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ÖZET 

Fransız filozof Gilles Deleuze çağdaĢ felsefenin en önemli düĢünürlerinden biridir. 

Siyaset kuramı, feminist kuram ve sinema kuramı gibi birçok alanı düĢünceleri ve 

yaklaĢımlarıyla etkilemiĢtir. DüĢünsel bir yaratım olan sinema, dilbilim ve psikanaliz 

gibi alanların çalıĢma konusu dahilindedir. Fakat Deleuze bu alanların sinema ile bağ 

kurma gücünü yetersiz bulur; ona göre bu bağı kuracak olan felsefedir. Bu çalıĢma 

Deleuze‟ün sinema yaklaĢımına bağlı olarak ĢekillenmiĢtir. Deleuze felsefe ve 

sinemanın ortak bir paydada buluĢmasını, içlerinden birinin çözümlemek zorunda 

olduğu bir problemi diğerinin de kendi disiplini çerçevesinde çözümlemeye 

çalıĢmasında görür. Dolayısıyla onun sinema yaklaĢımı bu alanların birbirleri üzerine 

düĢünmelerinden ziyade, felsefenin sinema ile beraber düĢünmesi olarak ifade 

edilebilir. Felsefenin amacının kavramlar yaratmak olduğunu ifade eden Deleuze, 

sinemayı bir imgeler pratiği olarak nitelendirir ve bu pratiğin kuramını yapma 

görevini felsefeye yükler. Deleuze sinema kuramı hakkındaki düĢüncelerini Sinema I 

(hareket-imge) ve Sinema II (zaman-imge) olarak iki ciltlik bir çalıĢma Ģeklinde 

sunmuĢtur. Ġkinci Dünya SavaĢı öncesine kadar hareket imgeye bağlı olan klasik 

sinema, savaĢın kendisiyle getirdiği yıkımla beraber yeni imge arayıĢlarına giriĢmiĢ, 

bu arayıĢ zaman imgeye bağlı modern sinemanın ortaya çıkmasına sebep olmuĢtur. 

Bu tez gösterime girdiği tarihten itibaren büyük tartıĢmalara yol açan Stanley 

Kubrick‟in Anthony Burgess‟ın romanından uyarladığı Otomatik Portakal filminin 
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içerisinde Deleuze‟ün sinematografik imgelerinin izlerini ortaya çıkarmak amacıyla 

yapılmıĢtır. 
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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 I (movement-image) and Cinema II (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 
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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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GĠRĠġ 

Gilles Delleuze 1925-1995 yılları arasında yaĢamıĢ çağdaĢ felsefenin en 

önemli filozoflarından biridir. Fransız akademisinde yetiĢmiĢ bir düĢünür olan 

Deleuze bu akademinin felsefe yapma biçimini eleĢtirir. Klasik felsefede düĢüncenin 

yaĢamın imkânlarını ve akıĢını kısıtlayan bir hegemonya kurduğunu düĢünür ve 

alternatif bir felsefe arayıĢına girer. Baruch Spinoza, David Hume, Gottfried Leibniz, 

Henri Bergson ve Friedrich Nietzsche ilham aldığı filozoflardır.  

Deleuze‟ün felsefesi kapalı bir sistem olmanın ötesinde, farklılığa, 

olumsallığa açık bir sistem üzerine kuruludur ve ampirizmden yanadır. Ampirizmin 

klasik anlamı bütün bilginin deneyden geldiği, deneyim ürünü olduğudur. Deneyim, 

bir varlığın deneyimi, bilincin deneyimidir. Ama Deleuze‟ün ampirizmden çıkarımı 

bu değildir. Kendi ampirizm biçimini aĢkın ampirizm olarak tanımlar. Bunu 

yaratıcılıkla ilgili bir düĢünce olarak yorumlar; aĢkın ampirizmde hiçbir temel, özne 

ve deneyimleyen varlık yoktur, sadece deneyim vardır. Deleuze‟ün ampirizmi 

felsefesini oluĢturma, kavramlarını açma ve fikirlerini sunma tarzında daha açık hale 

gelir.  

 Deleuze felsefenin bir Ģey üzerine düĢünmek olmadığını, bir Ģey yaratmak 

olduğunu belirtir. Felsefe kavramlar yaratmayı içeren bir disiplindir, kavram üretme 

gücünü içinde taĢır. Çünkü felsefenin amacı her zaman yeni kavramlar yaratmaktır. 

Felsefe, baĢta sosyoloji olmak üzere onun yerini almak isteyen birçok rakiple 

karĢılaĢtı Deleuze‟e göre. Ardından epistemoloji, dilbilim, hatta psikanaliz ve mantık 

çözümlemesi sıraya gireceklerdir. „„Nihayet, bilgiiĢlem, pazarlama, tasarım, 

reklamcılık, yani iletiĢimin bütün disiplinleri, bizatihi kavram sözcüğünü sahiplenip; 

bu bizim iĢimizdir, yaratıcı olan bizleriz, bizler kavramlaĢtırıcılarız! dediklerinde, 

utanmazlığın en dibine inilmiĢ oldu‟‟ (Deleuze ve Guattari, 2017:19). Dolayısıyla 

felsefe hep daha küstah rakiplerle kapıĢmak durumunda kalmıĢtır. Kavram yaftalar 

değil düĢünce yönelimleridir. Dolayısıyla gündelik kullanılan kavramlardan 

farklıdırlar. Çünkü gündelik dilde kullanılan kavramlar bir Ģeyi ima etmez, içerisinde 

bulunan duruma karĢılık gelirler. Bu kavramlar hayatın ya da içerisinde kullanılan 

sistemin düzenli iĢleyiĢini etkin kılarlar. 
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Kavram, Deleuze‟ün felsefi sisteminin bütünlüğünü kurar. Bütünün ayrılmaz 

parçalarından biri olarak söz eder kavramdan, bir diğeri içkinlik düzlemidir. Ġçkinlik 

düzlemi bir kavram değil düĢüncenin imgesidir; düĢünmenin, düĢünceyi 

kullanmanın, düĢünce içinde yol almanın ne anlama geldiğine iliĢkin olarak 

düĢüncenin kendine verdiği bir imgedir. Deleuze, Platon‟un „idea‟, Descartes‟in 

„cogito‟, Kant‟ın „koşul‟u, Bergson‟un „süre‟ kavramlarının yaratımını tarihsel 

düĢünce düzlemlerine göre değerlendirir. 

Kavram yaratmak sadece felsefeye ait olsa da bilim ve sanat da birbirinden 

yaratıcıdır. Deleuze her üç alanı hayatı dönüĢtüren düĢünme güçleri olarak ele alır. 

Felsefe kavramlar, bilim fonksiyonlar, sanat da duyumlar aracılığıyla düĢünmektedir. 

Bu düĢüncelerden hiçbiri ötekilerden daha iyi, ya da daha yoğunlukta değildir. 

Deleuze‟ün sinema yaklaĢımına geçmeden önce onun hem sanata hem felsefeye dair 

söylediklerine bakmak, onları anlamak gerekir. Bu bağlamda tezin ilk bölümünde 

Deleuze‟ün felsefesinin genel hatları anlatılacaktır.  

Tezin ikinci bölümde Deleuze‟ün sinema yaklaĢımının hareket imge ve 

zaman imge kavramları çerçevesinde nasıl Ģekillendiği açıklanacaktır. Kavramlar ve 

imgeler düĢüncenin zorunlu edimidirler. Sinemadaki imgeler felsefede kavramların 

üstlendiği görevin baĢka bir boyutudurlar. Ġmgeler kavramlar gibi mantıksal bir 

Ģekilde düĢüncelerin birbirinden çıkarsanmasından değil insanda yarattıkları etkilerle 

yeni bir dönüĢüme iĢaret ederler. Bir nevi düĢüncede düĢünülmeyene yöneliktir; 

nitekim insanların duygulanımları düĢüncelerinden daha çok benzerlik gösterir. Bu 

bağlamda imgeler temsil yahut gerçeğin kopyası değillerdir. Dolayısıyla sinema, bir 

temsil değil hareket ve zaman bloklarından oluĢan bir sanattır, yani sinematografik 

imgelerle oluĢturulmuĢ bir yaratımdır.  

Deleuze‟ün sinema üzerine düĢündüğünü söylemek yerine onun sinemayla 

düĢündüğünü söylemek yerinde olacaktır. Nitekim onun için felsefe de bir Ģey 

üzerine düĢünmek değil bir Ģey yaratmaktır. Deleuze felsefede karĢısına çıkan bir 

probleme yanıt aramak için de bazen sinemaya yöneldiğini dile getirir. Deleuze 

sinemaya felsefi bir yaklaĢımda bulunmadığını, direkt felsefeden sinemaya gittiğini 

ve aynı Ģekilde sinemadan direkt felsefeye geldiğini vurgular. Sinemanın felsefe için 

önemi, felsefedeki kavram yaratma etkinliğine yeni bir boyut kazandırmasıdır. 
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Sinema yeni imgeler ve göstergeler rejimidir. Göstergeler ve imgelerin yarattığı bir 

dil olarak görülen, hatta yalnızca sanatın teknik olanaklarla üretilen bir biçimi olarak 

görülen sinema, Deleuze'e göre günümüzde imgenin hareket ve zamanla iliĢkisi 

sonucunda kavramsal bir boyut kazanmıĢtır. 

Deleuze‟ün sinema felsefesi hareket imge ve zaman imge kavramları üzerine 

ĢekillenmiĢ iki dönem olarak ele alınmaktadır. Ġkinci dünya savaĢı öncesi sinema 

hareket imge üzerine kuruluyken, savaĢın getirdiği yıkımla beraber durum eylem 

birliği parçalanmıĢ ve yeni imge arayıĢı zaman imgenin baskın olduğu modern 

sinemanın doğmasına neden olmuĢtur. Algı, eylem ve etki imgelerinin 

biçimlendirdiği klasik sinemada hareket imge olay örgüsüne dayanır; zaman dolaylı 

olarak verilir, harekete bağlıdır. DüĢünce hareket imgenin kendisinde ya da onun 

bileĢenlerinde verilir; zaman imgede ise düĢünce kendisini ifade eden göstergeden 

bağımsız verilir, durum eylem birliği parçalanmıĢtır. Henri Bergson‟un hareket 

üzerine tezleri, sezgi, süre, madde ve bellek kavramları Deleuze‟ün sinema 

felsefesini oluĢturmasına olanak sağlamıĢtır. Bu nedenle tezin ikinci bölümünde önce 

Bergson‟un bu alandaki düĢüncelerine yer verilecek daha sonra Deleuze‟ün hareket 

imge ve zaman imge kavramlarına geçilecektir. 

Deleuze hareket imge ve zaman imge kavramları çerçevesinde ele aldığı 

sinema kuramı hakkındaki düĢüncelerini film pasajlarıyla örneklendirerek verir. 

Deleuze‟ün yöntemi tezin üçüncü bölümünün film analizine ayrılmasına olanak 

sağlamıĢtır. Bu bölümde, yaptığı birçok filmi tartıĢma konusu olan, kendisinden 

sonra gelen çoğu yönetmeni etkisi altına alan, teknik kusursuzluk arayıĢı, entelektüel 

sembolizmi, mükemmeliyetçi bakıĢ açısı ve detaycılığıyla tanınan Amerikalı 

yönetmen Stanley Kubrick hakkında bilgi verilecektir. Kubrick‟in filmlerinde 

Deleuze‟ün özellikle zaman imge kavramının izlerini görmek mümkündür. Bu 

çalıĢma onun Anthony Burgess‟ın romanından uyarladığı Otomatik Portakal filmiyle 

sınırlandırılmıĢtır, Deleuze‟ün sinematografik imgelerinin izleri bu filmde 

aranacaktır.  

 

 



4 
 

1. BÖLÜM 

 

DELEUZE FELSEFESĠNE KISA BĠR GĠRĠġ 

1.1.DüĢünme Güçleri: Felsefe, Sanat ve Bilim 

 

Duyum varlıkları değişikliklerdir (variétés), tıpkı kavram varlıklarının değişimler 

(variations) ve fonksiyon varlıklarının da değişkenler (variables) olması gibi. 

 (Deleuze ve Guattari, 2017: 172) 

Deleuze‟ün üzerinde en çok durduğu nokta „düĢünmek‟tir.  Felsefe, sanat ve 

bilimi hayatı dönüĢtüren düĢünme güçleri olarak ele alır. DüĢünmek kavramlar, 

fonksiyonlar ve duyumlar çerçevesinde oluĢur. Sözü edilen bu düĢünce güçlerinden 

hiçbiri diğerlerinden daha fazla yoğunlukta değildir, her biri eĢit güçtedir (Deleuze 

ve Guattari, 2017: 194). Bunlar Deleuze açısından otonom olmakla birlikte her üç 

disiplin kendi baĢına bir görev üstlenmiĢtir.  

Deleuze eserlerinde sanatı, bilimi ve felsefeyi düĢüncenin güçleri olarak 

niteler. Her biri kaosla kendi tarzlarında kapıĢır; felsefe kavramlarla, sanat 

duyumlarla, bilim de fonksiyonlarla. Deleuze‟ün hayatı dönüĢtüren güçler olarak ele 

aldığı bu alanlar arasında yaptığı ayrım bu noktada karĢımıza çıkmaktadır. Deleuze, 

bu üç etkinlik arasında farklar olduğunu, yalnız bu farkların sanıldığı düzeyde 

olmadığını dile getirir (Deleuze, 2000:110). Bu düĢünsel yaratımların her birinin 

kendi olanaklılığı diğerinden apayrıdır; aynı zamanda birbirleriyle uyumsuz ve 

mesafeli bir iliĢkileri vardır. Öztürk, kitabında Deleuze‟ün söz ettiği bu üç disiplinin 

her birinin kaosla kendi tarzlarında kapıĢsalar bile birbirlerinden mutlak bağımsız 

olmadığından söz eder; hatta birbirlerine ihtiyaçları vardır. Kaosla girdikleri iliĢki 

kaosu durdurmaz, onunla beraber yolculuk yapılır (Öztürk, 2018:37). Dolayısıyla 

felsefe ve sinema arasındaki iliĢki bir ihtiyaç iliĢki olarak algılanabilir. Nitekim 

Deleuze hayatta karĢılaĢtığı sorunlara ve sorulara çözüm aramak için farklı disiplin 

alanlarında gezintiye çıkmaktadır.  

Deleuze‟e göre felsefe, sanat ve bilim hayatın, ama sürekli „oluĢ‟ sürecindeki 

bir hayatın, patlayıcı kuvvetinin etkileri olarak görülmelidir. Felsefecilerin veya 
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yazarların betimleyip yorumlayabilecekleri bir dünyaya veya hayata sahip 

olmadığımızdan söz eder. Sanatın, bilimin ve felsefenin üretimleri hayatın bir olayı 

görünüm değiĢtirerek yeniden sunmasıdır. Her dönüĢüm de hayatı kendi özgün 

tarzında değiĢtirir (Colebrook, 2013:21). Bir yapıtı sanat açısından ele almak ya da 

felsefi olarak okumak için onun özgül kuvvetini veya hayatını dağıtma kapasitesini 

kavramamızı gerekir. Diğer düĢünce güçlerinden ayrılmıĢ saf bir sanat veya felsefe 

yapıtıyla karĢılaĢmama ihtimalini göz önünde bulundurarak, yapıttaki sanatsal, 

felsefi ve bilimsel etkileri ortaya çıkarmak gerekir. Bu etkileri veya eğilimleri 

birbirinden ayırmak için, yapıtın ne olduğuyla ilgilenmekten yerine, yapıtın amacına 

yoğunlaĢmak daha doğrudur. Deleuze‟e göre düĢüncenin sınırlarını zorlamak için 

yapmamız gereken asıl budur. Eğer düĢüncenin tek bir homojen biçim aldığını kabul 

edersek, bilimi bütünüyle „öyküler‟e veya felsefeyi bütünüyle olgu-saptamaya 

indirgeyerek kanıyı sorgulamamaya baĢlarız. DüĢünmenin neler yapabileceğini asla 

gerçekten kavrayamayız. Eğer gerçekten felsefeler, sanat ve bilim yaratabilirsek, bu 

bize düĢüncenin yaratıcı olduğunu gösterir. Bu üretimi harekete geçiren, yöneten 

gücü anlarsak, o zaman yaratıcılığımızı, hayatımızı ve geleceğimizi en üst düzeye 

çıkarabiliriz (Colebrook, 2013:22). 

Deleuze‟ün tüm felsefesini „kavram ve duyum çerçevesinde geliĢen bir 

metafizik‟ olarak adlandırmak mümkündür. Çünkü, Deleuze, her Ģeyden önce 

düĢünme kavramının kapsamını yalnızca felsefeyi değil, sanatı da içine 

alacak Ģekilde geniĢleterek düĢünmeyi yeniden tanımlar. Gerek felsefeye 

yönelik gerekse sanata yönelik düĢüncelerinde Deleuze‟ün tüm çabası, insan 

zihninin güçlerini, eğilimlerini keĢfetmek ve bu eğilimlere göre bir çerçeve 

çizmektir. Onun felsefe ve sanatı bu bakıĢ açısıyla yeniden ele alması, 

düĢünsel yaratımı farklı bir zemine taĢır (Sütçü, 2015: 26).  

Felsefeyle sanatın ne Ģekilde bir etkileĢim içerisinde oldukları ancak kavram 

ve duyum arasındaki iliĢkinin kavranması ekseninde açığa çıkabilir. Bir anlam 

bütünlüğü sağlamaya çalıĢmıĢtır Deleuze, bundan dolayı da bu disiplinlerin her birini 

diğerinden farklı bir konuma yerleĢtirmekten ziyade, onları ortak bir zemine 

taĢımıĢtır. Dolayısıyla bunları net bir sınırla ayırmanın ötesinde farklılığı amaçlayan, 

yaratıcı ve değiĢime açık bir temele yönelmiĢtir.   

Filozof kavram dostudur Deleuze‟e göre, onlar kavram yaratma yetisine 

sahiptirler. Kavramlar ille de mutlak betimlemeler, formlar ya da keĢifler değillerdir. 



6 
 

Aslında felsefeyi kavramlar yaratmayı görev edinen bir alan olarak nitelemek daha 

doğrudur. Sürekli yepyeni kavramlar ortaya atmak, felsefenin nihai amacı baĢka ne 

olabilir? Kavramın yaratılmak gibi bir zorunluluğu vardır, onu bir güç biçiminde 

içinde yürüten birey, onu üretecek güce ve edime yatkın birey özellikleriyle filozofa 

atıfta bulunur. Üretmenin daha duyulu bir özelliğe sahip alanlara ve sanatlara özgü 

olduğu düĢüncesi kabul edilemez. Sanat zihinsel kendilikler sağladığı oranda, felsefi 

kavramlar da duyumluluklardır. BaĢka bir ifadeyle dar anlamda kavram yaratmak 

sadece felsefeye ait olmasına rağmen diğer disiplinler de yaratıcıdır (Deleuze ve 

Guattari, 2017: 14-15).  

Deleuze, nasıl felsefeyi özgün bir biçime bürünerek çözümleme yoluna 

gittiyse, aynı yolla sanatı da açıklama yoluna gider. O, adeta sanatın 

felsefeyle beraber düzlem yaratma çabasını görmezden gelen tüm sanatsal ve 

felsefi anlayıĢlara meydan okur. Ayrıca bu iki disiplin insanın kaostan 

korunmak için bir parçacık düzen isteğiyle alakalılardır. Deleuze‟ün felsefe 

ve sanatla ilgili olarak yaratıma yaptığı özel vurgu, tek baĢına bu vurgu bile, 

onun bu etkinliklerdeki yaratıma, dolayısıyla, bu iki düĢünce biçiminin 

üstlendiği göreve verdiği önemi anlamamız için yeterlidir. Deleuze, felsefi 

uğraĢıda çeĢitli biçimler çerçevesinde kendini ortaya koyan Ģeyin kavramlar 

olduğunu ve felsefenin tüm uğraĢısının bir kavram yaratma süreci olarak 

tanımlanması gerektiğini; sanatsal uğraĢıda farklı biçimler çerçevesinde 

kendini ortaya koyan Ģeyin duyum olduğunu ve sanatın tüm uğraĢısının bir 

duyum yaratma süreci olarak tanımlanması gerektiğini vurgular. Fakat, bu iki 

etkinliğin, ortak olarak ele alınmasını sağlayan bir bağ her zaman olmuĢtur ve 

olacaktır. Bu bağ da yaratımdır (Sütçü, 2015: 37).  

Felsefe kavramlar, sanat duyumlar yaratır.  Kant Üzerine Dört Ders kitabında 

Deleuze, dersin sonunda Ģöyle bir ifade kullanır: „„Derslerin sonunda benim gibi, bir 

filozofun tam da Ģöyle biri olduğunu siz de kabul edersiniz: Bir filozofun bir 

ressamdan ya da müzisyenden daha az yaratıcı olmadığını, yalnızca kavramlar 

yaratımı diyeceğim belirlenebilir bir alanda yaratmakta olduğunu...‟‟ (Deleuze, 

2000:12). 

  DüĢünme güçlerinden bir diğeri olan bilimin nesnesi, kendilerini söylemsel 

sistemler içindeki önermeler olarak sunan fonksiyonlardır. Fonksiyonların öğeleri 

fonktifler diye adlandırılır. Bilimsel bir nosyon kavramlarla değil fonksiyonlar ya da 

önermeler aracılığıyla belirlenmiĢtir. Bu, matematik ve biyoloji gibi alanların 

birbirlerine yönelik iĢlevsel kullanım Ģekillerinde ortaya çıktığı gibi, fazlasıyla girift 

bir düĢüncedir. Üstelik bilimlere iletme olanağı sağlayan tam da bu düĢüncedir. 
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Bilim bunları yapmak için felsefe hiçbir Ģekilde ihtiyaç duymaz der Deleuze. Buna 

karĢılık, bir nesne, mesela geometrik bir uzam, fonksiyonlar aracılığıyla bilimsel 

olarak yapılandırıldığında, geriye, fonksiyonun içinde hiçbir Ģekilde verilmemiĢ olan, 

felsefi kavramın araĢtırılması kalır. Bundan da fazlası, bir kavram, en ufak bilimsel 

değere sahip olmaksızın, ama kavramlarla fonksiyonlar arasındaki yapıca farkları 

iĢaretlemek amacıyla, olabilecek tüm fonksiyonların fonktiflerini bileĢenler olarak 

alabilir (Deleuze ve Guattari, 2017: 117). Bu koĢullar altında bilim ve felsefe 

arasındaki fark, onların kaosa karĢı takındıkları tavırda yatar; tıpkı sanat ile felsefe 

arasındaki farkın da aynı nedene bağlı olması gibi.  Kaos düzensizliğinden çok 

kendisinde baĢlayan her türlü formun dağılıp gittiği sonsuz hızla tanımlanır. Elbette 

bu hiçlik değil, bir gizildir; tutarlılığı ve gönderimi olmaksızın, sonucu olmaksızın, 

aynı anda ortadan kalkmak üzere ortaya çıkan, olabilecek bütün apaçıkları içeren ve 

olabilecek bütün formları çeken bir boĢluktur. Sonsuz bir doğuĢ ve eriyiĢ hızıdır. 

Felsefe, sonsuzu saklayarak, gizile kavramlar aracılığıyla bir tutarlık verir; bilim 

sonsuzdan vazgeçerek, gizile iĢlevler aracılığıyla onu etkinleĢtiren bir gönderim 

verir. Felsefe bir içkinlik ya da tutarlılık düzlemiyle iĢ görür; bilimse bir gönderim 

düzlemiyle (Deleuze ve Guattari, 2017: 118). Felsefe tümcelerden kavramlar çıkartır 

bilim ise prospektler (yargılarla karıĢmayan önermeler) ve sanat da algılamlar ve 

duygulamlar çıkartır. 

  Sonuç olarak; üç düĢünce biçiminin bir özdeĢleĢme olmadan birbirine 

karıĢtığından söz edilebilir. Felsefe yarattığı kavram aracılığıyla olaylar çıkartır, 

sanat duyumlarıyla anıtlar diker, bilim de fonksiyonlarıyla Ģeylerin durumlarını 

kurar. Düzlemler arasına yerleĢtirilebilecek zengin bir iletiĢim ve etkileĢim 

örgüsünün olanaklılığından söz eder Deleuze. Fakat Ģebekenin yükselen noktaları, 

duyumun, kendiliğinden kavram ya da fonksiyon duyum kavramı, fonksiyonun da 

duyum ya da kavram fonksiyonu haline geldiği noktaları vardır. Bunlardan herhangi 

biri, henüz hâlâ gelecek, hâlâ belirsiz ya da bilinmez olabilmeksizin ortaya çıkmaz. 

Bir düzlem üzerinde yaratılmıĢ her öğe, öteki düzlemler üzerinde yaratılmayı 

bekleyen, daha baĢka ayrıĢık öğelere çağrıda bulunur: AyrıĢık-doğum olarak 

düĢünce. Bu yükselen noktaların iki aĢırı tehlike taĢıdığı doğrudur: Ya bizi içinden 

çıkmak istediğimiz kanıya götüreceklerdir doğruca, ya da kapıĢmak istediğimiz 

kaosun içine iteceklerdir bizi (Deleuze ve Guattari, 2017: 195). 
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1.1.1. Kavram  

Her şeyden önce kavramlar imzalıdırlar, öyle de kalırlar; 

Aristoteles‟in töz‟ü, Descartes‟in cogito‟su, Kant‟ın koşul‟u, Bergson‟un süresi… 

(Deleuze ve Guattari, 2017: 17) 

Kavram, Deleuze‟ün felsefi disiplinin temelini oluĢturan, baĢka düĢünce 

edimlerini ortaya çıkaran dayanak noktasıdır. Bu çalıĢmada kavram ile duyum ayrı 

ayrı anlatılmaya çalıĢılmıĢtır fakat Deleuze‟ün metafiziğinde bunları birbirinden 

koparmaya çalıĢmak anlamsızdır. Felsefe Deleuze‟e göre kavramlar yaratır. 

Kavramlar Ģeylere iliĢtirdiğimiz yaftalar veya adlar değildir; bir düĢünme yönelimi 

veya yönü üretirler. Felsefi anlamdaki kavramlar ile gündelik dilde kullanılan 

kavramlar birbirine özdeĢ değillerdir. Sözgelimi mutluluk kavramı gündelik 

düzlemde kullanılabilir. Mutlu yıllar, mutluluğa giden yol ya da seni mutlu eden 

Ģeyleri yap gibi temenni, öneri ya da baĢka anlamlar barındıran cümleler buna 

örneklerdir. Gündelik dilde kullanılan kavramlar iĢlevseldir, düĢünme sorunsalını 

ortadan kaldırırlar. Deleuze‟ün felsefesi hep yeniliğe ve yaratıma açık olduğu için, 

bir Ģeyin gündelik veya alıĢıldık biçimini bu Ģeyin özü olarak görmeyi reddeder. 

Gündelik kavramlarımız bir kavramın ne olduğunu kavrayamazlar, çünkü kavramın 

yapabileceklerinin sahip olduğu güce olanak tanımazlar. Deleuze için düĢünmenin ne 

olduğunu anlamak için gündelik hayattan örnekler alıp sonuçlar çıkarmak yerine 

düĢünmeye en uç biçimlerinde bakılmalıdır (sanat, felsefe, ya da delilik gibi). Felsefi 

bir kavram gündelik dilin kavramlarıyla çok az iliĢkilidir, tıpkı Deleuze‟ün sanat ve 

sinema tanımlarının bizim sıradan görme deneyimlerimizle uyuĢmuyor olması gibi 

(Colebrook, 2013:27).  

Deleuze düĢünmekten söz ederken, felsefenin önüne ne çıkarsa onu 

düĢünmek için yapılmıĢ bir Ģey olmadığını da ifade eder. Ona göre, felsefeyi 

herhangi bir Ģey üstüne düĢünmek, usavurmak için bir garanti belgesi gibi ele almak 

ona çok Ģey yüklemek, ama gerçekte içini boĢaltmaktır. Çünkü kimse, herhangi bir 

Ģey üstüne düĢünmek için felsefeye ihtiyaç duymaz. Her alanın kendi alanı üzerine 

düĢünmeye daha yetkin kiĢileri vardır. Felsefe de kendi sınırlarını belirleyen, kendine 

ait bir içeriği olan bir disiplindir. 



9 
 

Felsefe de en az baĢka bir disiplin kadar yaratıcı ve icat eden bir disiplindir. 

Felsefe, kavramlar yaratan ve icat eden bir disiplindir. Ve kavramlar, o 

halleriyle, hazır-yapım veriler olarak elde bulunmazlar, göklerin bir 

köĢesinde, bir filozofun gelip, onları devĢirip kavramasını beklemezler. 

Kavramların yapılmaları, imal edilmeleri gerekir. KuĢkusuz bu, Ģu ya da bu 

kavramı oturup imal etmeye benzemez. Bir filozof, Ģu ya da bu kavramı hadi 

oturup imal edeyim diye iĢe koyulmaz. Tıpkı bir ressamın, günün birinde 

hadi Ģöyle Ģöyle bir resim yapayım, tıpkı bir sinemacının Ģöyle Ģöyle bir film 

yapayım demeyeceği gibi (Deleuze, 2003:19). 

Kavramların yaratıcısı sadece filozoflardır. Bir filozofun felsefeye getireceği 

yaratıcılık ve yenilikler, onun yaĢadığı zaman ile ilgili kavrayıĢının çerçevesinde 

Ģekillenir. Dolayısıyla filozof, içerisinde yaĢadığı düĢünce atmosferini iĢlemeye 

baĢladığı an, onun perspektifi kavramın ortaya çıkıĢında kesin belirleyici olacaktır. 

Demek ki Deleuze‟ün yoğunlaĢtığı nokta, herhangi bir zamanın bilincinin neden Ģu 

veya bu filozof tarafından yaratıldığı değil de bu zaman bilincinin filozofla 

kavramsal olarak felsefi bir konum kazanmasıdır (Sütçü, 2015: 29).  

Kavramlar yaratmak, bize düĢünmenin yeni güçlerini sunar ve onun 

sınırlarını zorlar. Çünkü kavram basit bir Ģekilde ifade edilecek yafta ya da 

betimleme değildir. Onlar düĢünceye yön kazandıran bir yaratımlardır.  Ona göre her 

kavram bileĢenlerden oluĢur ki bunlara Ģifreler de denebilir. Her çoğulluk kavramsal 

olmasa da o bir çoğulluktur. Tek bir bileĢenli kavramın olmadığını vurgular Deleuze. 

Birinci kavramın bile, bir felsefenin baĢladığı ilk kavramın bile, birçok bileĢeni 

vardır, zira felsefenin bir baĢlangıcı olması gerektiği kesin değildir ve eğer bir 

baĢlangıç belirleyeceklerse, buna bir bakıĢ açısı ya da bir neden eklemek zorundadır. 

Filozoflar aynı kavramla iĢe baĢlamazlar ve aynı baĢlangıç kavramını da 

kullanmazlar. Ona göre her kavram en azından çifttir, üçlüdür, vb. Bununla birlikte 

bütün bileĢenleri içeren kavram yoktur, böyle bir durum ebette kaos olurdu: sözüm 

ona nihai kavramlar olan tümeller bile onları açıklayan bir evreni kuĢatarak 

(düĢünüm, iletiĢim…) kaostan çıkmak zorundadırlar (Deleuze ve Guattari, 2017: 25).  

 Deleuze her kavramın, bileĢenlerinin sayısıyla tanımlanmıĢ, düzensiz bir 

çevresinden söz eder. Bu nedenle, Platon‟dan Bergson‟a kadar, kavramın ekleme, 

parçalama hatta atma ve bunları tekrar tekrar yapma edimi olduğu söylenebilir. 

Kavram, onu oluĢturan öğelerin tümlediği parçalı halde bulunan bir bütündür. Bir 

filozof kavramlarını elden geçirmekten, onları değiĢtirip dönüĢtürmekten vazgeçmez. 



10 
 

Kavramlar bir düzlem içerisinde (ki bu içkinlik düzlemidir, bir sonraki bölümde 

bundan söz edilecektir) birbirleriyle yeniden uyarlanırlar, birbirleriyle kesiĢirler, 

hatlarını uyumlaĢtırır, karĢılıklı sorunlarını biçimlendirirler, farklı tarihleri olsa da 

aynı felsefeye ait olurlar. Kavramlar, felsefe disiplini içerisinde kenarları kesiĢmeyen 

ve birbirine uymayan parçalanmıĢ bütünledir Deleuze‟e göre. Tabi bunlar, yani 

ayrımlaĢmıĢ bütünler bir puzzle oluĢturmazlar. Bu bütünler aslında zar atımlarıyla 

oluĢmuĢlardır. Her zar atımında ortaya çıkan farklı durum, her kavramın kendi içinde 

farklı bir geçerlilik kazanmasını sağlar. Deleuze‟e göre bu kavramlar alçaldıkları gibi 

yükselirler de ve bununla birlikte sayısız dalga oluĢtururlar. Ona göre bu esnek 

durum, onların birbirine karıĢarak bir tümelde yok olup tekilliklerini kaybetmesine 

engel olur (Sütçü, 2015: 32). Her kavramın zemini bizzat kendine özgüdür. Aynı 

zamanda kavramlar baĢka kavramlara göndermede bulunabilir. Tabi bu gönderme, 

aynı dönemde yaratılan bir baĢka kavrama değil, onun kapsadığı düĢünce düzlemi 

içerisinde yaratılan tüm kavramlara da olabilir.   

Kavram gelecekte gerçekleĢecek bir olayı çevreleyen hat, onun yüzey yapısı 

takım Ģeklindeki yıldızlar biçiminde konumlanıĢıdır. Kavramlar bu bağlamda 

kendiliklerinden felsefeye aittirler. Çünkü onları yaratan, onlardan durmadan baĢka 

kavramlar yaratan felsefedir. Kavramın bilgi olduğundan söz eder Deleuze. Bu bilgi 

bizzat kendisinin bilgisidir. Aynı zamanda içinde bedenleĢtiği Ģeylerin durumuyla 

karıĢmayan, saf olaylar Ģeklinde nitelendirilebilecek bilgidir. Felsefenin iĢi, 

kavramlar ve kendilikler yaratırken Ģeylerden ve varlıklardan olaylar çıkarmaktır 

(Deleuze ve Guattari, 2017: 40). Felsefi kavram, telafi amacıyla, yaĢanmıĢlığa atıfta 

bulunmaz; ama o, kendi yaratısıyla, her yaĢanmıĢlığın ve bir o kadar da Ģeylerin 

durumunun hepsinin üzerinde seyreden bir olayı hazırlar. Her kavram olayı yontar, 

onu kendince yeni baĢtan biçimlendir. Bir felsefenin yüceliği kavramlarının bizi 

çağırdığı olayların doğasıyla ya da bizi kavramların içinden onları çıkartacak imkâna 

sahip kılmasıyla ölçülür. Bu nedenle, kavramların yaratıcı disiplin olarak felsefeyle 

olan benzersiz, özel iliĢkisini en ufak ayrıntılarına kadar duymak gerekir. Kavram 

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

                                                    Kendini saklayan, şey ya da sanat yapıtı, bir duyumlar kitlesidir, 

yani algılam ve duygulamların bir bileşimi. 

(Deleuze ve Guattari, 2017: 160) 

Eğer felsefe dili basit tanımlardan ve kanıların değiĢmezliğinden kurtarıp 

kavramlara ve sorunlara taĢıyorsa, sanat da duygular ve algılar yaratıyordur. 

Duyumlardan yola çıkıp felsefeyi açıklayamayacağımız gibi, sanattan yola çıkarak 

da felsefeyi açıklayamayız, aralarındaki mesafeli iliĢkiden daha önce söz etmiĢtik. 

Deleuze kavram ve duyum arasındaki bağıntıyı anlatmak için üçüncü bir kavramı 

anlatır; bu da „fikir‟dir. Fikir, kavramlarla duygulanımların etkileĢimidir, bir bağdır 

ve bu bağ her ikisinin birbirinden bağımsız olmadığı anlamını taĢır.  Deleuze‟e göre 

felsefe, sanat ve bilim insan yaratımı olmaları nedeniyle özleri açısından birbirinden 

farklı değillerdir. Ayrıldıkları nokta her birinin fikri kendi özgünlüğü çerçevesinde 

dıĢa vurmasıyla alakalıdır. Sanatın insanın yaratımları içerisindeki yerini ve tinsel bir 

biçim olarak ortaya çıkıĢını irdelemeye çalıĢırken Deleuze, sanatın insanın zihinsel 

yaratımları içerisinde zorunlu bir biçim olarak ortaya çıktığını vurgular. Bu nedenle, 

felsefi edimin kavramsal biçimde ortaya çıkması için öncelikle sanatın yaratımı olan 

„duyum‟un bilinmesinin gerekliliğini vurgular (Sütçü, 2015: 36). DüĢüncenin sanat 

alanındaki görünüĢü ve sanatla beraber ortaya çıkan duyusal bilgi, insanın kendisinde 

var olan tinsellik yoluyla kaosu yenme ihtiyacıdır. Deleuze‟ün sanatla felsefeyi   eĢit 

derecede zorunlu birer etkinlik olarak ele almasının nedeni budur. 

Deleuze açısından duyum kiĢisel öncesi bir algılama biçimidir. Sinemada 

izlenilen bir filmin korku sahnesi düĢünme eyleminden önce duyusal bir etki tepkiyle 

sonuçlanabilir. Göz bebeklerinin büyümesi, aĢırı terleme gibi fizyolojik reaksiyonlar 

gösterilebilir. Duygu uzamsallaĢtırıcı değil yeğinleĢtiricidir. UzamlaĢtırma bir 

dünyayı bölünmüĢ bloklar halinde mekansâl olarak düzenler. DüzenlenmiĢ ve 

sentezlenmiĢ algılamalar, bize uzamsal muhtelif nesnelerden oluĢan bir dıĢ dünya 

sunar; bu nesnelerin hepsi de ortak bir mekânda düzenlenmiĢtir ve yalnızca derece 

bakımından farklılaĢırlar. Gündelik bakıĢ bu uzamsal biçimi kabul eder (Colebrook, 

2013:56). UzamlaĢtırma dünyayı önceden varsayılan amaçlar çerçevesinde düzenler. 
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YeğinleĢtirici olan duygudur, çünkü bu bize olan bir Ģeydir, bizde gerçekleĢir. Onun 

tarafından kuĢatılırız. Dolayısıyla bu bilincin farkına varabileceği bir Ģey olmanın 

ötesindedir. Duyum birey üzerinde çeĢitli etkilere sahiptir, ani bir sesin irkilmeye 

neden olması, parlak bir ıĢığın yaratacağı göz kısılması, heyecanın terletmesi gibi.  

Deleuze‟ün yeğinliklere gönderme yapmasının nedeni burada yatar. 

Sanat yapıtı her zaman sanatçısına bağlı kalmaz; zamanla duyuma ulaĢtığı an 

yaratıcını terk eder, artık bir baĢınadır. Her sanat yapıtının bulunduğu çağ içinde 

Ģekillendiğini ve kendi çağını yansıttığını söylemek yerinde olacaktır. Bunu 

söylemek yeterli değildir çünkü içinde bulunduğu zamana özgü tini yansıtmakla 

yetinmeyecek onu geleceğe de aktaracaktır. Bir sanat yapıtı duyum anıtı seviyesine 

ulaĢtığında, kendine özgü gizemi ile yalnızca kendi kendisine borçlu bir duyum 

kitlesi halini almasından söz eder Deleuze. Bu duyum kitlesine ulaĢma, geçmiĢ 

olayları bugüne getirmekle değil, bizzat bizi, o olayların içine götürmekle ve bu 

Ģekilde bizzat sanat yapıtının içeriği haline getirmekle mümkündür (Sütçü, 2015: 40). 

Bu, Deleuze‟ün eserlerinde söz ettiği haline geçiĢler durumudur ve bunlar her sanat 

yapıtında, o sanat yapıtının kendine özgü Ģekliyle ortaya çıkar. Böylece duyum, 

haline gelme durumunu kendi içinde barındırır.  Deleuze buna birkaç örneği 

edebiyattan verir; Melville‟in okyanus algılamaları, V. Woolf‟un kent algılamaları, 

Tolstoy ve Çehov‟un bozkır algılamaları gibi… Bu türden algılamaların her birinde 

farklı bir dönüĢüme uğramaktayızdır. Sanatçı, yapıtını oluĢturan görü ve duyumları 

bize vererek bizim onlar haline gelmemize olanak sağlar. 

BaĢka bir ifadeyle; sanatçı bize verdiği algılamlar ya da görülerle bağlantılar 

çerçevesinde duygulamların yaratıcısıdır. O algılamları sadece kendi yapıtı içinde 

yaratmakla kalmaz, onları bize verir ve bizim onlarla birlikte oluĢa gelmemize neden 

olur. Van Gogh‟un ayçiçekleri birer oluĢtur, tıpkı Dürer‟in dikenleri ya da 

Bonnard‟ın mimozaları gibi (Deleuze ve Guattari, 2017: 172).  Sanat ister 

sözcüklerden geçsin isterse renklerden, seslerden ya da taĢlardan, duyumların dilidir. 

Sanatın kanısı yoktur. Sanat algıların, duygulanmaların ve kanıların üçlü düzenini 

bozar ve bunun yerine dilin iĢini gören algılamlardan, duygulamlardan ve duyum 

kitlelerinden bir anıt koyar (Deleuze ve Guattari, 2017: 173).  Kanı, belirli bir 

deneyimden yola çıkılan ve bu deneyimi farklılığı ve karmaĢıklığı indirgeyen bir 



13 
 

bütün oluĢturmak için kullanılır. Gündelik kanılar genellemelerdir. Nasıl ki felsefi 

kavramlar farklılığı geniĢleterek bu genelleyici eyleme karĢı çıkıyorlarsa, sanat da 

kendi disiplini çerçevesinde aynı karĢı çıkıĢ eyleminde bulunur.  Sanatı sanat yapan 

içeriğinden öte, duygusudur; içeriği üretmesini sağlayan duygusal güç veya üsluptur. 

Sanat, maddenin hakiki bir dönüĢümüdür. Madde orada manevileĢtirilmiĢtir 

ve fiziksel ortamlarda ise özü, yani asal bir dünyanın niteliklerini kırılmaya uğratmak 

için maddelikten arındırılmıĢtır. Maddenin bu iĢlemi üslupla koparılamaz bir biçimde 

birleĢmiĢtir. Bir dünyanın niteliği olarak öz asla nesneyle karıĢmaz, tam tersine 

açınlayıcı ortamda bu niteliğe sahip olduklarını fark ettiğimiz tamamen farklı iki 

nesneyi birbirine yakınlaĢtırır. Öz maddede canlanırken, onu oluĢturan nihai nitelik, 

birbirinden farklı, bu ıĢık maddesinin içinde yoğrulmuĢ, bu kırılmanın gerçekleĢtiği 

ortama dalmıĢ iki nesnenin ortak niteliği olarak kendisini ifade eder. Üslup tam 

olarak budur der Deleuze, Proust üzerine yazdığı kitabında: bir tasvirde, tasvir edilen 

mekânda bulunan nesneler, sonu gelmeyen bir liste halinde peĢ peĢe dizilebilir, ama 

gerçek ancak yazarın iki farklı nesneyi alıp aralarındaki iliĢkiyi, bilimde benzersiz 

nedensellik yasasının sağladığı iliĢkinin sanat alemindeki karĢılığını saptadığı ve 

onları güzel üslubunu bir zorunlu halkaları içine hapsettiği an ortaya çıkacaktır 

(Deleuze, 2016:49).   Deleuze‟ün geleceği nokta elbette kompozisyondur, bu sanatın 

tek tanımıdır.  Kompozisyon estetiktir ve bileĢiklerle oluĢturulmamıĢ Ģey bir sanat 

yapıtı değildir. Bununla birlikte teknik kompozisyonla, çoğunlukla bilimi devreye 

sokan malzemenin iĢi olan kompozisyonla, duyumun iĢi olan estetik kompozisyonu 

birbirine karıĢtırmamak gerekir. Kompozisyon adını tümüyle hak eden ikincisidir der 

Deleuze. Çünkü bir sanat yapıtı asla teknik tarafından ya da teknik için yapılmamıĢtır 

(Deleuze ve Guattari, 2017: 188). Teknik her sanatçıya ve her yapıta göre 

bireyselleĢen pek çok Ģeyi içerir: edebiyatta sözcükler ve söz dizimi, resimde tuval, 

tuvalin hazırlanıĢı, boya modelleri, onların birbirine karıĢtırılması, perspektif 

yöntemleri; ya da Batı müziğinin on iki sesi, müzik aletleri, skalalar, perdeler…ve iki 

düzlem, teknik kompozisyon düzlemiyle estetik kompozisyon düzlemi arasındaki 

iliĢki, tarihsel olarak hiç durmadan değiĢir. 
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1.1.3. Ġçkinlik Düzlemi 

 

Kavramlar takımadalar ya da kemik yapısıdır, kafatasından çok bir omurgadır, 

oysa ki düzlem bu tek başınalıkları dolaşan bir nefestir.  

(Deleuze ve Guattari, 2017: 42). 

Deleuze felsefesinde kavram ve içkinlik düzlemi daima iç içedir. Felsefe 

kavramlar yaratmak ve düzlem çizmek olarak adlandırılabilecek olan iki yüze 

sahiptir; bunlar birbirini tamamlar. Kavramları bir makinenin tasarlanıĢları olarak 

somut düzenlemeler diye nitelendirir; düzlem ise düzenlemelerin parçalarını 

oluĢturduğu soyut makinedir. Kavramlar ve olay aynı anlamı taĢımaktadır; düzlem de 

olayların ufku, kavramsal olayların yedeği ve deposudur. Düzlem kavramlar 

tarafından döĢenir, iĢgale uğrar ve doldurulur. Dolayısıyla düzlem için kavramların 

bütünlüğünü ve sürekliliğini kırmaksızın aralarında paylaĢtıkları bölünemez ortam 

diyebilir. Düzlemi bir çöle benzetir Deleuze. Kavramların onu paylaĢmaksızın, yani 

bölmeden doldurduklarını ifade eder, çünkü düzlemin bölgeleri yalnızca kavramların 

kendileridir (Deleuze ve Guattari, 2017: 43). Bununla birlikte; içkinlik düzlemi 

düĢünülmüĢ ya da düĢünülebilir bir kavram değildir Deleuze‟e göre. O, düĢüncenin 

imgesidir; düĢünmenin, düĢünceyi kullanmanın, düĢünce içinde yol almanın ne 

anlama geldiğine iliĢkin olarak düĢüncenin kendine verdiği bir imge. Ġçkinlik 

düzlemi bir filtreleme görevi üstlenir. Aynı zamanda kaosun bir kesiti gibidir. 

Rastgele bir karıĢım olmayan kaos canlı ve sürekli değiĢim halindedir. Bu nedenle 

kaos kaoslaĢtırır, sonsuzun içinde her türlü tutarlılığı bozar. Felsefenin sorunu, 

düĢüncenin içine gömüldüğü sonsuzu yitirmeden, bir tutarlılık kazanmaktır. 

Dolayısıyla kaosun zihinsel olduğu kadar bir fiziksel var oluĢu da vardır (Deleuze ve 

Guattari, 2017: 49). Kavramın geniĢliği felsefi problemlerin kendilerini bu geniĢlik 

içerisinde, zorunlu bir değiĢimle beraber var olmalarını sağlar. DeğiĢimin olması 

zaman ve var olana bağlıdır. Felsefede var olan bir kavram, karĢılaĢtığı bir probleme 

yanıt yaratırken, cevabın nasıl kabulleneceği, düĢünce düzlemine göre Ģekillenir.  

Deleuze, Platon‟un „idea‟, Descartes‟in „cogito‟ ve Kant‟ın 

„transandantal‟ kavramlarının yaratımını tarihsel düĢünce düzlemlerine göre 

değerlendirir. Platon‟un „idea‟ kavramı, antikçağın düĢünce düzlemine 
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gereksinim duymuĢtur, Descartes‟ın „„cogito‟‟yu yaratması öncelikle „idea‟yı 

anlam değiĢikliğine uğratması, kendine özgü bir anlama büründürmesi ve her 

Ģeyden önce var olan antikçağın düĢünce düzlemini tahrip edip yerine yeni 

bir düĢünce düzlemi var etmesiyle mümkün olmuĢtur (Sütçü, 2015: 31). 

Deleuze antikçağın filozofunun, bir Ģekilde dıĢ dünyayla kendi benliği 

arasında bir düzlem oluĢturduğunu ifade eder. Dolayısıyla ilk felsefenin kökeni bir 

düzlem tasarımdır. Kavram hâlâ var olan düzensizlik ve kargaĢanın içerisinden 

alınmıĢtır. Yunan dünyası, düĢünce için, kaosa iliĢkin bir taslak oluĢturarak ve onu 

belli bir biçimde düzenleyip sınırlayarak bir plan elde etmiĢtir. Böylece bu yaratım 

hem kaosu sınırlamıĢ hem de düĢünce eyleminin özünü oluĢturmuĢtur. (Sütçü, 2015: 

33). Deleuze açısından bu düĢünce eylemiyle filozofu rahipler, din adamları ve 

bilgelerden ayırmıĢ ve düĢünsel olarak filozofun önemli bir dönüĢüm 

gerçekleĢtirdiğini öne sürmüĢtür. Çünkü, felsefe öncesi bilgeler „aĢkın olan‟a 

göndermede bulunarak bir düzen elde etmiĢlerdi, filozof ise bir „içkinlik düzlemi‟ 

inĢa etmiĢtir. DönüĢümün oluĢtuğu yer burasıdır: bir despot ya da tanrı tarafından, 

daima dıĢardan ve zorla kabul ettirilen aĢkın düzenin yerine filozof tarafından içkin 

bir düzlemin getirilmesi. Deleuze Ģu Ģekilde açıklar: „„Ne zaman ki, aĢkınlık vardır, 

dikey varlık, gökte ya da yerde imparator devlet vardır, o zaman din vardır ve ne 

zaman ki, içkinlik vardır, o zaman agôn ve rekabetin arenası olsa bile, felsefe vardır‟‟ 

(Deleuze ve Guattari, 2017: 50). 

Deleuze kendi kavramlarını yaratmanın yanı sıra, içkinliği olumlayan bazı 

filozoflardan da kavramlar almıĢtır. Misal, Spinoza Tanrı‟yı ayrı bir dünya yaratmıĢ 

dıĢsal bir varlık olarak görmeyi reddeder. Tanrı bir dıĢ yaratı olarak düĢünülseydi, o 

zaman Tanrı‟dan baĢka bir Ģey olurdu ve Tanrı mutlak olmazdı. Bundan dolayıdır ki 

Spinoza‟ya göre, Tanrı ifade edici bir tözden baĢka bir Ģey değildir ve töz de 

ifadesinden baĢka bir Ģey değildir. Sonradan kendisini farklı Ģekillerde ifade edecek 

bir töz yoktur, sadece ifade farklılıkları vardır. Spinoza‟ya göre, bize dünyayı farklı 

ve ayrı tözlerde temellenmiĢ olarak gördüren, bizim sınırlı fikirlerimizdir 

(Colebrook, 2013:106). Yeterli fikirler her türlü hayatı kendisi dıĢında hiçbir temeli 

olmayan bir mutlak ifade kapsamında görecektir; Tanrı ayrı ve somut bir kiĢileĢtirme 

olamaz, lakin hayatın kendisi olan sonsuz bir güçtür. ĠĢte bundan dolayı, yeterli 
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fikirler bizi imgelememizin sınırından özgürleĢtirir, bizden kendimizin ötesinde 

düĢünmemizi ister. 

Sınırlı olan, yani kendisiyle aynı tabiatta baĢka bir Ģeyle sınırlanabilen 

bir Ģeye kendi cinsinde sonlu diyorum. Diyelim, cisim kendi cinsinde 

sınırlıdır, çünkü biz herhangi cismi tasarlarsak, tasarladığımızdan daha büyük 

bir cisim tasarlayabiliriz ve bu daha büyük cisim birinci cisimle aynı tabiatta 

olduğu için, cismin kendi cisminde sonlu olduğunu söylemek doğrudur. 

Nitekim bir düĢünce baĢka bir düĢünce ile sınırlandırılmıĢtır. Fakat cisim 

düĢünce ile ve düĢünce de cisimle sınırlandırılmamıĢtır (Spinoza, 2014:31). 

Dolayısıyla, Deleuze Spinoza‟nın bu görüĢleri üzerine yoğunlaĢır. Deleuze 

felsefeyi etkin ve pratik olarak nitelendirir. Deleuze‟ün içkinliği bir görevdir ve bu 

geleceğe yöneliktir. Deleuze‟e göre, yaratılması gereken Ģey, deneyime sınır koyacak 

aĢkın bir imgenin üretilmesini engelleyecek düĢünme biçimleridir. Yaratıma, 

özellikle kavram yaratımına değinmesi bu nedenledir. Deleuze, bireyin kendisini ve 

hayata perspektifini etkileyecek hatta değiĢtirecek, uzlaĢımsal olmayan, zor ve 

devrimci metinler yaratır. Bunlar kiĢinin kendisi dahil birçok Ģeyi sorgulamasını 

sağlamaktadır. Deneyimin ne olduğu her seferinde değiĢecektir, çünkü deneyim açık 

ve içkin bir bütün olarak düĢünülmelidir. Dolayısıyla her türlü kapalı temel Deleuze 

tarafından dıĢlanır (Colebrook, 2013:107). Ġçkinlik Deleuze için sadece bir felsefe 

değildir; etiktir ve bu etik kendisini diğerleri üzerinde yükseltecek olan her türlü tekil 

imgenin deneyimi tutsak almasına izin vermeyen bir etiktir. 

1.2. AĢkın Ampirizm  

Deleuze‟ün felsefesi ampirizme yakındır. Ampirizmin klasik tanımı idealizme 

karĢı konumlanmasıdır. Ġdealizmde fikir önceliği ön plandayken ampirizmde bunun 

yerini deneyim alır; fikirler deneyimin sonucunda oluĢur. Ampirizme göre, dünyayı 

ve deneyimi açıklamak için özneyi ve fikirleri kullanamayız; öznenin deneyimden 

nasıl Ģekillendiğini açıklamamız gerekir. Ġdealistler, nedensel olarak düzenlenmiĢ bir 

dünyaya sahip olduğumuzu çünkü bizim nedensellik fikri aracılığıyla deneyimleri bir 

araya soktuğumuzu öne sürerler. Bunun tersine bir ampirikçi ise, bir sıra deneyimi 

olduğunu ve bu sıranın da nihayetinde nedensellik fikrini ürettiğini savunurlar. 

Fikirler deneyimden ĢekillenmiĢ düĢüncelerdir. Bu fikirlerin yaratıcısı ve kurucusu 

bir özne değildir. Deneyim zihinde Ģekillenir ve bir deneyimler dizisinden özne 



17 
 

Ģekillenir (Colebrook, 2013:109). Ama Deleuze‟ün ampirizmden çıkarımı bu 

değildir. Kendi ampirizm biçimini aĢkın ampirizm olarak tanımlar. Bunu yaratıcılıkla 

ilgili bir düĢünce olarak yorumlar; aĢkın ampirizmde hiçbir temel, özne ve 

deneyimleyen varlık yoktur, sadece deneyim vardır. Deleuze‟ün ampirizmi 

felsefesini oluĢturma, kavramlarını açma ve fikirlerini sunma tarzında daha açık hale 

gelir.  

ĠliĢkinin durumlardan ayrılmaması, öznenin, sıkı bir biçim de özüne 

iliĢkin tekil bir içerikten ayrılamaması, nesnelliğin, özünde pratik 

olmasındandır. Tanımlayıcı birliğinin, yani iliĢkilerin kendileriyle durumların 

birliğinin ortaya çıkacağı yer, güdü ve eylem, araç ve erek bağlarıdır: 

Aslında, bu araç-erek, güdü-eylem bağları iliĢkidirler ama bir yandan da 

baĢka Ģeylerdir. Teorik öznelliğin olmaması ve olabilmesinin de söz konusu 

olmaması, ampirizmin temel önermesi haline gelir. Ġyi baktığımızda görürüz 

ki bu, Ģunu söylemenin bir baĢka yolundan baĢka bir Ģey değildir: Özne 

verinin içinde oluĢur, aslında, pratik olanın dıĢında özne yoktur (Deleuze, 

2008:110). 

Deleuze‟ün felsefe ve sanatın zorunlu bir kesiĢimi olarak ifade ettiği 

ampirizm içkinliğe bir bağlanımdır. Deneyimi açıklamak için baĢvurduğumuz her 

fikir deneyim içindeki bir olaydır. Deneyimi içkin olarak bir düzleme yerleĢtiririz. 

Deneyimi de insan deneyimi veya bilinç deneyimi hatta kültür deneyimi olarak 

tanımlama eğilimindeyizdir. Deneyimi bize sunulan bir Ģey olarak, edimsel olan Ģey 

olarak düĢünürüz. Etkin olarak bildiğimiz Ģeyin ötesine geçen, çok daha geniĢ bir 

deneyim alanı içindeki olaylar olduğumuzu fark edemeyiz. Ġçkinlik ilkesi, deneyimin 

bir varlığın yahut nihai bir öznenin deneyimi olarak görmemizi talep eder. Bütün 

varlıkların veya fikirlerin sonuçta ortaya çıktığı bir deneyimler ve akıĢı ve çokluğu 

vardır.  Bundan dolayı Deleuze, kendi ampirizm biçimini „radikal ampirizm‟ üstün 

ya da aĢkın bir ampirizm olarak tanımlar (Colebrook, 2013:118). Çünkü ampirizm 

deneyimin ürünü olarak ortaya sürülmüĢtü ve bu deneyim insan deneyimi, bilincin 

deneyimi, baĢka bir ifadeyle varlığın deneyimi olarak ifade edilmiĢti. Deleuze göre 

ise, aĢkın ampirizm hiçbir temel, özne veya deneyimleyen varlık olmadığında diretir; 

yalnızca deneyim ve deneyim koĢulları vardır.  
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 2.BÖLÜM 

 

DELEUZE’ÜN SĠNEMA FELSEFESĠ   

2.1. DüĢünsel Bir Yaratım Olarak Sinema  

 

Sinemaya felsefi bir yaklaşımda bulunmak değil, dosdoğru felsefeden sinemaya gidip, 

tam tersi olarak da sinemadan felsefeye gene dosdoğru gelmekti söz konusu olan.  

(Deleuze, 1986:53) 

Sinema en genel anlamıyla imgelerin kompoze edilmesidir. Montaj ve 

kamera hareketleriyle birlikte, ıĢığın, sesin, müziğin, senaryonun, oyunculuğun 

kompozisyonundan oluĢur. DüĢünceye devinim katan sanatçılar Deleuze için ilgi 

çekici yaratıcılardır. Bu doğrultuda sinemanın görüntüye devinim katması, onun 

sinemaya yönelmesine neden olmuĢtur. Dolayısıyla Deleuze, sinemayla görüntüye 

„gerçek‟ bir devinim katan bir olgu biçiminde, rastlaĢmamasının imkânsız olduğunu 

ifade eder. Onun sinemaya yönelmesi, sinemanın sadece davranıĢları değil ruhsal 

yaĢamı da yansıtabilme konusunda etkin bir disiplin olmasından kaynaklanmaktadır. 

Söz edilen ruhsal yaĢam, sinemanın genellikle çıkmazlarını oluĢturan rüya ve hayal 

gibi imgeleriyle beraber soğuk karar alanları, mutlak anlaĢmalar ve var oluĢ 

tercihlerini de içine alır. Dolayısıyla ruhsal yaĢam sinema gibi bir yetkinlik 

tarafından incelenebilecektir (Deleuze, 1986:53). Ruhsal hayatın, düĢüncenin devimi 

olduğunu ifade eden Deleuze, doğal olarak felsefeden sinemaya birim olanın beyin 

olduğunu söyler; beyin tekildir, beyin ekrandır. Dilbilim ve psikanalizle sinema 

arasında bir bağ kurulamayacağını ifade eden Deleuze, bunların sinemaya 

katkılarının olamayacağı üzerinde durur, bu alanları bu konuda yetersiz görmektedir. 

Katkı sağlayacak alanlar moleküler biyoloji ve beyin biyolojisidir. DüĢünceler 

molekülerdir. Bizim gibi yavaĢ varlıklar moleküler hızlardan oluĢur. Beynin devre 

bağlantıları, kendilerini oluĢturan zerre tanecikleri ve uyarılardan önce var olamazlar, 

bu bağlantılar paradoksal olup, basit görüntü birlikteliğini her yönden aĢan 

yapıdadırlar. Sinema, görüntüyü hareketlendirdiğinde, yani görüntüye bir hareket 

boyutu kattığında, sürekli olarak beyin devrelerini çizer, yeniden çizer (Deleuze, 
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1986:54). Deleuze, imgelerin var olduğundan söz eder ki bunlar beyinde değildir, 

aslında beyin de diğerleri gibi imgedir. 

Deleuze felsefe ve sinemayı ortak zeminde buluĢturur. Her iki alanın 

karĢılaĢtığı problemlerin benzer olmasından ötürü, çözümü çoğu zaman birbirlerinin 

disiplini içerisinde aramaları olağan bir durumdur. Her çağda her ortamda her 

koĢulda ortaya çıkan problemler benzerlik gösterebilir ve bu problemler farklı 

alanları etkileyebilir. SavaĢtan sonra yaĢanan buhranın her alanı etkilemesi farklı 

olacaktır ama bunu tetikleyen nedenler genellikle ortaktır. Deleze‟e göre ne sinema 

ne de felsefe enformasyon aracıdır. Filmlerde ortaya çıkan zaman imgeleri 

felsefedeki sözcükler gibi özeldir. Dolayısıyla bu durum her iki disiplinin paralel 

giden etkinlikler olduğu anlamına gelir. DüĢünsel boyutları bakımında her iki alan da 

büyük bir uğraĢının içindedirler. Bu iki disiplininin ortak paydada buluĢtuğu baĢka 

bir belirlenim de bunların içkinlik düzleminin sağladığı özgürlük olanaklılığıdır 

(Sütçü, 2015:65). Ayrıldıkları nokta ise, felsefenin kavramsal bir ifadeyken, 

sinemanın görsel-iĢitsel bir etkinlik olmasıdır. Felsefe kavramları içkinlik 

düzleminden aklın mantığına uygun biçimde çıkarır. Sinemanın yöntemi ise bunu 

görselliğe baĢvurarak yapmasıdır. Bu nedenle sinemanın dolaysız araç olarak 

nitelendirilmesinin nedeni budur; bizi direkt düĢünceyle karĢılaĢtırır.  

Deleuze göre, sinema imgelerin birleĢimidir. Bu tanım aslında sözel öncesi 

olduğu anlamına gelir. Yine de yapılan tanımlama sinemanın evrensel yahut ilkel bir 

dil olduğu anlamına gelmemelidir. Deleuze tespitini söz ve iletiĢimin 

kokuĢmuĢluğuna atıfta bulunarak yapar. Yaratma ve iletiĢim kurmak farklı Ģeylerdir, 

bu nedenle sözü kaçırmak gerekir. Asıl meselenin iletiĢim olmayan, devre kesici 

boĢluklar yaratmaktan geçtiğini belirten Deleuze, ancak bu Ģekilde denetimden 

kurtulabileceğimizi söyler (YetiĢkin, 2011: 124).  Sinemada bunu sağlayan özellikle 

zaman imgenin yarattığı süre bloklarıdır. Dolayısıyla sinema iletiĢimden uzak bir 

Ģekilde kendi içinde barındırdığı imgeler çerçevesinde baĢka yaĢam alanlarını 

bulmaya çalıĢan yaratıcı bir etkinliktir. Filmler farklı bir uzama sahiptir. Film 

kadrajı, rasyonel olan ve olmayan çeĢitli fikirler barındıran rasyonel bir uzam yaratır, 

bunu kararlaĢtırılmıĢ bir uzam olarak ifade edilebiliriz. Film baĢka bir dünya, 

düĢünülüp tasarlanmıĢ, yaratılmıĢ ve düzenlenmiĢ bir dünyadır. Ġnsanın bilinçsiz 
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olarak kavradığı uzam yerini bilinçli Ģekilde irdelenen uzama bırakır. Ġnsan sinema 

aracılığıyla gerçekliği kontrol edebilir. Dolayısıyla film, insan ile dünya arasında 

benzersiz ve önemli bir bağlantı olarak görülebilir. Sinema dünyadaki konumumuzun 

açıklaması haline gelir. Sinema dünya ile etkileĢimi canlandırarak anlatır. Dünya ile 

etkileĢimi algılamamız açısından bizim için bir ayna görevi görür. Sinema 

düĢünülmüĢ ve tasarlanmıĢ bir dünyadır. Karakterler bizim yaĢadığımız her Ģeyi 

yaĢarlar ve bunlar ortalama iki saatte gerçekleĢir. Deleuze sinemanın yüce, manevi 

bir hayata benzediğini vurgular, bunu bir var oluĢ tercih alanı olarak dile getirir. 

Filmsel Ģekilde nitelendirilebilecek bir düĢünce olarak ifade eder (Frampton, 

2013:19).  

Deleuze, düĢünmenin sorunları ortaya koyduğunu, onları eleĢtirdiğini bir nevi 

baĢka bir Ģey yaratmak olduğunu ifade eder. Çünkü ona göre, bir eser bizi çevreleyen 

problemleri ve sorunları, onara cevap getirmeden önce, ortaya fıĢkırtmalıdır. Deleuze 

düĢünceyi ortaya koyarak üreten, bir yaratım olarak konumlandırdığı sinemanın bir 

imgeler pratiği olduğunu ve bu pratiğin kuramını da felsefenin yapması gerektiğini 

ifade eder. Deleuze sinema hakkında iki temel kitap yazmıĢtır: “Cinema I Movement-

Image” (1983) ve “Cinema II Time-Image” (1985). Deleuze kitaplarının ve hatta 

sinema kuramının, sinemanın kendisinden çok sinema kavramlarıyla ilgili olduğunu 

ifade eder.  Çünkü bir önceki bölümde de anlatıldığı gibi, Deleuze bir filozoftur ve 

ona göre filozofun iĢi kavram yaratmaktır. 

Ben felsefe yaptığımı söylüyorum, yani kavramlar icat etmeye çalıĢıyorum. 

Peki sorsaydım, siz sinema yapanlar, peki siz ne yapıyorsunuz? Siz, sinema 

yapanlar, kavramlar icat etmiyorsunuz-sizin iĢiniz değil bu-; siz, hareket-süre 

blokları (blocs de mouvement/duree) yaratıyorsunuz. BaĢka bir deyiĢle, eğer 

hareket-süre blokları imal ediyorsanız sinema yaptığınızdan söz edilebilir 

ancak (Deleuze, 2003:21). 

Deleuze‟e göre mesele, hikâye anlatıp anlatmamak değildir. Her olayın 

arkasında hikayeler vardır. Felsefe bu hikayeleri kavramlarla iletir, sinemanın aracı 

ise hareket-süre bloklarıdır. Deleuze, sinemanın özünü hareket-süre blokları olarak 

tespit ettiğinde öz ve görünüĢ arasındaki farka meydan okur. Nitekim Alain Badiou, 

sinemada varlık ve görünüĢ arasındaki iliĢki sorunu etrafında dönen bir paradoks 

bulunduğundan söz eder (Badiou, 2013:207). Badiou, sinemanın gerçekliğin kopyası, 

onun yapay bir boyutu olduğunu ifade eder. Deleuze ise, Bergson‟un imge ve gerçek 
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ayrımını reddeden görüĢünü savunmaktadır. Bergson, sinemanın hareketi hareketsiz 

kesitlerle yeniden kurarken, insan algısının yaptığı Ģeyi yaptığını ifade eder. Bu 

nedenle Bergson, sinemanın insan algısının koĢullarından koptuğunu savunan 

düĢünceden ayrılır. Deleuze‟e göre sinema ne bir temsil ne bir kopya ne de bir 

gölgedir; sinema sinemadır. Sinemadaki imgeler her ne kadar teknolojik bir süreçle 

hareketlendiriliyor görünseler de tekniğin yaptığı Ģey, gerçek yaĢamda yaĢadığımız 

hareket algısının düzeltilmesinden ibarettir (Öztürk, 2017: 195). ġöyle ki; sinema 

Ģeritlerinde sabit fotoğraf olarak duran imgeler hareketlendirildiğinde bir illüzyon 

yaratılmamakta, tam aksine günlük yaĢamdaki hareket algısı perdeye yansımaktadır. 

Film gerçeği kullanır; fakat onu alır, Ģekillendirir ve ona yeni bir yorum katarak 

seyircinin önüne koyar. Filmin kayıt teknolojisi gerçekliği otomatik olarak değiĢtirir 

ve yönetmenler de gerçekliği sanatsal olarak yeniden Ģekillendirir. Filmdeki 

karakterler, binalar, manzaralar, nesneler kısaca bütün imgeler artık gerçek 

değillerdir; doğanın bir parçası değillerdir, sinemaya ait olmuĢlardır. Sinemayı 

tamamen gerçekliğe hapsetmek film dünyasını kısıtlamak demektir. Sinemayı yeni 

bir dünya olarak kabul etmek, onu gerçekliğin sadece bir kopyası olarak nitelemenin 

doğru olmadığını bilmek gerekir. Sinema kendi maksadı ve yaratıcılığıyla baĢlı 

baĢına bir dünyadır. O gerçeğin düĢüncelerinin yansıtılması, perdeye aktarılması ve 

gösterilmesidir. Film kendi kurallarına sahip bir dünyadır ve felsefe, onun deneyimli 

ve bilgiyi esnek Ģekilde yeniden konumlandırmasından ders çıkarmalıdır (Frampton, 

2013:17). 

Sinema ve felsefenin temas ettiği nokta, sinemanın düĢüncenin imgesini 

verebilmesidir. Bu nedenle sinemanın ilettiği düĢünce imgesinde, imge ve hareket 

çakıĢmaktadır. Dolayısıyla, Deleuze‟ün sinema hakkındaki kitapları, sinema üzerine 

ortaya atılan birçok görüĢe meydan okumuĢ ve hatta büyük bir kısmını da 

değiĢtirmiĢtir. Bununla birlikte, felsefenin özne-nesne, iç-dıĢ, imge-hareket gibi bazı 

düalizmlerini de ters yüz etmektedir ki özellikle imge ile hareketi bir arada sunması 

onun Henri Bergson‟un düĢüncelerini kendi felsefe anlayıĢı içerisinde 

yorumlamasıyla olmuĢtur. Bu nedenle, filozofların kavramlarla, sinemacıların da 

kavramlar yerine hareket-imgeler ve zaman-imgelerle düĢündüğünü ifade eden 

Deleuze‟ün bu imgelerine geçmeden önce Bergson‟un sinema yaklaĢımına değinmek 

gerekir. 
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 2.2.    Bergson 

Pratik bilgimizin mekanizması sinematografik bir mekanizmadır. 

(Bergson, 1947:392) 

Deleuze sinema felsefesini Bergson‟un tezlerinden yola çıkarak geliĢtirmiĢtir. 

Deleuze Bergson‟un kitaplarının sinemanın erken dönemlerini kapsayan birçok 

gönderme barındırdığını savunur. Deleuze açısından bu durum sinemanın henüz 

keĢfedildiği dönemlerde, hareket imgesinin felsefenin ilgi alanı içinde olduğunu 

gösterir. Bergson‟un Yaratıcı Tekâmül kitabının son bölümünde sinematografik 

illüzyondan söz edilir. Bergsona göre sinema mekaniksel bir yanılsamadır. Deleuze 

Bergson‟un Madde ve Bellek kitabının da sinema-düĢünce kitabı olarak 

okunabileceğini ifade eder. Tabi Deleuze için Bergson‟un önemi; Bergson‟un 

sinemayı felsefe alanına aktaran, imge-hareket çakıĢması doğrultusunda verdiği 

çabadır (Sütçü, 2015: 70). Bergson için bizim sinemadan aldığımız bilgi ve 

algılarımız aracılığıyla edindiğimiz bilgi arasında bir fark yoktur.  

Bergson‟a göre, algılarımızın bize bizim dıĢımızdaki hareketi dolaysız 

vermediği gibi sinema da bunu dolaysız, yani aynı Ģekilde veremez; pratik bilgimizin 

mekanizması sinematografik bir mekanizmadır. Ona göre gerek sinema gerekse 

bizim kendi bilgimiz, gerçekliği yapay bir oluĢla yeniden inĢa edebilirler. Bundan 

dolayı ikisiyle de realitenin bütünüyle kavranması mümkün değildir. 

EĢyanın iç oluĢuna bağlanılacak yerde bu oluĢu yapma olarak yeniden terkip 

etmek üzere eĢyanın dıĢında yer almaktır. Bunun gibi biz de geçen realiteden 

hemen hemen enstantane denebilecek görüĢler aldıktan sonra bunları, o 

realitenin karakteristikleri olduğu için, bilgi cihazının esasında bulunan soyut, 

yeknesak ve görünmez bir oluĢun boyunca dizi sıralamak suretiyle asıl 

oluĢtaki karakteristiği taklit etmeyi kâfi görürüz. Ġdrak, dil ve düĢünce hep 

böyle yapıyor. OluĢ ister düĢünülmüĢ ister ifade yahut idrak edilmiĢ olsun 

hepsinde bir nevi iç sinematografisi iĢletilmekten baĢka bir Ģey yapılmıyor 

(Bergson, 1947:392). 

Bergson sinemayı aslında eleĢtirir. Daha doğrusu onun sinema hakkındaki 

eleĢtirisi insanın algılama ve düĢünme alıĢkanlıklarını eleĢtirmesinden kaynaklanır. 

Bergson‟a göre biz hareket ve değiĢimin yeniden üretilmesine dair alıĢkanlıklar 

sahibiyiz ve bu alıĢkanlığımız bizim gerçek nedeni görmemiz üzerinde bir sis perdesi 

oluĢturur. Ona göre hareket ve değiĢimdeki ardılık bize zaman olarak da bir ardılığın 
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olduğu imajını verir. Doğal olarak biz de onların birbirlerini izlediklerini söylemek 

durumunda kalıyoruz. Ardılığının herhangi bir Ģey eklediğini söylemek yerine, bir 

eksikliğe, algılamadaki zayıflığa iĢaret ettiğini söylemek daha doğru olur. Çünkü 

sözünü ettiği bu ardılık algılananı bütün olarak kavramak yerine, tıpkı bir film 

görüntüsü gibi parçalamaya zorlar (Sofuoğlu, 2004:66). Yani Bergson‟un ifade ettiği 

Ģey; sinemanın hareketi hareketsiz kesitlerle yeniden kurarken, insan algısının 

yaptığından baĢka bir Ģey yapmadığıdır. Sinema, bizim bilgi edinme aracımız 

değildir. Sinema sadece bizim dünyayla temasımızın teknik olarak gerçekleĢmesidir. 

Sinema algı, dil ve düĢüncenin yaptığı Ģeyin aynısını yapmaktadır. Dolayısıyla 

sinema ve algı mekanizması benzerdirler. Bunlar pratik bir karakter taĢırlar.  Bu 

durumda sinematografik metot, tek metottur, çünkü bilginin genel gidiĢini 

aksiyonların gidiĢine uydurmaktan ibarettir. (Bergson, 1947:393). 

Deleuze, Bergson‟un açıklamaları doğrultusunda doğal algının 

gerçekleĢtirdiği illüzyonun sinematografik illüzyondan farklı olduğunu belirtir.  Her 

ikisinin yanılsama olmaları açısından benzer olduklarını lakin detaylı bir inceleme 

sonucunda aralarındaki farkın ortaya çıkacağını belirtir. Doğal algıda gerçekleĢen 

illüzyon, algının oluĢmasını sağlayan ortam çerçevesinde direkt öznenin kendisinde 

ortaya çıkar. Sinematografik illüzyonda ise imge, bütün öznelere (izleyiciler) yönelik 

hazırlanmıĢtır. Bununla birlikte, söz edilebilecek bir diğer nokta da Ģudur: doğal 

algıda gerçekleĢen illüzyon tek merkezlidir, sinematografik illüzyonda ise bu birçok 

merkezde gerçekleĢtirilir. Sinemanın kamera ve montaj gibi çok önemli iki öğeye 

sahip olması onun doğal algıdan daha avantajlı bir konuma ulaĢmasını sağlar. 

Kameranın sağladığı olanak bir merkezsizliktir, montaj bu olanakla elde edilen 

imgelerin kendi belirlediği bir düzene koyar (Sütçü, 2015: 78).  Deleuze bu farkı 

ortaya koyuyor ama açıklamalarını yadırgamıyor, çünkü Bergson‟un sinema üzerine 

yazdığı dönemler sinemanın ilk dönemleri. Henüz montajın, öyküsel karmaĢıklığın 

ortaya çıkmadığı dönemler. Bu nedenle sinema Bergson‟a göre, insan gözünün 

gördüğünün yeniden tekrarından baĢka bir Ģey değildir. Bergson‟un bu görüĢlerine 

rağmen Deleuze, kendi sinema felsefesini onun sezgi ve süre kavramlarından yola 

çıkarak geliĢtirmiĢtir. Bu kavramları irdeleyerek sinematografik düĢünmenin önünü 

açmıĢtır.  
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2.2.1. Süre Kavramı 

Süre, geleceği kemiren ve ilerledikçe büyüyen geçmişin 

 daimî bir ilerlemesidir (Bergson, 1947:16)   

Bergson süreyi psikolojik bir deneyim olarak betimler. Bu deneyimi bilinç 

aracılığıyla açıklamaktadır. Bizim dıĢımızda olan zaman „homojen zaman‟dır, eĢit 

aralıklara bölünmüĢ ve ölçülebilir (sayılabilir) hale getirilmiĢtir.  O halde zaman 

içerisinde her anın, doğrusal çizginin üzerinde olan homojen noktalarla özdeĢtir. Bu 

noktaların toplamının bize zamanı verdiği düĢünülür. Homojen zaman olarak 

nitelendirdiği bu zaman bizim dıĢımızdaki, yani psikoloji alanına girmeyen nesneleri 

anlamak için yeterlidir. Lakin insandaki zamansallık, uzamsal olmayan bir diğer 

zaman gerekliliğini zorunlu kılar.  Bergson, dıĢsal zamanın sakladığı fakat içsel 

yaĢantımızda dolaysız bir Ģekilde ortaya çıkan, bilince özgü bu heterojen zamana, 

baĢka bir ifadeyle „süre‟ye sezgi aracılığıyla ulaĢır. Gerçek zaman olarak 

nitelendirdiği süre sayıyla ölçülemediği gibi uzayın terimleriyle de ifade edilemez. 

Hissettiğimiz duygular neticesinde birbirinden ayrı hızlar elde eden ve ölçülemeyen 

tekilliğin zamanıdır. Süre sezgilerin dolaysızlığında yakalanabilir olandır.  Bergson‟a 

göre, zamanın yalnızca homojen zamandan ibaret olduğunu düĢünürsek, sürenin 

varlığını unutursak hem kendi yaĢantılarımızı anlayamaz hale geliriz, hem de 

homojen zamanın aslında nasıl sürede temellendiğini gözden kaçırırız (Deleuze, 

2010:26). Bergson, hem bölünebilen, niceliksel ifadelerle sayılabilen ölçümlerle 

sınırlandırılmıĢ bir homojen zamandan hem de bölünse bile bölünürken niteliksel bir 

değiĢim geçiren, her birinin kendi niteliksel farklarının olduğu heterojen bir zamanın 

var olduğunu söyler. Bununla birlikte, niceliksel yoğunluk kavramının dıĢ dünyanın 

yanı sıra ruhsal durumlara da uygulanmasını eleĢtirir. YaĢadığımız herhangi bir 

duyguyu -bu hüzün de olabilir mutluluk da- baĢka bir duygumuzla kıyaslayıp, 

yoğunluğunu ona göre belirlemek, uzamsal olmayan ruhsal durumlara, uzama ait 

niceliksel ölçütlerle yaklaĢmaktır. Bunun nedeni miktar ifadeleri için kullanılan 

sözcüklerin yalnızca uzamda yer alan cisimlerin karĢılaĢtırılması için belirli ölçütler 

sunabilmeleridir. Örneğin acı gibi bir duyumu niceliksel ifadelerle ölçmek 

imkansızdır. Dolayısıyla ruhsal durumlar sadece niteliksel farklarla, doğa farklarıyla 

birbirlerinden ayrılırlar. Acının kaynağının uzamsal olduğu söylenebilir, homojen 
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zamana aittir; fakat acı uzam-dıĢıdır, süreye aittir (Deleuze, 2010:27). Deleuze 

Bergson‟un süresiyle ilgili aynı zamanda bunları söyler: 

Sürede söz konusu olan bir „geçiĢ‟, bir „değiĢim‟, „oluĢ‟ ama süren bir oluĢ, 

tözün kendisiyle özdeĢ bir değiĢimdir. Bergson‟un sürenin iki temel 

özelliğini, süreklilik ve heterojenliği uzlaĢtırmada hiçbir güçlük çekmediğini 

görüyoruz. Ama süre böyle tanımlandığında, yalnızca yaĢanan bir deneyim 

olmaktan çıkar, geniĢleyen bir deneyime dönüĢür, hatta deneyimi aĢarak 

deneyimin koĢulu haline gelir. Çünkü deneyimin sunduğu hep uzayla sürenin 

bir karıĢımıdır. Saf süre bize dıĢsallığa sahip olmayan, tümüyle içsel bir 

ardıĢıklık; uzay ise ardıĢıklık içermeyen bir dıĢsallık sunar (aslında, geçmiĢin 

belleği, uzayda olmuĢ olanın anımsanması, süren bir zihni yine de 

içermektedir). Bu ikisi arasında bir karıĢım oluĢur, uzay karıĢıma dıĢsal 

ayrımlarının, homojen ve süreksiz „kesitleri‟nin biçimiyle katılırken, süre 

içsel, heterojen ve sürekli ardıĢıklığını getirir (Deleuze, 2010:77). 

Sürekli bir değiĢim ve oluĢum içinde olan insanın bilincinde bunların farkına 

varmasıdır zaman.  Bergson‟a göre süre, ruhsal yaĢamda taĢıdığı süreklilik niteliğine 

bağlı anlam kazanan öznel bir kavramdır, zaman ise ölçülebilen bir özelliğe sahip 

olması nedeniyle nesnel ve soyut bir kavramdır. Bergson‟un vurguladığı nokta içsel 

hayattaki sürenin gerçek olduğudur. Dolayısıyla bu üzerine düĢünülmeyen ama 

yaĢanılandır. Bilincin kendi zamanı olarak söz ettiği süre, bireyin yaĢadıkları 

doğrultusunda anlam kazanır. Olgusallık, oluĢ sürecindedir ve niceliksel bir anlam 

taĢımaz, bu nedenle de ölçülemez. Her zaman devam eden değiĢim söz konusudur, 

bunu oluĢturan nitelik ise yaĢamdır, bilinçtir (Yılmaz, 2011:65).  Bergson‟a göre 

yaĢam da birey de hep devam eden bir değiĢim halindedir. O, süreyi temellendirirken 

bireyin durmaksızın devam eden değiĢimini referans alır. 

Zaman yolu üzerinde ilerleyen ruhun hali, topladığı sürelerden bir kar topu 

gibi mütemadiyen büyümüĢtür. Daha derinden içsel olan duyumlar, 

teessütler, arzular vesairede bu değiĢme, değiĢmeyen dıĢsal bir Ģeyden alınan 

basit bir görme idrakine nispetle bittabi daha çok oluyor. Fakat bu fâsılasız 

değiĢmeye dikkat etmemek bize uygun geliyor, dikkat ettiğimiz zaman bile 

bunu ancak vücudumuza yeni bir tavır, dikkatimize yeni bir yön verdirecek 

bir dereceye geldiği zaman yapıyoruz ve ancak o zaman değiĢmiĢ 

olduğumuzu anlıyoruz. Hakikatte ise, hiç durmadan değiĢiyoruz, psikolojik 

halin kendisi de zaten değiĢmeden baĢka bir Ģey değil (Bergson, 1947:13).   

Süre özünde bellek yahut bilinçtir. Bellek geçmiĢimizi saklar, geçmiĢimiz 

hayatımızın evrelerini geçerek Ģimdiki ben‟e kendiliğinden ulaĢır. Dolayısıyla 

geçmiĢimiz Ģimdinin içinde yaĢar. Bu da onun hem bir birlik hem de bir çokluk 
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olduğu anlamına gelir. Hatırlatma ise belki gördüğümüz bir imgeyle ya da 

karĢılaĢtığımız bir durumla, çoğu zaman bir etkene bağlı olarak Ģimdiye 

bağlanmasıdır. GeçmiĢ Ģimdinin içinde iki Ģekilde yaĢamaya devam eder. Bunlardan 

bir tanesi devindirici mekanizmalardır diğeri ise bağımsız anımsamalar. Olayların 

bellekteki izlenimlerinden ve anımsamalarından söz eden Bergson, bilincin mekanik 

olmadığını savunur. Bellek ne bir hayaller ağı ne de beynin bir fonksiyonudur; aksine 

beyin belleğin aracıdır. Bellek, geçmiĢten Ģimdiye, yaĢanan gerçeğe doğru dinamik 

bir güçtür. ġimdiyi geçmiĢten ayıran nokta Ģimdinin devinim halinde olmasıdır 

(Yılmaz, 2011:67). Süre ve bellek Bergson‟da birbirini tamamlayan kavramlardır. 

Süreye ancak sezgi aracılığıyla ulaĢılabilir ve sadece sezgi sayesinde dolaysız Ģekilde 

tanınabilir.  

2.2.2. Yöntem Olarak Sezgi 

Sezgi, Bergsonculuğun yöntemidir. Bunun herhangi bir his veya duygulanım 

olmadığını söylemek gerekir. Sezgi felsefenin en geliĢmiĢ yöntemlerinden biridir. 

Bergson, sezginin süreyi gerektirdiğini ısrarlar vurgular. Bergson‟un amacı felsefeyi 

kesin bir disiplin haline getirmek, bilimin kendi olanaklılığında sahip olduğu 

kesinliği felsefenin de kendi disiplini içerisinde kazanmasını sağlamaktır. Bergson bu 

yöntemi felsefeye kazandırmanın yolunu sezgi yöntemine baĢvurmakta bulur. Yalın 

bir edimdir sezgi.  Yalınlık Bergson‟a göre hem virtüel bir çokluğu hem de bunun 

içerisinde gerçekleĢen çeĢitli yönleri içine alır. Dolayısıyla sezginin fazlasıyla anlam 

ve indirgenemeyecek birçok perspektif içerdiği söylenebilir (Deleuze, 2010:54). 

Bergson yönteminin kurallarını belirleyen üç edim türünden söz edilebilir: 

Bunların birincisi problemlerin sunulmasıdır. BaĢka bir ifadeyle, problemlere 

doğruluk-yanlıĢlık gibi anlamlar yüklemek, yanlıĢ problemlerin geçersizliğini ortaya 

çıkarmak, doğruluğu ve yaratmayı problemleri baz alarak uzlaĢtırmaya çalıĢmak. 

Çocuklukta baĢlayan toplumsal bir önyargıdan dolayı, doğru ve yanlıĢın sadece 

çözümün içinde olabileceğine dair, daha doğrusu onların yalnızca çözümlerle 

baĢladığına inanmak gibi bir hatayla hayatımıza devam ediyoruz. Bergson buna bir 

hocayla öğrencisini örnek olarak gösterir; hoca problemi verir, öğrenciden bunu 

çözmesini ister. O bunun bir kölelik durumu olduğuna iddia eder. Çünkü gerçek 

özgürlük sadece problemleri çözmek değil, onların ne olduğuna karar verebilme, 
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yani bu problemleri yaratma gücüne sahip olmaktır. Bunu yarı-tanrısal bir güç olarak 

tanımlayan Bergson‟a göre bu güç iki avantaj doğurur: bunlardan ilki doğru 

problemlerin yaratıcı Ģekliyle ortaya çıkarılmasıdır; diğeri ise yanlıĢ olanların ise yok 

edilmesidir (Deleuze, 2010:55).  Felsefe gibi disiplinlerin çoğunda önemli olan bir 

problemin çözümünden çok onun ortaya çıkarılmasıdır. Bergson‟un söylemek 

istediği Ģey; doğru ortaya konan problemin çözümünün de olduğudur.  YanlıĢ ortaya 

konulan problem ise baĢından itibaren çözümden uzak olacaktır. Bergson‟a göre iki 

çeĢit yanlıĢ problemden söz edilebilir: „var olmayan problemler‟ ve „kötü ortaya 

konmuĢ problemler‟.  Bergson birinci türe yokluk, düzensizlik ya da olanaklılık 

problemlerini (bilgi ve varlık problemleri); ikinci türe özgürlük ya da yoğunluk 

problemlerini örnek gösterir (Deleuze, 2010:57).  

Ġkinci kural; yanılsamayı bertaraf etmek, hakiki doğa farklarıyla beraber 

gerçeğin eklemlenmelerini keĢfetmek. Deleuze Bergson‟un ikiliklerinin ünlü 

olduğunu belirtir; nitelik-nicelik, heterojen-homojen, süre-uzay, sürekli-süreksiz, anı-

algı, içgüdü-zekâ gibi (Deleuze, 2010:61). Deleuze‟e göre Bergson için bu ikilikler 

bir karıĢımın doğal eklemlerine bölünebilmesi açısından önemlidir. Bergson söz 

ettiği ikiliklerinde aslında birbirlerine karıĢtığını göz ardı etmez fakat deneyimin bize 

yalnızca karıĢımlar sunduğunu belirtir. Zaten sorunu burada görmez Bergson. Mesela 

zaman hakkında saf bir düĢünceye sahip değilizdir; bu düĢüncemize uzay da eĢlik 

eder, bunlar karıĢmıĢlardır. Onun problem gördüğü nokta betimlerimizde, özleri 

itibariyle farklı iki öğenin, biri süreye diğeri de uzama ait iki saf mevcudiyetin 

birbirinden ayrılamaz duruma geliĢidir. Uzam ve zaman birbirine o kadar çok 

karıĢmıĢtır ki, artık bu karıĢımın karĢısına koyduğumuz Ģey için hem uzay dıĢı hem 

de zaman dıĢı ifadelerini kullanırız. Bu da karıĢımları aslında kendisi de karıĢmıĢ 

halde duran bir birimle ölçtüğümüz anlamına gelir (Deleuze, 2010:62). Bu durumda 

Bergson‟a göre, sürenin varlığının göz ardı edilmesine neden olan Ģey uzamın 

kavramlarıyla düĢünmektir. Böylelikle bu durum düĢünürlerde bir tür yanılsamanın 

olmasına neden olacaktır. Bergson saf olana ulaĢmaya çalıĢır. Bu nedenle doğa 

farklarını yeniden kurmayla ilgilenir. Çünkü ona göre saf olan Ģey doğa bakımından 

farklı olandır, tabi sadece eğilimler doğa bakımından farklıdır. Demek ki söz konusu 

olan, karıĢımı niteliksel, nitelikli eğilimlerine göre bölmektir; bu da hareketler olarak, 

hareket yönleri olarak tanımlanan süre ve uzamı bir araya getiriĢ tarzının baz 
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alınmasıyla yapılacak bir bölme olduğu anlamına gelir. Bölme yönteminde söz 

konusu olan, tasarımı onu koĢullayan öğelere, doğa bakımından farklı saf 

mevcudiyetlere ya da eğilimlere bölmektir (Deleuze, 2010:63). Üçüncü kural ise, 

problemleri uzaydan ayırıp zamana bağlı bir Ģekilde ortaya koymak ve onları 

çözmektir (Deleuze, 2010:70). Sezginin temel anlamı burada yatar. Süreyi gerektiren 

sezgidir ve onun terimleriyle düĢünmeye dayanır. Sezgi özünde bir bölme 

yöntemidir. Onu anlamanın tek yolu doğa farklarını belirleyen bölme hareketine 

dönmektir. 

Süre her zaman doğa farklarının yeri ve ortamıdır, hatta süre bu farkların 

toplamıdır, çokluğudur; yalnızca sürede doğa farkları vardır, oysa uzay 

derece farklarının yerinden, ortamından, toplamından ibarettir. Sezgi 

yönteme dönüĢür ya da daha doğrusu, yöntem dolaysız olana kavuĢur. Sezgi 

süre değildir. Sezgi, daha çok, kendi süremizin dıĢına çıkmamızı, bizden 

aĢağıda ya da yukarıda bulunan baĢka sürelerin varoluĢunu dolaysızca 

olumlamak için kendi süremizden yararlanmamızı sağlayan harekettir 

(Deleuze, 2010:72).  

2.2.3. Bergson’un Hareket Üzerine Tezleri 

Bergson hareket üzerine üç tezden söz eder. Bu tezlerden ilki en ünlüleri 

olmasının yanı sıra diğerlerinin göz ardı edilmesine neden olur. Halbuki o diğer iki 

teze sadece giriĢ niteliğindedir. Bergson‟un birinci tezine göre hareket, kat edilen 

mekânla aynı anlama gelmemektedir. Kat edilen mekân tükenmiĢtir; hareket 

sürendir, kat etmenin eylemidir. Kat edilen mekân bölünebilirken, hatta sonsuzca 

bölünebilirken, hareket bölünemez. Zaten her bölünüĢünde doğası değiĢmiĢ olacaktır. 

Bu karıĢık bir fikri var saymaktadır: Kat edilen mekanların çoğu aslında aynı 

homojen mekâna ait oldukları halde, hareketler heterojen olduğu ve birbirine 

indirgenemeyecekleri söylenebilir (Deleuze, 2014:11). Bergson‟un hareketi 

mekândaki konumlarla ya da zamandaki anlarla yeniden kuramayacağımıza 

değindiğini ifade eden Baker, bunun „hareketsiz kesitler‟le olmayacağını ifade eder. 

Bu soyut bir ardıĢıklık fikrini dıĢarıdan eklemek demektir. Ġki an ya da konumu 

sonsuzca yaklaĢtırın, hareket yine iki kesit arasında olup bitecektir. Zamanın anlarını 

sonsuzca yaklaĢtırın. Hareket yine iki an arasındaki „somut sürede‟ vuku bulacaktır 

(Baker, 2011:141). 
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Deleuze sinema yaklaĢımını Bergson‟un ikinci tezini baz alarak geliĢtirmiĢtir. 

Bu tez anların niteliğine bir atıftır. Hareket bir durumdan diğerine düzenli bir 

geçiĢtir. YetiĢkin, Deleuze‟ün bu tezi daha umut verici bulduğuna değinir. Bunun 

nedeni de antikçağdaki hareket anlayıĢı ile modern bilimdeki hareket anlayıĢı 

arasında bir fark ortaya atılmasıdır. Antik çağlarda hareket, bir formdan diğerine 

geçiĢtir. Bunun aslında pozlarla ayrıcalıklı anların bir düzeni olduğu söylenebilir. 

Ayrıcalıklı anlar yahut pozlar, o zamanki dünya görüĢünde fikirlerle bağlanırlar. 

Dolayısıyla bunlar birer ideal biçimdirler ve eylem bu perspektife göre belli bir poza 

yahut ayrıcalıklı ana henüz ulaĢmamıĢ ara süreçten ibarettir. Modern çağda ise, 

hareket artık ayrıcalıklı anlardan değil herhangi anlardan oluĢmaktadır. Sinemanın 

değer kazanması herhangi-anlara yönelmesiyle, yani bir ayrımcılığı olmayan anların 

üzerinden iĢleyen anlayıĢ ile sağlanacaktır (YetiĢkin, 2011: 126). Hareket imgesinin 

keĢfi bu ikinci tezle ilgilidir. Sinema üzerine olan tartıĢmalar dan bazıları; onun 

mükemmelleĢtirilmiĢ illüzyon olup olmadığı ya da modern düĢüncenin ulaĢtığı 

noktalardan biri olup olmadığıyla alakalıdır. Bergson için sinema modern bilimsel 

düĢüncenin bir üst aĢamasıdır. Deleuze Bergson‟un bu görüĢünün nedenini 

sinemanın erken döneminde, ayrıcalıklı anlar üzerine geliĢme göstermiĢ olmasına 

bağlar. Sinemanın ilk yaratıcılarından olan Eisenstein‟ın eylemden spesifik anları 

çekip sinemanın teması haline getirmesi buna örnek olarak gösterilebilir. Sütçü 

kitabında Deleuze‟ün Eisenstein montajı hakkındaki fikirlerini bize iletir: 

Deleuze‟ e göre Eisenstein, belli hareketleri ve eylemleri seçip, bunları 

montajda bir çatıĢmanın içine iterek sinemasını yaratmaktaydı. Fakat 

Eisenstein, ayrıcalıklı anı, aĢkın bir formun senteziyle değil, harekete ait tekil 

ya da yalnızca dikkat çekici bir an olarak sunuyordu. Sinema, ilk ortaya 

çıktığında ayrıcalıklı anları kaydetmekten baĢka bir Ģey değildi. 1877 ve 1880 

yıllarında Muybridge dört nala giden atların meĢhur örneğini kaydederek ilk 

sinematografik çalıĢmayı gerçekleĢtirmiĢti: Atın bir, iki, üç... Ģeklinde zemin 

üzerinde attığı adımlar. Deleuze bunları ayrıcalıklı anlar olarak dile gitirir. 

Fakat, eğer bunlar ayrıcalıklı anlar ise aĢkın formun gerçekleĢiminin anları 

değil, harekete ait tekil ve dikkat çekici anlardır. Dolayısıyla Eisenstein‟da 

„ayrıcalıklı an‟ aslında öne çıkarılmıĢ „herhangi bir an‟dır (Sütçü, 2015:82). 

Bergson‟un üçüncü ve son tezi ise, hareketle bağlantılı olarak bir yanılsamayı 

veya sürede gerçekleĢen değiĢimi ifade eder. An yalnızca eylemin hareket etmeyen 

bir bölümünde durmaz, hareket de sürenin, yani bütünün ya da bir bütünün hareketli 

bir kesitidir. Süre zaten tanımı gereği değiĢimdir; bir değiĢim içerisindedir ve 
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değiĢmeyi hiç bırakmaz. Örneğin madde hareketlidir lakin değiĢmez. Halbuki eylem 

sürede gerçekleĢen veya bütünde olan değiĢime karĢılık gelir. Problemi yaratan Ģeyin 

bir tarafta bu ifade ve öbür tarafta bu „bütün-süre‟ özdeĢliği olduğu söylenebilir 

(Deleuze, 2014:19). Bergson‟a göre değiĢim sürenin temel özelliğidir. Bergson 

açısından değiĢim sürenin ana ilkesidir. Bergson‟un bütündeki değiĢmeyi açıkladığı 

örneklerden bir tanesi Ģekerli sudur: 

Mesela bir bardak Ģerbet yapmak istesem mutlaka Ģekerin erimesini 

bekleyeceğim. Bu küçük olgu bize çok Ģey öğretir. Çünkü Ģekerin erimesi için 

bekleyeceğim zaman artık maddi dünyanın bütün tarihi boylu boyunca 

serilmiĢ gibi tatbik olunan matematik bir zaman olmayacaktır. Bu zaman 

benim sabırsızlığımla beraber vak‟i olan, bana ait bir sürenin bir parçası ile 

beraber geçen, istendiği kadar uzatılıp kısaltılmayan, daha doğrusu 

düĢünülmüĢ olmayıp yaĢanılmıĢ olan bir zaman olduğu için artık bir nispeti 

değil, bir mutlakı ifade eder. Buradaki bardak, Ģeker ve Ģekerin suda erimesi 

süreci soyutlamalardan baĢka bir Ģey değildir; duyularımın ve müdrikemin 

„bütün‟den ayırdığı bu Ģeyler belki de bir Ģuur tarzında ilerliyorlardır 

(Bergson, 1947:23). 

Bergson‟un bu örneğinde söz konusu olan sadece bir hareket değil, Ģekerin bir 

bardak suyun içerisinde erimesi hareketiyle birlikte meydana gelen niteliksel 

değiĢimdir. Aynı zamanda süreç boyunca var olan zihinsel gerçekliğin bütünün 

değiĢimiyle paralellik göstermesidir. Deleuze‟e göre Bergson'un bu örnekle üzerinde 

durduğu nokta bekleyiĢtir. Bu zihinsel bir bekleyiĢ olarak anlatılabilir. Süre onun 

ifade ettiği Ģekliyle, verili değildir; aslında verilebilen bir olanağa da sahip değildir. 

Bu tinsel sürenin yalnızca kiĢinin bekleyiĢini değil değiĢen bir bütünü göstermesinin 

nedenini bütünün de verili olmamasına bağlar Bergson. Çünkü bütün açıktır, sürekli 

bir değiĢimin, yeni bir Ģeyler meydana getirmenin ve sürmenin kendisine aittir 

(Deleuze, 2014:21). 

Bergson‟a göre hareket nesneler arasındaki iliĢkiye yönelik olduğu için 

bütünün değiĢimine de yol açar. Bütün ya da süre olarak ifade edilen bu durumun 

parçalanması harekete bağlıdır. Bütünde bölünen nesneler tekrar bütünde birleĢir. 

Aslında nesneler hareket etmeseler dahi bunlar arasında bir hareket kurulmaktadır; 

her Ģey süreye bağlantılanır. Sürenin özüdür bu, nitekim evren bir oluĢtur. Hareket 

olsa da olmasa da var olan bağlantıdan dolayı aslında bir değiĢim vardır bu da 

oluĢtur. Süre, homojendir, bölünemez; eylem ise nitelikseldir ve değiĢim halindedir. 
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Bundan dolayı, çizgide bulunan nesneler yerlerini hareketle değiĢtirdikleri sırada, 

bütünün değiĢimi bu hareketlerin oluĢturduğu bağlantılarla gerçekleĢir. Bu da 

eylemdeki değiĢimin niceliksel, süredeki değiĢimin de niteliksel olduğu anlamına 

gelir. Süredeki değiĢime karĢılık gelen bu tez Deleuze açısından farklı bir öneme 

sahiptir. Artık sürede uzaysal olmayan değiĢimlerin devreye girdiği anlamını 

barındırır. Böylelikle, uzaysal bağıntı söz konusu olamayacağına göre, zamansal 

bağıntılardan söz edilebilir ve artık Deleuze‟ün çok değer verdiği zaman-imge ön 

plandadır (Sütçü, 2015:86). 

2.3.   Deleuze’ün Sinematografik Ġmgeleri 

Sinematografi kavramını oluĢturan sözcüklerin kökü Yunancadır ve bu 

bileĢik sözcük „hareketle yazı yazmak‟ anlamına gelir. Film çekmek, film yapmaktır; 

ama sinematografi basit bir görüntüleme iĢinden çok ötesidir. DüĢünce, hareket, 

duygusal ifade, ton ve iletiĢimin söze gelmeyen tüm diğer biçimlerini alıp onları 

görsel terimler haline getirme sürecidir (Brown, 2014:2). Deleuze imgeyi bir temsil 

olarak ele almaz. Ġmge, zihnin yarattığı gerçeklikten uzak ruhsal bir olgu değildir. 

Gerçekliğin kopyası Ģeklinde ya da onun gölgesi olarak ifade edilemez. Ġmge, kendi 

içinde barındırdığı bir gerçekliği olan ontolojik bir duruma gönderimde bulunur. 

Evrende canlı ve cansız imgeler bulunur. Sinemanın özelliği, hareket ve zaman 

imgelerini insan öznelliğinden bağımsız bir tarzda „tinsel bir otomat‟ gibi sunmasıdır. 

Sinema, bir temsil değil, hareket ve zaman bloklarından oluĢan bir sanattır. Bu 

anlamda sinema, tıpkı bilim ve felsefe gibi kaosa set çekerek onunla kapıĢır (Öztürk, 

2017: 244). 

Deleuze‟e göre sinemanın yaratımı olan imgeler, kendi baĢlarına düĢüncenin 

saf halleridirler. Bu perspektif doğrultusunda geliĢtirdiği fikirleri ve kavramları 

imgelerle buluĢturarak yeni düĢünsel oluĢumlara ve yeni anlamlara zemin hazırlar. 

Onun aracılığıyla felsefeden ayrılan düĢünceler, sinematografik imgelerle bir araya 

gelir ve böylece yeni düĢünce akıĢlarının oluĢabilmesine neden olurlar (Ġpek, 

2017:284).  Ġmgeyi hareket eden olarak tanımlayan Deleuze‟e göre yalnızca imge 

hareketleri düzlemi söz konusudur. Sözü edilen düzlem, imgenin hareket ettiği ve 

diğer imgelerle temas içerisinde olduğu alandır. Aslında imge sadece diğer imgelerle 

etki-tepki iliĢkisi değildir, aynı zamanda kendisine de tepki verir. Dolayısıyla imge 
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etki ve tepkinin dayanağı olmanın yanında, tüm yüzleri altında da etki ve tepkidir. 

BaĢka bir ifadeyle, imge „titreĢim‟ (vibration)dir (Sütçü, 2015:87). 

Deleuze sinema kuramını hareket imge ve zaman imge kavramları ekseninde 

ele almıĢtır. Deleuze‟un bu kavramlarına yol açan Bergson‟un algı ve hafıza 

düalizmidir. Bergson‟a göre, algının mevcudiyeti bizi birdenbire maddeyle 

buluĢturur, belleğin mevcudiyeti bizi birdenbire zihinle buluĢturur (Deleuze, 

2010:66). Hareket imge tıpkı saf algı gibi iĢler: hareket imge algının taleplerine 

cevap veren duyu-motor eylemleriyle iĢler. Zaman imgede ise tıpkı saf hafıza gibi, 

saf imgelerin pragmatik ihtiyaçlarından bağımsızdır, bu da duyu-motor 

mekanizmasının kırılmasına neden olur.  

2.3.1.   Hareket-Ġmge 

Deleuze‟ün sinema kuramını hareket-imge ve zaman-imge olarak iki farklı 

bölümde ele alması, kuramını tarihsel bir anlamda dönemlere ayırmaktan ziyade, 

ortaya çıkan ve süregelen düĢünce düzlemi bağlamında imgelerin ne Ģekilde bir 

tasarım yarattığıyla alakalıdır. Hareket imgede sinema montaj tekniklerinin etkin 

olarak kullanıldığı algı, eylem ve etki imgelerin çerçevesinde, duyu-motor Ģeması 

yasalarına göre Ģekillenmektedir. Ġkinci Dünya SavaĢı sonrası Yeni Gerçekçilik ve 

Yeni Dalga filmleri ise zaman imgenin baskın olduğu, modern sinemanın oluĢmaya 

baĢladığı yeni bir dönemdir. Deleuze‟e göre savaĢın neden olduğu yıkım eylem imge 

krizidir; görünenin aslında göründüğü gibi olmadığı algısı ortaya çıkmıĢtır. 

Dolayısıyla hakikatin sorgulanması zorunlu hale gelmiĢtir ve bu durum yeni imge 

arayıĢlarını beraberinde getirmiĢtir. Durum eylem birliğinin parçalanması saf ve 

optik ses durumlarına yol açmıĢ, böylece dolaysız zaman imgesi ortaya çıkmıĢtır.  

Hareket-imge düĢünceyi, imgenin kendisinde ya da birleĢme tarzında verir. 

Hareket imge hareketi kurguyla yaratabileceği gibi çekim (shot), kadraj 

(framing), kesme (cutting) ve kamera hareketiyle de gerçekleĢtirir. DüĢünce 

ile imge arasındaki iliĢki, bu bağlamda öncelikle üç düzeyde ele alınmaktadır. 

Bunlardan ilki kadraj, küme ya da kapalı sistem; ikincisi çekim ve hareket, 

üçüncüsü ise bütün ve hareket-imgelerle zamanın dolaysız imgelerinin 

kompozisyonudur. Bu üç düzey aynı zamanda hareket imgenin nasıl 

oluĢtuğuna dair bir arka plan da sunmaktadır (YetiĢkin, 2011:128).  
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Deleuze kadrajı imgenin içinde var olan her Ģeyi, dekorları, kiĢileri, 

aksesuarları içine alan kapalı, görece kapalı bir sistemin belirlenmesi olarak tanımlar. 

Kadraj çok sayıda parçası, bir nevi kendileri de alt kümeler oluĢturan öğeleri olan bir 

kümedir. Parçalara ayrılabilir, bu parçaların kendileri de imgedendir (Deleuze, 

2014:25). Yani kadraj, bir kümenin parçalarını seçebilmedir, hatta film çekmenin 

temel yasasıdır. Seyircinin neyi görüp neyi görmeyeceğinin belirlenmesidir. Kadrajın 

belirlediği kapalı sistem, öyküyü izleyiciye aktarma aracıdır, bir kompozisyondur. 

Kadrajdan filme dair bir bakıĢ açısı yakalamak mümkündür. Stanley Kubrick‟in filmi 

Barry Lyndon‟da durağan, iyi düzenlenmiĢ, dengeli çerçevelerle doludur ve çağın 

hiyerarĢik, durgun toplumunu yansıtır. Herkesin yeri bellidir, bütün sosyal iliĢkiler 

kesin ve herkesin bildiği kurallara göre iĢler.  Oyuncunun kadraj içerisindeki hareketi 

çerçevede bir değiĢiklik yaratmaz. Çerçeve burada karakterlerin içinde yaĢadıkları 

dünyanın yansımasıdır; düzen ve sükuneti gösterirken bir yandan da hem toplumsal 

hem fiziksel alanda bir hareketsizliği belirtir (Brown, 2014:15). Kesme ise ikinci 

düzey olan çekimin belirlenmesini, çekim de kapalı bir sistem içindeki öğelerin 

eylemlerini belirler. Burada eylem, bütünün değiĢimi veya bu değiĢimin bir yönünü, 

Bergson‟cu anlamdaki süreyi ve sürenin değiĢimini gösterir. Dolayısıyla hareket 

parçalar arasındaki iliĢki ile birlikte bütünün değiĢimidir (YetiĢkin, 2011:128).  

Deleuze bir imgenin, öncelikle imge hareketine sahip olduğunu ifade eder. 

Bütün imgeler niteliksel olarak aynıdır. Buna beden veya beyin de dahildir. Hiçbir 

imge diğerinden farklılaĢmamıĢtır. Evrende bulunan her Ģey imge eylemlerinin 

karıĢımıdır. Her Ģey imgelerin eylemidir. Bunların birbirinden ayrıldığı nokta ise 

farklı türde imge hareketi olmalarıdır. Evrendeki her Ģey imge hareketlerinin birliği 

olduğuna göre imge, hareket ve madde özdeĢtirler (Sütçü, 2015:87). Deleuze‟ göre 

içkinlik düzlemi tamamen ıĢıktır. Hareketlerle tepkiler kümesi, her yere yayılan, 

hiçbir karĢıtlıkla karĢılaĢmadan ve kayıp yaĢanmadan saçılan ıĢıktır. Ġmge ve 

hareketin aynılığının sebebi maddeyle ıĢığın aynılığıdır. Bu da maddenin ıĢık olarak 

ifade edildiği gibi imgenin de hareket olarak tanımlanabileceği anlamına gelir. 

Böylece içkinlik düzlemi veya madde düzlemi Ģeklinde bir ifadenin, bir hareket 

imgeler kümesi, ıĢık çizgileri ya da figürleri topluluğu, zaman-mekân blokları dizisi 

anlamı taĢıdığı söylenebilir (Deleuze, 2014:87). Dolayısıyla imgeler algılardır, 
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algılayan imgelerin kendileridir. Ġmgelerin algıladığı Ģey de kendi hareketleri, kendi 

etkileri ve kendi tepkileridir.  

2.3.1.1. Algı, Eylem, Etki 

Kesintisiz imgeler evreninde canlı imge (Deleuze özneyi Bergson gibi beden 

ya da canlı imge olarak tanımlar) ve diğer imgelerin etkileĢimiyle oluĢan hareket 

imgesinin üç türü vardır. Bunlar; algılanım-imgeler, eylem-imgeler ve duygulanım-

imgeler olarak sıralanabilir.  

Hareket imgesi, bütün imge türlerinin kaynağını oluĢturan bir imgedir. 

Bununla birlikte tüm evreni, kendisini referans göstererek algıladığımız 

sinematografik kavramdır. Deleuze‟e göre, her Ģey özü bakımından direkt sadece 

kedisi olduğu için, Ģeylerle etkileĢim içerisinde olan canlı imgeler de kesintisiz 

imgeler evreninde yeni bir anlam oluĢturmaktadırlar. Dolayısıyla, bu durumda canlı 

imgenin kaosa açılımının yegâne nesnesi hareket imgelerdir. Canlı imge, hareket 

imgeyi kendine göre iĢledikten sonra, onun oluĢumunu kendine göre anlamlandırır. 

Bu doğrultuda, hareket imge haricinde, herhangi bir imge algı, eylem, duygulanım 

olarak ifade edilen bir karakteristiğe bürünmüĢse, bu onun canlı imgeden geçtiği 

anlamına gelir. Buna göre, imge türleri hakkında konuĢmak, ancak canlı imgenin 

hareket imgelerini dolaylı bir Ģekilde, bir anlamda eksik olarak kavramasıyla oluĢan 

algılamayla mümkün hale gelir. Demek oluyor ki; algı, eylem ve duygulanım 

imgeleri, hareket imge olarak kendi baĢlarına bir anlama karĢılık gelmezler. Bu 

imgeler canlı imgenin aracılığı altında kavranarak bir gerçeklik elde ederler. Sonuç 

olarak, Deleuze‟ün imge türlerine yönelik ayrımının temelinde canlı imge vardır 

(Sütçü, 2015:94). 

Sinemanın modeli hiçbir Ģekilde öznel doğal algılanım değilse, bunun nedeni 

merkezlerinin hareketliliğinin, çerçevelerinin değiĢkenliğinin onu her zaman 

yeniden merkezsiz ve çerçevesizleĢtirilmiĢ uçsuz bucaksız alanlar kurmaya 

götürmesidir: O halde, sinema hareket-imgenin birinci rejimine, evrensel 

varyasyona, bütünsel nesnel ve yayılmıĢ algılanıma katılma eğilimindedir. 

Aslında, sinema yolu her iki yönde de kateder. ġu anda meĢgul olduğumuz 

bakıĢ açısından, Ģeyle karıĢan bütünsel nesnel algılanımdan, ondan basit 

eksiltmelerle ya da çıkartmalarla ayrılan öznel bir algılanıma doğru 

gidiyoruz. Aslında algılanım olarak adlandırılan, bu tekmerkezli öznel 

algılanımdır ki bu da hareket-imgenin ilk büyük dönüĢümüdür: Bir belirsizlik 
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merkeziyle iliĢkilendirildiğinde, algılanım-imgeye dönüĢmektedir (Deleuze, 

2014:92).  

Yani algılanım imge, canlı imgenin kesintisiz imgeler evreninde kendine göre bazı 

imgeler seçmesidir. Bu da canlı imgenin kesintisiz imgeler evreninin sadece bir 

parçasını kavradığı anlamına gelir. Böylelikle kesintisiz imgeler evreninin tamamıyla 

doğal algıyla kavranamayacağını ifade etmek doğru bir söylemek olacaktır. 

Sinemada bunun tam tersi bir durum söz konusudur; sinema, imgeler evrenini doğal 

algıdan daha iyi sunabilir. Bunun sebebi de doğal algıda canlı imgenin imgeler 

evreninde bir merkezle yönelirken, kameranın ise çoklu merkeze sahip olmasıdır.  

Hareket-imgenin ikinci büyük dönüĢümü eylem-imge‟dir. Algılanımdan 

eyleme duyumsanamaz bir biçimde geçilir. Üzerinde durulan nokta artık ayırma, 

seçme veya kadraj değil, evrenin kıvrılmasıdır. Böylelikle Ģeylerin bizim 

üzerimizdeki virtüel eylemiyle birlikte bizim Ģeyler üzerindeki mümkün eylemimiz 

ortaya çıkar (Deleuze, 2014:93). Canlı imge, diğer imgelerin etkilerini kendi konumu 

bağlamında algılar. Diğer imgelerden aldığı etki doğrultusunda kendisine göre bir 

tepki oluĢturur. Canlı imge diğer hareket imgeleri ile etkileĢim içerisinde olduğunda, 

hareket imgeleri „aralık‟ta (aralık, canlı imgenin diğer imgelerle karĢı karĢıya 

geldiğinde oluĢan süreksiz bir hareketliliğin etkileri olarak ifade edilebilir) mümkün 

bir eyleme sahip değilken, canlı imge sahiptir. Canlı imge, vereceği bütün tepkileri 

kendisi belirler. Kendi baĢına bağımsız bir imge olan canlı imgenin ilk olarak elde 

ettiği algı imgesi, belirlenimsiz bir merkez ile etkiyi elemeye tabi tutuyordu. Bununla 

birlikte bir perspektif kazanıyordu. Halbuki eylem imgesinde, artık sadece bir 

merkezden uzaya açılarak bir eleme ya da seçme söz konusu değildir; tersine aralıkta 

eĢ zamanlı olarak imgelerin içe kıvrılması ön plandadır. Bu durum, hareket 

imgelerinin bizim üzerimizde sanal bir etkinliğe sahip olmasına ve bizim de hareket 

imgeleri üzerinde mümkün bir etkinliğe sahip olmamıza neden olur (Sütçü, 2015:96). 

Yani algı hareketi cisme bağlarken, eylem hareketi edimlere bağlar.  

Hareket-imgenin üçüncü türü olan duygulanım-imgedir. Duygulanım-imge 

yalnızca bir imge değil bütün imgelerin toplamıdır (Deleuze, 2014:120). Yakın plan 

çekimler, daha doğrusu yüzler etki imgeye karĢılık gelir. Yüzün yakın planı diye bir 

Ģeyden söz edilemez, çünkü yüzün kendisi yakın plandır. Deleuze Griffith‟in yakın 
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planını, seyircinin durumunu hesaba kattığı için öznel bulurken, nesnel olarak 

değerlendirdiği Eisenstein‟ın yakın planını yeni bir nitelik de ürettiği diyalektik de 

bulur. Elbette yüz/yakın plan üzerinde en çok ısrar etmiĢ olan sinemacı, insan yüzüne 

yaklaĢabilme olanağını sinemanın en baĢta gelen özgünlüğü ve ayırt edici özelliği 

olarak gören Ingmar Bergman‟dır (Yılmazok, 2018:126). 

Deleuze, Beckett‟ın Film‟indeki bir sahneyle bu üç unsuru örneklendirir: 

Filmdeki bir karakter bir eylemde bulunur ki bu eylem-imgedir. Daha sonra 

karakter hem kendisini hem de içinde bulunduğu mekânı algılar, bu da 

algının algılanması yani algı-imgedir; son olarak karakterin ızdırap dolu aciz 

bir ifadesinin yakın planı da etki-imgedir. Bu üç unsur aynı zamanda öznenin 

değil, öznelliğin sinematografik düĢünce içindeki yerini de imlemektedir. Bu, 

ayrıca öznelliğin yeni bir türünü üretmektir ve bunun amacı da bilinci yıkmak 

değil, normalleĢtirmenin sınırlarının ötesindeki öteki bilinç tarzlarını 

keĢfetmek ve bu algıyla baĢka bir eylem gerçekleĢtirmektir. Nitekim öznellik, 

eksiltici bir niteliğe sahip olduğu için bir Ģeyin ihtiyaca göre ilgilendirmeyen 

Ģeyden çıkarılarak algılanmasına neden olmaktadır; dolayısıyla algıda zaten 

hep eksik bir Ģey vardır. Algı-imgeler yani Ģeyler ve Ģeylerin algısı 

tamamlanmamıĢ, önyargılı, kısmi ve öznel kavrayıĢlardır. Bu yüzden de 

algıdan eyleme algılanmaksızın geçilir; bu da eylem-imgedir. Eylem ise 

eleme, seçme ya da kadrajlayarak sınırlandırmaktan çok içe, deneyime ve 

kendiliğe doğru olan bir hareket ile mümkündür. Eylem ile algı arasını 

dolduran ise etkidir. Buna göre hareket-imgeler değiĢen bir Bütünün, bir 

sürenin, „evrensel oluĢun‟ devingen bölümleridir (YetiĢkin, 2011:130). 

Deleuze bir filmin hiçbir zaman sadece bir imgeyle yapılmadığını dile getirir. 

Zaten montaj diye ifade ettiğimiz Ģey üç çeĢit imgenin kombinasyonudur. Montaj bir 

hareket-imge düzeneğidir, bu da algılanım-imgelerin, duygulanım-imgelerin ve 

eylem-imgelerin kendi aralarında düzenlenmesi anlamına gelir (Deleuze, 2014:100). 

Her montajda bu imgelerin üçü de düzlemde olmasına rağmen, her filmde bunlardan 

bir tanesi daha baskındır, daha çok ön plandadır. Deleuze‟e göre, örneğin, 

Lubitsch‟in The Man I Killed-Öldürdüğüm Adam filminde baskın imge algı imgesi, 

Fritz Lang‟ın Dr. Mabuse Der Spieler-Dr Mabuse filminde baskın imge eylem 

imgesi, Carl Dreyer‟in La Passion de Jeanne d‟Arc-Jan Dark‟ın Tutkusu filminde 

baskın imge duygulanım imgedir (Sütçü, 2015:97). Algı imgesi esas olarak uzak 

çekime, eylem imgesi orta çekime, duygulanım imgesi de yakın çekime karĢılık 

gelir. Dolayısıyla sinema da canlı imge gibi alıcı bir konumda durur. 

 



37 
 

2.3.1.2. Montaj ve Montaj Ekolleri 

Sinema, her şeyden önce kurgudur. 

(Eisenstein, 1985:42) 

Dramatik anlatı film yapımında kullanılan ve devamlılık gözetmeyen özel bir 

kurgu biçimi vardır, bu montajdır. Montaj tema ile ilintili bir dizi plandan oluĢur.  

Temanın „kentte ilkbahar‟ olduğunu varsayalım. Açan çiçekler, çiseleyen yağmur, 

bulutların arasından görünen güneĢ gibi görüntülerden oluĢan bir dizi plan çekilir. 

Konu bunlar etrafında ilerler. Bazı montaj türleri doğrusal devamlılık olmadan 

öykünün geliĢimine katkı yapar. Örneğin, Rocky dövüĢ için hazırlanır. ÇalıĢtığını, 

kum torbasını yumrukladığını, sokaklarda koĢtuğunu, sonunda da zafere giden 

basamakları tırmandığını görürüz. Gerçek zaman devamlılığı yoktur. ÇalıĢma aylar 

sürer; ama öykünün geliĢmesini görürüz. Doğrusal devamlılığı olan sahneler değil, 

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

Montaj, uyuĢumlar, kesmeler ve uyuĢumsuzluklarla bir bütün belirler. 

Deleuze Eisenstein‟ın montajı bize sürekli, bir filmin her Ģeyi olarak hatırlattığını 

ifade eder. Montaj; bütünü, fikri, yani zamanın imgesini göstermek için hareket-

imgelere dayanan iĢlemdir. Böyle bir imgenin zorunlu olarak dolaylı olduğunu ifade 

etmek gerekir, zira hareket-imgelerden ve o imgelerin birbirleri ile kurdukları 

iliĢkilerden oluĢmuĢtur. Montaj sonradan gelmez, aslında bütün, bir anlamda önden 

gelmelidir, baĢtan varsayılmalıdır. Montajı hareket-imgelerin, zamanın dolaylı bir 

imgesini oluĢturacakları Ģekilde düzenlenmesinin kompozisyonu olarak tanımlayan 

Deleuze dört büyük montaj ekolünden söz eder. Bunlar: Amerikan ekolünün organik 

eğilimi, Sovyet ekolünün diyalektik eğilimi, Fransız ekolünün niceliksel eğilimi, 

Alman dıĢavurumcu ekolünün yeğinsel eğilimidir (Deleuze, 2014:48). Deleuze, her 

bir ekol içinde yer alan yönetmenlerin birbirlerinden farklı olsalar bile, ortak 

temalara, problemlere, kaygılara, kısacası, her alanda olduğu gibi sinemada da ekol 

ya da eğilim kavramlarını oluĢturmaya yetecek bir fikir ortaklığına sahip olduklarına 

dikkat çeker. Bu dört montaj ekolünün her birinin ayırt edici özelliklerini çok kısa bir 

biçimde ele alalım. 
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Amerikan Ekolünün Organik Eğilimi’nin önderliğini yapan Griffith, 

hareket-imgelerin etkileĢimlerini, birleĢimlerini veya kompozisyonlarını bir 

organizasyon, bir organizma, büyük bir organik birlik olarak ele almıĢtır. Bu onun 

keĢfi olarak nitelendirilebilir. Organizma büyük bir çeĢitlilik içerisinde olsa da 

aslında o bir birliktir, yani birbirlerinden farklılaĢmıĢ imgelerin, parçaların bir 

kümesidir: Erkekler ve kadınlar, zenginler ve yoksullar, Ģehir ve köy, kuzey ve 

güney, içeriler ve dıĢarılar vb. vardır. Bu parçalar, bir parçanın imgesi belli bir ritme 

göre öbür parçanın imgesini takip edecek Ģekilde oluĢturulan bir montajla ikili 

iliĢkilere tabi tutulurlar. Onların arasındaki iliĢkiyi yakın plan çekimleri 

kuvvetlendirir. Fakat, bilhassa parçanın ve kümenin de iliĢki içine girmeleri, göreli 

boyutlarını değiĢtirmeleri gerekir. Yakın planın devreye girmesi bu anlamda sadece 

bir ayrıntının büyütülmesini sağlamakla kalmaz, kümenin minyatürleĢmesini, 

sahnenin küçültülmesini de sağlar. Sonunda birbiriyle kesiĢecek iki eylemin farklı 

anlarını dönüĢümlü bir Ģekilde sıralayan Ģey, montajın üçüncü biçimi olan kesiĢen ya 

da yakınsak montajdır. Bunlar montajın ya da ritmik dönüĢümlü sıralamanın üç ayrı 

Ģeklidir: FarklılaĢmıĢ parçaların dönüĢümlü olarak sıralanması, göreli boyutların 

dönüĢümlü olarak sıralanması, yakınsayan eylemlerin dönüĢümlü olarak sıralanması 

(Deleuze, 2014:50). Deleuze‟e göre Amerikan sineması buradan en sağlam biçimini 

çekip çıkaracaktır. Klasik Western filmlerinde, Frank Capra‟nın ve John Ford‟un 

filmlerinde bunu görmek mümkündür. 

Organik yaklaĢım bugün bile klasik anlatı öğelerini taĢıyan filmlerin çoğunda 

görebileceğimiz öğeleri barındırır. Bu aslında ağırlıklı olarak kronolojik 

ilerleyen, statükonun bozulması ve bir kahramanın ortaya çıkıp düzeni eski 

haline getirmesi ya da bir dönüĢüm yaĢanması mantığı ile iĢleyen anlatı 

yapısının montaj anlayıĢıdır. Gazap Üzümleri‟nde (Grapes of Wrath-1940), 

Henry Fonda film boyunca yaĢadığı olaylar neticesinde bozuk düzeni 

düzeltemez ama onun bozulduğunu görecek bilinçlilik seviyesine ulaĢır ve 

bir dönüĢüm yaĢar. Bu dönüĢümü anlatan hikâye kronolojik ilerler. Hareket-

imgenin organik montajında belirli bir olayın baĢlangıcı ve bitiĢi oldukça açık 

görülür (Türkgeldi, 2015:120). 

Sovyet Ekolünün Diyalektik Eğilimi’n önemli temsilcileri Lev Kuleshov ve 

Vsevolod Pudovkin ve Sergei Eisenstein‟dır. Deleuze‟e göre bu ekol hem D.W. 

Griffith‟e olan borçlarını kabul ederler ve hem de onun ampirik yaklaĢımını ve tarihi 

anlama tarzını eleĢtirir. Organik ekol doğrudan doğruya paralel (ve yakınsak) 
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montaja yönelikken, Sovyet ekolü karĢıtlıklar montajı ve çarpıcı montaj üzerinden 

ilerlemektedir. Sinemada siyah ve beyaz, iyi ve kötü gibi zıt imgelerin birbirinden 

bağımsız olmadığını iddia ederler. Onlara göre Griffith bu fenomenlerin aslında aynı 

genel nedene, toplumsal sömürüye bağlı olduklarını göz ardı eder. Eisenstein bu 

durumun toplumsal bakıĢı yansıtmadığı, burjuva bakıĢının bir yansıması olduğu 

konusunda eleĢtiride bulunmaktadır.  Griffıth'i „burjuva‟ anlayıĢı nedeniyle eleĢtiren 

bu itirazlar, sadece bir hikâyeyi anlatma veya tarihi anlama tarzına yönelik değil 

direkt paralel montaja yöneliktir (Deleuze, 2014:51). Deleuze‟e göre Eisenstein'ın 

Griffith'te eleĢtirdiği, organizmaya doğuĢ ve büyüme yasası olmayan, tamamıyla 

ampirik bir anlayıĢ getirmek; organizmanın birliğini, üretim birliği olarak, kendi 

parçalarını bölünmeyle, farklılaĢmayla üreten bir hücre olarak değil de tamamıyla dıĢ 

kaynaklı olarak, yan yana parçaların bir araya gelmesinin, toplanmasının birliği 

olarak kavramıĢ olmak; karĢıtlığı, bölünmüĢ birliğin baĢka bir seviyede yeni bir 

birlik oluĢturmasını sağlayan içsel motor kuvvet olarak değil de rastlantısal bir 

biçimde anlamıĢ olmaktır. Eisenstein‟a göre organizma diyalektik bir doğaya sahiptir 

fakat Griffith bunu görememiĢtir. Organik olan, büyük bir sarmaldır ve bu sarmal 

ampirik Ģekilde değil bilimsel bir biçimde, bir doğma, büyüme ve geliĢme yasası 

bağlamında kavranmalıdır. Deleuze Eisenstein‟ın Potemkin Zırhlısı'yla (Bronenosets 

Potyomkin) kendi yönteminde ustalığa ulaĢtığını düĢündüğünü ve organiğe iliĢkin 

yeni anlayıĢını bu filmle ilgili yorumlarında ortaya koyduğunu ifade eder (Deleuze, 

2014:52).  

Kuleshov ve Pudovkin‟de film, bir bütün kimliğine yalnızca dıĢ dünyanın 

parçalarının birbirine eklenmesiyle ulaĢabiliyordu; oysa‚ Eisenstein‟a göre 

hareket-imge, kurgunun bir unsuru değil, olsa olsa kurgunun bir hücresi 

olabilirdi. Çünkü hareket-imgeyi oluĢturan unsurlardan biri olarak‚ çekim 

(kadraj) hiçbir zaman kurgunun bir unsuru değildir. Çekim (kadraj) bir kurgu 

hücresidir. Tek tek hücreler birleĢerek organizmayı ya da embriyoyu 

oluĢturmakta ve bu tek tek hücreler de kurguyla bir diyalektik sıçrama 

yaratmaktaydı. ĠĢte, Eisenstein‟ın kurgu anlayıĢıyla dönemin toplum 

düĢüncesi arasındaki iliĢki, bütünün birbiriyle uyumlu çalıĢan parçalardan 

oluĢması gerekliliğine dayanmaktadır. Bu dönemde sinema, politik ve 

ekonomik bütünün bir parçası olarak hâkim düĢünceye tâbi olmak suretiyle 

verili bir bilinç yaratma ve denetim sağlama aracı olarak iĢlev görmekteydi. 

Bütünün parçalardan oluĢan uyumlu bir birlik yaratmasıyla kazanılacak 

bilincin ortaya çıkabilmesi ve denetimin sağlanabilmesi için gerekli görülen 

diyalektik sıçrama, ani etki yaratma ya da devrim, hareket sinemasında 

hareket kökenli dolaylı bir zaman tasarımına ve bu dolaylı zaman tasarımının 
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izleyiciyi bütün üzerine düĢünmeye yöneltmeye tekabül etmektedir (YetiĢkin, 

2011:131).  

Deleuze, sinemanın da felsefe gibi düĢünce ve onun güçleriyle ilgilendiğini 

söylüyordu. Ancak onun amacı „düĢüncede düĢünülemeyen‟e yöneliktir. Bu görüĢün 

altında Heidegger‟ın, insan düĢünebilme imkanına sahip olması anlamında 

düĢünebilir; bununla birlikte, bu imkân kendi baĢımıza bizim düĢünebilir olmamızın 

garantisi değildir, görüĢü yatar. Deleuze sinemanın Heidegger‟ın bu sorunuyla baĢ 

edebilecek bir disiplin olduğunu ifade eder. Dolayısıyla sinemanın üstlendiği amaç 

felsefeninken farklıdır. Bununla beraber sinemanın sahip olduğu fakat felsefede ve 

diğer sanat alınlarında bulunmayan bir özellikten söz etmek gerekir, bu ani etki‟dir. 

Ani etkiyle, sinema ne felsefedeki mantıksal imkânı verir ne de diğer sanatlardaki 

gibi sadece hoĢlanma duygusuna hitap eder; o daha çok Heidegger‟ın dile getirdiği 

düĢünebilme potansiyelini tamamıyla ortaya çıkarır (Sütçü, 2015:100). Kavramı, 

felsefi olarak düĢünceyi en kestirme yoldan ortaya çıkarmak, Ģeklinde tanımlamak 

mümkündür. Bu bağlamda düĢüncenin felsefi etkinlikte belli bir belirlenimle açığa 

çıktığını söylemek doğru olacaktır. Sinema ise düĢünceye kendine has yollarla ulaĢır, 

bu yolların bir örneğidir ani etki. Deleuze‟e göre, Eisenstein ani etkiyi, psikolojik 

durumun katmanlarında formüle edilemeyen bir düĢünce ele alır ve ani etkinin 

kavramsal bir belirlenimden önce geldiği üzerine yoğunlaĢır. Ani etki psikolojiktir ve 

düĢünce, var olan düĢünce biçimlerinden ayrı bir Ģekilde bu psikolojik durumla 

iletilebilir. Deleuze Eisenstein‟ın ani etkiyle amaçladığı Ģeyin, sinematografik 

imgenin düĢüncede bir Ģok etkisi yaratması ve bununla birlikte düĢünceyi 

hareketlendirerek düĢüncenin direkt kendisine yönelmesini, kendi üzerine 

düĢünmesine olanak vermesi olduğunu vurgular. Ani etkide önemli olan çarpıcı 

montajı kullanarak imgelerin seyircide psikolojik bir etki ortaya çıkarması ve bunu 

sağlayarak onu kendi dıĢına itmesidir (Sütçü, 2015:101). 

Fransız Ekolünün Niceliksel Eğilimi‟de Fransızlar organik oluĢumla 

diyalektik kompozisyondan uzak durmayı tercih ederler. Hareket imgelerin farklı bir 

mekanik bileĢimine önayak olurlar. Fransız ekolü, filme konu olan hareketi en ufak 

parçalarına kadar böler ve bütünü oluĢturan her bir parçayı makinenin bir diĢlisi gibi, 

ritmik ve mekanik bir düzen içerisinde bir araya getirerek mümkün olan en yüksek 

hareketi elde etmeyi amaçlamaktadır. Misal dans adeta, parçaları dansçılar tarafından 
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oluĢturulan bir makine görevi üstlenecektir. Fransız filmlerinde, hareket imgelerin 

mekanik kompozisyonuna ulaĢabilmek için makine iki farklı Ģekilde kullanılır. 

Makine çeĢitlerinden ilkinin otomat olduğu söylenebilir, basitçe makine veya saat 

mekanizmasıdır. Ġçinde bulundukları iliĢkiler düzlemine göre, homojen mekânda 

gerçekleĢen hareketleri bir araya getiren, sıralayan veya dönüĢtüren parçaların 

geometrik Ģekilde düzenlenmesidir. Otomat, canlı olsun ya da olmasın, bütün 

imgeleri homojenleĢtirerek bir araya getiren bir imgeler kümesi oluĢturur. Kuklalar 

ve onların yansımaları, gelip geçenlerle gelip geçenlerin gölgeleri gibi mekanik 

hareketlerin oluĢturduğu kümeyi bütünleyen dönüĢümlü bir sıralanma, periyodik geri 

dönüĢ ve zincirleme tepkime iliĢkileri içine gireceklerdir (Deleuze, 2014:63). Diğer 

makine çeĢidi buharlı makinedir. Eylemi baĢka bir imgeden üreterek pekiĢtirici bir 

iletiĢim süreci içerisinde terimlerini, canlı olan ve olmayan imgelerini, içeriyle 

beraber dıĢarıyı birbirine bağladığı bir heterojenliği sürekli olumlayan güçlü enerji 

makinesidir. Trajik ve epik öğelerin geçerli olduğu türdür. Sovyetler büyük enerji 

makinelerini filme çeker ve bununla devam ederler. Onlar için insan ve makine, 

mekanik iĢ ve insan iĢçi karĢıtlığının üstesinden gelen etkin bir diyalektik birlik 

oluĢturuyordu. Fransız ekolü bu noktada onlardan ayrılır. Fransızlar bir makinenin 

içerisindeki hareket niceliğiyle bir ruhun içindeki hareket yönünün kinetik 

birlikteliğini kavrar ve bu birlikteliği ölüme dek gitmesi gereken bir tutku Ģeklinde 

nitelerler. Yeni motorun ve mekanik hareketin içinden geçtiği haller kozmos ölçeğine 

geniĢler. Bunu tıpkı insan ve makine arasındaki bu öteki birleĢmede, yeni birey ve 

insan kümelerinin içinden geçtiği hallerin dünyanın ruhu ölçeğine yükselmesi 

Ģeklinde tanımlamak mümkün (Deleuze, 2014:64). 

Alman Dışavurumcu Ekolün Yeğinsel Eğilimi; Fransız ekolüyle Alman 

ekolü noktası noktasına karĢı karĢıya getirilebilir Deleuze‟e göre. Hareket ve ıĢığın 

daha yoğun olduğu ekoldür. IĢık için harekettir denilebilir. Bununla birlikte hareket 

imge ile ıĢık imge aynı beliriĢin iki farklı yüzüdür. Alman dıĢavurumcular ıĢığı, 

karanlık ve aydınlığı, kontrastı, siyahla beyazın farklarını anlatım unsuru haline 

getirerek Ģeylerin organik olmayan yaĢamını sunmaktadır. Deleuze‟e göre, Alman 

ekolünü önceki disiplinlerden farklı kılan sebep, Fransız ekolünün onlardan 

ayrılmasından elbette daha farklı. Alman ekolü, katı ve sıvı içerisinde olan hareket 

niceliğinin açık bir mekaniğini değil hem gölgeler tarafından parça parçalanan hem 
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de sislere örtülü olan her Ģeyin içine daldığı karanlık bir bataklık yaĢamını ortaya 

koyar.  Karanlıkta kalanın gizemi ve aydınlıkta olanın saflığı öne çıkmaktadır. Bu 

dönemde ıĢığın olduğu kadar renklerin kullanımlarına da önem verilmiĢtir. Deleuze 

buna F. W.  Murnau'nun Son Adam filmindeki rüya sahnesini örnek verir; rüyada 

hareket zincirlerinden boĢalır, ama bunu ıĢığın hizmetinde, onu ıĢıldatmak için, 

yıldızlar yapmak ya da sökmek, yansımaları çoğaltmak, arkasında parıltılı izler 

bırakmak için yapar. (Deleuze, 2014:72).  

Son Adam, görüntü yönetimi açısından sinema tekniğinin zirve noktalarından 

biridir. Bu filmde, çağdaĢ sinemanın en yaygın kullanılan sinema tekniklerinden 

bazılarına zemin hazırladıkları için, yirminci yüzyıl sinemasının tartıĢmasız en 

önemli biçimsel yeniliklerinden birini gerçekleĢtirmiĢlerdir. Murnau, filmin 

anlatısının amaçları doğrultusunda, kameranın tamamen serbestçe hareket etmesi 

gerektiği görüĢündedir. Kamera filmde psikolojik bir araca yani DıĢavurumcu Alman 

sinemasının baĢlıca ifade aracına dönüĢür (Treske, 2009:48). Das Kabinett des 

Doktor Caligari (1920), Nosferatu (1922), Metropolis (1927) gibi filmler Alman 

ekolünün temsil edildiği filmlere örnek olarak gösterilebilir. 

2.3.2. Zaman Ġmge 

Deleuze, sinematografik görüntünün Ģimdiki zamana ait olmadığına dikkat 

çeker. ġimdiki zamanda olan görüntünün kendisi değil görüntünün temsil ettiğidir 

aslında. Ona göre görüntünün kendisi, Ģimdiki zamanın sadece doğurmakla yetindiği 

bir zamanla iliĢki içerisindedir. Zaman iliĢkileri yalnızca sıradan bir algılama ile 

değil ancak görüntünün yaratıcı olduğu andan itibaren belirlenir. Görüntü, Ģimdiki 

zamana indirgenemeyecek zaman iliĢkilerinin canlı ve hassas olmasını sağlar. 

Deleuze bu noktayla ilgili olarak dağlık bir tabiat içinde, su kıyısında yürümekte olan 

bir adamın olduğu film sekansını örnek verir: Burada birlikte var olan çeĢitli 

sürelerin ve ritimlerin olduğunu öne sürer. Zaman iliĢkisi, bu sürelerin görüntü içinde 

birlikte var olmalarıdır ve bu görüntü temsil edilen Ģimdiki zamanla 

karıĢtırılmamalıdır. Montaj ve plan ayrımının reddedilmesi ve sinemayı zaman 

baskısı altındaki görüntüde tamamlamanın nedeni budur (Deleuze, 1986:57).   
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Baker, Deleuze‟nin Hareket-Ġmge ve Zaman-Ġmge kitaplarının çok yoğun 

olduklarını söyler. Sinemanın ilk dönemlerinde sinema, kavrayıp yeniden 

üretebildiği hareketin etkisine kendisini kaptırmıĢ halde; ġarlo‟nun mimi, Griffith ve 

Eisenstein'ın kurgularıyla sinema kendine güveni olan bir „ruhsal otomat‟ gibi 

iĢlemiĢtir. Hareket imgenin baskın olduğu dönemlerde film, insanların eylem, 

mağduriyet veya mücadelelerin filmidir. Ġkinci Dünya SavaĢı‟ndan sonra ise, 

aksiyona dayalı savaĢ filmleri bu sinema dilini çok geçmeden tüketmiĢtir. Yıkım 

altındaki Avrupa'da, özellikle Ġtalya'da insanların, solcu filan bile olsalar, insanın 

kendi eylemiyle dünyayı değiĢtirebileceğine güveni pek kalmamıĢtır. Ġnsani alan 

artık günlük hayatın laçka, tesadüfi, zaman içinde beliren anlarındadır; bir gezinti, bir 

tanıklık silsilesi, doğayla ya da sokaklarla bir birlikteliktir. Sinema böylece 

aktüaliteden ya da hafızadan yola çıkarak yepyeni bir tarz oluĢturmaktadır: zaman-

imge (Baker, 2012:284). Yeni Ġtalyan Gerçekçilik Sineması‟ndan itibaren imge artık 

saf optik-sesli terkiplerden oluĢmuĢtur, oradan da Fransız Yeni Dalgasın 

Sineması‟na, giderek Amerikan Bağımsız Sinemasına sıçramıĢtır. Bu değiĢimlerin 

oldukça çeĢitli olduğu söylenebilir. Film endüstrisindeki ekonomik ve kurumsal 

değiĢmeler de Hollywood‟da gerçekleĢen bu değiĢime katkıda bulunmuĢtur. Avrupa 

film akımları o dönemde Hollywood sinemasını biçim ve içerik yönünden oldukça 

etkilemiĢtir. Bütün bu geliĢmeler sonucunda dönemin Hollywood sinemasında 

toplumsal gerçekçi Ġngiliz sinemacılarının, Fransız Yeni Dalga yönetmenlerinin 

Fellini, Bergman gibi önemli yönetmenlerinin ürettiği karmaĢık sinemasal metinleri 

andırmaya baĢlamıĢtır (Ryan ve Kellner, 2016:24). Bu yönetmenler dıĢında zaman 

imgesi açısından en önemli diğer yönetmenler; Carl Dreyer, Roberto Rosselini, Alain 

Resnais‟tir. 

Deleuze‟e göre sinemada bir anlatı öğesi olarak ortaya çıkan zaman-imge iki 

dönüĢümü gerektirmiĢtir. Bunlardan ilki, imgenin harekete tabi olmasını 

önleyecek görsel gösterge ve sessel-göstergelerin duyusal-hareket ettirici 

bağlantıları, yani hareket-imgeyi aĢması gerekmiĢtir çünkü ‚zamanın dolaylı 

temsili olan duyusal durumlar yerine zamanın doğrudan temsili olan görsel 

ve sessel göstergeler hâkimdir. Nitekim hareket imgede bunu sağlayan 

imgeler algı, eylem ve etkiydi. Görsel-gösterge ve sessel-gösterge, zamanın 

ve düĢüncenin algılanabilir olabilmesi için görülebilir ve duyulabilir hale 

getirilmesidir. Ġkincisi ise, zaman göstergesi, okunabilme göstergesi ve idrak 

göstergesiyle çalıĢacaktır (YetiĢkin, 2011: 136).  
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Modern sinema bu özelliklerle asıl gerçeklikten çok daha farklı olan kendi 

gerçekliğini kurmaya baĢlamıĢtır. Klasik sinemanın gerçeği duyusal olandı, hareket 

bağlıydı. Modern sinemayla artık hareketin ötesine geçmiĢtir. DıĢsallıktan kendi 

içine dönmüĢtür. Bu dönüĢümlerin ıĢığında imge yeni bir tanım gerektirmiĢtir. 

Hareket zaman imgesinde de gerçekliğini korumuĢtur lakin bu yeni hareket, hareket 

imgesindeki niteliğinden epeyce farklıdır. Klasik sinemanın art ardalığıyla oluĢan bir 

hareket değildir. ĠĢte sinema tarihini ikiye bölen imgenin aldığı bu haldir, bundan 

böyle öznellik sinemasıdır. Artık durum ve eylem birliği parçalanmıĢtır, zamanın 

baskın olduğu dönemdir. Deleuze, sinemanın anlatıcı karakterinden sıyrılıp zaman 

imgesinin hâkim olduğu bu durumu üç madde halinde ortaya koyar; 

Bririnci Karakter; bakıĢ ekolüdür. Alain Robbe Grillet‟in yeni romanda 

ortaya koymaya çalıĢtığı göz ayrıcalığıdır. Nedenini gözün en az bozulmuĢ organ 

olmasına bağlar Grillet. Deleuze‟e göre Jean-Luc Godard da bu konuya yoğunlaĢmıĢ 

ve bizim aslında hiçbir Ģey görmediğimizi, imgeleri göremediğimizi iddia ederek 

yaratımda bulunmuĢtur. Nedeni de Ģudur; biz bir imgeye baktığımız zaman anıların, 

ortak fikirlerin, metaforların, anlamların saldırısı altına gireriz. Bu hafıza kültürü, 

metaforlar, fikirler bizi sarmalar. Yalnız her ikisi yine de bizi bunlardan kurtaracak 

olanın yine de göz olduğunu söylerler. Bu sinema için elbette büyün önem taĢır 

(Sütçü, 2015:138). İkinci Karakter; imgenin duyusal hareket ettirici durumlardan 

kendini koparmasıdır. Deleuze‟e göre göz bunu baĢarabilirse, yani kendini bu 

durumdan kurtarabilirse imgeyi görebilir. Bu imgeler nesneler değil, nesnelerin 

betimlenmesidir. Deleuze ve Grillet yeni romanın ve yeni sinemanın bize nesneleri 

veya kiĢileri göstermeyeceği konusunda hemfikirdirler. Onlara göre yeni roman ve 

yeni sinema bize sözü edilen bu imgelerin betimlemesini gösterir. Görsel olan Ģey 

kiĢilerin ve nesnelerin betimlemesidir ki bazı koĢullarda betimleme nesnenin yerine 

geçer. Bu onun betimlemeden öte nesnenin yerine geçtiği anlamına gelir ve nesne 

betimleme tarafından silinir. Deleuze‟e göre, betimleme sona erdiği zaman onun 

arkasında bir gerçeklik aramanın anlamsız olduğunu kavrarız (Sütçü, 2015:139). 

Deleuze, Grillet‟in kendine özgü ve son derece karmaĢık zaman iliĢkilerinde yola 

çıkıp, Ģimdiki zamana ait görüntüleri ortaya koyan tek kiĢi olduğunu söyler. Salt 

temsil edilenle yetinmeyen ve görüntünün doğal bir sonucu olmayan görüntüleri elde 

etmenin ne kadar güç olduğunu kanıtlayan biri olduğunu ifade eder (Deleuze, 
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1986:60). Üçüncü karakter ise; görsel ve sessel betimlemedir. Nesneyi silmekle, 

onunla yer değiĢtirmekle sonuçlanan görsel ve sessel betimlenin modern sinemada 

önemli olması onun hiçbir Ģekilde nesnel bir imge olmamasından kaynaklanır. 

Dolayısıyla modern sinemanın tamamıyla öznellik sineması olduğu söylenebilir; 

bütünüyle öznelliğe göndermede bulunur. Deleuze Martin Scorsese‟nin Taxi Driver-

Taksi Şoförü filmini örnek verir: Filmde sürekli gezen taksi Ģoförü saf görsel bir 

durumdadır. Arabasını kullandığı için yalnızca arabasıyla duyusal hareket ettirici bir 

iliĢki içerisindedir. Taksi Ģoförünün dikkati film boyunca akıĢkan ve değiĢken bir 

haldedir. Bir nevi hayal görmekte olduğu söylenebilir. Yönetmen taksi Ģoförünün 

çıldırtıcı bir koĢulda olduğunu göstermeye çalıĢır. ġoför sürekli uyarım-tepki durumu 

içerisinde, fakat bununla beraber kendi içinde saf olarak görsel bir durumdadır. 

Bunun nedeni, onun etrafında olup biten her Ģeye dikkat ederken aslında bu olup 

bitenleri duyusal hareket ettirici bir Ģekilde kavraması, olanları sadece görmesi ve 

gördüğü Ģeylere tepki vermesidir. Fakat bu tepki saf olarak görsel bir Ģekildedir. 

Taksi Ģoförü gezdiği sokakların birinde, bir grup fahiĢe ve üç kiĢinin kavga ettikleri 

bir olayla karĢılaĢır. Onun gördüğü bu durum görsel bir Ģölendir. Bütün bu 

gördükleri arasında hoĢ görülemez olanı görür. Demek ki bu görsel durum bir 

kayıtsızlık durumu değildir, kiĢiyi rahatsız edebilecek bir durumdur. Ama taksi 

Ģoförünün gördüğü sadece görsel ve sessel bir defiledir. ĠĢte bu saf görsellik durumu 

klasik sinemanın çok ötesindedir. Deleuze‟e göre bu algı-eylem birliğinin 

kesilmesidir (Sütçü, 2015:140). Bu durumda Ģoförün beyninde bir yarılma ortaya 

çıkar, yani gördüklerini her Ģeyden bağımsız kavrar. Artık saf görsel imgeler tam bir 

öznellikle kuĢatılmıĢtır. 

Deleuze‟e göre, zaman imgenin sinemaya en önemli katkısı, sinemadaki 

imgeyle düĢünce arasındaki iliĢkide o zamana kadar baskın olan organik rejim yerine 

kristal rejimi geçirmek olmuĢtur. Söz geliĢi, organik rejime dayalı Eisenstein‟ın 

Bronenosetz Potemkin-Potemkin Zırhlısı filminde doğruyla yanlıĢ arasındaki iliĢki 

klasik bir Ģekilde ele alınır. Film kararlı ve uyumlu imgelerin baz alındığı anlatım 

biçimiyle düĢünceye yönelir. Kristal rejimin baskın olduğu Alain Resnais‟in 

Hiroshima Mon Amour-Hiroşima Sevgilim filmi ise doğruyla yanlıĢ arasında olan 

iliĢkiyi ters yüz eder ve böylelikle anlatım stratejilerinde doğruyla yanlıĢ arasında 

olan klasik belirlenimin dıĢına çıkarak düĢünceye yönelir. Organik rejim, klasik 
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sinemanın iĢleyiĢ ve montajının ürünü olan hareket imgesi ile bağlantılıdır (Sütçü, 

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

Organik rejimin en önemli özelliği onun betimlemelerle ilgili olmasıdır. Bu 

da betimlenen gerçekliğin önceden var olan bir gerçeklik yerine geçiyor 

olması ve filmin betimlemesinden sanki bağımsızmıĢ gibi sunulmasıdır. Yani 

gerçek ve hakikat olduğu vurgulanmaktadır. Bu da hareket-imgenin var olan 

gerçekliği betimlemeye dayalı bir düĢünme tarzına ait olmasıyla ilgilidir. 

Organik rejim, önceden var olan gerçekliğe dayalı ve stratejik olarak seçilen 

unsurları rasyonel bağlantılar, ya da basit neden-sonuç iliĢkilerine 

dayandırarak betimlemeleri kurguda bir araya getirir ve bir bütüne, yani bir 

sonuca, karara, yargıya ulaĢır. Öyleyse organik rejim, imgelerin kendisi 

olarak sunulan betimlenme biçimi ile imgelerin birleĢme tarzı arasındaki 

karĢılıklı iliĢkiden türetildiği ileri sürülebilir. Toparlamak gerekirse, organik 

rejim a priori tanımlanmıĢ, sınıflandırılmıĢ ve gerçekleĢmiĢ bir gerçekliğin 

betimlenmesi ve rasyonel bağlantılar ile iliĢkilendirilmesi olarak ifade 

edilebilir. Öte yandan, kristal rejim ise her türden betimlemede „var olan-

gerçeklik‟e dayalı olarak „verili-olan‟ın bir Ģekilde aĢılmasıdır. Yani bir 

anlamda olandan oluĢa geçiĢtir. BaĢka bir deyiĢle, bu kristal betimlemeler 

artık kendi nesnelerini oluĢturarak görsel ve sessel durumlarla ortaya 

çıkmaktadır (YetiĢkin, 2011: 138).  

Deleuz‟e göre bir film organik ve kristal rejime göre incelendiğinde, 

ilgilenmemiz gereken en önemli nokta filmin öyküleme biçimi olmalıdır. Bir film 

dolaysız olarak bize aktarılan imgelerle baĢlar. Ama filmin karakteristik özelliğini 

belirleyen Ģey, imgelerin akıĢı sonucu oluĢan ve ortaya çıkan öykülemedir. Sinema 

tarihi iki tür öykülemeden oluĢur: organik öyküleme ile kristal öyküleme. Organik 

öyküleme, karakterlerin olaylara tepki vermesi veya filmin bütünü açısından bu 

karakterlerin eyleme geçme biçimlerinin sonucunda ortaya çıkar ki özü itibariyle 

hareket imgesine ve bu imgelerin birbirleriyle olan iliĢkisine ve bu iliĢkinin rasyonel 

kesilmelerle sunulmasına dayanır. Tek baĢvuru kaynağı dıĢsal gerçeklik ve 

somutluktur. Kristal öyküleme ise bambaĢka bir tarzdır. Organik öykülemedeki 

duyusal hareket ettirici disiplin kristal öykülemede yıkıma uğrar. Organik öyküleme, 

gerçeklikten gelen malzemeyi yeniden Ģekillendirmeden, doğrudan karakterlerin 

durumlara tepki göstermesiyle iliĢkilidir, hareket buradan doğar; kristal öyküleme ise 

duyusal hareket ettirici durumların ortadan kalktığı, saf görsel ve sessel durumların 

söz konusu olduğu türdür. Dolayısıyla organik imgede hareket ön plandayken, kristal 

öykülemede en önemli öğe çekimdir. Deleuze‟e göre, Yasujiro Ozu‟un filmlerinde, 

Yeni Gerçekçi Sinema‟da ve Yeni Dalga Sineması‟nda görüĢ eyleme bağlı olarak 
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oluĢmaz (Sütçü, 2015:152). Öyle ki eylemin alacağı biçimleri varsayarak görüĢe 

ulaĢma amacı artık söz konusu değildir. Söz konusu olan Ģey, görüĢün tüm alanı 

kaplaması ve eylemin yerini almasıdır. Birbirini takip eden sekanslardan oluĢan ve 

bir olay örgüsüne dayanan sinema artık nedenselliğin dıĢındadır.  
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3. BÖLÜM 

 

OTOMATĠK PORTAKAL FĠLMĠNĠN ANALĠZĠ  

3.1. Stanley Kubrick 

 

Film izlemek hayale dalmaya benzer. 

 Film zihninizin, sadece hayallerin erişebildiği noktalarına ulaşır 

 ve orada olayları bilinç ya da bilinçli egonuzun sorumluluğunu taşımadan 

 keşfedersiniz (Stanley Kubrick) 

(Phillips, 2009:132) 

Stanley Kubrick… Bir dâhi, bir mükemmeliyetçi ve yaratıcı yönetmendi. 

Kubrick, New York-Bronx‟ta 26 Temmuz 1928‟de doğdu. William Taft Lisesi‟nde 

okuyan Kubrick henüz 15 yaĢındayken babasından aldığı Graflex marka fotoğraf 

makinesiyle Ġngilizce öğretmenini Hamlet‟ten sahneler okurken ve oynarken 

görüntülemiĢti. O fotoğraflar, bir gazete satıcısını 1945‟te Başkan Roosevelt‟in 

ölümünü ilan eden manĢetler arasında gösteren fotoğraf da dâhil birçok fotoğrafı gibi 

daha sonra Look dergisi tarafından satın alınmıĢtı. 17 yaĢında, Look‟un daimî 

kadrosuna dâhil olan Kubrick‟in dergi için yaptığı çalıĢmalar geniĢleyerek, büyük 

beğeni toplayan „Dişçide‟, masum bir kız, Ģehvetli bir bitki ve bir enfraruj kameranın 

Ģeytani öyküsü olan „Sinemada‟ ve iki zıt konuyu simetrik olarak iĢleyen 

fotoğraflardan oluĢan „Maymunlar Bizi Nasıl Görür‟ ve „Biz Maymunları Nasıl 

Görürüz‟ ikilisi gibi bir dizi foto makaleye dönüĢtü (Howard, 2010:18). 

Vizyona giren her filmi takip eden Kubrick kamera arkasına geçmek için 

sabırsızlanmaya baĢlamıĢtır. 1951 yılında Look‟taki iĢini bırakarak sinemaya 

yönelmiĢ ve dokuz dakikalık siyah-beyaz „Flaying Padre-Uçan Peder‟ belgesilini 

yapmıĢtır. Aynı yıl, boksör Walter Cartier‟in dövüĢ için hazırlandığı bir günü konu 

edinen siyah-beyaz „The Day of the Fight-Dövüş Günü‟ belgeselini yapmıĢtır. 

Tamamen kendisini finanse ettiği bu belgesel dar bir çevrede izlense de Kubrick‟in 
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cesaretini arttırmıĢtır. Daha sonra orta metrajlı olan 1953 yapımı, yine siyah-beyaz 

„Fear and Desire-Korku ve İstek‟ hayali savaĢ filmini çekmiĢtir. Onun ardından 30 

dakikalık renkli „Seafarers-Gemiciler‟ belgeseli gelmiĢtir.  1955 yapımı „Killer‟s 

Kiss-Katilin Busesi‟ siyah-beyaz kara filmini yapmıĢtır. 1956‟da soygun filmi siyah-

beyaz „The Killing-Son Darbe‟ ve 1957‟de I. Dünya SavaĢı filmi „Paths of Glory-

Zafer Yolları‟ filmlerini çekmiĢtir. Bu filmlerin hepsi Ģu an sinema tarihinin 

mücevherleri olarak değerlendirilmekteler. 1960‟ta renkli ve sinemaskop „Spartacus-

Spartaküs‟ filmini yapmıĢtır. Bunun ardından art arda iki tane siyah-beyaz film 

çekmiĢtir. Ġlki, 1961 yapımı „Lolita‟ filmidir. Bu filmden sonra Ġngiltere‟ye taĢınmıĢ 

ve film çekimlerine artık orada devam etmiĢtir. 1964‟te Peter Sellers‟i oynattığı „Dr. 

Strangelove Or How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb-Dr. Garipaşk‟ 

siyah-beyaz filmini yapmıĢtır. 1968‟de bir bilimkurgu olan „2001:A Space Oddysey-

2001:Uzay Yolu Macerası‟ filmini yapmıĢ ve ondan üç yıl sonra yine bir bilim kurgu 

olan „A Clockwork Orange-Otomatik Portakal‟ filmini çekmiĢtir. 1975 yılında 

yaptığı dönemsel ve kostümlü „Barry Lyndon‟ filminin çekimleriyle uğraĢmıĢtır. 

1979‟da Stephen King‟in romanından „Shining-Cinnet‟ filminden yıllar sonra 

Vietnam SavaĢı‟nı anlattığı 1987 yapımı „Full Metal Jacket‟ filmini yaptı. En son 

filmi „Eyes Wide Shut-Gözleri Tamamen Kapalı‟ filminin kurgusunu yaptığı 

sıralarda, 7 Mart 1999‟da geçirdiği kalp krizi sonucu vefat etti (Erden, 2018:5-6). 

Kubrick sinemanın mümkün olduğu kadar az diyalogla hareketli bir 

anlatımının olması gerektiğini düĢünmektedir. Ona göre filmdeki en önemli anlar 

düĢünüldüğünde sahnelerden çok görüntülerle ilgilenilir, diyaloglar ilgi çekmez. Bir 

filmin yaptığı en iyi Ģeyin görüntüleri müzikle birlikte kullanmak olduğunu ifade 

eden Kubrick‟e göre, sözcüklerin yetersiz kaldığı yerde müzik devreye girer ki 

filmden sonra filme dair akılda kalanlar bu sahnelerdir. Öte yandan bir aktörün 

yaptığı bazı Ģeyler akılda kalır: Emil Jannings‟in Mavi Melek‟te mendilini çıkarıp 

burnunu silmesi, Nikolay Çerkassov‟un Korkunç İvan‟da yaptığı muhteĢem yavaĢ 

dönüĢler, önemli örneklerdir Kubrick açısından (Phillips, 2009:164).  Üzerinde en 

çok durduğu bir diğer nokta ise kurgudur. Kurgu bir filmin neredeyse her Ģeyidir, 

diğer sanat formlarıyla hiçbir bağlantısı yoktur. Yazmak, oyunculuk, görüntü gibi 

imgeler sinemanın baĢlıca unsurlarıdır ama sinemaya özgü değillerdir, kurgu ise 

sadece sinemaya aittir. Bunun farkında olan ve film çekim sürecinden en çok 
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kurguyu sevdiğini belirten Kubrick, kurgu yaparken „iyi mi, kötü mü, gerekli mi, 

bundan kurtulmalı mıyım‟ gibi sorularla ilgilendiğini belirtir. O sahneyi çekerken ne 

kadar zorluk yaĢandığıyla ya da kaça mâl olduğuyla ilgilenmez. Çekimi yaparken 

zamanı ve bütçesi el verdiğince çekim yaptığını, fakat kurgu esnasında zaruri 

olmayan her Ģeyi attığını belirtir. (Phillips, 2009:167). Görsel kompozisyon ve 

kurguda en baĢarılı gördüğü yönetmenlerden biri Eisenstein‟dır. Fakat onun 

filmlerinin içeriğini aptalca, oyuncularını ise ruhsuz ve abartılı bulur.  Kubrick, 

karĢılaĢtırmalı film tekniğiyle ilgilenen herkesin Eisenstein ve Chaplin‟in 

yaklaĢımları arasındaki farkı incelemesi gerektiğini belirtir. Eisenstein‟ın filmleri 

form olarak zengin fakat içerikten yoksundur. Chaplin‟in filmleri ise içerik olarak 

zengin fakat formdan yoksundur.  

Kubrick‟in filmlerinin çoğu özgün bir senaryodan ziyade roman 

uyarlamalarıdır. Korku, savaĢ, polisiye, kara mizah ve bilim kurgu olmak üzere farklı 

türde eserler vermiĢtir. Kubrick sineması söz konusu olduğunda öne çıkan 

düĢüncelerden biri teknik açıdan etkileyicilik, hatta mükemmeliyetçilik olacaktır. Bir 

diğeri ise Kubrick‟in kendine has üslubudur. 

Kubrick‟in filmlerinde Deleuze‟ün sinematografik imgelerinin izlerini 

bulmak mümkündür. The Shinning filminin kapı kırma sahnesinde kamera baltayla 

birlikte hareket eder, buna eĢlik eden müzikle beraber gerilim artar. Bu sahne balta 

ile kameranın özdeĢleĢtiği sahnedir, balta kapıya her vurduğunda kamera da baltayla 

beraber aynı yöne gitmektedir. Deleuze‟e göre sinema kendini bir kalıp olarak 

nesnenin zamanına uygulama ve bir yandan da nesnenin süresinin kalıbını çıkarma 

paradoksunu gerçekleĢtirmektedir. Burada plan-sekansın ön plana çıktığı 

görülmektedir, plan hareket imgedir. Hareketi, değiĢmekte olan bir bütünle 

iliĢkilendirdiği ölçüde bir sürenin hareketli kesitidir (Deleuze, 2014:38). Kubrick‟in 

bir diğer filmi The Killing‟de ise kronolojik zamanın ötesine sık sık geçilir, zamanda 

sıçramalar vardır. Günümüz modern sinemasının kurgu tekniğinin olduğu filmdir, 

zaman imge baskındır. Kubrick sürekli zamanlarla oynayarak zihinsel bir karıĢıklık 

ortaya çıkarmaktadır. 
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3.2. Otomatik Portakal 

Yönetmen: Stanley Kubrick  

Senaryo: Anthony Burges, Stanley Kubrick 

Yapım: İngiltere 

Müzik: 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 Kadın), Andrienne Corri (B Alexander), Michael Bates (Başgardiyan), 

Anthony Sharp (İçişleri Bakanı), Carl Duering (Dr. Brodsky), Madge Ryan (Dr. 

Branom), Aubrey Morris (P. R. Deltoid), Philip Stone (Alex‟in babası), Sheila 

Raynor (Alex‟in annesi), Paul Farrell (dilenci),  Clive Francis (Joe; kiracı), John 

Clieve (tiyatro aktörü), Virginia Wetherill (tiyatro aktrisi), Steven Berkoff (polis 

memuru), Michael Gover (hapishane müdürü), Godfrey Ouigley (hapishane rahibi), 

Pauline Taylor (psikiyatrist), John Savident, Margaret Tyzack (Alexander‟ın 

işbirlikçileri), Lindsay Campbell  (müfettiş), David Prowse (Julian), John J. Carney 

(Terörle mücadele birimi uzmanı), Gillian Hills (Sonietta), Barbara Scott (Marty), 

Katya Wyeth (Ascot‟taki kız), Cheryl Grunwald (Ludovico tedavisinde görünen ve 

tecavüze uğrayan kız), Jan Adair, Vivienne Chandler, Prudence Drage (hizmetçi 

kızlar), Carol Drinkwater (hemşire Feeley). 

Otomatik Portakal, Ģiddet bağımlısı dört gençten (Alex, Pete, Georgie, Dim) 

oluĢan bir çetenin çevrelerine saçtığı dehĢeti iĢlemektedir. Çete lideri gibi görünen on 

beĢ yaĢındaki Alex ve arkadaĢları her gece Ģiddet gösterilerinde bulunmakta, hırsızlık 

yapmakta ve insanlara tecavüz etmektedirler. Bir gece bir kadının evine yapılan 

baskın sırasında, Alex‟in kadının ölümüne yol açması üzerine Alex, arkadaĢları 

tarafından polise ihbar edilir. Hapse giren Alex'in cezasının hafifletmesi daha 

doğrusu süresinin kısaltılması için önüne bir seçenek çıkacaktır: iktidarın 

uygulamaya koyduğu bir rehabilitasyon deneyinde kobay olmak… 
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Deleuze‟e göre sinemada bir fikri olmak, baĢka bir Ģeyde fikri olmak demek 

değildir. Bununla birlikte, sinemada, baĢka disiplinlerde de geçerli olabilecek fikirler 

vardır. Mesela, romanda mükemmel olan bazı fikirler, sinemada da mükemmel 

fikirler olabilirler. Elbette havaları birbirlerinden farklıdır. Sinemada sadece 

sinematografik olan fikirler vardır. Sinemada, romanda da değer bulmuĢ fikirler söz 

konusu olsa bile, bu fikirlerin daha en baĢından sinematografik sürece adanmıĢ 

oldukları, ona ait oldukları söylenir. Deleuze‟ün özellikle üzerinde durduğu nokta 

Ģudur: Bir sinemacıyı, bir romanı sinemaya uyarlamaya gerçekten niyetlendiren 

nedir? Böyle bir giriĢim, sinemaya özgü fikirlerin ancak romanın, roman fikri olarak 

sunduğu fikirlerle titreĢime girmesinden kaynaklanır (Deleuze, 2003:25-26). Vasatın 

altında bir romanı uyarlamaya çalıĢan bir sinemacıdan söz etmediğini söyler 

Deleuze. Bir sinemacı zayıf bir romanı da uyarlayabilir, bu filmin iyi olmasını 

engellemeyecektir. Ama önemli olan, bir romanın bir filme yakınlığı olduğu zaman, 

yani biri sinemada, romandaki bir fikre tekabül eden bir fikre sahip olduğu zaman ne 

olur? Kendi sorusuna Ģu Ģekilde cevap verir Deleuze: ‘‘Sinemada bir fikir, 

sinematografik sürece bir kere angaje olduğunda bu yönde iĢler. O zaman, 

diyebilirsiniz ki: „Bir fikrim var‟, bu fikri Dostoyevski‟den almıĢ olsanız bile 

(Deleuze, 2003:29). 

Deleuze‟ün sinemaya uyarlanan filmler hakkındaki ifadeleri bu çalıĢma 

açısından oldukça önemlidir. Çünkü Otomatik Portakal (1971) filmi, Anthony 

Burgess‟in aynı isimli romanının (1962) uyarlamasıdır. Stanley Kubrick bir 

röportajında, kitabı okumaya baĢladığı gün içerisinde kitabı bitirdiğini ifade eder. 

Birinci bölümü bitirdiğinde bu kitaptan harika bir film çıkacağını anladığını söyler. 

Ġkinci bölümün sonuna geldiğinde ise çok heyecanlandığını, kitabı bitirir bitirmez 

tekrar okuduğundan söz eder. Vaktinin çoğunu kitabı düĢünmek ve okuduğu 

bölümleri tekrar tekrar okumakla geçiren Kubrick‟e göre bu kitap, eĢsiz, muhteĢem, 

hatta dâhiyane bir hayal ürünüdür. Kitabın anlatım tarzını da çok sever Kubrick, 

karakterlerin renkli ve heyecan verici olduğunu, fikirlerin kusursuz bir Ģekilde 

geliĢtirildiğini dile getirir. Ayrıca bütün bunlar kadar önemli olan baĢka bir nokta ise, 

hikâyenin fazla basitleĢtirilmeden ve en temel noktasına indirgenmeden sinemaya 

uyarlanabilecek uzunlukta olmasıdır (Phillips, 2009:135). Hikâyenin tamamını filme 

alan Kubrick, kitaplarla ilgili Ģu ifadeleri kullanır: 
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Kitaba ilgi duymamı sağlayan etken, bir sanat eseri olarak taĢıdığı 

özelliklerdir. Temel olarak filmlerim için seçtiğim hikâyelere ilgi duymamı 

sağlayan kriter budur. Ben iĢe „„aklımı kurcalayan nedir ve bu konuyla ilgili 

bir hikâye nereden bulabilirim‟‟diye koyulmuyorum (Phillips, 2009:145). 

 

Otomatik Portakal Ġngiliz argosundaki queer as a clockwork orenge deyiĢinde 

almıĢtır ismini. Bu deyiĢ olabilecek en garip davranıĢları ve özellikleri barındıran 

kiĢiler için kullanılmaktadır. Portakalın organikliği insanı temsil ederken, otomatik 

kelimesi de makineleĢmeyi anlatıyor denilebilir, makineleĢmiĢ insan bir nevi. Filmin 

gösterime girmesiyle beraber ortaya çok fazla tartıĢma çıkmıĢtır. Tabi bu tartıĢmalar 

felsefi olmanın ötesinde filmin iğrenç olup olmadığı, insanları Ģiddete teĢvik edip 

etmediği, yani etik tartıĢmaları içeren bir çerçevededir. Film dünyanın birçok 

ülkesinde yasaklarla karĢılaĢmıĢtır. Nitekim Türkiye‟de yapımından yirmi beĢ yıl 

sonra gösterime girebilmiĢtir. Yasaklanan ülkelerden bir diğeri de Ġngiltere‟dir. 

Aslında bu yasaklama fazlasıyla ilginçtir, çünkü yasaklamayı yapan Kubrick‟in 

kendisidir. Nedeni de bazı gençlerin kendilerini filmin baĢ kahramanı Alex ile 

özdeĢleĢtirip, Ģiddet eylemlerine kalkıĢtıkları iddialarıdır. Film ağır suçlamaların 

hedefi haline gelmiĢ ve bazı çevrelerce Kubrick ve ailesi ölüm tehditleri bile almaya 

baĢlamıĢtır. Bunun üzerine Kubrick filmi gösterimden çekmiĢ ve film yönetmenin 

ölümüne dek Ġngiliz sinemalarında gösterilmemiĢtir (Karaata, 2015:199). ġiddet 

iddiaların hipnoz örneğiyle cevap verir Kubrick. Derin hipnozlardan sonra bile, 

hipnoz sonrası süreçte, insanların tabiatlarına aykırı Ģeyler yapmadığı açıklandı. Bu 

yüzden, insanların bir filmle yozlaĢabileceği fikrinin yanlıĢ olduğunu ifade eder. 

Bununla birlikte Kubrick‟e göre, politikacılar, medyanın ilgisini filmlerin ve 

televizyonun Ģiddeti arttırdığı konusuna çekerek toplumdaki Ģiddetin gerçek 

sebeplerine eğilmekten kaçıyorlar. Gerçek sebepleri Ģu Ģekilde sıralar Kubrick: Ġlk 

günah; teolojik bakıĢ açısı, adaletsiz ekonomik sömürü; Marksist bakıĢ açısı, 

duygusal hüsran ve baskılar; psikolojik bakıĢ açısı, „‟y‟‟ kromozomu teorisine dayalı 

genetik faktörler; biyolojik bakıĢ açısı (Phillips, 2009:154). Öte yandan filmlerdeki 

Ģiddetin, insanların Ģiddetin kötülüğüne olan duyarlılığının azalmasına sebep olduğu 

iddialarına da karĢı çıkar Kubrick. Ġnsanın Ģiddet kapasitesi evrim boyunca içinde 

kalmıĢtır, iyi bir Ģeye hizmet etmiyor olabilir ama yine de onu içimizde taĢıdığımızı 

ifade eder. Üstelik filmlerdeki Ģiddetin, insanların hapsolmuĢ, agresif duygularını 
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özgür kıldığı için faydalı toplumsal bir amaca hizmet ettiği bile söylenebilir ona göre. 

Çünkü bu duygular, rüyalarda ya film izlemenin rüya görmeye benzer evresinde, 

hiçbir kısıtlamaya maruz kalmadan çok daha iyi ifade edilir (Phillips, 2009:159). 

Anthony Burgess‟in Otomatik Portakal‟ı da filme uyarlanmadan önce üzerine 

fazlasıyla tartıĢılmıĢ bir roman. Borgess‟in romanına dair yorumu Ģu Ģekilde: „„Tüm 

hayvanların en zekisi, iyiliğin ne demek olduğunu bilen insanoğluna bir baskı 

yöntemi uygulayarak onu otomatik iĢleyen bir makine haline getirenlere kılıç kadar 

keskin olan kalemimle saldırmaktan baĢka hiçbir Ģey yapmıyorum‟‟ (Akt. Karaata, 

2015:200). Burgess‟i destekleyen kadar onu eleĢtirenlerin de olduğu söylenebilir, 

ama bu eleĢtiriler asla filme olduğu kadar olmamıĢtır. Bunda Kubrick‟in yarattığı 

atmosferin etkisi yadsınamaz. En nihayetinde Ģiddet ve cinsellik sinemada, yazıda 

durduğu gibi durmamaktadır. Bu da elbette sinematografik imgelerin gücüyle 

alakalıdır. 

Bütün filmlerinde aynı titizliği gösteren, mükemmeliyetçiliği hedefleyen ve 

teknik kusursuzluğa ulaĢmaya çalıĢan Kubrick için çoğu sahneyi defalarca çekmek 

fazlasıyla olağandır. Filmlerinin tüm yapım aĢamasının her ayrıntısını dikkatlice 

izleyen Kubrick, bazı sahneleri de direkt kendisi çekmiĢtir. Günümüz sinemasında 

sıklıkla kullanılan kurgu anlatımı çok baĢarılıdır. Üzerinde fazlasıyla durduğu bir 

diğer nokta filmlerinde kullandığı müzikler ve yakın plan çekimleri ve geniĢ açılı 

objektif kullanımıdır.  Otomatik Portakal kırmızı zemin üzerinde beyaz yazıların 

olduğu ve birkaç saniye sonra zeminin maviye dönüĢtüğü bir sekansla ve fonda bir 

müzikle baĢlar. Bu imge birazdan izlenilecek filmin içeriği hakkında fikir vermekte 

olabilir. Çünkü Deleuze‟e göre imge görülebilir olduğu kadar okunabilir olmasıyla 

birlikte, kadraj bize imgenin sadece görülmek için verilmediğini öğretir. Çerçevenin 

sadece iĢitsel değil, görsel bilgileri de kaydetmek gibi gizli bir iĢlevi olduğunu öne 

sürer. Bir imgede çok az Ģey görüyor olmamızın nedeni onu nasıl okuyacağımızı 

bilmememiz, seyrelmelerini de doygunluklarını değerlendirdiğimiz kadar kötü bir 

Ģekilde değerlendirmemizdir. Deleuze bunun özellikle Godard'la birlikte, bu gizli 

iĢlev açık hale getirildiğinde, çerçeve kimi zaman doygunluktan karıĢıp bulanarak, 

kimi zaman boĢ kümeye, yani beyaz ya da siyah ekrana indirgenerek, opak bir bilgi 
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yüzeyi olarak iĢ görmeye baĢladığında, bir imge pedagojisi söz konusu olduğunu 

ifade eder (Deleuze, 2014:26). 

Filmin diğer sekansında kamera uzun süre Alex‟in gözüne odaklanır ve 

müzik eĢliğinde sakin bir hareketlilikle kamera Alex‟ten uzaklaĢır ve bütün sahneyi 

içine alır. Kubrick‟in özellikle Alex‟in gözüne odaklandığı bu sekanla beraber filmde 

zaman imgenin ön planda olduğu göze çarpmaktadır. Deleuze sinemanın anlatıcı 

karakterinden sıyrılıp zaman imgesinin hâkim olduğu duruma geçiĢini üç maddeyle 

ortaya koymaktadır. Bunlardan ilki bakıĢ ekolüdür, diğerleri de imgenin duyusal 

hareket ettirici imgeden sıyrılması ile görsel ve sessel betimlemedir. BakıĢ ekolüyle 

ortaya konan gözün ayrıcalığıdır.  Aslında görmemizi sağlayan da görmemize neden 

olan da gözdür. Çünkü sahip olduğumuz hafıza kültürü, fikirler, metaforlar 

tarafından kuĢatılmıĢ durumdayızdır, kurtulmamız da yine bizim elimizdedir. 

Deleuze‟e göre göz duyusal hareket ettirici durumlardan kendini kurtarırsa imgeyi 

görür. Ġmgenin temsilinin ardında ne olduğu görülebilirse gerçekten görme sağlanmıĢ 

olabilir, yani temsil bertaraf edilmelidir. Bu da bizim kiĢisel yargılarımızdan, 

toplumun normlarından sıyrılıp bakmamızla elde edilebilir. Kubrick‟in Ģu ifadesi bu 

açıdan önemlidir: „„Filmler de tıpkı hayaller gibi, ahlâki yargılarınızı bir kenara 

bırakmanızı talep eder (Phillips, 2009:132).‟‟ Filmin giriĢ sekansıyla, bakıĢ ekolünün 

ön planda olmasıyla karĢılaĢılan durum budur. 

Griffith'teki, önce bir yüzü ayırıp yalıtan, daha sonra açılıp çevreyi gösteren 

iris yöntemi (Deleuze, 2014:27) ile kamera Alex‟ten uzaklaĢtıkça, geniĢ açılı 

objektifle baraber, Alex ve üç arkadaĢı (Pete, George ve Dim) beyaz elbiseleri, siyah 

fötr Ģapkaları ve ellerinde içecekleriyle Korova Süt Barı (Korova Milk Bar)‟nda 

görülmektedirler. Gözlerini kameradan ayırmayan tek kiĢi Alex‟tir, arkadaĢları 

kameraya direkt bakmamaktadırlar. Kamera uzaklaĢmaya devam ettikçe sahne 

derinliği artar, göze ilk çarpan duvardaki siyah panoda yazan uyuĢturucu isimleri 

olur. Sekanstaki çıplak kadın heykellerinden yapılmıĢ masaların artmasıyla beraber 

Alex‟in iç sesi duyulmaya baĢlar: „Ben vardım, yani Alex ve benim üç çömezim 

(droogilerim); Pete, Georgie ve Dim. Korova Süt Bar‟da oturmuĢ rasodoklarımızı 

içiyorduk, akĢama ne yaparız diye. Korova Süt Barı zengin süt satıyordu. Vellocett, 

synthemesc ve drencrom karıĢımı bu sütü içiyorduk. Bu sizi kıĢkırtır ve aĢırı zorbalık 
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için hazır hale getirir.‟ Bardaki herkes donuk haldedir ve içerisi oldukça ilginç bir 

dekora sahiptir. Barda oturan yaĢlı bir adam ve yanında da bir çocuk göze çarpar, 

adam boĢluğa bakıyor gibiyken, çocuk düĢünceli bir haldedir, açı arttıkça zıtlıklar da 

artar; bir tarafta hippiler bir tarafta askerler, baĢka bir tarafta benzer elbiseler giyen 

çete üyeleri… Mekânın sahip olduğu bu kontrast atmosferle beraber Kubrick, 

seyirciye göstereceği hikâye ile bir ön izlenim sunmaktadır. 

Bir sonraki sekans da aynı çekim planıyla kurgulanmıĢtır. Aslında filmin 

geneli göz önüne alındığında, çarpıcı montajın aksine kamera açılarıyla ve 

hareketleriyle sağlanan çekimin ön planda olduğu görülmektedir. Kamera yakın plan 

çekimiyle bir içki ĢiĢesine odaklanır, bir süre sonra uzaklaĢır ve kamera uzaklaĢtıkça 

içki ĢiĢesini elinde tutan bir adam, tünelde yol kenarında uzanmıĢ halde görülür. Ġlk 

sahnenin aksine burada müzik yoktur ama yaĢlı, sarhoĢ adam bir Ģarkı 

mırıldanmaktadır. O sırada Alex ve çetesinin gölgeleri tünelin sonuna doğru uzanmıĢ 

halde göze çarpar. Yine Alex‟in iç sesi duyulur: „Görmeye tahammül edemediğim 

Ģey pis, ayyaĢ ve yaĢlı sokak serserilerinin, insanların geçiĢ yerlerinde, adi 

babalarının Ģarkılarını söylemleriydi, blerb blerb yaparak karınlarında çürümüĢ bir 

orkestra varmıĢçasına. YaĢı ne olursa olsun böyle birisine dayanamam.‟ O sırada 

yaĢlı, sarhoĢ adam mırıldandığı Ģarkıyı bitirir ve Alex çetesiyle beraber, kahkahalar 

atarak adamı alkıĢlamaya baĢlarlar. Ellerinde siyah bastonlar vardır ve Alex bir anda 

adamın karnına bastonu Ģiddetle bastırır, sonra çetesiyle beraber adamı döverler. Bu 

davranıĢ Ģiddet üzerine kurulmuĢ bir çete için olağandır, çeten neden sonuç 

mekanizmasına uygun bir harekette bulunmuĢtur. Bir eylem vardır, çete tepki 

vermiĢtir. Alex‟in iç sesinden bu anlaĢılmaktadır, tahammül edemediğini söylerken 

bunun arkasından bir eylemin gerçekleĢeceği sezilmektedir. Bundan sonraki sekans 

da yine ilk sekans gibi baĢlar; kamera duvarda kocaman bir çiçek resmine odaklanır, 

ondan uzaklaĢtıkça perspektif geniĢler, Alex‟in iç sesiyle ve karĢılaĢılan görüntülerle 

beraber oranın terkedilmiĢ bir gazino olduğu anlaĢılır, tabi yine klasik müzik 

duyulur. Sahnede baĢka bir çete vardır ve bir kadına tecavüz etmek üzeredirler.  

Eylemin sahnede olması farklı anlamlar içerebilir; bir gösteri anlamını taĢıyan imge 

olabilmesi gibi. Alex filmin baĢında kendini ve çetesini tanıttığı gibi tanıtır 

sahnedekileri kendi iç sesiyle: „TerkedilmiĢ gazinoda tesadüfen karĢılaĢtık Bill-boy 

ve onun dört droogisiyle…‟ Ġki çete arasında bir kavga çıkar, kavganın neden olduğu 
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belirtilmez, ortada somut bir neden yoktur, salt Ģiddet vardır.  Polis sireninin 

duyulmasıyla beraber Alex ve çetesi oradan hızla uzaklaĢır. Gece uzundur ve yeni 

eylemleri için baĢka mekân arayacaklardır. 

ġehirden uzaklaĢtıkları sırada Alex‟in iç sesi tekrar duyulur. Bu eylemlerden 

ne kadar zevk aldıklarını anlatır, sürpriz bir ziyaret aradıklarını dile getirir. Bu, 

eylemlerinin bir amaç doğrultusunda olmadığı anlamını da taĢır aynı zamanda. 

Klasik sinemadaki, yani hareket imgenin kullanıldığı sinemada olan neden-sonuç 

eylemlerinin ötesinde bir film olduğu gittikçe ön plana çıkmaktadır. Alex ve çetesi 

bahçesinde neonda „home‟ yazan bir evin kapısında dururlar, evde orta yaĢlı bir 

yazar ve karısı yaĢamaktadır. Kaza geçirmiĢ gibi davranıp yardım isteme 

numarasıyla eve girmeyi baĢarırlar ve girdikleri gibi eylemlerine kaldıkları yerden 

devam ederler. Yazar Bay Alexander‟ı dövüp, onun karısına tecavüz ederler. Bu 

tecavüzü izlemesi için yazarı zorlarlar. Alex tecavüz sırasında Singin‟in the Rain 

(1952) filminin soundtrackını seslendirmektedir.  O filmde Gene Kelly sevgilisini 

eve bıraktıktan sonra, yağan yağmur altında dans etmeye baĢlar, birkaç dakikalık bu 

sekansta gösterilen Kelly‟nin bu performansı filmdeki zaman imgesini gösterir aynı 

zamanda. Sağanak yağmurdan kaçınması beklenen oyuncunun bunun tam tersi bir 

hareketle, dans etmesi algı, eylem, etki imgesinin kırılması anlamına gelir. Alex‟in 

dans edip Ģiddet uygulaması da bu doğrultuda açıklanabilir. Seyirci önceki filmde 

izlediği dans gösterisini, aktörün çevresine zarar vermeden, bütün yapılardan 

sıyrılmıĢ halde hafızasına kaydetmiĢtir sahneyi. Alex‟in Ģiddet, cinsel taciz ve 

tecavüzle harmanladığı bu sahne ise seyircide bir kırılma meydana getirir. Alex ve 

çetesinden bu hareketler her ne kadar beklenmedik olmasa da önceki filmle 

kıyaslandığında tersi bir durum ortaya çıkacaktır. Kubrick filmdeki dans sahneleri ile 

ilgili Ģunları söyler: „Metruk kumarhanedeki tecavüz sahnesinden çılgın kavgaya, Ġsa 

figürlerinin olduğu karelerden Beethoven‟ın Dokuzuncu Senfonisin‟e, su kenarındaki 

ağır çekim kavgaya ve dev beyaz penisin Beethoven‟ın büstünün karĢısına 

yerleĢtirildiği, kedili kadının olduğu sahnelere kadar hareket, kurgu ve müzik en 

önemli noktalar; dans neden olmasın‟ (Phillips, 2009:138) 

Alex ve çetesi bu eylemlerinden sonra, gündüzleri gece için yapacakları 

eylemleri planladıkları Korova Süt Barı‟na tekrar dönerler. Sakin bir tavır takınıp, 
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kendi köĢelerine geçip otururlar. Az önce bir kadına tecavüz eden bu çetenin 

üyelerinden birinin içeceğini bardaki kadın heykelin meme ucundan alırken ona 

Lucy diye seslenmesi ve fazlasıyla kibar davranması dikkat çeker. Barda oturan bir 

gruba odaklanırlar bu defa. Onlar hakkında pek de iyi Ģeyler düĢünmemektedirler, ta 

ki grupta olan kadının Beethoven‟ın Dokuzuncu Senfonisi‟nden bir bölüm 

seslendirinceye kadar. Kadının sesi duyulduktan sonra Alex‟in nefret dolu bakıĢları 

hayranlık dolu bir bakıĢa dönmeye baĢlar ve kendi iç sesiyle beraber Alex‟in 

Beethoven sevgisi anlaĢılır.  Alex tam bir Beethoven hayranıdır, her gece eve 

gittiğinde Beethoven‟i dinler ve dinlerken de kendinden geçer. Bu hayranlık Alex‟in 

diğerleriyle aralarının bozulmasının ilk kıvılcımı olur. Kadın eseri seslendirmeye 

devam ederken çetenin diğer üyeleri o masaya sataĢırlar ve Alex‟in beklenmedik 

tepkisiyle karĢılaĢırlar. Alex onları Ģiddetle durdurur, arkadaĢları bu davranıĢın 

altında bir sebep aramaya baĢlarlar. Halbuki kendilerinin de yaptığı birçok davranıĢın 

somut bir sebebi yoktur. Burada klasik sinemadaki hareket imge sorgulanır bir nevi. 

Neden sonuç iliĢkisi yoktur, bundan sonraki birçok sekansta da aynı durumla 

karĢılaĢılmaktadır. Buna Alex‟in markette iki genç kadınla tanıĢıp, onları kendi evine 

götürdüğü ve ikisiyle seks yaptığı, ekranda yaklaĢık kırk saniye süren sahne örnek 

olarak gösterilebilir. Demek ki Alex ve çetesinin yaptıkları tecavüz eylemle cinsel 

mahrumiyetten kaynaklanmamaktadır, cinsel bir tatminsizlik değildir söz konusu 

olan. Bu sahne hızlandırılmıĢ çekim tekniğiyle sunulur, böylelikle oradaki 

seviĢmenin mekanikliğine vurgu yapılır.  Filmin baĢından itibaren neredeyse hiç 

eksik olmayan müzik bu sahnede de devam eder. Kubrick bu sahneye uygun olarak 

William Tell‟in hızlı ritmini seçmiĢtir ve buna Eine Kleine Nachtmusik‟i dinlerken 

karar vermiĢtir. Yönetmen klasik müzik tutkusunu filmde tamamen hissettirmiĢtir. 

Kubrick‟in kurgu geçiĢleri filmin distopik dünyasını gözler önüne serer. 

Filmde Ģiddetin çirkinliği ve sanatın güzelliği art arda gelir, bu da seyirciye kaotik bir 

hava vermektedir. Alex ve çetesinin eylemlerinden sonraki sekansta kamera, yakın 

çekim planıyla Beethoven‟ın resmine odaklanmıĢtı. Alex‟in eve giderken görüldüğü 

uzun çöp meydanından sonra, kameranın duvardaki bir tablonun yakın plan çekimini 

yapması ve ardından Alex‟in apartmanının yıkık dökük haline geçiĢi de buna örnek 

olarak verilebilir. Apartmanın dıĢ çekimi ise, Londra‟daki en büyük ve en ilginç 

mimari proje olan Thamesmead‟te yapılmıĢtır. 



59 
 

Hareket imgenin baskın olduğu dönemlerde film, insanların eylem, 

mağduriyet veya mücadelelerin filmidir, durum eylem birliği vardır. Zaman imgenin 

baskın olduğu filmler ise aksiyona dayalı öznellik sinemasıdır, görsel ve iĢitsel 

imgeler hep ön plandadır. Nitekim Ototmatik Portakal‟da da aksiyon neredeyse hiç 

düĢmez. Alex ve arkadaĢlarının kendi aralarında girdikleri liderlik mücadelesi, 

Alex‟in ağır çekim ve yine klasik müzik eĢliğinde, diğerlerini dövmesiyle son bulur, 

lider yine Alex‟tir. Yalnız tartıĢma sırasında sarf ettikleri konuĢmalar dikkate 

değerdir. Çünkü yaptıkları eylemlerin amacını tartıĢmaya baĢlamıĢlardır. Zaten 

yönetmen de görsel ve sessel imgelerle bu amacı seyirciye vermez. Çete üyelerinin 

„„mağazaları soymakla yetiniyoruz ama elimize bir Ģey geçmiyor‟‟ serzeniĢleriyle 

beraber seyirci filmde gerçekten de hırsızlık yapıldığını görmediğini fark eder ki 

filmde çalma imgesi neredeyse hiç yoktur. Sadece Alex‟in odasındaki çekmecede 

nakit para ve bir sürü saat görünmüĢtür. Bu bir koleksiyon mu ya da girdikleri evden 

aldıkları parçalar mı, buna dair herhangi bir bilgi yoktur. Alex‟in „‟büyük büyük 

parayla ne yapacaksınız? Gerektiği kadar yok mu sende? Bir araba mı gerekli, 

dıĢarıdan yürütün. Para mı gerekli, çalın.” ifadesiyle beraber Alex‟in ihtiyacı olana 

yöneldiği anlaĢılmaktadır. Bu da çetedeki fikir ayrılığının baĢka bir boyutudur. 

Çete üyeleri Alex‟i ikna eder ve Ģehrin dıĢında olan bir sağlık çiftliğine 

baskına giderler. Sahibi kedileriyle yaĢayan zengin, yaĢlı bir kadın. Kapıyı çalarlar 

ve daha önceki eylemlerde kullandıkları „„kaza geçirdik, arkadaĢımız kan 

kaybediyor, telefonunuzu kullanabilir miyiz‟‟ numarası iĢe yaramaz. Kadın tedbirli 

davranır, kapıyı açmaz, durumdan Ģüphelenir ve polisi arar. O sırada Alex açık kalan 

üst katın camından içeri girer ve kadının bulunduğu odaya gelir. Alex‟in elinde 

büyük bir penis heykeli, kadının elinde Beethoven‟ın büstü vardır, aralarında bir 

arbede yaĢanır. Omuz kamerasıyla çekilen bu boğuĢma sahnesi Kubrick‟e aittir. Ona 

göre bu tür çekimlerde en yetenekli en hassas kameramanla çalıĢmak bile ne 

istediğini anlatabilmesi için yeterli olmamaktadır. Dolayısıyla omuz kamerasıyla 

çekilen her sahneyi direkt kendisi çekmiĢtir. Bu boğuĢmanın sonunda kadın bilinci 

kayıp bir halde yerde yatmaktadır. Polis ekiplerinin siren sesi duyulunca Alex 

elindeki büyük penis heykelini (ki kadın onun için çok değerli bir sanat eseri demiĢti) 

yere atmaz, aldığı yere bırakır ve koĢarak dıĢarı çıkar. Bu sahnede sanat ve Ģiddet 

hep içedir. DıĢarı çıkan Alex beklenmedik bir durumla karĢılaĢır. ArkadaĢları onun 
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kafasına sert bir cisimle vurup kaçarlar. Alex olayın tek faili olarak polisin eline 

geçer, böylece filmin ikinci bölümü baĢlamıĢ olur. 

Cinayetten dolayı on dört yıl hapis cezasına çarptırılan Alex, kurallara sıkı 

sıkıya bağlı baĢgardiyan eĢliğinde hapse girer. Alex zekasını kullanarak insanları bir 

değiĢim geçirdiğine inandırır; iki sene rahiple birlikte hapishane kütüphanesinde 

çalıĢan Alex, kurallara uyan, dini ayinleri kaçırmayan bir mahkumdur. Alex 

kütüphane kutsal kitabı okurken, ekrana onun hayalleri yansıtılır. Alex Romalı asker 

kostümü içerisinde Ġsa‟yı kırbaçlamaktadır, bir sonraki hayalinde bir savaĢ 

meydanında birinin boğazını kesmektedir, hemen akabinde gelen sekansta ise ona 

hizmet eden kadınların olduğu bir yatakta uzanmıĢ haldedir. Bu sahneler Deleuze‟ün 

zaman imgede sözünü ettiği hayal imge ya da rüya imge türüne birer örnektir. Filmin 

olağan zaman akıĢının dıĢında baĢka bir zamandır, bir kopmadır; diğer olaylardan 

bağımsız bir süredir. Alex‟in iç sesinin görsel temsilidir aynı zamanda. Kubrick bu 

sahneye benzer sahneleri sık sık kullanır. Filmin baĢlarında Alex‟in Beethoven 

dinlerken yaĢadığı ruhsal durum doğrultusunda hayalinin ekrana yansıması, aynı 

imge türünün baĢka bir örneğidir. Deleuze‟in zaman imgesine dayalı sinemanın 

rejimi olan kristal rejimden söz edilebilir. Her imge baĢka bir imgeye dönüĢebildiği 

gibi, bu imgeler bir bağıntısızlık durumunu dile getiren gelip geçici ve süreksizlik 

ortamında varlığa gelmektedirler, hayaller, rüyalar süreksizlik ortamıdır. Zaman 

imgesine göre iĢleyen sinemada nedensel bağlantılar yoktur.  

Alex‟in önüne hapisten çıkmasını sağlayacak bir fırsat çıkar; Lodvico Deneyi. 

Bu deney suçluların ıslahına dairdir. Siyasal iktidar kendi menfaati çerçevesinde, bu 

deneye ciddi bir destekte bulunur. Deneyde kobay olarak kullanılan suçlu, iĢlediği 

suç türünden nefret edecek ve bir daha suç iĢlemeyecektir. Eğer yöntem iĢe yararsa, 

sistem kurucuları adına toplumsal bir devrime yol açacaktır. Dolayısıyla devletin 

sokaktaki Ģiddeti çözmek için harekete geçtiğini gösteren bu deney, yaklaĢan 

seçimlerde hem hükümete iyi bir prestij kazandıracak hem de hükümetin oy oranının 

arttırmasını sağlayacaktır.  On beĢ günlük deney sürecini tamamlayan Alex ise bunun 

mükâfatı olarak serbest bırakılacaktır. 

Alex‟in hastaneye nakledilmesiyle tedavi baĢlar. Önce ona bazı ilaçlar verilir, 

sonra sinema salonuna benzer ortamda en önde bir koltuğa oturtulur, onun çok 
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arkasında da deneyi takip eden bilim insanları oturmaktadır. Film boyunca bilim 

insanlarının yüzünde herhangi bir duygulanım görmek imkansızdır. BakıĢları 

empatiden yoksun ve donuk, konuĢmaları mekanik bir tavırdadır. Burada bilim 

insanları Deleuze‟ün söz ettiği saf görsel imgelerdir. YaĢananları görürler ama bir 

kayıtsızlık durumu hakimdir, gördükleri görsel ve sessel imgelerdir sadece, klasik 

sinemadaki algı eylem birliğinin parçalanmasıdır. 

 Elleri ayakları bağlanır Alex‟in, baĢına takılan elektronik bir alet eĢliğinde 

ona sürekli Ģiddet içerikli filmler izletilir. Görüntüleri izlememe Ģansı yoktur, çünkü 

göz kapaklarına takılan bir aparatla gözlerini kapatması engellenir ve seyir süresi 

boyunca gözlerine bir sıvı damlatılır. Alex‟in göz kapakları dahil artık her Ģey 

kontrol altındadır. Alex izlediği imgelerden tiksinti duyar, midesi bulanır ve kendini 

hasta hisseder. Kendisi de ekranda izlediği Ģiddeti baĢkalarına uygulanmıĢtır. Ama 

bunu yaĢarken bu kadar kötü hissetmemiĢ hatta bu durumdan zevk almıĢtır. Bu 

durumda Alex geçmiĢte yaptığı eylemlerle Ģimdi ekranda izlediği imgeleri kıyaslar, 

bir gerçeklik tartıĢması yaratılmıĢtır bu sahnede. Zihinsel olarak git-geller 

yaĢamaktadır. Deneyin olumlu sonuçlanıp sonuçlanmadığını değerlendirmek için 

bilim insanlarının, içiĢleri bakanının, baĢgardiyanın ve rahibin olduğu bir heyet 

toplanır. Sahne kurulur, Alex sahnededir. Sahneye bir oyuncu gelir ve Alex‟e tokat 

atar, onu aĢağılar. Alex tepki vermez, sakin kalır. Adamın Ģiddeti artınca ise Alex 

ondan kurtulmak için tepki göstereceği sırada ise karnına kramplar girer ve midesi 

bulanır. Bundan sonraki sınav ise Ģehvetle ilgilidir. Sahneye bu sefer güzel bir kadın 

gelir, çıplaktır. Alex kadına dokunacağı sırada yine aynı rahatsızlıklar baĢ gösterir. 

Bunların akabinde deneyin baĢaralı olduğuna karar verilir ve Alex dıĢarı salınır. 

Alex dıĢarı çıktığında hiçbir Ģeyin aynı olmadığını fark eder. Ailesi onu artık 

istememektedir, odasını baĢkasına kiralamıĢlardır. Sokakta kalan Alex, daha önce 

arkadaĢlarıyla beraber darp ettiği yaĢlı adamla karĢılaĢır, bu sefer Ģiddet gören Alex 

olur, yaĢlı adam sokakta yaĢayan diğer yaĢlılarla beraber onu dövmeye 

baĢlamıĢlardır.  Kalabalığa dağıtmak için polis ekipleri gelir, bunlar Alex‟in çetesinin 

eski üyeleridir. Alex gördüklerine inanamaz. Bu sefer de onlardan Ģiddet görür. Üst 

üste yaĢadıkları Alex‟e çok ağır gelmiĢtir, artık nefsi müdafaa bile yapamamaktadır. 

Bir kaçıĢ halindeyken kendini, daha önce karısına tecavüz etti yazarın evinin önünde 
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bulur ama bu evin yazar Alexander‟ın evi olduğunu fark etmemiĢtir. Yazar saldırı 

sonucu sakat kalmıĢ ve Ģu an korumasıyla beraber yaĢamamaktadır. Alex‟i 

insanlıktan çıkartıcı Ludovico Deneyi‟nin kurbanı olarak gören yazar Alexander, 

arkadaĢlarının ve meslektaĢlarının yardımıyla bu durumdan halkın da haberdar 

olmasını istemektedir. Böylelikle hükümeti düĢürebileceklerdir. O sırada Alex‟in bir 

Ģarkı mırıldandığı duyar; singing in the rain. Bu Ģarkı Alex‟in yazara ve karısına 

Ģiddet uygularken söylediği Ģarkıdır. Burada hatırlama imge söz konusudur, geri 

dönüĢ sahneleriyle (flashback) yapılmamıĢtır lakin sessel imge bu doğrultudadır. 

Alex o Ģarkıyı söylediğinin farkında bile değildir ama yazar bunu duyunca kendinden 

geçer, kameranın yakın çekimiyle yazarın hisleri; olay anını hatırlamasıyla beraber 

yaĢadığı rahatsızlık tüm ekranı kaplar. Duygulanım imgenin de bir örneğidir bu aynı 

zamanda, yazarın hissettikleri, daha önce hissettiği acı bu sekansta izleyiciye geçer. 

Yazar Alexander içine ilaç attığı yemeği (ya da Ģarabı) Alex‟e yedirir, yemeği 

yiyen Alex ilacın etkisiyle oracıkta uyur. Uyandığında ise kendini tavan arasındaki 

bir odaya kitlenmiĢ halde bulur. Malikanenin içinde son ses Beethoven‟ın Dokuzuncu 

Senfoni‟si çalmaktadır. Deney sırasında Alex‟e izlettikleri Ģiddet imgelerinden biriyle 

beraber Beethoven da dinletilmiĢti, özellikle Dokuzuncu Senfonisi. Bu ona o kadar 

acı vermiĢtir ki hâlâ Beethoven dinlerken dayanılmaz bir rahatsızlık geçirmektedir ve 

istediği tek Ģey ölmektir. Çareyi camdan atlamada bulur Alex. AĢağı düĢünce ölmez, 

gözünü hastanede açar, her tarafı alçı içindedir. YaĢadığı mağduriyet gazetelere 

yansır, bu durumdan hükümet sorumlu tutulmaktadır. Hastanenin psikiyatristi onu 

ziyarete gelir ve ona bazı imgeler gösterir, onun tepkisini ölçer. Bu sahnede Alex‟in 

eski Ģiddet eğiliminin hortladığı fark edilir. 

ĠçiĢleri bakanı Alex‟i görmeye gelir, hükümetin zedelenen imajını düzeltmesi 

gerekmektedir. Yazar Alexander‟ın uzaklaĢtırıldığını, deneyi yürüten doktorların 

iĢten atıldığını söyler ve ona birtakım vaatlerde bulunur. Alex kabul eder. Kalabalık 

bir medya ordusu içeri girer ve bakanla Alex‟in fotoğrafları çekerken filmde daha 

önce karĢılaĢtığımız süre blokları tekrar ortaya çıkar. Kronolojik zamanın ötesine 

geçilmiĢtir tekrar; Alex‟in vintage kıyafetler giyen insanlar tarafından çevreli bir 

alanda, karlar içerisinde bir kadınla seviĢtiğini hayal etmesiyle film biter.   
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Alex‟in bu maceraları psikolojik bir efsanedir Kubrick açısından. 

Bilinçaltımız Alex karakterinde su yüzüne çıkar, tıpkı rüya gördüğümüzde olduğu 

gibi. Zaten Kubrick gerçek ile kurgu arasındaki farktan söz ederken, insanın film 

izlemekle yaĢadığı tecrübeyi rüya görmekle kıyaslar. Film klasik anlatının 

ötesindedir, iyiler kötüler diye bakılamaz. Alex‟in tutulduğu deney sonrası 

makineleĢmesi, bir insanın elinden seçim hakkını çekip almak onu insanlıktan çıkarıp 

otomatik bir portakala dönüĢmesidir. BaĢlarda herkesin desteklediği bu deneye karĢı 

çıkan tek kiĢi hapishanedeki rahiptir, bakanın bu deney sayesinde suçları minimum 

seviyeye çekmek, hatta bitirmekle ilgili vaatleri diğerleri tarafından coĢkuyla 

karĢılanmıĢtır. Filmin üzerinde durduğu nokta, seçimlerle ilgili sorular; insanın 

elinde kötü olma seçeneği bulunmadan da iyi olup olamayacağı, elinde böyle bir 

seçenek bulunmayan kiĢinin yine de iyi bir insan olarak kabul edilip edilemeyeceği. 

Deleuze‟ün sözünü ettiği sinemanın gücü burada yatar; alıĢılmıĢlığın dıĢına çıkmak, 

sorular sormak ve çoğulcu bir perspektif kazanmak. Filmin ikinci bölümü bu 

imgelerle doludur. Alex Ģiddete baĢvuracağı sırada ya da ona Ģiddet uygulandığı 

sırada hep aynı rahatsızlığı hisseder ve tepkisiz kalır. Alex‟in yaptıklarına baĢta kızar 

izleyici, ikinci bölümde ise bu duygulanım değiĢikliğe uğrar. Çünkü Alex baĢka bir 

kötülüğün kurbanı durumundadır artık. Alex‟in dürüst, zeki, enerjik olmasının ona 

ilginin artmasına neden olduğunu ifade eden Kubrick, onun ilgi çekici bir karakter 

olarak yaratılmasından dolayı eleĢtirilmiĢtir. Alex uç noktadaki yozlaĢmıĢlığı ve 

ahlaksızlığı konusunda ne kendini ne de seyirciyi kandırmamaktadır, kendi iç sesiyle 

de bunu hep yansıtır; yalnız samimiyeti, zekâsı ve entelektüelliği buna eĢlik eder.  

Kubrick‟e göre, Alex daha az kötü biri olsaydı filmin anlatmak istediği Ģeyin etkisi 

azalacaktı. Bu durumda ona uygulanan tedavinin izleyici tarafından reddedilmesi 

kolay olurdu. Halbuki Alex kadar kötü bir karaktere bile böyle bir tedavi 

uygulanmasına karĢı çıkıldığında vurgulanmak istenen nokta daha belirgin bir 

Ģekilde ortaya çıkmaktadır: „„Ġnsanları linç etmemelisiniz, sadece masum insanları 

linç edemezsiniz değil; kimseyi linç etmemelisiniz‟‟ (akt: Phillips, 2009:151). 

Deleuze‟ün sözünü ettiği sanatın duygulanımlar yaratarak düĢünceyi harekete 

geçirmesi de budur; muğlaklıklar vardır, izleyici birçok hissi yaĢar, bunlarla 

düĢünmeye baĢlar. Tabi burada üzerinde durulması gereken bir nokta daha vardır. 

Kubrick‟e göre bir sanat eserinin sanat eseri olmak dıĢında hiçbir sorumluluğu 
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yoktur. Bu nedenle özellikle hareket imgenin sinemada baskın olduğu dönemlerin 

yönetmenlerinden olan Eisenstein‟ı sert bir dille eleĢtirir. Ona göre Eisenstein‟ın 

filmleri oldukça aptalcadır; lakin o kadar güzel çekilmiĢler ve o kadar 

sistematiklerdir ki ağır propagandacı akılsızlıklarına karĢın, önemli film olmuĢlardır 

(Phillips, 2009:166). Dolayısıyla Kubrick bu filmini bir hakikat çerçevesinde 

Ģekillendirmez; hakikat geçicilik olarak var olur. Deleuze hareket imgenin sabit olan 

bir hakikate yöneldiğini, onu kendi yasasına göre Ģekillendirdiğini ve bu doğrultuda 

konu ettiği her Ģeyi klasik anlamdaki düĢünce biçiminde temellendirdiğini ifade eder, 

bu da hakikatin sınırlandığı anlamına gelir. Hareket imgede geçerli olan organik 

rejimde duyusal hareket ettirici Ģema kristal rejimde parçalanır, tıpkı bu filmde 

olduğu gibi. Alex‟in hayatına bakılarak yorum yapılabilir. Hayatın değiĢkenliği kimi 

zaman etken kimi zaman edilgen Ģekilde iĢlenerek sunulur. Doğru ve yanlıĢ 

arasındaki net ayrımın yerine sürekli değiĢen bir oluĢla karĢı karĢıyayızdır. Bunlarla 

birlikte filmde olan diğer imgeler de göz önüne alındığında, bu filmde Deleuze‟ün 

hareket imge anlatımı örneklerine rastlanmasıyla beraber filmin daha çok zaman 

imge anlatımına denk gelen imgeler çerçevesinde Ģekillendiği anlaĢılmaktadır.  
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SONUÇ 

Ancak her zaman, hangi tarzda olursa olsun, filmlerin ortaya attığı sorular, verdiği 

yanıtlardan daha fazla olmuştur (Monaco, 2006:182). 

Deleuze felsefe ve sinemayı birbirine paralel Ģekilde ilerleyen iki etkinlik 

olarak ele alır. DüĢünsel yaratım olarak ifade ettiği bu alanların karĢılaĢtıkları 

problemlerin benzer olmasının olağan olduğunu belirtir. Hatta Deleuze felsefede 

karĢılaĢtığı problemlere çözüm aramak için sinemaya yönelir. Bu da onun sinemayla 

beraber düĢündüğü anlamına gelir. Felsefenin amacı kavramlar yaratmak ve o 

kavramlar aracılığıyla düĢünmektir, sinema bunu imgeler aracılığıyla yapar. 

Dolayısıyla kavram ve imge içerik bakımından özdeĢtirler; onlar düĢünceye ve 

düĢüncenin içkinlik düzlemiyle olan iliĢkisine göndermede bulunur. Her ikisi 

arasındaki ayrım, birinin düĢünceye aklın mantıksal ilkeleriyle ulaĢmaya çalıĢması, 

diğer disiplinin de bu çabasını görselliğin gücüyle yapmasıdır.  

Deleuze‟ün sinemaya yönelmesi, sinemanın sadece davranıĢları değil ruhsal 

yaĢamı da yansıtabilme konusunda etkin bir disiplin olmasından kaynaklanmaktadır. 

Deleuze sinemayı hareket imge ve zaman imge kavramları çerçevesinde ele alır. Bu 

iki kavram sinemanın dönemlere ayrılmasında belirgin bir rol oynamaktadırlar. 

Sinemanın ilk dönemlerinde filmler hareket imge bağlamında; algı imge, etki imge 

ve duygu imge çerçevesinde oluĢur. Kamera hareketi ve montaj olarak iki temel yolla 

oluĢan hareket imge olay örgüsüne dayanır. Duyu-motor Ģeması mekanizmasına 

uygun Ģekilde ilerleyen bu filmlerde sahneler arasında neden sonuç bağlantıları 

vardır. Böylece hareket izleyiciler tarafından tamamlanarak kesintisiz bir biçimde 

algılanır. Deleuze sinema kuramındaki kavramları hakkında bilgi verirken bunu film 

pasajlarıyla örneklendirir. Hareket imgeyi açıklarken üzerinde en çok durduğu 

yönetmenlerden biri Alfred Hitchcock‟tur. Bunun nedeni de Hitchcock filmlerinde 

gerilimi mantıksal çıkarımlarla izleyiciye iletmesidir. Onun sinemasında imgeler 

birbirlerine tanımlanmıĢ nedensellikle bağlıdırlar. Genelde filmlerinin bir sahnesinde 

görünmeyi tercih eden Alfred Hitchcock, Sovyet Ekolünün Diyalektik Eğilimi‟nin 

temsilcileri olan Sergei Eisenstein ve Lev Kuleshov‟un kurgu tekniklerini 

kullanmakla birlikte saf sinema anlayıĢını anlatı diline en net yansıtabilen 
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yönetmenlerden biridir. Filmlerinde eylem, içerisinde bulunduğu iliĢkiler 

bütünlüğüyle seyirciye iletilir.  

Ġkinci Dünya SavaĢı hareket imge ile zaman imge arasında bir kırılma 

noktasıdır. SavaĢın getirdiği yıkımla beraber insan ile dünya arasındaki inanç da 

yıkıma uğramıĢtır. Bu yıkım sinema yönetmenlerinin yeni imge arayıĢına girmesine 

zemin hazırlamıĢtır. Zaman imgenin etkin olmaya baĢladığı bu dönem modern 

sinemanın baĢlangıcıdır. Hareket imgede olan nedensellik ortadan kalkmıĢtır. 

YaĢanan bu eylem imge krizi görünenin aslında göründüğü gibi olmadığı algısını 

yaratmıĢ ve böylece hakikatin sorgulanması zorunlu bir hal almıĢtır. Zaman imgede 

gerçekliğe daha çok yaklaĢabilmek için zamanın dolaysız bir sunumu söz konusudur.  

Dolayısıyla duyu eylem birliği yıkılmıĢ, yerini kristal imgelere ve hayal imgelere 

bırakmıĢtır. Hareket imgenin en önemli unsuru montajken, zaman imgede ise; filmsel 

zamanın, filmin içerisine alınan zamanın hatta izleyicinin zamanın birbirine karıĢtığı, 

kronolojik zamanın çok ötesinde bir oluĢum vardır. Zaman imgenin ortaya 

çıkmasıyla baĢlayan bu dönüĢümün baĢını Ġtalyan Yeni Gerçekçiliği ile Fransız Yeni 

Dalgası çekmiĢtir. 

Sonuç olarak, sinema tarihi adı altında toplanan sayısız film, hareket imge ve 

zaman imgenin farklı dönemlere ait yaratımları olarak anlam kazanırlar. ÇalıĢmanın 

konusu olan Otomatik Portakal filminin analiz edilebilmesi için öncelikle Deleuze‟ün 

kavramları anlatılmaya ve oluĢtukları dönemler hakkında bilgi verilmeye 

çalıĢılmıĢtır. Elbette filmin yaratacağı duygulanımlar herkeste farklı olacaktır, öyle ki 

filmler izleyiciler tarafından farklı Ģekilde okunabilir. Bununla birlikte imgelerin de 

her filmde ayrı olduğunu belirtmek gerekir. Sinemada ruhsal durumların 

yaratılmasıyla, özellikle zaman imgede karĢılaĢtığımız hayal ve rüya imgelerle, 

bilginin yerini inanç almıĢtır. Modern sinema insan ile dünya arasındaki kopukluk 

üzerine inĢa edilmiĢtir. Ġnsanın dünyaya bağlanabilmesi ona inanabilmesiyle 

mümkün olabilir. Deleuze‟ün sinemayı bir güç olarak görebilmesi burada yatar, 

sinema dünyayla tek bağlantımız olan inancı filmleĢtirebilir, filmleĢtirmelidir; çünkü 

Deleuze‟ün deyimiyle, bu dünyaya inanmak için nedenlere ihtiyacımız var. 
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