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Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi Lisansüstü Eğitim Enstitüsü tez yazım 

kılavuzuna uygun olarak hazırladığım bu tez çalışmasında; 

• tez içindeki bütün bilgi ve belgeleri akademik kurallar çerçevesinde elde

ettiğimi,

• görsel, işitsel ve yazılı tüm bilgi ve sonuçları bilimsel etik kurallarına uygun

olarak sunduğumu,

• başkalarının eserlerinden yararlanılması durumunda ilgili eserlere bilimsel

normlara uygun olarak atıfta bulunduğumu,

• atıfta bulunduğum eserlerin tümünü kaynak olarak gösterdiğimi,

• kullanılan verilerde herhangi bir değişiklik yapmadığımı,

• ücret karşılığı başka kişilere yazdırmadığımı (dikte etme dışında),

uygulamalarımı yaptırmadığımı,

• ve bu tezin herhangi bir bölümünü bu üniversite veya başka bir üniversitede

başka bir tez çalışması olarak sunmadığımı

beyan ederim. 
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VENİ VİDİ VİDEO: KAPİTALİZMİN 
BİR ÖZNELLİK ÜRETİM ARACI OLARAK VİDEO 

ÖZET 

Bu çalışmada günümüz dünyasında öznellik adını verdiğimiz; bireylerin yepyeni bir 
toplumsal olarak varolma kipine, bu varolma kipinin kapitalizmin mevcut halinde 
durmaksızın öznellikler üretme eğilimi olarak karşılık bulmasına ve bu öznellik üretme 
eğilimin doruk noktası olduğunu iddia ettiğimiz video konseptine dair bir analiz 
yapılacaktır. Çevremizdeki hemen hemen her şey, bütün hadiseler, bütün tartışmalar, 
bütün olayların, hepsinin videoya dönüşme eğilimindedir, her şey kendini bir video 
olarak sunabilmekte; her şey seyrin videografik nesnesi haline gelebilmektedir. Bu 
çalışma videonun bir öznellik üretim aracı haline gelme sürecini ele almayı 
amaçlamaktadır. Kapitalizm bir sermayenin oluşması, birikmesi, kullanılması 
rejimidir ve kapitalizmin mevcut aşamasında ekonomik artı değere ek olarak; imgeler, 
imajlar, zaman, öznellik gibi çeşitli olgulardan yeni artık değerler oluşturulur bu 
değerler ekonominin yasaları çerçevesinde birer sermayeye dönüştürülür. Kapitalizm 
günümüz dünyasında kendisini; özneleştirme yöntemlerinin ve öznellik tekniklerinin 
enflasyonunda bir sermaye olarak göstermektedir. Video ise bu yöntemlerin ve 
tekniklerin, ekonomik ve toplumsal olarak yeni ve etkili bir varyasyonudur. Biz de bu 
çalışmada videonun bir öznellik üretim aracı olarak; hangi ayırt edilemezlik 
bölgelerinden geçtiğini ve hangi belirlenme koşulları altında öznellik üretiminin 
makinesel bir düzenlemesi haline geldiğini araştıracağız. Bu araştırmayı 
gerçekleştirmek için Deleuze’ün imgelere dair taksonomisinden faydalanarak 
videonun bir video-imge haline gelmesini ve zamansal olarak bir öznellik ürettiğini 
iddia edeceğiz. Bunu yapabilmek için Marshall McLuhan’ın ortam teorisinden, Vilem 
Flusser’in aygıtlara dair tasnifinden, Foucault’nun ve Deleuze’ün öznelliğin niteliğine 
dair yaptığı çalışmalardan ve Lazzarato’nun videonun zamansal boyutuna dair 
gerçekleştirdiği araştırmadan yararlanacağız. Bu çalışmayla birlikte dünyanın teknik, 
ekonomik ve toplumsal olarak; imajiner bir çerçevede nasıl yeniden üretildiği 
gösterilecek ve bunun bir video olarak, videografik olarak nasıl ve hangi koşullarda 
ifade bulduğuna, öznelliklerin burada kendini nasıl açığa çıkardığına, ve bunun bir 
denetim aygıtı tarafından nasıl kapılmaya çalışıldığına dair bir çalışma yürütülecektir. 
Böylece dünyanın videografik yeniden inşası süreci açıklanmaya çalışılacak, bu 
inşanın sosyolojik yansımaları ele alınacak, bu videografik inşa sürecinde kat 
edilmekte olan yol aydınlatılmaya çalışılacaktır 

ANAHTAR SÖZCÜKLER: Gilles Deleuze, Michel Foucault, Video-imge, 
Özneleşme Süreçleri, Öznellik Üretimi, Ortam, Aygıt 
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VENI VIDI VIDEO: VIDEO AS A MEDİATE FOR THE PRODUCTION OF 

SUBJECTIVITY IN CAPITALISM 

ABSTRACT 

This study will analyze what we call subjectivity in today’s world; the emergence of a 
completely new mode of social being for individuals, the way this mode corresponds 
to capitalism’s current tendency to continuously produce subjectivities, and the 
concept of video, which we argue represents the peak of this tendency. Nearly 
everything around us -every event, every discussion, every incident—tends to 
transform into video; everything can present itself as a video and become the 
videographic object of viewing. This study aims to examine the process through which 
video has become a tool for the production of subjectivity. Capitalism is a regime of 
the formation, accumulation, and utilization of capital, and in its current stage, beyond 
economic surplus value, new surplus values are generated from phenomena such as 
images, time, and subjectivity; these values are converted into capital within the 
framework of economic laws. In today’s world, capitalism manifests itself as a form 
of capital through the inflation of subjectivization methods and techniques of 
subjectivity. Video is a novel and effective economic and social variation of these 
methods and techniques. In this study, we will investigate through which zones of 
indistinction video passes as a tool of subjectivity production, and under which 
conditions of determination it becomes a machinic arrangement for producing 
subjectivity. To carry out this analysis, we will draw on Deleuze’s taxonomy of images 
to argue that video becomes a video-image and temporally produces subjectivity. We 
will use Marshall McLuhan’s media theory, Vilém Flusser’s classification of 
apparatuses, Foucault’s and Deleuze’s studies on the nature of subjectivity, and 
Lazzarato’s research on the temporal dimension of video. This study endeavors to 
theorize the technical, economic, and social reproduction of the world within an 
imaginary framework. It interrogates the conditions under which such reproduction 
acquires videographic articulation, the modalities through which subjectivities are 
rendered visible, and the strategies by which these subjectivities are subject to capture 
by dispositifs of control. In this regard, the research seeks to explicate the dynamics of 
the videographic reconstruction of the world, to critically assess its sociological 
reverberations, and to illuminate the trajectory that unfolds within this process of 
videographic construction. 

KEYWORDS: Gilles Deleuze, Michel Foucault, Video-İmage, Processes of 
Subjectivation, Production of Subjectivity, Medium, Apparatu
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1) GİRİŞ

1.1 İcatlar ve Kuvvetler 

Bir eğilim nedir? Bir eğilimi, diğerlerinden nasıl ayırt eder; ondaki yeni olanı nasıl 

tanırız? Kuşkusuz her eğilim, ortaya çıkan her fenomen bir yeniyi barındırmaktadır. 

Ya bu yeniyi icat etmiş ya da bir yeniyi taklit etmiştir. İcat da etmiş olsa, taklit de 

etmiş olsa yeni; farkın bir karakteridir. Yeni farkın virtüel devreden edimsel 

devreye geçmesi demektir, virtüel olanın edimsel bir davranışta bulunduğu, 

edimselleşmeye meyil gösterdiği her yerde bir yeni söz konusu olur. Yeni, 

düşüncenin zamanla şu ya da bu türden bir ilişki kurmasıdır. Olayın kendini bir 

akış olarak tasarladığı her yerde, edimselleşmenin söz konusu olduğu her ortamda 

bir yeni mümkün olur.  Hatta toplumsal alan bile yeninin bir icat veyahut taklit 

olarak tezahürü şeklinde değerlendirilebilir: 

Sözünü ettiğim düzenlilik toplumsal şeylerde, en azından onların 

çeşitli bileşenlerine çözümlenene dek görünür değildir; o zaman 

bunların, en basitinde bile, farklı icatların kombinasyonlarında 

biriktikleri ve gayet sıradan ışıklara dönüşmüş deha parıltılarında 

yatıyor oldukları görünür. Bunun son derece zor bir analiz olduğunu 

itiraf etmeliyim. Toplumsal olarak her şey ya icat ya da taklittir. Ve 

icat taklitle, bir dağın bir nehirle taşıdığına benzer bir ilişkiyi taşır 

(Tarde, 1903, s.3)  

Yani her icat, bir taklide vesile olur; taklide veya taklitlere yataklık eder.  Yine aynı 

şekilde, her taklidin içinde de bir icadın nüvesini bulmak mümkündür. Her taklit 

bir fark yaratır ve her fark bir tekrarı oluşturur (ki Platoncu bir açıdan böylesi bir 

taklit; ancak varlığın görece düşük bir formu olacaktır.) Bu farkın birikmesi, 

kuvvetlerinin pekişmesi bir icadın, yeninin oluşma koşullarını sağlar. İcat; farkın 

oluşumsal kuvvetlerinin bir araya gelmesi, kesişmesi ya da buluşmasıdır. Yani icat; 

kuvvetin spesifik bir hali, bir araya gelmiş kuvvetlerin muktedir olmak için 

geliştirdikleri, zamanla eşsiz bir kombinasyonudur. Peki bir akışın, olayların, 

oluşların sürüp gidişi içinde yeni olan, nasıl belirir? Bir kuvvet, olayların süreği 

içinde yerini alır, sürece dahil olur; kuvvetler diğer kuvvetlerle pekişir, kendi 

kuvvetlerini de pekiştirir, kuvvetin gücü bir istenç haline gelir ve bu istenç 

aritmetik değil logoritmik bir biçimde artar ve de bir pekişme noktasına ulaşır. Bu 
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pekişme, yoğunsallaşma noktasını bir ortam, bir medium olarak adlandırırız. 

Kuvvetin bu pekişme noktasına ulaşana kadar ki süreci, oluşların hareket içindeki 

hali gizlenmiştir; zira kuvvetler ancak bir yoğunlaşma momentine ulaştığı zaman; 

fark edilebilir, ayırt edilebilir bir nitelik kazanır. Bir şeyin başlangıcı, bir şeyin 

veyahut bir kuvvetin oluş süreci; her zaman o sürecin kendi içine gizlenmiş, orada 

kendi üzerine kapanmış ve kendine mesafe almaya hazır bir haldedir; zira bir şeyin 

özü asla başlangıcında belirmez; gelişmenin, serpilmenin akışı içerisinde; 

kuvvetler pekiştiğinde, edimselleştiğinde kendisini açığa vurur. İşte bu 

yoğunsallaşma noktası, kuvvetlerin pekişme momenti bizde yeni bir şey olarak; 

yeni bir ortam, yeni bir icat olarak karşılık bulur. Yeni olan, bir icat haline gelen 

şey, kuvvetlerin farklı türden bu kombinasyonu; bir şecereye, bir soyağacına dahil 

olup, onun gelişme silsilesi içindeki yerini alır. Kuvveden fiile geçmiş eğilim, kendi 

kuvvetlerini meydana serer. Bir merkez kuvveti, kuvvetlerin orada toplaştığı; 

birleştiği, dağıldığı, yeni kuvvetleri bir araya getirdiği bir bulutsuyu oluşturur. 

Kuvvetlerin merkezi bir pekişme noktası olarak ortam, medium; bir kuvvet 

jeneratörü haline gelir. Bu ortamların diyalektik devinimidir. Her ortam, bir eğilim 

olarak oluştuğu bir diğer ortamın devamıdır, süreğidir. Bir başka ortamın açtığı, 

serbest bıraktığı kuvvetler; tıpkı afaki bir toz bulutunun zaman içinde bir bulutsuya 

dönüşmesi gibi bir araya gelir, onun gelişip serpilmesiyle zamanla atmosfere yeni 

toz bulutları saçılır ve böyle böyle sürüp gider. Bu kuvvetlerin hareketinin ebedi 

dolaşımıdır. Biz bu çalışmada videoyu bir soyağacının ‘yeni’ bir üyesi, bu 

soyağacının içinde zaman içinde oluşan; kendi bilincine varamamış bir eğilim, 

farklılaşan bir beklentinin sonucu ve cevabı olarak ele alacağız.  

İnsanlığın ilkçağlarından beri, insan türünün görüntüyle haşır neşir olduğu; mağara 

duvarlarından taş levhalara, avlanan çeşitli hayvanların kemiklerinden çanak-

çömleklerin yüzeyine çeşitli desenleri resmettiği, tasvir ettiği biliniyor. Ancak 

antik çağlarla beraber yeni bir mefhum, bir görüntünün yeniden üretilmesi 

türünden bir sorunsal ortaya çıkmaya başlamıştı. Bir görüntünün üretilmesinin, 

elde edilmesinin dışında, onun yeniden üretilmesinin imkânları, koşullarına dair de 

bir çalışma söz konusu olmuştu. Silindir şeklindeki mühürler, kil veya balmumu 

malzemeden yüzeylere basılıyor, böylece aynı görüntüden çok sayıda üretmek 

mümkün oluyordu. Yine Orta Çağ ile birlikte tahta baskı, Rönesans ile birlikte 

litografi gibi yeniden üretim teknikleri icat edilmiş, bunlar aracılığıyla görüntülerin 
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farklı yollardan yeniden üretimi mümkün olmuştu. 16. yüzyıldan itibaren ise 

“Camera Obscura” denen, çalışma prensibi çok öncelerden beri bilinse de 

kuvvetleri ancak yeni yeni pekişen bir fenomen ortaya çıkmış ve yeni bir görsel 

temayül meydana getirmişti. Bu mevzubahis çalışma prensibi ise şöyleydi: bu 

delikten doğrusal bir yolla içeri süzen ışık hüzmesi kutunun veya odanın içine ters 

açılı; başın aşağı geçtiği ve sağ sol simetrisinin değiştiği bir imgeyi yaratır. Elde 

edilen görüntünün netliği, parlaklığı, kalitesi mevcut deliğin çapıyla doğru 

orantılıdır. Neredeyse antik çağdan beri bilinen bu çalışma prensibi fotoğraf, 

sinema, video gibi diğer ortamları tarafından da neredeyse aynen korunacaktır. 

Camera Obscura 16. yüzyıldan 19. yüzyıla kadar süren bir süreç içerisinde teknik 

olarak git gide daha da kusursuz hale gelmiştir. İlk başlarda oldukça ağır bir forma 

sahip olan, yalnızca bir odada veya oldukça büyük bir kutudaki camera obscura’lar, 

tıpkı kameraların da ileride başına geleceği gibi, daha küçük ve taşınabilir formlara 

evrildiler ve bu sayede oldukça yaygın hale gelip neredeyse her yerde kullanılabilir 

bir forma evrilmişlerdir. Sanatçılar, özellikle de ressamlar camera obscura’yı 

kullanarak perspektif ve ışık etütleri yapmakta, optik üzerine çalışan bilim insanları 

ise görme eyleminin doğası, görsel deneyimin niteliği hakkında araştırma 

yapmaktaydılar. Camera Obscura neredeyse üç asır boyunca etkili olacak, hem 

teknik hem de epistemolojik, yeni bir görme rejiminin başlangıcını oluşturacaktı. 

Camera obscura doğayı, dünyayı, çevreyi geometrik bir rasyonalite çerçevesinde 

ele alan ve bu bağlamda yeniden inşa eden bir tür epistemolojik bir aygıt haline 

geldi. Camera Obscura’nın kuvvetlerinin gelişmesi ve pekişmesi süreci, 

Rönesans’ta ortaya çıkan yeni perspektif anlayışıyla zamansal olarak 

çakışmaktaydı. Rönesanstan itibaren perspektif, görülebilir dünyayı, görsel alanı 

tek bir bakış açısından organize etmekteydi. Bu perspektif anlayışında görsel 

dünyayı kateden özne; sanki mekânın bizzat dışına yerleşmiş ve önünde serimlenen 

tüm o düzene hâkim, düzenin kendisini yöneten aşkın bir konumuna sahipti. 

Önceleri tanrısal bir bakış açısını merkeze alan perspektif; şimdi dünyevileştirilmiş 

ve insanı merkeze alır bir hale gelmiştir. Bu perspektif anlayışının gelişmesi ve 

daha sonra Descartes düşüncesinin de bu anlayışa eklemlenmesiyle Camera 

Obscura’nın sunduğu ve üç asır boyunca egemen olacak görme rejimi; kartezyen 

egemenliğin bir uzantısı olmuştur. Dünya ve onun sunduğu görsel alan 

ehlileştirilmekte, hâkim olunabilir bir uysallaştırılmış uzama dönüştürülmektedir. 
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Birleştirilen bu kuvvetler Camera Obscura’nın niteliğini ve etkinliğini pekiştirmiş 

ve Camera Obscura’yı hakiki olanın, görsel ve hatta görsel olmayan hakikatin 

modu haline gelmesini sağlamış, Camera Obscura’nın hakikati anlamaya ve onun 

örtüsünü kaldırmaya yönelik bir aygıt olarak anlaşılmasını beraberinde getirmiştir. 

Camera Obscura’nın ve onu pekiştiren, onun da pekiştirdiği kuvvetler öznenin; 

dünyayı bakılabilir ve görünebilir bir geometrik alan olarak karşıya alabilmesini 

mümkün kılmıştır. Özne; daha doğrusu Descartes’ten sonra anılacağı şekliyle 

kartezyen özne, dış dünyanın değişebilirliğinden sıyrılarak rasyonel, geometrik bir 

koordinatta konumlanmıştır ve dış dünya; özne karşısında kendini her türden 

temsiliyete açık, ölçülebilir, düzenlenebilir nesnelerle toplanmış, ehlileştirilmiş bir 

uzam haline gelmiştir. Artık Camera Obscura; yalnızca ışığı çeşitli açılardan 

filtreleyen optik bir fenomen olmanın çok ötesine geçmiş; bakışı belli perspektif ve 

görsel kodlarla düzenleyen, disipline eden, özneyi belirli bir koordinata bağlayan 

optik bir aygıt niteliği kazanmıştır. Böylece görme eylemi, dünyayı olduğu haliyle 

ela alma anlamına gelmemekte, belli bir aygıtın içinden o dünyanın yeniden 

kurulabileceği bir ufuk kimliğini taşımakta, dünya hem görsel olarak hem de 

epistemolojik olarak merkezinde öznenin yer aldığı bir düzenleme içinde 

tasarlanabilmektedir.  

19. yüzyıla geldiğimizde bu klasikleşmiş görme modellemesinin yavaş yavaş terk 

edilmeye başlandığını görürüz. Camera Obscura’nın 300 yıl boyunca hakikati 

anlamak, anlatmak, yorumlamak için kullanılan en yaygın teknik aygıt iken; artık 

bu özelliği ve kendinde barındırdığı biriciklik niteliğin aşınmaya başlanmıştır. 

Öncelerin geometrik optiğinin yerini fizyolojik bir optik almış ve görme edimi ile 

ilgili olan bütün bir araştırma yeniden ele alınmış, bir tür görsel ve epistemolojik 

bir sapma gerçekleşmiştir Jonathan Crary bu sapmanın sonuçlarını şöyle 

açıklamaktaydı: “Yeni fizyolojik optiğin getirdiği yeniliklerden biri, ‘normal’ 

gözün özelliklerini ortaya koymak olmuştur. Nicelik olarak saptanabilen norm ve 

parametreleri bulup çıkartmak için art-imgeler, periferik görme, iki odaklı görme 

ve dikkat eşikleri gibi konular incelenmiştir.” (Crary,2019, s.31) Bu sapmanın ilk 

belirtilerinden biri olan art-imge, yani herhangi bir uyaran olmadan oluşan duyum, 

özellikle Johann Wolfgang Goethe’nin çalışmalarında irdelediği optik bir 

fenomendi. Yine art-imge fenomeni denen bu optik fenomeni de antik çağdan beri 

bilinmekteydi ancak 19. yüzyılla beraber farklı anlamda bir anlama ve kullanıma 
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açık bir hale getirildi. Önceleri sadece görsel dünyayla ilgili basit bir mesele olarak 

ele alınmaktayken artık bu tarz fenomenlerin sebep olduğu deneyimler; farklı bir 

statü edindi: “19. yüzyılın başlarında, özellikle de Goethe ile birlikte bu tür 

deneyimler optik ‘hakikat’ statüsüne getirildiler. Artık "hakiki" bir algıyı örten 

yanılsamalar değillerdi; insandaki görmenin indirgenemeyen bir öğesini 

oluşturmaya başladılar. Goethe ve onu izleyen fizyolojistler için optik illüzyon diye 

bir şey yoktu…” (Crary,2019, s.112) Yani artık gözün fizyolojik yapısının el 

verdiği ölçüde bir görme eyleminin dahlinde, her şey optik birer hakikatti, optik; 

bir yanılsamanın alanı veyahut illüzyona yol açabilecek bir aldatmacanın mümkün 

olabileceği bir yer olmaktan çıkmıştı. Art-imge, otantik olmayan, hakiki imgeye 

ket vuran optik bir yanılsama olmaktan çıkarak başlı başına optik bir hakikat 

statüsü edindi.  

Camera Obscura’nın, art-imge’nin ve yine dönemin diğer teknik aygıtlarının, optik 

fenomenlerinin hakkında yapılan çalışmalar, bu olguların geçirdiği dönüşümler 

artık dış dünyanın gereklerine uygun olan geometrik tandanslı bir optik yerine; 

insan gözünün fizyolojik koşullarına bağlanan bir optiğin yerleştiğini ve dış 

dünyadan olabildiğine bağımsız, özerk bir görmenin; gören özne tarafından 

öznenin bizzat kendisinin ürettiği optik bir deneyimin söz konusu olduğunu 

göstermektedir. Ancak zamanla Camera Obscura’nın art-imge’nin, Stereoskop, 

Fenakitiskop gibi diğer başka görsel teknik aygıtın kuvvetleri aşınmaya başlanmış; 

özellikle Camera Obscura’nın hakikatin örtüsünü kaldıran, hakikati bizzat üreten 

bir aygıt olarak anlaşılagelen konumu sarsılmıştır. Yüzyıllardır hakikati anlatmak 

için kullanılan en yaygın metafor olan Camera Obscura, artık böyle bir niteliğe haiz 

değildir ve bununla beraber Camera Obscura’ya eklemlenen kartezyen özne de 

değişime uğrayacaktır: “…19. yüzyılın başlarında gözlem bedenle giderek daha 

fazla ilişkilendirildikçe, zamansallık ile görme birbirinden ayrılmaz hale gelir. 

Zaman içinde kişinin kendi öznelliğinde deneylediği kaymalar, görme eylemiyle 

eşanlamlı hale gelmiştir ve böylece bir nesne üzerinde tamamen yoğunlaşan ideal 

kartezyen gözlemci aşınmaya uğramıştır.” (Crary,2019, s.113) Camera Obscura 

artık muktedir bir ortam veya muzaffer bir aygıt değildir. Edindiği teknik ve 

epistemolojik karakter aşınmaya uğramış, 19. yüzyılın ortalarına doğru artık 

herhangi bir istencin, gerekliliğin çağrısına cevap veremez olmuştur. Kendisinin 
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etrafında doğrudan veyahut dolayı olarak oluşan bütün o düzenlemeler çökecek, 

yerini kamera olarak adlandırılacak bir başka aygıt alacaktır. 

 

Burada, böyle bir iddiada bulunurken, yani kamera dediğimiz aygıtın Camera 

Obscura’nın yerini aldığını öne sürerken, basit bir değiş tokuştan veyahut yerine 

geçiş ilişkisinden dem vuruyor değiliz. Aksine bunun arka planda işleyen, çok daha 

derinlikli bir değişimin sonucu olduğunu savunuyoruz. Sadece görsel dünyada 

veyahut onun terennümlerinde değil; dünyanın kendisinde, onun kavranışında, 

yaşanma biçiminde, öznenin fenomenolojik vaziyetinde, epistemolojik anlamda ve 

hatta endüstriyel durumda yaşanan kökten bir değişimin mevcut olmasının dolaylı 

bir sonucu olarak Camera Obscura’nın zaman tarafından aşındırıldığını, etkin 

kuvvetler üretmekten ziyade tepkisel kuvvetler üretmeye başlayan bir aygıt 

veyahut ortam haline geldiğini ileri sürüyoruz. Daha gerçekçi kitlesel görüntüler 

üretmeye muktedir; çağın optik, fizyolojik, epistemolojik ve fenomenolojik 

gereklerine daha iyi cevap veren, etkin kuvvetler üreten ve aynı zamanda diğer 

etkin kuvvetlerin de bağrında toplanmasına vesile olan bir aygıtın, ortamın Camera 

Obscura’nın ve benzeri diğer aygıtların yerini aldığını görüyoruz. 

Teknik bir aygıt olarak kamera, aslında tıpkı Camera Obscura gibi, yine bir 

karanlık oda prensibiyle çalışmaktaydı ve temelde Camera Obscura’ya oldukça 

benziyordu. Bu sefer farklı olarak, karanlık bir kutunun içine bir delik 

açılmaktaydı, kutunun içine yerleştirilmiş bir cam parçasıyla birlikte kutunun içine 

giren ışık küçülüp; ışığa duyarlı bir malzemenin yerleştirildiği bir düzlemde 

toplanmaktaydı. Bu ışığa duyarlı, asfalt benzeri kimyevi maddeye “bitumen” adı 

verilmekteydi ve teknik olarak ilk defa Joseph Nicéphore Niépce tarafından 

geliştirilmişti. Bu ışığa duyarlı madde, kutunun içinde kendisine çeşitli 

merceklerce iletilen görüntüyü kaydedebiliyor ve o görüntü maddenin üzerinde 

aynen çıkmış oluyordu. Tabi bu işlem, özellikle ilk dönemlerinde oldukça uzun 

sürüyor ve pozlama adını verdiğimiz bu mekanizmanın sonucu saatler sonra elde 

edilebiliyordu. Yine birkaç yıl sonra Louis Daguerre tarafından geliştirilen 

“Daguerreotype” adı verilen yöntem de buna benzer bir süreci ihtiva ediyordu ve 

Niépce ile birlikte geliştirmesine rağmen Niépce’in ölümüyle birlikte Daguerre 

tarafından tamamlanıyordu. Burada farklı olarak gümüşle kaplanmış bakır 
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plakalar; iyottan elde edilen bir buhar silsilesiyle ışığa duyarlı hale getiriliyor, elde 

edilen görüntünün üzerindeki ışığa duyarlı katman siliniyor, ham bir görüntü elde 

edilmesi sağlanıyor ve bu sayede pozlama süresi oldukça kısa bir süreye 

indirgenmiş oluyordu. Daguerreotype, Niépce’in icadına kıyasla etkisi; sadece dar 

bir bilim çevresiyle kısıtlı kalmıyor ve kısa bir süre içinde, neredeyse tüm dünyaya 

yayılıyor ve ticari bir fenomen haline geliyordu. Dönemin Fransa hükümeti de bu 

tekniğin halka açık kullanımına izin vererek bugün fotoğraf adını verdiğimiz şeyin 

toplumsal dolaşımını başlatıyordu. 

Fotoğraf oldukça uzun bir süre, dünyanın dört bir yanında, çeşitli amaç ve saiklerle 

kullanıldı. Özellikle ilk başlarda portre için çekimler yapılıyor, eskiden 

yağlıboyayla yapılan portrelerin yerini kamera ile çekilmiş portreler alıyordu. 

Kullanım alanı genellikle dönemin burjuvasıyla sınırlı kalsa da, aile albümleri 

oluşturmaya çabalayan burjuvalar, yeni ölmüş herhangi bir yakınını da 

fotoğraflamak gibisinden kısa süreli bir geleneği de başlatmışlardı. Daha sonra, 

kameranın teknik olarak daha da genişlemesiyle bilimsel amaçlarla, tıbbi 

gerekçelerle, polisiye bir arşiv oluşturmak için, savaşları belgelemek için, sanatsal 

saikler için, endüstriyel amaçları gerçekleştirebilmek için kullanılmaya da 

başlandı. Bu kadar geniş çaplı bir kullanım alanına sahip olmasıyla beraber, 

ekonomik bir nitelik de kazandı ve bu ekonomi sadece parasal, maddi bir ekonomi 

ile de sınırlı kalmadı. Bir yandan da bedenin, algının, düşüncenin, öznelliğin, insani 

bütün semiyotiklerin nasıl kullanılacağına, bunların hangi şartlar ve koşullar içinde 

sarf edileceğine dair maddi olmayan bir ekonominin de nüveleri atılmış oldu: 

 

Fotoğraf, yalnızca tüketim mallarına dayalı yeni bir ekonominin 

değil, aynı zamanda artık referans noktalarından etkili bir biçimde 

azat edilmiş gösterge ve imgelerin dolaşıma girdiği ve çoğaldığı bir 

alanın tümüyle yeniden biçimlendirilme sürecinin de merkezi bir 

öğesidir. Fotoğraflar merkezi perspektifin kullanıldığı tablolar ya da 

camera obscura yardımıyla yapılan çizimler gibi daha eski imge 

türleriyle belirgin benzerlikler gösterir; ancak fotoğrafın da bir 

parçasını oluşturduğu o devasa sistemsel kopuşun yanında bu tür 

benzerlikler son derece önemsiz kalır. Fotoğrafçılık, gözlemcinin 
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içine yerleştirildiği, yeni ve homojen tüketim ve dolaşım alanının 

bir öğesidir. On dokuzuncu yüzyılda ‘fotoğraf etkisini’ kavramak 

için fotoğrafı, görsel temsilin kesintisiz tarihinin bir parçası olarak 

değil, değer ve mübadele üzerine kurulan yepyeni kültürel bir 

ekonominin temel bileşenlerinden biri olarak görmek gerekir. 

(Crary,2019, s. 27) 

Yani fotoğraf maddi veya maddi olmayan bir ekonomiye sahipti ve kitlesel bir 

boyuta ulaşan, ticari ve endüstriyel bir bağlamda genişleyen ama bununla birlikte, 

maddi olmayan bir ekonomik alanda da genişlemeyi sürdüren, bütün bunları tek 

bir potada eritebilen ilk teknik aygıt olmuştu. Fotoğraf; gündelik hayatın, onun 

bütün tüketiminin bizzat içine yerleşmeye başladı: gazeteler, dergiler, albümler 

fotoğrafı kullanır olmuşlar ve fotoğrafı bizzat günlük hayatın sıradan bir unsuru 

haline getirmişlerdi ve bu durum fotoğraf kamerasının adeta insan bedeninin, 

gözünün bir uzantısı haline gelmesine neden olmuştu. Artık kamera öznenin dışsal, 

figüratif bir aksesuarı değil, içsel bir parçasıydı. Kamera, bizzat öznenin o nesneye, 

şu objeye bakışını dışsallaştırmaktaydı zira artık o bakış, bir aygıtın kimyevi bir 

süreci işletmesiyle yüzeylere kaydedilebilmekteydi. Yani öznellik ilk defa; öznenin 

kendi içsel deneyiminin bir etkinliği, aktivitesi olmaktan çıkıp bir aygıtın üretimi, 

o aygıtın bir çıktısı haline geliyordu. Aygıtın nesnelliğiyle insan öznelliği arasında 

bir ilişki kurulmuş oluyordu: “Bir yanda gözlemci, aygıtın saf işleyişinden ayrı bir 

yerdedir; nesnel dünyanın mekanik ve aşkın bir biçimde yeniden temsil edilmesinin 

bedensiz tanığıdır. Öte yanda ise camera'nın içindeki varlığı, insanın öznelliğiyle 

aygıtın nesnelliğinin hem uzamsal hem de zamansal açıdan eşzamanlı olduğunu 

ima eder” (Crary,2019, s.56) Artık kamera insanın simbiyotik bir parçası oluyor ve 

içsel bir uzantı haline geliyordu. 

Kameraların pozlama süresinin uzunluğu, bir görüntünün hareketinin, hareketli bir 

görüntünün kaydedilmesini olanaksız kılıyordu ve bu yüzden kamera; hareketli 

şeylere karşı kör bir durumda kalıyordu. Kameralar zamanla teknik olarak daha da 

keskinleştiler ve  enstantane fotoğrafı çekebilir hale geldiler; işte o zaman fark 

edildi ki, bu enstantane fotoğrafları seri bir şekilde çekilmeye başlandığında bir 

görüntü hareketlendirilebiliyor, ya da hareket edildiğine dair bir yanılsama 

üretilebiliyordu. Fotoğrafa meraklı çoğu sanatçı, bilim insanı, araştırmacı da 

kameralarla hareketin doğası üzerine deneyler yapmaya çalışmaktaydı ve 
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bunlardan biri olan Eadweard Muybridge; meşhur fotoğraf serilerinden birinde, 

çok sayıda kameranın yardımıyla çektiği görüntülerden birinde, bir atın dörtnala 

kalkmış halini fotoğraflayabiliyordu ve böylece hareket etmeye yakınsayan, 

hareketi anlayan bir görüntü elde edilmiş oluyordu. Hareketli görüntüyü 

fotogramlar halinde kayıt altına alarak yansıtmak filmsel bir nüveye doğru 

evrilecek, karşılığını henüz bulmayan bir beklenti oluşmaya başlayacaktı. Böylesi 

bir farkına varış; filme evrilmeye meyilli birçok çalışmayı da beraberinde getirdi. 

Edison’un Kinetescope’u dışında; Vitascope, Mutascope, Phantoscope gibi birçok 

icat da; filmsel nüveye ulaşmaya çabalayan teknik aygıtlardı ve çeşitli tekniklerle 

görüntülerin hareket halinde olduğu gösterimlerde kullanılıyordu. Nihayet 1985 

yılında Lumière kardeşler tarafından geliştirilen Cinématographe (Sinematograf) 

isimli aygıtla bugün sinema adını verdiğimiz ortam mümkün oluyordu. Bu aygıtın 

çalışma şekliyse şöyleydi: 

 

Işığa duyarlı gümüş tanecikleri kameranın içinde merceğin 

arkasındaki o karanlık odada kısa bir süre için bile olsa ışıkla 

buluştuğunda yapılarında bir değişim olur ve metalleşirler. Işık 

görmeyen taneciklerse oldukları gibi kalırlar. Bunun sonucu filmin 

üzerinde İngilizcede ‘latent image’ adı verilen ‘gizli’ bir görüntü 

oluşur. Daha sonra banyo (development-geliştirme) aşamasında 

hem bu gizli görüntünün belirginleştirilmesi hem de ışıktan 

etkilenmemiş taneciklerin süpürülmesi (fixing-sabitleme) gerekir. 

Böylece sadece metalleşmiş (yani artık ışık geçirmeyen) tanecikler 

filmin üzerinde kalır. Bu işlemler sonunda elimize asıl görüntünün 

negatif kopyası geçmiş olur. Konunun ışıklı yerleri metalleşmiş, 

ışıksız yerleri ise saydamlaşmıştır. Bu negatifi alıp tekrar fotoğrafını 

çekersek (karta basmak özünde budur) bu defa elimizde pozitif 

dediğimiz kopya oluşur. (Canikligil,2020, s.17) 

Böylece sinematograf adı verilen aygıt sayesinde, herhangi bir görsel yanılsamanın 

sonucu olmayan, hareketli bir görüntü elde edilmiş oluyordu. Elde edilen görüntü, 

teknik olarak herhangi bir yanılsama içermemekle birlikte, döneminde bu 

görüntünün neliğine dair ciddi kuşkular barınmaktaydı ve dönemin kimi 
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düşünürleri bu elde edilen görüntüye farklı türden bir öz atfetmişlerdi. Mesela 

Bergson; “sinematografik yanılsama” kavramıyla bu türden görüntülerin hareketi 

nasıl sunduğuna dair bir soru ortaya atıyor ve sinemanın gerçek hareketi taklit 

ettiğini, ama; küçük küçük an’ların toplanımı ve arka arkaya getirilmesi sonucunda 

ancak göreli bir hareketi üretebildiğini savunuyordu. Ama sonuçta sinemanın 

kendisi bir yanılsama olarak gerçekleşmiyor; elde edilen sonucun niteliği 

fenomenolojik anlamda bir yanılsamayı ihtiva ediyordu. Dolayısıyla sinemanın 

kendisi bir yanılsama olmamakla, görüntüyü bir yanılsama olmadan, bir 

yanılsamaya başvurmadan üretmekle beraber elde edilen görüntü nitelik olarak, en 

azından o dönem için, kendi cinsinde bir yanılsamayı muhteviyatında 

barındırıyordu. Bunda dönemin fenomenolojik vaziyetinin, yani dönemin birçok 

fenomenoloğunun sinemaya ikincil türden bir nitelik atfetmesi ve sinemaya 

muallak bir alaka göstermesinin  sebep olduğu söylenebilirse de bu vaziyet 

zamanla değişecekti.  

Sinema zamanla teknik olarak geliştikçe, özellikle Griffith, Melies gibi isimlerin 

planı, montajı sinematografik bir unsur olarak dolaşıma sokmasıyla birlikte sinema 

bambaşka bir seyir izlemeye başlamıştı. Gerek bu unsurların eklenmesi, gerekse 

aygıtın, yani kameranın teknik olarak daha olanaklı bir hale gelmesiyle birlikte 

sinema; gerçek anlamda evrensel, kitlesel bir vaziyet elde ediyor ve dünyanın 

sinematografik olarak yeniden inşa edilmesi türünden bir süreç başlamış oluyordu.  

İlk başlarda film kameraları, oldukça hantal ve taşınması zor aletlerdi ve bir 

stüdyonun varlığını zorunlu kılıyordu. Dediğimiz gibi kamera, zamanla geliştikçe 

ve hantal bir alet olmaktan çıkıp, taşınabilir, sokağa çıkarılabilir, hayata 

karıştırılabilir ve hayatın bizzat kendisini de görüntüleyebilir bir nitelik kazanınca 

tıpkı bir zamanlar fotoğraf kamerasının yaptığı gibi, insan bedeninin, gözünün 

yapay da olsa bir uzantısı haline geliyordu. Kameranın sokağa çıkmasındaki o 

büyük çaba, ki burada Vertov’un hakkını teslim etmeliyiz, zaman içinde farklı 

türden, fark edilmemiş bir beklentiye, bizim bugün video dediğimiz, kökeninde 

televizüel bir nüve bulunan şeye gebe oluyordu. 

Videonun ortaya çıkışı ise görüntünün üretiminin bir bağlamdan başka bağlama 

geçmesiyle ortaya çıkıyordu. Fotoğraf, sinema vb. ortamlar temel olarak kimi 

kimyevi süreçlere dayanıyorlardı ve bundan dolayı, özellikle film için; kimi 

kullanım alanlarında çeşitli kullanım zorlukları yaşanıyordu. Kayıt altına alınan bir 
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filmin gösterimi için bir projeksiyonun varlığına ihtiyaç duyuluyordu ve bu durum, 

özellikle yeni yeni doğmakta olan televizyon için büyük bir sorun teşkil ediyordu 

zira kimyevi süreçler sonucu elde edilen bir görüntü, televizyon ekranlarında 

gösterilemiyordu; çünkü  televizyon kimyevi bir biçimde değil de, elektriksel bir 

devre aracılığıyla işliyordu. İşte tam da burada, bu sorunu çözmek için görüntünün 

kimyevi devreden elektriksel devreye geçişinin sağlanması için bir çaba söz konusu 

oluyordu. Bu elektrik devresine geçişi ilk olarak sağlayan şey, tüp benzeri bir 

cihazdı ve bu cihaz kimyevi görüntüyü elektrik akımlarına çeviriyordu. Daha 

sonra, özellikle “Videotape Recorder” adı verilen bant kaydedici aparat sayesinde 

görüntü doğrudan elektriksel devrede kaydediliyor ve, kimyevi kayıt zorunluluğu, 

en azından video için ortadan kalkmış oluyordu. Bu değişiklikle beraber video 

kendi hüviyetini ve özgüllüğünü kazanmış olup, elektriksel bir devir olarak 

kuvvetlerini etkin bir şekilde kullanmaya başlıyordu. 1970’li yıllara geldiğimizde 

artık video sadece televizüel bir imkân olmaklığından çıkarak geniş, bambaşka bir 

imkânlar silsilesi haline geliyordu. Artık sokağa çıkabilir, hayata karışabilir, bir 

akışı kaydedebilir hatta o akışın gizil bir parçası bile olabilirdi ki, bu çabayı ilk 

gerçekleştiren kişiler videoyu sanatsal bir form olarak kullanan sanatçılar olmuştu 

Video, özellikle 21. yüzyılın başına kadar bant teknolojisini kullanmaya devam 

etmişti. Daha sonra bu bant teknolojisi yerini daha küçük bir format olarak bellek 

kartlarına bıraktı. Bellek kartları da bugünün dijital video formatının teknik olarak 

mümkün olmasıyla beraber, artık pek de kullanılmayan bir model haline geldi zira 

bellek kartları; analog video ile dijital video arasında bir nevi köprü işlevi 

görmüştü. Analog video; görüntüleri elektriksel devrede kaydedilmesiydi ve 

sinyaller, manyetik bir bandın üzerindeki elektriksel kodlar olarak 

kaydedilmekteydi. Dijital video ise bu doğrudan elektriksel devreyi devre dışı 

bırakarak görüntüyü sayısal verilere dönüştürülmesi yoluyla elde edilmekteydi. 

Bugün video olarak bahsettiğimiz, bizim bu çalışmada mevzubahis ettiğimiz video, 

dijital videodur. Bugün videodan bahsederken, bir çalışmanın konusu, bir 

araştırmanın nesnesi yaparken karşılaştığımız sorun, videonun statüsünün karışmış 

olması, onu tekil bir kimlik olduğunu zannetmektir. Oysa ki video çoğul bir kimliğe 

sahiptir. Video Deleuze’ün “asemblaj” dediği, Türkçeye düzenleme olarak çevrilen 

şeydir: “O, aynı anda ve ayrılamazcasına, hem makinesel düzenleme hem de 

sözceleme düzenlemesidir.” (Guattari, F. ve Deleuze, G, 2023, s.532) Yani video 
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bir yanda bir görüntüyü kaydetme cihazı, bir yandan da onun izlendiği ortamdır. 

Bu da onun çoğul kimliğini oluşturur. 

Böylece, minör de olsa, videoya dair bir soybilim oluşturmaya, oluşturulagelen 

soyağacının da bileşenlerini güncellemeye çabaladık. Bunu yaparken bir kökeni 

aramak ve ona tutunmaktan ziyade farklılaşmaları, farkın kuvvetlerinde kuvvetsel 

bir fark yakalamaya çabaladık zira burada bütün bir meseleyi “kuvvet” 

perspektifinden ele almaya ve videoyu bu kuvvetlerin pekişim hali olarak 

aktarmaya çalışacağız. Kuvvetler belli bir noktaya, bir pekişim momentine 

ulaştığında Nietzsche’nin bahsettiği anlamda Enstehung, bir zuhur etme durumu 

söz konusu olur. Kuvvetler o kuvvete, bu noktaya, şu ortama, doğaya, bilincin 

kendisine zuhur eder hale gelirler. Zuhur etme, kuvvetlerin dahil oluşu, belirişi, 

sahneye çıkışıdır. Yine Nietzsche bu durumu Entstehungsherd, yani bir tür ‘oluşum 

ocağı’ olarak adlandırmaktaydı; böylece oluşların, kuvvet oluşların 

yoğunluklarının, istençlerinin nasıl farklılaştığı ve böylece nasıl bir oluşumsal 

ögeyi meydana getirdiğini açıklığa kavuşturmuş oluyordu. Biz de bu çalışmanın 

içerisinde, videonun bahsettiğimiz soyağacının bir parçası olduğunu ancak; bir 

ayrıksılık, bir farklı olmaklık olarak bir parçası olduğunu, orada kuvvetlerin farklı 

türden zuhur edişiyle bir fark yaratıldığını ve bu farkın sabit kılındığını iddia 

ediyoruz. Bu soyağacı içinde; hareketi, bir yanılsamaya yol açsın veya açmasın, bir 

yanılsamayı da üreterek veya üretmeyerek, üreten bu araçlar, ortamlar içinde 

sinemayı ve dolayısıyla videoyu (belki bir miktar fotoğrafı da) bir kenara 

koymamız gerekiyor. Zira diğer araçlar, ortamlar esasen bir görüntüyü üretmeyi 

amaçlarlar; bunu yaparken göreli bir hareketi de üretmektedirler. Sinema ve onu 

takriben video esas olarak bir hareketi, hareketli bir görüntüyü üretirler ve bu 

hareketi ‘herhangi an’larla bağlantılandırarak, bu herhangi anları bitiştirip bir 

süreklilik izlenimi yaratarak üretirler: “O halde sinemayı, hareketi herhangi anla 

ilişkilendirerek yeniden üreten sistem olarak tanımlıyoruz” (Deleuze,2022A, s.17) 

diyordu Deleuze. Diğer bütün araçlar, ortamlar şu ya da bu şekilde varolmuş 

aşkınsal formların; bu formlara yakınsayan, şeylerin, nesnelerin pozlanmasıyla bir 

hareketi, görüntüyü oluşturmaktaydılar. Ortada bir görüntü vardı ama; bu görüntü 

ya bir harekete sahip değildi, ya da bu hareketi ancak göreli olarak, belli şartları 

gerçekleştirdiği takdirde, bir yanılsama olarak üretebiliyordu 
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Dolayısıyla biz bu çalışmada sinemanın; özellikle de videonun, en azından 

temelde, hareketi birbirine eşit uzaklıkta; aralarında belli aralıklar bulunan 

herhangi anlarda kurduğunu ve böylelikle bir süreklilik arz eden hareketli 

görüntüler üreten bir aracı, bir ortam; McLuhan’ın deyişiyle bir “medium” 

olduğunu iddia edecek ve bu ortam kavramını Nietzsche’nin, Bergson’un ve 

onların üzerinden Deleuze’ün kuvvet kavramına getirdiği radikal yenilikten 

faydalanacağız. Nietzsche “İnsan kuvveti bilincinin en büyük yükselmesi, insan 

üstü insanı yarattığı zamandır.” (Nietzsche,2010, s.646) diyerek kuvveti herhangi 

bir faaliyetin; bilincin, görmenin, düşüncenin, hissetmenin, algılamanın asli 

faaliyeti ve edimi olduğunu söylüyordu. Biz de bu bakış açısının peşinden 

gideceğiz ve kuvvet kavramını; farkın, tekrarın, oluşun, olayın, özellikle de ortamın 

oluşumsal ögesi olduğunu öne sürerek ele alacağız. 

 

1.2 Bir Soybilim Meselesi: Ortamlar ve Kuvvetler 

Bir ortamı nasıl tanımlayabiliriz? Şeylerin, nesnelerin bir kapsayanı olarak; bir 

mecra olarak, bir ileti aracı olarak. Ama kapsanan, mecra haline getiren, hem bir 

ileti olan hem de bu iletinin aracısı olan şey nedir? Kuvvettir. Kuvvetler devamlı 

hareket halindedirler; o nesneye, bu objeye, şu varlığa, başka kuvvetlere, öbeklere 

biteviye temas ederler; uzaklaşırlar, yakınlaşırlar, ele geçirirler, elden kaçarlar, 

birbirleriyle ilişkiye girerler, çoğalırlar. Bir araya gelmiş kuvvetler belli bir pekişme 

seviyesine ulaşınca, virtüel devreden edimsel devreye geçince, bir ortamı 

oluştururlar. Ortam bu anlamda bir aşkın alan değil, bir içkinlik düzlemidir. “Her 

kuvvet, gerçekliğin bir miktarının ele geçirilmesi, tahakküm altına alınması, 

kullanılmasıdır. Çeşitli biçimleriyle algı bile doğayı ele geçiren kuvvetlerin 

ifadesidir” (Deleuze,2016, s.16) diyordu Deleuze. Kuvvetler gerçekliğe, bilhassa 

da maddi gerçekliğe zuhur eder, onu kendi kullanımının ve yayılımının alanı yapar. 

Herhangi türden bir şeyin anlamı, geçmişi, tarihi onda egemen olan, egemen olmuş 

olan kuvvetlerin art arda gelişi, onda etkin veyahut tepkisel olarak varolan 

kuvvetlerin birlikte varoluşudur. Dolayısıyla bir ortamı oluşturan, ona anlamını, 

yoğunluğunu, bağlamını veren şey kuvvettir. Kuvvetlerin çoğul varoluşudur. 

Kuvvetler gerçekliği oluşturan tüm unsurlara sirayet ederler. Mesela kendisi de 

gerçekliğin bir ürünü olan zihinsel kuvvetler; gerçekliği ele geçirir ve onu yeni 
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kuvvetler oluşturmak üzere kullanır, ya da yaşamsal kuvvetler doğa üzerinde bir 

tasarrufta bulunarak insan bilincinin ayrıcalıklı bir kategorisi olarak algıyı mümkün 

kılarlar. Evet kuvvetler bir ortamı oluştururlar, onu mümkün kılarlar ancak sadece 

bir ortamı oluşturmakla da kalmazlar. Kuvvet dediğimiz şey, bizzat yaşamın 

kendisinin oluşumsal ögesidir.  

Yaşamın kendisinin devinimini veren şey kuvvettir. Kuvvetin sirayet etmediği, 

tahakküm kurmadığı, üzerinde egemen olmadığı herhangi bir nesne yoktur, zira o 

nesnenin kendisi de bizatihi bir kuvvettir, o kuvvetin şu ya da bu şekilde ifade 

edilmesidir. Nesne kendini bir kuvvet olarak açığa çıkarır, bir kuvvet aracılığıyla 

kendini ve varlığını serimler, örtüsünü kaldırır. Kuvvetler nesnelere, objelere öyle 

ya da böyle egemen olan tekil varoluşlar değillerdir, aksine bir çoğulluk ilişkisi 

içinde varolurlar. Dolayısıyla kuvvetten bahsederken aslında daima bir 

kuvvetlerden, kuvvetlerin çoğul varoluşundan bahsetmemiz, kuvveti Spinozacı 

anlamda bir çokluk, bu çoklukların bir silsilesi olarak tasarlayabilmemiz gerekir. 

Bir belirtinin, bir eğilimin belirişi ondaki kuvvetlerin su yüzeyine çıkması, görünür 

olmaya başlamasıdır. Kuvvetler su yüzeyindeki birikintiler gibi toplaşmaya 

başlamıştır ama biliriz ki; bu birikinti, varlığını epeydir sürdürmekteydi, sadece 

yüzeye çıktığında varlığını açık etmiş, örtüsünü kaldırmıştı. Dolayısıyla burada söz 

konusu edilen şey esas olarak, sahih anlamıyla bir belirme değildi, sadece bu 

belirmenin bir göstergesiydi.  

Hangi türden olursa olsun, bir şeyin, hangi kuvvet veya kuvvetler tarafından ele 

geçirildiği, kullanıldığı, kullanıma açıldığını saptayamazsak, o şeyin anlamını, ona 

anlam veren şeyi de asla bilemeyiz. “Bir fenomen bir görünüş ya da bir ortaya çıkış 

değil, mevcut bir kuvvette anlamını bulan bir belirti, bir göstergedir.” 

(Deleuze,2016, s.15-16) diyordu Deleuze. Bir şeyin niteliğini; o şeyin anlamını ve 

kudretini ancak ondaki kuvvetlerin yönü, hareketi, birbirleriyle ilişkileri, etkin 

olma veya tepkisel olma halleriyle anlayabiliriz. Bu yüzden kuvvet dediğimiz şey 

başlı başına bir ilişkidir; kuvvetlerin birbiriyle ilişkisidir. Hatta başka bir açıdan 

bakarsak kuvvetler, çoklukları içinde bir kuvvetin diğer kuvvetlerle olan 

ilişkilerden mülhem olduğunu, kuvvetlerin birbiriyle olan iltisaklarının onları var 

ettiğini ve eyleme kuvvetlerini arttırdığını ve de kuvvetlerin ilişkiden, ilişkinin 

kendisinden başka bir şey olmadığını bile söyleyebiliriz. Çünkü bir kuvvetin 

nesnesi de yine bir kuvvettir. Kuvvetin kendisinin kuvveti, bir başka kuvvetin 
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kuvveti, kuvvetin bir başka kuvveti gibi bir kuvvetin açılımları yapılabilir. Kuvvet 

bir ilişkide sonsuz genişleyendir. Bir kuvvet başlı başına egemenliktir, ama aynı 

zamanda üzerinde egemenlik kurulan nesnenin de bizzat kendisidir.  

Kuvvetin asli olarak bir çokluk olduğunu, bu çokluğu sağlarken diğer kuvvetlerle 

atıl olmayan, dinamik bir ilişki kurduğunu ve de bu ilişkisellikle birbirlerini 

kudretlendirdiklerini; kuvvetlerin kendi kuvvetlerini pekiştirdiklerini söyledik. 

Peki bu kuvvetler arasında bir fark; oluşlarında onları birbirinden ayıran bir ayrılık 

çizgisi yok mudur? Vardır elbette. Sözgelimi hiçbir kuvvet birbirinin aynısı 

değildir. Bir kuvvetin içindeki; onu oluşturan, meydana getiren kuvvet çizgileri bile 

birbirinin aynı değildir. Onu yapısal olarak bir araya getiren faktörleri, diğer kuvvet 

çizgileri, ondaki; yani kuvvetin kendisindeki birliği oluştururken, daima bir farkı, 

farklılaşmayı sabit kılarlar. Bir tür kuantum mekaniği devrede gibidir. Nasıl 

parçacık fiziğinde daha küçük bir yapıtaşı hep bulunduysa; ve hatta kütlesi bile 

olmayan kimi parçacıklar da keşfedildiyse; kuvvet dediğimiz şeyin kendisinde de; 

o kuvveti oluşturan ondan daha küçük bir kuvvet, daha da küçük bir kuvvet, ondan 

da küçük bir kuvvet, ve hatta kütlesiz bir kuvvet bile tespit edilebilir. Yani kuvvetler 

söz konusu olduğunda daima yapısal olan veya olmayan bir fark, farklı olma yönü, 

çizgisi belirlenebilir. İşte bu farkın kendisi kuvvetin karakterini, onu o yapan, 

sadece o yapan kimliğidir. “Bir kuvvet, niceliğinden ayrılamayacağı gibi, ilişki 

içinde olduğu diğer kuvvetlerden de ayrılamaz. O halde niceliğin kendisi nicelik 

farkından ayrılamaz. Nicelik farkı kuvvetin özüdür, kuvvetin kuvvetle olan 

ilişkisidir” (Deleuze,2016, s.62) demekteydi Deleuze, yani kuvvetler söz konusu 

olduğunda bir farkın ortaya çıkması, bu farkın sabit kılınıp buradan özsel bir 

vaziyet devşirilmesi o kuvvetin kendi hâlisiyetini oluşturmaktaydı. Ancak o zaman; 

kuvvetlerdeki o mutlak farktan kendi hususiyetlerine dair bir nüve ortaya çıktığı 

zaman kuvvetler birbiriyle ilişki kurabiliyordu. 

Yani kuvvetler söz konusu olduğunda; bir fark daima vardır, olmalıdır, ancak bu 

farkın belirlenmesi, tespit edilirken izlenen yöntem, bakış açısı; hatta bakışın açısı, 

bu farkın yorumlanmasında bariz bir önem teşkil eder. Her belirlenimin bir 

olumsuzlama olduğunu söylüyordu Spinoza ve olumlu ayrım ile olumlu olmayan 

bir belirlenim türünden bir ayırmayla bu düşüncesini temellendiriyordu. Hegel 

diyalektik kavrayışını, bu anlayışı devralarak oluşturmuştu ve olumsuzlamayı 

diyalektiğin bir adımlaması olarak kavrıyordu. Bir farkın varlığı, bunun bilincine 
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varılması olumlu türden bir ayrıma karşılık gelirken, bu farkın sınırının çizilmesi, 

bu sınıra dair bir belirlenimin oluşturulması ise olumsuz bir belirlenimi 

karşılıyordu. Deleuze; “Gerçek ayrımın mantığı her bir doğayı kendi içinde kendi 

bağımsız olumlu özü yoluyla tanımlar. Her doğa olumlu, bunun için kendi türü 

içinde sınırsız ve belirlenmemiş böylece de zorunlu biçimde vardır. Sonsuz öz 

olumluluğa karşılık gelirken, zorunlu varoluş da olumlamaya karşılık gelir” 

(Deleuze,2022B, s.108) diyerek farkı bir yandan doğal bir olumsuzlama, ama 

sadece olumsuzlamaya da indirgenemeyecek bir olumlama olarak kavrıyordu. 

Biz de bu farkı tespit ederken böylesi bir bakış açısını, belli nüansları az da olsa 

göz ardı ederek, takip edeceğiz. Şöyle ki; kuvvetler arasında bir niceliksel fark 

vardır ancak; bu fark, niceliğin kendisinden ayrılamaz. Sadece nicelik farkının 

belirlenmesi bizi; bu farkın belli bazı eklentilerle kapanacağı türünden bir 

düşünceye götürecektir. Oysa bu farkın, en azından yapısal olarak, kapanması 

mümkün değildir. Her eklenti bir başka eklentiyi gerektirir. Ancak ne kadar eklenti 

eklenirse eklensin bu fark da küçülerek, differansiyel olarak var kalmaya devam 

edecektir. Farkın kapanması değildir artık burada, böylesi bir işlemde söz konusu 

olan; farkın sonsuz küçüklere bölünmesidir. Yani; kuvvet söz konusu olduğunda, 

bir fark yalnızca niceliksel olarak belirlenemez. Sadece niteliksel olarak da 

belirlenemez. Dolayısıyla bir farkın kavranması için bütünsel bir açıdan ele 

alınması gerekir; fark, aynı anda hem niceliksel hem de nitelikseldir, hem doğal 

olumsuzlamadır hem de olumsuzlamaya indirgenemeyecek olumlamadır. Sadece 

niceliksel değildir, sadece niteliksel de değildir. Niceliksel olurken aynı zamanda 

niteliksel de olur. Tekrar edelim; kuvvetlerin nicelikleri ve nitelikleri arasında bir 

fark vardır, bu onların ilişkisinin de özünü oluşturur; ancak bu farkı sadece söz 

konusu kuvvetin kendi doğası içinde, başka bir kuvvetin doğasına gönderme 

yapmadan kavrayabiliriz. Bir kuvvetin doğası onun kendi özüdür. Bir kuvvetin 

alfa’sı da, omega’sı da yine bir kuvvettir. Kuvvet; Spinozacı bir tanımlamaya 

başvuracak olursak, kendi cinsinde sonlu bir şeydir. Sadece onunla aynı doğadan 

başka bir şeyle sınırlanabilir. Bir kuvveti sınırlayabilecek, ona ket vurabilecek tek 

şey yine başka bir kuvvettir. 

Peki böylesi bir akıl yürütme, bizi nereye götürür?  Kuvvetin bir bütünlük içinde 

ele alınması, belirlenen farkların ancak o kuvvetin kendi doğasından yola çıkararak 

belirlenmesi; başka bir doğaya, başka bir kuvvetin doğasına gönderme yapmadan, 
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önce kendi doğası içinde ele alınması gerektiği ve bu söz konusu bu doğayı 

kavramadan bir karşılaştırma ilişkisine maruz bırakılmaması, bir kuvvetin özünün 

ilişkide olageldiği diğer kuvvetlerle arasındaki niceliksel fark olduğunu ve 

mevzubahis bu farkın o kuvvetin asli niteliği olduğu gibisinden bir sonuca götürür. 

Böyle bir sonuçtan hareketle başka bir noktaya değinebilecek hale geliriz. O nokta 

Nietzsche’nin bahsettiği anlamda güç istenci’dir. Güç istenci kuvvetin 

tamamlayıcısı, onu edimselleştiren noktasıdır. “O halde güç istenci kuvvete çok 

özel bir bicimde atfedilmiştir: O hem kuvvetin tamamlayıcısı hem de içsel bir 

şeydir. Ancak ona bir yüklem gibi atfedilmemiştir” (Deleuze,2022A, s.69-70) 

diyordu Deleuze. Yani güç istenci kuvvete eklenen basit bir ek olmaktan, ona 

ilineksel olarak dahil olan dışsal bir özellik olmaktan ziyade; ona içsel olarak 

eklenen bir tamamlayıcıdır. Birbirinin aynı hiçbir kuvvetin olmadığını, minör ya 

da majör bir farkın daima varolduğunu söylemiştik. İşte bu farkın doğduğu öge güç 

istencidir. Güç istenci bütün o fark unsuruna rağmen sentezin, sentezlemenin 

gerçekleştirildiği yerdir. 

Güç istencinin kuvvetin oluşumsal ögesi olduğunu gördük; daha önce 

bahsettiğimiz çokluğun, çeşitliliğin kuvvetlerin bir sentezi modülasyonuyla güç 

istencinde kendini yeniden ürettiğini kavradık. Peki güç istenci ile kuvvet, en 

azından temelde, birbirinin yerine geçebilir şeyler midir? Madalyonun bir yüzüne 

kuvvet dersek, diğer yüzüne de güç istenci diyebilir miyiz? “Güç istenci, metafizik 

soyutlamaya düşmeksizin kuvvetten ayrılamaz. Ama kuvvetle istenci birbirine 

karıştırmak, daha büyük bir risk almaktır: O zaman artık kuvvet, kuvvet olarak 

anlaşılmaz, mekanizm tuzağına düşülür, kuvvetlerin varlığını oluşturan farklar 

unutulur, karşılıklı oluşumlarının kaynaklandığı öge gözden kaçırılır” 

(Deleuze,2022A 70-71) diyecektir bize Deleuze. Dolayısıyla güç istenci ve kuvvet 

söz konusu olduğunda; farklı cinsler ve farklı tözler söz konusu olur ve bu da 

birbirinin yerine geçmeyi, birinin diğeriyle ikame edilmesini imkânsız hale getirir. 

Farklı cinsten ve farklı tözden iki şeyi birbiriyle kotarmak, Deleuze’ün de dediği 

gibi bir metafizik soyutlama problemi yaratır. Kuvvetler, hallerine göre 

birbirleriyle bir egemenlik ilişkisi kurmaktadırlar, güç istenciyle değil. Birbiriyle 

ilişki içerisindeki iki kuvvetten biri egemen olan pozisyonuna gelirken, diğeri 

egemen olunan konumuna gelir. İşte bu egemen olma haline, pozisyonuna getiren 

şey bizzat güç istencidir. Güç istencinin tamamlayıcılığı, sentezleyiciliği tam da bu 
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anda devreye girmektedir. Egemen olan kuvvet, bir istenç sayesinde, bu güç istenci 

sayesinde egemen hale gelir. Güç istencinin eklenmediği, eklemlenmediği bir 

kuvvet ilişkisinde kuvvetler anafora dönüşür, bir belirsizlik haline hemhal olurlar. 

Kuvvetlerin hareketinde güç istenci; onlara ilineksel değil, özsel bir özellik olarak 

eklenir. Kuvvetin sapmalarına, dağılmasına yersizyurtsuzlaşmasına engel olur. Güç 

istenci bunu yaparken bir formüle, norma, kurallar silsilesine uyuyor değildir, 

kuvvetlere; birbiriyle ilişkilerinde bir yön tayin etmez. Yönün tamamıyla 

rastlantısal bir karakteri vardır. Rastlantı kuvvetlerin ilişkiye geçiş şeklidir. Ancak 

yönün bu rastlantısal karakterini ona veren şey de yine güç istencidir. Güç istenci 

kuvvetlere eklemlenir, özsel bir özellik olarak eklemlenir ancak bir rastlantı sonucu 

birbiriyle etkileşime girebilmiş kuvvetlere eklemlenir. Buradan başka bir noktaya 

hareket edelim. Deleuze; güç istencinin kuvvete bu şekilde eklenmesiyle iki tip 

kuvvet olduğunun tespitini yapar: Etkin kuvvetler ve tepkisel kuvvetler. Etkin 

olmaları veyahut tepkisel olmaları; kuvvetin, güç istencinden doğan özellikleridir. 

Kuvvetlerin devamlı hareket halinde olduklarını; o nesneye, bu kuvvete, şu varlığa 

temas ettiklerini, onlarda kendilerini gerçekleştirdiklerini, birbirleriyle ilişki 

kurduğunu, çoğaldığını söylemiştik. İşte hareket halindeki kuvvetler; bir nesne, bir 

şey üzerinde etkide bulunabilme güçlerine göre etkin ya da tepkisel olarak iki halde 

bulunurlar. Ancak şeyde ve nesnede etkide bulunabilme gücü onları etkin veya 

tepkisel yapmaz, kuvvetin diğer kuvvetlerle arasında bir yoğunluk farkı 

olduğundan etkin veyahut tepkisel değillerdir. Bu daha çok onların birbirleriyle 

olan ilişkilerindeki bir reaksiyondur. Bir yoğunluk farkı yoktur; bir ilişkisellik ve 

tepki gösterme farkı vardır. Etkin kuvvet olumlama, tepkisel kuvvet 

olumsuzlamadır. Etkin kuvvetler farkı olumlarlar; tepkisel kuvvetler farkı 

olumsuzlamanın yeridir. Etkin kuvvet yaratımı açmakta, tepkisel kuvvet ise ona ket 

vurmaktadır. 

Peki etkin ve tepkisel kuvvetler birbiriyle nasıl ilişki kurar? Her kuvvet, etkin 

veyahut tepkisel olmaları bağlamında boyun eğmek, itaat etmek ya da yönetmek, 

üstün gelmek için diğer kuvvetlerle ilişki içindedir. İki tür kuvvet arasında bir 

yoğunluk farkı yoktur. Farklı türden eyleme geçişler, hareket ve kendini ifade 

edişler söz konusudur. Bu iki tür kuvvet arasındaki farkı hiyerarşi olarak 

nitelendirilmelidir.  Bu kuvvetler arka arkaya, halef selef olarak varolmazlar; 

aksine bir birlik içinde, birlikteliğin dokusu içinde, bir birlikte varoluş ilişkisi 
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içinde varolurlar. Etkin kuvvetlerin farkı olumladığını, bir olumlama ilişkisi içinde 

var olduğunu, tepkisel kuvvetlerin de farkı olumsuzladığını, bir olumsuzlama 

ilişkisi içinde var olduğunu söylemiştik. Etkin kuvvetler, tepkisel kuvvetlerle 

karşılaştığında ona zuhur eder, Nietzsche buna ‘entstehung’ diyecektir. Ona boyun 

eğdirir, onu itaat etmeye zorlar, ona üstün gelir. Tepkisel kuvvet ise ona boyun 

eğdiği, itaat ettiği zaman bile onu sınırlamaya, kısıtlamaya çabalayacaktır. Bu 

davranış tarzı, onların karakteridir. Etkin kuvvetler daima olumlayıcı bir oluş 

sürecinde olduğundan her zaman gizleniyor gibidir. Ancak etkinsel bir yoğunluğa 

ulaştığında ayırt edilebilir hale gelir. Gözün, bilincin etkin kuvvetleri yakalaması 

her zaman için daha zordur zira onlar doğası gereği bilinçten kaçma eğilimindedir. 

Tepkisel kuvvetler ise görece bir oluşu tamamlayıp, varlığını devam ettirmek için 

teyakkuza geçmiş bir haldedir bu yüzden onun için bir gizlenmeden ziyade, açığa 

çıkma, kendini gösterme, varlığını kanıtlama süreci söz konusudur. Bundan 

mütevellit bilincin yakaladığı, gözün gördüğü esas kuvvet, tepkisel kuvvet olur. 

Zira etkin kuvvetler kendi özünde içsel bir yetkinlik, olumlayıcı bir nüve ve 

dolayısıyla bir yaratıcılık hali ile hareket eder. Dışsal bir nedene, bu nedenden 

dolayı oluşacak bir tepkisellik haliyle hareket etmekten ziyade kendi 

olumlayıcılığından devşirilen bir itkiyle yol alır. Tepkisel kuvvetler ise bu içsel 

yetkinlikten, bu yaratıcılık halinden yoksundur. Dışsal bir nedenin mümkün kıldığı 

tepkisellik hali, onun itkisini oluşturur. Dışarıdan gelen bir nedenin olmadığı bir 

durumda tepkisel kuvvetin bir tepkisellik hali üretmesi, bu hal çerçevesinde hareket 

etmesi mümkün değildir zira tepkisel kuvvetler kendi başlarına herhangi bir eylem 

üretemezler; dışsal bir neden, dışarıdan gelen itici bir gücün varlığına, başka bir 

kuvvetin etkisel olma haline, etkide bulunma eylemine muhtaçtır. Ancak o kuvvetin 

etkin olma hali, tarzı, biçimi dahilinde bir tepkide bulunabilir ve bu tepkisi salt bir 

karşı koyma, direnme değildir. Tepkisel bir kuvvetin tepkisel olması, o kuvvetin 

kendi yaratıcı muvaffakiyetinden yoksun oluşu, onda yaratıcı bir tekamülün 

mevcut olmayışı anlamına gelir. Tepkisel bir kuvvet, başka bir kuvvetin, etkisel bir 

kuvvetin etkiselliğinin tesirindedir. Ancak bu tesir, tepkisel kuvvetlerin 

miktarlarından, yoğunluklarından bir şey kaybetmelerine neden olmaz. 

Kuvvetlerin bu halleri bir yoğunluk meselesi değil; bir davranış, hareket ve 

yorumlama meselesidir. 

 



20 
 

  1.3 Kuvvetler ve Bedenler 

Modern düşünce içinde; Spinoza’dan Nietzsche’ye değin bedenin rehber alınması 

türünden bir nosyon gelişmişti. Klasik düşünce zihin ve beden arasındaki keskin 

bir ayrımı varsayıyor ve zihne bir öncellik, bedene nazaran yüksek bir paye 

veriyordu. Spinoza ise böylesi bir kesin ayrımın varlığını reddediyor, zihin ve 

beden dediğimiz şeylerin, tek bir şeyin iki farklı tarzdaki ifadesi olduğunu, bedenin 

zihnin pasif bir taşıyıcısı olmadığını ileri sürüyordu. Nietzsche ise bu tavrı daha da 

ileri götürerek, bizzat zihni bedene araçsallaştırıyordu; “Beden büyük bir akıldır, 

tek bir duygusu olan bir çoğulluktur, bir savaş ve bir barıştır, bir sürü ve bir 

çobandır” (Nietzsche, 2020, s.335) diyordu. Bu nosyona göre bir bedenin neler 

yapabileceğine dair bir fikrimiz bile yoktu. Bedenimiz bir olanaklıklar silsilesiydi 

ve biz başka şeylere verdiğimiz yüksek payeyi bedene zerre kadar vermediğimiz 

için bu olanaklıkların ne olduğunun ayırdına bile varamıyorduk. Bedene dair bu 

bilgisizliğimizin kaynağında, zihnin bir faaliyeti olan bilince atfedilen yüksek 

değer olduğunu iddia ediyordu bu düşünce; ki böylesi bir fikir Descartes’ta da 

vardı. Bilincin bir yanılsamanın alanı olabileceğinden dem vuruyordu Descartes, 

şu ünlü kötücül cin metaforunda. Bilincin tepkisel kuvvetleri yakaladığını 

söylemiştik. Ancak bilinç bir yandan da bazı tepkisel kuvvetlerin onları yöneten 

kuvvetlerle ilişkisini de ifade eder. Dolayısıyla bilinç, bir tepkiselliğin yeridir. 

Bunu bir organizmacılık anlayışıyla, belki de savunma içgüdüsü diyebileceğimiz 

bir dürtüyle gerçekleştirir. Beden ise, Spinozacı bir perspektif oluşturmak 

gerekirse; diğer bedenlerle olan karşılaşmaları, bu yolla elde edilen duygulanımlar 

yoluyla etkin kuvvetlerin yeri olur. Bir beden; diğer bedenlerle ne kadar çok 

karşılaşırsa, bu karşılaşmalardan ne kadar çok çeşitli biçimde etkilenirse o kadar 

kuvvetli olacaktır. Bir bedenin gücünü, kuvvetini, güç ve kuvvet potansiyelini 

veren şey budur. Bu da bizi Nietzsche’ye götürecektir: Nietzsche, bedeni bir tür 

içsel çokluk olarak kavramaktaydı, her türden kuvvet bir araya gelerek bir çokluk 

olarak bedeni oluşturuyordu. Beden durağan bir varlık değil, bir kuvvetler alanıydı. 

Bu nazariyeden hareketle bilinci, bedeni, algıyı, düşünceyi, bir nevi her şeyi bir 

kuvvet olarak, bir kuvvet perspektifinde tanımlayabiliriz. Belli bir devinimin 

olduğu, hareketin üretildiği veyahut yeniden üretildiği her şeyi, etkin veya tepkisel 

olduğu fark etmeksizin, bir kuvvet; kuvvetin spesifik bir hali olarak 

görebileceğimiz gibi; her şeyde de bir kuvveti ayırt edebilir, yorumlayabiliriz. Bir 



21 
 

bedeni de kuvvetler alanı olarak kuvvetlerin bir araya gelişinin; uzaklaşmasının, 

yakınlaşmasının, ele geçirmesinin, elden kaçmasının, ilişkiye girmesinin, 

çoğalmasının alanı olarak ele alabiliriz; biyolojik, toplumsal, politik; herhangi bir 

türden beden vb. gibi bir dökümü silsile devam ettirilebiliriz. Yani kuvvetlerin 

spesifik bir ikameti olarak bedene yönelik bir tasavvur oluşturabiliriz zira her 

kuvvet boyun eğmek veyahut yönetmek için diğer kuvvetlerle ilişki kurmaktadırlar 

ve bu da tam olarak bedeni tanımlayan şeydir. Birbirine eş olmayan kuvvetlerin bir 

araya gelişi bir bedeni oluşturur. Birbirine eş olmayan, birbirine indirgenemeyen, 

birbirinin yerine geçemeyen kuvvetlerin çoğulluğunun oluşturduğu, bir birliği 

beden olarak adlandırırız. Bu beden biyolojik, toplumsal, politik olması fark 

etmeksizin; bedende, hâkim kuvvetler etkin, aşağı kuvvetler ise tepkisel olarak 

varolurlar. Bedenin kendisini kuvvetlerin çoğul varoluşunun alanı olur. Beden bir 

yandan kendi özünden gelen kuvvetlerle çalkalanırken; diğer yandan da sürekli 

yeni kuvvetlerle hemhal olur. Şöyle diyecektir Deleuze: 

 

Güç istencinin ne olduğunu biliyoruz: Kuvvetin kuvvetle ilişkisini 

belirleyen, kuvvetin niteliğini üreten diferansiyel ve soybilimsel 

öge. Öyleyse güç istenci bu biçimiyle kuvvette tezahür etmelidir. 

Güç istencinin tezahürlerinin incelemesi son derece titiz bir bicimde 

yapılmalıdır, çünkü kuvvetlerin dinamizmi tamamen buna bağlıdır. 

Ama güç istenci tezahür ediyor demek ne anlama gelir? Kuvvetlerin 

ilişkisi, bir kuvvet, ondan aşağı ya da üstün diğer kuvvetler 

tarafından etkilendiği ölçüde belirlenir. Bundan, güç istencinin bir 

etkilenme yetkinliği olarak tezahür ettiği sonucu çıkar. Bu yetkinlik 

soyut bir olanak değildir: Kuvvetin ilişkide olduğu diğer kuvvetler 

tarafından her an yerine getirilir ve gerçekleştirilir. O halde güç 

istencinin ikili özelliği şaşırtıcı değildir: Kuvvetlerin oluşumları ya 

da üretimleri acısından onların kendi aralarındaki ilişkiyi belirler; 

ama tezahürü acısından da ilişkideki kuvvetler tarafından 

belirlenmiştir. Bu yüzden güç istenci her zaman hem belirlenen hem 

de belirleyendir hem nitelenen hem de niteleyendir. O halde güç 

istenci ilk olarak etkilenme yetkinliği, kuvvetin kendisinin belirli 

etkilenme yetkinliğidir. — Burada Nietzsche’deki Spinozacı etkiyi 
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reddetmek zordur. Spinoza, son derece derin bir kuramda, her 

kuvvet niceliğine bir etkilenme yetkinliğinin tekabül ettiğini ortaya 

koyuyordu. Buna göre, bir beden ne kadar çok bicimde etkilenirse o 

kadar kuvvetli oluyordu; bir bedenin kuvvetini ölçen ya da gücünü 

ifade eden de bu yetkinlikti. (Deleuze,2022A, s.83-84) 

Buradan şöyle bir noktaya gelebiliriz: Beden de dahil olmak üzere her şey esas 

olarak bir kuvvetler meselesidir; her şeyi bir kuvvet perspektifinden, kuvvetlerin 

şu ya da bu hali, etkin olma veya tepkisel olma tavrı olarak okuyabiliriz. İşte bam 

telinin koptuğu yer burasıdır. Yeni dediğimiz şeyin kuvvetlerin bir yoğunsallaşma 

noktası, pekişme momenti olduğunu söylemiştik. Şimdi ise, artık yeni olmayanın, 

eski diyebileceğimiz o şeyin bir başka kuvvetin esiri olduğunu söylüyoruz. Yeni 

olan, icat edilen şey etkin kuvvetleri üretmekte iken eski konsept tepkisel kuvvetler 

üreterek kuvvetler ekonomisinin bir parçası olur. Burada kuvvetleri baz alarak bir 

tarih okuması yapıyoruz. Eski mediumlar, ortamlar varlıklarını tepkisel kuvvetler 

üreterek devam ettirirler, yeni ortamlar, mediumlar ise etkin kuvvetlerin üretiminin 

merkezi olurlar. Bu tespiti yaparken eski ortamların sadece ama sadece tepkisel 

kuvvetler üretiyor olduklarını söylüyor değiliz; etkin olan kimi kuvvetleri de 

üretmektedirler ancak artık yeni bir ortamın mevcudiyetiyle tepkisel kuvvetlerin 

merkezi haline gelirler. Aynı şekilde yeni ortamlar da sadece etkin kuvvetler 

üretiyor değildirler, bir yandan tepkisel kimi kuvvetler de üretebilirler ancak 

yeğinsel olarak ürettikleri esas kuvvet etkin kuvvetlerdir. Videonun yeni bir 

medium, ortam olduğunu ve muzaffer bir hale geldiğini, bir tür etkin kuvvetlerin 

üretiminin merkezi olduğunu söylüyoruz. Videoya nazaran aynı soyağacı içinde 

ele aldığımız fotoğraf, sinema gibi ortamların ise artık etkin kuvvetlerden ziyade 

tepkisel kuvvetlerin merkezi olduğunu savunuyoruz. Dolayısıyla bir ortam olarak 

muktedir olanın, etkin olmaya ve etkin kuvvetler üretmeye muktedir olanın video 

olduğunu öne sürüyoruz. Bir ortam muktedir olduğunda sadece etkin kuvvetlerin 

üretildiği bir mecra olmaz, kuvvetlerin genel bir etkin alanı, türü veya kudreti fark 

etmeksizin kuvvetleri kendi çekim alanına toplayan bir etki merkezi haline gelir. 

Çok kereler, şurada burada sinemanın, fotoğrafın, tiyatronun daha bilumum 

ortamın öldüğünü, öleceğini, ölmekte olduğunu, krize girdiğini duymuşuzdur. 

İleride de duyacağızdır. “Kriz tam olarak, eskinin öldüğü ve yeninin doğamayacağı 

olgusuyla ilişkilidir: Bu fetret devrinde farklı türden çok sayıda marazi fenomen 
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gerçekleşmektedir” (Gramsci,2012, s.46) demekteydi Gramsci. İşte bu tam da 

durum; kuvvetlerin devinimlerinin, muzaffer hale gelişlerinin diyalektiğini bize 

verir. Eskinin etkin kuvveti, artık etkin bir kuvvet üretememekte ve gelmekte olan 

etkin kuvvetin etkilerine tepkiler vermektedir. Artık bir etkin kuvvet jeneratörü 

olmaktan ziyade tepkisel kuvvetler üretebilmekte, etkin kuvvetin yaratıcı 

tekamülünü yitirmektedir. Bu mevzubahis kuvvet yok oluyor, varlığını bir başka 

kuvvete devrediyor değildir. Varlığını sürdürür, ancak daha farklı bir biçimde, 

farklı yönde seyreden kuvvetler üretmekte, bu kuvvetlerin merkezi haline 

gelmektedir. Etkin kuvvetler ise etkin kuvvetler üretmekte, olumlama yönünde 

meyletmekte ve muzaffer hale gelmeye çabalamaktadır. Kuvvetler ve onların 

birbirleriyle ilişkisi söz konusu olduğunda, ne eski ölebilir, ne de yeni doğabilir. 

Hep bir fetret hali söz konusu olur. Bu yüzden bir ortamın muktedir haline gelişini 

hep zor fark ederiz. Bu fark etmede ya çok erken davranmışızdır, ya da çok geç 

kalmışızdır. Hep bir farazi fenomen yığını gözümüzü almakta, bizi meşgul 

etmektedir. Ancak arka planda kuvvetler, ortamlar hareketlerini sürdürmektedir. 

Burada kanıtlamak istediğimiz şey sadece; bilumum ortamların eskidiğini veyahut 

ürettiği tepkisel kuvvetleri ne yaptığı değil; muktedir hale gelen ve video dediğimiz 

ortamın ve onun serbest bıraktığı kuvvetlerin, bu kuvvetlerin dolaşımının, 

yayılımının, içeriye veya dışarıya kırılmasının, etkileşime geçmesinin ve bunun 

biçimlerinin, olumlamasının, üretmesinin, yeniden üretmesinin, çağırmasının ve 

çağrıya yanıt vermesinin kendisidir.  

Videoyu bir ortam, medium olarak tanımladık. Ortam kuvvetleri aktüelleştirir 

ancak bunu başlı başına bir mecra veyahut aracı olarak yapmaz. Bir sentez işlevini 

yerine getirir. Bir ortamda bir araya gelen kuvvetler, ortamın kendisi tarafından 

sentezlenir: “Ortam her zaman çok sayıda niteliği ve gücü aktüel hale getirir. 

Nitelikler ve güçler ortam içindeki kuvvetler haline gelirken, ortam onların global 

bir sentezini gerçekleştirir, ortamın kendisi Ambiyans veya Kapsayan'dır” 

(Deleuze,2022A 188) Kapsayan bir nitelik olarak ortam, bir mesaj değildir. Kendi 

özünden, kuvvetlerin kendisinden ve onların pekişmesinden başka bir şey iletmez. 

İletebildiği de iletebileceği de temelde budur. Her kuvvet, demiştik, gerçekliğin 

belli bir miktarının ele geçirilmesi, tahakküme alınması ve böylece kullanılmasıdır. 

Hatta kimi biçimleriyle algı adını verdiğimiz şeyin bile doğayı ele geçiren 

kuvvetlerin ifadesi olduğunu iddia etmiştik. Ortamı ise kuvvetlerin aktüelleştiği 
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yer, bir pekişme momenti olarak tanımlıyoruz.  Böylece gerçeklik, bir kuvvet 

niceliği haline gelir. Kuvvetlerin bir ortamda aktüelleşmesi ve bir davranış tarzında 

mücessemleşmesi bizatihi gerçekliği oluşturur. Gerçekliğin böylesi bir tarzda 

cisimleşmesi, mücessem hale gelmesi onda her zaman için bir gerçeklik fazlasının 

oluşmasını zorunlu kılar. Bir kuvvet sermayesi olarak gerçeklik, hep bundan daha 

fazlasını, daha fazla gerçeklik ve buna müteakip daha fazla kuvvet sermayesi ister. 

Lazzarato; “Üstelik kapitalist birikimin hedeflediği şey, bedendeki, toplumsal 

bedendeki, Nietzsche'nin bize bahsetmiş olduğu üstün bedendeki bu ‘daha 

fazlagerçeklik’tir. Bu daha fazla gerçeklik, çağdaş kapitalist birikimin hem nesnesi 

hem de öznesidir” (Lazzarato,2017, s.13) diyerek bunun aynı zamanda 

kapitalizmin bir tür zorunluluğu olduğunun da altını çiziyordu. Kapitalist birikim 

ve değerlenme rejimi sadece bedendeki veyahut toplumsal bedendeki daha fazla 

gerçekliği de işlemeyecektir. Bedeni ve toplumsal bedeni bir tür kuvvet sermayesi 

haline getirerek onu bir gerçeklik fazlası olarak mübadelenin konusu yapacaktır. 

Sömüren bir sermayenin içeriği haline gelen kuvvet, daha fazla kuvvet üretecektir. 

Kuvvetler, bir değerlenme rejiminin nesnesi olduğu zaman, kuvvetin oluşturduğu 

ya da kuvvetler tarafından oluşturulan her şey de bu değerlenmeden nasibini 

alacaktır. Beden, toplumsal beden, düşünce, algılama, zaman, toplumsal zaman, 

özneleşme süreçleri, öznellikler bir değerlenmenin unsuru haline gelerek, birer 

sermaye olarak işlenecektir: 

 Aslında bir ortamın algılanması, temsilde ya da eylemin 

gerekliliğinde zımni ya da üstü örtülü kalsa da, bu öğelerin önceden 

‘sıkışmasını’ varsayar. Bu ilksel yaşamsal duyarlılık halihazırda bir 

süre ve dolayısıyla bir kuvvettir. Her canlı halihazırda süredir, 

zamandır. Mesela hücrede, gelecek ihtiyaç yoluyla ve geçmiş ise 

hücresel kalıtımda belirir. Belleğin aktif sentezleri, yalnızca 

zamanın bu pasif sentezleri üzerinde kurulabilir. Bergson'a göre, 

zihnin titreşimleri ve sarsıntıları birleştirme (sıkıştırma) kapasitesini 

oluşturan en basit işlemi, her canlıda bulunan bir kapasitedir. Ön-

öznelliklerden tam da bu anlamda bahsedilebilir. (Lazzarato,2017, 

s.51) 

Kuvvetlerin bir ortamın içinde pekişmesinin ve bir yapıp etme tutumunda 

cisimleşmesinin gerçekliği oluşturduğunu söylemiştik. Ortam birbiriyle ilişki 
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içerisindeki kuvvetlerle doludur ve o ortama anlamını veren şey kuvvettir. Marshall 

McLuhan ise bu konuda şöyle bir yaklaşım getiriyordu: “Bu gerçek yalnızca ‘ortam 

mesajdır’ noktasının altını çizmektedir, çünkü insan birlikteliğine ve eylemine 

ölçeğini ve şeklini veren ve onu kontrol eden şey ortamın kendisidir.” 

(Mcluhan,1994, s.9) Bir ortamın mesaj olması ne demektir? Şöyle ki; bir ortamın 

kendisi, mevcudiyeti, taşıdığı içeriklerden çok daha büyük bir önem taşır. Ortamın 

bir şeylerin aracısı, bir şeyler ileticisi olduğu anlamına gelir. Peki bir ortam neyi 

iletir? Kendi kuvvetsel özünü iletir. Etkin kuvvetler kendi etkin olma hallerini, 

muktedirliklerini; tepkisel kuvvetler ise kendi tepkisel olma tavırlarını, reaksiyoner 

tutumunu iletir. Yani iletilecek iki farklı doğa söz konusudur. Kuvvetlerin kendi 

özlerini bir ortam aracılığıyla iletmesi, onların kendileri hakkında, birbirleri 

hakkında kendi türlerinde veri edinmelerini sağlar ve böylece zayıf da olsa bir 

kendilik bilinci edinirler. İşte bu veri edinme durumundan ortamların farklı türden 

genişlemeleri söz konusu olur: 

 

Radyo gibi sıcak bir ortamı, telefon gibi soğuk bir ortamdan; ya da 

film gibi sıcak bir ortamı televizyon gibi soğuk bir ortamdan ayıran 

temel bir ilke vardır. Sıcak bir ortam, tek bir duyuyu ‘yüksek 

çözünürlükte’ genişleten bir ortamdır. Yüksek çözünürlük, veri ile 

iyice doldurulmuş olma durumudur. Bir fotoğraf görsel olarak 

‘yüksek çözünürlüklüdür’. Bir karikatür ise ‘düşük 

çözünürlüklüdür’, çünkü çok az görsel bilgi sağlanır. Telefon havalı 

bir ortamdır, veyahut düşük çözünürlüklüdür, çünkü kulağa yetersiz 

miktarda bilgi verilir. Bir nutuk da düşük tanımlı, havalı bir araçtır, 

çünkü çok az şey verilir ve dinleyici tarafından çok fazla şeyin 

doldurulması gerekir. Öte yandan, medya dinleyici tarafından 

doldurulacak ya da tamamlanacak çok fazla şey bırakmaz. Bu 

nedenle sıcak medya katılım açısından düşük, soğuk medya ise 

dinleyicinin katılımı ya da tamamlaması açısından yüksektir. Bu 

nedenle, doğal olarak, radyo gibi sıcak bir ortamın kullanıcı 

üzerinde telefon gibi soğuk bir ortamdan çok farklı etkileri vardır. 

(Mcluhan,1994, s.30-31) 
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Mcluhan’ın da dediği gibi; ortamlar farklı çözünürlükten genişleme derecelerine 

göre ayrılırlar. Onları genişleten şey kuvvetlerin esnemesidir, farklı türden bir 

kullanımla birlikte kuvvetler esnemiş bir hale gelirler. Kuvveti esneten, başka bir 

kullanımın imkânına açan şey ise aygıtsallıktır, bir aygıttır. Yani bir ortam sadece 

basit bir mesajı taşıyan bir araç değildir. Aksine, bir ortam, mesajın bizatihi ta 

kendisidir. Ortam bazı şeyleri iletir, ama bir mesaj olarak iletmez; bir ortam olarak, 

aktüelleşmiş bir kuvvet olarak iletir. Kuvvetler ortamı bir aktüelleştirme noktasına 

gelerek oluştururlar, Ortamlar ise kuvvetleri, bir çözünürlük katsayısıyla 

genişletirler. Onlara bu genişlemenin kodunu veren şey ise aygıtlardır. 

 

2 AYGITLAR 

2.1 Toplumsal Aygıtlar 

Aygıt, kuvvetin dışarı kırılmasıdır. Aygıtlar kuvvetlerin formel yapısının 

bozulmasını, esnemesini sağlarlar. Bir aygıt tarafından kapılan kuvvet, içeri doğru 

bükülür, bir kıvrım oluşturur. Kuvvetler başka türden bir kullanım için; aygıtlar 

tarafından, minör ya da majör fark etmeksizin, bir dönüşüme uğratılırlar. Kuvvetler, 

etkin veyahut tepkisel kuvvetler, deyim yerindeyse birer beton blok gibidirler. 

Hareket ettirilebilir, yer değiştirebilir, ancak kıvam olarak sert ve kırılması, 

kıvrılması zor nesnelerdirler. İşte bazen bu yapının esnetilebilmesi, plastik bir doku 

kazandırılması gerekir. İşte aygıtın yaptığı budur: Kuvvetleri kapar ve onlara başka 

türden bir kullanıma açar, onlara yeni bir kullanımın imkânını verirler. Aygıtlar 

mevcut kuvvetleri bu tarz bir işleme sokarak yeni türden bir kuvveti, plastik 

kuvvetleri meydana getirirler:  

İnorganik ya da organik, söz konusu olan aynı maddedir, ama bu 

madde üzerinde uygulanan kuvvetler aynı etkin kuvvetler değildir. 

Elbette, bunlar tümüyle maddi ya da mekanik kuvvetlerdir ve henüz 

ruhları işin içine sokmak yersizdir: dirimselcilik, şu an için dar 

anlamıyla organizmacılıktır. Organik kıvrımı açıklayan şey de 

maddi kuvvetlerdir, ama önceki kuvvetlerden ayırt edilmesi, onlara 

eklenmesi gereken ve uygulandıkları yerde aynı maddeden organik 

bir madde yapmaya yetecek maddi kuvvetler. Leibniz, bunlara, 
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sıkıştırıcı ya da elastik kuvvetlerden farklı olarak, ‘plastik kuvvetler’ 

adını verir. (Deleuze,2006, s.13-14) 

Plastik kuvvetler; kuvvetlerin içindeki kuvvet çizgilerini değiştirilmesidir. Kimine 

yeni bir güç çizgisi ekler, kiminin bazı güç çizgilerini rötuşlar, kimilerinin de 

kuvvet çizgilerinin yerini değiştirir. Nasıl güç istencinin kuvvetin oluşumsal ögesi 

olduğunu söylediysek; plastisitenin de kuvvetin başkalaşımsal ögesi olduğunu 

söylemeliyiz. Nietzsche kuvvetlerin niceliksel farklarının onların niteliksel ögesi 

olduğunu söylüyordu; niceliksel fark onların ilişkisini mümkün kılıyordu zira   

birbirinin aynı iki kuvvet olamazdı. İşte bunu sağlayan şey kuvvetlerin plastik 

olarak değiştirilmesidir. Bu değişiklik minör bir değişim olabileceği gibi; majör bir 

başkalaşım da olabilir. Önemli olan farkın miktarı değil, hep bir farkın sabit 

olmasıdır. İşte kuvvetlerin farklılaşmak, bir farkı sabit bırakmak için başvurduğu 

bu yönteme plastisite diyoruz. Ancak bir kuvvetin plastik olarak değiştirilmesi, onu 

plastik bir kuvvet yapmaz. Bir ara kategori olarak elastik kuvvetlerden söz 

edebiliriz. Plastik kuvvetler, kuvvetin başka bir formudur. Kuvvetlerin elastisite 

edilmesi için, birer plastik kuvvete dönüşmesi için yapılan makinesel düzenlemeyi 

‘aygıt’ olarak adlandırıyoruz. “Plastik kuvvetlerin ayrı kuvvetler olmasının nedeni, 

canlının mekanizmanın ötesinde olması değil, mekanizmaların yeterince makine 

olmamasıdır. Mekanizmanın kusuru, canlıyı açıklayamayacak kadar yapay olması 

değil, yeterince yapay, yeterince makinesel olmamasıdır” (Deleuze,2006, s.14-15) 

demekteydi Deleuze. Yani plastik kuvvetler organik-inorganik ayrımının getirdiği 

bir ikililikten ziyade, bir düzenleyiş tarzında; makinesel düzenleyişte anlam bulur. 

Plastik kuvvetler bu ikililiğin her iki tarafına da dahil değildir, aslında organik 

olanın da inorganik olanın da mayası aynı hamurdandır, dolayısıyla plastik 

kuvvetler, dahlinde olduğu maddenin bu tarz cinsinde anlam bulmazlar; maddenin 

düzenleniş ve hareket tarzının cinsinde anlam bulurlar. 

Aygıtı bir kuvvet çizgisinde, makinesel bir tertip olarak tanımladık. Peki bir aygıtın 

kuvvetleri kapması, onları elastisite eden birer makinesel düzenleme olması ne 

anlam ifade eder? Bu şekilde davranan bir aygıtı toplumsal bir aygıt olarak mı, 

yoksa teknik bir aygıt olarak mı tanımlamalıyız. İlk olarak aygıt, bir düzenleme 

kipidir, bir varoluş kipi değil. Şeylerin düzenlenişinde kendini ortaya çıkaran bir 

usul veyahut yöntemdir. Her şey için aygıtsal bir düzenleme tasarlanabilir, her 

yerde aygıtların kendine has bir tertibi söz konusu olabilir. Bir hakikat aygıtı, bir 
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enformasyon aygıtı, bir devlet aygıtı veyahut ideolojik bir aygıt tasavvur 

edilebileceği gibi, buna bağımlı olan, veyahut bundan bağımsız teknik aygıtlar da 

düşünülebilir. Deleuze, bütün bir Foucult felsefesinin aygıtların somut bir analizini 

sunduğunu söyleyip; aygıtta üç çizgi, aygıtın üç boyutunu tespit ediyordu. Bir 

yanda görünürlük eğrileri, ardından onun sayesinde mümkün olan sözcelem 

eğrileri vardı ve ardından kuvvetsel bir devinim olarak güç çizgileri geliyordu. 

Bunlar aygıtın boyutunu ve yoğunluğunu belirliyordu. Bir aygıt, kuvvetlerin bir tür 

diyagramıydı ancak bir yandan da çizgisel akışların bir aradalığı, aygıtı mümkün 

kılıyordu. Böylece aygıt, bir düzenleme, şeylerin kendinde düzenine dair bir 

düzenleme haline geliyordu. Aygıt şeylerin kendinde bir düzenidir. Kuvvetleri 

elastisiteye maruz bırakan, kuvvetleri farklı türden bir kullanıma açan, makinesel 

bir düzenleme. Her bir aygıt için geçerli olan, kesin konturlara sahip bir 

formasyondan söz etmek mümkün değildir. Kimi aygıtlar etkin kuvvetleri dolaşıma 

sokup; olumlayıcı bir doğrultuda ilerlerken kimisi de tepkisel kuvvetlerin 

olumsuzlama perspektifini benimsemektedir. Her aygıt farklı düzenleme 

yöntemlerine, farklı türden düzenleyici tertibatlara sahiptir. Sözgelimi bir hakikat 

aygıtı ile bir kapma aygıtını aynı kefeye koyamayız. Her bir aygıt farklı meşrepten 

bir elastisite işlemini içerir ve ayrıca hiçbir aygıt aynı güçte elastisite etmez.  

Farklı oluşlara, olma çizgilerine, kuvvetleri farklı biç sahip aygıtlara dair ne türden 

bir tasavvur oluşturabiliriz? Aygıtlar her şeyden önce tarihsel birer konuma 

sahiptirler, her aygıtın farklı oluş çizgileri, kuvvet çizgileri vardır. Her bir aygıtın 

konturlarını belirlemek, topografyasını katetmek, yolunda ilerlemek zorundayızdır. 

Zira modern toplumlar, gündelik hayatın her türden aygıtlarla sarıldığı ve onların 

düzenlemeleriyle işlediği bir oluş halini benimsemiş gibi görünüyor. Dolayısıyla 

biz de bu aygıtların düzenleniş kiplerine mensubuz. O aygıtlarda, onların 

düzenleme yollarında hareket ediyoruz. Çağdaş düşünce de her geçen gün bu 

aygıtların ve onların çeşitli tecessümleriyle daha da fazla ilgilenecek, haşır neşir 

olacak gibi duruyor. Peki biz de her bir aygıt için farklı türden bir sınıflandırma, 

her bir aygıtın kendi hususiyetleri için farklı farklı metodolojiler mı oluşturmalıyız? 

Belki bu türden bir taksonomi oluşturmak, böylesi oylumlu bir araştırma sahası 

oluşturmak zor bir çaba olabilir; ancak en azından, bir aygıtı tanımlarken, onu 

incelerken, ondaki elastisite edilen kuvvetleri keşfederken Deleuze’ün ve onun 

düşünce hattını takip eden düşünce geleneğinin de öğütlediği gibi; farklı türden 
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çizgiler çizmeli, farklı ölçeklerden haritalar oluşturarak mevzubahis toprakları 

arşınlamamız gerekecektir.  

Aygıtların ve onların düzenleyiş kiplerinin mesele edildiği, bir çalışmanın veyahut 

araştırmanın nesnesi olduğu her yerde, bir güncellik sorunsalıyla karşı karşıya 

kalırız zira her aygıt; bir farklı olma çizgisine, bir güncelleme eklentisine sahiptir. 

Bizim güncelliğimizi, dünyanın güncelliğini, kuvvetlerin güncelliğini 

yakalayabilmek için aygıtlar bir güncellik noktası oluştururlar. Tarihin payını bir 

yana, güncelin payını başka bir yana koyarlar. Her aygıt kendi kudretini, kendi 

dönüşme ve dönüştürme kapasitesini tarihin ve güncelin paydasında pay eder. 

Dolayısıyla; genel anlamda aygıtların bir düzenleme kipi olduğunu ve bunu 

yaparken farklı meşreplerden tertibatlar oluşturarak yaptığını söyledik. Buradan 

etkin kuvvetleri elastisite eden aygıtlarla tepkisel kuvvetleri elastisite eden aygıtlar 

olduğuna dair, toplumsal aygıtlar hakkında kabaca bir tasnif yapabiliriz. Hakikat 

aygıtını, düşünce aygıtını bir yana, disiplin aygıtlarını, kapma aygıtlarını, denetim 

ve yönlendirme aygıtlarını, kapatılma aygıtlarını, özneleştirme hatta öznellikler 

üretme aygıtlarını başka bir yana koymalıyız. Biz bu çalışmada daha çok ikinci 

türden bir aygıtı, yani tepkisel kuvvetleri elastisite eden aygıtları ele alacağız zira 

dünyayı bozan, zamanı zıvanadan çıkaranlar onlar. Güncelliğimizi bu türden 

aygıtların devşirdiği kuvvet çizgilerinden, yapıp etme ve hayata dahil olma 

biçimlerinden kuracağız zira ancak bu şekilde kayıpların telafisine dair bir çabayı 

oluşturabiliriz. Bir süredir toplumsal aygıtların bir kipten başka bir kipe doğru 

kaydığı görmekteyiz. Buradaki güncelleme çizgisini sezen Deleuze; şöyle diyordu: 

 

Kimi zaman Foucault’nun, eski hâkimiyetçi aygıtlara karşıt bir 

şekilde disiplinci aygıtlar olarak modern toplumların tablosunu 

yaptığına inanıldı. Fakat bu hiç de böyle değil: Foucault'nun 

tanımladığı disiplin, bizim giderek olmayı bıraktığımız şeyin 

tarihidir ve güncelliğimiz açık ve devamlı kontrol aygıtlarında 

tasarlanmaktadır. Foucault disiplinci olmaktan çok kontrolcü bir 

gelecek muştulayan Burroughs ile hem fikir. Sorun bunun daha kötü 

olup olmadığını bilmek değil. Zira, eskiden disipline karşı 

işleyenden son derece farklı, bu yeni baskınlığa direnmeye muktedir 
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öznellik üretimlerine çağrı yapacağız. Yeni bir ışık, yeni 

sözcelemler, yeni bir güç, yeni öznelleşme formları. Her aygıtta 

yakın geçmişe ait çizgileri ve yakın geleceğe ait çizgileri 

ayırmalıyız: arşivin payını ve güncelinkini, tarihin payını ve 

oluşunkini, analitiğin payını ve diyagnostiğin payını ayırmalıyız. 

(Deleuze,2009B, s.356) 

 Yeni olanın, bugün güncel hale gelenin düşünülenin aksine, ne hâkimiyetçi aygıtlar 

olduğunu ne de onun modern bir varyasyonu olan disiplin aygıtları olduğunu 

söyleyebiliyoruz. Aksine bugünün dünyasının denetim aygıtları tarafından 

oluşturulmakta; modern toplumlar adını verdiğimiz toplumsallaşma biçimi 

denetimin, kontrolün, kapmanın aygıtsal olarak üretildiği ve yeniden üretildiği bir 

toplumsal alan olarak varolmaktadır. Disiplin aygıtı bir kalıp gibi, evrensel eşdeğer 

bir kalıp gibi işlemekteydi; oysa denetim aygıtı bir modülasyon, her an değişebilen, 

hemencecik balans ayarı yapılabilen modüler bir düzenleme şeklinde işlemektedir. 

Disiplin aygıtı kendi ürettiği, şeklini verdiği kalıbı dayatmaktaydı; oysa disiplin 

aygıtı aldığı kalıbı işleyip geri vermektedir. Deneyim aygıtı yalnızca iktidarın 

zamana, mekâna, bedene kalıp edilmiş disiplin araçlarıyla değil, her yere sirayet 

eden ağlarla; bu ağların mikrodenetim mekanizmalarıyla varolmaktadır. Denetim 

aygıtı sabit bir iktidar ilişkisine; disipline, kapatılmaya, cezalandırmaya sabitlediği 

aygıtsal düzenlemeye bir güncellik çizgisi eklemekte; ve bu devreyi yerinden 

oynatmaktadır. Denetim aygıtı kuvvetleri daha yoğun, daha sık ve daha uzun bir 

elastisite işlemine maruz bırakmakta, onlardan başlı başına birer plastik kuvvet 

yaratmaktadır. 

   

 

 

2.2 Teknik Aygıtlar 

Bir yandan adını andığımız bu tarz aygıtlar vardır: iktidar aygıtı, devlet aygıtı, 

enformasyon aygıtı, denetim ve yönlendirme aygıtları, kapatılma aygıtlarını, 

öznellik üretim aygıtları gibi; bir yandan da teknik adını verebileceğimiz bir aygıt 

tipi bulunur. Bunlar bu toplumsal aygıtların bir ürünü olarak addedilebilse bile, 
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kuvvetleri aynı mayadan ama farklı türden, farklı bir şekilde, farklı bir meşrepte 

elastisite eder. Aygıtları kuvvetin dışarı kıvrılması sonucu oluşan kıvrımlar olarak 

tanımlamıştık. Teknik kuvvetler de kuvvetleri dışarı doğru kıvırır, elastisite eder 

ancak; doğrudan şu ya da bu kuvveti değil, aktüel hale gelmiş, bir pekişme momenti 

kazanmış, yani birer ortam haline gelmiş kuvvetleri dışarı doğru kıvırır, 

ortamlaşmış kuvvetleri elastisite ederler. Teknik aygıtlar, toplumsal aygıtların bir 

nevi dolayımıdır. Toplumsal aygıtlar; toplumsal alanı, toplumsal bedeni, toplumsal 

bilinci, onların etkin veyahut tepkisel kuvvetlerini farazi bir dolayıma gerek 

duymadan elastisite etmekteyken, teknik aygıtlar, teknik, teknolojik bir vasıtaya, 

aracıya ihtiyaç duyarlar ve bu vasıtanın, aracının kendisi olurlar. Çevremizdeki 

herhangi bir teknik vasıta, araç; dijital veyahut analog fark etmeksizin, bir teknik 

aygıttır, cihazdır. 

Willem Flusser iki tip görüntü, imaj olduğuna dair bir tasnif yapar: Geleneksel 

görüntüler, imajlar ve teknik görüntüler, imajlar. Geleneksel görüntüler; şu ya da 

bu şekilde, doğadan, çevreden veyahut bilincin doğrudan bir ürünü olarak ortaya 

çıkarsanmakta iken teknik görüntüler doğadan, çevreden, bilincin kendisinden 

ancak bir dolayım yoluyla, bir aygıt aracılığıyla mümkün olur: “Teknik görüntüler 

bir ‘aygıt’ (apparatus) tarafından üretilen görüntülerdir. Aygıtların da, uygulanmış 

bilimsel metinlerin bir sonucu olması, teknik görüntüleri bilimsel metinlerin 

dolaylı bir sonucu haline getirmektedir.” (Flusser,2009, s.11) Teknik görüntü 

kategorisini oluşturan şey bir aygıttır, bizim deyimimizle ‘teknik aygıt’tır. Teknik 

aygıtlar görüntüyü bir cihazın içinde, sadece ama sadece cihazla birlikte üretirler 

ve yeniden üretirler. Teknik aygıtlar görüntüyü; kendi meşrebinde yeniden üretir. 

Teknik aygıtlar fiziksel gerçekliği önce kendi optik, kimyevi veyahut elektronik 

devresine uyarlar, yani kendi diline çevirir; sonra bunu görsel yüzeyde yeniden 

üretir. Yani teknik görüntüler için her üretim bir yeniden üretim niteliği 

kazanmaktadır. Walter Benjamin görüntünün, imajların teknik olarak yeniden 

üretildikleri takdirde onlardaki aura’nın, yani onun özel atmosferinin yitirildiğini, 

onu biricik yapan yegâne öğenin kaybedildiğini öne sürüyordu. Ancak bir 

görüntünün, imajın; yeniden üretilsin veya üretilmesin, kaybetmediği bir edimi, bir 

değeri daha bulunmaktadır. Bu da soyutlamadır. “Ontolojik açıdan ise, geleneksel 

görüntüler birinci derecede soyutlamalar olarak görülebilir, çünkü onlar içinde 

yaşanılan dünyadan doğrudan soyutlama yoluyla alınmışlardır, Buna göre, teknik 



32 
 

görüntüler üçüncü derecede soyutlamalar olarak kabul edilir” (Flusser,2009, s.12) 

diyecektir Flusser. Yani geleneksel görüntüler; Kantçı anlamda bir hayal gücünün, 

duyular ile anlama yetisi arasındaki kurulmaya çalışılan bağın basit bir türüydü. 

Teknik görüntüler ise duyular ile anlama yetisi arasında karmaşık bir ilişkinin 

ürünüdür. Geleneksel görüntüler, soyutlama kuvvetinin bir kez katlanması, 

kıvrılması iken teknik görüntüler; bu kuvveti birden çok kere katlar, kıvırır, 

elastisite eder. Ondan yeni bir plastik kuvvet devşirir. Flusser teknik görüntülerin 

bu tarz bir soyutlamayla dünyaya yeni bir tarzda büyüsellik, soyut bir büyüsellik 

kattığını söylemektedir: “Teknik görüntülerin içerdiği büyüsellik, geleneksel 

görüntülere ait olandan çok farklıdır. Bir televizyon ekranı veya sinema perdesi 

karşısında duyduğumuz çekicilik, mağara resimleri veya Etrüsk mezar freskleri 

karşısında duyduğumuz çekicilikten çok farklıdır.” (Flusser,2009, s.14) Teknik 

görüntü, izleyicisinde, seyircisinde hipnotik bir etki yaratır ve izleyicisiyle rasyonel 

bir bağdan daha çok büyüsel bir bağ kurar. Teknik görüntü; izleyicisinin izlediği 

görüntünün etkisine kapılmasını ve onu farklı bir yolla büyülenmesini talep eder. 

Teknik görüntüler varlıklarını geleneksel görüntülerden farklı bir gerçeklik 

düzleminde sürdürürler. Geleneksel görüntüler tarih öncesi büyüleri 

çağırmaktayken teknik görüntüler; yeni türden büyüleri, yeni dünyanın büyülerini 

çağırmaktadırlar; rasyonel araçlarla, aygıtlarla irrasyonel etki dünyaları 

üretmektedirler. Modernitenin en gelişkin teknolojik düzenlemeleriyle üretilmiş 

olmalarına rağmen, paradoksal bir biçimde, izleyici üzerinde etkileri büyüsel 

kuvvetleri harekete geçirmek olmuştur. Max Weber vaktiyle; nüvesini Friedrich 

Schiller’den devşirdiği bir düşünceyle, bir tür aşırılığa varan akılcılığın, 

rasyonalizmin dünyanın büyüsünü bozduğunu ileri sürüyordu: 

O halde, entellektüelizasyon ve rasyonalizasyonun artması, içinde 

yaşadığımız koşullar hakkındaki bilgimizin artması ve genelleşmesi 

demek değildir. Ama başka bir şey demektir: isterse insanın her an 

öğrenebileceği bilgisi ya da inancı demektir. Yani, ilke olarak işe 

esrarengiz, hesaplanamaz güçlerin karışmadığını, tersine ilke olarak 

insanın her şeyi hesaplayarak denetleyebileceğini bilmektir. Bu da 

dünyanın büyüsünün bozulması demektir. Artık, esrarengiz güçlerin 

varlığına inanan vahşiler gibi, ruhları yardıma çağırmak ya da onlara 

egemen olmak için büyü araçlarına başvurmak gerekmiyor. Teknik 
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araç ve hesaplarla işler hallediliyor. Entellektüelizasyon, her şeyden 

önce bu anlama geliyor. (Weber, 2006, s.135-136)  

Dünyanın büyüsünün bozulması karşılığında teknik aygıtlar sanki; dünyayı 

yeniden büyülemeye muktedirmiş gibi görünüyorlar. Soyut da olsa, çokça kıvrılmış 

bir soyutlama kuvvetinin ürünü de olsa teknik aygıtlar; dünyanın bir zamanlar 

sahip olduğu o kendisine has aurasının, büyüsünün iade edilmesini veyahut 

yeniden kazandırılması türünden bir çabayı, rasyonalitenin hemen yanına 

bitiştirdiler. Rasyonel araçlardan irrasyonel tepkiler elde etmeyi başardılar. Eski 

büyüler dünyayı, dünyanın manâsını değiştirmeyi amaçlarken, yeni büyüler 

yalnızca dünyayla ilgili, dünyanın niyeliğine değil, niçinliğine dair kavrayışları da 

değiştirmekteler. Böylece dünya; derinlikte yitirdiği manâyı, anlamsallığı, 

genişlikte kazanmış olacaktı, rasyonel olanla olmayan böylece, tek bir teknik 

aygıtta etki ve tepki olarak birlikte varoluyordu. İşte bu sayede, teknik aygıtlarla 

toplumsal aygıtların bitiştiği, birbiriyle kesiştiği, bu iki aygıt tipinin bir ayırt 

edilemezlik bölgesi oluşturduğu o kesif bölge açığa çıkıyordu: 

Aygıt üstüne daha fazla gidip, eleştirdiğimizde, fotografik evrenin 

fotoğraf makinaları ve dağılım aygıtının bir ürünü olduğunu ortaya 

çıkarırız. Daha derinlere inersek, sanayi, tanıtım, halkla ilişkiler, 

politika, ekonomi, sosyal yapılar ve yönetim kurumları türünden 

aygıtları keşfederiz. Bu aygıtların her biri, daha da otomatikleşme 

ve diğer aygıtlara sibernetik olarak bağlanma eğilimindedir. Her 

aygıt bir diğerinin programı üzerinden beslenir. Böylelikle aygıtlar 

bütünü, birçok karanlık kutudan oluşmuş bir karanlık kutuya 

dönüşür. (Flusser,2009, s.81) 

Buradan aygıtlara dair sonuç türünden bir noktaya geliyoruz. Toplumsal aygıtlar 

teknik aygıtlara dönüşebilirdir. Her şeyden önce aygıtlar birbiriyle ilişki, karşılıklı 

bir varyasyon içindedir. Her toplumsal aygıtta birçok teknik aygıt kullanılır, her 

teknik aygıtın bir toplumsal aygıta ihtiyacı vardır. Ancak denetim aygıtı adını 

verdiğimiz aygıt tipi, toplumsal aygıtları ve teknik aygıtları birbirine öyle 

bitiştirmiş, aralarındaki sınırı öylesine belirsizleştirmiş ve bu iki aygıt tipini 

öylesine birbirine benzetmiştir ki, artık böylesi bir ayrımın kendisi bile gereksiz bir 

hale gelmiş gibidir. Sanki tek bir aygıtta hem bir toplumsallık kipi, hem de tekniğe 
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dair bir kip kotarılmaktadır. Tek bir aygıtsal düzenlemede kuvvetler yoğun bir 

elastisiteye maruz bırakılmakta ve mega makinesel bir plastik kuvvet imal 

edilmektedir. Denetim aygıtında ve onun toplumsal formasyonu olarak denetim 

toplumunda artık, her bir teknik aygıt aynı zamanda toplumsal bir aygıt görevi de 

görmektedir. Çok değil, birkaç on yıl önce televizyonun bir teknik aygıt olarak 

dünyayı kendi oluşumsal ögelerinden menkul hale getirdiğini; dünyayı de 

televizüel olarak yeniden kurduğunu görmüştük. Bugün de dünyanın videografik 

olarak inşa edildiğini, hemen hemen her şeyin videografik bir akış olarak 

tasarlanabildiğini ve neredeyse bütün bir toplumsallığın bir video olarak mümkün 

olabildiğini görmekteyiz.  

 

3 ÖZNELLİK VE VİDEO 

3.1 Kendilik, Kendiliğin Kuvvetleri ve Öznellik 

Tanımlanması, içine dahil olması daha kolay bir alana giriyoruz. Öznellik nedir 

diye soruyor ve şöyle cevaplıyoruz: Öznellik kuvvetin içe kırılmasıdır, kuvvetin 

kendisinin üzerine kıvrılması, kendi üzerine doğru bükülmesidir. Aygıtı kuvvetin 

dışarı, dışarıya dönük bir kıvrım oluşturması olarak tanımlamıştık ve aygıtların 

kuvvetlerin formal yapısının bozulmasını, esnemesi, bir elastisite işleminden 

geçirerek onlardan plastik kuvvetler üreten makinesel bir düzenleme olduğunu 

söylemiştik. Öznellik dediğimiz meselenin ise bunun ters bir fonksiyonu olduğunu 

ileri sürüyoruz. Aynı bileşenlerden meydana gelmese de, aynı sonuca yol açmasa 

da yapısal olarak işlem aynı işlemdir, bir kıvrım yaratmaktır. Peki öznellik 

dediğimiz meseleye bir köken bulmaktan ziyade, onun ilk belirişini, bir birikim 

olarak ilksel mevcudiyetini nerede aramamız gerekir? Deleuze öznelleştirme 

çizgilerine dair genel bir formülün olmadığını ve Foucault’nun düşüncesi 

içerisinde, bu çizgilerin günümüzün güncelliğine uzatılmasını sağlayabilecek yeni 

güncellik çizgilerinin olanaklılığının da mevcut olduğunu söyleyerek, şöyle 

cevaplıyordu: 

Foucault Atina şehrinin aygıtını bir öznelleştirmenin ilk icat yeri 

olarak ayırıyor: yani kendisinin verdiği orijinal tanıma göre, şehir, 

özgür insanların rekabetinden geçen bir güçler çizgisi icat ediyor. 

Oysaki, özgür insanın bir ötekini idare ettiği çizgiden farklı bir 
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özellik ayrılıyor, buna göre özgür insanları idare edecek olanın 

kendisine hâkim olması gerekiyor. Öznelleştirmeyi oluşturan, her ne 

kadar sonrasında yeni bilgiler üretmeye ve yeni iktidarlar 

hazırlamaya çağırılacak olsa da, kendilik hakimiyetinin isteğe bağlı 

kuralları. Kendimize bu öznelleştirme çizgilerinin bir aygıtın aşırı 

köşeleri olup olmadığını ve bir aygıttan diğerine geçişi tasarlayıp 

tasarlamadıklarını soracağız: bu anlamda öznelleştirme çizgileri 

‘kırılma çizgileridir’.  (Deleuze,2009B s.352-353) 

Peki Atina şehrinin sakinleri, daha da genelleştirmek gerekirse Yunanlıların farklı 

olarak, kendilerine has bir özellik olarak yaptıkları şey neydi? Yüceleştirilmiş bir 

hayat tarzının, düşünceye içkin bir şekilde ifade edilmesi mi, yoksa bir dizi yapıp 

etme ediminin, hayatı bir estetik mesele olarak yaşamaya dair bir çaba mı böylesi 

bir sonucu doğurmaktaydı. Foucault ikincisine yakın duruyor. Yaşamı, hayatı 

estetik bir varoluş olarak ele alıp varoluş estetiği türünden bir meselenin sahih bir 

biçimde dert edinilmesi; bir dizi pratikle yaşamı, gündelik hayatı estetik varoluşun 

bir parçası kılmanın yollarının aranmasıyla beraber öznelliğe dair bir nüvenin 

doğduğunu ileri sürüyor. Özellikle parrhēsia adı verilen; Foucault’nun “… 

konuşmacının dürüstlük yoluyla hakikatle belli bir ilişki kurduğu, tehlike yoluyla 

kendi hayatıyla belli bir ilişki kurduğu, eleştiri yoluyla kendisi ya da öteki 

insanlarla belli bir ilişki kurduğu (özeleştiri ya da öteki insanların eleştirisi), 

özgürlük ve ödev yoluyla da ahlaki kuralla özgül bir ilişki kurduğu bir sözel 

etkinlik türü.” (Foucault,2009, s.17) çekinmeden doğruyu, hakikati söyleme, 

örtüyü kaldırma yönelik bir çabayı ifa eden bir pratiğin öznelliği mümkün kıldığını 

söylüyor: 

 

Sokratik parrhēsia’nın ortaya çıkıp yerleşmesiyle birlikte, Yunan 

düşüncesinde yaşam (bios), estetiğin konusu olarak kurulmaya 

başlamıştır – estetik bir özenle geliştirilmesi ve estetik bir bakışla 

yaklaşılması gereken, güzel bir yapıt olarak bios. Bu, muazzam 

zenginliğe sahip bir tarihsel alan açar önümüzde. Elbette, ruh 

metafiziğine ilişkin bir tarih hep vardı. Ama onun yanı sıra –ve bir 

ölçüde o tarihin öteki yüzü ve alternatifi olan– yaşama bir stil 
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kazandırmanın yollarıyla ilgili bir tarih, ‘güzellik olarak yaşam’ın 

bir tarihi de vardır. Öznellik tarihinin bu yönü, yaşamı başlı başına 

estetik bir form olarak kuran bu öznellik tarihi, uzunca bir zaman, 

metafizik tarihi diyebileceğimiz şeyin gölgesinde kaldı ve gizlendi: 

Psykhe’nin tarihi, ruhun ontolojisinin kurulma ve yerleştirilme 

tarzının tarihi, [güzel yaşam’ın tarihini gizledi]. Güzel bir form 

olarak yaşamın gölgede kalmasının bir diğer sebebi de, ‘estetik 

form’ denince sadece şeylere, maddelere, renklere, ışığa, seslere ve 

kelimelere biçim vermek üzere tasarlanmış formların incelenmesine 

öncelik verilmesiydi. (Foucault, 2015) 

Yunanlıların dünyasında birey, kendilikle ilişkisini bir dert ediniyor ve kendiliğini 

etik ve estetik düzeyde kuran praksisler icat ediyordu, Yunanlılar yaşamı salt 

yaşanacak bir kesit, dünyayı da salt geçici bir ikâmet olarak görmekten ziyade, 

yaşamı bugünün içinde, etik ve estetik bir biçimde inşa edilmesi icap eden bir eser 

şeklinde anlamaktaydılar. Foucault’nun tabiriyle yaşamı bir sanat eseri gibi 

yaşamaya çalışıyorlar, yaşamın yaşanmasına estetik bir nosyonu da dahil etmek 

istiyorlardı. Bunu sağlamak için gerçekleştirdiği pratiklerin genelini ise tekhne tou 

biou, yani bir çeşit ‘yaşama sanatı’ olarak adlandırıyorlardı. Buradaki estetik 

nosyonu, sadece sanatsal bir beğeni düzeyini karşılamak için değil, bireyin kendi 

varoluşunu, kendiliğini kimi etik teknikler aracılığıyla dönüştürmesi anlamına 

geliyordu. Birey kendini dışsal bir ahlaki payeye ulaşmayı değil, bir kendilik 

anlayışı kurarak; bir ethos, yani bir yaşam biçimini inşa etmeyi amaçlıyordu. Bu 

ethos, hazların kullanımından bedensel bir disiplin oluşturmaya birçok alanı 

kapsamaktaydı. Foucault Yunanlılardaki bu öznelliğin batı metafiziği tarafından 

gizlenmiş, üzeri örtülmüş bir tarafı olduğunu iddia etmektedir. Estetik bir yaşamın, 

estetik bir varoluşun bir imkânı olarak öznellik, metafizik bir düşünce ve gelenek 

tarafından göz ardı edilmiş ve yaşamın bu estetik tarafı, imkânı dış dünyadaki 

şeylere, nesnelere devredilmiş ve zaman içinde yalnızca onlarda aranmaya 

başlanmış, yaşamdaki bu estetik tavır deyim yerindeyse çöpe atılmış, bu estetik 

yaşamaya dair çaba unutulmuştur.  

Yunanların dünyayı kavrayışlarına, düşünüşlerine baktığımız zaman görüyoruz ki 

orada; şeylerin, varlıkların kavranışında her şeyin bir akış olduğu türünden bir 

anlayış bulunmaktaydı Buna da, bu akışta olma haline de ‘physis’ adını vermişlerdi. 
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Her şeyin; daha doğrusu cismani olsun veya olmasın, bir forma sahip her şeyin bir 

akış içinde olduğunu, her şeyde bir akışın tasarlanabileceğini savunmaktaydılar. 

Varlık bir akıştı, zaman bir akış, yaşam bir akış, olay bir akıştı. Yani şeylerin 

kendini gerçekleştirmelerinde, şeysel özlerini ortaya koymalarında akışsal bir 

dolayımsızlık hali söz konusuydu. Kendilerini; dışsal başka bir öze, töze referans 

vermeden, bir aracıya başvurmadan bir akış olarak; ritmini akışın ritmine 

uydurarak ifade edebiliyorlardı. Şöyle söylüyordu Deleuze: 

… Varlık kendini Yunanlılar arasında hangi formda açığa vurdu? 

Varlık orada kendini doğrudan açığa vurur. Varlığın dolayımsız 

açığa vurumu Yunanlılar arasında gerçekleşti. Peki hangi formda? 

Varlık burada, kelimenin tam anlamıyla, nesnelerin evrenseli olarak 

belirir. İşte bu çok uzun bir hikâyenin, yani tarihin kendisinin, 

felsefe tarihinin başlangıcıdır. Çünkü bunun hemen ardından bir 

dolayım veya -buradaki sözcük tercihi benim için önemli bir 

özneleşme geliyor. İkinci uğrak da varlığın özneleşmesi veya -bizim 

için önemli olan mefhumların altını çizecek olursak- varlığın hem 

nesneyi hem de kendini kendine temsil eden öznenin üzerine 

kıvrılmasıdır. Artık dolayımsızlık değil bir düşünüm uğrağı olan bu 

ikinci uğrak, Yunanlıların değil Descartes'ın izini taşır: 

Düşünüyorum, o halde varım. Varlık, kendini ve nesneyi kendine 

temsil eden öznenin üzerine kıvrılır. Üçüncü uğrak, mutlağın 

uğrağıdır. Bu da öznenin öznelliğinin hareketidir, varlıkta 

serimlenen, yani kendini düşünürken varlığı düşünen öznelliğin 

hareketidir (Deleuze, 2024, s.86) 

 

Varlık burada kendini bir form olarak, akış halindeki bir form olarak kendini 

serimlenmektedir. Ama buradaki bu ilişki, varlığın kendini serimlemesi; bugünün 

aksine bir dolaysızlık, içermekte herhangi bir aracı olmaksızın, başka bir mecraya 

başvurmaksızın varlık kendi örtüsünü kaldırmaktadır. Ama Deleuze’ün bu 

anıştırmasında fark edilmesi gereken önemli bir nokta daha var; o da Descartes’e 

gelince bir özneden, öznenin dolayımıyla gerçekleşen bir öznellikten bahsetmekte, 

bir öznenin sathına girmekte gibiyiz. Bir şey olarak, düşünen bir şey olarak, 
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düşündüğünü dile getiren bir şey olarak öznenin varlığı söz konusudur. Sanki özne 

dediğimiz şey ayrıcalıklı bir kategori, bir kurucu öge haline gelmiştir. Oysa 

Yunanlılar bu duruma oldukça yabancıydı. “Yunanlılar öznelliği icat ettiler, ama 

kuvvetin kendi üzerine kıvrılması yoluyla gerçekleşen bir özneleşme işlemi 

biçimini alan bir öznelliği icat ettiler. Diğer bir deyişle, bu öznellik türemiştir. 

Yunanlılarda herhangi bir şeyin kurucusu olan bir özne fikri yoktu.” 

(Deleuze,2024, s.102) diyordu Deleuze. Yani Yunanlılar bir şey olarak, düşünen ve 

kuran bir şey olarak, her şeyi kuran bir şey olarak özne fikrine oldukça uzaktılar. 

Peki Yunanlılar kuvvetleri nasıl içeri doğru kıvırmakta, yani bir öznelliği ve onun 

kuvvetlerini bir oluşumsal öge olarak nasıl oluşturmaktaydı? “Özneleşme bir 

kuvvet durumundan türer. Özgür insanlar arasında yönetmeye muktedir olan kişi, 

kendini yönetmeye, yani kendi kuvvetini kendi üzerine kıvırmaya muktedir olan 

kişidir. Öznellik Yunanlılara özgü bu kuvvet durumundan, kuvvetler arası bu 

ilişkiden türer.” (Deleuze,2024, s.102) diye cevaplıyordu Deleuze. Yani kendilikle 

ilgili bir dert, kendiliğin nasıl kullanılacağı; hazların ve bedenin nasıl idare 

edileceğene dair bir tasa söz konuydu. Yunanlıların düşüncesi içerisinde insan; 

kendilik adı verilen bir kategori çerçevesinde, etik olarak, estetik olarak, etik ve 

estetik bir kimlik olarak kendini kurmaktaydı. Kendilik kategorisini; bedenin, 

zihnin, algının kuvvetleri ve bu kuvvetlerin kullanımına dair bir kuvvet, deyim 

yerindeyse kendi kendini idame ettiren türden bir kuvvet olarak inşa etmekteydiler. 

Şöyle söylemekteydi Deleuze: 

 

Kendini yönetmek meselesini biraz daha açalım. Kendini yönetmek, 

kendi kendini etkileyen bir kuvvettir. Kendini etkileyen, kendi 

kendini etkileyen, kendini yöneten, kendini yönlendiren bir kuvvet. 

Ama buradaki müthiş yeniliğe dikkatinizi çekerim. Araştırmamızın 

en başından beri hep şunu dedik: Kuvvetlerin hiçbir içselliği yoktur, 

tüm kuvvetler ya etkilemek üzere ya da etkilenmek üzere başka bir 

kuvvete işaret eder ve tabii ki kuvvetler arası ilişkiler birbirine dışsal 

kuvvetler arasındaki ilişkilerdir. Bir kuvvet dışarının başka 

kuvvetlerinden etkilenir ya dışarının başka kuvvetlerini etkiler. 

Kuvvetlerin statüsü budur. Eğer bir kuvvet kendini etkiliyorsa, artık 
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başka bir kuvvetten etkilenmiyor ve başka bir kuvveti etkilemiyor 

demektir, kendini etkiliyor, aynı sebeple kendinden etkileniyor 

demektir. Yani kendilik kendini etkiliyor demektir. Buna bakınca siz 

de tartıştığımız bütün o temayı görüyor musunuz? Kuvvetin kendi 

üzerine kıvrılması. Kuvvet kendi üzerine bükülür. Burada bir 

özneleşmenin olduğunu söyleyebilirim. Kuvvetin ne bir nesnesi ne 

bir öznesi vardı, sadece diğer kuvvetlerle ilişkisi vardı. Kuvvet 

kendi üzerine kıvrılarak bir özneleşme işlemi gerçekleştirir. 

Kuvvetin özneleşmesi, bükülerek kendi kendini etkilemesi 

işlemidir. Yunanlılar kuvveti kendilik üzerine kıvırdı, kendilikle 

ilişkilendirdi, kuvveti kuvvetle ilişkilendirdi. Başka bir deyişle, 

kuvveti ikilediler ve böylelikle bir özne meydana getirdiler, 

kuvvetin içerisini icat ettiler. Kendiliğin kendinden etkilenişi. 

Yunanlılar kuvvetin kıvrılarak, bükülerek ikizleşmesini icat ettiler 

veya öznelliği, hatta içselliği icat ettiler. (Deleuze,2024, s.101-102) 

Eğer gerçekten de bir kuvvet kendini etkilemekteyse, yalnızca kendini 

etkilemekteyse; kendini ithal ikame bir kuvvete ihtiyaç duymadan, başka bir 

kuvvete çağrı yapmadan veyahut başka türden bir kuvvetten etkisel, tepkisel bir 

destek almadan etkileyebilmekte ve yine aynı şekilde etkilenebilmekteyse o kuvvet 

kendi üzerine eğilmiş, kendine doğru kıvrılmıştır. Kuvvet kendini yönetme 

ediminin, kendiliğin sevk ve idare edilmesinin modus’u haline gelmiştir. Kuvvet 

ne bir öznenin failliğine ne de herhangi bir nesneye ihtiyaç duymadan, içeriye 

doğru bir kıvrım oluşturarak ve böylece içerideki bir içselliği de icat ederek kendi 

öznelliğini, öznellik dediğimiz kipi icat etmiştir. Kuvvetin bu tarz bir sarfiyatı bir 

öznelliği, kuvvetin kendilikle bitiştirilerek, kendiliğin oluşumsal kuvveti haline 

gelerek, kuvveti kendi cinsinden, aynı soydan bir kuvvetle ilişkilendirerek 

kıvırmak bir öznelliği mümkün kılmıştır. Bu öznelliğin ilksel bir formudur; 

kuvvetin kendi içsel bileşenleriyle imal edilmiş bir öznelliğin formülüdür. Bir 

öznenin zorunlu tali yolu olarak var olan bir özneleşmeden ziyade, kuvvetin 

özneleşmesi; kuvvet durumundan türemiş bir özneleşme, kuvvetler arası ilişkiden 

doğan bir öznellik söz konusudur. “Bir öznede ya da öznelerde sonuçlanan ve 

kendisi geçici olan bir sürecin rasyonalizasyonu olan şey deneyimdir. Özneleşmeyi 

bir öznenin, daha tam bir ifadeyle, elbette bir özbilincin mümkün düzenlenme 
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biçimlerinden ancak birisi olan bir öznelliğin kurulmasını sağlayan süreç olarak 

niteleyeceğim.” (Foucault,2016B, s.260) diyecekti Foucault. 

Yani Yunanlılara özgü bir kuvvet ilişkisinden, kuvvetler arası ilişkilerin 

Yunanlıların icat ettiği tipteki türünden bir yaklaşım; bu yolla oluşmuş bir kuvvet, 

kendi içine, içerisine öyle bir tarzda kırılır ki bir öznellik üretilir. “Özneleşme bir 

kuvvet durumundan türer. Özgür insanlar arasında yönetmeye muktedir olan kişi, 

kendini yönetmeye, yani kendi kuvvetini kendi üzerine kıvırmaya muktedir olan 

kişidir. Öznellik Yunanlılara özgü bu kuvvet durumundan, kuvvetler arası bu 

ilişkiden türer.” (Deleuze, 2024, s.102) diyecektir Deleuze.  Yunanlılar kendi içine 

kapanan, kendi etkin gücünü kendi içine yönelten ve bu yapısıyla tepkisel 

kuvvetlerin, başka kuvvetlerin tepkisel kuvvetlerinin etkisine, tepkisine 

formasyonuna yahut deformasyonuna maruz kalmayan, yoğun bir elastisite 

işlemine maruz kalmayan, makinesel bir biçimde plastikleşmeyen bir kuvvet tipi 

ve kendilik icat etmişlerdir. Kendi etkin kuvvetini yalnızca kendine yönelten ve 

yalnızca kendinden etkilenen bir kuvvet: 

 

Yunanlılar kuvvet ilişkilerini, yani kuvvetin kuvvetle, başka bir 

kuvvetle ilişkisini -en önce söylememiz gereken şey bu, gördüğünüz 

gibi hala diyagramın, yani kuvvet ilişkilerinin önceliğini 

vurguluyorum- kuvvet ilişkilerini öyle bir şekilde kavradılar ki, bu 

kavrayış kendi üzerine kıvrılmak zorunda olan, artık başka bir 

kuvvetle değil, kendiyle bir ilişki oluşturan, kendiyle bir ilişkiye 

giren bir kuvvet fikrini doğurmuştu. Kuvvetin kendiyle ilişkisi, 

kuvvetin diğer kuvvetlerle ilişkisinden türemek durumundaydı. 

Kendilik ilişkisi de, iktidar ve bilgi ilişkisinden farklı olarak, özgür 

insan için tercihe bağlı bir kural haline gelecekti. Yunanlıların 

öznellikten ve içsellikten bihaber olduğu doğru değildir, ama bunu 

özgür insan için tercihe bağlı bir kurala dönüştürdükleri, yani bir 

estetiğin temel meselesi haline getirdikleri doğrudur. (Deleuze, 

2024, s.104) 

Demek ki Yunanlılar bir iktidar aygıtı tarafından kapılan, yönlendirilen, 

denetlenen, üretilen ve yeniden üretilen bir kendilikle ilişki tarzı ve buna uygun bir 
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öznellik kipinden ziyade; bir tercihe dayalı ve buna mukabil ortaya çıkan bir kuralla 

birlikte kabul ettikleri bir kendilikle ilişki ve öznellik kipini benimsemişlerdi. Bir 

zorlamadan, bir zorunluluktan ziyade bir yöneliş, bir tercih olarak, 

normlaştırmayan, bir norma bağlamayan; yasamayan bir yasa olarak varolan bir 

kuralı, yasayı kabul etmişlerdi. Yunanlıların kendilikle ilişkisini, bunu tesis etmek 

için uyguladıkları pratikleri, öznelliği; kuvveti kendi içine kıvırarak ve böylece 

sadece etkin kuvvetlere açılan bir kuvveti mümkün kılarak gerçekleştirdiği şeyi 

niye değerli buluyoruz? Şöyle ki Bunu; bugün böylesi bir öznelliği, kendilikle 

böyle bir ilişkiyi yeniden kurmak, canlandırmak için söylüyor değiliz. Aksine 

bugünün öznelliğin kökenlerinin Antik Yunan’a uzandığını, oradan günümüze bir 

dallanıp budaklanma yoluyla gelmiş olduğunu iddia ediyoruz. Foucault bu seyri 

kabaca; Antik Yunan’dan Roma’ya, oradan Hıristiyan dünyasına, oradan modern 

devletlere ve günümüze gelecek şekilde tariflemişti ve bu kodu ilk verenler 

Yunanlılar olmuştu. Burada, yani Yunanlıların gerçekleştirdiği haliyle öznellikte, 

kuvvetlerin plastik olmayan hallerini, özneleşme süreçlerinin devasa miktarlara 

varmayan sayılarını, makinesel bir tertiple üretilmeyen bir öznelliği buluyoruz. 

Mesela Hristiyan öznelliğinde bireyin kendilikle ilişkisi bir imâna ve kendini bu 

imâna bırakmaya bağlanırken Yunanlıların gerçekleştirdiği öznellikte kendilik 

kendinden başka bir kuvvetle bağlanmamaktaydı. Dolayısıyla bu çalışmada 

ilgimizi nostaljik bir alaka olarak değil; aksine buradaki öznelliğin bize, bireyin 

kendilikle kurduğu ilişkinin psikolojik, biyolojik birer analizle değil, kimi pratikler 

bağlamında ele alınarak kurulduğunu ve bir oluş olduğunu gösterdiğini, bize 

öznelliğe dair ilksel bir kod verdiğini görüyoruz. Bu kodun izini, Yunanlılardan 

günümüze uzanan bu çizgiyi, özellikle de iktidarın da evrimiyle birlikte ele alarak 

Deleuze şöyle takip etmekteydi: 

 

Özneleşme, hakiki bir bilgi olacak şekilde bir erdem kodunda veya 

hakiki bir bilim olacak şekilde bir normallik kodunda ele geçirilir. 

Özneleşme süreçleri iktidar kurumları tarafından yakalanır ve 

modern tarih bu noktada Yunanlılarla, yani tercihe bağlı kuralların 

kısıtlayıcı kurallara dönüştürülmesiyle başlar. Aristokratın tercihe 

bağlı kuralı, biz zavallı kölelerin üzerine çöken kısıtlayıcı bir kurala 

dönüşür. Çok iyi bildiğimiz iki şekilde olur bu. İktidar, tebaasındaki 
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bireylerin en içteki öznelliklerini kontrol edene dek durmaz. 

Foucault'nun kilise iktidarı, pastoral iktidar olarak tanımladığı 

iktidar anlayışı da buydu. Pastoral iktidar, bir iktidar adamı olarak 

papaz [pastor], en içteki öznelliği arar ve kendilikle ilişkiyi iktidar 

ilişkilerine yeniden dahil eder, öznelliği iktidar ilişkilerinin 

boyunduruğu altına alır. Kilisenin bu pastoral iktidarı, on sekizinci 

ve on dokuzuncu yüzyıllarda devlet iktidarının içine alınır. Foucault 

böylece Gözetleme ve Cezalandırma'daki çözümlemelerine döner. 

Disiplinci devlet en içteki öznelliği iktidar ilişkilerinde nasıl 

yakalar? Aynı sırada, ahlaki bilimler, beşeri bilimler gibi yeni bilim 

ve bilgi türleri oluşur. Bu yolla öznellik bilimi çağıran bir kontrole 

tabi kılınır ve boyunduruk altına alınır. (Deleuze, 2024, s.121) 

 

 

3.2 Video-İmge ve Öznelliklerin Üretimi 

Bu noktada teknik bir meseleye girmemiz gerekiyor. Videoyu bir soyağacına 

yerleştirmiş ve bu soyağacının görece ‘yeni’ bir üyesi olduğunu ancak orada bir 

ayniyet olarak bulunmadığını; bir ayrışmayı, bir sapmayı ifa ettiğini ve bu 

soyağacının dallanmış, budaklanmış bir parçası olarak onun doğal yapısına, 

habitatına dahil olduğunu iddia etmiştik. Videoyu, en azından başlangıçta hareketi 

herhangi anlarla ilişkilendirerek yeniden üreten bir sistem olduğu için sinemayla 

bitiştirmiş, aralarında belli oranlarda bir devamlılık ilişkisi olduğunu savunmuştuk. 

Şimdi videonun teknik belirlenme koşullarını tespit etmeye çalışacak ve bunu 

yaparken Deleuze’ün imgelere, imajlara dair gerçekleştirdiği taksonomiden 

faydalanacağız. 

Bir görüntüyü yeniden üreten ortamlar içinde sinema ve videoyu ayrı bir yere 

koymuştuk. Diğer bütün ortamların en temelde görüntüyü üretmeyi 

amaçladıklarını; bunu yaparken de, göreli de olsa bir hareketi de ürettiklerini 

söylemiştik. Sinema ve onu takriben video demiştik; bir hareketi, hareketli bir 

görüntüyü üretir ve bu hareketi ‘herhangi bir an’larla bağlantılandırarak, bu 

herhangi anları bitiştirip bir süreklilik izlenimi oluşturmak suretiyle bir bütüne 

eriştirirler. Deleuze sinematografik imgeyi hareketi herhangi anla bitiştirerek 
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yeniden üreten sistem olarak tanımlamaktaydı. Sinemanın bize, hareketin şu veya 

bu yolla eklendiği bir imge vermediğini, dolaysızca bir hareket-imge verdiğini 

söylemekteydi ve hareket-imge’nin nasıl oluştuğunu, hangi belirleme koşullarınca 

meydana getirildiğine dair şöyle bir tarif vermekteydi: 

 

Ama eğer hareket-imgenin nasıl oluştuğunu ya da hareketin 

kişilerden ve nesnelerden nasıl çekip çıkarıldığını soracak olursak 

sadece, bunun iki farklı yolla ve her iki durumda da algılanamaz bir 

biçimde yapıldığını görürüz: Bir yanda elbette, planın kendisinin de 

hareketli hale geldiği kameranın hareketliliği yoluyla; ama öbür 

yanda da montaj yoluyla, yani her biri ya da çoğunluğu, tamamen 

sabit kalmayı pekâlâ sürdürebilecek planların sürekli birleştirilmesi 

yoluyla. Bu yolla kamerayı çok az hareket ettirerek, kişilerin 

hareketlerinden çekip çıkarılmış saf bir hareketliliğe 

ulaşılabilmektedir:  

Yani hareket-imge’nin biri plan, biri de montaj olmak üzere iki asli unsuru vardı. 

Hareket-imge; bir hareketi ifade etse de kendi özsel hareketini kazanmak için, bir 

harekete dahil olmak için plan ve montaj ögelerini kullanmak zorundaydı. Plan; 

görüntü içerisindeki hareketin, hareket eden şeylerin, insanların, nesnelerin 

oluşturduğu görüntünün biteviye bir bütünde bir araya gelmesi, dağılması, 

birleşmesi ve ardından bölünmesi hareketidir. Bütünde bir araya gelen, dağılan, 

birleşen sonra da bölünen şey bizzat hareketin kendisidir. “Plan hareket-imgedir. 

Hareketi, değişmekte olan bir bütünle ilişkilendirdiği ölçüde bir sürenin hareketli 

kesitidir.” (Deleuze,2022A, s.38) diyordu Deleuze. Planda bahsettiğimiz hareket 

bir serbestlik halinde olmayıp bütünün kendisine, bütünü oluşturan diğer 

elemanlara bağımlıdır. Sapkın bir hareket ya da hareketin sapkın bir hali söz konusu 

değildir. Montaj ise; basitçe söylemek gerekirse -ki yalnızca basitçe söyleyebiliriz- 

planın oluşturduğu parçalardan bütünün belirlenmesi, zamansal bir kesitin böylece 

oluşturulmasıdır. “Montaj; bütünü, İdeayı, yani zamanın imgesini ortaya çıkarmak 

için hareket-imgelere dayanan işlemdir. Böyle bir imge zorunlu olarak dolaylıdır, 

zira hareket-imgelerden ve onların birbirleriyle kurdukları ilişkilerden elde 

edilmiştir. Bununla birlikte montaj sonradan gelmez. Hatta bütün, bir anlamda 
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önden gelmelidir, baştan varsayılmalıdır” (Deleuze,2022A, s.47) diyordu Deleuze. 

Oluşturulan, belirlenen bu bütün, montajın mümkün kıldığı bu bütünlük hareketin 

içindeki zamansal bir kesiti vermektedir, her ne kadar bu zamansal kesit harekete 

bağlı bir zamansal kesit olsa da. Yani montaj bize ancak zamanın dolaylı bir 

imgesini, dolayımın hareket olduğu ve zamanın onun etrafından gelerek bize 

kendini açtığı türde bir imgesini verir. Montaj bir bütünü oluşturur, evet, ama; bu 

bütünü oluşturmak için çeşitli kesme, biçme eylemlerine başvurur.  “Montaj, 

uyuşumlarla, kesmelerle ve uyuşumsuzluklarla bütünün belirlenmesidir” 

(Deleuze,2022A, s.47) diye de uyarmaktaydı Deleuze. Zira montaj mantıksal bir 

işlem değildir, hatta formel mantıkla uzaktan yakından alakası yoktur. Montaj, bir 

bütünü oluşturmak için uyuşumlarla uyuşumsuzlukları birbirine bitiştirip, onları 

birbirine uyuşturur. Montaj, bir teknik olarak, zamansal bir kompozisyonu 

oluşturmak için aslında yapılan en son işlemdir, bir nevi bir rötuştur ama gerçekten 

daha en başından göz önünde bulundurulmalı, bütünü oluşturacak parçaların 

sapkınlaşmaması, sapkın planların elde edilmemesi için ta en başından, hep 

oradaymış gibi düşünülmelidir.  Ancak montajın hareket içindeki zamansal bir 

kesiti vermesi, yani montaj eylemi içinde zamanın hareketin bir ölçüsü, birimi 

olarak varolması bir tuhaflığı da beraberinde getirecektir. Şöyle diyecektir Deleuze: 

 

Zamanın harekete göre değerlendirildiği, hareketin ölçüsü olarak 

tanımlandığı her durumda, zamanın iki yönü olan zaman-

göstergeler [chronosigne] keşfedilmiştir: Bir yanda, evrendeki 

hareketin bütününü biraraya getiren, bütün olarak, büyük daire ya 

da sarmal olarak zaman; diğer yanda, hareketin ya da eylemin en 

küçük birimini belirten, aralık olarak zaman. Bütün olarak, 

evrendeki hareketin bütünü olarak zaman, süzülürken durmaksızın 

çizdiği çemberi genişleten bir kuştur. Oysa hareketin sayısal birliği 

kanat çırpıştır, hiç durmadan küçülen iki hareket ya da iki eylem 

arasındaki aralıktır. Aralık olarak zaman hızlandırılmış, değişken 

şimdiyken, bütün olarak zaman her iki ucu açık sarmaldır, geçmişin 

ve geleceğin uçsuz bucaksızlığıdır. Sınırsızca genişlemiş olan şimdi, 

bütünün kendisine dönüşecektir; sınırsızca daralmış bütün, aralığın 

içine geçecektir. Hareket-imgelerin montajından ya da 
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kompozisyonundan doğan şey, ideadır, zamanın dolaylı imgesidir. 

(Deleuze,2022A, s.50-51) 

Yani montajla beraber, montajın; zamanın harekete deyim yerindeyse bağlı olduğu 

bu özel durumunda zaman; aynı anda hem sonsuz küçükle hem de sonsuz büyükle 

muhatap olur, aynı anda ve aynı mekânda eşzamanlı bir ilişkiye geçer. Hareketin 

zamana bağlanması ve zamanın da hareketin bir birimi olması için; evrende, dış 

dünyada devamlı olarak genişleyen, dalgalar saçan bir şey olarak varolan zaman; 

bir hareketin etrafında daralmak, bir sıkışmaya tabi olmak zorunda bırakılır. 

Doğasından çıkarılmış, sapkınlaşmaya, yeni de olsa başlamış bir zaman söz 

konusudur. Buna rağmen söz konusu daralmayla çok ilginç bir şey olur: Hareketi 

herhangi bir an’a bağlı kalarak yeniden üreten sinema; zaman içinde zamanın 

dolaysız bir perspektifini verebilir hale gelir ve bunu herhangi bir dolayımla 

uğraşmadan, bir yanılsamaya başvurmadan gerçekleştirebilme gücüllüğüne erişir. 

Zamandan farklı türden bir kompozisyon, daha önceleri hiç becerilmemiş tarzdan 

bir bileşkelerin birleşimi meydana getirilir: 

Şöyle ki, sinema, resimden daha da dolaysız bir biçimde zamanda 

bir rölyef, zamanda bir perspektif verir: Zamanın kendisini 

perspektif ya da rölyef olarak ifade eder. Bu yüzden zaman özü 

itibariyle daralma ya da genişleme gücüne sahip olur, tıpkı hareketin 

yavaşlayıp hızlanma gücüne sahip olduğu gibi. Epstein plan 

kavramına çok yaklaşmaktadır: Plan hareketli bir kesittir, yani 

zamansal bir perspektif ya da bir modülasyondur. Sinematografik 

imge ile fotografik imge arasındaki fark buradan ileri gelir. Fotoğraf 

bir tür ‘kalıba dökme’ dir: Kalıp, şeyin içsel kuvvetlerini belli bir 

anda denge durumuna ulaşacakları şekilde düzenler (hareketsiz 

kesit). Oysa modülasyon dengeye ulaşıldığında durmaz ve kalıpta 

değişiklikler yapmayı, değişiklik gösteren, sürekli, zamansal bir 

kalıp oluşturmayı bırakmaz. Bu tam da Bazin'in bu bakış açısıyla, 

fotoğrafın karşısına koyduğu hareket-imgedir: Fotoğraf, objektif 

aracılığıyla, kelimenin tam anlamıyla ışıksal bir kalıp çıkarma, bir 

kalıba dökme tekniği uygular.  (...) [Ama] sinema kendini bir kalıp 

olarak nesnenin zamanına uygulama ve bir yandan da nesnenin 
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süresinin kalıbını çıkarma paradoksunu gerçekleştirmektedir 

(Deleuze,2022A, s.40) 

Yani sinema, daha doğrusu sinemanın oluşumsal ögesi olarak sinematografik imge; 

fotoğrafın gerçekleştirdiği türden bir kalıba dökme eylemini; zamanı nesnenin 

zamanına uygulama ve aynı anda nesnenin kendi mevcut süresinin kalıbını 

çıkarması yoluyla; fotoğrafın içine düştüğü ve çıkamadığı paradoksu, açmazı kendi 

içinde; kendi kuvvet ve bileşenleriyle aşabilir ve kullanabilir bir hale gelir, böyle 

bir yola girmek zorunda kalır. Zaman bir malzeme olarak, kompozit bir malzeme 

haline gelerek kendini sunmaktadır. Zamanın kompozit olması, onun birbirine iki 

benzemez maddenin birleştirilmesiyle oluşmuş yapma bir zaman olmasını ifade 

eder. Zaman bir nevi dolgusal bir işlev kazanır; hareketin, olayın boşluklarını 

doldurmakla görevli bir hale gelir ve kendini ontolojik açıdan sapa bir yolun içinde 

bulur. Heidegger şöyle diyecektir: 

 

Herkes şu yanıtı verecektir: şeyler. Oysa kendiliğinden anlaşılır olan 

bu yanıtla aramakta olduğumuz önfenomenal zemini belki de daha 

baştan itibaren ıskalamış olabiliriz. Çünkü varolanı ‘şey’ (res) diye 

dile getirmenin ardında açıkça ifade edilmeyen ve önceleyen bir 

ontolojik karakteristik yatmaktadır. Böyle bir varolandan hareket 

edip varlığa ilişkin soruya geçen bir analiz şey-olmaklık ve 

gerçeklik konularına geliverir. Ontolojik açığa çıkarma işleminin 

daha sonraki aşamalarında tözsellik, maddesellik, uzanım, yan 

yanalık gibi varlık karakterlerine ulaşılır. Oysa ilgilenme sırasında 

karşılaşılan varolan, bu varlıkta önontolojik bakımdan da saklı 

kalmış bulunmaktadır. Şeyleri ‘öncelikle verili’ varolanlar diye 

ifade edince ontolojik bakımdan bir hata yapılmış olur (her ne kadar 

ontik bakımdan başka bir şey kastedilmiş de olsa). Esas olarak neyin 

kastedilmiş olduğu belirsiz kalmaktadır ama. Ya da bu ‘şeyler’, 

‘değer atfedilmiş’ şeyler olarak karakterize edilir. Ontolojik 

bakımdan değer de demektir? Bu ‘atıf’ ve ‘atfetme’ kategoriyal 

bakımdan nasıl kavranmalıdır? Değer atfedilmiş olma yapısının 

karanlığını göz ardı ettiğimizi varsaysak bile: ilgilenerek muamele 
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etme sırasında karşılaşılanın fenomenal varlık karakterine isabet 

edilmiş olunur mu? Yunanlar ‘şeyler’ için uygun bir terime sahipti: 

pragmata. Yani ilgilenerek muamele etme (praksis) sırasında 

uğraşılanlar. Fakat pragmata'nın ontolojik bakımdan özgün 

‘pragmatik’ karakterini karanlıkta bırakmış ve onları ‘öncelikle’, 

‘sırf birer şey’ olarak belirlemişlerdi. İlgilenme sırasında 

karşılaşılan varolana malzeme diyoruz. Muamale ederken yazma 

malzemesi, dikiş malzemesi, çalışma malzemesi, taşıma malzemesi, 

ölçüm malzemesi mevcuttur. Malzemenin varlık türünü açığa 

çıkartmamız gerekmektedir. Bunu, bir malzemeyi malzeme kılanın 

ne olduğunu (yani malzemeselliğini) öncel olarak sınırlandıranın 

kılavuzluğunda gerçekleştireceğiz. (Heidegger, 2021, s.115-116) 

İlgilenerek muamele edilen ve bu ilgilenme sırasında karşılaştığımız bir malzeme 

olarak; hatta kompozit bir malzeme olarak zaman; nasıl bir nitelik 

taşıyabilmektedir? Heidegger ilgilenme sırasında varolanın, belirenin önontolojik 

olarak kendini gizlediğini söylemektedir ancak zaman doğası gereği hiçbir zaman 

‘öncelikli verili’ varolan değildir, olamaz da, zira verinin kendisidir. Ancak bir 

değere haiz bir şey olarak karakterize edilebilir. İlgilenerek muamele edilen şeyler 

için Yunanlıların ‘pragmata’ dediğini, yani bu söz konusu maddeye ontolojik olarak 

pragmatik bir karakter atfedildiğini, dünya içinde olmasıyla kullanıma açık bir 

nitelik kazandığını söylemektedir Heidegger. Fakat bu malzeme, ne türden bir 

malzemedir? Heidegger şöyle devam eder: 

 

Malzemenin kendinden hareketle kendini açımladığı varlık türüne 

el-altındalık diyoruz. Malzeme bu ‘kendinde-var-olmaklığa’ sahip 

olduğu ve salt bir mevcut olan olmadığı için en geniş anlamda 

elverişli ve kullanılabilirdir. Şeylerin şu veya bu mahiyete sahip 

‘görünümüne’ sırf bakışımızı yönelttiğimizde ise onları birer el-

altında-olan olarak keşfedemeyiz. Şeylere yönelen salt ‘teorik’ 

seyredici bakış, el-altında-olanları anlamaktan yoksundur. Ama 

kullanarak elle çalışmaya dayanan muamale etme kör bir meşguliyet 

değildir. Onun da kendine özgü olan, elle çalışmayı sevk ve idare 
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eden ve de özgün bir rahat ve güveni bahşeden bakış türü vardır. 

Malzemeyle muamale etme ‘bir-şey-içinliğin’ atıf çokluğuna 

tabidir. Böyle bir tabi oluşun bakışı bir-şey-için-bakıştır. 

(Heidegger, 2021, s.117)  

Yani bir malzeme olarak zaman; kendini nesnenin zamanına uygulama ve aynı 

anda nesnenin kendi mevcut süresinin kalıbını çıkarması yoluyla kompozit bir 

malzeme haline gelerek ve aynı zamanda hareketin zamana bağlanması yoluyla 

hareketin bir birimi haline geldiği, zamanın hareketin etrafında sıkışmaya tabi 

olmaya başladığı için sapkın bir hale gelir. Bu zamanın hareketin bir birimi olması 

durumunun sonucudur. Malzemenin kendini kendinden hareketle açımladığı varlık 

türüne el-altındalık deniyorsa ve zaman da burada kendini hareketle, kendinden 

hareketle, hareketten hareketle açımlıyorsa zaman bir tür el-altındalık kategorisine 

dahil olur. Yaşamın hergünkülüğü içinde el-altında, yanı-başında olabilecek bir 

nesne, obje olarak zaman. Böylece salt bir mevcut olan da olmadığı için kullanıma, 

kullanımın imkânlarına elverişli bir hale gelir. Marx; “Kullanım değeri, kendisini 

yalnızca kullanımla ya da tüketimle gerçekleştirir. Kullanım değerleri, toplumsal 

biçimi ne olursa olsun, servetin maddi içeriğini oluşturur. Ele alacağımız toplum 

biçiminde, aynı zamanda, mübadele değerinin maddi taşıyıcılarını oluştururlar” 

(Marx,2011, s.50) diyordu. Dolayısıyla zamanın bir kullanım değerine ulaşması 

onu bir tüketimin nesnesi de yapacaktır ve bu da zamanın bir mübadele değeri 

olarak kapitalist ekonominin dolaşım sürecine dahil edilmesini sağlar: 

… Dolayısıyla değerlenmenin örgütlenmesi yalnızca ‘ekonomik 

olarak belirlenebilir' değerleri değil, zihinsel ve duygulanımsal 

değerleri, ‘ruhun’ yetilerini, öznellik üretimi düzenlemelerinin 

temelinde yatan kişisel olmayan duyguları kuşatır. Kapitalist 

makineler, algısal, duyusal, duygulanımsal, bilişsel, dilsel 

davranışların temel işleyişine eklenir, zira bireyler, fabrikalar, 

okullar, topraklar gibi algı ya da arzunun normalleşme tarzlarıyla 

‘donanmışlardır.’ Kapitalizmin işlediği şey, yalnızca hammadde 

akışları, enerji akışları, insan emeği akışları değil, aynı zamanda 

duyguları, duyumları, tutumları ve kolektif davranışları yeniden 

üreten bilgi akışları, semiyotik akışlardır. Böylece öznellik üretimi 
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dispositifleri zenginlik üretimi süreçleriyle özdeşleşmeye doğru 

gider. (Lazzarato,2017, s.163-164) 

Zaman bir el-altındalık olmaktan bir sermaye olmaklık kategorisine böylece 

geçmiş olur. Ancak bu süreci de, zamanın el-altında olmaklığını da bir sermaye 

olmaklığını da, salt teorik, seyredici bir bakışla keşfedemeyiz, zira böylesi bir 

bakış; Heidegger’in de dediği gibi el altında olanları tam anlamıyla anlamaktan 

yoksundur, dolayısıyla sermaye olanları anlamaktan da yoksun olacaktır. Peki 

seyredici olmayan bir bakış, nasıl mümkün olabilir? Bunun bir eğitimi, bakışın bir 

pedogojisini mi devreye sokmamız gerekir? Şöyle ki Flusser teknik imajların 

seyretmeye veya bakmaya değil, okunmaya uygun imajlar olduğunu söylüyordu. 

Dolayısıyla teknik bir imaj söz konusu olduğu zaman; bakış, doğrudan doğruya 

seyredici bir bakıştan okuyan bir bakışa kayıyordu. Peki Flusser’in bahsettiği 

anlamda teknik görüntüde, böylesi bir bakışı nasıl yakalayabiliriz? Bir 

uygulayıcının, bir eyleyicinin o teknik görüntüyü kurgulamasında, kurgucunun 

kurgu masasındaki mahareti sayesinde, montajı oluşturma ve filmsel bir bütüne 

ulaştırma eyleminde ve bu eylemin sonucunda keşfedebiliriz. Eli kullanarak 

muamele etme kör bir meşguliyet değilse, onun da kendine has ferah bir bakış açısı 

varsa, işte bu kurgucu, montajın eyleyicisi eylemi anındaki konumunu ifade 

etmektedir. Eisenstein’ın, Vertov’un, Harun Farocki’nin devamlı kurgucunun elleri 

temasından bahsetmesi boşuna değildir. “Kurgu masasında gevezelik retoriğe 

çevrilir” (Farocki, 2020, s.56) diyordu Farocki. Heidegger’den devam edelim: 

 

Hergünkü bir-şey-için-bakışsal ilgilenmelerimiz için ‘zaman’ 

gibisinden bir şey kendini öncelikle nasıl göstermektedir? Hangi 

ilgilenici, malzeme kullanıcı meşguliyetlerimiz içinde zaman açıkça 

erişilebilir olmaktadır? Eğer dünyanın açımlanmışlığıyla zaman 

kamusal hale geliyorsa ve eğer dünyanın açımlanmışlığına ait 

dünya-dahilindeki varolanların keşfedilmişliği hep ilgilenilen bir 

şey oluyorsa (Dasein'ın kendisiyle hesaplaşarak zamanı hesapladığı 

takdirde), ‘herkesin’ kendini açıkça zamana göre yönlendirdiği asıl 

tutum, saat kullanımı olacaktır. Saat kullanımının eksistensiyal-

zamansal anlamı, hareket halindeki saat kollarının şimdileştirilmesi 
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olarak ortaya çıkmaktadır. Saat kollarını şimdileştirilerek takip 

etmek aslında saymaktır. Söz konusu şimdileştirme, 

beklentilendiren elde tutuşun ekstatik birliği içinde kendini 

zamanlaştırmaktadır. ‘Daha önce’yi şimdileştirerek elde tutmak şu 

demektir: Şimdi-diyerek öncenin ufkuna yani artık-şimdi-değile 

açık olmak. ‘Sonra’yı şimdileştirerek beklentilendirmek ise şu 

demektir: Şimdi-diyerek daha ileride olanın ufkuna yani henüz-

şimdi-değile açık olmak. Kendini böylesi şimdileştirmelerde 

gösterene zaman denir. O halde, kendine zaman tanıyan bir-şey-için- 

bakışsal ilgilenici saat kullanımının ufkunda kendini açığa çıkaran 

zamanın tanımı nedir? Hareket halindeki saat kolunun şimdileştirici 

ve sayıcı takibi esnasında sayılandır. Öyle ki öncesi ve sonrasına 

açık olan elde tutma ve beklentilendirmenin ekstatik birliği içindeki 

şimdileştirmenin kendini bu surette zamanlaştırmasıdır. (Heidegger, 

2021, s.616-617) 

Dünyanın açımlanmışlığı; zamanı kamusal hale getiriyor ve bir el-altındalık 

kategorisi altında; ondan bir sermayenin nüvesini oluşturacak bir kullanım değeri 

devşiriyorsa, sadece saatin kullanımı, akrep ve yelkovanın hareketi, herkesin 

kendini zamana göre yönlendirdiği ve zamana göre şekil alan tek tutum 

olmayacaktır. Zira sinema, televizyon ve video ortamları, hareket-imge’nin 

kendine yer bulduğu o ortamlar zaten zamanın kamusal bir halini, farklı türlerde de 

olsa, dünyanın açımlanması eylemiyle beraber vermektedir. Hareketin 

şimdileştirilmesi sadece saatin kollarının yaptığı, yapmaya muktedir olduğu bir 

işlem değildir. Saat kollarının şimdileştirerek takip etmek saymaksa; bahsettiğimiz 

mevzubahis ortamlar zaten kendilerinin süresini sayılabilir, hesabı tutulabilir bir 

metraj olarak sunmaktaydılar. Bu ortamlar hem ‘daha önce’yi şimdileştirirler, hem 

de beklentilendirmek yoluyla ‘daha sonra’yı. Bunlar, bu ortamlar kendilerini 

şimdileştirerek zamansallaştırırlar, hatta bildikleri tek zamansallaştırma 

şimdileştirmektir. Zamanı montaj yoluyla hareketin bir birimi haline getirseler bile, 

zamanı dolaylı bir temsilin ögesi yapmış olsalar bile bir şimdileştirme edimidirler. 

İçi boş ve homojen bir şimdi yaratırlar ve bunu genişletirler ve böylece 

genişletilmiş bir şimdi elde etmiş olurlar. Bu yüzden sinemanın da, videonun da 

esas formülü montajdır. Zamansal bütünlüğü bir şimdileştirme işleminde kotarsa 
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da, dramatik bütünlüğü sahnelerin kesimiyle başarsa da bu bütünlükleri; zamansal 

bütünlüğü ve dramatik bütünlüğü oluşturan şey montajdır. Deleuze şöyle 

diyecektir: 

 

Hareket-imgenin, biri göreli konumunu çeşitlendirdiği nesnelere 

ilişkin, diğeri mutlak bir değişimini ifade ettiği bir bütüne ilişkin 

olmak üzere iki yüzü vardır. Bu konumlar mekandadır, ancak 

değişen bütün, zamandadır. Hareket-imgeyi plana asimile edersek, 

hareket-imgenin nesnelere dönük birinci yüzüne kadraj, bütüne 

dönük diğer yüzüne de montaj diyebiliriz. Böylece ilk tez ortaya 

çıkar: bütünü oluşturan ve bize zamana ait imgeyi veren bizzat 

montajdır. Bu yüzden sinemanın asli edimidir. Zaman zorunlu 

olarak dolaylı bir temsildir, zira bir hareket-imgeyi bir diğerine 

bağlayan montajdan türer. Bağlantının basitçe yan yana koymaktan 

ibaret olmaması bu yüzdendir: zamanın şimdilerin ardışıklığı 

olmaması gibi bütün de bir eklenti değildir. Ayzenştayn'ın tekrar 

tekrar söylediği gibi, montaj zamana gerçek boyutunu, bütüne de 

tutarlılığını vermek için değişiklikler, çatışmalar, çözümler ve 

tınlamalarla, yani kısaca bir seçim ve koordinasyon etkinliği olarak 

seyretmelidir. Prensipteki bu konum hareket-imgenin bizzat 

şimdide olup başka bir şey olmadığı anlamına gelir. Şimdinin 

sinematografık imgenin yegâne zamanı olduğu neredeyse aşikâr bir 

durum gibi görünür… Ayzenştayn'ın metrik, ritmik, tonal ve 

armonik montaj arasında yaptığı ayrım buradan gelir. Ayzenştayn'ın 

kendisi de zamanın montajdan türediği sentetik bakış açısı ile inşa 

edilen zamanın bir hareket-imgeye bağımlı olduğu analitik bakış 

açısı arasında belli bir karşıtlık görüyordu. Pasolini'ye göre, montaj 

sayesinde ‘şimdi geçmişe dönüşür’ ancak bu geçmiş imgenin doğası 

sayesinde ‘daima bir şimdi olarak belirmeye’ devam eder. 

(Deleuze,2012, s.50-51) 

Şimdi biraz daha devam edelim. Deleuze, 2. Dünya Savaşından sonra 

sinematografik dünyada, egemen olan, Deleuze’ün eylem-imge olarak 
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adlandırdığı, hareket imgenin ayrıcalıklı bir türünün bir tür krizden geçtiğini ve 

zaman-imge denilen bir fenomenin ortaya çıktığından bahsediyordu. Artık hareket-

zaman ilişkisinde bir kopuş, bir altüst oluş meydana gelmiş ve zaman harekete olan 

bağlılığından kurtulmuştu. “Zamanın hareketten kaynaklanan doğrudan olmayan 

bir tasviri yerine, zamanın yine hareketten kaynaklanan doğrudan zaman-imajı 

devreye giriyor, doğrudan zaman-imaj sahte hareketi yönetiyor” (Deleuze,2009B, 

s.281) diyordu Deleuze. Yani artık zaman harekete bağlı olmaktan kurtulmuş, 

kendini ortaya koymak için dolayımlarından azade olmuş, kendini dolaysız olarak, 

dolaysız bir zaman-imge olarak gösterebilmeye başlamıştır. Zaman-imge’nin böyle 

bir tezahürü; yani bir dolaysızlık kuvvetine bu denli sahip oluşu onu daha üstün 

veyahut daha yüce bir form yapmaz. Aksine bir akışın devamı; dallanıp 

budaklanması ve bir eğilim olarak vuku bulmasıdır söz konusu olan. Zaten 

Deleuze’de zaman-imge’nin gerçekleştirilmesinin oldukça zor olduğunu; çok az 

yapıtta zuhur etmiş olarak bulunduğunu söyleyecektir. Zaman-imge bir mutlak 

olarak, bir heyula olarak orada durmaktaydı: 

 

Dolaysız zaman-imge sinemaya hep musallat olmuş olan bir 

hayalettir ancak bu hayalete bir beden vermek için modern sinemayı 

beklemek gerekecektir. Bu imge, hareket-imgenin aktüelliğinin 

aksine virtüeldir. Ancak virtüel, aktüele zıtsa da gerçeğe zıt değildir. 

Yine bu zaman-imgenin de montajı dolaylı temsil kadar varsaydığı 

söylenecektir. Halbuki montajın anlamı değişmiş, yeni bir fonksiyon 

üstlenmiştir: artık içinden zamanın dolaylı bir imgesini çıkaracağı 

hareket-imgelerdense, zaman-imgeyle ilişkilidir ve buradan sapkın 

hareketlerin artık olsa olsa tabi olacağı zaman ilişkilerini çıkarır. 

Lapoujade'ın tabiriyle, montaj ‘montraj’ [gösterim] halini alır. 

Kopmuş gibi görünen şey, bizi plandan montaja ve montajdan plana 

götüren ve böylece bir yanda hareket-imgeyi, diğer yanda zamanın 

dolaylı imgesini oluşturan bu çemberdir. Bütün çabalarına (özellikle 

de Ayzenştayn'ınkilere) rağmen, klasik sinema, montajın hareket-

imgeler üzerinde faaliyet göstermesini sağlayacak iki yönde giden 

dikey bir güzergâh inşa etme fikrinden kendini kurtarmakta 

zorlandı. Modern sinemada montajın zaten imgede bulunduğu, bir 
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imgenin bileşenlerinin zaten montajı içerdiği sıklıkla söylenmiştir. 

(Deleuze,2021, s.57-58) 

Görüldüğü üzere zaman-imge yepyeni bir plan tasavvuru, yepyeni bir montaj 

tarzını getirmektedir. Zaman-imge’de plandan montaja giden bir aks yoktur, montaj 

da herhangi bir plana hizmet etmemektedir. Burada montaj artık zamanın dolaylı 

bir imgesini çıkaracağı bir hareket-imge ile muhatap olmaktansa kendisini dolaysız 

olarak sunan bir zaman-imge ile ilişkiye girmektedir. Bir zamansal kompozisyon 

oluşturmak için montaj; zaman-imge’de, zaman-imge’nin kendisiyle çalışır. 

Zaman-imge’de zaman, kompozit bir malzeme olmaklığından kurtulur. Deleuze 

hareket-imge’den zaman-imge’ye geçiş sürecini, duyu-motor şemasındaki bir 

bozulmaktan kaynaklandığını söylemekteydi. Duyu-motor şemasının bozulması 

sürekli gidip gelen ve birbirini tekrar eden hareketlerin, duyu-motor süreçlerinde 

neredeyse hiçbir fark yaratmayan tekrar; şemanın, sürecin bozulmasına neden olur. 

Peki gerçekten de öyle midir? Gerçekten de, sadece duyu-motor şemasındaki bir 

bozulma, bir aksaklık, sürecin kopuklaşıp abuklamaya başlaması mı hareket-

imge’den zaman-imge’ye geçiş sürecini başlatmıştır? Bu sebep sonuç ilişkisine 

başka bir sebep sonuç ilişkisi de eklenebilir mi? Biz eklenebileceğini savunuyoruz. 

Zamanı nesnenin zamanına uygulama ve aynı anda nesnenin kendi mevcut 

süresinin kalıbını çıkarması işlemi zamanı bir malzeme, kompozit bir malzeme 

haline getirdiğini söylemiştik. Zamanın kompozit bir malzeme hüviyetine sahip 

olmaya başlamasıyla ve aynı anda hareketin de bir birimi olmasıyla, zaman 

hareketin etrafında bir sıkışma, daralma, dağılma haline gelir, yani zaman 

sapkınlaşır. Oysa sapkın zaman; hareket-imge’nin bir birimi değildir, zaman-

imge’nin birimidir. Sapkınlaşan zaman, birimi olacağı bir imgeye çağrı yapmıştır. 

Zaten sinemanın ta en başından beri zaman-imge’ye dair bir potansiyel, fiile 

geçmemiş bir kuvve, kendini bilincine varamamış bir eğilim orada durmaktaydı. 

Hareket-imge’nin zamansal birimi olarak kompozit zamanın dokusu birleşmedir, 

karışmadır bu yüzden de sapmanın karakterine, zamansal ritmine uyum 

sağlayamamaktadır. Sapmanın ritmiyle kompozit zamanın ritmi birbirinden 

farklıdır zaman-imge’de sapma kendi içinde ilksel, sahih bir değer olarak belirir. 

Burada cesur bir adıma geliyoruz. Çünkü zaman-imge’nin mantıksal sonucunun, 

nihai formunun video olduğunu iddia ediyoruz. Zaman-imge dediğimiz formun 

sinema içinde nadiren gerçekleştiğini, daha çok orada bir mutlaklık hali olarak, 
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olumlu bir çekirdek olarak varolduğunu söylemiştik. Zaman-imge’nin kendisini 

ortaya koyacağı, kendini zamanın dolaysız bir sunumu olarak göstereceği ortamın 

video olduğunu ileri sürüyoruz ve bunun da aynı zamanda öznelliği ürettiğini öne 

sürüyoruz. Şöyle ki; video esasında televizüel bir teknolojidir. Yani teknik olarak 

video kameralar esas olarak televizyonlarda kullanıldığı ve bu bağlamda televizyon 

için video filmcikler ürettiği için televizyon; video için ilksel bir yer arz eder. Yalnız 

zamanla televizyonun, tıpkı sinema gibi bir ortam olarak etkisini kaybetmeye 

başlaması ve buna mukabil video teknolojisinin teknik olarak büyük bir atılım 

gerçekleştirmesi; video konseptinin televizyondan da bağımsız olarak 

varolabilmesine, ayakta kalabilmesine imkân sağlamıştır. Bir konsept olarak video; 

artık tutunabilmek veyahut kuvvetlerini harekete geçirebilmek için bir büyük 

taşıyıcı ortama ihtiyaç duymaktan ziyade; kendisi bir ortam olur, muktedir bir 

ortam olur ve taşıyıcısı olarak ara ortamları kullanır. Ara ortamlar dediğimiz 

kategori, videoların izlenebilmesini sağlayan mecraların tümüdür. Youtube, 

Facebook, İnstagram, TikTok vb. uygulamaların tümü ara ortam dediğimiz 

kategorinin üyeleridir. Ama video bu ara ortamlarla da bir tabiyet ilişkisi kuruyor 

değildir. Ara ortamlar videoda naklin vasıtasıdır; onun kendini bir metraj olarak 

sunmasının ortamıdır. 

Peki videoda öznellik nasıl ortaya çıkar? Bir videoda oluştuğu şekliyle öznelliğe 

dair belirleme koşulları oluşturulabilir mi? Şöyle ki; bir kuvvet derecesine, 

kuvvetlerin belli bir yoğunluk ilişkisine sahip bütün ortamlar, öznellik üretmeye 

muktedirdirler. Sinema, televizyon, birer öznellik üretim aracıydılar, video da; 

farklı tarzdan özneleşme süreçlerini, farklı öznellik kiplerini üreten bir öznellik 

üretim aracıdır. Video farklı olarak, öznellik üretimi ilişkisine bir karşılıklılık, ve 

bu karşılıklığın ekonomisini getirmiştir. Şöyle ki; diğer ortamlar bir öznelliğin 

üretimini ve ardından sunumu, sonra seyircinin seyri şeklinde 

gerçekleştirmekteydi. Yani seyircinin o seyrinden sonra bir öznellik üretimi daha 

mümkün oluyordu. Oysa video; gerek teknik imkânlarının gelişmesi, gerekse de 

bir karşılıklığın imkânını vermesi sebebiyle seyircinin de bir öznellik üretmesine, 

bir öznellik üretmiyorken bile bir öznellik üretmesine, bir seyir olarak, hatta bir 

video olarak öznellik üretmesine yönelik bir çağrı yapmaktadır. Video, etimolojik 

olarak ‘görüyorum’ demekti. Yani ta en başından beri, minör de olsa bir öznelliği 

ifa ediyordu. Ancak şimdi, makinesel bir düzenlemede bu öznellik bir ekonomi 
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politiğin nesnesi oluyor, her an her yerde devasa miktarlarda bir öznelliğin 

üretilmesi söz konusu hale geliyor. “…Sinemada ise GÖRUYORUM’un ötesinde 

her an her şeyin olabileceğine, ‘görünebileceğine’ ta baştan inanmışsınızdır. 

Sinemanın GÖRUYORUM’u. sizin GÖRU ve YORUM’unuza bırakılan bir 

öznellik tarzıdır. Belki de VİDEO yani saf GÖRUYORUM sayesinde bu çetrefil 

olanaklar yığınını kullanabilir hale geleceğiz” (Baker,2021, s.27) diyordu Ulus 

Baker. Yani saf bir ‘görüyorum’ olarak video, zaten daha en başından bir öznellik 

üretimini aracıydı, bu ilişkiye iktidar ve onun denetim aygıtının dahil olmasıyla 

aygıtsal bir öznellik üretim aracı, onun makinesel bir tertibatı haline gelmiş oldu. 

Buradaki asıl kritik mesele; videonun öznellik üretim sürecinin iktidar ve onun 

denetim aygıtı tarafından kapılması ve sürecin sabote edilmesidir. Ancak 

ortamlardaki öznellik bir defa denetim aygıtı tarafından kapıldı mı, onu toplumsal 

üretim biçiminin ve kapitalist sermayenin değerlemeye dair yasalarıyla 

bütünleştirdi mi, öznellik bağlamlarından, dolayımlarından koparılır, 

yabancılaşmış ve fetiş bir devreye dönüştürülür. Ondan mübadele edilebilir bir 

soyut emek yaratılır. Peki denetim aygıtı niçin buradan bir sermaye yaratmaya 

çalışmaktadır? Kapılacak ve işlenecek başka kuvvetler, sömürülecek ve sermaye 

haline getirilecek başka nesneler yok mudur? Tabii ki vardır; ancak olduğu haliyle 

kuvvetin eşsiz bir formasyonu olan öznellik; kuvvetin kendi üzerine doğru 

kıvrılmasıydı ve böylece kendilik kuvveti haline geliyordu. Böylece kendilik bir 

etkin kuvvetlerin toplaşma yeri oluyor, kuvvet kendiliği bir tarla gibi işliyor, 

toprağından verim alıyordu. Kendilik etkin ve olumlayıcı bir kuvvet olarak 

işlenmeye başladığı anda kendi kuvvetini bedene, algıya, harekete, düşünceye 

yöneltiyor ve onları etkin bir şekilde etkiliyor ve onları da birer etkin kuvvetler 

silsilesi haline getiriyordu. Dolayısıyla öznellik bir kere kapıldı mı, bir defa ele 

geçirilip yönlendirildi ve sonra da saptırıldı mı bir taşla dört, belki de beş kuş 

vurulmuş oluyordu. Zaten artık ekonomik bir artı değer üretemeyecek hale gelen 

kapitalist ekonomiye bir nevi can suyu oluyordu. Modern toplumların ve onların 

ekonomi politiğinin niçin her yerde bu kadar çok özneleşme biçimleri icat ettikleri 

gayet açık: Özneleşme bir devre olarak öznelliğin üretilmesini sağlayan süreçtir ve 

modern toplumlar sürekli yeni özneleşme biçimleri, öznellik üretim süreçleri icat 

ederek ve mevcutta varolanların da garantörlüğünü sağlayarak devamlı üreyen, 
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biteviye türeyen bir öznellik kipi yaratırlar. Adeta öznellik üretiminin bir üretim 

bandı icat edilmiş ve buradan seri ve bir öznellik üretimi söz konusudur. 

Videoda öznellik, teknik anlamıyla iki şekilde mümkün olur. İlki bir hareket-imge 

olarak, ikincisi ise bir zaman-imge olarak. Öznelliğin hareket-imge’de nasıl ortaya 

çıktığını Deleuze şöyle anlatıyordu: “Öznelliğin hareket-imgede zaten ortaya 

çıktığını görmüştük: alımlanan bir hareket ile gerçekleştirilen bir hareket, bir etki 

ile bir tepki, uyarım ile yanıt, bir algılanım-imge ile bir eylem-imge arasında bir 

mesafe söz konusu olduğu anda öznellik ortaya çıkar.” (Deleuze,2021, s.64) Yani 

öznellik hareket-imge’de; tıpkı bir satranç oyunu gibi, bir karşılıklılık, bir hamleye 

karşı başka bir hamle, bir etkiye karşılık bir tepki verilir. Öznellik bu karşılıklılığın 

ilişkisi sırasında meydana gelen şeydir. Burada öznellik kendi mutlaklığına mesafe 

alır. Ancak videonun zamansal bir koyutunun olması, onun başlı başına bir hareket-

imge olduğu anlamına gelmez. Öznellik verili olduğu bir koşulda bir hareket-imge 

kategorisi altında değerlendirilebilir, ancak üretilen bir öznellikte, hatta makinesel 

bir düzenekte üretilen öznellikte videonun saf bir hareket-imge olarak varlığı 

imkânsız hale gelir. Makinesel bir tertibatta üretilen öznellik, zamansal bir hareket 

halini alır ve hatta bizzat bu zamansal hareketin kendisi olur. Zaman-imge’de 

öznellik kendi sarih hüviyetine, güncel kimliğine kavuşur zira ancak o zaman fark 

ederiz ki; biricik öznellik zamandır. Öznelliğin bize ait bir şey olduğunu, insani 

kuvvetlerin bir ürünü olduğunu sanırız ancak o bize yalnızca kullanımını 

atfetmiştir, özünü değil. Öznellik bilhassa zamandır, zamansal bir devredir. Virtüel 

değil edimseldir. Saf bir edimselliktir, saf bir kuvvet; kendini etkileme kuvvetidir. 

Bizim zaman-imge, video-imge olarak deneyimlediğimiz şey, zamanın bu 

virtüelliğinin temayüz edilmiş halidir. Şimdileştirilmiş ve bu şimdilikte 

genişletilmiş bir devre olarak zaman, öznelliği de bir şimdiliğin ve bu şimdiliğin 

genişletilmesinin nesnesi yapar. Genişletilmiş, bir şimdiye bağıl kılınmış, bir 

öznellik elde edilmiş olur. Şöyle diyecektir Deleuze: 

Zaman işte bu şimdide serimlenir. Geçmiş ve gelecek ona aittir: 

önceki anların büzülme içinde tutulması ölçüsünde, geçmiş ve 

beklentinin bu aynı büzülme içinde öngörmek olması itibarıyla, 

gelecek. Geçmiş ve gelecek, varsayılan bir şimdi anından ayrı olan 

bir anı adlandırmaz, anların bir büzülmesi olması itibarıyla bizzat 

şimdinin boyutlarını adlandırır. Şimdi, geçmişten geleceğe geçmek 
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için kendi dışına çıkmak zorunda değildir. Daha ziyade, yaşayan 

şimdi, zamanda kurduğu geçmişten geleceğe, yani aynı zamanda 

tikelden genele, büzülmeyle sarmaladığı tikellerden beklentisinin 

alanında geliştirdiği genele gider (zihinde üretilen fark, geleceğin 

yaşayan kuralını oluşturması itibarıyla genelliğin kendisidir). Her 

bakımdan bu senteze bir isim vermek gerekir: edilgin sentez. Kurucu 

olmasına rağmen, bundan ötürü etkin değildir. Zihin tarafından 

gerçekleştirilmez, daha ziyade, tüm belleğin ve düşünümün 

öncesinde, temaşa eden zihnin içinde gerçekleşir. Zaman özneldir 

ama bu edilgin bir öznenin öznelliğidir. Edilgin sentez yahut 

büzülme özünde asimetriktir: şimdinin içinde geçmişten geleceğe, 

yani tikelden genele geçer ve böylelikle zamanın okuna yön verir. 

(Deleuze,2017, s.106) 

Aygıtı kuvvetlerin dışarı kırılması, elastisite edilmesi yoluyla plastik kuvvetler 

üreten bir makinesel düzenleme olarak tanımlamıştık. İşte böylece, edilgin bir 

sentez olarak, genişletilmiş bir şimdiyle ilişkilendirilmiş bir öznellik; aygıtsal bir 

nitelik kazanmıştır. Artık kuvvetlerin içeri kıvrılmasından, bu yönde bir kıvrım 

oluşturmasından ziyade kuvvetlerin dışarı kıvrılmasıyla, dışa dönük bir kıvrım 

oluşturmasıyla söz konusu olur. Zaman da, öznellik de kompozit bir karakter 

edinmiş olur, etkin değil edilgin bir sentezin sonucu haline gelir. Etkin 

kuvvetlerden ziyade tepkisel kuvvetlerin odağı olur. Böylece öznellik kendini asıl 

bir zaman-imge formunda sunduğunda el konulabilir, kapılabilir bir hale gelir. 

Öznellik hareket-imge’de olduğunda da kapılabilirdir ancak video-imge formunda, 

ki artık zaman-imge’ye video-imge diyebilecek noktadayız, kendini gösterdiğinde 

kuvvetleri tüm potansiyelini gösterir, fiilini de kuvvesini de açığa çıkarır, zamanın 

kompozit sentezine uygun hale gelir. Dolayısıyla öznelliğin bir video olarak 

üretilmesi onun bir iktidar ve onun denetim aygıtı tarafından kapılmasının, 

değerlendirilmesinin, denetlenmesi ve yönlendirilmesinin en uygun formudur. Bu 

formda öznellik bir zamandır, zaman da öznelliğin ta kendisidir  

Öznelliğin video-imge’de, zamanın bizzat kendisi haline gelmesiyle devasa bir 

etkileyebilme ve etkilenebilme imkânı ortaya çıkar ve imkân tüketim düzeninde 

kolektif bir boyuta erişir. Üretilen ve bir tüketim nesnesi olarak dolaşıma sokulan 

video; kolektif bir etkileme ve etkilenme etkisi yaratır. Bu öznelliğin olmaya 
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bırakılmışlık halinden görünmeye bırakılmış haline geçişidir.  Video öznelliğe yeni 

bir fenomenolojik karakter bahşetmiş olur. Öznelliğin bu görüyorum hali, 

görünüyorum, gösteriyorum, görülüyorum gibi farklı öznellik hallerini de vazetmiş 

olur. Görünmeye bırakılan öznellik, bir başka bünyede bir istenç olarak varolur ve 

o bünye de bir öznellik üretim ihtiyacını bir istenç olarak kabul etmeye başlar ve 

bir öznelliğin daha video olarak üretilmesinin yolu açılır, öznelliklerin makinesel 

ekonomisinin yolu açılır.: “İşte ‘yeni ekonominin’ nesnesi, bu ‘makinesel’ planın 

belirlediği koşullarda köleleştiren ve tabi kılınan öznelliklerin üretiminin 

kendisidir. Bu ekonomi ‘genel olarak öznelliği’, herhangi öznelliği hedef alır. 

Sömürülen, değerlenme ilişkisinin içine dahil edilen, ‘tüm karmaşıklığıyla birlikte 

toplum’dur” (Lazzarato,2017, s.184-185). 

Öznelliğin bu makinesel üretimi ve bunun ekonomisi, günümüzde yeni sonuçları 

da ortaya çıkarmaya başlamıştır. Yapay zeka teknolojisinin gelişmesi ve bir 

videografik üretim niteliği edinmesiyle beraber, yapay zekanın ürettiği bir video 

tipi ortaya çıkmaya başlamıştır. Bu video tipinde, herhangi bir insani üretim söz 

konusu olmayıp, üretimin makinesel halinin mantıksal ve nihai bir sonucu ortaya 

çıkmış olur. Öznelliğin devreleri, ögeleri ve dolayımları devre dışı bırakılıp, 

sözmerkezci bir şekilde bir video, ve dolayısıyla öznellik üretilmiştir. Herhangi bir 

özneleşme devresi olmadan, hatta herhangi bir özne de olmadan, bir öznelliğin 

üretimi ve bunun dolaşıma sokulması söz konusudur. Sanki yeni bir varoluş kipi, 

yeni mevcudiyet kipleri devreye girmiş gibidir. Her kuvvetin, gerçekliğin bir 

miktarını ele geçirdiğini, tahakkümüne aldığını, kullandığını söylemiştik. Yapay 

zekanın ürettiği anlamda bir videoda, bu gerçeklik yerini başka türden bir 

gerçekliğe, Baudrillard’ın bahsettiği anlamda bir hipergerçekliğe devretmiş gibidir. 

Bu hipergerçeklik boyutunda, gerçeklik yalnızca göreli olarak üretilmektedir, zira 

bu video türünde, formatında vaziyet edilen şey bir gerçeklik ideolojisini 

benimsemek, bir görsel rejime uymak değildir zira burada yeniden üretilen şey 

gerçekliğin bizatihi kendisidir. Verili bir gerçeklik, üretilmiş bir gerçeklikle 

mübadele edilir. Yapay zeka ile üretilmiş videoda öznellik; insani bütün 

semiyotiklerinden, insani olanla kurduğu bütün o simbiyotik ilişkiden azad edilmiş 

olur. Maddi gerçeklikle bağlantısı koparılıp “herhangi” bir gerçekliğe bağlanır. 

Öznellik öznesiz, nesnesiz, fiziksel bir performansa, eylemler silsilesine 

indirgenmiş, çoğunlukla figürat, zaman ve mekândan bağımsız bir kapalı devre 
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şeklinde kendini gösterir; adeta hareket-imge, tüm bağlamlarından koparılarak 

zaman-imge’nin içine yerleştirilmiş gibidir.Son olarak şunu belirtmeliyiz ki; şu an 

yeni yeni doğmakta olanın şafağında, oluşun oluş halindeki gizlenmişliğinin 

ortasındayız. Maddi dünyanın bir dönüşümünü, dünyanın videografik olarak 

yeniden inşa edilişinin sancılarını görmekteyiz. Yeni olanın neler getireceğini, 

nasıl bir oluş tasarlayacağını henüz bilmiyoruz. Bu çalışmada bu yeniyi 

yakalamaya ve oradan bir güncellik çizgisini oluşturmaya çalıştık; ancak, yeninin 

kendini tam anlamıyla sunamadığının, bir zamana ihtiyacı olduğunun da 

bilincindeyiz. Deleuze; “Öznelleştirme süreçlerinin varyasyonlarına ilişkin 

çalışma, Foucault’nun kendisini izleyeceklere bıraktığı temel görev olarak 

görünüyor” (Deleuze,2009B, s.352-353) diyordu, işte biz de bu çalışmada bu 

görevi yerine getirmek türünden bir çabayı yerine getirmeye çabaladık. 

  



60 
 

SONUÇ 

Bu çalışma üç bölümde serimlenen bir eklektik okuma, kavramsal konumlar 

çıkarma ve bu konumlara yeni konumları ekleyerek bir güncelleme çizgisi 

oluşturmuş; böylece bütüncül bir analiz ortaya çıkarmaya çalışmıştır. 

Birinci bölümde bir yeninin, icadın nasıl mümkün olduğu, yeni bir ortamın nasıl 

meydana geldiğini Nietzsche’nin ve onunla birlikte Deleuze’ün kuvvet teorisiyle 

birlikte açıklamaya çalışmıştır. Video Deleuze’ün çizdiği anlamda hareketli 

görüntülerin oluşturduğu bir soyağacına yerleştirilmiştir. Kuvvetlerin bir pekişme 

noktası olarak ortamın mümkün olduğu belirtilmiştir. 

İkinci bölümde aygıtların kuvvetlerin dışarı kırılması yoluyla oluştuğu, aygıtların 

kuvvetleri elastisite ettiği ve onlardan birer plastik kuvvetler devşirdiği öne 

sürülmüştür. Aygıtlar toplumsal ve teknik aygıtlar olarak iki ayrı kategoride ele 

alınmış ve bunların birbiriyle ilişkisi olduğu ve birbirlerini etkilemek suretiyle bir 

temas kurdukları belirtilmiştir. 

Üçüncü bölümde ilk olarak öznelliğin ilksel bir formu olduğunu iddia ettiğimiz 

Yunanlıların icat ettiği öznellik kipi incelenmiş ve bunun farklı bir öznellik formu 

olarak bugünkü öznellik durumuyla ilişkisi ele alınmış ve buradan bazı durumların 

tespiti yapılmıştır. Daha sonra ise video ve öznellik üretimi arasındaki ilişki 

incelenmiş ve video-imge’nin belirme koşullarına dair bir analiz yapılmıştır. 

Bu tez videonun nasıl bir öznellik üretim aracı haline geldiğine dair felsefi, 

sosyolojik ve ekonomik çıkarımlar yapmaya çalışmış ve bunun için bu alanlardan 

çeşitli görüşler; eklektik bir biçimde ele alınarak bir araya getirilmeye çalışılıp, 

oluşan sentezi bir güncellik halinde sunmaya çalışmıştır. 
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