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Ozet

Gilles Deleuze, imaj mantigini, her dénemin kendine 0zgii diisiince imajinmi yaratan, teknolojik
otomatlar olarak tasvir eder. Felsefe ise sirast geldiginde bu imajlart diisiince-gdostergeler olarak
haritalandirabilir. Dolayisiylaimaj, en genis anlamda tarihsel bicimde belirlenen sinematik uygulamalar,
“ruhsal otomatlar” veya “diisiince makineler” olarak tanimlanir. Bu agidan bir donemin diisiince imaj,
kendisine verdigi diisiincenin anlanudir. Sinemaya biiyiik 6nem veren filozof, sinema ve felsefe iliskisini
ortaya ¢ikarirken, bir donemin gostergeler ve imajlar olarak temsil edilen diisiinme bicimlerini ele alir ve
felsefi kavramlara doniistiiriir. Filozofun sinema tizerine yazdi: iki ciltten olusan Sinema 1: Hareket-
Imge ve Sinema 2: Zaman-Imge adli eserleri, sinemamn kendine has araclariyla degerlendirildigi
dnemli yapitlardir. Deleuze, Ikinci Diinya Savast oncesi filmleri hareket-imaj; savas sonrast filmleri
ise zaman-imaj olarak degerlendirir. Dolayisiyla, hareket-imaji klasik sinema, zaman-imaji ise modern
sinema olarak nitelendirir. Deleuze, ne zaman-imajin, hareket-imajdan kaynaklandigini ne de zaman-
imajin, hareket-imaja kars1 bir elestiri olarak ortaya ¢iktigin ifade eder. Ona gore bu gecis, diistincenin
olanaklarr ve inancin dogasindaki doniisiimii gostermektedir. Bu baglamda calisma, Deleuze’iin
hareket-imaj, eylem-imajin krizi ve zaman-imaj kavramlari cercevesinde Christopher Nolan sinemasina
odaklanacaktir. Calisma kapsaminda Christopher Nolanin basta Follow (Takip, 1998), Memento (Akil
Defteri, 2000), Prestige (Prestij, 2006), The Dark Knight (Kara Sévalye, 2008), Inception (Baslangig,
2010), Interstellar (Yildizlararas:, 2014), Tenet (Tenet, 2020) olmak iizere filmlerinde diisiincenin
sinematografik araglarla nasil kuruldugu Deleuzecii anlamda hareket-imajin krize girdigi noktalardan

yola ¢ikarak irdelenecektir.
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-Research Article-

Going Beyond The Movement-Image:
Christopher Nolan’s Cinematography

Thsan Koluacik*

Azime Cantas**

Abstract

Gilles Deleuze describes the logic of the image as the technological automatons that he thinks of
himself, by creating the unique thought image of each period. Philosophy, on the other hand, can map
these images as thought-indicators when it is produced. Thus, the image, in its broadest sense, is defined
as historically determined cinematic applications, “spiritual automatons” or “thought machines”. In
this respect, the thought image of a period is the meaning of the thought it gives itself. While revealing
the relationship between cinema and philosophy, the philosopher, who attaches great importance to
cinema, deals with the ways of thinking represented as signs and images of a period and transforms them
into philosophical concepts. Deleuze’s two-volume works titled Cinema 1: The Movement-Image and
Cinema 2: The Time-Image” are important works in which cinema is evaluated with its unique tools.
Deleuze, movies made before the Second World War, the movement-image; considers the films after the
war as the time-image. Hence, he qualifies the movement image as classical cinema and the time-image
as modern cinema. Deleuze states that neither the time-image originates from the movement-image
nor that the time-image emerges as a criticism against the movement-image. According to him, this
transition shows the transformation in the possibilities of thought and the nature of belief. In this context,
the study will focus on Christopher Nolan's cinema within the framework of Deleuze’s concepts of the
movement-image, action-image crisis and the time-image. Within the scope of the study, Christopher
Nolan’s mainly Follow (Takip, 1998), Memento (Akil Defteri, 2000), Prestige (Prestij, 2006), The Dark
Knight (Kara Sovalye, 2008), Inception (Baglangig, 2010), Interstellar (Yildizlararasi, 2014), Tenet
(Tenet, 2020).
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Extended Abstract

Gilles Deleuze is one of the most important thinkers of post-structuralist French philosophy and
has based his philosophy on the concept of becoming with difference. Based on the concept of difference,
he handled the ontological question of existence in a philosophical sense within the framework of the
concept of becoming. The concepts he uses are interconnected and support each other.

In Deleuze’s thought, philosophy is the practice of creating concepts. Deleuze uses the concept
of tree-like when describing western philosophy. The concept of tree-like is hierarchical, oppositional,
centralized, unified, and subject-centered, referring to a certain origin. Deleuze placed rhizomatic
thought against this thought. Contrary to western philosophy, it expresses a thinking model based on
difference, multiplicity, movement and horizontal expansion. The philosophical structure of Western
philosophy based on opposition or dualism is rejected by Deleuze. However, Deleuze’s philosophy is not
a philosophy that has taken its final form and it is possible to say that it is still in a state of becoming.
In Deleuze’s thought, philosophy is intertwined with other practices. Cinema is one of these practices.
In fact, Deleuze draws attention to the parallel structure of cinema and philosophy and according to
him, cinema is a form of philosophical creation. At this point, Deleuze also developed his own theory
of cinema, including the relationship between cinema and philosophy. Deleuze derived new concepts of
cinema theory and shaped his theory on these concepts. Images in the cinematic sense are as important
as the concepts in his philosophical thought. Deleuze describes the logic of the image as the technological
automatons that he thinks of himself, creating the unique thought image of each era. Philosophy, on
the other hand, can map these images as thought-indicators when it is its turn. Thus, the image, in its
broadest sense, is defined as historically determined cinematic applications, “spiritual automatons” or
“thought machines”. In this respect, the thought image of a period is the meaning of the thought it gives
itself. While the philosopher reveals the relationship between cinema and philosophy, he considers the
ways of thinking represented as signs and images of a period and transforms them into philosophical
concepts.

Henri Bergson’s work is important in the development of Deleuze’s thoughts on cinema. Bergson
describes cinema as an illusion that pretends to move the still moment and states that reality is grasped
as a whole, not in parts. Deleuze draws attention to the fact that cinema is a series of moving sections,
and makes image and movement immanent to each other. Thus, he produces thoughts by using images.
In Deleuze’s thought, cinema is evaluated based on two basic images, movement-image and time-image.
However, both concepts do not include certain periodicity. The Movement-image prevails from the early
stages of the formation of cinema until the mid-1940s. The Time-image, on the other hand, continues
from the mid-1940s to the present. In films that can be called the movement-image, time is subject to
motion. Time is organized according to the story. Thus, time is compressed in accordance with the
story, and the story is told without any gaps. In the movement-image, not only time is intensified, but
also time is spatialized. The time-image includes the emphasis on the change in our perception of time,
especially in European cinema, in the process that started with Neo-Realistic Italian cinema. In the
time-image, time is not given as what binds movement together. Time itself is presented in the time-
image, so that there is a situation of reaching a direct image of time. Deleuze states that the time-image
does not originate from the movement-image and that the time-image emerges as a criticism against
the movement-image. According to him, this transition shows the transformation in the possibilities of
thought and the nature of belief.

Christopher Nolan, one of the important directors of Hollywood cinema, causes breaks in the
cause-effect relationship-based structure of classical cinema and creates cracks in chronological time.
The antagonist and protagonist characters in his films have been shaped in line with the Enlightenment
thought and the criticisms directed at it. The situation of the characters in Nolan's films and the cinematic
style he used (editing, camera movement, shooting, etc.) put the movement-image in crisis. The study
will focus on Christopher Nolan’s cinema within the framework of Deleuze’s concepts of the movement-
image, crisis of action-image, and the time-image. While there are references to the philosophers of the
Enlightenment in the director’s films, criticisms of them are also seen in the flow of the script.
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Within the scope of the study, it will be examined how thought is established through
cinematographic tools in Nolan's films, especially Follow, Memento, The Dark Knight, The Prestige,
Inception, Interstellar and Tenet. The situation of the characters in Nolan's films and the cinematic style
he used puts the movement-image in crisis.

Giris
Gilles Deleuze yapisalcilik sonrast Fransiz felsefesinin en ¢nemli diistiniirlerindendir
ve felsefesini fark ve olus kavramlar: tizerine kurmustur. “Fark” kavramindan yola ¢ikarak
felsefi anlamda varliga sorulan ontolojik soruyu, “olus” kavrami cercevesinde ele almistir.

Bunu yaparken de kullanmis oldugu kavramlar felsefi anlamda birbirleriyle baglantili ve
birbirlerini destekler niteliktedir.

Deleuze diistincesinde felsefe, kavramlar yaratma pratigidir. Deleuze bat1 felsefesini
tarif ederken agac¢ bicimli kavramini kullanmaktadir. Bu kavram, belli bir kokeni referans
alan, hiyerarsik, karsithiga dayali, merkezi, birlesik ve 6zne merkezlidir. Deleuze ise bu
diistincenin karsisina rizomatik diistinceyi yerlestirmistir. Bu baglamda bat1 felsefesinin
aksine farkliliga, cokluga, harekete ve yatay yayilmaya dayali diistinmeyi 6ne c¢ikarir. Bati
felsefesinin karsitiga ya da dtializme dayali felsefi yapisi Deleuze tarafindan reddedilir.
Bununla birlikte Deleuze’iin felsefesi son halini alms bir felsefe degildir ve hala olus halinde
oldugunu soylemek miimkiindiir.

Distincenin ti¢ biiylik formu olarak sanati, felsefeyi ve bilimi kabul eden Deleuze,
insanin kaosla iliskisi sonucunda bu ti¢ formun ortaya ciktigini ifade etmistir. Bu diistince
formlarinin temel amaci kaosa diizen vermektir. Felsefe kavramlarla, sanat duyumlarla,
bilim ise fonksiyonlarla kaosa kars1 koymaya calismaktadir (Deleuze, 2001, p. 176). Ancak bu
noktada birinin digeri {izerinde daha baskin oldugunu ifade etmek miimkiin goztikmemekte,
hiyerarsik bir iliskinin olmadig1 acik bir bigcimde goriilmektedir.

Deleuze’tin diistincesinde felsefe, diger pratiklerle i¢ ice gecmistir. Sinema da bu
pratiklerin basinda gelmektedir. Bu baglamda sinema yalnizca 6ykii anlatma ya da bilgi verme
araci degildir. Hatta Deleuze, sinema ve felsefenin birbirlerine paralel yapisina dikkatleri
ceker ve ona gore sinema, bir felsefi yaratim bicimidir. Dolayisiyla felsefeyi sadece felsefi
kavramlarla yapmaz, sinematografik kavramlar da felsefe yapma noktasinda énemli islevlere
sahiptir. Bu noktada Deleuze, sinema-felsefe iliskisini de i¢ine alacak bigimde kendine has bir
sinema kurami gelistirmis, kuramina ait yeni kavramlar tiiretmis ve kuramini bu kavramlar
uizerine sekillendirmistir.

Deleuze’tin felsefi diistincesinde kavramlarin yerini sinemasal anlamda imajlar alir.
Kavramlara verdigi 6nemle imajlara verdigi onem hemen hemen aymidir. Gilles Deleuze,
imaj mantigin1 her donemin kendine 6zgti diistince imajin1 yaratarak, kendisini diistindtigu
teknolojik otomatlar olarak tasvir eder. Felsefe ise sirasi geldiginde bu imajlar1 diistince-
gostergeler olarak haritalandirabilir. Dolayisiyla imaj, en genis anlamda tarihsel bicimde
belirlenen sinematik uygulamalari, “ruhsal otomatlar” veya “diistince makineler” olarak
tanumlanir. Bu agidan bir donemin distince imaji, kendisine verdigi diistincenin anlamudir.
Sinemaya biiyiik nem veren filozof, sinema ve felsefe iliskisini ortaya ¢ikarirken, bir donemin
gostergeler ve imajlar olarak temsil edilen diistinme bicimlerini ele alir ve felsefi kavramlara
dontisturtir. Boylelikle sinema ve felsefe bir araya gelmektedir.

Bu c¢alisma, Deleuze’tin hareket-imaj ve zaman-imaj arasindaki gecisi
kavramsallastirmasindan hareket ederek, Christopher Nolan sinematografisinin arada
kalmishgini agiga ¢ikarmay1 hedefler. Calismada “Sinema 1: Hareket-imge” ve “ Sinema 2: Zaman
Imge” kitaplarinin kavramsal semasi takip edilerek, yatay baglantilarla sarmal bir yéntem
kullanilmistir. Deleuze’tin sinema felsefe yaklasimi dogrultusunda, konunun anlasilir hale
getirilmesi igin calismada yer yer kisa ve yalin ctimleler kurulmustur.
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Deleuze ve Sinema

Sinema, Deleuze’e gore, diislinceyi ortaya koyan ve ona devinim kazandiran bir
etkinliktir (Colebrook, 2013, p. 44). Bu kapsamda sinemanin ayr1 bir disiplin seklinde ortaya
cikisi, diistincenin felsefeden farkli bir bicimde sunulmasiyla gerceklesir. Sinema, zaman ve
hareket-imajlarla diistince yaratimina yol acan ya da bir diger ifadeyle hareket-zaman bloklar1
olusturan insani bir etkinliktir ve Deleuze sinema felsefesinin merkezine “sinema-diisiince”
iliskisini koyar. Bu noktada Ozcan Siitcii, Deleuze’iin sinemayn tarif ederken “higbir yaraticihigi
olmayan, olaylar1 yalnizca sunmakla yetinerek diistinmeyi engelleyen enformasyondan ve
yine diistinceyi harekete gecirmekten ¢ok, arka plana atan eglenceden” (Yilmaz, 2005, pp. 17-
18) ayrildigini sdyler.

Deleuze, sinemada konunun, bilincin, bedenin, hareket-imaj ve zaman ile birbirine
dolandig: bir ¢ekirdegin mevcut oldugunu ifade eder. Bu baglamda Deleuze’e gore sinema,
insana sahip olmadig bir gorme giicti saglar (Oztiirk, 2016, p. 2). Boylelikle sinema, Bati
felsefesininayirdigi 6zneilenesnearasindaki Kartezyen boliinmeyiasabilecek potansiyele sahip
modern bir felsefe yapma yontemi aracina doniistir. Deleuze’e gore bazi sinema yonetmenleri;
hareket, zaman, teknoloji, beden, beyin, gibi kavramlar tizerine kendi yontemleriyle felsefe
yaparlar (Elsaesser & Hagener, 2011, p. 286). Bu baglamda auteur yonetmenler mimarlarla,
ressamlarla ya da biiyiik bestecilerle degil, diistintirlerle kiyaslanabilir. Bunu yaparken de
auteur yonetmenler kavramlardan cok hareket-imaj ve zaman-imajlarla diistintirler (Deleuze,
2014, p. 10).

Deleuze’tin diistincesinin temelinde zaman vurgusu 6n plana ¢ikar. Deleuze’e gore
diistince, zamansaldir. Zamani bagimsiz bir degisken olarak ele alan modern bilimsel
devrimle birlikte hareketi herhangi anlarla iliskilendirmek esas hale gelir. Deleuze’e gore
sinema; hareketi bir diger herhangi ana esit mesafede bulunan, diizenli ya da tekil, siradan
ya da dikkate deger olabilen bir diger herhangi anla iliskilendirerek tekrar tireten sistemdir.
Bu durum, sinemanin zamani bagimsiz bir degisken olarak alma istegiyle tanimlanan modern
bilimin son tiyesi gibi goriinmesine yol acar. Zaman da sinema gibi boltinemez, birbirinin
yerini alan, birbirleriyle iliskisiz ve esit uzakliktadir. Sinema teknigini ortaya ¢ikaran bu
bilimsel zaman gorustidiir (Bogue, 2003, p. 22).

Sinema, icat edilisinden itibaren felsefecilerin ilgisini cekmistir ve ilk yillardan itibaren
diustintirlerin sinema {izerine cgesitli fikirler ortaya atmaya basladig1 bilinmektedir. Bu
diistintirler arasinda 6n plana ¢ikan felsefecilerin baginda Henri Bergson gelir. Ozellikle Deleuze
ve sinema iliskisinden bahsedildiginde Bergson’a deginmek adeta bir zorunluluktur. Ctinki
sinema, “Bergsoncu hareket sezgisini otomatik olarak {iretmeye en ¢ok yaklasan, yirminci
ylizyildaki tek sanattir” (Rodowick, 2018, p. 64) ve Deleuze’iin tiretmis oldugu imaj ile hareket
kesisimini 6nce Bergson ortaya koymaya galismistir (Yilmaz, 2005, p. 32). Deleuze, Bergson'un
tartismalarmin ana hatlarini ¢izmis ve ardindan onun tezlerine iliskin kendi nermeleriyle
kars1 ctkmustir (Colman, 2011, p. 31). Sinemanin ortaya c¢iktig: yillarda Bergson'un hem Madde
ve Bellek hem de Yaratici Tekamiil kitaplarinda dogrudan olmasa bile sinemaya dair gondermeler
sz konusudur'. Ozellikle Yaratict Tekamiil’ tin son boliimiinde sinemanin mekanik yanilsama
trettigini belirtir. Ctinkii sinema yapay bir hareket hissi vermektedir.

Bergson'un uzam-zaman diistincesinde imaj, 151k, madde ve hareketin birbirlerinden

I Deleuze’e gore Madde ve Bellek sinema tizerine yazilmis bir basyapittir. Madde ve Bellek’te Bergson, saf madde
ile saf bellek arasindaki farki arastirmakla birlikte goriintii ile siire; duyusal-motor sistem ile spontan diistince;
beden (eti, kemigi, sinir sistemi ve beyni) ile zihin (biling dereceleri olarak) arasindaki iliskiye; goriinttiniin alg1 ve
gerceklikle olan baglantisina dikkatleri cekmistir (Bergson, 2007, pp. 7-8). Bergson eserin ilk boliimiinde madde
ve imaj arasinda bir ayrima gitmez hatta ayrimin da 6tesinde 6zdes olduklarmni belirtir. Ona gore maddenin 1s1kla
algilandig1 ilk duyum, bir imaja tekabiil etmektedir. Bu noktada madde ve goriintii insan algisinda siirekli olarak
var oldugundan algmin 6znelligine vurgu yapar. Algiyla birlikte insan maddeyi resimlestirmektedir (imgeselles-
tirmektedir) (Sofuoglu, 2004, p. 72).
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ayristirllmadan ayni oranda onemli oldugu goriilmektedir ve sinema bunlardan yola ¢ikarak
bir imajlar evreni sunar. Bergson insanlarin her seyi imajlar sayesinde kavradigini diistintir.
Zaten algmin, duyumlarin, bellegin birbirleriyle etkilesimi sonucu zihinsel kavrayisin son
seklini almis hali olarak imajdan bahsedilebilir (Taburoglu, 2014, p. 293). Sinema zorunlu olarak
bir madde-imaj ve maddenin bir goriinttistidiir. Sinema kaginilmaz olarak bir sekilde hafizay:
ve dustinceyi yakalar, ifade eder ve dogurur. Buna gore, Bergson'un duyu-motor sistem ve
bellek-diistince ayrimi hareket-imaj ile zaman-imajin siniflandirilmasini saglarken, sineozun
biittinlesik felsefesine ilham veren sey, duyu-motor sistem ile bellek-diistince arasindaki
iliskidir. Hareket-imajlar ve zaman-imajlar bu nedenle iki kutba ayrilir: Sinemanin, diinyanin
ve onun bedenlerinin duyu-motor sistem araciligiyla saf hafizay1 ve kendiliginden diistinceyi
yakalama, organize etme ve yapilandirma yollarimi tanimlama egilimi olarak hareket-imaj;
sinemanin saf bellek ve spontane diistince yoluyla duyu-motor sistemden kagarak kesfetme ve
rahatsiz etmek anlamlarini da iceren zaman-imaj. Iki sinema rejiminin bu ¢ifte eklemlenmesi,
Bergsonculugun bir elestirisi degildir, daha ziyade Deleuze icin Bergson felsefesinin 6ziidiir.
Saf-kendiliginden duistince olmaksizin hicbir duyu-motor sistem ve duyu-motor sistemi
olmaksizin higbir saf-kendiliginden bellek olamaz; siiresiz goriintii olmaz, gortintii olmadan
stire olmaz. Bergson, bu tiir bir boliinmeyi ve iliskiyi, uzay ve zamanin boyutlari, gercek ve
sanal olanin tam anlamiyla felsefi kavramlar: dahil olmak tizere cesitli sekillerde agiklar.
Deleuze’tin hareket-imaj ve zaman-imaj kavramlar: araciligiyla sinema sanatina yaydig: bu
bolunme ve iliskidir (Deamer, 2016, pp. 5-6).

Hareket imaj-Zaman imaj

Deleuze hareket-imaj teorisini ortaya atarken sinemanin ortaya giktig1 dsnemden Ikinci
Diinya Savasi'na kadar ki gegen siireyi ¢n plana ¢ikarir ve bu donemde ¢ekilmis filmlerin
biiytik boltimiinti hareket-imaj kapsaminda ele alir. Deleuze, Henri Bergsonun hareket
tizerine tezlerinden oldukga yararlanir ve bu tezleri ele alarak kuramini olusturmaya galisir
ancak Deleuze’{in hareket teorisinin mekanla karistirilmamas: gerekir®. Deleuze; “bir yeniden
olusturmay1 ancak, konumlara ya da anlara soyut bir ardisiklik fikri, mekanik, homojen,
evrensel, mekadndan kesilip alinmis ve hareketlerin tamamu igin ayn: olan soyut bir zaman
tikri ekleyerek yapabilirsiniz” (Deleuze, 2014, p. 11) diye ekler. Bergson sinemay1 hareketsiz
kesitleri hareket ettiriyormus gibi yapan bir yanilsama olarak ifade ederken, gercegin parcali
boltimler halinde degil biitiin halinde kavrandigini belirtir. Bu noktada insan algis1 devreye
girerek hareketsiz anin hareketli goriintiiye dontismesini saglar (Sofuoglu, 2004, p. 67). Deleuze
de sinemanin hareketli kesitler dizisi olduguna dikkatleri cekerek imaj ve hareketi birbirlerine
ickin kilmaktadir. Boylece imaj kullanarak diistince tiretmektedir.

Hareketi olusturmak icin yalnizca hareketsiz kesitlerin bir araya gelmesi yeterli degildir.
Hareketin yeniden olusmas: icin mekana ya da zamana soyut bir ardisiklik diisiincesi,
heterojen olmayan, mekanik, mekédndan koparilmis ve hareketlerin biitiinii i¢in aynilasan bir
soyut zaman diistincesi eklemek gerekmektedir. “Sinema 1: Hareket-Imge” kitabinda Deleuze,
Bergson’un hareketicin kullandig1 “devinimsiz kesitler + soyut zaman” formiiltinii elealarak bu
formiiliin karsisina “gercek hareket-somut stire” fikrini koyar. Boylelikle Deleuze, Bergson’un

2 Bergson’un Madde ve Bellek kitabinin son boliimiinde ortaya koymus oldugu dort tez, Deleuze’iin “Hareket imge”
kitabinin ilk boliimiindeki savlar1 meydana getirmistir. Bergson ilk tezinde hareketin boliinememezIigi izerinde
durur (Her hareket, bir kimiltisizliktan digerine gegis olarak, kesinlikle boltinmezdir). Ikinci tezinde gercek anlam-
da hareketin var oldugunu belirtir. Ugiincii tezinde sinirlart mutlak bigimde belirlenmis maddenin bagimsiz ci-
simlere boliinmesinin yapayligindan bahseder. Dérdiincii tezindeyse gercek hareketi, bir seyden ¢ok bir durumun
aktarilmasi olarak ifade eder. Boylelikle birbirlerine karsit ¢ikarilan duyumlar ve hareketler arasindaki mesafeyi
daraltmay1 amaclamistir. Rodowick’e gore birinci tez hareketi, mekanin dengeli bir bicimde boliimlenmesine indir-
geyen yapay ¢oziimleme olarak Zenon paradoksunu elestirmektedir. Zenon paradoksalarini akil yoluyla hareket
ve degisikligin ifade edilmesi sonucunda meydana gelmis zorluklar olarak degerlendiren Bergson, hareketi bir dizi
siiresizlikler ve duragan konumlar olarak gormektedir. Zamani ise “kesikli, donmus, katilasmis hareketsiz anlar
olarak yorumlayan Zenon'nun aksine Bergson zamani dinamik bir siireg, stirenin devamli bir akisi” (Sofuoglu,
2004, p. 69) seklinde yorumlar.
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“duree” kavramini anlamaya calisir. Buradan yola ¢ikildiginda gercek hareketin kat edilen
mekandan ayr1 oldugu vurgulanir. Ona gore kat edilen mekan ge¢miste kalmistir, hareket
ise simdiyi temsil etmektedir. Kat edilen mekan boliinebilirken (sonsuza boliinebilirken)
hareket boltinememekte hatta her boluntistinde dogas: degismektedir. Bu baglamda Deleuze,
hareketin mekandaki konumlar ya da zamandaki anlar gibi hareketsiz kesitlerin bir araya
getirilerek yeniden olusturulamayacagini ifade eder (Rodowick, 2018, pp. 42-43).

Deleuze’iin sinema yaklasiminda kitaplarinin isminden belli oldugu gibi iki temel
kavram 6n plana cikar. Bunlar hareket-imaj ve zaman-imaj kavramlaridir®. Deleuze’e gore
zaman kavrayisi, 20. yiizyilda Ikinci Diinya Savasi sonrasinda degisime ugramistir. Bu
baglamda onun diistince diinyasinda yukarida da belirtilen iki tiir imaj kategorisi ortaya
¢ikmistir. Deleuze, hareket-imaj kavramini zamanla hareket arasindaki iliskiye binaen ortaya
atmistir ve bu noktada hareket-imaj, zamanin harekete tabi oldugu filmleri icermektedir.
Zaman, hikayeye gore diizenlenmektedir. Boylece zaman, hikdyeye uygun bir bigimde
sikistirilmistir ve herhangi bir aralik ya da bosluk verilmeden hikaye anlatilir. Bununla
birlikte hareket-imaj da sadece zamanin yogunlastirilmasi s6z konusu degildir ayn1 zamanda
mekansallastirilmaktadir. Hareket-imaj sinemanin ilk sarsici patlamasi olarak adlandirilir
ve hareket eden kamera agilar1 sebebiyle hareketin dolaysiz bir bicimde anlatimi miimkiin
hale gelmektedir. Bu filmlerde zamanin gegisi ana karaktere odaklanarak anlatilmakta ve
mekansallasmaktadir. Boylece hareket-imajda zamanin dolayl bir disavurumu s6z konusu
hale gelmekte, diistince hayatin hareketliligini kavrayabilmektedir (Colebrook, 2013, p. 46).

Hareket-imaj, duyu-motor baglantilarinin tutarliligini icermekle birlikte diinyanin
anlamli ve tutarli goriintiilerinden olusmaktadir. Karakterler diinyay: dontistiirme yetenegine
sahip eylemler tasarlarlar, olaylar belirli bir nedensellik iginde filmin sonuna kadar gergekgi
ve anlamli bir sekilde ilerler, karsitliklar ve catismalar eylemler vasitasiyla ¢oziilebilmektedir.
Karakter/kahraman ayni zamanda halkin bir parcasi olarak onlarin iradesini de temsil
etmektedir. Kahramanlarin eylemleri rasyonel araliklar mantig: icinde etki-tepki, neden-
sonug iligkisi baglaminda kendisinden 6ncekiyle de stireklilik iceren kronolojik bir anlatiy:
igerir (Rodowick, 2001, pp. 73-74).

Deleuze diistincesinde sinema, iki temel imaj olarak hareket-imaj ve zaman-imajdan*
yola c¢ikarak degerlendirilebilir. Ancak her iki kavram da bir donemsellik icermez ve zamanla
birlikte hareketin yeniden degerlendirilmesini olanakli kilar. Hareket-imaj sinemanin olus
asamasinin ilk donemlerinden 1940'l1 yillarin ortasma kadar baskin bir bicimde stirerken;
zaman-imaj zaman kavrayisinin II. Diinya Savasi’'ndaki degisimine paralel olarak 1940'l1
yillarin ortasindan giintimiize kadar devam etmektedir.

3 Deleuze’iin felsefesi bir zaman felsefesi olarak da degerlendirilebilir ve bu baglamda hem Sinema 1: Hareket Imge
hem de Sinema 2: Zaman Imge adli galismalar1 bu felsefi diisiincenin tirtinleridir.

Diistinceyi duyu-motor sisteme kaydeden bu yansima-imajlarla, her iki aksiyon imajini de (az ya da ¢ok) sorgu-
layan ve tam da krizine, durumlarin ve karakter davranislarinin ayrismasina kadar uzanan bir yoriinge kesfederiz.
Zaman-imajinin ortaya ¢ikis kosulu, hareket-imajin etki alanlarinin koparilmasina, eylem-imajlarin krizine ve saf
optik ve ses durumlarinin yaratilmasina baglidir (Deamer, 2016, p. 104). Zaman-imaj, markeler ve demarkelerle
baslar. Bu farklilasma, hareket-imaja 6zgii ti¢ siirecin temelsizlestirilmesinin bir sonucudur: Algi-imajda kompo-
zisyonun ortaya ¢tkisinin engellenmesi (bu da her tiir hareket-imaiji etkiler); eylem-imajinda bir kriz (genis bi¢cimin
duyusal-motor yasalarmin gevsemesi yoluyla); ve farkli hareket-imaj tiirleri arasindaki baglantilarin zayiflamast
(tiim rejimin kaynasmasini bozar). Bu siireglerden birine yapilan saldir, tiimiine yapilan saldiridir. Algr artik mer-
kezi ve ayricalikli bir imaji betimleyemez, her tiir hareket-imaj bir zamanlar kaynaklandig1 genetik giicler icinde ¢o-
ziiliir, alg1 artik eylem yasalarina yayilmaz ve tiim sistem baglantisi kopar ve ¢oker. Eylem-imaj artik genis bicimin
egemenliginde degilse ve ortamin bes yasasi davranislari belirleyen belirli bir durumu tanimlamiyorsa, algi duyu-
sal-motor yoriinge yoluyla hicbir genisleme bulamaz, zihinsel-imajlar artik stirdiirtilemez. Madde-imajlar: agiklar
ve her hareket-imaj tiirti kendi genetik giictine geri déner. Son olarak, goriintiilerin her biri arasindaki baglantilar
¢okerse, buna eslik eden kompozisyon isaretlerinin ortaya ¢ikmasiyla ilgili bir kafa karistirict olacak ve bir kez
daha, ortam ve davranis yasalar1 agindaki duyusal-motor sistemi yerine getirmenin hicbir yolu olmayacaktir (De-
amer, 2016, p. 138).
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Zaman-imaj, Yeni Gergekgi Italyan sinemasiyla baglayan siirecte 6zellikle Bat1 Avrupa
yapimi filmlerin zaman kavrayisimiz noktasindaki degisime vurgusunu icermektedir. Zaman-
imajda zaman, hareketi birbirine baglayan sey degildir; zamanin kendisi olarak dolaysiz
bir imajina ulasma durumu s6z konusudur. Deleuze, ne zaman-imajin, hareket-imajdan
kaynaklandigini ne de zaman-imajin, hareket-imaja kars1 bir elestiri olarak ortaya ¢iktiginm
ifade eder. Ona gore bu gecis, diistincenin olanaklarindan ve inancin dogasindaki dontstimii
gostermektedir. Her iki kavram da ozellikle Ikinci Diinya Savasi sonrasinda daha belirgin
bir bicimde goriilmektedir. Bununla birlikte hareket-imajla zaman-imaj arasinda kalmis gesitli
sinemacilar hareket-imaji krize sokarak zaman-imaja yaklasmislardir.

Deleuze hareket-imajin iki ytiziinden bahsederken bunlardan ilkinin goéreli konumunu
cesitlendiren nesnelereiliskin, digerininise mutlak degisimiifade edenbiittineiliskin oldugunu
belirtir. Bu noktada ilkindeki konum mekanken ikincisindeki degisen biitiin ise zaman tegkil
etmektedir. Deleuze hareket-imaji plan olarak degerlendirdiginde onun nesnelere yonelik
birinci yiliztint kadraj, biittine yonelik diger ytiztinii ise montaj kavramiyla aciklar. Boylelikle
ilk tezin ortaya ciktiginin ve montajin biittinii olusturan ve bize zamana ait imaji veren
oldugunun altini cizer. Bu baglamda zamanin dolayl bir bicimde zorunlu temsil oldugunu ve
bir hareket-imajin digerine baglanmas: noktasinda montajdan ttiredigini ifade eder (Deleuze,
2021, p. 50). Deleuze; hareket-imaj ile zaman-imaji birbirinden ayiran temel noktay1, imajlarin
zamani mekansal anlamda dontistiirme bigimleri olarak degerlendirir (Rodowick, 2018, pp.
25-26).

Hareket-Imajin® Krizi

Deleuze, Bergson'un Madde ve Bellek kitabindan yola c¢ikarak hareket-imajin tig
degiskenini (algi-imaj, eylem-imaj ve duygu-imaj) belirtir. Deamer da bu imajlarin yan1 sira
diirtii-imajlar, ¢ekim figtirleri, tersine cevirme ve sdylem, riiya-imajlar, hatirlama-imajlar
ve iliski-imajlardan bahseder ve bunlar arasindaki bagintidan yola ¢ikarak hareket-imajin
anlasilabilecegini savunur. Algi-imajlar, evrenin nesnel goriintiileri tarafindan algilanan
merkezi bir insan viicudunu tanimlar. Sevgi-imajlar, merak ve duygu ifade eden yiizler
araciligryla bu merkezdeki icsel yogunluklarin ifadeleridir. Aksiyon goriinttileri, bedeni
diinyaya geri veren hareketi yakalar: beden doviisiir veya sevisir, beden diinyay: dontistiirtir.
Zihinsel-imajlar, geriye doniik hatiralar, riiya-imajlar ve sembolik iligkiler tiretir. Bu sekilde,
hareket-imajlar1 birbirine baglayarak anlati yaratilir. Filmin merkezinde yer alan karakter
diinyay1 gortir, hisseder, hatirlar ve hayal eder, sonrasindaysa harekete gecer. Deleuze igin
her hareket-imaj filmi boyle anlardan olusur: Bu goruintiiler birlikte diizenlenir ve filmin
akisini yaratir. Bu tiir anlar kronolojik olduklar1 icin zamansaldir: bak — hisset — hareket et.
Zihinsel-imajlar kronolojik hareketi bozuyor gibi goriinse de (ge¢gmise geri doniis, gelecegin
veya bagka bir yerin hayali), daha ¢ok gecmisi ve gelecegi simdiye getirir. Zihinsel-imajlar
duygulanimlarla sarmalanir, bunlar kronolojik zamanin koordinatlarinin gtiglendirilmesini
olusturan, simdiki zamanda anilar1 ve hayalleri gerceklestiren goriintiilerdir: gegmis bir
simdi, simdinin simdisine neden olur ve bu da gelecekteki simdinin gelmesinin oniinii
acar. “Kronolojik zaman: gecmis — simdiki — gelecek zaman. Bu tiir zamansal ve uzamsal
koordinatlar, bedenlenmis bir merkez, bir insan bilinci araciligiyla ifade edilir. Bu hareket-
imgedir” (Deamer, 2016, pp. 141-142).

Hareket-imajin icinde temel bir merkezin olusumu noktasinda eylem-imaj akla
gelmektedir. Deleuze’iin eylem-imaj kavrami diistintildtigtinde Andre Bazin, Noel Burch,
Stephen Heath, David Bordwell gibi sinema kuramcilarinin anlat1 kavramindan yola ¢ikarak
klasik sinema ya da Hollywood sinemasi ¢ercevesi anlatilmak istenmektedir. Klasik sinemada

> “Tiim hareket-imajlar arasinda, eylem-imaj anlat ile en biiyiik yakinliga sahiptir. Deleuze’iin bu imajla ilgili tar-

tismasinin ¢ogu ilk bakista olay érgiistine odaklantyor gibi goriiniiyor, ancak yine de mesele su ki anlatilar hareket-
imajlarin konfigiirasyonlarini varsayiyor ve onlardan ¢ikiyor, tersi degil” (Bogue, 2003, p. 85).
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hareket, 6rgiitlti bir eylemler kiimesi olarak mekan ve zamanda boltimlere ayrilmistir. Eylem-
imajda klasik sinemanin temel kurallari isler ve filmin tiim araglar1 bir olay ¢rgiisti etrafinda
gercek oldugu kadar rasyonel baglar kurarak gelisir (Rodowick, 2021, pp. 119-120). Ozellikle
neden-sonug iliskisi basta olmak tizere klasik sinemanin kahraman olgusu 6n plana gikar.
Seyirci, yonetmen ve oyuncularin belli bir olay 6rgtisii etrafinda uylasim sergiledikleri goraltr
ve olay drguistiniin ici doldurulmaya calisilir. Bu filmlerde duyu-motor sema giidiilenmekte,
uzama bagli zamana gore sekillenmis bir film ortaya ¢ikmaktadir. Seyirci, olaym kimler
arasinda, nerede ve ne zaman gectigine dair farkindaligini yitirmez (Taburoglu, 2014, p. 310).
Hareket-imaj filmlerinde gevre ve cevre kuvvetleri sayesinde kahramanin cevap vermesi
gereken, “catismay1 tanimlayarak kahramani saran bir durum” ortaya cikar. Karakterler de
cevreyle ve diger karakterlerle iliskilerini dontistiirtirken aslinda degistirilmis ya da onarilmis
bir durum meydana getirir. Sonrasinda ise bu durumdan bir eylemin dontsttirmiis oldugu
degismis duruma gecilir. Boylece eylem-imajin durum-eylem-durum formdiilii ortaya ¢tkmus
olur (Rodowick, 2018, pp. 98-99).

Deleuze’e gore hareket-imajdan zaman-imaja gecisle aslinda biiytik bir kayma
gerceklesir. Hareket-imajdan zaman-imaja gegis hem iki farkli semiyotik gerektiren isaretlerin
diizeninde hem de iki rejimin felsefi yonelimini karakterize eden diistince-imajindaki dontisti
icerir. Rodowick, hareket-imajin bir hakikat istenci tarafindan niteliksel olarak belirlenmis
organik bir temsilde, imajlarin ve gostergelerin diyalektik organizasyonu olan Hegelci
mantikla karakterize edildigini; zaman-imajin ise imajlar1 ve gostergeleri hikdye tarafindan
diizenlenen Nietzscheci bir estetigi varsaydigimi belirtir (Rodowick, 2001, p. 172). Deleuze,
hareket-imajdan zaman-imaja gegiste eylem-imajin krizine Sinema 1: Hareket-imge kitabmin
son ve Sinema 2: Zaman-Imge kitabmn ilk bolimiinde deginir. Deleuze eylem-imajin
krizinden bahsederken cesitli 6zellikleri 6n plana ¢ikarir ve bunlary; “gezinti (balade) bicimi,
kliselerin cogalisi, basina geldigi kimseleri neredeyse ilgilendirmeyen olaylar, kisaca duyu
motor baglarin ¢oziilmesi” (Deleuze, 2021, pp. 11-12) olarak ifade eder. Yukaridaki 6zellikler
yeni imajin dogumunu haber verir ancak tam anlamiyla onu meydana getirmez. Yani zaman-
imaj tam anlamiyla ortaya ¢ikmaz ancak zaman-imajin kosullari olusmaya baslar. Yeni
bir imajin ortaya ¢ikisini ¢coken duyu-motor durumlarinin yerine gecen saf optik ve sessel
duruma baglamak daha dogru olacaktir. Yani saf optik-sessel imaja zorunlu bir gecis, eylem-
imajin krizi sonucu ortaya ¢ikar. Deleuze bu durumu, evrimsel bir degisim olarak niteler.
Duyu motor baglarin ¢dziilmesi sonucu gezinti ya da balad filmlerinde, karakterin belli bir
rotast ya da hedefi olmadan gezinme hissi uyandirmasi, belli bir amag¢ olmaksizin gezerek
gozlem yapmasi sonucu (Rodowick, 2021, p. 121) saf optik ve sessel durumlara varilacagin
ifade eder. Bu noktada gezinti, yolculuk ya da basibos dolasma durumu eylem-imajin krizine
isaret etmektedir. Bunun yani sira belirli konumlar korku, kaygi, kopus, asir1 hiz gibi modern
duygularin serpildigi herhangi mekanlarin yiikselisine sebep olup belirsizlesirken eylem-
imajdaki dagilmay1 ortaya koymaktadir (Deleuze, 2014, p. 162). Eylem-imajin krizine drnek
olarak Yeni Gergekgi Italyan sinemasini gostererek duyu motor baglantisinin kopmasinda,
mekanin roliine ve ona uyum saglayip onu degistiren eyleme dikkatleri ceker. Ancak saf-optik
sessel durum herhangi mekanlar denilen yerde kurulmaktadir. Bu mekanlar bazen bosaltilmas,
bazen de filmde bir baglant: noktas1 olusturmayacak yerlerdir (Deleuze, 2021, pp. 12-15).

Zaman-imajlarla birlikte saf-optik ve sessel durum, aktiiel bir imaj olarak virttiel-imaja
baglanir. Ancak asil sorun neyin virttiel-imaj roliinii oynamaya muktedir oldugunu bilmeye
iliskindir. Bu noktada Bergson’'un hatira-imaj kavramu gerekli nitelikleri tasir gibi goziikiir.
Boylece hatira-imajlarla birlikte 6znelligin yeni bir anlami ortaya cikar. Hareket-imajla
oznelligin ortaya ¢ikmus oldugu bilinmektedir. Deleuze bu noktada “alimlanan bir hareket
ile gerceklestirilen bir hareket, bir etki ile bir tepki, uyarim ile yanit, bir algilanim-imajlar ile
bir eylem-imajlar arasinda bir mesafe s6z konusu oldugu anda 6znellik ortaya ¢ikar” der.
Boylece 6znellikle birlikte zamansal ve ruhsal olan, motor ve maddi olmayan, maddeye
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eklenen sey olarak yeni bir anlam kazanmistir (Deleuze, 2021, p. 64). Deleuze 6znel ve nesnel
arasindaki ayrimdan bahsederken motor-eylem, optik durum ya da gorsel tasvire birakarak
onemini yitirmeye baslamaktadir. Bu durum, belirlenemezlige ya da ayirt edilemezlige yol
acar ve neyin gercek neyin hayal ya da neyin fiziksel neyin zihinsel oldugunu ayirt etmek artik
mumkiin degildir. Birbirine karisma ya da i¢ ice gegme durumundan kaynaklanmaz. Artik
bilmek zorunlulugunun ortadan kalkmasindan ve sormaya gerek duyulmadigindan dolay:
gercek ile hayal ya da fiziksel ile zihinsel karmasiklasir (Deleuze, 2021, p. 16).

“Giindeligin siradanlig1 icinde, eylem-imge ve hatta hareket-imge yerini saf optik
durumlara birakarak kaybolmaya meyleder ama bunlar da artik duyu-motor tiirtinden
olmayan ve dzgiirlesmis duyular1 zaman ve diistinceyle dolaysiz bir iliskiye sokan yeni
tiirden baglantilar kesfederler. Bu, optik gostergelerin ¢ok 6zel bir uzan tisidir: zamana,
diistinceyi duyumsal kilmak, bunlar1 gortiniir ve sesli hale getirmek” (Deleuze, 2021, p.
29).

Deleuze eylem-imajin krizinden bahsederken filmlerinde 6zgiin gostergeler treten
Alfred Hitchcock'u 6rnek olarak ele alir ve filmlerinden yola ¢ikarak eylem-imajin nasil krize
girdigini aciklamaya calisir. Hitchcock ttim diger imajlar1 tamamlamasi ve sonuca ulastirmasi
icin zihinsel-imaj1 sinemaya sokmay1 amaglamis ve bunu basarmistir. Zihinsel-imaj sadece
duygulanim, algilanim ya da eylem-imajlara eklenmekle kalmayip aynmi zamanda onlar:
sarmalayip dontistiirmistiir. Filmlerinde, yola ¢ikis noktasi olarak goriilebilecek “postiila”
diye isimlendirdigi sey, zihinsel bir imajdir ve postiiladan hareketle film, eylemin ya da
entrikanin olanaksizliklarina ragmen mutlak bir zorunlukla gelisir (Deleuze, 2014, pp. 261-
262).

Ancakeylem-imajinkrizinihentiztamanlamiylabirzaman-imajolarakdegerlendirmemek
gerekmektedir. Yalnizca zaman-imajin olusumu icin 6n kosullardan birisi gerceklesmistir.
Cunki eylem-imajin krizinde hentiz hareket-imajdan tam anlamiyla bir kopus s6z edilemez.
Zaten zaman-imaj da eylem-imajdan keskin bir kopusun sonucu ortaya ¢ikmaz. Bunun yani
sira hareket-imajdan zaman-imaja gecisi bir ilerleme olarak gormemek de gerekmektedir.
Onemli olan durum-imajin yeni bir statii kazanmasidir (Buchanan, 2021, p. 155). Kazanilan bu
stattiyle birlikte artik sinematik imajin islevi farklilasmistir. Zaman-imajla klasik sinemanin
oyki ve anlat1 gelenegini ortaya ¢ikaran 6znel ve nesnel imajlarin uyumu ortadan kalkmistir
(Rajchman, 2021, p. 284).

Christopher Nolan Sinemasi

Sinemaya kisa metraj filmler cekerek baslayan ve sonrasinda uzun metraj olarak Birlesik
Kralliktaki Takip ve Amerika'daki, Akil Defteri gibi bagimsiz (klasik sinemanin disinda)
filmlerle devam eden Christopher Nolan; ¢ok kisa bir stire iginde Hollywood un gise rekorlar:
kiran filmlerine imza atmustir. Bu siirecte, yaratici giic ve 6zgitirliikteki artisin yani sira tutarh
bir sanatsal duyarlilig1 yansitan filmlerle auteur bir yonetmen olarak da degerlendirilmeye
baslanmistir. Bunun yani sira Nolan filmleri izleyicilerini sinemanin eglence araci olarak
gortilen klasik yapisinin 6tesine tastyarak diistinsel bir faaliyete dontistiirmekte ve Nolan adeta
bir filozof olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Eberl & Dunn, 2017, pp. vii-viii). Yavuz Akyildiz
bu durumu degerlendirirken Nolan sinemasinda anlati yapisiin felsefeye, felsefesinin
de anlat1 yapisina doniistiigiinii ifade eder ve Nolan filmlerinin imajlar aracihigiryla anlam
olusturdugunu belirtir (Akyildiz, 2021, pp. 230-231).

Her ne kadar bagimsiz ve diistik biitceli uzun metraj filmler cekmeye baslasa da genel
olarak Nolan’in filmlerine bakildiginda klasik sinema 6gelerini tasidiklari goriiliir. Cesitli
sinema yazarlar1 ve elestirmenleri ise Nolan sinemasini ne klasik ne de ¢cagdas sinema iginde
degerlendirirler ve onun filmlerini karmasik 6yku anlaticilig1 olarak tanimlarlar. Yani hem
klasik hem de cagdas sinemadan bircok 6genin birlesimiyle ortaya ¢ikmus olan karmasik
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oyki anlaticiligl, Nolan sinemasinin anlati yapisi igin kullanilmaktadir. Bunu yani sira Nolan
filmlerini akil oyunu filmleri/anlatis1 (Elsaesser, 2019, p. 64) ya da bulmaca (puzzle) filmler
(Brooker, 2015, p. xi) olarak da degerlendiren sinema kuramcilari/elestirmenleri mevcuttur.
Zaten ilk filmlerinden baslayarak Nolan sinemasinda klasik stilin siklikla kesintiye ugradig:
gortlur. Bu baglamda gerek anlatinin formu, gerek karakterlerin icinde bulunduklar1 durum,
gerek oykiiniin islenis bicimi ve gerekse de filmik zamandaki kirilmalar gibi kimi 6zellikler
Nolan'in sinemasini ana akim sinemanin klasik yapisinin disina iter. Bu durum, Nolan
sinemasinin tam anlamiyla klasik sinema dilinin disinda oldugu anlamina gelmez ancak
klasik stildeki kirilmaya dikkatleri geker.

Nolan sinemasi1 genel olarak degerlendirildiginde Takip ve Akil Defteri gibi bagimsiz
yapimlardan Batman Bashyor gibi gise rekoru kiran filmlere kadar cesitli benzerlikler,
tutarliliklar ve paylasilan temalar icermektedir. Filmlerinde seyircilerin gordtigu hicbir sey
tesadiifen yerlestirilmemistir. Kisa filmlerinden uzun metraj filmlerine kadar yonetmenin ilk
vizyonuna ne kadar bagh kaldig1 gozler oniine serilir. Nolan, sinema tarihi icinde en 6nemli
yonetmenlerden birisi olan Alfred Hitchcock’tan oldukga etkilenmistir. O da Hitchcock gibi
Birlesik Krallik kokenlidir ve sonradan Hollywood’a transfer olmustur. Bunun yan sira yine
Hitchcock gibi tiir eglencesi olarak kabul edilen filmlere teknik anlamda onemli katkilar
sunmustur. Darren Mooney bu durumun akademi tarafindan ya gozden kacirildigini ya da
reddedildigini ifade eder (Mooney, 2018, s. 9-10)°.

Genel anlamda Nolan"in filmlerine bakildiginda belli bir oranda tutarli bir dizi estetik
veya tematik kurallara gore diizenlenmis oldugu goriiliir. Takip’te yeni bir kitap yazmak igin
materyal toplayan ve yabancilar1 gozetleyen/takip eden issiz yazar, uymasi gereken kati
kurallarmi terk eder ve bu durum onun basma beklenmedik isler acar. Nolan, Akil Defteri
filminde, izleyiciyi, karisinin goriiniirdeki tecaviiz ve cinayetinin intikamini almak isteyen,
kisa stireli hafizas1 olmayan Leonard Shelby karakteri ile ayn1 hizaya getirmeye calisirken
geleneksel anlati ilkelerini ortadan kaldirir. 2005 yilinda Nolan’a DC ¢izgi romanin en degerli
simgelerinden biri olan Batman’i yeniden beyaz perdeye uyarlama firsat1 verilir. Batman
Basliyor filmi Batman 6ykiistinti ikna edici bir gerceklige tasir. Bunu yaparken tiir geleneklerine
meydan okuyarak basarili bir sekilde isin altindan kalkar. Batman serisinin devam filmleri
olan Kara Sdvalye (2008) ve Kara Sovalye Yiikseliyor'da Nolan, kurallara ve sisteme olan
hayranligin terorizm, kitlesel gozetim, iskence, kiiresel durgunluk ve sinif savas: kavramlar:
cercevesinde yeniden ele alinmasini saglar. Kara Sovalye ticlemesinin ilk filmini yaptiktan
sonra Prestij filminde Alfred Borden ile Robert Angier’in hikayesine odaklanir. Filmde 6nceleri
iki iyi arkadas olan sihirbazlarin birbirlerine rakip ve diisman olmalari, hirs ve intikam dolu
hikayeleri anlatilir. Daha sonra Nolan, Baglangi¢ filmini yonetir ve filmde Daniel Cobb isimli
usta hirsizin riiya gordiikleri sirada insanlarin bilincaltindaki sirlarmi 6grenerek galmasini
isler. Nolan"in bir diger filmi ise Yildizlararas)’ dir. Filmde Nolan fizik yasalaria odaklanarak,
belki de biiytiik 6lcekte kurallara ve kontrole olan hayranligin stirdiirtir. Yildizlararasi'nda, yok
olma tehlikesiyle kars: karsiya kalan diinyanin yerini alacak yeni bir gezegen kesfetmek icin
uzayda ve zamanda seyahat eden astronot ekibinin basindan gecenleri anlatir. 2020 yilinda
yonettigi Tenet filmi ise isimsiz kahramanin diinyay1, Ugiincii Diinya Savasi'ndan son anda
kurtarmasi tizerine kuruludur. Genel anlamda filmler, Nolan'in sinemasmin gelgitlerini
de icinde barmndirmakta ve izleyici icin bir bilmeceye dontismektedir. Takip’ten hatta
ogrenci filmi olan Doodlebug’tan Tenet’a kadar filmleri arasinda gerek biitce, gerek senaryo
gerekse de estetik ozellikler acisindan ugurumlar vardir. Ancak yine de filmlerinde benzer
temalar, motifler ve tutarliliklar daha fazladir. Christopher Nolan filmlerinin 6lgegi cok az
yonetmende goriinebilecek bicimde katlanarak artmaktadir. Filmlerinde kafa karistirici,
karmasik bir bicim ve karakter kombinasyonu yer alirken klasik ile bagimsiz sinema arsindaki

® Nolan ve Hitchcock arasindaki en bariz karsilastirma noktasi, 6znel réntgenci sinemaya-kameray1 izleyicinin film

diinyasinda yasadigini diistindiirecek bir konuma yerlestirme konusundaki ortak ¢ikarlaridur.

63 L——




SineFilozofi Dergisi Ozel Say1 (4) 2022
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

alan bulaniklasmaktadir. Dogal olarak onun sinemasimni klasik stil iginde ya da disinda
degerlendirmek giiclesmektedir (Joy, 2015, p. 3-4).

Duyu-Motor Baglar1 Zayiflatan, Gercekligin Cok Katmanli Yonleri

Nolan sinemasi, klasik anlamda olusturulan aksiyon araciligiyla bir durumdan degisen
baska bir duruma gegisin montaji gibi goriinebilir. Bu filmsel stireg, aksiyonu harekete geciren
ana karakterlerin tetiklenerek harekete gecme yetenegi olarak tasvir edilir; bu ayn1 zamanda
hareket-imaj sinemasinin en belirgin 6zelliklerinden birisidir. Duyu-motor semasmna hitap
eden hareket-imaj, karakterin eylemi, algilanim1 ve duygulanimiyla aciga cikan, kesintisiz
devam eden aksiyondur. Fakat calismaya konu olan Nolan sinemas: bu kadar basit bir ifadeyle
aciklanamayacak detaylara sahiptir. Nolan'in genel olarak filmlerinde duyu-motor baglarinin
gevsemesine izin verdigi goritiliir.

Christopher Nolan'in filmlerinde islev, bicimi takip etme egilimindedir ve onun filmleri
genellikle tersine miihendislik uygulanmis gibi goriintir. Temel hikdye anlatimi agisindan,
disaridan igeriye bir yaratim s6z konusudur. Film yapiminda defalarca kullanmak istedigi
belirli bir stil veya teknige karar verir ve ardindan filmi onun etrafinda tasarlar. Calismalarinin
belirli unsurlari, filmlerin kendi disindaki giicler tarafindan dikte edilir ve sinemasal yaratim
stireci bir geri doldurma eylemi haline gelir. Bu, belki de en ¢ok Hollywood klisesi olan Bruce
Wayne'in sugla savasmak icin dev bir yarasa gibi giyinme karar1 etrafinda anlatinin biiytik bir
bolumiiniin insa edildigi Batman Bagliyor (2005)'da gortilebilir. Fakat yine de Batman Basliyor,
uluslararasi diizeyde taninan bir markanin temel 6nermesini sorgulayarak, esasen kendi temel
fikri milkiyetini tersine ¢evirir (Mooney, 2018, p. 3). Bu mantik, Nolan'in diger filmlerinin
¢ogu icin de gecerlidir. Baslangi¢'ta da anlatinin olay orgiistiniin hizmetinde olmayacagi, ancak
olay orgiistiniin anlat1 icin motor islevi gorebilecegi bir film tasarlanmistir. Yildizlararasi’ nin
aile-destan-uzay-opera turtine 6zgti kaliplarini da ayni sekilde dontstiirtir. Hareket-imajda
neden-sonug iliskisine bagh bigcimde bir sey goruiniir, bu goriinen seye tepki olarak bir
eylem veya duygu olusur. Hareket-imajin iginde yer alan mekan ve nesnelerde, durumun
gerekleri tarafindan belirlenmis bir gerceklik olusturulur. Fakat bu islevsel gerceklik Nolan'in
filmlerinde ¢ok katmanli bir yapiya biiriintir. Mekan ve zaman istedigi gibi biikebilen bir
sinematografi ile gerceklik algisi tizerinde derin izler birakir.

Kictik bir buitce ile cektigi ilk filmi Takip'te, Dogma 95’e benzer bir bicimde elde
kullanilan bir kamera ile 6znel acilar1 farkl: bir bicimde kullanir. Bu durum, klasik sinemanin
kliselerini bozmak ya da dontistiirmek igin girisilen bilingli bir ¢aba gibidir. Nolan, film
boyunca, 6zellikle de erken takip sekanslarinda tekrar tekrar 6znel cekimler kullanir. Seyirci,
oznelerini kalabalik mekanlarda takip ederken, kahramanin yasadig1 ayni dolayli heyecan:
hissetmeye davet edilir. Bu rontgencilik ve 6znellik kullanimi, filmin tuzaklarma uygundur.
Filmdeki 6znel kamera ve rontgencilik ayn1 zamanda Deleuze’tin hareket-imaj ve zaman-
imaj arasindaki gegis stirecini kavramsallastirdig1 Hitchcock filmlerine benzemektedir. Nolan,
bir kare yakalamaya calisirken kendini kelimenin tam anlamiyla kameranin yerine koyan
oznel bir yonetmendir. Kendi bakis agisindan, o her zaman kendi hikdye anlatiminin birincil
izleyicisidir (Mooney, 2018, p. 8). Cobb, hayatlarinin bir fotografin1 ¢cekmek i¢in insanlarin
evlerine giren bir hirsizdir. Nolan, uzun metrajli ilk filmiyle, Hitchcock’un Sarisin’1ile gticlii bir
bag kurmustur. Takip hem filmin anlat1 yapis1 hem de estetik 6zellikleri baglaminda hareket-
imajin krize girdigi Nolan filmlerinin ilkidir. Zaman ve mekan konusunda bilgi verilmez ve
herhangi mekanlar filmde, merdiven alt1 barlar, cat1 katlar1 ya da terkedilmis ofisler olarak
goriliir. Hareket-imaj mekanin fiziksel anlamda kesfini gerektirirken, zaman-imaj hafizanin,
hayalin ve hayali olanin zihinsel siirecini tasir (Stam, 2014, p. 268). Takip filminde mekanlar
onemini kaybeder, zaman-imajdaki kadar olmasa da hafiza ve gerceklik tartismali bir hale
gelir. Bu noktada filmin montaj tekniginin 6nemli etkisi vardir. Film ilk sahnelerinden itibaren
parcali ve sigramali bir bicimde ilerler. Dolayisiyla izleyicinin zaman ve mekan algisiyla
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oynama s0z konusudur. Takip sonraki filmler i¢in de bir baslangi¢ noktas: olmasi1 agisindan
son derece 6nemlidir.

Gerceklik, hafiza ve hayalin belirsizligiyle zaman-imaja en cok yaklasan Akil Defteri
filminde ise izleyicinin, film izleme konforunu rahatsiz edecek seviyede montaj, irrasyonel
araliklarla boliintir. Filmde hareket-imaja 6zgti neden-sonug iliskisi bir kenara birakilarak
kronolojik yap1 alt-tist edilir. Leonard karakterinin, evine yapilan bir saldir1 sonucunda esini
kaybettigi ve bu ytizden hafizasini yitirdigi goriilmektedir. Ana karakterin hafizasini yitirmesi
ve olaymn yer yer 6znel anlatimi, klasik sinema izleyicisi agisindan zor bir film deneyimi
olusturabilir. Leonard olaylarin gidisatini unutmamak ve katili bulmak igin notlardan,
dovmelerden, fotograflardan yararlanir. Aslinda filmin Sykiisti basit anlamda karisinin
katilini arayan bir sigortacinin hikayesi gibi goriilebilir, ancak film en basindan itibaren klasik
sinemanin ya da Deleuzecti yaklasimla hareket-imajin krize girmesini icermektedir. Klasik
sinemanin neden-sonug iliskisine dayali rasyonel baglantis1 kesintiye ugramakla birlikte film
sondan basa dogru ilerlemeye (gerilemeye) baslar. Filmde goriintiilerin telefon konusmalariyla
kesintiye ugradigi ve bu bolumlerin siyah beyaz oldugu gortlur. Bu durum eylemde
bosluklarin ortaya ¢iktigini, gercekligin “yayici oldugu kadar belirsiz” hale geldigini gosteren
kriz durumudur. Filmde karakterin hikaye icindeki roltine dair net bir bilgi yoktur, karakterin
kim oldugu hikdyenin gercekten yasanip yasanmadigi, Leonard’in anlatti1 seylerin dogru
olup olmadigi izleyicinin zihninde soru isaretleri birakmaktadir. Hareket-imaj sinemasinda
goriilmeyecek bicimde kararsiz ve belirsiz bir durum yaratilmaktadir. Duyu-motor semasinin
¢okiistine dair filmde Leonard karakterinin eylemleri ve bulundugu mekanlarin arasindaki
baglarin tamamen kopmadigl, gerildigi ve gevsetildigi, gevsek ve gelisigtizel bir sekilde
kuruldugu, dagmik bir durum vardir.

Hareket-imaj sinemas1 gelenegine oldukca yakin olan Prestij filminde ise Borden ve
Angier isimli iki sihirbazin rekabetle ¢riilti hikayesi aktarilmaktadir. Nolan, bu hikayede de
dogrusal kurgu anlayisin1 bozmaya galisir, kronolojik bir zamani takip etmek yerine irrasyonel
kesmeler kullanir. Filmin duyu-motor baglarinin gevsemesini saglayan kiictik, fakat énemli
bir sahnesi, iki sihirbazin birbirleriyle olan rekabetleri sirasinda giristikleri oyunlar igerisinde
ilerlerken, basit bir sihrin cevabini kabullenememe durumunda ortaya ¢ikar. Sihirbazlardan
birinin ikiz kardesiyle birlikte hareket etmesi ve digerinin kendini tekrar tekrar 6ldiirmesi gibi
durumlar rasyonel bagintiy1 zayiflatir. Bakis agis1 kamera agilariyla seyircinin algisi tizerinde
oynayan Nolan, kahraman ve anti-kahraman arasindaki gel git durumlarmi kullanarak,
izleyicinin karakterlerle 6zdeslesme saglamasini engeller.

Nolan sinemasinda gergeklik belirsiz bir duruma dontistir; Prestij’de Fallon ve Borden,
imkansiz bir sihir numarasmi korumak icin hayatlarmi yalan gibi yasarlar. Inception’da,
kurumsal casuslar giiclii hikayelerle riiyalar1 ve hayalleri ele gecirirler. Yildizlararasi’nda
ebeveynler cocuklar1 i¢in hayaletten biraz daha fazlasi olurlar. Dolayisiyla Nolan, 2000
sonrasi ortaya ¢ikan ¢ogu filmde oldugu gibi gercekligin kendisinin ayrintili bir yanilsamasini
ele alir. Tiim bu hikayeler, karakterlerin gerceklik olarak deneyimledikleri ile gercekligin
nesnel dogasi arasinda bir ucurum oldugu fikri etrafinda insa edilir. Gergekligin dogasina
iliskin bu kayginin, yirminci ytizyiin sonundaki kiiltiirel ve teknolojik kaygilara dayandig:
one stirtlmistiir. Inception’da Dom Cobb gergekten riiyasindan ¢iktt mi? Inception’in sonu
geliskili ipuclar1 icermektedir. Bir yandan, gercekte her sey planlandig1 gibi olur: Dom,
ekibiyle birlikte ucakta uyanir, sézlesmesi onurlandirilir ve Amerika Birlesik Devletleri'ne
donebilir, sonunda gocuklarini bulur, riiya gormedigini kontrol eder. Ancak 6te yandan, bu
sonucun asir1 mitkemmelligi onu stiphelendirir. Dom’u karsilayan ve giivenli bir sekilde eve
donmesini dileyen giimriik memuruna kadar, her sey gercek olamayacak kadar iyidir. Son
sahnede izleyici, cocuklarinin ona tipk: anilarinda oldugu gibi gortindtigtinii fark eder (Lleres,
28.10.2021). Dolayisiyla gercegin ne oldugu tam anlamiyla bilinemez. Nolan filmlerinde klasik
sinema izleyicisinin istedigini vermeyerek tam anlamiyla duygusal bosalim saglamasina engel
olur.
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GerceginvehayalinayirtedilemezIligi, yalnmizca onlarin karistirilmasi degildir. Deleuze’tin
gosterdigi gibi, gortintiiniin kendisinde oldukca farkl iki kutup belirir: goriintintin temsil
ettigi bir dis gerceklige gonderme yaptig1 nesnel bir kutup ve bedenin veya ruhun kutbu.
Bu iki kutbu birbirinden ayirmanin 6lgiitdi, terimin en klasik anlamiyla bigimdir. Platon’dan
beri bicime sahip olan, bir ve ayni olan, birlik ve 6zdeslige sahip olandir. Gortintiiniin nesnel
veya temsili kutbu, bir dis gerceklige atifta bulunur. Simdi, gercek olan, yani bir ve ayni
olandir. Gergekligi temsil ettigi siirece, imajin bir bicimi vardir, yani bir birlik ve 6zdeslik.
Bu, parcalarinin veya anlariin, gesitliliklerinde hepsinin ayni biitiintin birligine katilmasi
anlaminda tutarli oldugu anlamina gelir. Deleuze, nesnel kutbunda, imajin ugraklar1 ya da
parcalari tek bir biittintin birligine katildig1 icin, bu imajlar rejimini organik olarak adlandirir.
Mesele nesnenin gergekten bagimsiz olup olmadigim bilmek degildir. Onemli olan tanimlanan
ortamin, kameranin yaptig1 tanimlamadan bagimsiz olarak ve énceden var oldugu varsayilan
bir gerceklik i¢in gecerli olarak ortaya konmasidir. Boyle bir gortintii hayal giictinti dislamaz.
Oznel bir kutbu vardir, ancak bu saf biling deneyimi olarak goriiniir ve herhangi bir gerceklige
atifta bulunmaz. Bu kutupta, goriintii sadece bedenin veya ruhun bir degisimini ifade eder.
Bu nedenle birlige veya tutarlilifa sahip olmasi gerekmez, bi¢imi yoktur. Goriintti, 6znel
kutbunda, stireksizlik, tutarsizlik ve hatta celiski ile karakterize edilir. Nolan, gercegi ve hayali
ayirt edilemez hale getirerek, organik bir rejimin krizini agiga ¢ikarir. Oznel ve nesnel, gercek
ve hayali, simdi ve ge¢misin ayirt edilemez hale geldigi nokta zaman imaj sinemasidir. Bu
anlamda belirsizlik, zaman-imajdir, zamanin dogrudan bir sunumudur. Zaman gostergelerde,
zaman, mekansal anlarin kronolojik ve ardisik toplami olmaz; stirekli olarak ge¢cmekte olan
bir simdiye, muhafaza edilen bir gegmise ve belirsiz bir gelecege boluntir. “Simdiki zaman,
dontisecegi gecmis ile birlikte mevcuttur, gegmis de bir zamanlar oldugu simdiden ayirt
edilemez olacaktir” (Rodowick D., 2018, p. 110-111). Ama zamanin bu dogrudan sunumu,
ayni zamanda bir diistincenin ortaya ¢ikisidir. Bu anlamda Nolan sinemasinda, Akl Defteri'nin
kurgusu gergegi ve kurguyu ayirt edilemez kilar. Prestij filminin karakterleri, Nietzscheci
anlamda sahtenin giiclerine yaklasan bir miicadeleye dontisur. Yildizlararas: filminde ise
uzay-zaman arasindaki bir boyutta nesnel gerceklik tartismali hale gelir.

Hareket Imaj ve Zaman-Imaj Arasinda Sikisan Oznellik Sorunu

Nolan'in diinyasinda, Yildizlararasi'nin dikkate deger istisnasi disinda, evren kontrol
edilemeyecek, diizenlenemeyecek veya rasyonellestirilemeyecek sekilde kaotik ve keyfidir.
Bu filmler, kaotik bir diinyay1 {izerlerine yapilar empoze ederek anlamlandirmaya calisan
karakterlerle doludur. Akil Defteri filminde klasik sinemanin iyi, dogru, gticlii, zeki karakteri
bu filmde yer almaz, hikdye her ne kadar ana karakter tizerinden islese de izleyicinin zihninde
ana karaktere dair belirginlesmemis alanlar s6z konusudur. Olay ¢rgiisii icinde karakterin
yasamis oldugu dontisimler kurgusal olarak anlasilmasi gii¢ bir karakter tasarimi ortaya
koymaktadir. Karakterin istem, karar ve eyleme dayali yapisi filmde yer aliyor olsa da
tutarlilik noktasinda soru isaretleri tasimasi filmin anlatisinin bir sonucudur. Leonard, gtinltik
varolusunu dikte etmek igin bir kurallar ve yapilar sistemi kurmus olmasi bakimindan,
cok tipik bir Nolan kahramanidir. Diinya karmasik bir yer ve Leonard mantikli olmas: igin
ona bir sistem dayatir. Leonard’in hafiza sorununa buldugu ¢oziim, disiplin ve diizenle
olusturulan aliskanliklar1 kullanmaktir. Leonard, kaotik ve rastgele bir varolusta gezinmek
icin bir cerceve olusturmustur. Fakat sisteminin sinirlarim asar ve kendi sinirlarini ihlal eder.
Bu durum, onu yansimasiyla ytizlestirir. Leonard, klasik sinemada goriilmeyecek sizofrenik
bir ana karakterdir. Takip'teki ve Baglangi¢’taki Cobb karakterleri gibi Leonard’in dagilmasi
da, dikkatlice yerlestirdigi kurallar1 gormezden geldigi anda baslar. Dtizenli verileri,
sistemini baltalayacak ve bozacak sekilde manipiile etmeye karar verir. Bu, ahlaki diizende
bir bozulmaya ve Leonard’in ¢okiistine yol agar. Leonard, herhangi bir hafizas1 veya tutarl
kimligi olmaksizin, stirekli olarak kendi disindaki diinyanin gergekten var olup olmadigini
sorgular. Bu, Baslangi¢'in Cobb’unun olasi istisnasi disinda, gogu Nolan kahramanindan daha
temel bir varolussal krizi temsil eder.
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Prestij filminde Angier ve Borden arasindaki rekabet kurgudan da aldig: giicle seyirciye
surekli saf degistirme imkani verir. Kahraman ve anti kahraman 6zellikleri film boyunca
Angier ve Borden arasinda gidip gelir. izleyici bir an i¢in Angier, bir an igin Borden’dan yana
olur ve dolayisiyla klasik sinemanin 6zdeslesme unsurunu engeller. Klasik sinemada goriilen
karakterlerin birbirleriyle olan ¢atismasinda iyi ve kotii karakterler birbirlerinden ayrilir ve
iyilerin kazandig bir oykii ortaya ¢ikar. Ancak Prestij filminde iki karakterde de iyi ve kot
kutuplarin belirsizligi s6z konusudur. Bu konuda izleyicide bir kararsizlik durumu vardir.
Hareket-imajdaki karakter netliginden s6z edilemez. Hitchcock sinemasina 6zgii seyircinin
bildigi ancak karakterin bilmedigi bir gerilim de s6z konusu olur.

Klasik Batman karakteri, kotiilere karsi savasarak onlari alt eder, mevcut diizenin
koruyucusu olan stiper kahraman teknolojiden yararlanarak suclular1 cezalandirir. Batman
1940’1 yillardan itibaren tekrar tekrar Hollywood sinemasinin kullandig: bir stiper kahraman
klisesidir. Izleyicinin 6zdeslesmesini saglayan, diigiimiin ¢oziilmesiyle birlikte katharsise
neden olan klasik bir filmdir. Klasik sinemanin stiper kahraman olan Batman, Nolan ile
birlikte donusiir. Yine 6zdeslesmeyi saglayacak temel unsurlar barindirsa da Nolan'in
Batman’i adalet, yasa ve kurtarici fikrinin sorgulanmasina izin verir. Yine Nolan'in Joker
karakteri ise sistemin verili biitiin degerlerine, 6znellige, Kartezyen cogitodan beri olusturulan
oznellige kars1 bir sorgulama imkan1 verir. Serinin bu ¢alisma kapsaminda incelenmeye deger
en etkili boliumui Joker karakterinin kaos sdylemleriyle anarsist felsefede yer alan Bakunin’in
diistincelerine gonderme olarak degerlendirilebilecek sahneleridir. Joker herhangi bir neden
sonug iliskisi icinde dykiide yer almaz, bir anda ortaya cikar, nereden geldigi ve kim oldugu
bilinmemektedir. Parmak izi bile bulunmayan Joker’in adalet timsali beyaz erkek Harvey
Dent’in doniisiimiine neden olmasi ise modern diisiincenin 6znellik iiretimine elestirel bir
bakis agis1 sunar.

Nolanin son filmi olan Tenet (2020) ise zamani1 ¢ok katmanli sundugu filmlerden biridir.
Oykﬁnﬁn islenis tarzi gecmis ile gelecek arasinda kurulan iliski, zamanin katmanli yapisi,
hikayenin izleyici tarafindan anlasilmasini zorlastirmaktadir. Bununla birlikte filmde olaylarin
sirali bir bigimde verilmemesi, geriye dontislerin yasanmasi, karakterlerin birbirleriyle
karsilasma anlar1 oykiintin klasik neden sonug ilkesine bagli yapisinda sorunlara neden olur.
Filmin son sahnesi klasik bir yapida ilerleseydi eger, Katherine ve Protagonist karakterlerinin
mutlu sonu goriilebilirdi. Ancak Nolan, klasik bir son yerine kadin1 6zgtir birakir. Filmde
kahramanin hikayesinin ne olacag1 agik uglu birakilmustir. Bu baglamda izleyici filmle olan
bagini film bittikten sonra da koparamamustir.

Zihinsel-Imgenin Kurdugu iliskisellik

Zihinsel-imaj iliskisinde marke ve demarke kavramlari 6ne ¢ikar, marke kavrami dogal
iliskileri, imajlarin bizi bir imajdan digerine gotiiren bir aliskanlikla birbirine baglanma
ozelligini ifade eder. Demarke ise dogal iliskilerinden koparilmis bir imaji ifade eder. Sinemada
zihinsel imajdan bahsedildiginde Hitchcock ismi ¢n plana c¢ikmaktadir hatta Hitchcock
zihinsel-imaj ya da iliski-imaji icat eden kisi olarak da anilir. Filmlerinde, karakterler tarafindan
eylemler daima bir iliskiler kiimesi igerisinde olusur veya bir eylem filizlenmeye basladiginda
hemen onu saracak bir iliskiler agida arkasindan meydana gelir. Ana karakterler fiili olarak
eylemde bulunabilir, meseleleri algilayabilir ve buradan yola ¢ikarak bir duygulanim igerisine
girebilirler fakat bunlar1 belirleyen iliskilerin bilgisine tam anlamiyla hakim degildirler. Bu
noktada iliskilerin bilgisi, kamera hareketleriyle ya da karakterlerin, hareketlerini kameraya
dogru stirdiirmeleri araciligiyla olusur. Seyirci genellikle bu bilgiye sahip olan kisidir.
Seyircinin filmdeki bu konumunu 6nceleyen Deleuze, onlarin bir ti¢linctiliik ortaya ¢ikardiginm
belirtir. Boylelikle bir tiglincti unsur olarak yonetmen ve karakterlerin yanina seyircinin
varligimi yerlestirir. Filmi izleyen seyirci, yonetmen tarafindan verilen bilgiyle, karakterlerin
yavas yavas iliskileri orerek bilgiye ulasma siireclerine sahitlik etmektedir. Bu bilgi, yakin
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gelecekteki bir tehlikenin yaklasmasi olabilecegi gibi, gizlenmeye calisilan bir gercegin ortaya
¢ikarilmasi da olabilir. Alfred Hitchcock filmlerinde sahit olunan gerilim unsuru da bu bilgiye
ulasma gabasindan kaynaklanmaktadir (Deleuze, 2014, p. 257).

Hitchcock sinemasiyla da bagintili olarak zihinsel-imajin iki gostergesinden s6z etmek
miimkindir. Bunlardan birincisi, iliskiselligin ilk kutbu olan dogal iliskilere dairdir. Birbirleri
arasinda iliskilendirilmis diziler olusturmak adina dogal iliskiler icerisindeki zihin, bir seyden
diger seye ilerleyebilir. Bu dizileri meydana getiren sey ise aliskanliktir. Film icerisinde
bulunan bir nesne, dogal iliskiler aginda, bir baska nesneye gonderme yapan bir dizi iginde
kendine belirlenmis bir yer bulmasi itibariyle, bir “marke” gostergesi olarak yer alir. Marke
gostergesi, dogal iliskilerle olusturulmus diizenin belirtecleri olarak yer alir. Bunun tersine
ama bu belirlenmislikle iliski icinde olarak, bir nesnenin alisilageldik dizi icerisinden sapmasi,
“demarke” gostergesini ortaya cikarir. Takip filmi tizerinden 6rnek vermek gerekirse, Cobb’un
hirsizlik i¢in girdigi evlerde ilk baktig1 nesneler, kutulardir. Bu kutularda ev sahiplerinin
hayatlarina dair ipuclar1 yer almaktadir. Kutu sadece nesnelerin biriktirilmesini imleyen,
bilindik anlamda marke olmanin 6tesinde, yasamin ve hafizanin deposu haline gelerek
demarke olur. Yani Takip de, herkesin sakladig1 iddia edilen hafizalari, aciga cikaran kutu,
mimetik 6znenin baskalarinin sahip olduguna inandig1 varligin sirr1 icin bir metafor gorevi
gorir. Bir sapma olarak demarke gostergesi siddetli bir kopusa isaret eder. Ancak yine de,
bu durum kopusun bagh oldugu bir diizen gerektirir ve dogal iliskilerden tiiremis diizen ile
karsitlik olusturmasi itibariyle bir sapmadir (Deleuze, 2014, p. 259).

Baslangi¢’taki totem bir soyutlama degil gerceklikle ilgili bag kuran bir simge olarak
degerlendirilebilir. Filmdeki karakterler, aktiiel ve virttiel arasinda diistince figtirlerine
dontistirken, gerceklikle baglant: kurabilmek igin her bir karakter kendine ait bir totem belirler.
“Ugtinciiliik ve soyut iligkiye uygun olan bir gisterge ise “simge” dir. Soyut iliskiler igerisinde,
zihin bir zincir gibi birbirine dogal bir bicimde baglanacak diziler olusturmaz. Diziler yerine
bir btitiin olusturur” (Deleuze, 2014, p. 259). Akil Defteri'nde stickerler, polaroid fotograf
makinesi ve dovme; Yildizlararasi’'nda saat, Prestij filminde giinliikler, bilindik islevinin disina
cikararak filmdeki iliskiselligi tasimaktadir. Buradaki esyalar kiiltiirel anlamdaki kodunun
disina cikar ve ilk anlamdaki seyinin diginda farkli anlamlar igerirler. Ozellikle gerceklikle
kurulacak iliski noktasinda bag kuran simgeye doniistirler. Zihinsel-imaj, diger imajlarin
niteliklerinin ve statiilerinin tekrar sorgulanmasidir. Hatta, herhangi bir karakterde duyu-
motor baglarin kopmasiyla, tiim hareket-imaj sorgulanmaya baslayacaktir. Hitchcock'un
ozellikle kagindig1 sey, yani sinemada klasik imajin krizi, Hitchcock’un sonrasinda ve kismen
onun getirdigi yenilikler yoluyla takipgileri tarafindan uygulanmistir. Bu baglamda Nolan"in
bunu Hitchcock kadar olmasa da basardigini soylemek gerekir.

Takip’in agik ve kapsayict bir konusu vardir ve zaman dilimleri arasindaki gegisi
genellikle keyfi gortinebilir. Buna karsilik, Akil Defteri aslinda bir araya getirilmis bir dizi
kisa film gibi oynayabilecek sekilde yapilandirilmistir. Anlatinin benzersiz yapist nedeniyle,
Nolan'in filmin her bélimiiniin izleyicinin dikkatini cekmeye yetecek kadar olaya sahip
oldugu goriiliir. Akil Defteri, cok daha dogrudan bir sekilde ele alinsa da travma temasini
takip eder. Travma bir kez daha bireyin stireklilik duygusunu bozan bir sey olarak sunulur.
Kara Sovalye’nin baslarinda Bruce Wayne’in viicudundaki morluklar: hatirlatan Leonard’in
dévmeleri, yasadig1 travmanin isaretleri ve yasadig1 kaybin hatirlaticilar1 haline gelir. Takip’te
oldugu gibi, Akil Defteri’nin dogrusal olmayan anlati akisi, travma deneyimini gerceklestirmeye
hizmet eder (Mooney, 2018, p. 18). Ctirtikler ve yaralar baglamsiz saglanir, etki, travmanin
stireksizligini cagristiracak sekilde nedenden ayrilir.

Herhangi bir imaj, onu cevreleyen cercevesi smirlarinda, gercevesi sayesinde, zihinsel
baglantinin tasavvuru olmalidir; bedenine yazdiklar1 dovmeler, stickerlar, fotograflar ve
tekrar sahnelerin st tiste kullanilmas: zihinsel bir iliskinin kuruldugunu gostermektedir.
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Karakterler harekete gecebilir, algilayabilir, baz1 seyler hissedebilirler fakat onlar1 belirleyen
baglanimlara sahitlik edemezler. Leonard'in gel gitli durumu, Borden ve Angier’in rekabet
halinde kendilerini kaybederken etrafindaki olaylar1 fark edemez hale gelmeleri, Cobb’un
rityasinda olen karisini yasatmak ugruna ekibini tehlikeye atmasi gibi ¢rnekler verilebilir.
Birbirini takip eden sinsi planlar ve birbirlerinin kariyerlerini sabote etmeye yonelik el altindan
cabalarla oynanan Borden ve Angier rekabeti, Prestij'in konusuna yon verir, ancak diger esit
derecede ac1 rekabetlerin arka planina karsi canlandirilir, 6rnegin gercek hayattaki Nikola
Tesla ve Thomas Edison arasindaki gerilim gibi.

Prestij’in rakipleri sirlar1 ¢almaya kafay1 takmis durumda, ancak bu sirlar kutularda
degil, sihirbazlarin her birinin tuttugu gtinliiklerde saklanir. Seyirciler olarak bizler, bu iki
diismanin rekabetlerinin onlari, sevdikleri her seye mal olacak bir karsilikli yikim yoluna
sokmasma nasil izin verdigini, bu gunliikler araciigiyla 6greniriz. Ancak birbirlerinin
gunliiklerini okumalar1 sadece bir hikdye anlatma aracindan daha fazlasidir. Ayn1 zamanda,
iki rakibin her biri icin kendini kesfetme araglari, arzularinin kibrini tam olarak yansitan
acimasiz aynalardir. Sonunda her birinin kesfettigi sey, her birinin diinyaya ve birbirlerine
sundugu kendi kendine yeterli varlik ve mutluluk imajinin, aslinda mutsuz olan bir benligin
i¢ 1stirabmni gizleyen bir maske oldugudur. Sihirbazlar arasindaki rekabete yakisir sekilde,
her birinin digerinde imrendigi mutluluk bir yanilsamadir. Nolan, Hitchcock’ta oldugu gibi
iliskiyi bir imajin “nesnesi haline getirir ki bu imaj yalnizca algilanim-imajlara, eylem imajlara
ve duygulanim imajlara ekilenimle kalmaz bunlar1 cerceveleyip donustiirtir” (Deleuze, 2014,
p. 262). Bu baglamda iki sihirbazin gunliigii de dontstiirticti etkiye sahiptir. Filmde tam
anlamiyla olmasa da Deleuzecii baglamda eylem imajin krize girmesi durumu 6n plana cikar.

Nolan'in filmografisinde, planlar genellikle karakterlerin etkilesimde bulundugu
nesnelere totemik bir nitelik kazandirir (Mooney, 2018, p. 17). Siklikla bu nesneler, icinde
yasadiklar1 diinyanin somut isaretleri olarak hizmet eder. Takip’'te kutular, Akil Defteri'nde
stickerler, polaroid fotograf makinesi ve dovme; Yildizlararas’nda Cooper’un kizina verdigi
saat, Prestij filminde gtinliikler, Joker'in kartlar1 bilindik islevinin disina ¢ikararak filmdeki
iliskiselligi tasimaktadir. Buradaki esyalar kiiltiirel anlamdaki kodunun disina ¢ikar ve ilk
anlamdaki seyinin disinda farkli anlamlar igerirler. Ozellikle gerceklikle kurulacak iligki
noktasinda bag kuran simgeye dontistirler.

Sonucg

Duyu motor semasinin ¢okiistine dair Deleuze bes temel belirtiden bahseder. Tki, biiytik
form eylem-imajinin kusatici, sentezleyici ortami yerini, eylemler ve ortamlar arasimndaki
baglarin tamamen kopmadigl, gerildigi ve gevsetildigi, gevsek ve gelisigtizel bir sekilde
kuruldugu dagmik bir duruma brrakir. Tkincisi, kiictik form eylem-imajinin siirekli “evrenin
cizgisi” parcalanma egilimi gosterir ve eylemde bosluklar ortaya cikar; gerceklik “yayicioldugu
kadar belirsiz” hale gelir, baglar ve baglantilar “kasith olarak zayiflar”. Ugiinciisii, amagsiz bir
gezinme eylemi etkiler, duyusal-motor semanin yerini “ytiriiytis, balade (gezinti) ve stirekli
gidis-dontis yolculuk alir (Bogue, 2003, p. 108). Nolan filmlerinde duyu-motor baglarinin
tamamen ¢okmesi degil, fakat gevsemesi s6z konusudur. Filmlerinin kronolojik olmayan
kurgusu, filmsel zaman1 parcalamaktadir. Neden-sonug iliskisini de zayiflatan montaj bigimi
ile zaman ve gerceklik arasinda bir belirsizlik alani olusur. Bazen uzay zamandaki boyutlar
arast yasananlar bazen de rtiya mi gercek mi anlasilmaz durumlar ortaya ¢ikmaktadir.
Filmlerde hikayeler genellikle i¢ ice ge¢mistir ve ¢cok katmanli bir yap1 s6z konusudur.

Hareket-imajdan, zaman-imaja geciste en belirgin ozelliklerden biri de ©6znelligin
dontistimii tizerinedir. Nolan, filmlerinde bagkarakter odaginda bir hikaye anlatmak yerine,
karakterlerin esit onemde oldugu bir bicim olusturur. Klasik sinemada goriilen magdur, giiclii
sonradan giice kavusan, acidan ¢oziime giden karakterlerin aksine Nolan'm karakterleri
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gercekcisinemaya yakin durmaktadir. Kadinlarin cinsel arzu nesnesi konumunda olmalarindan
ziyade romantik idealler pesinde kostuklar1 goriiltir. Ancak klasik sinemaya yakin yonleri
de mevcuttur; bu anlamda kadin karakterler iffetli ve dzverili olma egilimindedirler. Erkek
karakterler ise 6zellikle Prestij, Baslangi¢ ve Yildizlararasy’ min sonunda bir miktar ailesel tatmin
bulsalar bile, aile iliskileri geliskilidir. Erkek karakterleri ayni1 zamanda evlerine, ogullarina ve
kizlarina donen babalar olarak saglikli ve asekstiel terimlerle tanimlanabilir. Nolan'in filmleri,
kaotik bir diinyay: tizerlerine yapilar empoze ederek anlamlandirmaya calisan karakterlerle
doludur. Bu yapilar insan duygularii veya insan ihtiyaglarini aciklayamaz ve bu nedenle
karakterler kacinilmaz olarak bu sistemleri korkung sonuglara yol agacak sekilde bozar.
Nolanin diinyasinda, Yildizlararas: filmini istisna olarak sayarsak, evren kontrol edilemeyecek,
diizenlenemeyecek veya rasyonellestirilemeyecek sekilde kaotik ve keyfidir. Nolan'in
filmlerindeki karakterler kendilerini stirekli olarak baskalar1 tarafindan aldatilmis olarak
bulurlar ve gogu zaman herhangi bir bireysel yalan1 asan genis bir aldatma agina yakalanirlar.
Tipik Nolan filmi, meydana gelen olaylar ve karakterlerin motivasyonlar1 konusunda seyirciyi
aldatmak icin tasarlanmis bir yalanin bicimsel yapisina sahiptir. Nolan, yalanin ontolojik
onceligine dayanan bir etik felsefe olusturmak i¢in aldatma bigimini kullanir. Nolan’in filmleri
hakikat fikrini tamamen terk etmezler, ancak bizi tamamen yoldan ¢ikarmayacaksa, gercegin
yalandan nasil ortaya ¢ikmasi gerektigini bize gosterirler.

Cikar Catismasi Beyana:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan eder.

Aragtirmacilarin Katki Oranm1 Beyan Ozeti:
Yazarlar makaleye %50 ve %50 oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
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