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Modern g¢agin en dnemli buluslarindan birisi olan sinema pek ¢ok tartismayi ve
kendisine dair yaklasimi beraberinde getirmis yeni Gretim ve yaratim alanlarina
zemin hazirlamistir. Kendi tarihi icerisinde sinema birgok distndr tarafindan se-
miyoloji, sosyoloji, bicimbilim, psikanaliz gibi alanlar icerisinden ortaya ¢ikan ve
yayginlasan kavram setleriyle aciklanmaya ¢alisiimistir. Bununla birlikte Gilles
Deleuze, klasik kavrayislarin yerine yeni kavramlar ve dislnceler yoluyla sine-
may! agiklamak istemis ve sinemayi diger sanat dallarindan ayrilan felsefi bir
alan olarak gormustir. Deleuze bu dogrultuda, verili kodlar iginde sikismis bir
sinema anlayisindan ¢ok yeni dislnceler Ureten, yeni imgelerin ortaya ¢ikma-
sini saglayan bir sinema kavrayisini gelistirmistir. Bu anlayis cercevesinde Dele-
uze, Antik Cag’dan Immanuel Kant’a ve Henri Bergson’a kadar uzanan hareket
ve zaman kavramlarini incelemis, ¢calismalarinda bu dustndrlere sik sik bagvur-
mustur. Buradan hareketle bu arastirma, Deleuze’iin sinema yaklasiminin ana
eksenini olusturan hareket-imge ve zaman-imge kavramlarinin gelisim seyrini
odaga alarak gelistirilmistir. Arastirmayla hareket-imge ve zaman-imge kavram-
sallastirmalari Gzerinden Deleuze’in sinema yaklasiminin ugraklari Gzerine bir
¢6zUmleme gergeklestirilmesi amaglanmistir.
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Within the Frame of Motion-Image and Time-Image
Deleuze’s Approach to Cinema

ABSTRACT

Cinema, which is one of the most important inventions of the modern age, has
brought many discussions and its own approach, and has laid the groundwork
for new production and creation areas. Cinema has been tried to be explained
by many thinkers with concept sets that emerged from fields such as semiology,
sociology, morphology, and psychoanalysis. However, Gilles Deleuze wanted to
explain cinema through new concepts and ideas instead of classical under-
standings, and he saw cinema as a philosophical field separated from other
branches of art. In this direction, Deleuze has developed a cinema concept that
produces new ideas and enables the emergence of new images, rather than a
cinematic understanding that is stuck within the given codes. Within the frame-
work of this understanding, Deleuze examined the concepts of motion and time
ranging from Antiquity to Immanuel Kant and Henri Bergson, and frequently
referred to these thinkers in his studies. From this view, this research has been
developed by focusing on the development course of the movement-image and
time-image concepts, which constitute the main axis of Deleuze’s cinema ap-
proach. With the research, it is aimed to perform an analysis on the moments
of Deleuze’s cinema approach through the mentioned conceptualizations.
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Extended Abstract

Gilles Deleuze talks about a cinema phenomenon that produces new thoughts, im-
ages and concepts rather than an understanding of cinema dominated by given
codes. Cinema cannot be separated from philosophy as it will reveal new terms,
thoughts and images. Rather than explaining cinema with theories, Deleuze tried to
explain emerging theories and concepts together with cinema. He refers to the con-
cepts of the movement-image and the time-image while explaining the cinema, which
he sees as a field of creation, and the images, thoughts and changes created by the
cinema. These image types also show the change that cinema has undergone since
its emergence. Deleuze emphasizes that the type of image that dominates in cinema
from the first moment of cinema until the end of World War Il is the movement-im-
age, and the type of image that emerges with the change of cinema after the war with
the change of people and the world is the time-image.

Deleuze often refers to Henri Bergson when explaining these types of images
that make up his cinematic approach. He begins his first study based on three of Berg-
son’s theses on movement. According to the first of these theses, movement should
not be confused with the space traveled. The space traveled has passed: Movement
is now, the act of traversing. While the space traversed is divisible, even infinitely di-
visible, the movement is indivisible, or its nature will be changed with each division.
This already presupposes a more complex idea: While the spaces traversed all belong
to one and the same homogeneous space, the movements are heterogeneous and
cannot be reduced to each other. Based on this thesis, according to Bergson, cinema
creates movement that presents us with motionless sections. Bergson, in his studies,
calls the gathering of still sections the cinematographic illusion. In this case, cinema
gives us false motion. When the cinema movement reproduces it with still sections,
it remains an invention that does not go beyond what was done before or natural
perception. Based on this thesis that Bergson thinks on cinema, Deleuze says that the
reproduction of the illusion will also correct it, at the same time, the product consist-
ing of artificial means does not have to be artificial, and that the illusion in the cinema
will be corrected as soon as it reaches the audience, unlike the natural perception. In
short, cinema does not give us an image to which it adds movement, it directly gives
the movement-image.

In another thesis, the differences between the understanding of movement be-
tween antiquity and modern science are revealed. While the movement in the ancient
age is described as a privileged-moment, in modern science, the movement occurs
with any-moment. Movement in antiquity is concerned with intelligible elements,
forms or ideas that are themselves eternal and immobile. That is, the movement will
be a regular transition from one form to another, an order of poses and privileged-
moments, the culmination of which is in the foreground, as in dance. Based on these



two movement understandings, Bergson says that cinema is an illusion because ab-
stract movement is added to motionless sections. On the contrary, Deleuze says that
cinema is a series of moving sections, instant images are taken from the passing real-
ity, and a qualified movement and time is created through the cinematographic de-
vice. In his third thesis, Bergson explains the change in the duration of the movement
and the qualitative change that the whole experiences with the movement. Finally,
the movement is the moving section of the time, that is, of a whole. This represents
the change in motion in time. Movement is transport in space. When there is a trans-
fer within the space, a qualitative change occurs in the whole. Bergson gave many
examples supporting this thesis in his studies. When B reaches and eats, it is not just
A’s situation that changes: The situation of the whole, which includes B, A and every-
thing in between, has also changed. Deleuze will explain the movement-image in his
studies after these three theses of Bergson, which contributed to the determination
of his understanding of cinema.
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Girig

Gilles Deleuze, verili kodlarin egemen oldugu bir sinema anlayisindan ¢ok, yeni disin-
celer, imgeler ve kavramlar Ureten bir sinema olgusundan bahseder. Sinema ortaya
yeni terimler, dislnceler ve imgeler ¢ikartacagi icin felsefeden ayri dustinilemez. De-
leuze, sinemayi kuramlarla agiklamaktan ziyade, ortaya gikan yeni kuram ve kavram-
lari, sinema ile birlikte agiklamaya calismistir. Bir yaratim alani olarak gordigu sine-
mayi ve sinemanin ortaya cikardigi imgeleri, distnceleri ve degisiklikleri agiklarken de
hareket-imge, zaman-imge kavramlarina basvurur. Bu imge turleri ayni zamanda si-
nema ortaya ¢iktigindan beri yasadigi degisimi gosterir. Deleuze, sinemanin ilk ortaya
ciktigr andan ikinci Diinya Savasi’nin bitimine kadar sinemada hakim olan imge tiiri-
nin hareket-imge, savastan sonra insanlarin ve diinyanin degismesiyle birlikte, sine-
manin degisimiyle ortaya ¢ikan imge tlrinin ise zaman-imge oldugunu vurgular. De-
leuze sinema yaklasimini olusturan bu imge turlerini agiklarken sik sik Henri Bergson’a
basvurur. ilk kitabi olan Sinema I: Hareket-imge’ye (Cinéma I: L'image-mouvement)
Bergson’un hareket tzerine yazdigl U¢ tezden yola c¢ikarak baslar.

Bu tezlerden ilkine gére hareket, kat edilen mekanla karistirilmamalidir. Kat edi-
len mekan ge¢mistir; hareket simdidir, kat etmenin edimidir. Kat edilen mekan boli-
nebilirken, hatta sonsuzca bolinebilirken, hareket bolinemez ya da her bolintstinde
dogasi degismis olacaktir. Bu da simdiden daha karmasik bir fikri varsaymaktadir: Kat
edilen mekanlarin hepsi bir tek ve ayni homojen mekana aitken, hareketler hetero-
jendir, birbirlerine indirgenemezler (Deleuze, 2014, s. 11). Bu tezden yola ¢ikarak
Bergson’a gore sinema bize hareketsiz kesitler sunan hareket olusturmaktadir. Berg-
son, 1907’de tarihli Yaratici Evrim (L'Evolution créatrice) kitabinda, hareketsiz kesitle-
rin bir araya gelmesine “sinematografik yanilsama” adini verirken sinemanin bize
sahte hareketi vermekte oldugunu imlemistir. Sinema hareketi, hareketsiz kesitlerle
yeniden Urettiginde, daha dnce yapilandan veya dogal algilanimdan 6teye gecmeyen
bir bulus olarak kalmaktadir (Deleuze, 2014, s. 12). Deleuze, Bergson’un sinema Uze-
rinde dislindUgu bu tezden hareketle, yanilsamanin yeniden Gretiminin ayni zamanda
onu dizeltecegini, ayni zamanda yapay araglardan olusan GrGnun yapay olmasi gerek-
medigini, sinemadaki yanilsamanin dogal algilanimdan farkli olarak, seyirciye ulastigi
andan itibaren dizeltilecegini soyler. Kisaca sinema bize, hareket ekledigi bir imge
vermez, dolaysiz olarak hareket-imge verir.

Bergson’un ikinci tezinde ise Antik Cag ile modern bilim arasindaki hareket anla-
yislarinin farklari ortaya konur. Antik Cag’daki hareket “ayricalikli-an” olarak nitelen-
dirilirken; modern bilimde hareket “herhangi-an” ile olusmaktadir. Antik Cag’da hare-
ket, kavranilir unsurlarla, kendileri de ebedi ve hareketsiz olan bicimlerle ya da idea-
larla ilgilidir. Yani hareket, bir bicimden digerine dizenli bir gecis, danstaki gibi, doruk
noktasi 6n planda olan, pozlarin ve ayricalikli-anlarin bir dizeni olacaktir (Deleuze,
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2014, s. 14).

Oysa modern bilimsel devrim, hareketi artik ayricalikli anlara degil, her-
hangi ana baglamaya dayanmistir. Hareketi yeniden kurmak s6z konusu
oldugunda artik agkin bigimsel unsurlardan (yani pozlardan ve ayricalikl
anlardan) olusturmayacak, ickin maddi unsurlardan (kesitlerden ve par-
calardan) olusturacaktir. Hareketin dustnulebilir bir sentezini yapmak
yerine gozlenebilir ve kanitlanabilir olan duyulara dayali bir analizi yapi-
lacaktir” (Yetiskin, 2011, s. 126).

Bu iki hareket anlayisindan yola ¢ikarak Bergson hareketsiz kesitlere soyut hare-
ket eklendigi icin sinemanin bir yanilsama oldugunu séyler. Deleuze ise tam aksine
sinemanin hareketli kesitler dizisi oldugunu, gecip gitmekte olan gerceklikten anlik im-
geler alindigini, sinematografik aygit araciligiyla nitelikli bir hareket ve zaman yaratil-
digini soyler (Yetiskin , 2011, s. 126).

Bergson, Uglncl tezinde ise hareketin stredeki degisimini ve bitinin, hareket
ile birlikte yasadigi niteliksel degisimi agiklar. Kisaca, hareket stirenin, yani bir battindn
hareketli kesitidir. Bu da hareketin stredeki degisimini ifade eder. Hareket, mekan
icindeki nakildir. Mekan iginde nakil oldugunda ise bittnde nitel bir degisim meydana
gelir (Deleuze, 2014, s. 19). Bergson, Madde ve Bellek (Matiére et mémoire) kitabinda
bu tezini destekleyen bircok 6rnek vermistir. Mesela, hayvan hareket eder ama bunu
amagsizca yapmaz, yemek igin, go¢ etmek icin ve saire icin yapar. B'ye ulastiginda ve
yediginde, degisen sadece A'nin durumum degildir; B'yi, A’y ve ikisi arasinda bulunan
her seyi kapsayan butinin durumu da degismistir (Deleuze, 2014, s. 19). Deleuze,
sinema anlayisinin belirlenmesine katki saglayan Bergson’un bu g tezinden sonra ki-
tabinda hareket-imgeyi aciklayacaktir.

Hareket-imge

Hareket-imge disUnceyi, imgenin kendisinde ya da birlesme tarzinda verir. Hareket-
imge hareketi kurguyla yaratabilecegi gibi cekim (shot), kadraj (framing), kesme (cut-
ting) ve kamera hareketiyle (camera movement) de gerceklestirir. Dusiince ile imge
arasindaki iliski, bu baglamda 6ncelikle ¢ seviyede ele alinmaktadir. Bunlardan ilki
kadraj, kiime ya da kapali sistem; ikincisi cekim ve hareket; UGclncUsU ise butin ve
hareket-imgelerle zamanin dolaysiz imgelerinin kompozisyonudur (Yetiskin, 2011, s.
128). imgenin icinde bulunan her seyi kapsayan, goérece bir kapali sistemin belirlen-
mesine kadraj denir (Deleuze, 2014, s. 25). Kesme planin sinirlarinin, plan da kapali
sistem icinde, kiimenin 6geleri ya da parcalari arasinda kurulan hareketin belirlenme-
sidir. Burada hareket butlnin degisimini ya da bu degisimin bir evresini ifade eder
(Yetiskin, 2011, s. 128). Ayni sekilde burada hareket, az da olsa bitinde niteliksel bir
degisimi ifade etmezse bu tamamen keyfidir. Kameranin bir kimeden digerine gide-
bildigi, bir planda hareket, butindeki mutlak degisimi ifade etmek zorundadir

<12



Hareket-imge ve Zaman-imge Cercevesinde

Deleuze'(in Sinemaya Yaklasimi Yil/Year 2022 - Sayi/Issue 4 - ss./pp. 7-19

(Deleuze, 2014, s. 34).

Deleuze, Alfred Hitchcock’un Cinnet (Frenzy, 1972) filminin sahnesiyle devam
eder; kamera bir adamla kadinin merdivenleri ¢ikmasini, bir kapiya varmalarini ve ada-
min kaplyl agmasini izler; sonra kamera onlari birakip tek bir planla geri gider, dairenin
dis duvari boyunca kayar, tekrar merdivenlere gelir, merdivenleri geri geri inip kaldi-
rima cikar ve disarida, dairenin 151k gecirmeyen penceresinin disa bakan yizi gori-
nene kadar ylkselir. Burada hareketsiz kimelerin karsilikli konumlarini degistiren bu
hareket ancak bittnde bir degisiklik meydana getirirse zorunludur. Sonugcta kadin ci-
nayete kurban gitmistir. Burada plan, harekettir, mekanda yayilan bir kimenin parca-
larinin yer degistirmesi; stirede déntsen bir butlinin degisimidir (Deleuze, 2014, s.
34-35).

Deleuze bir filmin hicbir zaman tek bir imge turlyle yapilmayacagini soyler (De-
leuze, 2014, s. 100). Hareket-imgeler, 6zel bir imgeyle iliskilendirilir gibi bir belirsizlik
merkeziyle iliskilendirildiklerinde, g cesit imgeye ayrilirlar: Algilanim-imgeler, eylem-
imgeler, duygulanim-imgeler (Deleuze, 2014, s. 95). Bu imgeler kendi baslarina anlam
ifade etmezler . Ancak 6zne tarafindan kavranilirsa gergeklik kazanabilirler. Yani 6z-
neyle, uyarici konumunda bulunan hareket imgelerin arasinda bir baginti olmasi zo-
runludur (Serttek, 2013, s. 43). Deleuze alglyi, canli imgenin, kesintisiz imgeler evre-
ninden kendine gore bazi imgeleri segmesi olarak tanimlar. Canli imge, gereksinimle-
rinin bir islevi olarak kendisini ilgilendirmeyeni algilamaz; yani dis diinyayi eksik algilar.
Canli imgenin tesadufi bir merkez olarak kesintisiz imgeler evreninden elde ettigi bu
imge secimi, algl imgesidir. ikinci imge tirl ise canli imge ile diger hareket imgeleri
arasindaki aralikta, canli imgenin digerlerine dolaysiz tepkide bulunmasi sonucunda
ortaya cikan eylem imgesidir. Canli imge, diger imgelerin etkilerini kendi gercekligine
gore kavrar ve diger imgelerden aldigi etkiye karsi kendisine gore bir tepkide bulunur.
Eylem-imge, eleme ve se¢meden ¢ok, i¢c deneyime, kendiligine dogru hareketi goste-
rir.

Deleuze’e gore, duygulanim imgesi, canli imge ile diger imgeler arasindaki ara-
likta birinin bir digeri Gzerine baskin olmasindan ziyade, etki ve tepki arasindaki uyus-
madan dogar. Bu imge tlrinde, ne canli imgenin ne de diger imgelerin ilk halleriyle
bulunmasi s6z konusudur. Cuinkd, artik ortaya cikan imge, sinirlarini kaybetmis her iki
imge tUrdndn birbiriyle bagdasmis halidir. Kisacasi, duygulanim imgesi 6znenin ve nes-
nenin uyumudur. Duygulanim imgesi her iki imgenin arasini dolduran etkiden olusur
(SUtcl, 2005, s. 41-42). Samuel Beckett'in Buster Keaton ile birlikte gerceklestirdigi
Film (Alan Schneider, 1965) projesini temel alarak hareket-imgenin bélinmesiyle go-
rinUr olan bu Ug¢ imge bigcimini tarif etme yoluna giden Deleuze, 6ncelikle eylem-imge
yapisinin Uzerinde durur. Eylem-imge, adi Gzerinde karakterin yonelisini, hareketini
veya ugrasini ihtiva eder. Bu imge tirtnde karakter bir yerden bir yere dogru gitmek-
tedir veya daha baska bir aktivite icerisindedir. Eylem-imge de, onun bu hareketlerine
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kamera hareketleriyle karsilik vererek eylemin aktariimasini saglar. Bu baglamda De-
leuze, Beckett'in filminde karakterin bir duvara tutunarak merdiveni ¢ikmaya ¢alistig|
anlari eylem-imge ekseninde degerlendirir. Burada kamera hareketi, aktif bir bicimde
karakterin edimlerine odaklanmis bir haldedir. Daha sonra karakter bir mekan iceri-
sine girerek burada karsisina gikan varliklari, etrafa dagilmis esya ve hayvanlari algila-
maya baslar. Bu anda bakisa sunulan gorintd, algilanim-imgedir. Hemen ardindan da
yakin plan bir cekim agisi devreye girer ve karakterin o anki hissiyatini perdeye yansitir.
Hareketsizlik, ¢ikissizlik ve karamsarlik gibi. Deleuze bu imge bicimini ise duygulanim-
imge olarak karakterize eder (ipek, 2017, s. 289).

Hareket-imgesini belirleyen sey, hareket otomasyonunun yarattigi psikolojik et-
kilemedir. Bu etkilemeden dolayi bir siire sonra hareket-imgenin olusturdugu filmler
bazi siyasi ve ticari faaliyetlerin unsuru haline gelmistir. Dolayisiyla sinema, hareket-
imgesinde iki farkl yonde gelisme gostermistir: Bir yandan Sergei Eisenstein ve Abel
Gance gibi yonetmenlerce, kitlelerin uyuklayan disincelerini harekete gecirecek tin-
sel bir otomasyon olarak; diger yandan da kendisini yalnizca i¢ bakisa, propagandaya,
slogana itaat eden bir psikolojik otomat olarak... Bu durumda hareket-imge, kendi du-
stincelerini seyirciye aktaran bir 6zne haline donidsmustir. Deleuze, bu tehlikeden do-
layr imge ve hareket arasindaki iliskinin terk edilmesi gerektigini disinur. Nitekim im-
gede hareketin yerini zaman almaya baslar (Sttcd, 2005, s. 46).

Zaman-imge

Antik Cag filozoflari, zaman kavramini harekete bagli kilarak agiklamistir. Zaman, ha-
reketin bir sonucu olarak kendini var eder. Dolayisiyla hareket degisimin saf bir bigi-
miyken, zaman, hareketin icinde bir sayl olmaktan baska bir sey degildir (Serttek,
2013, 53). Antik Cag felsefesinde zaman, “degisenin degismesini 6lcme” olarak ele
alinir. Deleuze, Immanuel Kant'in Saf Aklin Elestirisi (Kritik der reinen Vernunft) kita-
binda bitindyle tersine ¢evrilen zaman ve hareket iliskisinin a priori cercevede kav-
ranilmasi gerektigini dile getirir. Bu tersine ¢evirmede, Kant'in Antik Cag’a meydan
okudugu nokta, duyarligin saf bicimi olan zamanin a priori olarak temellendirilmesidir.
Kant'a gére zaman, gorinin ilk sarti olarak kabul edilen, sabit ve kalici 6zellige sahip
olan, 6ncesiz-sonrasiz bir bicimdir.

Deleuze, Antik Cag’daki zaman anlayisini tersine ceviren Kant’a basvurduktan
sonra, Bergson’un zaman anlayisina dikkat ¢eker (Sutct, 2005, s. 58). Bergson, gele-
neksel zaman taniminin tamamen disina ¢ikarak zamani, biling, sezgi ve yasantiya da-
yali bir kavram olarak aciklar. Boylece sayiyla dlctilemeyen, uzayin terimleriyle ifade
edilemeyen bir zaman anlayisi gelistirir (Tanritanir ve Titak, 2015, s. 35). insanin za-
manda yasamadigini, aksine zamanin insanin iginde var oldugunu soyleyen Bergson,
Deleuze’e zaman anlayisi bakimindan en yakin olan filozoftur. Bergson gecmis
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zamanin kaybolup gitmedigini ve insan anliginda devam ettigini belirterek zaman ve
degisimin insanda igsel bir olay oldugunu ve gecmisten bugline insan dislncesinde
tasindigini soyler (Serttek, 2013, s. 55). Bergson zaman taniminda siire kavramina bas-
vurur. iki tdr stre tanimlar: icimizdeki siire, disimizdaki siire. Disimizdaki siire ancak
mekanla varlik kazanan, ona muhtag bir zamandir. Kesintisiz bir akis olan igimizdeki
stre ise varlik kazanmak icin mekana ihtiya¢ duymadigi gibi, kendinden baska hicbir
seye de muhtac degildir (Demir, 2019, s. 7).

Deleuze, zaman-imge kavramini agiklamadan 6nce Kant ve Bergson’un zaman
tanimlamalarina basvurmustur. Bununla birlikte sinemada, bu kavramlarin olusma-
sina zemin hazirlayan tarihsel siirece de bakmak gerekir. Deleuze zaman-imgenin, ha-
reket-imgesinin yerini aldigl déneme dair insan ile diinya arasindaki iliskiyi ve insanin
dlnyaya olan inancini yeniden tretme giicline sahip olan sinematografik imgeleri de
odagina almaktadir. Boylece insanin dinyayi degistirmesi ile insanin var oldugu diinya
ortaya konulmaktadir. insan ve diinya arasinda kopan bag, inancin nesnesi haline gel-
mekte ve sinemanin dinyayi degil, diinyaya olan inancimizi icermesi gerekmektedir.
Zira modern sinema, inancimizi yenilemektedir. Sinemada, dis diinyaya bagh rasyonel
bagintilarla gerceklesen hareket-imgesinin bagimsizligini yitirmesi ve dusincelerin
zihninden rasyonel olmayan bagintilarla ¢ikarsanmasi zaman-imgesiyle olmustur.

Sinemada zaman-imgesinin ortaya ¢ikmasi bir déntsiima gerektirmistir. Bu do-
nlsimiin basini italyan Yeni Gercekgi sinema anlayisi gekmistir (Sttci, 2005, s. 60).
Savas sonrasi italyan Yeni Gergekgilik ile birlikte egemen sinema anlayisinda biiyik bir
kopus yasanmistir. Bu akim bastan sonra yeni bir anlayis ve déykileme bigimi ortaya
koyar. Kamera stiidyolardan alinarak sokaklara tasinir, serbest cekim tekniklerine bas-
vurulur ve dogal bir mizansen olusturulur. Hareket odakli film anlayisindan tamamen
uzaklasan bu filmler, gecekondularda, gettolarda yasayan siradan insanlarin hayatla-
rina odaklanir. insanlar savas sonrasi yikilmis Avrupa’da baskilardan zultimlerden yil-
mis durumdadir. Bu yuzden insanlar dinyayi degistireceklerine dair umutlarini yitir-
mistir. Bu noktada hareket-imgenin baskin oldugu filmlerin bir 6nemi de kalmamistir.
Bu nedenle kurulacak olan yeni sinemanin ve dogal olarak yeni imge tipinin, eski kav-
rayislari terk ederek insanlarin diinyaya olan inanglarini yeniden tesis etmesi gerekir.

italyan Yeni Gercekilik ile birlikte her seyin kusursuzca isledigi bir diinya tahay-
yuliinin yerine, aksayan tokezleyen bir diinya tasvirine yer verilir. Ornegin senaryo-
sunu Cesare Zavattini'nin yazdigl ve Vittorio De Sica’nin yonettigi Bisiklet Hirsizlari
(Ladri di biciclette, 1948) filminde bulunan karakterler hareket-imgenin baskin oldugu
filmlerde bulunan karakterlerin aksine, karsilastiklari olaylarla ilgili net bir tavir sergi-
leyemezler. Bu durum hareket-imge sinemasini rasyonel bir ¢izgi dahilinde gercekles-
tiren, olaylarin akisini daima ileriye dogru taslyan karakterlerin devre disi kaldigini gos-

terir (ipek, 2017, s. 290). Hareket-imgesinde zaman, “gecmis”, “gelecek” ve “simdi”
arasinda olusan kronolojik ve ardisik bir cizgiyi belirlese de Deleuze, zaman-imgesinde
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zamanin dogrudan imge olarak verilisini art arda gelisle agiklayamayacagimizi belirtir.

GUnku artik “gecmis”, “gelecek” ve “simdi” birbirinden ayirt edilebilecek bir bagimsiz-
l1ga sahip degildir.

Dolayisiyla, zaman birbirini takip eden kronolojik kesitlerden ziyade, strekli ge-
¢en bir “simdi”; korunan bir “gecmis” ve belirsiz bir “gelecek” arasinda bélunmustir
(Sutcl, 2005, s. 63). Deleuze icin sinemada zaman-imgenin ortaya ¢ikmasi baslca iki
donusum gergeklestirmistir (Yetiskin, 2011, s. 136). Bunlardan ilki, gorsel-gésterge
(opsign) ve sessel-gostergedir (sonsign). Bu isaret turleri bazen farkli imge ¢esitlerine,
bazen glnlUk yasama, cocukluk anilarina, gorsel ve sessel riyalara karsilik gelebilir. Bu
isaret tlrleri duyusal motor baglantisini azaltarak optik ve sessel durumlara ulasmaya
calisir (Yildirim, 2019, s. 43). Gorsel-gosterge ve sessel-gostergelerin duyusal-hareket
ettirici (sensorymotor) baglantilari, yani hareket-imgeyi asmasi gerekmistir ¢cinkd ,za-
manin dolayl temsili olan duyusal durumlar yerine zamanin dogrudan temsili olan
gorsel ve sessel gdstergeler hakimdir (aktaran Yetiskin, 2011, s. 136). ikinci olarak im-
genin gorsel ve sessel hale gelmesi anlatim (lectosign), zaman (cronosign) ve olus (ge-
nesign) gostergelerine zemin olusturur. Bu g gosterge bicimi, zamanin disince ile
baglanti kurmasini saglar. Anlatim gostergesi ile sinema imgenin iceriksel analizine
ulasir. Bu gostergede gorsel unsurlar kadar, sese dayali i¢sel iliskiler de 6nem kazanir.
Anlatim gostergesi, imgenin dis gerceklikten gelen tasarimin degisiklige ugramasi so-
nucu ortaya cikar. Bu nedenle i¢sel unsurlar agirlik kazanir.

Bu durum yeni bir imgesel varligi ve betimlemeyi gerektirdigi gibi, 6zne ve nesne
arasindaki farklarin giderek siliklestigi anlamina gelir. Zaman gostergesinin devreye
girmesiyle, sinemanin ilk déneminin aksine, birbirini ardisik ¢izgide takip eden krono-
lojik kesitlerden olusan zaman kavramindan ziyade, strekli gegmekte olan “simdi”, ko-
runan bir “gecmis” ve belirsiz “gelecek” arasinda boélinen bir zaman kavramindan
bahsedilir. Bu sekilde var olan zaman gostergesi cizgisellikten tamamen uzaktir. Bu
gosterge bir “olus” talep eder. “Olus” talep eden bu gostergede zaman-hareket iliskisi
cok cesitli, birbiriyle ilgisiz ve karmasliktir. Olus gostergesinde ise, gostergelerin dizi-
selligi genisler, kronolojik dizisellik ortadan kalkar. Bu gosterge, diger iki gbstergenin
icermedigi seyleri de sergileyen bir belirlenime sahiptir. Olus géstergesi zamansal bir
gl¢ sunar. Bu zamansal gli¢ sayesinde hareket, olus géstergesinin, kronolojik olmayan
zamani ile dUslnce arasinda bir bag kurar. Zaman-imgesinin dogurdugu olus goster-
gesinde zaman, imgeden siyrilip, dustincenin kendisine yonelerek hareket-imgesin-
deki belirlenimlerden kurtulur. Bu goésterge sinemanin saf bir zamansal noktaya geldi-
gini gosterir (SUtcu, 2005, s. 62-64).

Sonug

Organik rejim, klasik sinema icerisinde baskin halde bulunan hareket-imgeyle
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dogrudan alakaldir. Bu rejimdeki ana 6zellik, onun betimlemelerle ilgili olmasidir. Or-
ganik rejim, énceden var olan gerceklikleri betimler, kurgu ve montaj yoluyla bir bi-
tlne ulastirir. Bu rejimde, sureklilik, es zamanlilik ve tanimlanabilir bir gergeklik s6z
konusudur. Hareket-imge sinemasina ait olan organik rejimin, neden-sonuca dayal,
mantiksal iliskilerle anlam kazanan bir betimleme bigimi oldugu séylenebilir. Kristal
rejim ise, organik rejimde bulunan duyusal hareket ettiricilerin karsit yoninde isler.
Kristal rejimde, organik rejimin aksine, imgeler baska imgelere dénusebilir, bu imgeler
arasinda bagintisizlik olusabilir, ayni zamanda kendilerini gelip-gecici ortamda var ede-
bilirler. Kristal rejim, gerceklikten koparak, kendi baglantisini ve gercekligini yaratmak-
tadir. Gergek ve dis kavramlari arasindaki sinirlarin kalkmasini, imgelerin irrasyonel
cizgilerle birbirine baglanmasini saglayan kristal rejim, zaman imgesine dayali sinema-
nin temelini olusturur (Sltcl, 2005, s. 65-67). Organik rejimde imge, dissal ve daha
onceden var olan gercekligin temsiliyle betimlenirken, kristal rejimde imge, kendi ger-
cekligini yaratan bir disinme tarzi olarak ortaya ¢ikar. Bu durumda kristal rejimde
imge, bir seyin yeniden sunumu ya da temsili degil, bizzat kendisi temsil olan sey ola-
rak karsimiza ¢ikar (Yetiskin, 2011, s. 139).

Modern ¢agda kendisini var eden sinema, bir yandan kendi yaratimini gercekles-
tirmis diger yandan daha 6nce ortaya cikan her sanat gibi kendisini, kuramsal tartis-
malarin igcinde bulmustur. Ortaya ¢iktigl andan beri sinema, bir¢ok disinUrin tartisma
konusu olmustur, Deleuze de bu duslnurlerden biridir. Deleuze, sinemayi yeni imge-
ler ve dislnceler Greten bir yaratim alani olarak gormds, bu noktada onu, felsefeden
ayrilmayan, hatta felsefe Ustl olan bir disiiniUs sreci olarak ele almistir. Deleuze, ta-
rihsel olaylar, teknolojik degisimler etkisinde degisen sinemayi hareket-imge ve za-
man-imge kavramlari ile agciklama yoluna gitmis, bu imge tirleri arasindaki farklari or-
taya koymustur. Hareket ve zaman kavramlarini agiklarken Antik Cag filozoflarindan,
Kant’'tan ve Bergson’dan yararlanmis, disinurlerin, bu kavramlara iliskin tanimlarini
karsilastirmis ve sinemaya olan yaklasimini bu tanimlar ¢ercevesinde olusturmustur.
Deleuze, 6ncelikle mekan-zaman kavramlarinin neden-sonuca dayali, dogrusal bir
cizgi olusturdugu hareket-imge sinemasina odaklanir. Bu sinema tiir(i ikinci Diinya Sa-
vasi’nin sonuna kadar guclu bir sekilde etkisini gdstermistir. Hareket-imge sinemasi
dislnceyi imgenin kendisinde dogrudan verir. Algi-eylem-etki yollari kullanilarak, se-
yircinin duyu-motor semasini hareket ettirecek bir sinema tarzi olusturulur. Bu sinema
tdrinde her imge birbirine nedensellikle baglidir ve imgeler arasi rasyonel bir cizgi
olusur.

Hareket-imge, hareketin yarattig psikolojik bir etki olusturdugu icin siyasi ve ti-
cari faaliyetlerin GrGnu olarak kullanilmaya baslamistir. Deleuze, bu tehlikeden dolayi
sinemada hareket ve imgenin sinema icerisinde terk edilmesi gerektigini disinur. Sa-
vastan sonra diinyada yasanan fasizm, soykirimlar ve ekonomik ¢ékintuler insanlarin
dlnyaya olan inancini yok etmistir. Bu durum insanlari degistirdigi gibi sinemanin da
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degisimine yol agmis, klasik anlatiya sahip hareket-imge sinemasi eski glicini yitirmis-
tir. Deleuze, italyan Yeni Gergekgilik ile baslayan bu yeni sinema tiiriiniin, insanlarin
Dunya’ya olan inanglarini yeniden tesis etmesi gerektigini belirtmistir. Deleuze, mo-
dern sinemanin ortaya ¢ikisini zaman-imge kavramiyla aciklama yoluna gider. Buimge
tlrl dustnceyi kendisini temsil eden gostergeden kopararak verir, hareket-imge ku-
rallarindan kurtulur. Klasik sinemada edilgen olan insanlar yerini sikintilarini ve prob-
lemlerini bilen, kendilerini micadelede kosullarinda yeniden ireten insanlara birakir.
Zaman-imge sinemasinda mekan, zaman, imgeler ardisiklik ve kronolojik bir yapi olus-
turmaz. imgeler birbiri icine gecebilir ve irrasyonel gizgiler olusturabilir. Sonug olarak,
bu kavramlar yoluyla sinema yaklasimi gelistiren Deleuze, ¢alismalariyla sinemaya ya-
pilan geleneksel yaklasimlardan tamamen siyriimistir. Sinemaya yeni bir perspektif ka-
zandirmas! bakimindan Deleuze’iin sinema yaklasimi ge¢misten bugline 6nemini ko-
rur gérinmektedir.
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