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Hareketli gérunti olarak filmin “ne” oldugunu ve/veya ne anlama geldigini agiklamaya yonelik
arglimanlar genel olarak iki hat izerinden agmaza girerler. Bunlardan ilkinde, film, kendisini teknik olarak
Ureten sinematik aygita (apparatus) hapsedilir. Bu anlamiyla film, insanin zihinsel algi mekanizmasinin
“mimetik-mekanik tekrar1” olarak kavranir ve bu “taklit” iliskisini asamaz. Laura Mulvey’in formUle ettigi
ve izleyiciyi merkezine alan ikinci paradigmada ise, film ve film izleme deneyimi neredeyse bir patolojiye
isaret eden “voyeristik” iliskiye indirgenir. Ote yandan Gilles Deleuze yeni bir tir “film teorisi” insa
ederken s6z konusu iki yonelimi blttndyle diglayan ve filme yonelik ¢cok daha “lretken” bir okumaya
girigir. Boylece, “bir filmden neden keyif aldigimiz” sorusunun cevabini “olumsuz” olmayan bir bicimde
verme imkanina da sahip oluruz. Hareketli gértnti olarak film, hem iginde var oldugu -ya da “salindigi’-
hem de kendisinin Urettigi “zaman” baglaminda muamma bir entite olarak zihinlere sirayet etmeye
araliksiz olarak devam eder. Bu makalenin temel iddiasi ise, film fenomenini ve filme ickin bu tirden
essiz bir “zaman” kavramini veya “zamansalliyl” kavrama cabasinda, Immaunel Kant'in estetik
kuraminin okuyucuya yeni bir alan agabilecegine yéneliktir. Kant’in estetik teorisinin kendine miinhasir
dogasi, hareketli g6rinti olarak filmin ve onun ‘zaman’nin “ne” olduguna ydnelik
sinirlandirici/indirgemeci olmayan yeni ve Uretken bir okuma yapmamizin imkanini saglar. Bununla ilgili
olarak, Kant'in estetik teorisine “ickin” zaman anlayisinin, filmin Urettigi/icerdigi zaman’in disinda
konumlanamayacag! iddiasi makalede tartismaya acilacaktir. Boylece, “bir filmden neden keyif
aldigimiz” sorusuna, Deleuze ile paralel bir bicimde, “bakisi ya da gérmeyi kolonize eden” mekanizmayi
disarida birakarak cevap verme olanagina sahip oluruz. Bitin bu tartismalar isiginda bu makalede,

filme ybnelik daha dnceki agiklama modellerinin gérmezden geldigi “anomalilerin”, Kant’in epistemolojisi
ile estetik teorisi arasindaki sinirda ¢bzllebilecegini gdstermeye calisacagiz.
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Abstract

In general, any attempt to explain what the film as a moving image is and/or what it comes to
mean, arguments inevitably encounters with a deadlock that differs in two ways. In the first
case, the film is confined to the cinematic apparatus that produces it technically. In this context,
the film is conceived merely as the “mimetic-mechanical repetition” of the mechanism of
human’s mental perception and cannot overcome such a “mimetic relationship”. In the second
case centered on the audience, the film and the experience of watching a film is reduced to a
“voyeuristic” relationship that almost points to a pathology. Gilles Deleuze, on the other hand,
introduces a much more productive reading of the film, which completely excludes these two
paradigms while constructing a new kind of film theory. Thus, we have an opportunity to answer
the question of why we enjoy watching a film, in a non-negative way. Film as a moving image
continues to infiltrate the minds as an enigmatic entity both in the context of the time in which
it exists and in the time it produces itself. The main argument of this article is that Immanuel
Kant’s aesthetic theory can open up a new space for the reader in an effort to grasp the
phenomenon of film and such a unique concept of time or temporality inherent in the film. The
exclusive nature of Kant's aesthetic theory allows us to make a new and productive reading of
the film and the concept of time that it produces, without limiting or reducing it. Another
argument raised by the article is that Kant's conception of time which is immanent to his
aesthetic theory cannot be located outside the time produced/contained in the film. In this way,
we have another opportunity to answer the question of why we enjoy watching a film, in parallel
with Deleuze, by excluding the mechanism that colonizes seeing or the gaze. Under the light
of all these discussions, in this article, we will attempt to show that the “anomalies” that the
previous explanation models for the film ignore can be solved at the boundary between Kant's
epistemology and his aesthetic theory.
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Medya Calismalarinda Geriye Déniik Yeniden Okumalar:
(Deleuze Sonrasi) Kant ve Film

“Diinya étede idi. Burada bir konsol, bir ayna, bir algidan gemici... soba, battaniye vardi.
Diinya étede idi.”

S. F. Abasiyanik

“Fotograf”’ ile “hareketli gérinti olarak film”i algilamamiz arasinda ne tir bir farkhlik
vardir? Bir fotografin ne anlama geldigini, belki de en isabetli bir bicimde, Joseph
Kosuth, Bir ve Ugc Sandalye (1965) isimli yapitiyla (iistelik bu yapitin kendisini de bir
fotografta goérirtz) ayni anda hem olduk¢ca yalin hem de sofistike bir bigcimde
“hissettirir’. Ote yandan, “hareketli gérintii” olarak “film” veya 6zel bir tiir deneyim
olarak “film ile karsilasma” ne anlama gelir? Film ile kurdugumuz iligki ne tur bir iligkidir?
Filmin “hareketli gériinti” olarak var olmasi bu iligkiyi nasil dogrudan etkiler? Gilles
Deleuze bu sorularin cevabini iki cilt halinde yayinladigi (Cinema 1: The Movement-
Image (2001a) [1983], Cinema 2: The Time-Image (2001b) [1985]) ve yeni bir tir
sinema teorisi kurguladigi yapitinda kurdugu son derece yogun ve grift argimanlarla
g6z alici bir bicimde tartismaya acar. Bu noktada bir diger soru, hali hazirda sinemay!
teorize ve sistematize eden cabalar dururken Deleuze’l sinemayi yeniden “okumaya”
ybnelten sebebin ne oldugu sorusu giindeme gelir. Deleuze bu sorunun yanitini
tartismaya yer birakmaksizin ikinci cildin sonunda verecektir. Onun agisindan sinema,
“yeni tur imgeler pratigi"dir ve sinemayi teorize etmeye ydnelik psikanalitik veya
dilbilimsel cabalar, teknik belirlenimler olarak, bu fenomeni agiklamakta yetersiz
kalrlar (Deleuze, 2001b: 280). Deleuze’in yukselttigi bu itiraz olduk¢ca hakhdir.
Psikanaliz baglaminda buradaki temel mesele, onun yalnizca “ana akim Hollywood
sinemasi’ni gbzeterek “film” deneyimini ele almasi ve timuyle “negatif” bir okumayla
sinemay! “ideolojik bir aygit” olarak mahkdm etmesidir. Ornegin Laura Mulvey (2008),
son derece yogun “teori-bagimli” bir konumdan hareket ederek, sinematik aygiti,
ideolojik bir aygita indirger. Psikanalizin kendi terminolojisini kullanarak séyleyecek
olursak, bu agiklama modelinde psikanalizin dolduramayacagi “bosluk”, “sanat olarak
sinema” deneyiminde daha da derinlesir. Sinema perdesi ile “voyeristik/skopofilik ve
O0zdeslesme” iligkisi disinda baska tirden bir “iligki” kurmamiz bizzat teorinin kendisi

tarafindan neredeyse imkansiz hale getirilir. Dolayisiyla, psikanaliz agisindan sinema
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deneyimi timdayle “negatif’ bir baglama oturtulur ve film pratiginin tretkenligi yadsinir.
Ancak bir film yalnizca voyeristik bir bicimde “haz aldigimiz” bir nesne midir? Bir “sanat
deneyimi” olarak film izleme pratigini “olumlu” olarak nasil yapilandiracagiz? Paul
Wollen’in terminolojisiyle “sinefil” (cinephilia) kimdir? Psikanaliz agisindan “sinefil”
(“sinema deneyiminden alinan haz/keyif’ anlaminda), yalnizca negatif bir deneyime
isaret ediyor gibi gérinmektedir. Quid facti olarak “endistriyel sinemadan nasil keyif
aliyorsak”, ayni sekilde ve daha da fazla, quid facti olarak sanat sinemasi
deneyiminden de keyif aliriz. Deleuze’in ¢abasi ve bu makalenin amaci, bir yonuyle
de, sanat sinemasi baglaminda quid juris olarak bu deneyimi olumsal bir zeminde

temellendirme girigimidir.

Kant ve Hareketli Goriinti Olarak Sinema

Paradoksal goriinse de bu makalenin tartismaya acmak istedigi ilk husus, psikanaliz
ile Immanuel Kant’in estetik teorisi arasinda var oldugunu disindigimuz kosutluktur.
S6z konusu kosutluk, Kant’in estetik yaklagimini film pratigine uygulamamizi mamkin
kilan olanak ile psikanalizi sinema deneyimini ¢c6zimlemede kullanigh bir arac¢ kilan
olanagin bir ve ayni oldugunun altini ¢izer. Diinyayi, nesneleri (ve dolayisiyla seylerin
deneyimini) kendileri olarak (thing-in-itself) deqil, simgeler-semboller olarak kabul eden
ve bu simgeleri “yorumlama” etkinligi olarak kendisini yapilandiran psikanaliz, s6z
konusu “yorumlama” kabiliyetini bagka alanlara da ydneltir: Edebiyat, resim, medya ve
kalturel cahigmalar vb. Dolayisiyla, psikanalizin sinema alanina uygulanmasiyla, onun
bu tirden “yorumlama” kapasitesine dayandigini sdylemek muimkundir. Benzer
sekilde, estetik ve sanat kuramini yapilandirdigi Uglincii Elestirisinde Kant, simge ve
semboller Uzerinden bir “yorumlama” ugrasina girer. Kant agisindan “estetik ya da
sanatsal deneyim” nihayetinde “epistemolojik” bir pratik degil, bir “yorumlama” isidir.
Diger yandan, Kant’'in psikanalizden farkhlastiran ve onu bu sapma hareketiyle tekrar
Deleuze’e yakinlastiran ana damar, onun estetik teorisinin merkezi temasi olan “haz
ya da keyif duygusunun” (6r. Kant, 1987: 191-192), psikanalizden tamamen farkh
olarak, “sahte” bir tatmin veya yikici bir deneyim degil, tam tersine uretkenligi,

cogullugu, farkhhiklari da iceren “yasam duygusu’na Kkarsilik gelmesidir. Haz
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duygusunun bizatihi kendisi uretkendir.! Bu anlamiyla estetik deneyim ya da estetik
haz, bir “eksikligin”/’noksanhigin” manipulatif bir tatmini degil, “yasam duygusunun”
yeniden uretimidir. Dolayisiyla, bir filmden alinan haz ya da keyif istismar edilen bir
durum degil, Uretken bir edime ddénlUsecektir. Estetik ya da sanat s6z konusu
oldugunda, Kant acgisindan deneyimledigimiz sey, Theodor W. Adorno’nun estetik
kuramina referansla sOyleyecek olursak, edimsel olanda ya da bilgi nesnesi olarak
yaklasilan, tahakkim kurulmus haliyle diinyada icerilmeyen ancak var olan “daha
fazlasi”dir (the More) (Adorno, 2006). Sinema izleyiciye gindelik pratiklerinde temas
edemedigi bu turden gayri-nizami bir ontolojik gercek olarak “daha fazlayi gosterir.
Bdylece bu makalede, psikanaliz acisindan bir anomali olarak kalan “sanat sinemasi
deneyiminden neden keyif alirnz?” sorunun olumlu yanitinin Kant’in estetik kurami ve
epistemolojisi arasindaki “sinirda” bulunabileceqi fikri tartismaya acilacaktir.

Genel olarak bakildiginda ise, Kant'in elestirel felsefesinin, yine psikanalizle
benzer sekilde, ama yayginlik acisindan ondan timuyle ayrilarak (Kant'i dahil eden
film calismalari nicelik olarak olduk¢ca azdir), sinema alaninda iki farkl izlek
dogrultusunda aragsallastinidigini vurgulamak gerekir. Bunlardan ilkine gére, Kant’in
argumanlan tek tek filmlerin iceriklerinin ¢6zimlenmesinde/yorumlanmasinda bir
enstriman olarak kullanilir. Ornegin, Slavoj Zizek, Lacan ile birlikte Kant'in
argimanlarini da film analizlerine dahil eder. Daha dogru bir bicimde séyleyecek
olursak, film analizi Zizek’'in temel odag: degildir. Tersine, filmin kendisi ya da film
analizi Zizek tarafindan kendi yorumunu desteklemek icin aragsallastirilir. Filmler, bu
anlamiyla, Zizek agisindan, kendi teorisini destekleyen kanitlar sunan “belgeler” olarak
kullanilir. Ornegin Zizek, “Kantgi dzne”yi film-noir sinemasinin temsillerini izah etmek
icin temel referans noktasi olarak kullanilir (Zizek, 2006: 84-116). Veya Catherine
Wheatley, Haneke sinemasini dogrudan Kant¢i etik ve “ylce” kavramlarini
tartismasina danhil ederek cézimler (Wheatley, 2009). Benzer sekilde Serdar Oztiirk,
Haneke’nin Amour (2012) filmi analizinde Kantci etik ézneye vurgu yapar (Oztiirk,
2017: 54-56). Ayrica Ozglr Yaren, “Sinemasal Yiice: Felaket Filmlerinde Yiice Arayis!”
baslikli makalesinde, Kantci “Yice” kavraminin sinemadaki 6rneklerini tartismaya acar
(Yaren, 2006).

1 Buradaki dretkenlik vurgusu, Kant'in Uglncu Elestirisi boyunca yuritmis oldugu tartismalara
referansla yapmis oldugumuz yorumdur.
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Kant’in icerildigi film calismalarinin ikinci ayaginda, Kant'in elegtirel felsefesi,
dogrudan mekanik bir aygit olarak gérulen “sinematik aygit”in kendisini agiklamak igin
kullanilir. Yukarida vurguladigimiz gibi, Kant’in film ¢alismalarina dahil edilmesi yaygin
bir strateji olmasa da ironik bir bicimde, tarihsel olarak bakildiginda film teorisini
kurmaya yonelik erken dénem girisimlerin 6nde gelen isimlerinden biri olan Hugo
Minsterberg, kendi film kuramini Kantg¢i paradigmayr merkeze alarak olusturmaya
caligir. Fakat bu caba yeterli olmaz ve ileriki yillarda itibarini blytk oranda kaybeder.
Oyle ki, 2000’li yillarda film calismalarina tekrar sirayet eden “Kant'a déniis”
cabalarinda Miinsterberg’in ismi cogunlukla zikredilmez.? Kant’in estetik kuramini takip
ederek sinemada “Formalist/Bicimci” yaklasimin ilk dénem temsilcisi olan
Minsterberg, 1916 yilinda yayinlanan The Photoplay: A Psychological Study adli
metninde, sinematik sureci, butindyle zihinsel sureclere indirger ve “sinematik tim
nitelikler aslinda zihinseldir” der (Andrew, 1976: 19). Bir baska ifadeyle, sinematik aygit
imge Uretirken zihnin algiyi Gretme sureclerini taklit etmektedir.3 Bu anlamiyla, nasil ki
muzik kulagin, resim g6zun sanati ise, sinemay! da “zihnin sanat’” olarak tanimlar
(Andrew, 1976: 18). Ote yandan, zihnin Urettigi hareket algisi ve sinematik aygitin
urettigi hareketli gérintd arasinda, acgiktir ki, bir fark vardir. Minsterberg acisindan
ilkinde Uretilen hareket, uzamda gerceklesen gercek bir hareket iken, ikincisinde
“iliskilendirilmig aksiyon fikri yoluyla hareketin farkli evrelerinin birlegtirildigi ‘zihnin icsel
etkinligi’ yoluyla Uretilen hareketin etkisidir” (Sinnerbrink, 2014: 22). Munsterberg,
Kant’in epistemolojisine dogrudan referansla, insan zihninde igerilen “bellek” ve
“‘imgelem” yetilerinin, hareketin sinematik yeniden-tretiminin ve dizenlenisinin dogal
kaynaklari oldugunu belirtir. Dolayisiyla sinemanin formu/bicimi yalnizca “zihinsel
icerikleri, olaylar” yansitir. Sonug olarak, bir film, Mlnsterberg agisindan, dinyanin
degil, ama zihnin kendisinin “medium”u olarak var olur (Andrew, 1976: 20). Lale
Kabadayi’'nin ifadesiyle, Minsterberg “photoplay” kavramini “filme kaydedilen oyun

kelimesinden hareketle sinemaya karsilik gelecek sekilde kullanir ve fotoplay’in

2 Ornegin, Melinda Szaloky “Mutual Images: Reflections of Kant in Deleuze Transcendental Cinema of
Time” (2010) ve Melissa Zinkin “Film and the Transcendental Imagination: Kant and Hitchcock’s The
Lady Vanishes” (2003) baslikh makalelerinde film teorisini Kanti merkeze alarak yeniden
yapilandirmaya calisirken Miinsterberg’i tartismanin timuyle diginda birakirlar.

3 Cok benzer sekilde, Bergson agisindan da “film” ya da “sinematik aygit”, zihnin algilama sirecini taklit
ederek “sinematografik yanilsama” yaratir. Deleuze, Bergson’un sinemayi bir “yanilsama” veya “taklit”
olarak géren bu yaklasimina itiraz eder. “Sinema bize hareketin kendisine sonradan eklendigi birimge
sunmaz. Aksine sinema, hareket-imgeyi dolaysiz bir bigimde bize verir.” (Deleuze, 2001a: 1-4).
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tamamiyla zihinsel hareketler tarafindan sekillendiren dramatik olay &rgulerini
seyirciye gosterdigini savunur” (Kabadayi, 2015: 101). Ancak, Minsterberg’in Kant
merkezli olusturdugu film teorisindeki en kritik hatalardan biri, Kant'in kuramini
“psikoloji”’nin bir uzantisi olarak ele almasidir. Adorno’nun da isabetle vurguladigi gibi,
Kant'in hem epistemolojik hem de estetik teorisi timuyle “anti-psikolojik”tir (Adorno,
2006: 11-13 ve 170). Munsterberg’in ilki ile de baglantil ikinci hatasi “zihin” ile
“‘danya’yi birbiriyle temas etmeyen iki ayri ontolojik kategori olarak ele almasidir.
Kant’in sadece epistemolojik teorisi gbz éniinde bulunduruldugunda bu ayrim anlaml
gbrunebilir. Fakat Kant’in diinyayi ve yasami kendi tekillikleri icerisinde, tretkenligi ve
cesitliligi ile deneyimlemenin olanagini acan estetik ve sanat teorisi géz 6ninde
bulunduruldugu zaman bu ayrim gecerliligini bluytk oranda kaybeder. Melissa Zinkin,
Kant’i tekrar film teorisine dahil etme girisiminde, Kant'in sanat-estetik kurami
uzerinden “biligssel bir film teorisi” kuramayacagimiz gergeginin altini ¢gizer (Zinkin,
2003: 253-254). Dolayisiyla, hareketli gérantu olarak film, dinyayi yalnizca bir bilgi
nesnesi olarak sunarsa bu ayrim Kant agisindan “mesru” bir ayrimdir. Sanat agisindan
bakildiginda ise bu ayrim, bir filmin ne anlama geldigini sorgularken c¢ikis yolu olarak
deqil, tersine bir engel olarak kargimiza ¢ikar. Tam da bu yuzden “bir film ile temasa
gectigimizde neden keyif aldigimiz” sorusunu yanitlarken, filmin “amacsiz amachligini”
aciklama c¢abasinda Munsterberg’in film kurami kaginilmaz olarak sessiz kalir. Kant
teorisinde, estetik deneyimi ve haz duygusunu ele alirken hem yasamdaki/dogadaki

» 11

hem de estetik nesnelerin kendilerindeki “amagsiz amacliigi” “simge/sembol”
kavramlari Gzerinden tartisir. Buna goére, yasami bilgi nesnesi olarak degil ama
“hissedilen”  bir  canlilik/Uretkenlik/gesitlilik olarak  “analoji” yoluyla, vyani
“sembol/simgeler” yoluyla yorumlariz ve béylelikle estetik deneyimin kendisini ve “haz
duygusu’nu anlamlandirmaya calisiriz (Kant, 1987: 342-361).

Estetik yargi, dogayi ya da yasami onu belirlemeksizin, yalnizca sanat ile analoji
yoluyla degerlendirir (Kant, 1987: 464).4 Bu iligkisel bir tanima bigimidir ve bu yéniyle

Kant agisindan, yasami ve dogay! analojik tanima/deneyimleme, sematize edilmis

4 ingilizce literatiirde genel kabul géren yaklagim, Kant'in ingilizceye cevrilen metinlerini hem birbirleri
ile hem de orijinal Almancasi ile karsilastirma amagli, bu cevirilerde sayfa numarasina ek olarak
Almanca orijinal baskilardaki paragraflara denk disen paragraf numaralari ile vermek seklindedir. Bu
makalede de s6z konusu yaklasim benimsenmis ve sayfa numarasi yerine paragraf numaralari
verilmigtir. Ek olarak, Critique of Pure Reasor’a yapilan atiflarda “A” (Metnin Aimanca ilk baskisi) ve
“B” (ikinci baskisi) harfleri yer alir.
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biligsel siregten veya tanimadan timuyle ayrilir. Yagsami estetik agidan deneyimlerken
yargl gucu, deneyim nesnesini onu bir anlama yetisinin kavrami altinda tahkim
etmeden, onu belirleyip sinirlandirmadan analojik olarak anlamlandirmaya caligir
(Kant, 1987: 352-353). Tam da bu yuzden Kant agisindan estetik deneyimde ortaya
cikan “haz duygusu” ayni zamanda “yasam duygusu’dur (Kant, 1987: 204-220).
Munsterberg’in vurgu yaptigi “zihnin algilama sureci” ile sinematik aygitin Gretimi
arasindaki paralellik, aslinda, genel olarak kabul géren bir egilime de isaret eder.
Ancak, Kant’in estetik teorisini icermeyen, yalnizca Kant¢i epitemolojide duran bir
aciklama girisimi, sinematik imgeyi “taklit etme yoluyla mekanik bir yeniden-tretim”
olarak kavramaktan éteye gidemeyecektir. Oyle gériinmektedir ki, Minsterberg kendi
film teorisinde, Laura Mulvey’in ve erken donem psikanalitik film teorisinin Lacanci
psikanalizi merkeze alarak olusturdugu sinema okumalarinin igine distikleri ihmali
tekrar eder. Mulvey’e “iceriden ydnelen” elestirilerde, teorisini olustururken Lacan’in
“‘imgesel” evresinde durdugu, “gercek” kategorisini ihmal ettigi sikhkla vurgulanir.®
Benzer sekilde Munsterberg, Kant'a referansla olusturdugu bicimci film teorisinde,
Kant’in epistemolojisinde durur ve estetik teoriyi anlatisinin timayle diginda birakir. Bu
makalede, film teorisi baglaminda Kant’i yeniden okuyarak ve onu Deleuze’in sinema
teorisi ile iligkilendirerek, sikismis oldugu formel-mekanik yorumlarinin digina
cikarmaya caligilacaktir. Hareketli gérintl olarak “film” fenomeni burada Kant’in
estetik teorisinin “aciklayicisi” olarak islev gdrmeyecektir, ya da karsit bicimde, Kant’in
teorisi “film” fenomenini agiklamak igin aragsallastiriimayacaktir. Cankl bu tirden
cabalarda, kacinilmaz olarak film, Kant'in estetik teorisinin “disinda konumlanan bir
arastirma nesnesi” olarak kavranir. Burada ise, hareketli goérinti olarak dusuince-
imgesi Ureten “film” pratiginin bizatihi kendisinin Kant'in estetik teorisinin “icinden”
konustugu, bu teorinin “gerceklesmesinin imkan1” olarak da kavranabilecegi
gOsteriimeye calisilacaktir. Dolayisiyla, burada &nerilen haliyle Kant’in estetik
kuraminin film kurami tartismalarina dahil edilmesi, eski olani muteber kilan nostaljik
bir restorasyon degil, tam tersi bir bicimde Kant’in kendi teorisini de dénlstiren, onun

cikmazlarina ¢6zum Ureten bir yeniden okumaya yoneliktir.

5 “iceriden yonelen” bu elestirilere 6rnek: Copjec, 1994: 15-38. McGowan & Kunkle, 2014: 9-20.
McGowan, 2012: 17-24.

248



Kiiltir ve iletisim, 2020, 23/1 Guven Ozdoyran

Kant’in Evreni, Deleuze ve Film

Makalenin sinirli alanini da gézeterek 6zetleyecek olursak, Bati dustnce tarihinin en
karanlik metinlerinin bir bélimunin Ureticisi konumunda olan Kant, yazdigi t¢ temel
metin ile (Saf Aklin Elestirisi, Pratik Aklin Elestirisi, Yarg: Glcintn Elestirisi)® kendi
“elestirel felsefesini” tutarh ve istikrarli bir blttn haline getirmeye calisir. Kant, Saf Aklin
Elestiris’nde epistemolojiyi, bilginin kaynagi ve sinirlari sorununu ele alirken, ikinci
Elestirisinde  “ahlak/etik” tartismasina, UcglncU Elestiris’nde ise estetik/sanat
kuramina ve organik doganin teleolojisine odaklanir. Boylelikle, birinci Elegtirrde “neyi
bilebiliriz?” sorusunun cevabini vermeye caligirken, ikinci Elegtirrde “nasil
davranmaliyiz?” sorusunu ve uguncu Elestiride ise “neyi umabiliriz?” sorusuna cevap
vermeye calisir. Buradaki kronolojik sira aslinda sistematik olarak kendisini dayatir:
Kant acisindan Uglncl Elestirrnin amaci, ilk iki proje arasinda olusan boslugu
kapamak, ikisi arasinda tutarli bir baglanti kurmak ve temas ettirmektir. Dolayisiyla,
“yargi yetisi” (ing. Judgment, Alm. Urteilskraff), “anlama yetisi” (ing. Understanding,
Alm. Verstand) ile “akil” (ing. Reason, Alm. Vernunff) arasinda olusan boslugu
doldurma iglevini yerine getirir. Burada sorunlu gérinen olan taraf, Kant’in
estetik/sanat teorisini de insanin “biligsel kapasiteleri” ile agiklama girigsimidir. Bir bagka
ifadeyle, Kant'in hem epistemolojisinde hem de estetik teorisinde kullandigi
enstrimanlar aynidir fakat bu enstrimanlarin fonksiyonlar farkhdir. Kant'in kurdugu
evrene bir meta-bakis ile gbz atacak olursak sunu fark ederiz: Aslinda hem
epistemolojik 6znenin, hem ahlaki 6znenin hem de estetik deneyim yasayan 6znenin
var oldugu dinya bir ve ayni dinyadir, ayni sekilde Gzerine konusulan epistemolojik
0zne, etik 6zne ve estetik 6zne de bir ve ayni 6znedir. Ancak sorun, birbirinden son
derece girift bir bicimde ayristirdigi bu ¢ konumu tekrar birbiriyle tutarh bir bicimde
birlestirme meselesidir.

Kant ilk defa, G¢lincl Elestiris’nde dinyadaki gesitlilikten, cogulluktan, canliliktan
ve yasamdan yola cikar ve evrensel/timel bir birlige indirgemeksizin biligssel bir
manevrayla tekrar bu cogulluga varir. Boylelikle, Kant'in ¢alismalarinda yasamda
icerilen “farklar” ve dolayisi ile “tekillik halleri” ilk kez gérunur olur. Benzer sekilde yine

ilk defa Uglncu Elestirisinde tikel 6znelerin ¢cogullugunu, organikligini ve canlihgini,

6 Alm. Kritik der reinen Vernunft (1781) (Bu makaledeki referans metin: 1965), Kritik der praktischen
Vernunft (1788), Kritik der Urteilskraft (1790) (Bu makaledeki referans metin: 1987).
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bilissel kapasitenin evrensel yasalarina indirgemeden saptar ve bu saptamayi
tartismanin sonuna tagir. Tam da bu yizden Kant “iletisim” kavramini ve bu kavramin
zorunlu olarak varsaydigi “6znelerarasilik” nosyonunu merkeze alarak estetik teorisine
dahil eder.

Saf Aklin Elestirisi ile birlikte, Kant agisindan “bilgi”, nesnenin timuyle kendisine
ait ve d6znenin pasif bir bicimde alimladigi verili bir gercek olmaktan ¢ikar ve 6znenin
bilissel kapasiteleri ile nesne arasinda 6zel bir tr iliski/sire¢ sonucu dretilen bir yapiya
dénusur. Dolayisiyla Kant acisindan “bilgi” daima “kosullu” olmak durumundadir. ilk
Elestirinin “Analitik” (1965: A 66 - B 91) béliminde Kant, doga yasalarinin (bilimsel
bilginin) nesnel gecerliligini de saglayan bilginin bu kosullarini saptar. S6z konusu
yapilandirma sureci ayni zamanda deneyimin sinirlarini da timuyle belirler ve bu
sinirlarin her tdrlt ihlali Kant tarafindan “dogmatik metafizik” olarak degerlendirilip
mahkdm edilir (Kant, 1965: A ix-A x). Bu kosulu gerceklestirmek Gizere Kant, -kendisi
bunu “Kopernik Devrimi” olarak adlandirir-,” epistemolojik alanda radikal bir hamle
yaparak, (bilinen) nesne ile (bilen) 6zne arasindaki iliskiyi kesintiye ugratarak tersine
cevirir. Boylelikle, “6zne” merkezi ve aktif (bilme ediminde artik pasif bir alici
konumunda ¢ikar) bir role kavusur. Crary, Kant’in “Kopernik Devrimi” ile birlikte, gérme
ediminde “6znenin yeniden 6rgltlendigi ve konumlandirildigi’ni, bunun sonucu olarak
goérmenin de artik “ayricalikli bir bilgi biciminden ¢ok, bilginin ve gdzlemin nesnesi”
haline geldiginin altini gizer (Crary, 2015: 83-84). Ancak bunun bir bedeli olacaktir.
Artik nesneler olduklari gibi bilinemez durumdadir, diinyanin ve nesnelerin ontolojik
anlami giindemden tamamiyla duser. Bir bagka ifadeyle, dinya artik 6znenin her
zaman icin 6tesinde konumlanir: Phenomenon ve Noumenon ayrimi. Bunun bir baska
sonucu da dig dinyayr “dolayimsiz” (kosulsuz) olarak bilmenin imkansizligidir.
Sinemayi bir “temsiller sistemi” olarak, yani “dolayim” olarak gérmenin ve onu
itibarsizlastirmanin énemsizlestigi Kantci bir vurgudur bu. Clanki en dolayimsiz haliyle
bile, dis dlinyay! algilamamiz zihnimizin Urettigi “temsiller” dolayimi ile gerceklesmek
zorundadir. Kant dis dinyayi “biling icerikleri’ne cevirerek onu “kesin” bir bigcimde
bilebilecegimize yonelik bir argimanlar batinu sunar. Kantgi epistemolojik evrende,

zihinsel igerikler, imgelerimiz ve dlunyaya dair tim algi igeriklerimiz birer “temsil’e

7 Rodowick, Deleuze’lin sinema teorisine yonelik ters-yliz etme girisimini “Kant¢i Kopernik devrimine”
benzetir (Rodowick, 1997: 83).
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doénusur. O halde, epistemolojik olarak 6znenin gerceklik deneyimi ile film arasinda ilki
lehine Uretilen ontolojik farkin ortadan kalktigi bdylesi bir durumda, sinema “6znenin
deneyiminden” cok daha avantajli bir konuma ulagir. ClUnki Dziga Vertov'un
kavramsallastirmasi ile “sine-g6z”, “beden bagimli konum olarak var olan g6z”i bu
sinirhhiktan (bedenden) kurtarir ve onu 6zgurlestirir. Bedensel olarak her zaman igin
“Otede olan dunyay1” ya da bedenin her zaman “6tesinde olan diinyay!” cogullastirarak
bedene geri tasir.

Kant’in argimanlarini film teorisi baglamina oturtmaya imkan taniyan bir diger
vurgu ise, Kant'in kendi sisteminde “imgelem” ve “zaman” kavramina sagladigi
ayricalikll konumlardir. “imgelem yetisi”, Kantci evrende “zaman”i yalnizca diizenleyen
degil ama ayni zamanda (ve oldukca tartismali bir bicimde) dreten ve nesneleri
zamansal konumlarina gére duzenleyen, metaforik olarak séyleyecek olursak hem bir
kamera hem de montaj cihazi iglevi gorur. Dahasi, Kant’in sisteminde “zaman”,
‘uzam”da ve “hareketin” kendisinde icerilen, dis dinyaya ait bir kavram olmaktan
batanuyle ¢ikar. Birinci Elegtirinin “Askinsal Estetik” béluminde Kant, “zaman” ve
“uzam”in 6zneye ait a priori duyu formlarn oldugu fikrini tartismaya acarak onaylar.
Onun agisindan zaman, deneyimden turetilen ampirik bir kavram degildir (Kant, 1965:
B 46). Tam tersine, dznelik konumunda algilamayi ve deneyimi mimkin kilan sey,
zihnin saf bir formu olarak zamandir. Deleuze, Kant’in bu stratejik hamlesinin sonucu
olarak zamanin, artik “dlctigu hareketten” bagimsiz olarak var oldugunu, hatta
hareketin kendisinin kosulu olan zamana bagintilanmis oldugunu vurgular (Deleuze,
1995: 25). Daha da 6énemlisi, yine Deleuze tarafindan, Kant’in “zaman”i ters-yuz edisi,
sinemanin basarmis oldugu sapmanin bir bagka bicimi olarak kabul gérar (Deleuze,
2001b: 39-40).

Kant acisindan, “dinya” ancak deneyimin birligi olarak vardir. Bu epistemolojik
esitleme, “deneyimin birliginin nasil mimkun oldugu” sorusu ile “deneyimin kendisinin
nasil mimkun oldugu” sorusunun bir ve ayni olduguna isaret eder. Bir bagka ifadeyle,
Kant’in sisteminde nasil ki bilgi verili degil, Gretilen bir yapi olarak mimkun ise, ayni
sekilde deneyim de insa edilen bir yapi olarak mumkin hale gelir. Kant 6znenin bilme
surecini agiklarken ayni zamanda deneyimi ya da deneyimin birligini mimkin kilan
kosullari da gostermis olur. Ayni sekilde, nesneler mumkin deneyimin nesneleri

olabilmek icin, O0znenin duyu formlarina ve anlama yetisinin
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kavramlarina/kategorilerine uymak ve onlara tabi olmak (onlar tarafindan belirlenmek)
zorundadirlar. Bu tarden bir “Kopernik Devrimi”’nin zorunlu ve mantiksal sonucu olarak,
doga yasalari, anlama yetisinin dogaya empoze ettigi yasalardan baska bir sey
olamazlar. Bdylece, anlama yetisinin sinirlari, diinyanin ve deneyimin de sinirlarina
donusur. Goérllecegi Uzere, Kant’in epistemolojisinde, farkh yetilerin bilme sirecine
dahil edilmesiyle, dig diinyaya ydnelik bilgimiz neredeyse bir “montaj” olarak ortaya
cikar, ancak bu imgelemin, anlama yetisinin sinirlandirici ve belirleyici kavramlari
altinda yaptigi/uyguladigi evrensel bir montajdir. Bir bagka acgidan degerlendirecek
olursak, Kant’a gbre 6znenin biligsel yetileri, dig dinyadaki duyu verilerini tipki bir
kamera gibi zamansal olarak ardigik bir bicimde alimlar ve bu daginik ¢ogul verileri
anlama yetisinin kavramlari yoluyla anlaml bir butiin haline gelecek sekilde montajlar.
Ornegin, imgelem yetisinin de son derece kritik bir islevi oldugu “nedensellik” (yasasi)
dis diunyada nesnelere ait bir kavram degil, tersine 6znenin anlama yetisinin bir
kategorisidir. Nesneler insan zihninin bu kategorisine tabi olduklari, onun tarafindan
belirlendikleri stirece bilinebilir olurlar. Deleuze’in vurgusuyla, “anlama yetisi” dis
dinyayi soyutlayarak ona kendi yasalarini dikte etmektedir (Deleuze, 1995: 53).
Bdylelikle Kant, “distncenin subjektif kogullarinin” “nesnel ve evrensel bir gecerlilige”
sahip oldugunu iddia eder (Kant, 1965: A 90). Burada vurgulanmasi gereken énemli
hususlardan bir tanesi, bilme ediminde “imgelem yetisi’nin “anlama yetisi’ne tabi
oldugu, onun kavramlari/kategorileri yoluyla “sentez” yapabildigidir. Bir baska ifadeyle,
alginin “agkinsal formlar” olarak “zaman” ve “uzam”, duyu verilerini ham bir materyal
olarak alimlarken, anlama yetisi ve imgelem bu ham veri cogullugunu isler ve anlamli
bir butin haline getirir. Yukarida vurguladigimiz gibi, “a priori duyu formu” olarak
“zaman” kavrami da Kant'in elestirel felsefesinden dis diinyaya ya da nesnelere ait bir
belirlenim olmaktan ¢ikar ve 6znenin biligsel kapasitesinin bir parcasina donugur.
Askinsal ya da a priori algi formu olmasinin anlami da deneyime 6nsel, onun kosulu
olmasindan dolayidir. Ancak bu sekilde, zamansal olarak ardisik sira ile meydana
gelen iki olay arasinda nedensel bir bagintiyi nesnel ve evrensel olarak
yapilandirabiliriz. Béylece imgelem yetisi, zaman ve uzam dolayimi ile elde edilen
icerikleri sentezleyerek, sematize ederek, “temsiller” Uretir. Yani, imgelem yetisi, dig
dinyaya ait coklu algi iceriklerini, anlama yetisinin kategorileri altinda birlestirerek

anlaml/bilinebilir bir batln haline getirir. Kant burada, imgelem yetisinin tesadifi veya
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6zgur bir bicimde ¢alismadigini, anlama yetisi tarafindan yénlendirildigini ve bu yolla
sistematik ancak sinirli bir bicimde temsiller Urettiginin altini gizer.

insanin zihinsel yetilerinin diinyayi ve nesneleri belirlemesine, anlama yetisinin
kendi  yasalarini dinyaya empoze  etmesine, imgelemin  “zamanin
dlzenini/siralamasini” “ardisikhk” bigiminde “evrensel bir montaj” olarak urettigine
yonelik en belirgin 6rnek “nedensellik yasasi”dir. Kant, “ikinci Analoji” (Kant “zaman”in
imgelem yoluyla dizenlenen ¢ durumunu -devamhlik, ardisiklik ve eszamanlilik- ¢
ayri Analoji bashgi altinda tartisir) béliminde “nedensellik yasasini” ele alir. Burada
zamansal ardisikhgin Gretilmesini nedensel iligki ile tanimlarken kritik bir hamle yapar
ve “nesne” ile “olay”1 birbirinden kesin bir bicimde ayirir. Kant’in bu hamlesi sinematik
aygitin neyi basardigini gérmemiz agisindan da son derece énemlidir. Buna gére, Kant
acisindan imgelem, zaman, sentez ve sema baglaminda bir nesne ile olayin algilanisi
radikal bir bicimde farkhdir. Kant, bir olayin gézlemlenigini, “algilarin birbirini takip ettigi
ardisiklik” olarak tanimlar (Kant, 1965: A 192). Olay ile nesnenin algilanmasi arasinda
yaptigi bu ayrim ile Kant'in asil amaci, “subjektif zamansal ardigiklik” ile “objektif
zamansal ardigikhk” arasindaki farki gosterebilmektir. Bu noktay: agiklayabilmek icin
Kant ev ve gemi 6rnegini verir. Ev 6rneginde, nesnenin gézlemlenmesi ardisiktir. Buna
gbre, bir eve bakarken algim giristen catiya dogru ya da catidan girise dogru
gerceklesebilir. Alginin istikametini tayin eden zorunlu bir parametre yoktur. Bir bagka
ifadeyle, burada g6zlemimi belirleyecek zamansal ardigikligin sirasi zorunlu degildir
ve temsillerin sirasi keyfi bir bicimde belirlenir (Kant, 1965: A 192, A 193, B 238). Yani,
zamansal ardisiklik nesnenin kendisine degil, 6zneye baglidir. Gemi érneginde ise,
zamansal ardigiklik zorunlu ve dolayisiyla evrensel ve objektiftir. Bir nehirde yol alan
gemiye baktigimizda ilk olarak gemiyi A noktasinda daha sonra ise B noktasinda
gdzlemleriz. Bu olayda temsillerin olusturulmasindaki zamansal sira gdézlemciye degil,
olayin kendisine goére belirlenir. A noktasi ile B noktasi arasindaki siralama zorunlu ve
objektiftir (Kant, 1965: A 198). Burada imgelem, sentez yoluyla temsilleri sematize
ederken zamanin ardisik olma ilkesine gore sentezler. Kant “gbringuler zamanda
ardisik bir bicimde konumlanmalarina goére belirlenir’ (Kant, 1965: A 200) diye belirtir.
Alginin ve temsillerin zamansal dizenlenisi ve sirasi imgelem ve anlama yetisinin
kavramlari tarafindan zorunlu, nesnel ve evrensel bir bicimde duretilir. BOylelikle,

makalenin girisinde verdigimiz 6rnege geri dénerek sdyleyecek olursak, 6rnegin bir
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“fotograf’l algilamak ile hareketli gorintu olarak bir filmi deneyimlemek iki ayri
dizenege isaret eder. O halde sinemanin yaratmis oldugu imkéana referansla
stylendiginde, sinemanin kamera, ¢cekim ve montaj yoluyla basardigi sey, “olay”in
kendisini ve olayl zorunlu ve nesnel bir ardisikhk ile dizenleyen “zaman”i bu
“zorunluluk” ydkinden kurtarmasi ve onu tekrar subjektiflestirmesi ve
dzglrlestirmesidir -Deleuze bu noktayr Hareket-Iimge kitabinda dekupaji Alfred
Hitchcock sinemasini dahil ederek tartisirken glindeme getirir- (Deleuze, 2001a: 19-
20). Sinemanin yarattigi olanak, algiyi, mekanik kayit ve montaj yoluyla, imgelem ve
anlama yetisinin tahakkim kurucu etkisinden kurtarip onu yeniden Gretme/dizenleme,
dinyayi bagka tirli gésterme imkénidir. Deneyimin aksine, sinemadaki kurgu veya
montaj zorunlu degil keyfidir, serbest bir bicimde “olaylar’ zamansal olarak yeniden
dizenlenir. Deleuzeyen vurgu ile formuile edildiginde, epistemolojik algilamada
parcalar arasindaki iliski (6rnegin Kant anlama yetisinin belirleyici kavrami olarak
“nedensellik”i iliski baglaminda tartisir) homojen iken, filmde hareketli gdrinta
kurgulanirken bu iligki heterojenlesir. Filmde, alginin bagimsizlagsmasiyla benzer
sekilde, parcalarin birbirleriyle iligkileri de rizomatiktir.

Ozetle, yukarida Miinsterberg baglaminda da vurguladigimiz gibi, sinematik
aygiti Kantci epistemolojiye yaklastiran kosul, “beden bagimh konum olarak géz” ile
mekanik gbz olarak kamera” ve “montaj” arasindaki bu tirden kosutluktur. Kant’in

v ey

epistemoloji baglaminda “filme ¢ektigi” haliyle diinyayi algilamamizi saglayan rutin-
mekanik dizenek, sinematik aygit ile paralellik tagir. Hareketli gérintu olarak film ve
montaj, nasil zamani ve uzami duzenliyor ise, ayni sekilde, Kant'in epistemolojik
dlzeneginde, imgelem zamani ve uzami duzenler ve siralar. Claire Colebrook, bu
imkéani yaratan sinemay “imgeleri sabit bir bakis agisindan ézgurlestirme gucl veya
potansiyeli” olarak tanimlar (Colebrook, 2004: 55). “Yalnizca sinema araciligiyla insan
gbéziyle kisith olmayan bir gérme tarzi dusunebiliriz” (Colebrook, 2004: 44-45).
Dolayisiyla, yukarida vurgulanan haliyle, kamera yoluyla “beden bagimh konum olarak
gdz”’den ayrisarak bagimsizlasan, gbégebelesen algi, bdylelikle yertsizyurtsuzlagir.
Ancak yersizyurtsuzlagsan yalnizca algi degildir. Maurizio Lazzarato, “sinemayla
birlikte, algi, gérme ve dusince mutasyonlari haline geldigimize” vurgu yapar.
“Bedenlerin olugunda, yersizyurtsuzlagmig bir diinyanin virtieligini yakalayan sinema,

yeni bir bedene ve yeni bir distinceye dogru acilir’ (Lazzarato, 2016: 223).
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Lazzarato’nun bu alintisini, Deleuze’lin (Pier Paolo Pasolini ve Michail Bakhtin
baglaminda sinemanin linguistik yoluyla kavranmasina itiraz ederken) John Dos
Passos’a referans vererek yapmis oldugu “anonimlik” wvurgusu ile beraber
distndugumuzde, “kameranin gézu” yoluyla alginin ya da gérmenin “anonimlestigini”
de (Deleuze, 2001a: 72-73) sOyleyebiliriz ve bdylece film izleme pratiginde bu alginin
deneyimi de anonimlegir. Colebrook’un ifadesiyle, sinema nihayetinde “gérmenin
gorulmesidir’, filmde “gérmeyi géririiz” (Colebrook, 2004: 49). Hareket-imgesi ve
Zaman-imgesi metni boyunca “anonim” kavramini olumsuz anlamda kullanan
Deleuze’in burada saptadigi olumsalligi, anonimlesme yoluyla “deneyimin virtlel
olarak cogullagmasi” olarak okumak mumkiin gériindyor. ilgili bélimde Deleuze kritik
bir serh duserek, film pratiginde sibjektif olarak dretilen alginin,
“objektiflestigine/nesnellestigine” yénelik “teorilere” itiraz eder. Bu son derece anlasilir
bir itirazdir, ¢inkl alginin anonimlesmesi, onun tum O6zneler tarafindan “evrensel,
nesnel ve zorunlu” bicimde, ayni sekilde “gértulmeleri” sonucunu ¢ikarmaz. Berger’in
“fotografik imge”yi tartisirken ortaya koydugu argimana (Berger, 2005) referansla
sOyleyecek olursak, sinematik aygit ile olusturulan hareketli gérinta “tek bir anlama
gelmez”, tekil bilingle her kargilasmasinda anlami yeniden Uretilir, cogullasir. O halde,
film, algiy1 ve gérmeyi anonimlestirerek dinyayi, diinyanin deneyimini ya da deneyimin
kendisini de virtiel olarak yersizyurtsuzlagtirir.

Ote yandan, Deleuze baglaminda séyleyecek olursak, yalnizca erken dénem
sinemanin belirleyici niteligi olan ve “anlati sinemasi’nin temelini olusturan “hareket-
imgesi”, Kant¢i epistemolojik algi pratigine benzer Uretim yapar. “Zaman”i harekete
indirgeyerek/hapsederek onun ancak dolayh bir temsilini sunan montaj, Deleuze
acisindan, zamanin dolayli temsilidir, hareket-imgesi sinema pratiginin otomatik
(Deleuze, 2001a: ix) ve teknik (dolayisiyla zorunlu) bir sonucudur. Anlati sinemasinda,
Deleuze’in “duyusal-motor semasi” olarak tarif ettigi (Kant¢i terminolojideki sema ile
benzerligi oldukca aciktir) dizenek ve “sinemanin ilkesel edimi olarak” montaj
(Deleuze, 2001b: 34), hareketi ve “zamanin akigini”, Kantgi epistemolojik strece ¢ok
benzer sekilde, yeniden Uretir ve olaylari mantiksal bir siralama ile yeniden duzenler
(Deleuze, 2001b: 272). Ancak bu filmi anlatan hik&yenin yalnizca bir kismidir. Diger
kismina yénelik Deleuze’in uyarisi metnin tamamina nifuz eder. Sinematik aygitin

otomatik olarak urettigi ve duyusal-motor baglantilar yoluyla birbirine mantiksal bir sira
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ile iligkilendirilerek olusturulan anlati sinemasi bu haliyle, siradan alginin urettigi
“aligkanliklan” ve dolayisiyla kliseleri ve banalligi yeniden Uretme riskini yalnizca
tasimaz onu gerceklestirir de. Deleuze, sinemada kliseyi (hareket-imgesinin G¢
formundan biri olan) “aksiyon-imgesi’nin “krizi” olarak saptar (Deleuze, 2001b: 4) ve
kliseyi “nesnelerin/seylerin duyusal-motor imgesi” olarak tanimlar (Deleuze, 2001b:
20). Devaminda ise hem kendi film teorisi hem de bu makalenin sorunu baglaminda

son derece kritik bir tartismaya girigir:

Klise, bir seyin duyusal-motor imgesidir. Bergson'un dedigi gibi, bir seyi
veya imgeyi batinuyle -kendi butinlugu icinde- degil, aksine her zaman
onun oldugundan daha azini algiliyoruz. Yalnizca ilgilendigimiz seyleri,
ekonomik ¢ikarlarimiz, ideolojik inanclarimiz veya psikolojik intiyaclarimizin
yoénlendirdigi ilgimiz dogrultusunda algiliyoruz. Bu nedenle normalde
sadece Kkligeleri algilanz. Duyusal-motor semalarimiz sikigirsa veya
cOkerse, ancak o zaman farkli bir imge ortaya cikabilir: Saf bir optik-ses
imge (Deleuze, 2001b: 20).

Deleuze, burada, endustriyel sinema ile sanat sinemasi arasina belirgin bir mesafe
koyar. Onun agisindan, “iyi” filmi, kéta filmden ayiran temel parametreler banallik, klise
ve standartlagsmadir. Ancak Henri Bergson’u tartismasinin merkezine -tekrar-
tasiyarak rutin-gtindelik algi ile sinematografik imgenin kliseligi arasinda dogrudan bir
iliski kurar. Bildigimiz Gzere Bergson, “akil” (intellect) ile “sezgi’yi (intuition) veya
“matematiksellestiriimis mekanik diinya” (bilgi nesnesine indirgenmis haliyle, bilinebilir
“dinya”) ile “yasam”i iki farkli ontolojik konum olarak birbirinden radikal bir bicimde
ayirir. Bu ayrimin izdisima olarak “zaman” kavrimini da “sire” (durée) ve
“‘matematiksellestiriimis, uzama tabi kilinmig zaman” olmak Uzere tasnif eder. Bergson
acisinda, yasam ya da “sey’ler, bilimin iddiasinin aksine, surekli ve kesintisiz bir “olug”
halindedir. Ancak uzamsallastiriimis ve matematiksellestiriimis (matematiksel olarak
Olculebilir olan) “zaman”, kendisini, yasami ve kendi igerisinde konumlandigini
varsaydigl “sey’leri homojen “ardigikliklar” olarak yapilandirir. Kesintiler yoluyla
olusturulan bu ardigik zaman, aslinda, bilimin ve zihnimizin/algimizin mekanik
isleyisinin dogal bir sonucu olarak “Uretilmistir”. Bergson, dinyanin ve seylerin bu
sekilde matematize edilerek, “akis”tan ve “olug”tan kopartilarak anlama c¢abasinin
bizatihi kendisini “yanilsama” olarak tanimlar. Bergson, “fotografik imge” ve

“sinematografik imge”yi bu turden bir “yanilsama®i ve matematiksellestiriimis-

256



Kiiltir ve iletisim, 2020, 23/1 Guven Ozdoyran

uzamsallastiriimig pseudo-zaman’t 6rneklendirmek igin kullanir. Birbirine digsal
zamansal birimler olarak “gecmis”, “simdi” ve “gelecek”, enstantane fotograflar gibi
birbirinden kopartilir, sabitlenir ve hareketli goriinti olarak sinemada bu tek tek
fotograflarin ardisik olarak siralanmasi yoluyla “zaman ve hareket” yapay bir bicimde
yeniden Uretilir. Bu anlamiyla, sinemanin gésterdigi “hareket” ve “zaman” da uretilmig
bir “yanilsama”dir. Yukaridaki Kant’'in epistemolojisi baglaminda yuriutmus oldugumuz
tartismay1 da gbz énuninde bulundurarak vurgulayacak olursak, Bergson agisindan
zihnimizin/algimizin bizatihi kendisi “sinematografiktir’ (Bergson, 1998: 347). Sinema,
zaten algimizin kendi dogasi gereg@i sahip oldugu bu tirden mekanik igleyisini taklit
ederek hareketi iretir. Ote yandan, yasamin ve seylerin gercek/mutlak varolus
bicimleri, sinematografik ve siradan algimizin kavrayisinin timuyle disinda, yalnizca
“sure” igerisinde kesintisiz bir akis ve olus olarak degisim/hareket icerisindedir.
Deleuze’den yapmis oldugumuz alintiyi, Bergson’un burada yuritmas oldugu tartisma
ile birlikte disindiguimuzde, rutinlesmis, siradan (edimsel) algimiz naturasi geregi
gerceqi iskalar ve dinyayi homojen bir yapi olarak tasnif edip kavramaya calisir. Her
algi, bu anlamiyla, algiladigi sey Uzerinde tahakkim kurar ve onu kolonilestirir. Tam
da bu yuzden, tahakkim araci olarak rutin algi, kendi gbérme big¢imini “nihai” kabul
ederek mutlaklastirir/normlagtirir. Bir ahgkanhklar butinine doénuserek, yasamin
uretkenligini, canliigini, icerdigi farkhliklari homojenlestirir, siradanlastirir ve
bilebilecegi bicime indirger. Bir baska ifadeyle, edimsel algi kendi rutini icerisinde
bilinmeyeni ancak daha &énceden bildigi bir seye indirgeyerek, ona benzeterek
anlamlandirir ve tasnif eder. Bu noktada, Deleuze’lin gindelik algi ile anlati
sinemasinin ve aksiyon-imgesinin Urettigi kliseleri arasinda 6ngérdagu bagintiyi
g6zlemleyebiliriz.

Sinemanin “meta-formu” olarak ticari-ana akim sinema da benzer sekilde,
gérmeyi tekrar standardize ederek, kliseleri, banalligi Uretir. Kendi gérme rejimini
merkezilestirerek/norm haline getirerek gbrmenin cogullugunu
homojenlestirir/teklestirir. Boylelikle, izleyicinin algisi 6zdeslesme iligkisi dolayimiyla
tahakkiim altina alinir: izleyicinin bakigi, kameranin “klise ve banal” bakisi tarafindan
asimile edilerek ve sdmurgelestirilir. Bu haliyle ticari sinema, anlatiyr olustururken
imgelerin siralanisini standardize ederek monotonlastirir ve “aliskanhgi” yeniden

uretir. Gdstergenin bizatihi kendisinin metalastigi ve siradanlastigi ticari sinema pratigi,
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Louis Althusser’in ideoloji baglaminda teorize ettigi haliyle “6znenin cagirilist”
(Althusser, 2006: 96-103) jestini “sinematik cagirilig’a tercime ederek o6zneleri
anonimlegtirir. Deleuze’in “anonim” kavramini negatif kullanimi burada, sinematik
aygitin kliselesmis imgeler Urettigi bu ugrakta gindeme gelir ve tekrar edilir. Sinematik
aygitin kendisine ickin tretken dogasina ragmen bdylesi bir “standartlasmayi” enfekte
edebilmesini, Deleuze’lin Kapitalizm ve Sizofreni (1999) metnini bagka bir baglamda
yurattiga tartisma ile beraber okudugumuzda anlamli hale getirebiliriz. Buna gore,
kapitalizmden énce merkantilistlerde zenginligin 6z, sabit, degismez ve monumental
bir objektite baglanmisti. Daha sonra, bu tirden bir sabit ortadan kalkti ve (Deleuze
buna “Kantci geri donls” diyor) 6znenin kendisine ilistirildi. Ancak bu degisimin sonucu
olarak 6znenin kendisi de degisime ugradi ve kapitalist Gretim iligkileri yoluyla
belirlenerek bir bagka ve daha bulylk bir sabit merkeze dénusti (Deleuze, 1999: 73-
75). Tipki buradaki cift yonlu iliski gibi, sinema aygiti 6nceleri deneyimi ve bakisi
cogullastiran bir Uretim iken, daha sonra kapitalist Gretim iligkilerine dahil olarak kendisi
de donulstl ve “standartlar, kliseler” Ureten bir aygit halini aldi.

Buraya kadar sinematik aygit ile Kantci epistemelojik algilama arasindaki iligkiyi
gostermeye calistik. Ote yandan, iki Elestiriyi kiyaslayarak yorumlayarak sdyleyecek
olursak, Kant acgisindan, dis diinyaya ait deneyimimiz yalnizca epistemolojik degildir,
bir baska ifadeyle, nesne ile kurdugumuz iliski bicimi sadece bilme kapasitesi
Uzerinden tanimlanamaz. Dlnya bizim i¢in yalnizca bilimsel belirlenimciligin arastirma
nesnesi degildir, diinyayi deneyimlerken ayni zamanda bir seyler “hissederiz”. Estetik
deneyim, duyusal bir icerikten alinan haz, bu tarden bir epistemolojik belirlenim
iliskisinin diginda konumlanir. Bu ybnuyle, érnegin, film izleme deneyimi, izleyici
acisindan bir bilgi edinme performansi degildir. Kant, Gguncu Elestirisinde bu turden
estetik deneyimi ve “haz” duygusunu ele alir. Sunu vurgulamaya galisiyoruz: iki yargi
tipi, “Su, 100 derecede kaynar” yargisi ile “Stalker iyi bir filmdir” yargisi, ayni dili
konusmazlar. Kant’in sistemini tutarli bir bicimde tamamlamak icin yaptigi hamle,
kacinilmaz olarak kendi sisteminde bir sapmaya yol acar. Bu sapmay! ortaya cikaran,
Edmund Husserl’in terminolojisi ile sdyleyecek olursak, “yasam-dinyasi” (Lebenswell)
(Husserl, 1970: 226) olarak estetik deneyimin mekani ile birlikte, hem “imgelem” hem
“zaman”, baska vecheleri ile ortaya cikarlar. imgelem ve zamanin bu yeni tlrden

konumlari, Kant’in estetik teorisini, “digtiince-imgeleri” Greten bir pratik olarak film ile
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tekrar temas ettirir. 1790 yilinda yayinlanan Yargi Gdcdnliin Elegtiris’nin amaci, “teorik
akil’in (anlama yetisi) dogaya kendi a priori yasalarini ve ilkelerini empoze ederek
bilgiyi yapilandirmasi gibi, yargi gict de kendisine 6zgl yasa koyucu karakteri ile
dinyaya degil ama kendisine yénelik a prori yasalar ve ilkeler Urettigini ve bdylelikle
kendi kendisini belirledigini gdsterebilmektir. Teorik aklin dinyayi bilgi nesnesine
indirgerken kullandigi “belirlenimci” yargi islevinden timdayle farkli bir bicimde, estetik
deneyimde iglevsel olan “yargl” bicimi “belirleyici/belirlenimci” degil ama
“‘dustunumsel/yanstici/reflektif’tir. Kant, “dusinimsel yargi gicu’nin bu tdrden,
dogaya degil ama kendisine askinsal yasalar ve ilkeler koyma kapasitesini
“heautonomi” (Heatonomie) olarak adlandirir (Kant, 1987: 180 ve 186). Benzer sekilde,
Deleuze de sinemada “zaman-imgesi’ni gorsel ve isitsel “heautonomi” olarak tanimlar
ve onu “irrasyonel kesinti” kavrami ile birlikte disunur (Deleuze, 2001b: 251-253).
Burada vurgulanmasi gereken O6nemli noktalardan biri, Kant'in “sanat/estetik”
deneyimini “imgelem ve anlama yetisi arasinda 6zgur uyum” iligkisi Uzerinden
yapilandirmasinin zorunlu sonucu olarak estetik haz veya duygu “kavramsal olmayan”
bir cerceveye oturtmasidir. Kant'in sistemi acisindan buradaki gugluk, biligsel
kapasitelerin boylesi bir “kavramsal olmayan” calisma prensibidir. Bu gugcligu
asabilmek icin Kant kendi metnini boydan boya kat ederken istikrarsiz ve ilk bakista
irrasyonel ve paradoksal gérinen kavramlar Uretir: “Yasasiz yasalilik”, “Amagsiz
amaclilk”, “belirlenimsiz belirlenim” vb. (6r. Kant, 1987: 241). Aslinda buradaki
kavramsallagtirmalar, Kant'in estetik teorisinin temel referans noktasina, yani
“kavramsiz olma” niteligine vurgu yapar. “Yasa”, “amac”, “belirlenim” gibi nosyonlar
anlama vyetisinin kavramlarini zorunlu olarak o©n-gerektirmektedir. Bu durumdan
kacinabilmek icin Kant, daha O6nceki metinlerinde bulunmayan ikircikli-geligkili
kavramlar Gretecektir. Ancak tam da bu c¢eligkili kavramlar yoluyla filmden alinan haz

tanimlanabilecektir.

Kant, Estetik ve Sanat

Kant genel olarak yargi gticini “tikeli genelin altina koyma kapasitesi” olarak tanimlar.
Burada “genel” derken Kant’in kasti “kavram, yasa veya kuraldir”. Bu anlamiyla
epistemolojisini estetik teorisinden farklilastirabilmek igin iki yargi bigimini birbirinden

ayirir:  “Belirleyici/Belirlenimci  Yargl” ve “Dusunumsel/Reflektif Yargl”. (Burada
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“pelirleyici” -Determinative- kavramini, “sinirlayici” olarak okumak, Kant’in baglami
acisindan mumkuan gérundr.) Yargi’'nin bu tirden iki farkh géranuma ilk defa tGguncu
Elestiri ile gundeme gelir. Belirleyici yargi bicimi -ki bu birinci Elestirrnin ana
temalarindan birisidir- Kant tarafindan “objektif/nesnel yargi ya da “biligsel yargi” olarak
tanimlanir ve simdiye kadar giindemimizde olan tek yargi bicimi yalnizca budur (Ote
yandan, bu tirden yargi bicimi icin Kant''in kullandigi haliyle “belirleyici yargi”
adlandirmasi yine Gglncl Elestiride ortaya cikar). O, Ucuncu Elestirfde belirlenimci
yarginin islevini “tmelin verili oldugu durumlarda, tikeli bu timelin altinda/timel
yoluyla kavramak” olarak tayin eder (Kant, 1987: 179), bu anlamiyla belirleyici yargi
anlama yetisinin kavramlarinin istisnasiz tahakkimu ile calisir (Kant, 1965: A 133-136,
B 170-175). Bdylece belirleyici yargi, anlama yetisinin kendine ait hegemonik gucu ile
deneyimin nesnelerini hem kurdugu/belirledigi hem de duzenledigi son derece
sinirlandirici bir stirecin (bilme sireci) rutin, tekdlize ve siradan pargasi olarak islev
gOrar. Biligsel surecte anlama yetisi, kendi askinsal yasalarini ve kurallarini yalnizca
bilinir dinyanin nesnelerine degil ama ayni zamanda yargi gicline ve imgeleme de
dayatir. Bu haliyle yargi ve imgelem, anlama yetisi ve onun yasalari/kavramlari
tarafindan kolonize edilir. Yargi gucundn biligsel kullanimi diginda, uguncu
Elestirisinde, yani sanat ve estetik deneyimde ise Kant, yargl glctine son derece
mustesna bir iglev atfeder ve ona kendi ilkelerini ve kurallarini sunar. Buna gore, tikelin
verili oldugu ve yargi gucunun bu tikel icin bir timel bulmak zorunda oldugu durumda,
bu yeti yalnizca distnimsel/reflektif olabilir, belirleyici degil. Burada reflektif yargi,
anlama yetisinin kavramlar (timel-genel) olmaksizin ¢aligir, tikel olani bilgi nesnesine
indirgemez/sinirlamaz veya belirlemez, yalnizca deneyimler. Bdylelikle doga/diinya ve
seyler, anlama yetisinin belirlenim iligskisinden kurtulur ve kendi canliligi, ¢ogullugu,
uretkenligi icerisinde, anlama yetisinin soyutlamasina indirgenmeksizin deneyimlenir
(Kant, 1987: 203-212). Cok aciktir ki bu yeni tlir deneyim bicimi, bilissel veya siradan
deqil, 6zel ve estetik bir performansa isaret eder. Kant, belirleyici yarginin, anlama
yetisinin yasalari/kavramlari altinda yalnizca sematik bir bigcimde calistigina,
dasunumsel/reflektif yarginin ise kendi yasasi uyarinca teknik bir sekilde calistigina
vurgu yaparken (Kant, 1987: 248), ilk durumda doga/dinya hakkindaki yarginin
anlama yetisinin belirleyici ve kurucu yasalari ve ilkeleri yoluyla ulasildigina, ikinci

durumda ise dogaya/diinyaya kendi heterojen ¢ogullugunu soyutlamaksizin dinamik
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ve Uretken bir cesitlilik olarak yaklasildigini teminat altina almak ister. Kant agisindan,
“distinimsel yargi”ya yénelik gereklilik, “yasam”-“doga” kendi bagina -bir bilgi nesnesi
olarak kavranmaksizin- sonsuz bir ¢esitlilik olarak tanimlandiginda kaginilmaz olarak
ortaya cikar. Bu haliyle yasam, bizim onu soyutlayarak/indirgeyerek kavramamizin
Otesindedir. Dolayisiyla, anlama yetisinin a priori ve evrensel yasalari/ilkeleri yasamin
bu sonsuz cesitliligini, onun tikel formlarini kapsamaktan/kavramaktan uzaktir. Kant’in
metin boyunca yuritmis oldugu argimanlarn genelleyerek ifade edecek olursak,
zihnimiz, yasamin cegitliligini, bir baska ifadeyle, yasamdaki farkliliklari, kavramak igin
yetersizdir.

O halde, bu tirden bir yasamsallik icerisinde estetik deneyim ve bu deneyimdeki
“haz duygusu” ve “begeni yargisi” nasil ortaya cikar? Kant estetik deneyimi biligsel-
rutin deneyimden ayristirmak icin, begeni yargisinda “bilissel kapasitelerin” farkli bir
bicimde calistigini belirtir (Or. Kant, 1987: 287). Estetik dusinimsel yargida,
‘imgelem”, anlama yetisinin belirleniminden ve sinirlamalarindan timuyle azadedir.
Kant bu durumu “6zgur uyum” kavrami ile tanimlar. Kant’in ifadesiyle, biligsel ve rutin
deneyimde “imgelem anlama yetisinin hizmetinde iken, estetik deneyimde anlama
yetisi imgelemin hizmetine girer (Kant, 1987: 242). Tam bu noktada, Deleuze’in
modern sinemaya referansla yapmis oldugu “zaman-imgesi” ve “hareket-imgesi”
arasindaki ayrim kristalize olur. Nasil ki Kant agisindan epistemolojik ve estetik
deneyimde imgelem ve anlama yetisinin konumlari altist oluyorsa, ayni sekilde
Deleuze agisindan da “hareket-imgesi’nde zaman harekete eklemlenir, yani hareketin
egemenligi altinda dolayh olarak var olur, 6te yandan “zaman-imgesi’nde ise zaman,
hareketin bu tahakkimuinden kurtulur ve hareketin kendisi zamana eklemlenir, onun
hizmetine girer (Deleuze, 2001b: 271). Ulus Baker, son derece isabetli analizinde,
Kant’in estetik teorisinde belirlenimci aklin imgelem tarafindan “asildigini” vurgular.
Baker acisindan, Kant'i Spinoza’ya yaklastiran imgelemin akli asan bu konumdur
(Baker, 2014: 163). Tekrar Kant’in estetik teorisine geri ddnersek, dolayisiyla estetik
deneyimde imgelem, duyu nesnesini alimlarken anlama yetisinin kavramlari yoluyla
onu sematize etmez/belirlemez, estetik hazzi ortaya ¢ikaran deneyimde, tam tersi bir
bicimde, imgelem ve anlama yetisi 6zglr bir uyum icerisine girer. Dieter Heinrich s6z

konusu 6zgur uyumu “hareketlerinde birbirlerini etkilemeden uyum saglayan ve ortak
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Buradaki guglik, estetik teorisinin neredeyse butin yukuna tagiyan boylesi merkezi bir
temayr Kant’'in ayri bir baglk altinda ve detayh bir bicimde ele almamasindan
kaynaklanir. ilgili literatiirde 6ne ¢ikan yorumlar agisindan, imgelem estetik deneyimde
hala “sema” olusturmakta ancak bunu anlama yetisinin kavramlarinin belirleyiciligi
olmaksizin gerceklestirmektedir (Hughes, 2006: 557-560). Begeni yargisini ortaya
citkaran nesnenin “ne” oldugu -ki bir tanimi ve dolayisiyla kavrami zorunlu kilar- 6zne
acisindan buatinuyle gindem disidir. “Bu bir fotograftir” yargisi, anlama yetisinin
kavraminin belirleyiciligi, tanimlamasini gerektirirken, “bu guzel bir fotograftir’
yargisinda bulunurken nesnenin “ne” oldugu, Kant agisindan, begeni yargisini
belirleyen bir moment olmamalidir. “Estetik distinimsel yargi’nin ortaya ¢ikabilmesi
icin “kavramsizlik” gerekli ama yeterli kosul degildir. Ek olarak veya daha dogru bir
ifadeyle, kavramsiz olmanin zorunlu ve mantiksal sonucu olarak, Kant cesitli
parametreler belirler. Buna gobre, estetik deneyim her turden kisisel c¢ikar/ilgiyi,
nedensel iligkiyi, belirlenimi diglar. Bu turden kendine muinhasir bir deneyim,
“cikarsizhgr”, “tefekkur’u, salt seyiri ve “amacsiz bir amaclihgi” zorunlu kilar (Kant,
1987: 205-231). Bir baska sekilde soylendiginde, Kant’in estetik teorisinin butin
agirhgini tasityan bu yapitaslarindan birinin noksanhgi batin bir sistemin kaginiimaz
olarak ¢cOkmesine sebebiyet verir. Aslinda, Kant tarafindan en basindan estetik teori
kavramsal belirlenimden azade bir bicimde kurgulandigindan butiun bu 6égeler birbirini
gerektirir ve her biri “kavramsal belirlenim” olmaksizin teorinin kendi i¢sel batinliguna
ve dayanagini saglar. Bu anlamiyla, Kant'in estetik teorisi kendi icinde tamamlanmig
bir sistem olarak ortaya cikar. Kant'in kendi terminolojisini 6diing alarak ifade edecek
olursak, butiin bu 6geler bir digerinin Ratio Essendrsi, bir digeri, geri kalan bitin
O6gelerin Ratio Cognoscendrisidir. Buradaki parametrelerden “ilgisizlik-cikarsizhk”
(disinterestedness) kosulu, Kojin Karatani tarafindan Kant estetik teorisi ile Marcel
Duchamp’in sanat anlayisini ortaklastiran kritik bir tema olarak degerlendirilir. Karatani
modern sanat tarihinde kabul géren bir saptamayi tekrar ederek, Duchamp’in “Cesme”
adini  verdigi hazir-yapitinda kullandigi  “pisuvar’in  sanat nesnesi niteligi
kazanabilmesinin ilksel kosulunun sz konusu objenin gindelik kullaniminin
“paranteze alinmasi” oldugunu belirtir. Tipki bunun gibi, Kant icin, “ilgisizlik” ya da
“cikarsizlik”, estetik-sanat nesnesinin gindelik ¢ikarlarinin paranteze alinmasi edimine

isaret etmektedir (Karatani, 2008: 150). Buradaki tartisma, Deleuze’in yukarida
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alintiladigimiz kritik pasajindaki vurguyu akillara getirir. Deleuze agisindan da algi,
ekonomik ya da gundelik cikarlar tarafindan asimile ediliyor ve ydnlendiriliyordu.
Sinematik aygiti klise Ureten makineye donustiren kosul yine bu turden ¢ikarlar idi. O
halde, film ile kurulan iligki, eger bu bir tir sanatsal-estetik iligki bigimi ise, kisisel ¢cikar
ya da ilgiyi iptal etmek zorundadir. Bdylece, eglence amaciyla, kisisel bir ¢ikar igin
deneyimlenen film izleme pratiginin nesnesi olan ve bu talebi kliseler Ureterek yerine
getiren filmler ile, deneyimi cogullastiran ve Ureten filmleri birbirinden ayiracak belirgin
bir referans noktasi elde etmis oluruz. Kant, daha &nceki metinlerde pek sik
karsilasmadigimiz bir bicimde, gindelik hayattan érnekler vererek estetik teorisindeki
arglimanlarini “yasam” lizerinden sinamaya tabi tutar. Ornegin, “mizik” tartismasini
yurGturken estetik deneyimin nesnesi olabilecek mizigi “partilerde eglence amach
calinan standart ve siradan miizik’ten kesin bir bigcimde ayirir. ilkinde miizik, kigisel
cikari ve ilgiyi tatmin ederken, ikincisinde muzik, bu tirden belirlenimlerin timuyle
diginda yalnizca estetik fikir yoluyla haz duygusu Ureten bir etkinlik olarak var olur
(Kant, 1987: 332). Kant bir bagka bolimde dogadaki kus sesi ile kulturel bir Gretim
olarak muzigi kiyaslarken, “doganin sonsuz c¢esitliligine ve kuralsiz guzelligi’ne vurgu
yaparak “cesitliligi, farki, kuralsizhgi, rutinsiziligi ve aliskanligi yaran standart disiligr”
estetik deneyimin ve haz duygusunun temel bilesenleri oldugunun altini gizer (Kant,
1987: 243). Devaminda seyir nesnesi olarak atesin hareketlerindeki rutin digi
degisiklikler Uzerinden anlik ve beklenmedik sapmalarin/degisimlerin estetik haz
duygusunu imgelemin 6zgur Gretimi ile iliskilendirerek nasil harekete gecirdigini anlatir.
Rutini, standart olani, kliseyi, tekdlzeligi yadsiyan ve bu rutin disiligi-kuralsizligi
anlama yetisinin tahakkimuanden kurtularak 6zgur bigimde algilayan imgelemi ylcelten
buradaki Kant¢i vurgu tam da Deleuze’in altini ¢izdigi rutinin, tekdlze olanin, standart
duyusal-motor baglantisinin irrasyonel kesintiler ile alt-Gst edilmesi ve bdylelikle
sinema tarafindan icerilen “disince”’nin Uretildigine yénelik iddiay1 neredeyse timuyle
onaylar.

Buraya kadar Kant’in estetik teorisinin, imgelem, standart olandan sapma, rutin
disilik baglaminda Deleuze’lin film teorisi ile olan guglu bagini gérdik. Ancak Kant’in
estetik teorisindeki “zaman” kavraminin “film” ile veya “film izleme pratiginde ortaya
cikan haz duygusu” ile olan miphem bagi dogru bir bicimde kurabilmek icin hala bir

miktar daha “zamana” ihtiyacimiz var. Kant, “begeni yargisi estetiktir’ der. Tanimi su
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sekilde tercime etmek de mimkuin gérunulyor: “Sadece begeni yargisi estetiktir’. Kant,
“begeniyi”, “6znenin guzel olan hakkinda haz duygusu yoluyla yargida bulunma
kapasitesi” olarak tanimlar. Estetik deneyimde bir nesne hakkinda guzel yargisinda
bulundugumuzda nesnenin formunun algisini, yani bizim haz duyumuzu yine
kendimizle, bir baska deyigle, bizdeki haz duygusuyla ilgkilendiririz, 0 nesnenin
kavramiyla degil. O halde, estetik deneyimde nesnenin formu/bicimi imgelem
tarafindan alimlanir, ancak nesnenin bu formu onu bilme nesnesi kilmak tzere anlama
yetisinin belirlenimci kavramiyla iligkilendiriimez. Bir bagka ifadeyle sdyleyecek
olursak, estetik deneyim ve buna bagl olarak Uretilen haz duygusunun ortaya ¢ikmasi
icin iki temel kosul Kant tarafindan zorunlu tutulmustur: 1. imgelem alimladigi duyu
verisini anlama yetisinin belirleyici ve sinirlayici kavramina tasiyamaz 2. Buna bagh
olarak epistemolojik anlamda “tanima/bilme gerceklesmez”. Kant'in burada neyi
kastettigi, buradaki mekanizmanin nasil calistigi yine Kant tarafindan butinayle
cevapsiz birakilir. Dolayisiyla literatirde buydk bir tartisma baglar. Bu tartismalarda
kendisine taraftar bulan hakim yorumlardan bir tanesine gére, estetik distunumsel
yargida da zihnin iki temel yetisi ile (yani imgelem ve anlama yetisi) standart islevleri
geregi “epistemolojik tanima amaglanir’ ancak bu gerceklesmez/kesintiye ugrar ve
estetik haz duygusu ortaya cikar. Beatrice Longuenesse bu durumu “tanima/bilme
basarisizligi” olarak tanimlar (Longuenesse, 2000: 162-168). Bu durumu ilk kosula
tercime ederek sbdyleyecek olursak, imgelem ve anlama yetisi arasindaki mantiksal ve
rutin iglev irrasyonel ve beklenmedik bir bicimde kesintiye ugrar. Bir baska ifadeyle,
imgelem, bilme/tanima sureci sirasinda, mekanik algilama sirasinda, rutin-standart bir
bicimde uyguladigi duyu verilerini anlama yetisinin kavramlarina tasirken “irrasyonel
bir bicimde kesintiye ugrar’. Buradaki tartisma, Kant'in estetik teorisinin ¢alisma
prensibini ve haz duygusunun ortaya ¢ikigl kosullarini dogrudan ve yorumlamaya yer
birakmaksizin Deleuze’iin ele aldigi bicimiyle film fenomenine baglar. Deleuze,
duyusal-motor semanin kurdugu standart baglantilarin “irrasyonel kesintilere”
ugramasini “zaman-imgesi ve hareket-imgesinde” ortaya cikan “disuncenin” temel
kosullarindan bir tanesi oldugunu tekraren vurgular. ikinci olarak, Bergson baglaminda
yurattigu tartismada, bu irrasyonel kesintiler, rutin disina cikislar yoluyla kliselerin ve
ahgkanligin kinldigini ve dolayisiyla “tanimanin basarisizliga ugrayarak” disince-

imgesinin Uretimini mumkun kildigini belirtir (Deleuze, 2001b: 55). Yani, sinema
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deneyiminde, bilincin film ile temasinda “tanima/bilme” gindem disidir, buradaki

deneyim epistemolojik bir amaci kaginilmaz olarak diglayacaktir.

Kant ve Sanat Olarak Sinema

Béylelikle Kant’in estetik teorisinde “zaman”in ayricalikli konumuna ve bunun film
teorisi ile olan iligkisine geliyoruz. Aslinda, Kant’in estetik teorisinde nesnenin “formu-
bigiminin” merkezi konumu, zamandan ziyade uzami temel mesele haline getirir. Ote
yandan, estetik deneyimde “amagsiz amaclihk’in icerildigini de yukarida belirtmistik.
Burada haz duygusunu ortaya cikaran kosul olarak “amagsiz amaglilik” nosyonu 6zel
tirden bir zaman kavramina yonelik ihtiyaci da gorunur kilar. Bir bagka ifadeyle estetik
deneyim sirasinda, zamanin ardisik ve dogrusal olma durumunda irrasyonel bir sapma
meydana gelir. Kant “glzellik” nosyonunu bir de su sekilde tanimlayacaktir: Guzellik,
amacin kendisi imgelem ve saf duyu verileri tarafindan sunulmaksizin, nesnede
algilandigi strece nesnenin formunun amacsalhigidir (Kant, 1987: 236). Burada
“amag” (Alm. Zweck, ing. Purpose), bu kavrami “nesnenin nedeni” olarak kavradigimiz
kosulda “bir kavramin nesnesidir’. “Amacsallik” (Alm. ZweckmaéBigkeit, ing.
Pursposiveness) ise nesnenin “nedenselligidir’ (Alm. Causalitat, ing. Causality).
Dolayisisyla Kant agisindan estetik yargida amagsallik bir neden, yani kavram,
olmaksizin, yani amacin kendisi olmaksizin amagsallik olmalidir ve bu durum
“nedensiz nedensellik” anlamina da gelmektedir. Aslinda Kant’in burada yuratmus
oldugu son derece yogun tartismada kurmak istedigi denklem, “amag¢”in “kavram”a ve
“‘neden”e (cause), “amagcsalligin” ise “kavramsiz bir nedensellige” denk dustugune
isaret eder. Bu denkleme gbre “amagsallik” ayni zamanda ve kacginilmaz olarak “bir
nedensellik iligkisinde ‘sonuc-etki'ye karsilik gelecektir. Bildigimiz Uzere estetik
deneyimde haz duygusu kesinlikle herhangi bir nedensel iligki icerisinde bulunamaz.
Ote yandan bir amag, “nihai neden” olarak nesnesini &n belirler. Burada da bir
belirleme iliskisi oldugu icin estetik deneyimde bir amagtan bahsedemeyiz. O halde,
“amacsiz amachlik” estetik deneyimde ne ifade etmektedir? Paul Guyer son derece
isabetli bir bicimde Kant’in estetik teorisinde “neden” ve “sonu¢” arasindaki zamansal
iliskinin bozuldugu tespitinde bulunur (Guyer, 1997: 191-198). Gercekten de, bu
tanimlardan hareketle yorumlandiginda, estetik deneyimde “neden ve sonug”

arasindaki zamansal (ardisik) belirlenim kacinilmaz olarak tersine cevirilir. Biligsel
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surecte, nedensellik iligkisi icerisinde imgelem ve zaman, neden ve sonucu zorunlu bir
bicimde ardisiklik, “Oncelik ve sonrasilik” olarak kavrarken, bir bagka ifadeyle,
epistemolojik ya da rutin deneyimde bir “neden” istisnasiz bir bicimde zamansal olarak
“sonuc¢’tan oOnce gelirken, estetik deneyimde “sonug¢”, yani “amacgsallik”, kendi
‘neden’inden 6nce gelir. Estetik dusinimsel yarginin temel kosulu olan “yetilerin
(imgelem ve anlama yetisi) 6zglr oyununda” zaman artik ardisik degildir. Dasince,
“sonuc¢’tan, yani “amacsalliktan”, “neden”e yani “amaca” dogru gider ve tekrar geri
gelir. Buradaki “gitme ve geri dénme” hareketinde artik “zaman” harekete tabi degildir.
Tam tersi bir bicimde, hareketin kendisi zamana tabidir. Bu noktada, Kant’in estetik
teorisinde ortaya cikan “zaman” ile ve Deleuze’in sinemada “gdrdugl” zaman
arasindaki kosutlugu tekrar fark ederiz. Hatirlayacagimiz Gzere Deleuze, zaman-
imgesini hareket-imgesinden ayirirken son derece kritik bir vurgu yapmis ve modern
sinemanin Urettigi imgelerde arttk zaman’in harekete eklemlenmedigini, hareket
yoluyla ortaya ¢ikmadigini, aksine ondan bagimsiz, dolayimsiz olarak ortaya ciktigini
vurgular. Kant baglaminda burada vurgulanmasi gereken bir diger énemli husus,
estetik deneyimde s6z konusu olan “zaman”in kesintiye ugramasi degil, tersine, icice
gectigine ydneliktir. Kant’in vurguladigi gibi estetik nesnenin sunumu ve estetik
deneyimin kendisi “simdi’de gerceklesir. Ancak bu deneyimi mumkin kilan zihinsel
surecler ve haz duygusunun kendisi ayni anda ve eszamanli olarak “simdi’yi, “ge¢gmis”i
ve “gelecek’i icerir. Yetilerin bu ézgur oyununda, amagsallikla karsilasildigr zaman,
amaca yOnelme gerceklesir, “ama¢” bu anlamiyla her zaman icin “gelecek™e asili
olarak kalir, gelecek bu hamlede “simdiyi” kapsar ancak “amacsalligin” sunulma ani
olarak “ge¢cmis” geri de birakiimis degildir. Kant bu tartismalar yarattaga ilgili bélimde

son derece girift ve kritik bir argiman ileri sirer (Kant, 1987: 222):

Estetik yargida biling, 6znenin hem biligsel yetilerinin canlandiriimasi hem
de genel olarak biligsel olanla ilgili 6zel bir tir nedensellik (Inner Causality,
ki bu ayni zamanda “amagsallik™tir) icin bir temel/zemin igerir.....Dolayisiyla
da, sunumun-veriginin (presentation) 6znel amaclihginin yalnizca bir
bicimini icerir. Oysa igerisinde, bizi sunumun-verilisinin kendisi durumunda
tutmasi ve bir bagska amag olmaksizin biligsel yetilerin bu durumda kalmasi,
bu durumu sirdlrmesi icin, bir nedensellik barindinr (Causalitat in sich).
Gulzeli deneyimlerken bu seyirde/tefekkir halinde kaliriz, bu halin
gecmesini geciktirir orada saliniriz, ¢tinki bu seyir kendi halini pekistirir ve
yeniden Uretir.
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Dolayisiyla tipki Deleuze’de oldugu gibi, Kant acisindan da hem estetik deneyimin
kendisi hem de haz duygusu istismar edilen bir konum degil, tersine, son derece
uretken bir edimdir. Nihai olarak, estetik deneyimde ortaya cikan “haz duygusu”,
“yasam duygusu”’nun karsihgidir. Dahasi, Kant, haz duygusunu Ureten seyin bu
deneyimde, yetilerin bu 6zgur oyununda kalma/salinma halinin bizatihi kendisi
oldugunu vurgular (Kant, 1987: 220). iste, yetilerin 6zgir oyunundaki buradaki
“salinma hareketi”, zamanin, Bergsoncu anlamiyla, matematiksellestiriimig-
uzamsallastiriimig formunda, Kantc¢i anlamiyla imgelemin anlama yetisinin tahakktimdci
altinda gerceklesen sematik iglevi yoluyla, ardigik olarak gerceklesmez. Burada, Ozel
bir tir “zaman” kavramiyla karsi karsiyayizdir. Literatirde fazla deginilmeyen, ancak
estetik deneyimde “zaman”in konumunu tespit etmek igin okuyucuya yol goésterici
olabilecek bir hamleyi Kant Antropology metninde yapar. Bu metinde Kant haz
duygusu ile iligkilendirerek zamanin bir bagka vecghesini “ic dunyanin zaman
formu”ndan (interior sense) bahseder. Burada artik zaman bilme faaliyetinin disinda,

“sezgisel” ve “duyarl” bir bicimde caligir (Kant, 1996: 153-154).

Sonuc¢

Kant Uglncu Elestir’sinde, film ya da bedende konumlanan edimsel-biligsel algi
baglaminda yukarida yOruttigimuiz tartismaya paralel olarak, algilamamizin
epistemolojik etkinlikte oldugu gibi tahakkim kurucu, standart ve rutin olmadigini,
dolayisiyla “bilinmeyeni” “bilinen’e indirgeyerek standardize
etmedigini/homojenlestirmedigini 1srarla vurgular. Kant, sanat ya da estetik
deneyimde, bir baska ifadeyle, yetilerin 6zgir oyununda ve haz duygusunda tim
rutinlerin kinlmaya ugradigi ve aligkanligin sekteye ugradigi siradisi ve epistemolojik
anlamda neredeyse irrasyonel bir momenti ima eder. Estetik nesne ile temas
ettigimizde, onu “bilinir’ kilmayiz, kendi tefekkirimuzde vyalnizca “hissederiz”.
Deleuze, “Duslince ve Sinema” baghgi altinda 6znenin film ile temas ettigi sinema
deneyimini tartisirken [bu boélimde “Yice” basligi altinda sinemadaki “sok” halini
dogrudan Kant'in ismini zikrederek ve Kantci terminoloji ile tarigir. Or. “Matematiksel

Yice” ve “Dinamik YUuce” (Bkz. Kant, 1987: 248-271)] bu deneyimin temel niteliginin,
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ampirik bir “Gériyorum” ya da “Duyuyorum” degil, aksine, “HISSEDIYORUM™
duygusu oldugunun altini dikkatler ¢izer. Bu tirden “Hissediyorum”un Kartezyen
baglamindan timuyle koparilmig karsihgini ise “Sinematografik
DUSUNUYORUM”dur® (Deleuze, 2001b: 158). Kant acisindan da, birinci Elestirisine
sirayet eden &zne-nesne iligkisi (yani nesne epistemolojik bilgi nesnesi olarak
yapilandirilirken ayni zamanda 6zne de biligssel 6zne olarak kurulur) t¢lncu Elegtiride
cbzulmeye ugrar ve dagilir. Diyebiliriz ki, artik estetik deneyimin éznesi, epistemik 6zne
gibi matematiksel-soyut-evrensel bir kategorik 6zne degil, deneyimi “o0 anda yasayan
ve hisseden” tekil, somut, yasayan, hisseden organik bir 6znedir. Deneyimin
cogullastigr film ile temas eden 6zne, anonimlikten kurtularak kendisini film ve
disunce-imgesi dolayimiyla yeniden Uretir ve tekillegir.

Goérdagumuz Uzere, “amagsiz amacghlik” ya da “haz duygusu’nun performe
edildigi “zamansallik” tartigilirken, “gecmis, simdi ve gelecegin” matematiksel bir
ardisiklik olarak kavranamayacagini vurguladik. Deleuze, hareketli gérinti olarak
filmde, zamanin birbirini diglayan birimler olarak “ardisiklik” (image after image) olarak
sunulmadigini tersine birbirini iceren bir akis olarak (image plus image) icerildigini
vurgular (Kant, 1987: 214). Bir bagka ifadeyle, hareketli gérintu olarak filmde, “ge¢cmis,
simdi ve gelecek” ayni anda, eszamanh olarak var olur (Deleuze, 2001b: 37).
Dolayisiyla Deleuze agisindan, Bergson’un “sinematografik imge”yi “matematiksel-
uzamsal zaman” ile esitleyerek olumsuz bir okuma yapmasina yol acan sebep,
Bergson’'un filmde icerilen “hareket-imgesi” ve “zaman-imgesi’ni dogru
degerlendirememesinden kaynaklanir. (Ote yandan, ikinci Dinya Savasi sonrasina
tarihlenen “zaman-imgesi’ni Bergson’un degerlendirmesi tarihsel olarak mumkin
deqgildi). Ulus Baker, Kant’in estetik teorisindeki argiimanlari ile Spinoza’ya yaklastigini
belirtmisti (Baker, 2014: 163). Burada bir adim daha ileri giderek, Kant'in estetik
teorisinin Bergson’a da yaklastigini, hatta onunla temas ettigini iddia etmek mimkin
gorinmektedir. Kant'in epistemeolojisinde ele alinan haliyle zaman, Bergson’un
sistemindeki “matematiksellestiriimis-uzamsallastiriimis” mekanik zaman’a kargilik
gelirken, estetik kuramindaki haliyle zaman, ge¢cmis, simdi ve gelecek icice gecmis bir

akis olarak “sire”ye denk duser. Benzer sekilde ama farkli bir baglamda Szaloky,

8 Blyuk harf yazimi, Deleuze’e aittir.
9 Blyuk harf yazimi, Deleuze’e aittir.
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Deleuze’in sinema teorisini tartigsirken Kant ile Bergson arasindaki kurulabilecek
baglantiya isaret eder. Buna gére Szaloky, Kant'in “epistemolojik yargi” ile “reflektif
yargl” arasinda 6ngdérdigl ayrimin Bergson’un duyusal-motor semasi tarafindan
uretilen “otomatik-aligkanliktan kaynakli tanima” ile “dikkatli tanima” arasinda yaptigi
ayrima denk distiguni 6ne surer. Bergson ile Kant arasinda kurulan bu tirden bir
kosutluk da Deleuze’in sinema teorisini Kant'in estetik teorisine bir adim daha
yaklastirir (Szaloky, 2010: 61-62). Bu makale boyunca tartismaya calistigimiz gibi,
Kant’in estetik teorisini kurarken merkezine aldigi “amacgsiz amaclihk”, “kavramsiz
nedensellik’, “semasiz sematizm” gibi paradoksal kavramlar, “irrasyonel kesinti’yi bu
teoriye digsaridan eklemlenen “ikincil bir tema” olmaktan cikartir ve onu Kantgi estetik
deneyime “ickin” bir zorunluluk olarak kayit altina alir. “irrayonel kesinti” nosyonu ayni
anda Deleuze’liin film teorisinin tamamina sirayet eder ve “zaman-imgesi’nin temel
niteliklerinden biri olarak konumlanir. Batin bu tartismalar 1siginda fark ederiz ki,
hareketli géruntl olarak film ve icerdigi essiz “zamansallik”, Kant’in estetik teorisinin
yalnizca ¢eperinde g6z ucuyla gériinmez. O, bu teorinin ayni zamanda muamma
kosuludur. Bir film izlerken izleyicide haz duygusunu olusturan sey, deneyimledigimiz

Bir ve Ug Sandalye’dir.
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