim1 baskasina kiralamislardir. Sokakta kalan Alex, daha Once
arkadaslariyla beraber darp ettigi yash adamla karsilasir, bu sefer siddet géren Alex
olur, yasli adam sokakta yasayan diger yaslilarla beraber onu ddvmeye
baslamiglardir. Kalabaliga dagitmak i¢in polis ekipleri gelir, bunlar Alex’in ¢etesinin
eski iiyeleridir. Alex gordiiklerine inanamaz. Bu sefer de onlardan siddet goriir. Ust
iste yasadiklar1 Alex’e ¢ok agir gelmistir, artik nefsi miidafaa bile yapamamaktadir.

Bir kacis halindeyken kendini, daha 6nce karisina tecaviiz etti yazarin evinin 6niinde
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bulur ama bu evin yazar Alexander’in evi oldugunu fark etmemistir. Yazar saldiri
sonucu sakat kalmis ve su an korumasiyla beraber yasamamaktadir. Alex’i
insanliktan ¢ikartict Ludovico Deneyi’nin kurbani olarak goren yazar Alexander,
arkadaslarinin ve meslektaglarinin yardimiyla bu durumdan halkin da haberdar
olmasini istemektedir. Boylelikle hiikiimeti diisiirebileceklerdir. O sirada Alex’in bir
sarki mirildandig1 duyar; singing in the rain. Bu sarki Alex’in yazara ve karisina
siddet uygularken sdyledigi sarkidir. Burada hatirlama imge s6z konusudur, geri
doniis sahneleriyle (flashback) yapilmamistir lakin sessel imge bu dogrultudadir.
Alex o sarkiy1 soylediginin farkinda bile degildir ama yazar bunu duyunca kendinden
gecer, kameranin yakin ¢ekimiyle yazarin hisleri; olay anini hatirlamasiyla beraber
yasadig1 rahatsizlik tiim ekrani kaplar. Duygulanim imgenin de bir drnegidir bu ayni

zamanda, yazarin hissettikleri, daha once hissettigi ac1 bu sekansta izleyiciye geger.

Yazar Alexander icine ilag attig1 yemegi (ya da sarabi1) Alex’e yedirir, yemegi
yiyen Alex ilacin etkisiyle oracikta uyur. Uyandiginda ise kendini tavan arasindaki
bir odaya kitlenmis halde bulur. Malikanenin i¢inde son ses Beethoven’in Dokuzuncu
Senfoni’si ¢almaktadir. Deney sirasinda Alex’e izlettikleri siddet imgelerinden biriyle
beraber Beethoven da dinletilmisti, 6zellikle Dokuzuncu Senfonisi. Bu ona o kadar
act vermistir ki hala Beethoven dinlerken dayanilmaz bir rahatsizlik gecirmektedir ve
istedigi tek sey olmektir. Careyi camdan atlamada bulur Alex. Asag diisiince 6lmez,
gozlinii hastanede agar, her tarafi al¢i igindedir. Yasadigi magduriyet gazetelere
yansir, bu durumdan hiikiimet sorumlu tutulmaktadir. Hastanenin psikiyatristi onu
ziyarete gelir ve ona bazi imgeler gosterir, onun tepkisini dlger. Bu sahnede Alex’in

eski siddet egiliminin hortladig: fark edilir.

Icisleri bakan1 Alex’i gérmeye gelir, hiikiimetin zedelenen imajin1 diizeltmesi
gerekmektedir. Yazar Alexander’in uzaklastirildigini, deneyi yiiriiten doktorlarin
isten atildigini soyler ve ona birtakim vaatlerde bulunur. Alex kabul eder. Kalabalik
bir medya ordusu igeri girer ve bakanla Alex’in fotograflari ¢ekerken filmde daha
once karsilastigimiz siire bloklar1 tekrar ortaya cikar. Kronolojik zamanin 6tesine
gecilmistir tekrar; Alex’in vintage kiyafetler giyen insanlar tarafindan ¢evreli bir

alanda, karlar igerisinde bir kadinla sevistigini hayal etmesiyle film biter.
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Alex’in bu maceralar1 psikolojik bir efsanedir Kubrick acisindan.
Bilingaltimiz Alex karakterinde su yliziine ¢ikar, tipki riiya gordiiglimiizde oldugu
gibi. Zaten Kubrick gercek ile kurgu arasindaki farktan s6z ederken, insanin film
izlemekle yasadig1 tecriibeyi riiya gormekle kiyaslar. Film klasik anlatinin
otesindedir, 1yiler kotiiler diye bakilamaz. Alex’in tutuldugu deney sonrasi
makinelesmesi, bir insanin elinden se¢im hakkini ¢ekip almak onu insanliktan ¢ikarip
otomatik bir portakala doniismesidir. Baslarda herkesin destekledigi bu deneye karsi
cikan tek kisi hapishanedeki rahiptir, bakanin bu deney sayesinde su¢lart minimum
seviyeye cekmek, hatta bitirmekle ilgili vaatleri digerleri tarafindan coskuyla
karsilanmistir. Filmin iizerinde durdugu nokta, sec¢imlerle ilgili sorular; insanin
elinde kotii olma segenegi bulunmadan da iyi olup olamayacagi, elinde bdyle bir
secenek bulunmayan kisinin yine de iyi bir insan olarak kabul edilip edilemeyecegi.
Deleuze’lin sozilnii ettigi sinemanin giicli burada yatar; alisilmishgin disina ¢ikmak,
sorular sormak ve cogulcu bir perspektif kazanmak. Filmin ikinci bolimi bu
imgelerle doludur. Alex siddete bagvuracagi sirada ya da ona siddet uygulandig
sirada hep ayni rahatsizlig1 hisseder ve tepkisiz kalir. Alex’in yaptiklarina basta kizar
izleyici, ikinci boliimde ise bu duygulanim degisiklige ugrar. Clinkii Alex baska bir
kotiiliglin kurbant durumundadir artik. Alex’in diiriist, zeki, enerjik olmasinin ona
ilginin artmasina neden oldugunu ifade eden Kubrick, onun ilgi ¢ekici bir karakter
olarak yaratilmasindan dolay: elestirilmistir. Alex u¢ noktadaki yozlasmisligi ve
ahlaksizlig1 konusunda ne kendini ne de seyirciyi kandirmamaktadir, kendi i¢ sesiyle
de bunu hep yansitir; yalniz samimiyeti, zekas: ve entelektiielligi buna eslik eder.
Kubrick’e gore, Alex daha az kotii biri olsaydi filmin anlatmak istedigi seyin etkisi
azalacakti. Bu durumda ona uygulanan tedavinin izleyici tarafindan reddedilmesi
kolay olurdu. Halbuki Alex kadar kotii bir karaktere bile boyle bir tedavi
uygulanmasina karst ¢ikildiginda vurgulanmak istenen nokta daha belirgin bir
sekilde ortaya ¢ikmaktadir: “‘Insanlar1 ling etmemelisiniz, sadece masum insanlari
ling edemezsiniz degil; kimseyi ling etmemelisiniz’’ (akt: Phillips, 2009:151).
Deleuze’lin soziinii ettigi sanatin duygulanimlar yaratarak diisiinceyi harekete
gecirmesi de budur; muglakliklar vardir, izleyici bircok hissi yasar, bunlarla
diistinmeye baglar. Tabi burada {izerinde durulmasi gereken bir nokta daha vardir.

Kubrick’e gore bir sanat eserinin sanat eseri olmak digsinda hig¢bir sorumlulugu
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yoktur. Bu nedenle 6zellikle hareket imgenin sinemada baskin oldugu dénemlerin
yonetmenlerinden olan Eisenstein’1 sert bir dille elestirir. Ona gore Eisenstein’in
filmleri olduk¢a aptalcadir; lakin o kadar giizel c¢ekilmisler ve o kadar
sistematiklerdir ki agir propagandaci akilsizliklarina karsin, 6nemli film olmuslardir
(Phillips, 2009:166). Dolayisiyla Kubrick bu filmini bir hakikat cergevesinde
sekillendirmez; hakikat gegicilik olarak var olur. Deleuze hareket imgenin sabit olan
bir hakikate yoneldigini, onu kendi yasasina gore sekillendirdigini ve bu dogrultuda
konu ettigi her seyi klasik anlamdaki diislince bi¢iminde temellendirdigini ifade eder,
bu da hakikatin smirlandigr anlamina gelir. Hareket imgede gegerli olan organik
rejimde duyusal hareket ettirici sema kristal rejimde parcalanir, tipki bu filmde
oldugu gibi. Alex’in hayatina bakilarak yorum yapilabilir. Hayatin degiskenligi Kimi
zaman etken kimi zaman edilgen sekilde islenerek sunulur. Dogru ve yanlis
arasindaki net ayrimin yerine siirekli degisen bir olusla kars1 karsiyayizdir. Bunlarla
birlikte filmde olan diger imgeler de goz Oniine alindiginda, bu filmde Deleuze’iin
hareket imge anlatimi Orneklerine rastlanmasiyla beraber filmin daha ¢ok zaman

imge anlatimina denk gelen imgeler ¢ercevesinde sekillendigi anlasilmaktadir.
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SONUC

Ancak her zaman, hangi tarzda olursa olsun, filmlerin ortaya attigi sorular, verdigi
yanitlardan daha fazla olmustur (Monaco, 2006:182).

Deleuze felsefe ve sinemay1 birbirine paralel sekilde ilerleyen iki etkinlik
olarak ele alir. Diisiinsel yaratim olarak ifade etti§i bu alanlarin karsilagtiklar:
problemlerin benzer olmasmin olagan oldugunu belirtir. Hatta Deleuze felsefede
karsilastig1 problemlere ¢dziim aramak i¢in sinemaya yonelir. Bu da onun sinemayla
beraber diigiindligli anlamina gelir. Felsefenin amaci kavramlar yaratmak ve o
kavramlar araciligiyla diistinmektir, sinema bunu imgeler aracilifiyla yapar.
Dolayisiyla kavram ve imge icerik bakimindan ozdestirler; onlar diisiinceye ve
diisiincenin igkinlik diizlemiyle olan iliskisine gondermede bulunur. Her ikisi
arasindaki ayrim, birinin diisinceye aklin mantiksal ilkeleriyle ulasmaya c¢aligmasi,

diger disiplinin de bu ¢abasini gorselligin giicliyle yapmasidir.

Deleuze’iin sinemaya yonelmesi, sinemanin sadece davraniglar1 degil ruhsal
yasami da yansitabilme konusunda etkin bir disiplin olmasindan kaynaklanmaktadir.
Deleuze sinemay1 hareket imge ve zaman imge kavramlari gergevesinde ele alir. Bu
iki kavram sinemanin donemlere ayrilmasinda belirgin bir rol oynamaktadirlar.
Sinemanin ilk donemlerinde filmler hareket imge baglaminda; alg1 imge, etki imge
ve duygu imge ¢ercevesinde olusur. Kamera hareketi ve montaj olarak iki temel yolla
olusan hareket imge olay Orgiisiine dayanir. Duyu-motor semasi mekanizmasina
uygun sekilde ilerleyen bu filmlerde sahneler arasinda neden sonu¢ baglantilart
vardir. Boylece hareket izleyiciler tarafindan tamamlanarak kesintisiz bir bigimde
algilanir. Deleuze sinema kuramindaki kavramlar1 hakkinda bilgi verirken bunu film
pasajlartyla Orneklendirir. Hareket imgeyi agiklarken {iizerinde en ¢ok durdugu
yonetmenlerden biri Alfred Hitchcock’tur. Bunun nedeni de Hitchcock filmlerinde
gerilimi mantiksal ¢ikarimlarla izleyiciye iletmesidir. Onun sinemasinda imgeler
birbirlerine tanimlanmis nedensellikle baglidirlar. Genelde filmlerinin bir sahnesinde
goriinmeyi tercih eden Alfred Hitchcock, Sovyet Ekoliiniin Diyalektik Egilimi’nin
temsilcileri olan Sergei Eisenstein ve Lev Kuleshov’un kurgu tekniklerini

kullanmakla birlikte saf sinema anlayisini anlati diline en net yansitabilen
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yonetmenlerden biridir.  Filmlerinde eylem, igerisinde bulundugu iliskiler

biitiinltigiiyle seyirciye iletilir.

Ikinci Diinya Savasi hareket imge ile zaman imge arasinda bir kirilma
noktasidir. Savasin getirdigi yikimla beraber insan ile diinya arasindaki inang da
yikima ugramistir. Bu yikim sinema yOnetmenlerinin yeni imge arayigina girmesine
zemin hazirlamistir. Zaman imgenin etkin olmaya basladigi bu dénem modern
sinemanin baslangicidir. Hareket imgede olan nedensellik ortadan kalkmistir.
Yasanan bu eylem imge krizi gorlinenin aslinda goriindiigii gibi olmadig1 algisini
yaratmis ve bdylece hakikatin sorgulanmasi zorunlu bir hal almigtir. Zaman imgede
gerceklige daha ¢ok yaklasabilmek i¢in zamanin dolaysiz bir sunumu séz konusudur.
Dolayisiyla duyu eylem birligi yikilmis, yerini kristal imgelere ve hayal imgelere
birakmustir. Hareket imgenin en 6nemli unsuru montajken, zaman imgede ise; filmsel
zamanin, filmin icerisine alinan zamanin hatta izleyicinin zamanin birbirine karistigi,
kronolojik zamanin ¢ok Otesinde bir olusum vardir. Zaman imgenin ortaya
cikmasiyla baslayan bu doniisiimiin basini Italyan Yeni Gergekgiligi ile Fransiz Yeni

Dalgas1 ¢cekmistir.

Sonug olarak, sinema tarihi adi altinda toplanan sayisiz film, hareket imge ve
zaman imgenin farkli donemlere ait yaratimlar1 olarak anlam kazanirlar. Calismanin
konusu olan Otomatik Portakal filminin analiz edilebilmesi i¢in dncelikle Deleuze’tin
kavramlar1 anlatilmaya ve olustuklar1 donemler hakkinda bilgi verilmeye
calisilmistir. Elbette filmin yaratacagi duygulanimlar herkeste farkli olacaktir, 6yle ki
filmler izleyiciler tarafindan farkli sekilde okunabilir. Bununla birlikte imgelerin de
her filmde ayr1 oldugunu belirtmek gerekir. Sinemada ruhsal durumlarin
yaratilmasiyla, Ozellikle zaman imgede karsilastigimiz hayal ve riiya imgelerle,
bilginin yerini inang almistir. Modern sinema insan ile diinya arasindaki kopukluk
lizerine insa edilmistir. Insanmn diinyaya baglanabilmesi ona inanabilmesiyle
miimkiin olabilir. Deleuze’lin sinemay1 bir giic olarak gorebilmesi burada yatar,
sinema diinyayla tek baglantimiz olan inanci filmlestirebilir, filmlestirmelidir; ¢linkii

Deleuze’lin deyimiyle, bu diinyaya inanmak i¢in nedenlere ihtiyacimiz var.
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taratindan Tumitn intizal teaspil pogramindan ssadda beliciben Dloelome worolanarak shorns olin
arijinallik mparana g3re, wzimit benzerlk aram ¥ 7 (ved?) dir

Uygolanan Filireler Asaduda Veriloigiie:

- Eoalbwi] ve opay savfas harig,

Togekkiir hariy,
- Teinalekiler harie,
- Birnge ve Kisalunalar haric,
- Carec we vantand er baric,
- kasvnakga harig.

Almtlar barg,

- Tezden grkan yoyemlar bamse,
- T kelinelen dabe we driceme wweren metin kisanban Barg (Lireat match aize o 7 woods)

Yigtoed Yil Cnivorsitesi Lisanst=t? Tez Oriicalllk Rapore Alomast ve Kollanthmasine Iliskin
Y lncu: cdim ve by yinargede heli-ilen eart qenverlik oranlanna give e galismannn herhangi ber
intital lpomedigingg aksinir "'-.|'.-i eoileced munilermel durwredn de .rﬂ"ﬂ-:,u:' h-:r tiirld hukuki sorumiluluga
kahal wrizgien ve wokarda verns aldufum bulgilenin dofro aldudun bevan edesim.

CizroEii bilmlarniee are ederim,
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