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Fotografin ilk zamanlarini perdeleyen sis, matbaanin
ilk zamanlarini saran sis kadar koyu degildir. Fotograf-
ta herhalde daha ¢ok goze garpan gey, icat edilmesinin
zamaninin geldiginin birgok kisi tarafindan sezilmis ol-
dugudur. O dénemde birgok insan birbirlerinden ba-
gimsiz olarak ayni amaca ulagimaya -en azindan Leo-
nardo’dan beri bilinmekte olan bir camera obscura (ka-
ranhk oda) tarafindan elde edilen gortintiileri sabitle-
meye- ugrasiyorlardi. Niépce ile Daguerre yaklagik beg
yil yogun bir ¢aba harcadiktan sonra ayni1 zamanda
amaclarina ulastiklarinda, devlet -mucitlerin 6nlerinde-
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Louis Jacques Mandé Daguerre.

ki patent yasasi giigliiklerinden faydalanarak- bu icada
el koydu ve kamuya mal etti.

Bu ilk adimin atilmasiyla birlikte, uzun zamandan
beri geriye bakmay1 engelleyen bir gelismede hizin dur-
madan artacagl kogsullar saglanmisti. Ondan sonra da
fotografin yiikselisi ve diigiigiiniin beraberinde dogur-
dugu tarihsel veya -belki de- felsefi sorularin tizerinde
onyillarca durulmadi. $ayet bu sorular simdi, bugiin bi-
lincimizde yer etmeye baghyorsa, bunun 6zgiil bir sebe-
bi bulunmaktadir. Son donemlerin literatiiriinde su gar-
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pica gergegin saptanmig oldugunu goruyoruz: Hill ve
Cameron’in, Hugo ve Nad ar'in bagarilariyla birlikte fo-
tografin en parlak donemi, icat edildigi ilk onyilda ya-
sanmugtir.* O donem ayni zamanda, fotografin endus-
trilesmesinden 6nce gelen onyildir. Elbette bu saptama,
degindigimiz ilk doneminde pazarcilar ile sarlatanlarin
yeni teknolojinin ustiine atlayarak kisa yoldan kar elde
etmeye caligmadiklar1 anlamina gelmez; bilakis, o tir
insanlar bu firsat1 yaygin bigimde degerlendirmiglerdir.
Yine de bu yol, fotografin giintimiizde bile gébeginde
yer aldig) pazarin yontemlerine, sanayinin yontemleri-
ne oldugundan daha yakindur.

Fotograf, alan ilk olarak kartpostalla fethetmistir ve
kayda deger bir nokta olarak, bu kartpostallarin ilk tire-
ticisi sonradan milyoner olmustur. Dolayisiyla, eger fo-
tografin buglin dikkatimizi fotografinin sanayi-once-
sindeki gelisim agamasina yonelten uygulamalar: te-
melde kapitalist sanayinin sarsintilariyla ilintili bulu-
nursa, buna sasirmamak gerekir.

Fotografin asil dogasinin kavranmasi agisindan en
kolay yol, fotografla ilgili olarak yakin donemlerde ba-
silan yayinlardaki resimlerin géz kamasgtiric1 etkisine
yonelmektir.' Fotograf alanina hakim olmay: amagla-

*}‘llk ony1l’ deyisi bir abartmadir. Benjamin‘in degindigi fotografgilardan en eski-
si Hill (1839-1849) idi; Cameron ile Nadar 1850°lerin sonlanyla 1860'h yillara ka-
dar bu alanda aktif bir galigma yii riitmiyorlards bile. (Ingilizce'yegevirenin notu.)
1) Helmuth Th. Bossert ve Heinrich Guttmann, Aus der Fruizeit der Photograpltic,
1840-1870, 200 orijinal resimden olugan bir albim, Frankfurt, 1930. Heinrich
Schwarz, David Octavius Hill, der Meister der Photographie, 80 resimli, Leipzig, 1931.
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yan teorik ¢abalar heniiz temel bir asamadadir. Gegen
[on dokuzuncu] ytlizyilda bu konu tlizerinde ne kadar
cok tartigma ytriitiilmiis olursa olsun, bu tartismalarin
higbirinde, gsovenist egilimli kiigiik bir yayin olan Leip-
zig'deki City Adviser'in Fransizlarin seytani sanatinin
kargisina bir an evvel dikmeyi diigtindiikleri gergeve-
den esastan kopulabilmis degildir. O yayinda soyle bir
saptama yapilmigt: “Ugusan yansimalari bir yerde sa-
bitlemeye kalkmak, Almanlarin eksiksiz aragtirmalar-
nin ortaya koymus bulundugu gibi, yalnizca imkansiz
bir girisim olmakla kalmaz, ayn1 zamanda béyle bir se-
yi aklindan gegirip dilemek bile dinimize kiifir sayilir.
Insan Tanr’nin suretinde yaratilmigtir ve Tanri'nin su-
reti de insan icadi olan higbir makineyle yakalanamaz.
[1ahi ilhamla mest olmus dini biitiin bir sanat¢inin de-
hasinin dorugunda varip varabilecegi en yliksek nokta,
baghliginin en koyu anlarinda ilahi/insani 6zellikleri
mekanik bir alete bagvurmadan ¢ogaltmasidir.”

Dar gorugli bir kafa yapisinin, her tiirla teknik gelis-
meye tamamen yabanci olan ve yeniteknolojinin kigkirt-
c1 meydan okuyusu karsisinda kendi sonunun yaklastig-
n1 hisseden sanat anlayis: -sikicihginin bitiin agirhgyla-
burada devreye girer. Gergi fotograf teorisyenleri nere-
deyse yuz yildir bu fetigist, temelde teknoloji-karsit1 olan
sanat anlayisiyla kapismay tercih etmigler, fakat dogal
olarak en ufak bir sonug elde edememiglerdir. Zira bu go-
rugle, fotografqinin bizzat kendisinin yikip devirmis ol-



Tarihteki ilk fotograft ¢ektigi kabul edilen Joseph Nicéphore
Niépce'nin ilk denemelerinden biri.

dugu bir yargi makamindan kendisine teminat almaya
calismas: disinda higbir seyi kavramak miimkiin degildir.

Bununla beraber, fizikgi Arago’nun -Daguerre‘in ica-
dinin sozcisu olarak- 3 Temmuz 1839°da Meclis kiirsii-
siinde yaptigl savunmayla tamamen farkh bir hava eser
olmugtur. Arago’nun konugmasinin giizel yani, fotogra-
fin insanin faaliyetlerinin biitiin yonlerine nasil uygu-
landigini gok iyi bigimde ortaya koymasinda yatmakta-
dir. Arago’nun gizdigi panorama, ressamlarin fotografin
megruiyeti konusundaki -bizzat konugmanin kendisin-
den de gikanlabilecek olan- stiphelerini 6nemsiz kilacak
(ve keza, icadin ne derecede faydal olacagini diigtindiir-



tecek) derecede genis kapsamlidir. “Yeni bir cihazin icat-
gilarinin,” demistir Arago, “o cihaz1 dogay1 gozlemek
amaciyla kullandiklarinda murat ettikleri sey, ayni ara-
cin katkilanyla daha sonra yapilan bir dizi kesifle kiyas-
landiginda son derece ciiz kalmistir” Bu konusmayla
yeni teknolojinin -astrofizikten filolojiye uzanan- genis
yelpazesi sergilenmis olmaktaydi. Yildizlarin fotografla-
rinin gekilme imkanlar1 dogmasinin disinda 6ne ¢ikan
seylerden birisi, fotograf vasitasiyla Misir hiyeroglifleri-
ni biraraya toplama diigtincesiydi mesela.

Daguerre’in fotograflar, dogru isikta bakinca ayrinti-
11, hafif gri bir renkle goriunimu belirene kadar ileri geri
oynatilarak karanhk odada pozlandirilmig iyodurli gu-
mus baskilardan miitegekkildi. Bu baskilar: birden fazla
¢ogaltmak muimkiin degildi ve tanesi de resim basina
ortalama 25 altin franka mal oluyordu. Zaten buiytik ¢o-
gunlukla ziynet esyas: misali kutulardamuhafaza edili-
yorlardi. Hatta bir¢ok ressamin elinde teknik yardimcai-
ya donugmuglerdi. Tipki yetmis yil sonra Ultrillo'nun,
tablolarindaki biiyiileyici manzaralar1 dogaya ¢ikarak
degil, manzara fotograflarina bakarak yapmas: gibi,
saygin Ingiliz portre ressamu David Octavius Hill de
1843'te Iskog kilisesinin ilk genel sinoduna cizdigi fresk-
te cok sayida portre fotografina yer vermisti.

Gelgelelim, Hill bu fotograflar1 kendisi gekmisti.
Sonra 6yle bir durum ortaya ¢ikt1 ki, Hill, ressam yo6-
nuyle unutulup giderken, ilk bagta resimlerini gizmek-



te kendisine faydasi olur diye dugtindugi bu miitevazi
fotograflar sayesinde tarihsel bir gohrete kavusacakt.
Elbette, yeni arag (medium) hakkinda, ‘baglar’ (portreler
olmayip, isimsiz insanlarin kafalarinin resimleri olan)
serisinden daha fazla sey anlatan birkag galigma yapil-
mugtir. Hem zaten yaghboya resminde uzun zamandir
bu tur portreler yapildig: goriilmekteydi. Eger s6z ko-
nusu portreler ailelerin milki olarak kalhyorsa, insan-
lar resmi yapilan kisilerin kimler oldugunu ara sira me-
rak ederlerdi. Fakat iki lig kugak gegtikten sonra da boy-
le bir meraktan eser kalmazdi: Geriye kalan tablolarin,
tabii kaybolup gitmemiglerse, artik sadece ressamin sa-
natina bir kanit olusturmalari s6z konusuydu.
Fotografta ise karsimiza gikan yabanci ve yeni bir
seydir: Rahat ve ayartici bir utangla yere bakan Newha-
ven’li balik¢1 kadindan geriye, salt fotograf¢i Hill'in sa-
natina taniklik eden bir gey kalmaz bize; bunun digin-
da, suskun kihnamayan, o zamanlar yagamig bir kisinin
ismini ¢agiran ve su ana degin bile hala gergek olup, tui-
miiyle kendini sanata teslim etmeyen bir sey de kalir.

Und ich frage: wie hat dieser haare zie

und dieses blickes die frueheren wesen umzingelt
wie dieser mund hier gekiisst zu dem die begie
sinnlos hinan als rauch ohne flamme sich ringelt *

*) Soruyorum ben de: Nasil kugattt onu,
o giizel saglar, o bakis;
nasil ptii, arzunun cansizca, alevsiz
duman gibi gevreledigi bu agzi.



Ya da, fotografq ve lstteki dizelerin sahibi sairin ba-
basi1 olan Dauthendey’in nikdhindan kalan, -sonra bir
gun, altinc1 ¢ocuklarimi dogurdugu gtintin ustiinden
¢ok gegmeden Moskova’daki evlerinin yatak odasinda
bilekleri kesilmis bir gekilde bulacagi- karisiyla birlikte
cektirdigi resme bakalim. Kadin bu resimde Dauthen-
dey’in yanindadur, fotograf¢i kolunu karisinin omzuna
atmugtir, ancak kadinin bakislari kocasini gegip giderek,
ugursuz bir derinlige takihp kalmigtir. Eger bu resme
yeterince uzun bir siire bakmak muimkiin olursa, he-
men fark edecegimiz sey zithklarin ne kadar keskin bir
bigimde var oldugudur. Demek ki en kusursuz teknigi
uyguladigimizda, fotografin, yaghboyayla ¢izilmis bir
resimde artik yakalamamizin asla s6z konusu olmadig:
buiyulu bir deger kattig1 sonucuna varabiliyoruz. Fotog-
raf¢i1 onceden biutiun sanatsal hazirhklarin1 ne kadar ti-
tizlikle yapsa bile ve modelinin konumunu belirlerken
ne kadar aykin bir tasarimda bulunursa bulunsun, izle-
yici yine de i¢inde, tam burada ve simdi meydana gelen
tesadiifiin ufacik kivileimini yakalamaya dogru karg
konmaz bir diirtii hissedecektir.

Iste o kivileam, boyle bir fotografa sanki, epeyce
uzun bir vakit 6nce gegmis olan ve gelecegin de, bugiin
dahi, simdiden geriye doniip baktigimizda belirgin ola-
rak segebilecegimiz bir noktaya yerlestigini ancak fo-
tograftaki kisi sayesinde gordiigiimiiz gibi yedirilmis-
tir. Burada, kameraya baktiginda goriinenin, goze goru-
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L 3
il !
David Octavius Hill'in 1845 civannda gektigi bir fotograf.

nenden daha farklh oldugu bir dogadan bahsedilebilir:
Ustelik bu o kadar farkh bir dogadir ki, fotograf kare-
sinde, ‘oradaki’ bir insanin bilingli bigimde ordugu bir
mekan yerine, bilingsizce sekillenmis bir mekan gorii-
necektir. [nsanlarin nasil yiiriidiigiinii -en kaba haliyle
bile- anlatmak kolayca mimkiin iken, bir kisinin attig1
her adimdasaniyesaniye hangi pozisyonda oldugu ko-
nusunda kesin bir sey soylemek mimkiin degildir.
Oysa fotograf, zaman gegisleri ve mercek biiytitrne-
ler gibi yollarla bu tiir bir bilginin edilmesini saglayabi-
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lir. Insan, nasil psikanaliz vasitasiyla bilingdiginin diir-
tiileri hakkinda bilgi sahibi olabiliyorsa, bu yontemler
sayesinde de bu gorsel bilingdis1 hakkinda bilgi edine-
bilir. Yaps, hiicre formlar, bu teknikler aracihigiyla tib-
bin gelismesi —fotograf makinesi son kertede bunlarla
(degisken bir manzaraya ya da duygu yayan bir portre-
ye oldugundan) daha yakindan ilintilidir. Fakat ayn
zamanda fotograf, bu malzemeyle beraber goriintiiler
aleminin diga vuran -berrak ama yine de hayallere sig:-
nacak denli sakli- en ufak detaylarinin belirdigi yansi-
malarin gozler ontine serecektir. $imdi, fotografta beli-
ren bu yansimalar, ne kadar biiyuk ve formiile edilebi-
lir bir sekle kavugursa kavugsun, teknoloji ile sihir ara-
sindaki farklihg) biittintyle tarihsel bir degisken olarak
ortaya koyabilir durumdadir. Bu dogrultuda Bloss-
feldt,” hayranhk uyandiric1 bitki fotograflariyla, antik
doénem kolonlarinin formlarini salkimsogiit, piskopo-
sun sopasini bir demet gigek, totem direklerini on kere
blyttiilmis kestane ve mese filizleri ve gotik tas stisle-
melerini tarakotunda gostermeyi bagarmugtir.

Bu yuzden Hill'in modelleri de, kendi gozlerinde ‘fo-
tograf fenomeni'nin hala ‘biiytik bir sir deneyimi’ oldu-
gunu kabullendikleri zaman (buradaki sezgileri, sadece
“hemen hemen higbir zaman, doganin kendisi kadar
gergek hayattakine benzer ve hakikate uygun bir gort-

2) Karl Blossfeldt, Urfarmen der Kunst, bitki fotograflari, Karl Nierendor fun on-
sozlyle, 120 resim, Berlin, 1930.
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lebilir diinya gortintiisi veremeyecek bir cihazin 6ntin-
de” durmus olduklarinin bilincine varmis olmaktan
oteye gitmese bile) kesinlikle gergeklikten uzak degil-
lerdir. Oteden beri, Hill’in kamerasinda ihtiyath bir sa-
kinimhhigin oldugu séylenmistir. Ancak onun modelle-
ri de kendi paylarina en az fotograf¢1 kadar sakinimh
olmuslar; cihazin kargisina gegtiklerinde fark edilir 6l-
cude utangagca davranmuglardir. Sonralar, fotograf sa-
natinin en parlak devirlerini gérmius bir fotografginin
mottosu olan “Asla fotograf makinesine bakmayin,”
deyisi, Hill'in o modellerinin davraniglarindan tiiretil-
mis olmahdir. Oysa buradaki mesele, biraraya toplas-
mis hayvanlarin, insanlarin ya da bebeklerin, miigteriyi
nahos bir duruma sokan ve burada higbir geyin ihtiyar
Dauthendey’in daguerrotipten bahsederken kastettigi
seye sigdirilamayacak sekilde ‘size bakmalari’yla ayni
degildi. Ne diyordu Dauthendey: “Ilk bagta onun gekti-
gi resimlere uzunca bir siire bakma konusunda kendi-
nize giivenemiyorsunuz. Insan o insanlarin bakiglarin-
daki sertlikten dolay: gekiniyor, fotograflardaki kisile-
rin ciliz, ufak ytzlerinin kendisine dik dik bakabilecegi
duygusuna kapiliyor ve boylece ilk daguerrotiplerin
dogaya sadakatleri ve alisilmadik derecedeki durulu-
gun herkesi etkilemesi kargisinda agikga sersemlemek-
ten kendini alamiyor.”

Fotograflar gekilen ilk kisiler, ‘bakma alemi'ne hig-
bir sohrete sahip olmadan, daha dogrusu, kim olduk-
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lan bir yaziyla belirtiimeden daldilar. O zamanlarda
gazeteler hala liiks esya sinifina giriyordu ve yaygin
bigimde satilmaktan ziyade, kafelerde bakilan seyler-
di. Fotograf cekme iglemi hentiz bir yol olarak onlarin
alanina girmemisti ve hentliz ancak bir avug sayida in-
san kendi ismini basili olarak gorme firsatina kavus-
mugtu. Insanin yiizii suskunduy, bakigi bunu degigtir-
miyordu. Kisacasi, bu portre sanatina dahil olan biitiin
seceneklerde, giincellik ile fotograf arasindaki bagin
henliz kurulmamis oldugunu anlayabiliyorduk. Hill
bir¢ok pozunu Edinburgh’daki Greyfriars mezarligin-
da gekmigti. Zaten bu erken donemi en iyi gekilde tem-
sil eden o fotograflardan bagka higbir gsey yoktur: San-
ki bu modeller mezarlikta kendi evlerindeymis kadar
rahattilar. Bu ornekte mezarhk -Hill'in gektigi bir fo-
tografa bakilacak olursa- bir i¢ mekani, dis hatlan gizi-
li, kapali bir alan1 andirmaktadir (ayirma duvarlarina
dayaniyor olup ¢imenlerin arasindan firlayan mezar
taglari, yuvalarinda alev dilimlerinin yerine yazitlar
gosteren somineler misali duruyorlard).

Ancak mezarlik, teknik sebeplerden dolay: fotograf
gekilecek bir yer olarak segilmis olmasayd: higbir za-
man asil etkisini gosteremezdi. Ilk baski levhalarinin
151ga kars1 duyarhliklarinin az olmasi nedeniyle agik
alandaki pozlama siiresinin uzun siirmesi bir zorunlu-
luktu. Ote yandan bu kogul sebebiyle, modelin miim-
kin oldugunca pozlamanin higbir yolla engellenmeye-
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cegi bir yerde durmasi daha istenilir bir durumdu. Or-
lik ilk donemin fotografgilar1 hakkinda sunlar1 soyle-
migsti: “Modelin uzun siire kimildamadan kalmasi saye-
sinde yakalanan ifade biregimi, bu fotograflarin -iyi gi-
zilmis ya da resmedilmis benzerlikler gibi- gozlemci
uzerinde (daha yakin zamanlarda ¢ekilmis olan fotog-
raflara kiyasla) daha fazla nifuz edici, daha kalici bir
etki birakiyor olmalarinin -basitliklerinin yaninda- bag-
lica sebebidir. Burada, yapilan islem, modellerin an’in
diginda kalmak yerine iginde yagsamalarini saghyordu;
modeller, uzun siiren pozlama islemi sirasinda, sanki
an be an goruintiye dontismekteydiler.”

Bu tur fotograflar, Kracauer'in isabetle belirttigi tize-
re, pozlamanin siirdiigii bir saniyenin ayni kesitinin
“bir sporcunun resimli dergilerin fotografgilarinin ken-
diresmini gekmeye deger bulmalar: kadar tinlti olup ol-
mamasi”“n1 belirledigi bir degisik ortama denk diigen
enstantane fotografla keskin bir zithk olusturabilirler.

Erken donemin gekimlerinde her sey, fotografin kalica
olmas1 dugtincesiyle tasarlanmigti —burada s6z konusu
olan kiyaslanamaz buytukliikteki insan gruplan degildi
(ki bu bliyiik insan gruplarinin ortadan kalkmasi, [on do-
kuzuncu] ylizyilin ikinci yarisinda toplumda meydana
gelen degisimin en kesin belirtilerinden biri olacakti); bir
elbisenin o resimlere yansiyan kirigikliklar: bile daha
uzun bir sure kalic1 oluyordu. Bunu kavramak igin sade-
ce Schelling’in paltosuna bakmak bile yeterlidir; palto
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neredeyse hig fark edilmeden 6liimstizlik alemine dahil
olmustur; paltonun onu giyen kisi tizerinde blirtindugi
bigimler, sahibinin ytliziinde yansiyan kirisiklardan daha
az kiymetsiz degildir. Kisacasi, ortaya gikan her belirti
Bernhard van Brentano’'nun farz ettigi bir duruma igaret-
ti: “1850'nin fotograf¢isi, cihaziyla ayni, en st seviye-
deydi” —ilk defa ve uzunca bir stireligine son defa.

Kesfedilmesini hemen takip eden ¢agda daguerroti-
pin guglu etkisini kavrayabilmek igin, o donemin agik
hava (plein air) resminin, en ileri ressamlarin nezdinde
tamamen yeni perspektifleri gostermeye bagladigini1 gz
ontinde bulundurmak gerekir. Hatta bu alanda, fotogra-
fin mesaleyi yagliboya resmin elinden almak durumun-
da kaldigimin bilincinde olan Arago, Giovanni Battista
Porta’nin erken donem deneylerine iliskin tarihsel bir
degerlendirmesinde sunu belirtmigti: “Atmosferde say-
damligin tam olmayigina (ki bu dogru bir ifadeyle ‘hava
perspektifi’ diye nitelenmistir) bagh bir etkiséz konusu
oldugu kadariyla, tecriibeli ressamlar camera obscura’nin
-bununla kastettigi, karanlik odada beliren gortintiilerin
kopya edilerek gogaltilmasidir- bu etkinin tam olarak
yeniden yaratilmasinda kendilerine fazla yardima ola-
bilecegini umut etmezler.” Daguerre’in camera obscu-
ra’da goruntlleri sabitlemeyi basardigi noktada, res-
samlar kendilerini teknisyenlerden ayirmislardur.

Ne ki, fotografin gergek kurbani manzara resmi de-
gil, minyatur portre olmustur. Olaylar o kadar hizh bir
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tempoyla seyretmistir ki, 1840 gibi erken bir tarihte bile
say1s1z minyatur ressamu -ilk basta yan bir ugras olarak,
fakat ¢ok ge¢meden sadece fotografla istigal ederek-
profesyonel fotograf¢iya donligmugtiir. Ayn1 zamanda
bu kisilerin ilk ugraglarinda edindikleri tecriibenin ken-
dilerine buiyuk yardimi dokunacaktir. Zaten bu kisiler
fotograf dalinda gosterdikleri tistiin bagariy: sanat ala-
nindaki hazirliklarindan daha ziyade, aldiklar teknik
egitime borgluydular. Tabii, gegis asamasindaki bu ku-
sak oldukga yavas ilerleyen bir suiregte tek tek ortadan
kalkty; gergekte ilk fotografcilarin iizerine Incil'de kut-
sanmg gibi bir talih kusunun konmug olmasi bile s6z
konusuydu: Nadar, Stelzner, Pierson, Bayard —bu isim-
lerin her biri doksan-yliz yasina kadar yasadilar. Bu-
nunla birlikte, sonunda profesyonel fotografgilarin saf-
larina her kokenden isadamlarinin katildigy gozlendi.
Daha sonra, negatif baski lizerinde rétus yapma uygu-
lamas: yayginlastiginda (ki koti ressamlar bu gekilde
fotograftan 6¢ almig oluyorlardy), begeni diizeyi birden
gerilemeye yuiz tutacakti. ig.te, fotograf albiimleri bu do-
nemde ¢ogalmaya bagladi. Artik evlerin en serin yerle-
rinde, konsollarda ya da oturma odalarinda albiimlere
rastlamak adete donltigmugti. Metal anahtarh ve yal-
dizli, parmak kalinhgindaki sayfalarla dolu bu deri
kapl albliimlerde aptalca giyim tarzlarn olan ya da stis-
1t pusli figlirlere bakabiliyorduk: Alex amca, Riekchen
hala, kiiglikliik haliyle Trudy ve universiteye yeni girdi-
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gi donemdeki haliyle Baba —hepsi gozlerimizin 6ntn-
deydi. Son olarak da, bizzat kendimiz —boyah ahsap
dosemenin tistiinde sapkalarini sallayarak kendi usul-
lerince sarki soyleyen Tirollii salon adamlar: ya da bir
bacag diz, diger bacag1 ugan bir denizciye yaragir se-
kilde biikiilmiis denizciler olarak.

Boylesi portrelerin sutunlu, trabzanh ve kiiglik oval
masal1 aksesuarlari, uzun pozlama suresince modelle-
rin kipirdamadan durabilmeleri igin destek almak zo-
runda olduklar1 zamanlar: hatirlatmaktadir. 1k baglar-
da insanlar bas tutamaglar1 ya da diz destekleriyle ye-
tinmis olsalar bile, ok ge¢meden, tinlii tablolarda goru-
len ve bu ylizden sanatsal goziiyle bakilmasi gereken
ek aksesuarlara ihtiyag duyulacakti. Bir sonraki agama,
sutunlarin ya da perdelerin devriydi. 1860’1 y1llarda bi-
le basariya imza atmus kisiler bu manasiz gidise karsi
seslerini yiikseltmislerdi. O giinlerde Ingiltere’de ya-
yinlanan bir mesleki dergide su satirlar okunmaktaydi:
"Yaghboya tablolarda kolonlarin bulunmasi akla yat-
kindir, ancak bunlarin fotografa taginma bigimleri sag-
madir, glinku onlarin hepsini genellikle bir halinin tze-
rinde gortiruz. Oysa, herkesin bildigi gibi, zemin olarak
halinin kullanildig: yayginhkta mermer ya da bag su-
tunlarin arkaplani olugturmalarina pek rastlanmaz.” Yi-
ne o donemde, Kafka'nin ¢ocukluk gtinlerine ait bir fo-
tografta gortilebilecegi lizere, kalin perdeleri ve palmi-
ye agaglar, kilimleri ve sovaleleriyle uygulama ile tem-
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sil arasinda, iskence odasi ile taht odasi arasinda mug-
lak bir yere sahip atolyeler kaplamugt: her tarafi.

Sikica giydirilmis alt1 yaglarinda bir oglan gocugu,
kis bahgesini andiran bir manzaranin iginde, kendisini
utandiran kurdelalara bogulmus halde duruyor. Donuk
bir sekildeki fonda palmiye yapraklar géze garpiyor.
Sanki tam bir tropik atmosferi andiran bu goérintiyu
daha da sicak ve bunaltic1 gostermek igin de modelin
sol eline Ispanyollarin giydigine benzer genis kenarls,
kocaman bir sapka tutturulmus. Oglanin, bu 6nceden
titizlikle hazirlanmis manzaraya hakim olmakta zorla-
nan kedere batmis gozleri de olmasa, diizenlemenin
icinde kaybolup gidecegi kesin gibi.

Disa yansiyan tarifsiz keder hissiyle bu fotograf, in-
sanlarin hentliz diinyaya bu oglan gocugu gibi yalniz
ve kimsesiz gozlerle bakmadig ilk donem fotografla-
rina iyi bir 6rnektir. O donemin insanlarinin etraflarn-
na bir hale yayilirdi ve bu da onlarin bakislarina derin-
lik ve kendinden eminlik ytlklerdi. Hem bunun teknik
kargilig1 da besbelli ortadayd:: en parlak 1g1iktan en ko-
yu golgeye uzanan mutlak bir streklilik. Bu noktada
da, portre resminin -yildizinin séntigtinden 6nce- egsiz
bir bakir-graviir (parlatilmis metalle) baski gelistirmis
olduguna bakilirsa, eski teknolojiyle kazanilan yeni
bagarilarin erken isaretlerinin daha 6nce belirmesiyle
ilgili yasanin gegerliligini ziyadesiyle korudugunu
soyleyebiliriz.
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Bakir-graviir baski yontemi, ancak sonralar:1 yeni
fotograf teknikleriyle birlestirilecek sekilde bir repro-
diiksiyon teknigini icermekteydi. Mezzotinto baskilar-
da oldugu gibi Hill'in fotograf ¢alismalarinda da 151k,
karanhgin iginden bin bir zahmetle yolunu bulmaya
caligiyor gibidir: Orlik, “erken donem fotograflara bii-
yukligu” kazandiran uzun pozlama siiresinden kay-
naklanan bir “151g1n birarada tutulma’ olgusundan
bahsetmektedir. Bu icatla ayni gagda yagamig bulunan
kisilerden Delaroche de, “kalabaliklarin dinginligini
higbir gekilde bozmayan hassas, yenilik¢i” izlenime
isaret etmisti. Ama neyse, bu haleyi andiran izlenimin
teknik kogullar: tizerinde yeterince durdugumuz ka-
naatindeyim.

Bilhassa birgok grup resminde, kaybolup eski hali-
ne donmeden once levha lizerinde kisa bir siireligine
beliren canl bir biraradalik goriintiisii goruriz. Simdi
artik modasi1 ge¢mis bulunan oval gergevelemenin gu-
zelce ve manali bir sekilde muhafaza etmis oldugu sey
de zaten bu bir belirip hemen kaybolan haledir. Dola-
yisiyla, ilk fotograflardaki sanatsal miikemmelligi ya da
begeni 6gesini vurgulamaya kalkmak, fotografin erken
donemlerini yansitmak bakimindan bize dogru bir
temsil saglamaz. O donemlerin fotograflari, her miis-
terinin fotografgiya, en yeni ekoliin bilgilerine sahip
bir teknisyen 6zelligi atfederek gelip 6nlerinde otur-
mus oldugu odalarda g¢ekilmigti. Buna kargilik fotog-
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raf¢i da, her miugterinin kargisinda, yukselen bir sini-
fin mensubu edasiyla dikiliyor ve bu esnada listiine,
151lt1s1 ceketlerinin yakalarina ya da boyunbaglarinin
kivrimlarina kadar yansiyan bir hale gegirmis oluyor-
du. Yani diyebiliriz ki, hale basitge ilkel bir fotograf
makinesinin yansimasi degildir. O ilk asamada nesne-
nin kendisi ile teknik, birbirlerine -hemen sonra birbir-
lerinden ayrnildiklarinda gézlendigi 6lgude- tam bir ge-
kilde uymaktaydilar. Kisa bir siire sonra da, ileri dere-
cede geligkin bir optik teknigi fotograf aletlerine ege-
men olacakti ve bu yolla karanlik biitiiniiyle alt edilir-
ken, goriiniimler aynada birebir yansiyormus gibi gok
net bir sekle kavusacakt.

1880’den sonraki fotografgilarin 6nlerine koyduklari
gorev, rotug sanatini her yoniiyle uygulayarak, 6zel ola-
rak da lastik damgay: devreye sokarak, yukarida bah-
setmis oldugumuz ve bir belirip sonra kaybolan hale-
nin bir temsilini yakalamakti. Aydinlatma glictintin art-
tinlmasiyla karanligin alt edilmesi, emperyalist burju-
vazinin giderek yabancilagmasinin onu gergeklikten
yok edip silmesi olglistinde haleyi de fotograftan ¢ikar:-
yordu. Boylece, Jugendstil'de oldugu gibi, yapay 151k
yansimalariyla kesintiye ugratilan daha golgeli bir to-
nun egemen hale geldigini gordiik. Zayif 1518a ragmen
poz her zaman daha berrak bir gekilde ortaya gikiyor;
resmin koyulugu, o kugagin teknik ilerleme karsisinda-
ki glgsuzliiglnu ele veriyordu.
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Demek istedigim, bu fotograflarin belirleyici olan
yani, her zaman igin fotografginin kendi kullandig tek-
nikle iligkisidir. Camille Recht gtizel bir resimde bunu
olabildigince agiklhigiyla gostermisti. “Kemanci,” diye
yaziyordu Recht, “notasin1 kendi belirlemek, onu ara-
y1p bulmak, onu bir simgegin ¢akip sonmesiyle ayni za-
man diliminde yakalamak mecburiyetindedir; piyanist
de tuglara dokunusuyla notasini konugturur. Ressamin
elinin altinda oldugu gibi fotograf¢inin elinin altinda da
bir enstriiman vardir. Ressamin ¢izme ve boyama hare-
ketleri, kemanin notalarinin belirlenisine benzer; fotog-
rafqgin piyanistle paylastigi mekanizma, kemancidan
farkh olarak daha sinirlayici yasalara baghdir. Bir Paga-
nini’'nin kazandig: sohret higbir Paderewski’ye nasip ol-
mayacak ve higbir Paderewski onun sahip oldugu nere-
deyse efsanevi sihri kusanamayacaktir.”

Yine de, kiyaslamay: surdiirmek adina, fotograf sa-
natinin da bir Busoni’si* oldugunu soyleyebiliriz: Bu,
Atget'tir. Bu sanatgilarin ikisi de virtiiozdi, ama aym
zamanda birer oncuyduler. Onlarin ortak yonleri, ken-
dilerini iglerine akla gelen en iist diizeyde bir baghlikla
adamig olmalariydi. O kadar ki, ytiz hatlari bile birbiri-
ni andiniyordu. Atget bir aktordu; fakat bu ugrasindan

*) Busoni (1866-1924), piyano ¢alma ve kompozisyona neredeyse mistik bir ro-
mantizm formu katmasiyla tanimiyordu. Egzotik 6lgeklerle deneyler yapmus, pi-
yano igin yeni bir notasyon sistemi ortaya koymus ve bir icraciolarak ovgiilere
bogulmustu. Busoni ayn1 zamanda, Benjamin’in dostu Bertolt Brecht’le birlikte
caligmalar yiiriiten Kurt Weill'in hocasiyd1.
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tiksindigi 6lglide maskesini gikarip atiyor, sonra gergek-
ligin ustiindeki makyaji da silip temizlemeye kalkiyor-
du. Paris’te kimse tarafindan taninmadan, yoksul bir
hayat siirmekteydi. Fotograflarin1 yok pahasina, egzan-
triklikte kendisinden hig agag) kalir yani olmayan hay-
ranlarina satardi -o da giigliikle. Oldiigiinde arkasinda
4 bini agkin fotograftan olusan devasa bir eser birakmis-
t1. Daha sonra New York’lu Berenice Abbott bu koleksi-
yonu topladi ve onlardan hazirladig: harika guizellikte
bir se¢kiyi, Camille Rechtin yayinladig: bir alblimle
meraklilarinin hizmetine sundu’

Gagdas gazetecilik, “gektigi fotograflarla atolyelerin
etrafinda dolasip duran, galigmalarini birkag kurug kar-
sihginda, genellikle de, 1900’ler civarinda, rétuslanmig
bir ay goruintiisu egliginde mavi geceye giizelce yerles-
tirilmis sehir manzaralari gosteren resimli kartpostalla-
rin teki fiyatina elinden gikaran bu adam hakkinda hig-
bir sey bilmiyordu. Atget ustaligin en ust mertebesine
ulagmugty; fakat hayatin1 her daim golgeler altinda stir-
diiren buyuk bir yetenegin sarsilmaz algakgonulluli-
guyle, zirveye kendi bayragin1 dikmeyi de hi¢ umursa-
madi. Bu ytizden, kendisinden sonraki striiyle fotog-
raf1 hala, aslinda Atget’in ¢ok 6nce gikmig bulundugu
zirveyi ilk kendilerinin kesfettigine inaniyor olabilir.”

Ashnda, Atget’in Paris fotograflar: stirrealist fotog-
rafgihigin onctileri, surrealizmin muharebe alanina stire-

3) Eugéne Atget, Photographs, yayinlayan: Camille Recht, Paris ve Leipzig, 1931.
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bildigi daha kalabalik ordularin kesif kollaridir. Bir 6n-
cu olarak Atget, o gerileme doneminde geleneksel por-
tre fotografgihiginin yaydigi bogucu havayi dagitmay:
basaran kisi olmugtur. Gergekten de Atget bu havay: te-
mizlemis, onu arindirmigty; dahasi, en son fotograf eko-
lintin egsiz basarisiyla, nesneyi halesinden kurtarmaya
girismigti. Ikisi de birer avangard yayin olan Bifur ya da
Variété dergileri, ‘Westminster’, ‘Lille’, ‘Antwerp’ ya da
‘Breslau’ basliklar: altinda sade detaylara, keza bir trab-
zandan kesite, dallar1 bir fenerle birlegen giplak bir agag
tepesine, bir tag duvara ya da listiine sehrin isminin ig-
lendigi cankurtaran simidiyle bir sokak lambasina yer
verdiklerinde, Atget’in kesfetmis oldugu motifleri daha
incelikli yollarla gelistirmis olmaktan bagka sey yapmi-
yorlardi. Atget biitiin dikkatini unutulmus ve gormez-
likten gelinen geylere yoneltmisti; bu yolla, sehir ismi-
nin egzotik, romantik, mesafeli yankilarinin karsisina
gergekligi ¢ikarmig oluyordu. Onun motifleri, batmakta
olan bir gemiden bosalan sular gibi, gergekligin tizerin-
deki haleyi emip gikarmaktayd.

Hale nedir? Zamanin ve mekanin olusturdugu tuhaf
bir ag: ne kadar avcunuzun igindeymis gibi gortintirse
goriinsun, belli bir mesafede duran bir geyin tek bir
kezlik goriinimu. Bir yaz glniinde, anin ya da saatin
de goriiniimiin pargasi olmaya bagladig1 noktaya kadar
bir dag silsilesinin ufukta olusturdugu g¢izgiyi ya da
golgesini kendi ustline duglren bir dal pargasini seyre-
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Eugene Atget'in Paris’in Strasbourg Bulvan'nda
bir vitrinde ¢ektigi Corsets fotografi (1905).

derek uzanmak -iste o daglarin, o dal pargasinin halesi-
ni hissetmek denen sey budur. Dolayisiyla, seyleri
-ozellikle, kalabaliklara dogru- yakinlagtirmak, egsiz
olan seylerin her kosulda kopyalarinca ele gegirilmeleri
kadar kokli bir gagdas egilimi temsil eder. Giin gegtik-
e bir nesneye -miimkiin olan en yakin noktadan- bir
resmi vasitasiyla ve o resmin de reprodiiksiyonlanyla
sahiplenme ihtiyacinin daha g¢ok arttigin1 gozlemliyo-
ruz. Bu g¢ogaltilmig kopya, resimli gazetelerde ya da
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haftalik yayinlarda goriindiigi sekliyle, orijinalinden
zorlukla ayirt edilebilen bir niteliktedir. Kopyada nasil
gelip gegicilik ile ¢ogaltilabilirlik 6geleri i ige 6riilmus-
se, orijinalde de biriciklik ve streklilik ig ige 6rilmus
durumdadir. Nesnenin kabugundan siyrihig1 ve halenin
pargalarina ayrilmasi, benzerlige gosterilen hassasiye-
tin -¢ogaltma yoluyla biricik olanin dahi alt edildigi de-
recede- gelistigi bir alginin gostergesidir.

Atget “bluylik manzaralara ve s6ziimona nigane de-
gerindeki goriintiimlere” higbir zaman prim verme-
mistir; fakat, sira sira dizilmis kong¢lu ¢izmelere, ak-
samdan sabaha kadar el arabalarinin siralar halinde ya
da 6bek 6bek dizilmis oldugu Paris avlularina, binler-
cesi yan yana duran, usti temizlenmemis tabaklarla
dolu eski masalara veya kocaman 5 rakami dis cephe-
sinin dort ayri yerinde gortinen ... caddesinde 5 numa-
radaki randevu evine de asla kayitsiz kalmamigtir. Us-
telik daha dikkat gekici olani, bu fotograflarin hemen
hepsinin bir 1ss1zhig1 yansitiyor olmalaridir. Porte
d’Arcueil’deki surlar bostur; zafer takinin merdivenle-
ri, avlular, teras kafeler bogtur; aym sekilde Place du
Tertre de, her yer bostur.

Fotograf1 ¢ekilmis olan bu yerlerde bir tenhalik go-
rilmez, ama sessizlik vardir; bu resimlerdeki sehir, he-
nuz yeni kiracisin1 bulamamug bir ev gibi tertemiz sili-
nip supurilmiustir. Bunlar, stirrealist fotografgihigin,
siyasal egitim almis goze bir alan agarak ve bunun kar-
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sisinda, detaylarin aydinlatilmas:1 ugruna her tirla
mahremiyetin kurban edildigi, gevre ile insan arasina
hayirh bir yabancilik koydugu tiirden etkilerdir. Apa-
ciktir ki, bu yeni bakis en azindan, ¢ok anlagilabilir bi-
¢imde degerinden ¢ok sey kaybetmis temsili portre ge-
kimindeki egilimi 6ziimsemigtir. Ote yandan, insan go-
runtiistinden vazge¢mek fotografta akla gelebilecek en
gug seydir. Bunu bilmeyenlere en iyi Rus filmleri, orta-
min ve manzaranin kiymetini ancak, onlar1 anonim di-
savurumlariyla kavramanin yolunu bulmus fotografgi-
larin anlayabilecegini gostermistir. Ancak bu ihtimalin
bile gergek olmasini belirleyen de fotografi ¢eken kisi-
dir. Burada s6z konusu olan, gektikleri fotograflarla ge-
lecege kalmak gibi bir iddias1 bulunmayan, bunun tam
tersine, fotograf ¢cekmeleri gerektiginde kendi yagsama
alanlarina, tstelik bir parga gekingenlikle siginan (tam
da, 1850 civarinda Frankfurt’ta gektirdigi bir resminde,
koltugunun dibine iyice gomiilmusg haliyle Schopen-
hauer gibi) bir kugakti. Tam da bu sebeple bu kugak
kendi yasama alaninin fotograf karesine girmesine se-
sini ¢ikarmamis, fakat kendinin en has niteliklerini da-
ha sonraki zamanlara aktarmakla da hemen hig ilgilen-
memigtir. Daha sonra, onyillar boyunca ilk defa olarak
Rus filmleri, kendi baslarina fotograflar1 ¢ekilmeyen
insanlarin kamera oniinde boy gostermelerine firsat
saglamigtir. Ve boylece insan yuzi aniden, yeni ve son-
suz bir anlamla donanarak fotograf goruntiistine do-
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nuguvermistir. Ancak bu gorintu artik bir portre degil-
di. Peki ama neydi?

Bu soruyu cevaplamak, bir Alman fotografgisinin tis-
tun basarisi olmugtur. August Sander,* bir Eisenstein’in
ya da bir Pudovkin’in agtig1 fizyonomi galerilerini arat-
mayan bir dizi yuz resmini bir seri halinde toplamsti,
uistelik bu projeyi konusuna bilimsel bir bakis agisindan
yaklasarak hayata gegirmisti. “Onun toplam galigmala-
n yedi grup halindeydi ve bunlar da toplumun haliha-
zirdaki diizeninin bir aynasini olugturuyordu; nitekim
daha sonra, her biri 12 fotograftan meydana gelen 45 al-
bum geklinde yayinlanacakti.”* Sander’in ilham kayna-
g1 ciftgiler, hayatlarini topraga bagh olarak siirdiirenler-
di ve izleyiciyi bir yandan toplumun biitiin katlan ve
mesleklerinden gegirip uygarhgin en ustiin temsilcileri-
ne ulagtinyor, 6bur yandan daha agagilara, ahmaklara
kadar indiriyordu. Yaratici bu gorevi bir bilimci olarak
ustlenmedigi gibi, gozlerini irk teorisyenlerine ya da
toplum aragtirmacilarina gevirmis de degildi; bilakis
onu harekete gegiren -yaymcasinin da dikkat gektigi
tizere- ‘dogrudan deneyimleri'ydi. Onun gézlemleri ke-
sinlikle 6nyargisizdi, fakat zekice, ayrica, Goethe'nin su
sozu baglaminda sevecen ve duyarhiydi: “Kendini nes-
neyle en igeriden 6zdeglestiren ve bundan dolay: ger-

4) August Sander, Dans Antlitz der Zeit, Berlin, 1930.

*) Benjamin’in 6limiinden sonra Sander'in fotograflari Avrupa ve Amerika Bir-
lesik Devletleri'nde su kitapta yaymnlanmsgtr: Meir Withaut Masks, Greenwich,
Connecticut: New York Graphic Society, 1973.
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August Sander'in pazar giysileriyle
geng ciftciler fotografi (1913).

¢ek kurama donugen duyarh bir ampirizm vardir.” Bu
yuzden, Doblin gibi bir gozlemcinin dikkatini dogru-
dan bu galigmanin bilimsel yonlerine gevirmesi son de-
rece yerindedir. $u satirlar da Doblin‘indir: “Bizim bir
doga anlayisina ve bir organlar tarihine varmamizi sag-
layan karsilagtirmali anatominin olmasi gibi, bu fotog-
rafq da karsilagtirmali fotografi takip etmekte ve boyle-
ce fotografik detaylarnkinin ustiinde ve 6tesinde bir bi-
limsel durusa sahip olmaktadir.”
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Eger ekonomik kogullar bu olaganiistii gahsmalarin
yayinlanmasini sekteye ugratsayd: bu hakikaten uta-
nulacak bir durum olurdu. Yine de biz yayincinin go-
zuine, genel olanlara ilaveten daha 6zgl tesvikler su-
nabilmeliyiz: Ne de olsa, Sander'inkilerin benzeri ga-
lismalar bir gecede gergekliginden asla siiphe edile-
meyecek bir aktuellige ulagabilir. Karg: kargiya geldi-
gimiz iktidar degisiklikleri, genel olarak, fizyonomik
yaklasimin egitimi ve keskinlegtirilmesini hayati bir
zorunluluk haline getirecektir. Insan -ister sag diigiin-
cede olsun, ister sol- kokeninin bagh oldugu yere ba-
kilarak degerlendirilmeye aligmak zorunda kalacaktir.
Zaten bizden baskalarini bekleyen gey de budur. San-
der’in galigmalar: bir fotograf kitabi olmaktan 6te, bir
egzersizler kitabidir.

Lichtwark daha 1907 gibi erken bir tarihte, “Bizim
¢agimizda insanin kendisinin, en yakin arkadaglarinin
ve akrabalarinin, sevdigi insanin portre fotografi ka-
dar 6zenle bakildig) bagka higbir sanat eseri yoktur,”
satirlarin1 kaleme almis ve bu suretle aragtirmalarini
estetik ayrimlar alanindan sosyal fonksiyonlar alanina
kaydirmusti. Zaten fotografla ilgili galigmalar ancak bu
agidan bakarak daha ileri goturilebilirdi. Yine, tartig-
manin oncelikle sanat olarak fotografin estetiginin bu-
lundugu noktada hararetlenmesi, érnegin fotograf ola-
rak sanatin ¢ok daha kesin olan toplumsal anlaminin
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hemen hig¢ dikkate alinmamasi, oldukga kayda deger
bir durumdur.

Sanat eserlerinin fotografla gogaltilmalarinin etkisi
de sanatin iglevi bakimindan (kameranin tuzagina ya-
kalanmug bir olayin az ¢ok sanatsal bir figiire donugti-
riilmesinden) ¢ok daha bliyiik 6neme sahiptir. Gergek-
ten de, gektigi kucak dolusu sanat fotografiyla evine
donen bir amator fotografq, karsilagtig: hayvan surtile-
ri iginde vurduklarindan, sadece bir tacirin igine yara-
yacak olanlari sirtina atarak gelmis bir avcidan daha se-
vingli duygular igindedir. Kald: ki, fotografilara hitap
eden resimli yayinlarin sayisinin, oyun ve tavuk eti sa-
tan diikkanlarin sayisin1 agacag: giinler ¢ok uzakta de-
gildir. Bunun gergek olma ihtimali sipsak fotograf ge-
kenler igin daha da fazladir.

Ancak dikkatimizi sanat olarak fotograftan, fotograf
olarak sanata yonelttigimizde vurgularin tamamen de-
gismis oldugunu gozleriz. Bir resmi ve 6zellikle bir hey-
keli, ya da mimari bir yapiy1 fotograflarina bakarak
kavramanin, onu gergeklige bakarak kavramaya galis-
maktan ¢ok daha kolay hale geldigini artik hemen her-
kes degerlendirebilecek durumdadir. Yine de bu duru-
mu ¢agimizda sanatsal alginin gurimesine baglamak
isin kolayina kagmak olur. Fakat zaten bunun 6nitinde,
¢ogaltima teknolojisinin gelismesiyle yaklagik ayni za-
manda buytik eserler anlayisinin da degistiginin kabul
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edilmesi gibi bir engel vardir. Artik biz biiyiik sanat
eserlerine bireylerin tirtinleri goziiyle bakamayiz; bu-
yuk sanat eseleri kolektif imgelere donligmiis haldedir
ve artik Oyle gligliilerdir ki, onlar1 6ziimseme yetenegi
ister istemez boyutlarini kiigiiltme koguluna baglh ola-
caktir. Netice olarak, ¢ogaltmanin mekanik yontemleri
esasinda bir minyatiirlestirme teknolojisine tekabiil
eder ve insanin sanat eserleri tizerinde belli bir dl¢tide
hakimiyet kurmasina katkida bulunur.

Sanat ile fotograf arasindaki glincel iligkilerde apa-
ik bir sekilde ortaya serilmis bir sey varsa, o da, ikisi
arasinda goriilen ve sanat eserlerinin fotograflar: ara-
ciligiyla kendini gosteren, fakat hentiz bir ¢6zumu bu-
lunamamus gerilimdir. Bu teknigin gliniimuzdeki ¢eh-
resini belirleyen fotografgilarin birgogu resim kokenli
olanlardir. 56z konusu sanatglar, onlarla gagdas hayat
arasinda belirgin ve canli bir bag kurma gabalarina gi-
ristikten sonra kendi ifade araglarina sirtlarini gevir-
miglerdir. Cagin dogasinin ne kadar bilincine varmig-
larsa, yola ¢ikis noktalari1da ayni dlgide problemli ha-
le gelmigtir. Burada fotografin bir kez daha, tipk: sek-
sen yil once oldugu gibi, mesaleyi resmin elinden al-
mig oldugunu goririz.

Moholy-Nagy’ye gore: “Yeninin igindeki yaratici im-
kanlar ¢ogunlukla yavas yavas, yeni seylerin boy gos-
termesiyle asinmig olan fakat yeninin baskisiyla da ye-
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ni ortaya ¢gikan seylerin onlar nihai, cogkun bir parlay:-
sa yonelttigi eski formlarin, eski enstriimanlarin, eski
yapilarin iginden kegfedilmisgtir.

“Dolayisiyla, ornegin flituirist resim kendi kendini
yok edici nitelikteki, kisitlayici bir sorunsal olugturan
‘hareketin eszamanlilig)’ meselesini, ‘zaman igindeki
an’ meselesini ortaya koymustu ve bu konuyusinema-
nin artik dinyamiza girdigi, ancak heniiz anlagilmak-
tan hayli uzak bulundugu bir anda giindeme getirmis-
ti. Ayni sekilde buglin temsili, nesnel tarzlarla galisan
bazi ressamlar (neo-klasistler ve veristler) -tabii ki bel-
li bir ihtiyat payiyla- yalmizca mekanik, teknik araglar
kullanan yeni, temsili, optik bir figlirasyonun onctileri
sayilabilirler.”

Tristan Tzara da 1922’de su satirlar1 kaleme almigt::
“Kendini sanat olarak adlandiran her sey felce ugradi-
ginda, fotograf¢1 bin mumluk lambasini yakar ve 118a
duyarl kart birkag faydali esyanin karaligini an be an
kaydeder. Fotograf¢i bu suretle, takimyildizlarinin
gozlerimizin 6ntline serdigi golenden daha 6nemli olan
narin, el degmemis bir 151k pariltisinin gicint kegfet-
mis olur.” Fotograf alanina tesadiifen ya da firsatg bir
curetkarliktan dolay: degil de plastik sanatlarin rahat-
hig1r iginden gelen fotografgilar, bugiin meslektaglari
arasinda avangard bir kol olusturmaktadirlar, ¢linku
onlar, gelismeleri siirecinde glinimiuzin fotografcih-
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ginn en buyitik tehlikesinden -uygulamal sanatlara
sapma egiliminden- kendilerini korumay: bagarmis-
lardir. Sasha Stone’a gore, “Sanat olarak fotograf ¢ok
tehlikeli bir alandir.”

Fotograf kendini bir Sander'in, bir Germaine Krull'in,
bir Blossfeldt'in sagladig: baglarin disina gikardiginda,
kendini fizyognomik, siyasal, bilimsel gikarlardan soyut-
ladiginda —iste o zaman ‘yaratic1’” hale gelir.

Nesnel olan1 yakalama kaygis1 basitge bir yan yana
durmaya donusur; devreye fotograf sanatgisinin roli
cikar. “Mekanik olani fetheden ruh, hayattaki benzer-
lige yeni bir yorum katar.” Glinumiizin toplumsal du-
zeninin krizi ne olglide genisleyip yayilirsa, moment-
ler ne kadar keskin bigimde birbirine kargit hale gelir
ve getirilirse, yaratic1 ilke (ki dogas: geregi gesitleme-
lere derinden 6zlem duyup, babasi geligki ve annesi
taklit olan olan bu ilke) o 6lguide fetislestirilir ve bu fe-
tisin de ana hatlar1 varligini ancak ve ancak moda 151k
degisimlerine borglu olur. Fotograf alaninda ‘yaratici’
ilke, modaya teslimiyettir. Diisturu, ‘diinya giizel’ sek-
linde ifade edilir. Burada s6z konusu olan, her konser-
ve kutusunu evrenin alemine sokup, fakat o kutularin
uretilmesinin gerektirdigi insani baglarin higbirini
kavrayamayan, dahasi, en hayalbaz girisimlerinde bi-
le imgelerin kegfinden ziyade fotograflarin satilabilir-
ligine agirhik veren, maskesiz bir fotograf anlayisidir.
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Gelgelelim, bu fotografik yaraticihgin gergek ytiztinu
reklamcilik, yani ¢agrisim olugturdugundan, asil kar-
sitin1 da bir seyin maskesini diistirme ya da yapi olusg-
turma teskil edecektir. Clinku, Brecht’e gore, gercekli-
gin basit bir kopyasimin gergeklik hakkinda her zaman-
kinden daha az gey ifade etmeye baglamasi, durumu
iyice karmasiklagtirmugtur.

Krupp fabrikalarina ya da A.E.G.’ye ait bir fotograf,
o kurumlar hakkinda hemen higbir bilgiyi ele verme-
mektedir. Demek ki asil gergekligin artik iglevsel alana
kaymis oldugunu séyleyebiliriz. Insan iligkilerinin gey-
lesmesi, ornegin endustride, islevsel olana artik ifsa edi-
ci bir yon birakmaz. Dolayisiyla, 6nemli olan bir sey in-
sa edip yiikseltmek, sanatsal bir geyin yaratilmasini sagla-
maktir. Suirrealizmin bagarisi, bu tiir bir fotografik insa-
nin onculiglini yapmus olmakta yatar. Yaratici fotograf
ile kurucu fotograf arasindaki kargithkta daha ileri bir
agsamayl Rus sinemasi temsil etmektedir. Eger sunu
soylersek fazla iddiali konugmus olmayiz: Rus sinema-
sinin yonetmenlerinin bliytlik bagarilarina ancak, fotog-
rafin itki ve telkin yoluyla degil de deney ve egitimle
ilerledigi bir llkede ulasilabilirdi. Bu anlamuyla -ve yal-
nizca bu anlamiyla- biz, idealist ressam Antoine Wi-
ertz’in 1855’te fotografa gaktig1 selamdan guniimiiz igin
de bir sonug gikartabiliriz: “Cagimuzin gohreti birkag yil
once dogdu: gece giindiiz bizi hayran hayran dugtindu-
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ren ve gozlerimize dehget salan bir makine. Ustiinden
bir ylizy1l gegmeden bu makine firga, palet, renkler, us-
talik, deneyim, sabir, beceri, kesinlik, niians, parlaklik,
eskiz, tamamlama; kisacasi, resmin pargasini olusturan
her seye sahip ¢ikacak. Siz daguerrotipin sanat1 6ldiir-
diigline inanmasaniz bile, daguerrotip, bu devasa ¢o-
cuk biiylidiigiinde, onun sanat1 ve kuvveti herkesge go-
riliir hale geldiginde, deha aniden sirtina bir saplak
atip, ‘Iste, sen simdi bana aitsin! Birlikte calisacagiz!” di-
ye haykiracak.”

Ote yandan, yirmi y1l sonra Baudelaire’in Salon of
1857'de okurlarin1 yeni teknikleriyle tamigtirdiginda
soyledikleri ne kadar ciddi, hatta kotiimser sozlerdir.
Baudelaire’in soyledikleri de yukaridaki alintida soyle-
nenler gibi hafif bir vurgu degisikligi yapmadan okuna-
bilir. Ancak Baudelaire’inkiler Wiertz’in s6ylediklerinin
tam ziddini igerirken, sanatsal fotografciligin gasp et-
meye kalktig1 her seyi keskin ¢ikiglarla korumaya galis-
may1 andirir. “$Su acinasi giinlerde, diipediiz budalali-
gin pekisimesine az katkida bulunmayan yeni bir en-
diistri ortaya gikt: ... bu sanat doganin eksiksiz bir kop-
yasinn gitkarilmasindan bagka bir sey degildir —ve basg-
ka bir sey de olamaz.  Kindar bir Tanr1 kalabaligin se-
sine kulak kesilirken, Daguerre de onlarin Mesih'i oldu
sanki.” Ve: “Eger fotografin sanatin bazi eksik kalmuis ig-
levlerini tamamlamasina imkan taninacak olursa, o za-
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man, fotograf ile kalabaliklar arasinda gelisecek dogal
ittifaktan dolay1 sanatin ¢ok kisa bir stirede temelsiz bi-
rakilip kap1 disar1 edilecegini gortiriiz. Bu ytizden fo-
tograf kendi gorevine bakmali ve bilimlerle sanatlarin
etrafinda dolanan bir hizmetgi kiz olmaktan daha 6tesi-
ne goz dikmemelidir.”

Bununla birlikte, Wiertz’in de Baudelaire’in de kav-
ramadiklari nokta, fotografin otantikligi igerisinde or-
tik bigimde bir dogrultunun bulundugudur. Bu otan-
tikligi, kligeleri izleyicide ancak s6zel olarak gagrigim-
lar uyandiran bir roportajla baglamak her zaman
mumkin olmayacaktir. Fotograf makinesi giin gegtik-
te daha da kugiilecek, yarattig: sokla izleyicideki ¢ag-
risim mekanizmasini tamamen durduracak olan ugu-
cu, gizli goruntuleri yakalamaya giderek daha hazir
hale gelecektir. Bu noktada fotograf alti yazilarinin
devreye girmesi gerekmektedir; ¢linku fotograf alti
yazilan fotografin hayattaki biitiin iligkileri edebiyata
tasidiginin anlagilmasini saglayacak ve fotografik kur-
gularin aslinda hig de tesadiiflere birakilamayacagini
ortaya koyacaktir.

Atget’in gektigi fotograflarin bir su¢ mekaninin fo-
tograflariyla kiyaslanmas: bosuna degildir. Fakat sehir-
lerimizin her kogesi zaten bir su¢ mekani sayillmaz mi1?
Yoldan gegen herkesin bir suga bulagtig1 soylenemez
mi? Fotografq1 -kahinlerce bilgelerin torunu olarak-
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gektigi resimlerle bir sugu ifsa etmez mi? Bir sava gore,
“gelecegin cahilleri yazmayi bilmeyenler degil, fotogra-
g1 bilmeyenler olacaktir” Ama kendi gektigi resimleri
okuyup yorumlayamayan bir fotografc: da cahiller ca-
hili sayilmaz mi? Fotograf altyazilar: fotograflarin asli
bir pargasi haline gelmeyecek midir? Bunlar, bugini
daguerrotipler ¢cagindan ayiran doksan yillik zaman di-
liminin nasil bir tarihsel gerilim barindirdigini 6niimii-
ze seren sorulardir. i§te, ilk fotograflar bu kivileimlarin
1s1g1inda, dedelerimizin zamanlarinin karanligindan ¢i-
kip ¢ok glizel ve yanlarina bile yaklagilamaz gekilde go-
zumizu kamagtirmaktadir.



TEKNIK ARACLARLA
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“Bizdchi gtizel sanatlarin gelismesi, uygulamada cesitli tipleri-
nin ve bicimlerinin yerlesmesi, buginkinden ¢ol farkli zamanlarda
gerceklesmistiv ve guzel sanatlarin bu gelisim seyrinde, seylcr uze-
rinde tasarrufta bulunma giicti bizimhine ktyasla hayli az olan kisi-
lerin imzasi vardir Ancalt basvurdugumuz tehniklerin sasirtict bir
gelisme gostermesi ve bu telwmildlerin uyarlanabilirligiyle etlzililigi,
onlarin yarattiklari filzirlerle aliskanliklar, tarihi antik déneme uza-
nan Guzele iliskin ustalthta kohlu degisiklikler olma bchlentisini
hcmen hemen kesin hale getirmeltediv Sanatlarin hepsinde, artie
eskiden oldugu gozle bakilamayacak ya da esluisi gibi degerlendiri-
lemeyecel:, modern bilgimizle giicimtizden ethilenmeden kalmast da
mumlzin olamayacak fiziksel bir boyut vardir. Son yirmi yili aslun
bir stiredir madde de, uzam da ve zaman da artilz ¢ok eski dcvirler-
dcki hallcrinden lkopmus bir haldedirler. Oyleyse simdi hepimiz b-
ytik kapsamlt yeniliklerin sanatlardaki butin telnikleri l:oliten de-
gistirmesini, buna baglt olarale da sanatsal buluslari dogrudan etlzi-
lemesini, hatta bclki de, sanat anlaytstnuzin kendisinde muazzam
bir degisim meydana gelmesini beldlemcl: durumundaytz” (Paul Va-

lery, Pieces sur L'art, “La Conquéte de I'ubiquite”)”






GIRIS

Marx kapitalist lretim tarzini elegtirmeye girigti-
ginde, bu tlretim tarzi heniiz emekleme asamasinday-
di. Marx da gabalarini, degerlendirmelerinde gelecegi
ongormesini saglayacak bir kanala yonlendirdi. Bu
amagla, kapitalist tliretimin ¢ikigindaki dayanagini
olusturan temel kosullara kadar uzandi ve bu alanda-
ki ¢6zuimlemesiyle, gelecekteki kapitalizmden ne bek-
lenebilecegini agik bir gekilde gozler oniine serdi.
Marx'in bu elestirisinin sonucu, kapitalizmden ancak
proletaryayr glin gegtikge daha yogun bir gekilde so-
murmesinin ve keza, son kertede, bizzat kendisini or-
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tadan kaldirmay: mimkiin kilacak kogullar: yaratma-
sinin beklenebilecegiydi.

Ustyapinin, altyapininkinden ¢ok daha agir bir sii-
regle ilerleyen donligimiinde, tiretim kogullarinin kiil-
tiiriin biitiin alanlarinda degisim gegirmesi yarim yiiz-
yildan daha uzun bir zaman almigtir. Bu doniigimiin
nasil bir bigime biirtindliglini biz ancak buglin ortaya
koyabiliyoruz. Hig kugku yok ki, déniisiimiin hangi bi-
¢imde yurudiigline dair saptamalanmuz, gelecegi on-
gormeyi saglayacak bazi verileri icermelidir. Ote yan-
dan, belirli bir glice eristikten sonraki proletarya sana-
tiyla ya da sinifsiz bir toplumun sanatiyla ilgili tezlerin
bu tiir veriler lizerindeki etkileri, sanatin giiniimiiziin
uretim kosullarindaki gelisme egilimleriyle ilgili tezle-
rin etkilerinden daha fazla degildir. Ustelik, bu siirecin
diyalektiginin lstyapi alaninda gézlenmesi, ekonomi
alanina yansiyan etkilerden daha az belirgin degildir.
Dolayisiyla, boylesi tezlerin bir silah olarak 6nemini
kiiglimsemek yanhs olacaktir. Bu tezlerde yaraticilik ve
deha gibi, ebedi deger ve giz gibi devri gegmis kavram-
lar (kontrolsiiz bigimde -ve su anda gergekten artik he-
men hemen hig¢ kontrol edilemeyecek bir kapsamda-
uygulamaya gegirilmeleri verilerin fasist anlamda is-
lenmesi sonucunu doguracak olan kavramlar) konu di-
s1 birakilmigtir. Asagidaki kisimda sanat teorisine dahil
edilen kavramlar, amaglar1 bakimindan fagizmin hig¢bir
isine yaramayacak olmasi nedeniyle halihazirda daha
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ok bilip kullandigimiz terimlerden farklidir. Ote yan-
dan bu kavramlar, sanat siyaseti alaninda devrimci ta-
leplerin formiile edilmesi bakimindan oldukga faydah
birer aragtirlar.

1

Bir sanat eseri, ilkesel olarak, her zaman yeniden-
uretilebilir (¢ogaltilabilir) bir nitelik tagimigtir. Insan
elinden gikmus olan geyler (artefaktlar) her zaman bas-
ka insanlarca taklit edilebilir. Taklit edilen kopyalar da
zanaatlarinin pratik asamasina gegen ogrencilerin,
eserlerini yayginlagtirmay: arzulayan ustalarin ve en
nihayet, kazang pesinde kogan liglincii taraflarin elin-
den gkmistir. Bununla beraber, bir sanat eserinin tek-
nik araglarla yeniden-iiretilerek gogaltilmasi1 yeni bir
olguyu temsil etmektedir. Tarihsel olarak bakildiginda,
bu siireg bazen kesintiye ugrayip, uzun zaman dilimle-
rinde sigramayla, ancak yogunlugu giderek artan bir
cizgide ilerlemigtir. Yunanllar sanat eserlerinin teknik
araglarla yeniden-iiretilmesi bakimindan yalnizca iki
yordam biliyorlard:; bu yordamlardan birisi dokme,
digeri de damgalamaydi. Onlann ¢ok miktarda yeni-
den-liretimini yapabildikleri (g¢ogaltabildikleri) sanat
eserleri sadece bronz yontular, ¢omlekler ve sikke pa-
ralardi. Bunlarin disinda kalan her sey biricikti, bir ta-
neydi ve teknik bakimdan yeniden-iiretilip ¢ogaltila-
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bilmeleri miimkiin degildi. Grafik sanati, tahta baskiy-
la beraber ilk defa olarak -listelik yazinin bask: yoluy-
la gogaltilmasinin gergeklesmesinden gok once- teknik
bakimdan yeniden-liretilebilir bir nitelik kazand. Yazi-
nin teknik araglarla ¢ogaltilmasi anlamina gelen baski-
nin, edebiyat alaninda sagladigi muazzam degisiklik-
ler herkesge iyi bilinen bir hikayedir. Gelgelelim, baski,
burada diinya tarihinin perspektifinden bakarak irde-
ledigimiz olgu gergevesinde, yalnizca 6zel -ama 6zel-
likle de 6nemli- bir olgudur. Orta ¢aglarda ahsap bas-
kiya graviir ve oyma baski eklendi; on dokuzuncu yiiz-
yilin baglarindaysa litografi (tag baski) ortaya giktu.
Litografi tekniginin ortaya ¢ikmasiyla ¢ogaltina tek-
nigi de esas olarak yeni bir agamaya kavugmug oldu. Bu
¢ok daha dogrudan stlirece damgasin1 vuransa, tasarimi
bir agag kiitigiiniin desilmesi ile bakir levha ustiinde
oyulmas: ve grafik sanatinin ilk kez kendisini izinli bir
bigimde pazara, yalnizca simdiye kadar oldugu gibi bii-
yuk miktarlarda degil, dahasi, giinden giine degisen bi-
gimlerle gikmasiydi. Litografi, grafik sanatina giindelik
hayat1 resimleme imkanini saglamis ve boylece baski
teknigine yetismeye baglamugti. Fotografin litografiyi
agmasi, ancak fotografin icadindan birkag onyil sonra
gerceklesti. Fotograf, resimle ¢ogaltma siirecinde ilk
olarak en 6nemli sanatsal iglevlerin insan eline bagimh
olmasi durumuna son verdi ve bu islevler artik tek bir
kameradanbakan goze devredilmis oldu. Goziin algila-
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y1s1 elin gizisinden ¢ok daha hizli oldugundan, resimle
¢ogaltma siireci konugmayla boy olgligebilecek derece-
de muazzam bir hiz kazand\. Stiidyoda bir sahnenin ge-
kimini yapan bir film operatorii, artik gortntiileri bir
oyuncunun konustugu hizda yakalayabiliyordu. Nasil
litografi fiilen resimli gazete yapma teknigini igeriyor-
sa, fotografin da sesli filmin 6niini agmas1 s6z konu-
suydu. Sesin teknik bakimdan ¢ogaltilmas: agamasina
da gegen ylizyilin [on dokuzuncu yiizyihn] sonunda
varilacakti. Iste, hepsi birbiriyle ¢akisan bu girigimler,
Paul Valery’'nin su ciimlede degindigi bir durumu isa-
ret etmekteydi:

Nasil su, gaz ve elektrik ihtiyaglarimizi kargillamak
lizere asgari bir gabayla disaridan evlerimize sokulmussa,
goziimiizle gordiigiimiiz goriintiilere ve kulagimizla isit-
tigimiz seslere kavusup kavusmamamuz da, bir isaretten
bile daha basit bir el hareketine bagli olacakhr.

1900 yili civarinda teknik araglarla yeniden-iiretim,
hem gegmisten bize nakledilen biitiin sanat eserlerinin
¢ogaltilmasina, boylece bu eserlerin kamuyu derinden
etkilemesine imkan taniyan hem de sanatsal siiregler
igerisinde kendine 6zgli bir yer edinen bir standarda
ulasmisti. S6z konusu olan bu standardin incelenmesi
bakimindan en aydinlatici gey ise, bu iki farkl tezahii-
run  -sanat eserlerinin ¢ogaltilmas: ile sinema sanati-
nin-, geleneksel formuyla sanatta meydana getirmis ol-
dugu yansimalarin dogasidur.
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Bir sanat eserinin en kusursuz bigimde ¢ogaltilmus
halinde bile bir 6ge eksiktir: o sanat eserinin zaman ve
uzam igindeki buradalig), eserin meydana getirilmis bu-
lundugu yerdeki biricik varhgi. Sanat eserinin bu biricik
varligini belirleyen sey, onun var oldugu zaman dilimi
boyunca tabi kaldig tarihtir. Bu tarihin igine, yillar igeri-
sinde fiziksel yapimin gegirmis oldugu degisiklikler de
girer, ona sahip olanlarin degismesi de.' Fiziksel yapida-
ki degisikliklerin izleri ancak kimyasal ya da fiziksel
tahlillerle ortaya gikanlabilirken ve bunu ¢ogaltilmus bir
numune Uzerinde yapmak miimkiin degilken; eserin
miilkiyetine el koyanlarin degismesi, izi ‘asil’a kadar st-
riilmesi gereken bir gelenege bagh olacaktir.

Asil'in buradalig), hakikilik kavraminin 6n gartidir.
Nasil Orta Caglar’a ait bir elyazmasinin varhigi onun on
besinci yiizyila ait bir argivden geldigine kanit olustu-
ruyorsa, bir bronz eser tizerindeki yesil pasin kimyasal
analize tabi tutulmasi da bu hakikiligin saptanmasina
yardimci olabilir. Hakikilik alani, teknik yolla -tabii tek-
nik yoldan bagka yollarla da- ¢ogaltmanin tamamen di-
sinda kalmaktadir.? Genellikle sahte damgas1 vurulan

1) Elbette bir sanateserinin tarihi bundan dahakapsamhdir. Sozgelimi, Moin Li-
sa’mun tarihi, bu eserin on yedinci, onsekizinci ve on dokuzuncuyiizyillarda ya-
pilmus olan kopyalarinin gesitleri ve sayisim da kapsar.

2) Hakikiligin gogaltilmasi kesinlikle mimkiin olmadigindan, hakikiligin farkh-
laginlmasi ve siniflandiriimasinda araci rolii belli (teknik) yeniden-iiretim sii-
reglerinde goriilen kokli gelismeler oynuyordu. Bu tiir farklilagsmalar: gelistir-
mek, sanat eserleri ticaretinin onemli bir isleviydi. Ahsap baskinin bulunmas;,
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bir seyin elle ¢ogaltilmis olan kopyasimin kargisinda,
asil olan butiin inandincaligini muhafaza etmektedir;
teknik yolla ¢ogaltilan kopyalarsa ayni inandiricihiga
sahip olamayacaktir. Bunun iki sebebi vardir. Birincisi,
bir eserin isleme yoluyla ¢ogaltilmasi, ‘asil’ karsisinda,
onun elle ¢ogaltilmasina kiyasla daha bagimsiz bir sii-
recte gerceklesir. Ornegin fotografta, isleme yoluyla co-
galtma, ‘as1l’ olanin giplak gozin erisemeyecegi, fakat
-ayarlanabilme o6zelligi olan ve agisimin istendigi gibi
segilebilecegi- kameranin ulagabilecegi yonlerini ortaya
cikarabilir. Resmin biliyltiilmesi ya da agir ¢ekim gibi
belirli siireglerin yardimiyla fotografla ¢ogaltma, dogal
bakisin kagirdigi goruntiileri yakalamay: bagarabilir.
Ikincisi, teknik yolla ¢ogaltma, asil olanin kopyasini,
asil olan agisindan asla s6z konusu olmayacak durum-
lara sokabilir. Teknik yolla ¢ogaltma, her sey bir yana,
as1] olanin -ister bir fotograf vasitasiyla olsun isterse bir
fonograf plak vasitasiyla- izleyiciyle yar1 yolda bulus-
masini saglar. Katedral, bir sanat asiginin stiidyosunda
agirlanmak tizere mahalinden ayrilir; bir konser salo-
nunda ya da agik havada icra edilen bir koro sarkis bir
oturma odasinda dinlenir.

Teknik yolla ¢ogaltma igleminin triiniiniin sokula-
bilecegi durumlar ile fiili sanat eseri arasinda bir te-

onun daha sonra iyice ilerletiimesinden bile once hakikilik niteliginin kokiine
indirilmis biiyiik bir darbe sayilabilir. Kuskusuz, Orta Cag’da yapilan Madonna
resimleri o donemde heniiz ‘hakiki’ goriilmilyordu vu bu nitelige ancak yiizyil-
lar sonra, belki de en garpici bisimde gegen ytizyil igerisinde kavusacakt.
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mas saglanmamuis olabilir, fakat boyle hallerde asilin
‘buradahik’ 6zelliginin her zaman igin ortadan kalk-
mig bulundugu yadsinamaz. Bu durum hem sanat
eseri agisindan gegerlilik tagir, hem de, 6rnegin, bir
filmde seyircinin gozlerinin 6nunde akip giden bir
manzara ag¢isindan. Bir sanat nesnesi s6z konusu ol-
dugunda, dogal bir seyde goriilmeyen ¢ok hassas bir
gekirdek -yani, hakikilik- zedelenmis durumdadir. Bir
seyin hakikiligi, -varligina taniklik eden siiregenligin-
den tutun onun yasanmis olan tarihine kadar- ilk or-
taya ¢iktig1 andan itibaren aktarilabilecek olan her ge-
yin esasin1 olugturur. Tarihsel taniklik hakikilige da-
yandigindan, siiregen varliga son veren ¢ogaltinadan
dolay: hakikilik de devre dig1 birakilmig olur. Tarihsel
taniklik etkilendigi zaman gergekten devre dig1 kalan
sey, nesnenin otoritesidir.’

Buradaelenen 6ge, ‘hale’ terimiyle ifade edilebilir ve
hatta su da soylenebilir: Mekanik yeniden-tiretim (go-
galtma) ¢aginda sontip yok olan gey, bir sanat eserinin
halesidir. Bu, 6nemi ve anlami sanat alamimi1 asan bir
semptomatik stiregtir. Dahasi, su sdylenerek bir genelle-
me yapilabilir: Yeniden-tiretim (gogaltma) teknigi, go-
galtilmig olan nesneyi gelenek alanindan gikartir. Cok

3) Faust’un en koti tagra temsilleri bile, ideal bir hedef olarak Weimar'daki ilk
temsille boy olgiistiigiine gore, biitiin Fanst filmlerine iistiin gelir. Sinema or-
taya giktigindan beri, sahne kargisinda akla gelebilecek geleneksel metinleri ve
kigileri (sozgelimi, Goethe’nin arkadas: Johann Heinrich Merck’in Mefisto ka-
rakterine gizlenmis oldugunu ve benzeri 6rnekleri) hatirlayip durmanin fazla
bir yarari yoktur.
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miktarda gogaltma yapmak suretiyle, bir gseyin biricik
varliginin yerine ¢ok sayida kopya konur. Cogaltma ig-
leminin izleyiciye ya da dinleyiciye onu kendi bulun-
dugu yerde takip etmesini saglamakla da ¢ogaltilmig
olan nesneye bir canhlik kazandirilacaktir. Bu iki siireg,
gelenegin muazzam olglide gatirdamasina yol agar, ki
gelenegin bu sekilde gatirdamasi da ¢agin krizinin ve
insanligin yenilenmesinin ziddini olusturmaktadir. Her
iki stireg de ¢agin kitle hareketleriyle ig ice ge¢mistir.
S6z konusu stireglerin en giglii vasitasi, sinemadir. Si-
nemanin toplumsal anlamiysa, 6zellikle de en pozitif
bigimiyle, onun -kiiltiirel mirasin geleneksel degerinin
silinmesini temsil eden- yikici, arindiric1 yoniinii dikka-
te almadan kavranamaz. Bu olgunun en belirgin halini
blylik tarihsel filmlerde -ve giderek daha yeni gekillere
blriinen hallerinde- gorebiliriz. Abel Gance 1927'de
cogkulu bir vurguyla soyle haykirmigt::

Shakespeare, Rembrandt, Beethoven sinemaya gece-
cekler biitlin efsaneler, biitiin mitolojilerle mitler, biitiin
din kuruculari ve bizatihi dinler ... sinemada goriinen ye-
niden diriliglerini bekliyorlar —kahramanlar goktan kapi-
nin oniine yigildi.*

Abel Gance bu seslenisiyle, muhtemelen onu kas-
tetmeden, kapsamli bir tasfiyeye davetiye ¢ikarmus ol-
maktaydi.

4) Abel Gance, “Le temps de l'image est venu”, L'art cindmatographique, Paris,
1927, s. 93-96.
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Insanin duyulan yoluyla algilamasi, tarihin uzun
donemlerinde insanligin biitiin varolug haliyle birlikte
degisime ugramaktadir. Insanin duyu yoluyla algila-
masinin diizenlenisi -bu algilamay: saglayan araglar-
hem doga tarafindan, hem de tarihsel kogullarla belir-
lenir. Besinci ylizyill, meydana getirdigi bliylik niifus
hareketleriyle ge¢ Roma sanati1 endiistrisinin ve Viya-
na Genesisi'nin dogumuna tanik olmustur ve orada
yalnizca Antik Cag’inkinden farkl bir sanatin geligtigi
degil, bunun yaninda, yeni tiirde bir alginin ortaya
aktigr da gozlenmigtir. Viyana Okulu’nun alimleri
olup, Antik Cag'in sanat formlarin1 topraga gomen
klasik gelenegin agirhgina kars: koyan Riegl ve Wick-
hoff, sanatin yeni formlarindan yola ¢ikip algilamanin
o doneme 6zgl dlizenlenigine dair birtakim sonuglar
¢ikaran ilk kisilerdi. Ancak bu alimler, kendi i¢gortile-
ri ne olglide genis kapsaml olursa olsun, kendilerini
ge¢ Roma ¢agindaki alginin belirleyici 6zelligini olug-
turan 6nemli, formel diizeyi gostermekle sinirlayacak-
lardi. Bu alimler, algilamadaki degisikliklerle ifade
edilen toplumsal dontisiimleri gostermeye kalkigsma-
muglardi, ya da bunlan herhangi bir gekilde gormeyi
bagaramamiglardi. Su andaysa benzer bir kavrayisa
ulagsmanin kosullar1 daha uygun goriinmektedir. Eger
¢agin algilama vasitalarindaki degisiklikler halenin
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¢okmesi seklinde kavranabilirse, bunun toplumsal se-
beplerini ortaya koymak da mimkiindtr.

Yukarida tarihsel nesnelere atifta bulunarak 6nermis
bulundugumuz ‘hale’ kavramu, dogal nesnelerin halesi-
ne atifta bulunarak orneklenebilir pekala. Biz, dogal
nesnelerin halesini, -ne denli yakinda olursa olsun- bel-
li bir mesafenin biricik olma olgusuyla tanimlariz. Eger,
bir yaz 6gleden sonrasinda uzanup dinleniyorken ufuk-
taki bir dag silsilesini ya da golgesi listliniize vuran bir
dali gozlerinizle takip ederseniz, o dag silsilesinin, o da-
lin halesini deneyimliyorsunuz demektir. Iste bu imge,
halenin ¢agimizdaki ¢okiigiiniin toplumsal dayanakla-
rin1 kavramamizi kolaylasgtirabilir. Halenin ¢agimizdaki
¢okligti, ikisi de kitlelerin® ¢agdas hayattaki 6neminin
artigiyla bagintih olan iki kosula baghdir. $oyle ki, ¢ag-
mizda kitlelerin seyleri uzamsal olarak ve insani bakim-
dan ‘daha yakina’ getirme arzusu, ayn kitlelerin her
gergekligin biricikliginin -onun gogaltilmasini kabulle-
nerek- asilmasina sevkle meyilli olmalanyla ayn siireg-
te devrededir. Insanlarda her gegen giin bir nesneyi
-onun benzerini, ¢gogaltilmig halini- daha yakindan tut-
ma diirtisii gliglenmektedir. $liphe gotlirmez bir du-
rum olarak, resimli dergilerin ve haber filmlerinin sun-

5) Kitlelere karsi duyulan ilgiyi karsilamaya galigmak, toplumsal islevi gorme
alanindan gikartmak anlamina gelebilir. Giniimiiziin bir portre ressaminin, uin-
1 bir cerrahi sabah ailesiyle birlikte kahvalt: masasinda resmettiginde, o cerra-
hin toplumsal iglevini, donemin hekimlerini “Anatomi Dersi“nde Rembrandt'in
yaptigina benzer bir etkileyicilikle gizen bir on yedinci yiizyil ressamindan da-
ha belirgin gekilde betimleyeceginin higbir garantisi yoktur.
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dugu sekliyle yeniden-iiretim (¢ogaltma), silahsiz (vasi-
tasiz) goziin gordiigl goriintiiden farkhdir. Resimler ve
haber filmlerinde gegicilik ve gogaltilabilirlikle ig igelik
soz konusuyken, goziin gordugu goruntide biriciklik
ve kesintisizlik s6z konusudur. Bir nesneyi kabugun-
dan soymak, halesini yok etmek —bunlar, ‘seylerin tu-
mel esitligi duygusu’nun, onu yeniden-iiretme (gogalt-
ma) vasitasiyla biricik bir nesneden bile alacag) denli
bir diizeye ulagmig bulundugu bir algilamanin igareti-
dir. Demek ki, teorik alanda istatistigin giderek daha
fazla 6nem kazanmasiyla fark edilir olan geyin tezahii-
ru, algilama alaninda ortaya gikmaktadir. Gergekligin
kitlelere, kitlelerin de gergeklige uydurulmasi, diigun-
me agisindan oldugu kadar algilama agisindan da sinir-
s1z boyutlu bir stiregtir.

4

Bir sanat eserinin biricikligi, onun gelenegin doku-
suna iglemis olan yerlesikliginden ayrilamaz. Bu gele-
nek de ¢ok canlhdir ve son derece degiskendir. Orne-
gin, Antik Cag’dan kalma bir Venis heykeli -onu bir
saygl niganesi kilan Yunanllarla birlikte-, onu ugur-
suz bir put derekesine indiren Orta Cag’in din adam-
larindan daha farkh bir geleneksel baglamda yer al-
maktaydi. Oysa bu donemlerin ikisinde de ayni eserin
biricikligiyle, yani onun halesiyle esit derecede bir
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karsi kargiya gelme s6z konusuydu. Aslina bakildigin-
da, sanatin gelenek iginde baglamla biitiinlegmesi, ifa-
desini kiltte bulmustu. Biz en eski sanat eserlerinin
kaynaginin bir ritiiele (6nce biliyli yapmmayla ilgili,
sonra da dinsel nitelikli ayin ve torenlere) hizmet et-
meye dayandigini biliyoruz. Sanat eserinin kendi ha-
lesine atifla var olusu, o eserin torensel islevinden as-
la tamamiyla ayrilamaz.” Bagka bir deyisle, ‘hakiki’
sanat eserinin biricik degerinin temeli torende, rittiel-
de, yani onun asil kullanim degerinin gergeklestigi
yerde aranmalidir. Sanat eserinin temelinin -ne kadar
uzak bir déneme ait olursa olsun- bir torene, rituele
dayaniyor olmasi, glizellik kiiltliniin en diinyevi bi-
¢imlerinde bile sekulerlesmis toren olarak hala belir-
gin durumdadir.” Roénesans ¢aginda gelismis olup, on-
dan sonraki lig yuz y1l boyunca egemenligini koruyan

6) Hale'nin “ne kadar yakinda olursa olsun, belli bir mesafedeki biricik goru-
nim” seklinde tanimlanmasi, sanat eserinin uzam ve zaman algis: kategorilerin-
deki kiilt degerinin formiile edilmesinden bagka higbir seyi temsil etmez. Burada
mesafe, yakinigin ziddidir. Esasen uzakta olan bir nesneye yaklagilamaz bile.
Yaklagilamazlik, gergekten, kiilt imgesinin bashca niteligidir. Kiilt olan sey, doga-
sina sadik olarak, “ne kadar yakinda olursa olsun, belli bir mesafede”dir. Bir in-
san konusuna ya da malzemesine ne olgude yaklasabilirse yaklagsin, bu, s6z ko-
nusu imgenin gorunum olarak hala uzakta olmas: durumunu degistirmez.

7) Bir tablonun kiilt degeri ne 6lgude sekulerlesirse, onun esasta biricik oldugu-
na dair dusunceler 6zgunligiinu kaybeder. Tabloya bakan kisinin tahayyulun-
de, kiilt imgede baskin olan fenomenin biricikligi, yerini giderek, yaraticimin ya
da yaraticinin eseri olan seyin ampirik bakimdan biricik olmasina birakir Elbet-
te bu soyledigimiz higbir zaman tam olarak gergeklesmez; ‘hakikilik’ kavram
her zaman igin salt sahici olmanin gok o6tesine geger. (Bunu ozellikle, fetisistin
bazi 6zelliklerini hep kendisinde barindiran ve sanat eserine sahip olmak sure-
tiyle o eserin torensel gliciini de paylagmus olan koleksiyoncu orneginde gore-
biliriz) Gelgelelim, hakikilik kavraminin islevi, sanat degerlendirilmelerinde
hala belirlenen bir sey olarak durmaktadir; hakikilik artik yerini eserin kult de-
gerine birakmak durumundadir.
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sekiiler giizellik kiiltii, sanat eserinin bir torene bagh
olan dayanaginin gerileme halinde oldugunu, hatta
ilk derin krizini yagadigini agikga gostermekteydi.
Gergekten devrimci nitelikteki ilk yeniden-tiretim (go-
galtma) arac1 olan fotografin ¢ikisi1 ve bununla egza-
manl olarak sosyalizmin ytikseligiyle birlikte sanat
da, bir yuizyil sonra giplak gozle bile anlagilabilecek
olan krizinin yaklagmakta oldugunun farkina varmisg-
t1. O donemde sanat, tepkisini I'art pour I'art (sanat sa-
nat igindir) ogretisiyle, yani bir sanat teolojisi ortaya
koyarak gostermekteydi. Ki bu 6greti de daha sonra,
‘saf’ sanat dugtincesi geklinde negatif denebilecek; sa-
natin herhangi bir sekilde toplumsal iglev tagimasi
6zelligini reddetmekle kalmayan, bunun yani sira, ko-
nuya dayal her turlu kategorilestirmeye de kars: ko-
yan bir teolojiye dontigmugtur. ($iirde bu konumu be-
nimseyen ilk sair Mallarmé’ydi.)

Dolayisiyla, teknik araglarla yeniden-tiretim (gogalt-
ma) ¢aginda sanatin analizini yapmaya kalkigildiginda,
builigkilerin ne kadar etkili oldugunu agik bir sekilde or-
taya koymak sarttir; hem bizi soyle ok 6nemli bir sapta-
maya gotiirecek olan sey de bu iligkilerin varhgidir: Tek-
nik araglarla yeniden-tiretim, diinya tarihinde ilk defa
olarak sanat eserini, eserin torene, ritiiele asalak bir sekil-
de bagiml olma durumundan kurtarmaktadir. Dolay:-
siyla, ¢ogaltilmakta olan sanat eseri, glin gegtikge daha
fazla, yeniden-iiretilmeye (¢ogaltilmaya) uygun sekilde
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tasarlanan bir sanat eseri niteligine haiz olmaktadir.
S6zgelimi, bir fotograf negatifinden yola ¢ikarak ¢ok sa-
yida baski yapmak artik miimkiindiir; bu baskilara ba-
karken hangisinin ‘asil’ baski oldugunun bir anlami kal-
mamistir. Ancak, sanatsal tretimin ‘hakikilik’ 6l¢iitiine
vurulma durumunun ortadan kalktig1 an, sanatin total
islevi de kokten ve tersine degismis olur. Bundan boyle
sanat eseri, torene, ritiiele dayali bir sey olmak yerine,
baska bir pratige (siyaset) yaslanmaya baslayacaktir.

5

Sanat eserleri farkh dizlemlerde alimlanir ve onla-
ra yine farkli diizlemlerde deger bigilir. Burada birbiri-

8) Sinemada, teknik yolla gogaltma, edebiyat ve resim sanatindaoldugu gibi, kitle-
lerin eserlere ulagmasi bakimindan digsal bir kogu! degildir. Teknik yolla gogaltma,
film yapiminin teknigine igsel bir 6gedir. Bu teknik, filmlerin gogaltilarak daginl-
masin: hem en dogrudan yolla gergeklestirir, hem de fiilen bunu mecbur kilar. Da-
gitimin bu sekilde yinitulmesinin sebebi, bir filmin yapiminin, bir tabloyu satin
alabilecek kudrettekikisilerin bityiik gogunlugunun dahi bir film satin almaya giig-
lerinin yetmeyecegi dlgiide pahali olmasidir. 1927'de, biiyiik bir filmin kendi mali-
yetini gikarabilmesi igin 9 milyon kisi tarafindan izlenmesi gerektigi hesaplanmug-
t. Sesli film ortaya giktiginda, ilk bagta uluslararas: dagitimda elbette bir gerileme
yasandr: dil engelleri filmlerin seyirciy e ulagmasini simirhyordu. Bu gelisme, fagist-
lerin ulusal gikarlarin istiinligiini vurgulamalariyla aym doneme denk gelmisti.
Dolayisiyla, dil uyumundan gikan sorunlarin en aza indirilmesiyle kisa zamanda
agilacak olan dagitimdaki gerilemeden ziyade, fagizmle kurulan bu bagin tizerine
odaklanmak bizim agimizdan daha 6nemlidir. Her iki gelismenin eszamanh bir ge-
kilde gergeklesmesi, biiyiik ekonomik bulirana baglanabilir. Daha biyiik olgekte,
salt guce bagvurarak mevcut miilkiyet yapisim muhafaza etmeye galigmanin do-
gurdugu aym rahatsizhklar, tehlike altindaki sinema sektominiin sesli sinemanin
gelismesini huizlandirmasina yol agmug da olabilir tabii. Sesli sinemanin ortaya giki-
s gergekten de gegici bir rahatlama saglarmigt: - birincisi, kitleleri sinema salonlari-
na doldurdugu igin; ikincisi, elektrik endiistrisinden gelen yeni sermayeyi de sine-
ma endistrisine kattig1 igin. Sonug olarak, sesli sinemanin disandan bakildiginda
ulusal gikarlari kolladiginy, fakat igeriden bakildiginda (ilm Gretiminin eskisinden
daha da fazla uluslararasilagmasina katkida bulundugunu soyleyebiliriz.
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nin zit kutbu olan iki tip 6ne gikar; birincisinde, vurgu
eserin kilt degerine yapilir iken, digerinde eserin ser-
gilenme degeri vurgulanir.”” Sanatsal tiretim, bir kiil-

9) Bu kutuplagma idealizmin estetiginde ortaya gikmaz. ldealizmin giizellik dii-
suincesi, bu zit kutuplan onlararasinda herhangi bir farkhlagma yaratmadan olug-
turur ve dolayisiylaonlarin birbirleriyle kutup olmalanni diglamug sayilir. Yine de
Hegel'de bu kutuplagmann, idealizm sinirlan igerisinde miimkiin oldugunca
agik bir gekilde ifade edilmis oldugunu okuruz. Su satirlani Hegel’in Tanl Felsefe-
si'nden aktaralim: “Resimler eskiden beri bilinen seylerdi. Ilk ¢aglarda din adam-
lar: resimlere tapinma igin ihtiyag duyuyorlard, fakat giizel resimler olmadan da
yapabilirlerdi. Hatta, giizel resimler din agisindan rahatsiz edicibile olabiliyordu.
Her giizel resimde ayrica tinsel-olmayan, salt digsal bir yan vardir, ancak giizel
resmin tini insana giizelligi aracihgiyla hitap eder. Buna mukabil, tapinmanin
eserle bir nesne olarak bag kurdugunu, giinkii resmin burada ruhun tinsiz, korel-
mig bir hali oldugunu gézlemleriz. ... Estetik, sanat olarak kilisenin ilkelerini gok-
tan agmug olmasina ragmen, ilkin kilisede dogmustur.” Aym sekilde, “Estetik Uze-
rine Dersler”den alinan agagidaki pasaj da burada bir sorunun varligim saptiyor-
du: “Biz sanat eserlerini kutsal bir mertebeye gikarma agamasinin otesine gegmis
ve onlari tapinmaya deger nesneler olarak gormekten vazgegmis bulunuyoruz.
Sanat eserlerinin uyandirdiklari izlenim artik daha ziyade dusiinsel boyuttadir ve
onlarin uyandirdiklant duygularin da agir sinavlardan gegmesi gerekir.”

10) Genel olarak sanatsal alhmlamanin tarihini, birinci tur sanatsal ahmlamadan
ikinci tir sanatsal allmlamaya gegis belirler. Bunun disinda, bu iki zit ahmlama
tarzlaniarasinda belli dalgalanmalar goriilmesi her sanat eserinde yasanabilir sey-
lerdir. Sistina Madonnasi’'na bakalim. Hurbert Grimme‘in yiiriitmis oldugu aras-
trmalardan beri, Madonna'nin ashinda sergilenmek amaciyla resmedildigi bilin-
mektedir. Grimme’in aragtirmalarina ilham veren soru suydu: Tablonun 6n diiz-
lemindeki, iki Putta’'min yaslandig: tahta pervazlar neye isaretti? Grimme‘in yo-
nettigi bagka bir soru, gokyiiziine iki perde yerlestirmenin manas: neydi? Grim-
me bu sorulara dayal aragtirmalan sonucunda, Madonna‘min Papa Sikstus‘un
halka agik bir sekilde sergilenecek katafalk igin siparis edildigini kamitlayacakti.
Papalar oldiikleri zaman, San Pietro Katedrali'nin hep ayni tarafindaki bir sapel-
de katafalka konuyorlardi. Rafacllo’nun resmi bu vesileyle sapelin arka kisminda
bir yuvaya yeriestirilir gibi, tabutla desteklenen bir sekilde konmugtu. Rafaello bu
resminde, bulutlarin iistiindeki Madonna’y), yesil perdelerle ayrilmis olan bulun-
dugu yerden Papa’nin tabutuna yaklagirken gosterir. Papa Sikstus’un cenaze t6-
reninde Rafaello’nun resmi en goz alic1 yerde sergilenmisti. Bir zaman sonra bu
resim, Piacenza’da Kara Rahipler kilisesinin mihraplarina yerlestirildi. Resmin bu
sirglinii yagamasinin sebebi, Roma gehirlerinde, cenaze torenlerinde sergilenen
resimlerin mihraplara kiilt resimler olarak konmasinin yasaklanmasiyd. Rafael-
lo’nun resmi de bu sebeple gozden diismustii. Ancak Papahk buna ragmen iyi bir
fiyat alabilmek igin, pazarhga resmin mihrabin tistiine konmasina iistii kapah bir
onay vermeyi ekleme ¢dzimiini bulacakti. Fakat dikkatleri iistiine gekmesin di-
yede resmin, en licra kogedeki bir tagra kasabasinin kesislerine gondertmisti.
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te hizmet etmesi amaciyla tasarlanmis olan torensel
nesnelerle baslar. Bu noktadan baktigimizda, 6nemli
olanin eserlerin seyredilebilir olmasi degil, var olmasi
oldugu sonucu g¢ikarilabilir. Tag Devri insaninin yasa-
makta oldugu magaranin duvarlarina gizdigi geyik
resmi ayn1 zamanda bir bliyli vasitasiydl. Resmi ya-
pan onu birlikte yasadigi insanlarin géziine sokmasi-
na sokuyordu gergi, fakat bunu yaparken esas olarak
da ruhlar1 gozetmekteydi. Glinimiizde, kilt degeri
sanat eserinin gizli kalmasin1 dayatir gortinmektedir.
Bazi tanr1 heykellerini ancak hiicrede yagayan rahipler
gorebilir; bazi Madonna heykelleri neredeyse biitiin
bir y1l boyunca tsti ortiili bir sekilde muhafaza edil-
mektedir; Orta Cag katedrallerindeki bazi heykelleri
de ilk giris yerindeki ziyaretgilerin gormesine kesin-
likle izin verilmez. Dolayisiyla, gesitli sanat pratikleri-
nin torenle olan baglarinin koparilmasi, bu eserlerin
sergilenme firsatlarinin ¢ogalmasiyla el ele ylriimek-
tedir. Degisik yerlere gonderilmesi miimkiin olan bir
portre bustinin sergilenmesi, bir tapinagin iginde sa-
bit bir yerde duran bir ildh heykelinin sergilenmesin-
den daha kolaydir. Ayni durum, kendisinden 6nceki
caglarin mozaikleri ya da freskleri karsisinda, tablo re-
sim igin de gegerlidir. Bir ayin muziginin halka sunul-
ma imkan bir senfoninin halk tarafindan dinlenme
imkan1 kadar ¢ok olsa bile, senfoninin ortaya g¢ikisi,
onun halka sunulma imkaninin bir ayin miizigine go-
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re ¢ok daha fazla sey vaat ettiginin goriildiigi bir za-
mana tekabiil etmisti.

Bir sanat eserinin teknik araglarla yeniden-tiretilme-
sinin (gogaltilmasinin) farkh yontemleri ortaya giktikga,
o eserin sergilenme imkani da o denli artiyordu ki, iki
ug arasindaki nicel degisiklik, dogasi geregi nitel bir d6-
nlisim halini almaktaydi. Bu durumu, bir sanat eseri-
nin (kilt degerinin mutlak anlamda vurgulanmas: se-
bebiyle, 6ncelikle bir bliyili yapma vasitasi oldugu) ta-
rih-oncesi ¢aglardaki durumuyla kiyaslayabiliriz. Yani
sanat nesnesi ancak daha sonraki zamanlarda kelime-
nin gergek anlamiyla bir sanat eseri olarak kabul gore-
cekti. Bugiin de ayni1 dogrultuda sanat eseri, mutlak
olarak sergilenme degerinin 6ne ¢ikarilmasi sonucun-
da, tiimiiyle yeni islevlere sahip bir olgu halini almak-
tadir (ki bu iglevlerden, bizim bilincinde oldugumuz sa-
natsal islev, giderek ustliinkoru denebilecek bir degere
doniigecektir)." Sunu ok kesin bir dille s6yleyebiliriz:
Buglin fotograf ve sinema, bahsettigimiz bu yeni iglevin
en elverisli 6rneklemelerini olusturur.

1) Bertolt Brecht farkh diizlemde de olsa benzer diigiincelere sahipti: “Eger
‘sanat eseri’ kavramu artik, eserin metaya doniismiis oldugu bir nesne igin kul-
lanilamayacaksa, bu kavramdan ihtiyatla fakat korkmadan (ve gordiigii islevi
de ortadan kaldirmamaya dikkat ederek) kurtulmanuzda fayda vardir. Ciin-
ki, s6z konusu kavram zaten bu asamadan ge¢gmek zorundadir; hem keza, bu
suregte, dogru yoldan rastgele ayrilmak da s6z konusu degildir, bilakis, sanat
eserinde temelden bir degisiklik olacaktir ve onun ge¢misi de, eski kavramin
yeniden dirilmesine imkan tamimayacak olgiide (ya da, ‘dirilse ne olur’ soru-
sunu hak edecek bigimdc) ve eskiden akla getirdigi hatiralarin higirini canlan-
diramadan silinecektir.”
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6

Fotografta, sergileme degeri kiilt degerini her bakim-
dan devre dis1 birakmaya baslamigtir. Ancak kiilt dege-
ri de higbir direng gostermeden sahneyi birakacak de-
gildir. Kilt degeri burada son siperine gekilir; o son si-
per de insan ¢ehresidir. Fotografin daha ilk ¢iktig1 do-
nemlerde portreye odaklanmasi tesadiifi degildir.
Uzakta olan ya da 6lmiis bulunan sevilen kisilerin hati-
ralarinin canl tutulmasi, resmin kiilt degerine son bir
siginak saglar. Hale, bu erken donem fotograflarda bir
insan ylzinin gelip gegici ifadesiyle son parlak glinle-
rini yagayacaktir. O fotograflara melankolik goriiniimii-
nu, yani egsiz glizelliklerini kazandiran etken budur.
Ancak insan fotograftaki gortintiistine gekildikge, sergi-
lenme degeri de ilk defa olarak torensel degere baskin
gikacaktir. 1900 y1hi civarinda tenha Paris sokaklarini fo-
tograflayan Eugene Atget’i apayr bir yere oturtan sey,
iste bu asamay1 dogru bigimde saptamig olmasidir. At-
get’in Paris sokaklarini birer sug¢ mahali geklinde fotog-
raflamis oldugu saptamasi gergekten ¢ok yerindedir.
Glnkl su¢ mahalleri de terk edilip bogaltilmis yerler-
dir; onlarin fotograflarinin ¢ekilmesinin sebebi suga ka-
nit toplamaktir. Atget’le birlikte fotograflar, tarihsel
olaylarin standart kaniti niteligini kazanmigtir ve bu-
nunla bagintil bir gizli siyasal anlam yiiklenirler. Artik
fotograflara o6zel bir sekilde yaklasmak gerekecektir;
onlara bakip da gelisiglizel dislinceler ileri siiriip dur-
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manin bir gegerliligi kalmaz. Fotograflar artik onlara
bakanlar1 kigkirtmaktadir; dahasi, fotograflarla insan,
yeni bir meydan okuma kargisinda oldugu hissine kap:-
lacaktir. Ayrm1 zamanda, resimli dergiler seyircinin goz-
leri 6niine -dogru ya da yanls, hig fark etmez- birer isa-
ret levhasi gibi dikilir. Fotograflarin altina bir yaz: koy-
mak ilk defa mecburiyete doniigiir. Ustelik fotograf ya-
zilarinin bir tabloya konan addan bambagka bir karak-
ter tasidig1 bellidir. Fotograf alti yazilarinin resimli der-
gilerdeki fotograflara bakan kisileri talimat verircesine
yonlendiriyor olmasi, kisa bir siire sonra, tek tek her
resmin anlaminin kendisinden o6nce gelen dizi dizi re-
simlerce belirleniyor goriindiigii sinemada daha da be-
lirgin ve zorunlu bir hal alacaktir.

7

On dokuzuncu ytlizyilda resim sanati ile fotograf sa-
natinin degerleri konusunda ytrittlen tartisma bugiin
bizlere yaniltic1 ve kafa karigtiric1 goriinmektedir. Oysa
bu durum, gegen [on dokuzuncu] ylizyilda yiirtitiilmiis
olan tartismanin onemini azaltmaz; hatta belki de bu
tartismanin 6nemini daha da arttirir. S6z konusu tartig-
ma aslinda, evrensel diizeydeki etkisi iki rakibince de
fark edilmemis olan bir tarihsel donligiimiin belirtisiy-
di. Teknik araglarla yeniden-tiretim (¢ogaltma) gag, sa-
nat1 daha once kiilte dayali olan temelinden kopardi-
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ginda, 6zerk olma goriiniimiini de ebediyen kaybetmis
oluyordu. Bunun lizerine sanatin iglevinde meydana
gelen degisim, yuzyilin perspektifini agmugt:;; hatta
uzunca bir slire, sinemanin gelismesine tanik olan yir-
minci yuizyillin perspektifine bile sigmadi.

Daha o6nceki donemlerde, fotografin bir sanat olup
olmadig1 konusunda ¢ok gereksiz tartismalar yapildi
Oysa asil sorun (fotografin icadinin sanatin biitiin do-
gasin1 esastan degistirip degistirmedigi sorusu) hig
glindeme getirilmemisti. Kisa bir silire sonra sinema
teorisyenleri ayn: eksik sorunu bu defa sinema sanatina
iliskin olarak giindeme getirdiler. Zaten, fotografin or-
taya gikiginin geleneksel estetik agisindan dogurdugu
gugliikler, sinemanin dogurdugu giigliiklerle kiyaslan-
diginda ¢ok basit bir gocuk oyuncag: diizeyindeydi. Si-
nemayla ilgili ilk teorilerin kaba ve zorlama bir nitelik
tagimasinin sebebi buydu. Ornegin Abel Gance, sine-
may1 hiyeroglifle kiyaslamaktaydu:

Burada, kayda deger bir geriye gidisle, Misirhilann ifa-
de diizeyine donmiis bulunuyoruz.  Goriintii dili (picto-
rial language) henliz olgunlagmadiysa, bunun sebebi goz-
lerimizin heniliz ona ahgmamis olmasi. Heniiz goriintii-
niin ne ifade ettigi konusunda yeterli bir sayg, yeterli bir
kiilt olusmusg degil."?

Ya da Séverin-Mars'in yazdiklarini okuyalim:

12) Abel Gance, a.g.y., I, s. 100-101.
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Hangi sanata bundan daha siirsel ve ayn1 zamanda da-
ha gergek bir diig ihsan edilmistir! Meseleye bu agidan yak-
lasildiginda, sinema kiyas kabul etmez bir ifade aracini
temsil edebilir. Sinemanin biiyiilli atmosferine girme imka-
nini ancak (hayatlannin en kusursuz ve gizemli donemle-
rinde) en yetkin fikirlere sahip kisiler bulabileceklerdir."

Alexandre Arnoux sessiz sinemayla ilgili fantezisini
su soruyla baglamisgtir:

Burada yaptigimiz biitiin o cesurca betimlemeler enin-
de sonunda dua tarifine varmiyor mu?"

Bu teorisyenlerin sinemay ‘sanatlar’ sinifina sokma
arzularinin, kendilerini sinemada (sagduyuyu bir tarafa
birakarak) torensel ogeler bulmaya zorladigina dikkat
cekmek Ggretici bir saptama olur. Yine de, bu tiir spekii-
lasyonlar basinda ¢giktiginda, L'Opinion publiqué ve The
Gold Rush (Altina Hiicum) gibi filmlerin ¢oktan yapilmg
oldugunun altin1 ¢izmekte fayda vardir. Ancak bu du-
rum ne Abel Gance'i kiyaslama yapmak amaciyla hiye-
roglifin adin1 anmaktan, ne de Séverin-Mars’1 sinemadan
Fra Angelico’nun tablolarindan s6z edermis gibi bahset-
mekten alikoymustu. Uzerinde durulmasi gereken bagka
bir nokta, bugun bile agiri-gerici yazarlarin sinemay:
benzer bir baglama (tamamen kutsal degilse bile en azin-
dan dogausti denebilecek bir konuma) oturtmalandir.
Franz Werfel, Bir Yaz Gecesi Riiyasimin Max Reinhardt'in

13) Akt. Abel Gance, a.8.y., 1, s. 100.
14) Alexandre Arnoux, Cinéma, Paris, 1929, s. 28.
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filme gektigi versiyonuna dair yorum yaparken, siiphe
gotiirmez bir sekilde bu filmin sokaklari, i¢ mekanlari,
demiryolu istasyonlari, restoranlari, otomobilleri ve sa-
hilleriyle dig diinyanin ise yaramaz bir kopyasini temsil
ettigini ve bu durumun o zamana kadar sinemanin sanat
katina yiikselmesinin engellenmesiyle gakistigini belirtir.
“Sinema heniiz ger¢ek anlaminin, ger¢ek imkanlarinin
farkina varmadi.  Bunlar, dogal araglarin olusturdugu
egsiz bir birliktelikten ve kiyaslanamaz, gergekiistii,
muhtegem bir inandiriciliktan olusuyordu.”

8

Bir sahne oyuncusunun sanatsal performansi seyirci-
ye kisi olarak oyuncunun kendisi tarafindan sergilenir;
oysa bir beyazperde oyuncusunun performans: bir ka-
mera araciligiyla sergilenir. Bu durumun iki yonlii sonu-
cu vardir. Sinema oyuncusunun performansini seyirciye
yansitan kameranin, bu performansa biitiinsel bir sekil-
de sayg1 gostermesi gerekmez. Kameraman yonetiminde
isleyen kamera, oyuncu performansi kargisinda kendi
konumunu stirekli degistirmektedir. Kurgucunun, eline
verilmis olan malzemeden olusturdugu ve gesitli ko-
numlara bagli goriintiiler silsilesi birlestirildiginde orta-
ya tamamlanmug bir film ¢ikar. Tamamlanmis haliyle
film, gergeklikte kameraya bagh olan belirli hareketler-

15) Franz Werfel, “Ein Sommernachtstaum. Ein Film von Shakespeare und Reind-
hardt”, Newes Wiener Journal, 15 Kasim 1935.
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den miitesekkildir (bu noktada 6zel kamera agilarindan,
yakin gekimlerden, vb. bahsetmeye gerek yoktur). Dola-
yisiyla, oyuncunun performans: bir dizi optik sinava
baghdir. Oyuncunun performansinin bir kamera vasita-
styla sunulmasindan gikarilacak ilk sonug budur. Ayrica,
sinema oyuncusu performansini seyirciye sahsen kendi-
si sunmadig1 igin, tiyatro oyuncusunun sahip olduguy,
temsil sirasinda seyirciye uyum saglama firsatindan yok-
sundur. Sinemadaki bu durum, seyircinin, oyuncuyla ki-
sisel bir temas kurmasi s6z konusu olmadan elestirmen
konumuna ge¢mesine imkan tanir. Seyircinin oyuncuyla
6zdeslesmesi, gercekte kamerayla 6zdeslesmek demek-
tir. Neticede seyirci kameranin konumuna geger ve test
edici bir mesafede durur.” Oysa kiilt degerleri boyle bir
yaklagima agik degildir.

9

Sinema agisindan 6nemli olan sey, 6ncelikle, oyuncu-
nun etraftaki insanlara -bagka birini oynamaktan ziya-

16) “Sinema... insanin eylemlerinin ayrintilarina inme konusunda oldukga yararh
bir iggorii saglar —ya da saglayabilir. Karakter higbir zaman bir motivasyon araci
olarak degerlendirilmez; insanlann ig hayatlar: asla olay orgiisiiniin baslica sebe-
bini olugturmaz ve gok nadiren bashca sonucu olarak gosterilir (Bertolt Brecht).”
Teknik donanimin oyuncuya sundugu test edilebilir alanin genislemesi, ekono-
mik kosullarin bireye sundugu test edilebilir alanin olagandis: olgiide genisleme-
siyle gakisacaktir Bu yiizden, mesleki uygunluk testleri hep daha 6nemli hale gel-
mektedir. Bu testlerde 6nemli olan, bireyin performansinin kesit kesit degerlendi-
rilmesidir. Hem deneme gekimi hem de mesleki uygunluk sinavt bir uzmanlar ko-
mitesinin oniinde yapilir. Stiidyodaki kamera yonetmeni, uygunluk testlerinde
kurulun tuttugu yerle aym konumdadir.
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de- kendini oynamasidir. Bu test etme yordamiyla
oyuncunun bir bagkalagim gegirdigini ilk anlamig olan-
lardan birisi Pirandello’ydu. Pirandello’'nun kendi ro-
man1 Si Gira’da bu konu istiine soyledikleri sorunun
negatif yonlyle ve sadece sessiz sinemayla sinirh kal-
mis olsa da, bu durum goriislerinin gegerliligini pek et-
kilemez. Zira tam da bu bakimdan, sessiz sinemanin
esasinda herhangi bir sey degistirmedigini vurgulama-
miz gerekmektedir. Burada 6nemli olan nokta, oyuncu-
nun roliini bir seyirci kitlesi igin degil, teknik bir ciha-
za karg1 oynamasidir (sessiz sinemada rol hem seyirci
kitlesi i¢in hem de bir teknik cihaza kars1 oynanir). Pi-
randello soyle yaziyordu:

Sinema oyuncusu kendisini sanki siirglindeymis gibi
hisseder (yalnizca tiyatro sahnesinden degil, kendisinden
de siiriilmiistiir). Iginde belli belirsiz bir tedirginlikle,
agiklanamaz bir boslugun iginde gibidir: Bedeni zindeli-
gini kaybeder, sanki buharlagip ugar ve gergeklikten, ha-
yattan, sesten ve suskun bir goriintiiye degismek lizere,
beyazperdede bir an igin goriiniip, sonra hemen sessizlik-
te yitip gitmesinin qikardig: gliriiltiilerden yoksun kalir.

Projektor seyircinin éniinde oyuncunun golgesiyle oy-
nayacaktir ve oyuncu da kamera 6niinde oynamakla ye-
tinmek mecburiyetindedir.”

Bu durumun 6zellikleri gdyle de anlatilabilir: Insan
ilk defa olarak -ki bu sinemanin etkisidir- canh kisili-

17) Luigi Pirandello, “On tourne”, Léon Pierre-Quint: Siguification ditcinéma: L'art
cinématographique Il, s. 14-15.
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ginin tumiuyle, fakat halesinden de vazgegmis bir se-
kilde devrede olmak durumundadir. Ciinki hale, in-
sanin ‘burada’ var olmasiyla bagintilh olarak vardir;
onun kopyasi ¢ikarilamaz. Tiyatro sahnesinde Mac-
beth’in yaydig1 hale, seyircilerin goziinde, aktoérin
yaydig1 haleden ayrilamaz. Oysa bir stiidyoda yapilan
¢ekimin 6zgulligl, seyircinin yerini kameranin alma-
sinda gorulur. Buna bagh olarak, oyuncuyu saran hale
kaybolur ve onunla birlikte oyuncunun temsil ettigi
kiginin halesi de yitip gider.

Sinemanin 6zellikleri tizerinde dururken, tiyatro-
nun iginde bulundugu krize mecburen deginmis kisi-
nin Pirandello gibi bir oyun yazari olmasinda sasilacak
bir yan yoktur. Yapilan her diizguin inceleme sunu ka-
nitlayacaktir: Tamamen teknik yolla ¢ogaltinaya tabi
olan ya da, sinema gibi, temeli bu ¢ogaltmaya dayanan
bir sanat eseri karsisinda, tiyatro sahnesindeki oyun-
dan daha bliytik zithk olamaz. Konuyla ilgili uzmanla-
rin goktandir kabullendikleri bir gergek, sinemada “en
bliytik etkilerin, hemen hemen her zaman, mimkiin
olan en az ‘oyunculuk’la saglandigidir”." Tabii bu dii-

18) Rudolf Arnheim 1932°de sunu gormiistii: “Bu konudaki en son egilim...
oyuncuya vasiflari igin segilmis ... ve dogru yere yerlestirilmis bir sahne deko-
ru muamelesi yapmakti.” Rudolf Arnheim, Filur als Kunst, Berlin, 1932, s. 176-
177. Bu baglamda, sinema yonetmenini sahne uygulamalarindan uzaklastiran
goriiniiste 6nemsiz baz1 ayrintilar 6n plana gikacaktir. Bagkalarimin yani sira
Dreyerin Jeaune d"Arc’ta oyunculari makyajsiz oynatmay: denemesinin sebebi
burada aranmahdir. Dreyer, Engizisyon mahkemesini olugturacak kirk oyun-
cuyu bulmak igin neredeyse aylarini harcamug tir. Bu rolde oynayacak oyuncu-
larin aragtinnlmas,, tiyatro sahnesinde temin edilmesi hayli giig olan bazi par-
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slince bagka bir seyle ¢ok yakindan bagintihidir. Sahne
oyuncusu kendisini oynadigi roldeki karakterle 6zdesg-
lestirir. Sinema oyuncusuna ise genellikle bu firsat ta-
ninmaz. Sinema oyuncusunun yarattig1 sey asla bir
oyunun butiini degildir; bilakis, pek ¢ok ayr perfor-
mans parg¢asindan olusur. Stiidyo maliyeti, baska
oyuncularin varhgi, dekor ve saire gibi etkenlerin di-
sinda, oyuncunun ¢aligmasin1 bir dizi diizenlenebilir
episoda ayiran temel donamimlar s6z konusudur. Ozel
olarak da 151k ve 151k aletlerinin kurulmasi, beyazper-
dede hizhi ve tek bir sahne gibi akan bir olayin, stiidyo-
da saatlerce siiren ayri ¢ekimlerden olusan bir sekans
halinde yapilmasini gerektirir. $6yle ki, pencereden at-

galarin aranmasini andirmaktaydi. Dreyer oyuncularda, ddnemin mahkeme
mensuplanyla yas, yap: ve fizyonomi bakimindan en yakin benzerligi yakala-
mak igin elinden gelen hoer tiirli gabayr sarf etmisti. Oyuncuya bu sekilde bir
sahne donamnimi muamclesi yapiliyorsa, daha sonra herhangi bir sahne dona-
mmina da sik sik oyuncu muamelesi yapilacakti. $tphesiz, bir saline/set do-
nanimina bir rol atfedilmesi sinema agisindan hig de alisik olunmayan bir du-
rum degildir. $imdi, ok bol miktardaki 6rnekler iginden rastgele birini seg-
mek yerine, 6zellikle inandirici bir 6rnekte yogunlasalhim. Diizgiin olarak isle-
yen bir saat salinede her zaman rahatsiz edici bir etki uyandiracaktir. Clinki
sahnede saatin zamam gosterme iglevinin bir anlami yoktur. Natiiralistik bir
oyunda bile astronomik zamanla tiyatro zamani uyusmayacaktir. Béylesi ko-
sullarda, sinemanin -ne kadar isabetli olursa olsun- bir saatin 6lgtigi zamam
kullanmasi oldukga aydinlaticidir. Dolayisiyla, belirli kosullarda bir sinema
setinde kullamilan her donatim pargasinin 6nemli iglevler iistlenebilmesini en
iyi bu yaklagimla ortaya koyabiliriz. Yine bu noktadan harcket edersek, Pu-
dovkin'in, “Bir oyuncunun bir nesneyle bagintih olup onun etrafinda kurulan
oyunu her zaman igin sinemasal kurgunun en kuvvetli yontemlerinden bi-
rini meydana getirir” (V. Pudovkin, “Filmregie und Filmmanuskript”, Bricher
der Praxis, Berlin, 1928, s. 126) seklindeki yorumuna sadece bir adiminmiz kal-
mug olur. Sinema, maddenin insanin tepkileriyle nasil oynadigim goézler 6nii-
neserenilk sanat formudur. Bundan dolay, filmler materyalist temsilin mi-
kemmel bir araciolabilirler.
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lamay1 gosteren bir sahne stiidyoda bir iskeleden atla-
mayla gekilebilir ve o pencereden atlamay: takip eden
kagis sahnesi de pekala, eger gerekirse, dig mekan sah-
nelerinin ¢ekimine gegildigi birkag hafta sonra tamam-
lanabilir. Bundan baska ¢ok daha paradoksal durum-
lardan da ornek verilebilir. Varsayalim ki, bir oyuncu-
dan kapiya vurulmasi lizerine yerinde sigramasi bek-
lensin. Eger rol olarak oyuncunun tepkisi basarih bu-
lunmazsa, yonetmen bagka bir careye bagvurabilir:
Oyuncu yine stiidyoda durdugu igin, herhangi bir 6n
uyarida bulunmadan arkasindan kendisine dogru ates
edilebilir. O anda, korkmaya bagl olan tepkinin geki-
mi yapilip beyazperdede gosterilecek versiyona ekle-
nebilir. Sanatin, simdiye degin ilerleyebilecegi tek alan
olarak goriilmiis ‘glizel goriinme’ dliinyasindan ¢ikmug
oldugunu gosterecek bundan daha garpic1 bir 6rnek
diigliniilemez.

10

Pirandello’'nun anlattig) gekliyle, kamera oniindeki
oyuncunun listiine ¢oken yabancilik duygusu, esasin-
da, insanin ayna kargisinda kendi goruntiisiine bakar-
ken hissettigi yabancilikla ayni tiirde bir duygudur. Oy-
sa artik, yansiyan bu goriintii ayrilabilir, taginabilir ha-
le gelmigtir. Peki, o gorlintii nereye taginmaktadir? Se-
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yircinin 6nine.” Sinema oyuncusu bu duygunun bilin-
cinde olmaktan bir an dahi siyrilamaz. Oyuncu kamera-
nin kargisindayken, son agamada seyircinin de, yani pa-
zar1 meydana getirentiiketicilerin de karsisina gikacag-
n1iyi bilmektedir. Oyuncunun hem emegini hem de bu-
tiin benligini, kalbini ve ruhunu sundugu bu pazara eli-
nin uzanmasi mumkin degildir. Cekim sirasinda, orta-
ya ¢ikacak nihai uriinle temasi, bir fabrikada ¢alisan is-
gilerin uirettikleri tirtinle temaslar1 kadar azdir. Bu etken
de, Pirandello’ya gore kamera 6ntindeki oyuncuyu si-
kigtiran baskiyi, duydugu yeni endigeyi arttiracaktir. Si-
nema, halenin soniigline, stiidyo disinda ‘kisiligin’ ya-
pay bir sekilde kurulmasiyla cevap verecektir. Sinema
endustrisinin kontroli altindaki muazzam parayla bes-
ledigi sinema yildiz1 kiiltii, insanin kendine 6zgii, biri-
cik olan halesini muhafaza etmeyi saglayamaz, fakat bir

19) Teknik gogaltma yoluyla, gosterme yonteminde burada kaydedilen degisim,
siyaset igin de gegerlilik tagimaktadir. Burjuva demokrasilerinin giincel krizi,
egemenlerin kamusal diizlemdeki sunuluglarini belirleyen kogullarda da bir kri-
ze tekabiil eder. Demokrasiler, yonetici aygitin tiyelerini ulusun temsilcileri 6ni-
ne dogrudan ve sahsen gikanr. Parlamento bu iiyelerin kamusudur. Kamerada
ve kayit donaniminda gozlenen yenilikler konusan kiginin sinirsiz sayidaki in-
sana hitap ederek, sdzlerinin onlar tarafindan igitilmesini ve izlenmesini miim-
kiin kildig1 igin, bir siyasetginin kamera ve kayit cihazlari kargisindaki sunulu-
su da 6n plana gitkmaktadir. Parlamentolar artik tiyatro salonu gibi bosaltilmig
mekanlardir. Radyo ve sinema yalnizca profesyonel oyuncunun iglevini etkile-
mekle kalmaz, aym zamanda, kendilerini -y6netim aygitinin siyasetgileri gibi-
bu mekanik donanimin 6niinde sergileyenlerin iglevini de etkiler. Kendi gorev-
leri ne kadar farkl: goriiniiyor olursa olsun, bu degisiklik oyuncu ile bir iktidar
mensubunu ayn derecede etkiler. Dolayisiyla, burada gozlenen egilim, belirli
toplumsal kosullarda kontrol altinda tutulabilir ve devredilebilir, aktarilabilir
beceriler yerlestirmeye dogrudur. Haliyle bunun sonucu yeni bir segme iglemi-
dir; bu segme islemiyle beraber, kameramin ve teknik donanimiarin éniine gikan
yildiz oyuncu ile diktatér, muzaffer bir goriiniim arz ederler.
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metanin sahte ifadesi olan ‘kisilik ifadesi’'ni korur. Ne-
yin moda olacagini film yapimcilarinin sermayelerinin
belirlemesi olglisiinde, glinlimliz sinemasina genelde,
geleneksel sanat kavramlarinin devrimci bir elestirisi-
nin yapilmasina zemin olugturmaktan bagka higbir
devrimci nitelik atfedilemez. Biz baz1 durumlarda gi-
nimiiz sinemasinin toplumsal kosullarin, hatta miilki-
yet iligkilerinin devrimci elegtirisini de besleyebilecegi-
ni yadsimiyoruz. Fakat su satirlari yazarken bundan
daha ziyade Bat1 Avrupa’nin film liretimi konusunu ir-
delemekteyiz.

Gerek sinemanin gerekse sporun tekniginde igkin
olan gey, bu alanlardaki bagarilara tanik olan herkesin
bir par¢a uzman kesildigidir. Bisikletlerine yaslanarak
bir bisiklet yaniginin sonuglarini tartisan bir grup gaze-
te saticis1 oglana kulak veren herkes bunun farkindadir.
Zaten gazete yayincilarinin kendi geng saticilar: igin
6zel yariglar diizenlemelerinin sebebini burada aramak
gerekir. Yaris1 kazanan kigi gazete saticihgindan profes-
yonel yarisgihiga ylikselecegi igin bu miisabakalar kati-
limcilar arasinda biiytik ilgi uyandirmaktadir. Benzer
sekilde, haftalik haber filmleri yoldan gegen herkese fi-
guran olma sansi taniyacaktir. Bu agidan bakildiginda,
Vertov'un Lenin Uzerine Ug Sark'sinda ya da Iven’in Bo-
rinage’inde oldugu gibi, herkes kendini bir anda bir sa-
nat eserinin pargasi olarak bulabilir. Gliniimiizde istis-
nasiz her insan kendisinin filme g¢ekilmesi talebiyle or-
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taya gikabilir. Bu durumu aydinlatmanin en iyi yolu,
cagdas edebiyatin tarihsel konumunu karsilagtirmal
bir sekilde incelemektir.

Edebiyatta ylizyillardir az sayidaki yazarin karsi-
sinda binlerce okurun bulunmasi gibi bir durum séz
konusuydu. Fakat gegen ytlizyilin sonunda bu durum-
da bir degisiklik meydana geldi. Okurlarin 6niine dur-
madan yeni siyasal, dinsel, bilimsel, mesleki ve yerel
organlar siiren basinin alaninin gittikge genislemesine
paralel olarak, bu okurlarin giin gegtikge daha fazlasi
-onceleri, siradan orneklerle- yazarhiga soyundular.
Sonra gunliik basinda, okurlara dontik olarak ‘editore
mektuplar kogeleri agilmaya baslandi. Bugtin dahi, iyi
maas alan herhangi bir Avrupalinin kendi yazdiklarini
ya da kendi galigmasi Ustiine yorumlari, elestirileri,
belge niteligindeki raporlar ya da bu tiir herhangi bir
metni ilke olarak bir yerde yayinlatma firsat1 bulama-
yacag pek akla getirilemez. Dolayisiyla, yazar ile okur
arasindaki ayrim asil niteligini kaybetmek tizeredir di-
yebiliriz. Buradaki farklilik basitge islevsel bir nitelige
blriinmiigtiir ve durumdan duruma gore degisiklik
gosterebilir. Okur diledigi anda bir yazara doniigmeye
hazirdir. Bir uzman olarak, ¢ok kiigliik bir saygiyla
odiillendirilecegini bilse bile, bu asir1 bigimde 6zelleg-
tirilmis ¢calisma siirecinde ister istemez ya da istekli bi-
¢imde yer almaliydi. Boylelikle, okur yazarliga erigmis
oluyordu.Sovyetler Birligi'nde emege s6z hakki tanin-
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mustir. Ve bu hakkin s6zli bigimde ortaya konmasi, bir
insanin igini yapma becerisinin bir pargasidir. Edebi
lisans da artik uzmanlagmis egitimden ziyade politek-
nik egitimine bagh oldugundan, ortak milkiyet haline
gelmistir.®

20) S6z konusu tekniklerin ayricalikhi niteligi ortadan kalkmigtir. Aldous Hux-
ley s0yle yazar: “Teknolojide meydana gelen ilerlemeler kabahiga yol agmig-
tir. Cogaltma siireci ve rotatif baski, yazilar ile resimlerin sonsuz sayida gogal-
tilmasini miimkiin hale getirdi. Genel egitim ve gorece yiiksek iicretlerin sag-
lanmasi, nasil okunacagini bilen ve okuma ve resim malzemelerini satin ala-
cak parasal giigte olan muazzam sayida bir topluluk dogurdu. Okuma ve re-
sim malzemelerinin tedarik edilmesi igin bliyiik bir endiistrinin yaratilmasi
gerekti. Artik, sanatsal yetenek ok ender rastlanan bir olgu; bu gelismeyi ta-
kip eden her gagda ve biitiin iilkelerde, sanatin biiyiik kismu kalitesizdi. Oyle
ki, toplam sanat iiretiminde ¢op isler simdi her donemden daha biiyiik miktar-
lara ulagmig bulunuyor. Tabii ki bu sonucun ortaya gikmasi basit bir matema-
tik meselesi.BatiAvrupa niifusu, gegen yiizyilda iki kattan biraz daha fazla go-
galdi. Oysa okumna ve -bakma- malzemelerinin sayisi, tahmin edebildigim ka-
daniyla en az yirmi kat, hatta belki de elli, yiz kat artt1. X milyon nifuslu bir
iilkede eskiden n sayida yetenekli insan vardiysa, simdi 2x milyon niifuslu bir
iilkedeki yetenekli insan sayis: muhtemelen yine 1‘de kaldi. Bu durumun or-
taya koydugu tablo soyle 6zetlenebilir: Yiiz yil 6nce yayinlanan 1 sayfa yazili
ve resimli baskiya karsi, bugiin 20, belki de 100 sayfa yayinlanmaktadir. An-
cak o devirde yasayan her yeteneklikisiye kargin, oran olarak bugiin en fazla
iki yetenekli kisiden soz edilebilir. Siiphesiz, genel egitim sayesinde, gegmiste
ilerleme kaydetme imkami bulamamig gok sayida potansiyel yetenek bugiin
kendilerini gelistirme ortamini daha fazla bulabilmektedir. Bu durumda, eski
devirlerdeki her yetenekli insanin kargisinda, bugiin iig, hatta dort yetenekli
kisinin giktig: farz edilebilir. Ote yandan, okuma -ve bakma- materyallerinin
tiilketiminin, yetenekli yazar ve gizerlerin dogal tretim imkanlarin fazlasiyla
asmis oldugunu ozellikle not etmekte fayda vardir. Ayni durum, dinlenerek
tiketilen irinler igin de gegerlidir. Refahin gelismesiyle gramofon ve radyo-
nun ortaya gikmasi, her kosulda niifus artig oranini kat kat agan miktarda din-
lenecek malzeme tiiketen bir dinleyiciler kitlesi dogurmustur ve buna bagh
olarak yetenekli mizisyenlerin sayisi hayli artmigtir. Biitin bu anlatilanlara
bakarak, biitiin sanat dallarinda ¢op degerindeki iiretimlerin gegmistekinden
mutlak ve goreli anlamlariyla daha fazla oldugunu; diinyamizda halihazirda
okuma, bakma ve dinleme malzemelerinin yetenekli kisilere gore orantisiz
miktarda tiiketilme egilimi devam ettikge bu durumun daha da kétiiye gide-
cegini soyleyebiliriz” (Aldous Huxley, “Beyond the Mexique Bay”, A Travel-
fer's Journal, Londra, 1934, s. 274). Huxley’in ifade ettigi sekliyle bu tiir bir goz-
lemin ilerici bir nitelik tagimadig: besbellidir.
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Biitiin bu anlattiklarimiz kolaylikla sinema igin de
soylenebilir; edebiyat alaninda gergeklesmesi ytzyillar
stirmiis olan gegisler, sinemada neredeyse bir onyil igeri-
sinde tamamlanmugtir. Sinema alanindaki uygulamalar-
da, 6zellikle Rusya’da, bu kapsaml degisim kismen yer-
lesik bir gergeklik halini almigtir. Bizim Rus filmlerinde
seyrettigimiz oyuncularin bazilar1 kendi tarif ettigimiz
anlamda oyuncu degillerdir; onlar, kendilerini oynayan,
esas olarak da kendi galigma siiregleri igerisinde hayatla-
rin1 temsil eden kisilerdir. Bat1 Avrupa’da sinemanin ka-
pitalizm garkinda sémiiriilmesi, megru bir talep olan ye-
niden-liretme (¢ogaltma) hakkini modern insanin kendi-
sine tanimaz. Bu kogullarda sinema enduistrisi, kitlelerin
ilgisini yanilsama yoluyla (goriintiileri abartarak ve sai-
beli spekiilasyonlar yayarak) ¢gekmek igin miimkiin olan
her tiirlii gabay: sarf etmektedir.

11

Bir filmin -6zellikle sesli bir filmin- ¢ekilmesi, ondan
once higbir yer ve zamanda akla hayale dahi gelmemis
bir manzarayla karsilastirir bizi. Bir filmin gekilmesin-
de, kamera donanimi, 1s1klandirma cihazlari, ekip asis-
tanlar1 gibi tamamen digsal etkenlerin seyircinin bakis
agisinin kapsami iginde kalacag) bir siiregten bahsedile-
mez (meger ki seyircinin gozlii kamerayla paralel bir ge-
kilde hareket ediyor olsun —-ki bunun imkansizlig1 da
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ortadadir). Iste asil olarak bu etken, stiidyoda galigilan
bir sahne ile tiyatro salonundaki sahne arasinda benzer-
lik gorulmesini yuzeysel ve anlamsiz bir boyuta indire-
cektir. Tiyatro sahnesinin, oyunun bir yanilsama olarak
gorulmesini derhal imkansiz kilacak bir yer oldugunun
herkes bilincindedir. Cok sayida ¢ekimlerin yapildig; si-
nema sahneleri iginse boyle bir yer yoktur. Sinemanin
yanilsamali dogasi ikinci dereceden bir seydir ve kur-
gudaki iglemlerin sonucunda ortaya gikar. Demek iste-
digim, stiidyoda teknik donanimlar gergekligin o kadar
derinine niifuz etmistir ki, cihazlarin yabanci 6ziinden
kurtarilmig olan saf sinemasal 6geler ancak 6zel iglem-
lerle, soyle ki, ayarlar1 6zel olarak yapilmis bir kamera
marifetiyle yapilan gekimler ve bazi ¢ekimlerin benzer
¢ekimlerle ug uca eklenmesi ya da st uste bindirilmesi
gibi numaralar sonucunda elde edilebilmektedir. Bu
noktada, gergekligin cihaz-siz (cihazin varhiginin etki-
sinden arindirilmis) hali en st dlizeyde yapayliga bii-
runmustir; qiplak gergekligin gortilmesi teknoloji diya-
rinda nadir rastlanan bir orkideye donmusttir.

Bu konuda daha aydinlatic1 bir agiklama, resim sana-
tindaki duruma karsgi, tiyatronunkilerden ¢ok farkh
olan etkenlerin karsilagtirilmasina baghdir. Burada so-
rulmasi gereken soru sudur: Kameraman ile ressam na-
s1l karsilagtirilabilir? Bu soruya cevap vermek igin bir
cerrahioperasyonla benzerlige bagvurmamiz gerekiyor.
Cerrah, buyuctiniin tam ziddin1 temsil eder. Buyticu
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hasta bir insani ellerini kullanarak iyilestirir; cerrah ise
onu tedavi etmek igin hastanin bedenini keser. Bliytict,
hasta ile kendisi arasindaki dogal mesafeyi muhafaza
eder; ellerini hastanin tizerinde gezdirdigi igin aradaki
bu mesafeyi ¢ok az olglide bizzat kendisi kisaltsa da,
otoritesi sayesinde bu mesafenin daha da arttigin bilir.
Cerrah ise bunun tam tersini yapar; hastanin bedeninin
icine girerek kendisi ile hasta arasindaki mesafeyi fiilen
neredeyse yok eder ve ote yandan, organlari iginde eli-
ni ¢ok dikkatli bir gekilde kullanmasi sayesinde de bu
mesafeyi azicik arttirmig oldugunu soyleyebiliriz.* Ki-
sacasi, pratisyen hekimlerde hala biraz gizli sakli egilim
seklinde var olan biiytictlik diirtiisti kargisinda, cerrah
en belirleyici anda hastasina bir insan gibi davranmak-
tan imtina eder ve operasyona devam ederek nesteriyle
onun igine girer.

Biiyiicii ile cerrah kargilagtirmasi, ressam ile kamera-
man karsilagtirmasina benzer. Ressam galisirken gergek-
likle arasindaki dogal mesafeyi korurken, kameraman
ontindeki kisi ve nesnelerin en dibine kadar dalar. Bura-

21) Kameramanin cesurlugu gergekten de cerrahin cesaretiyle kiyaslanabilir.
Luc Durtain, belirli teknik el becerilerinin listesini gikarirken, “bazi zor ameli-
yatlarda cerrahta gerekli olan vasiflar“dan so6z eder: “Ornek olarak oto-rinola-
ringolojiden bir vakaya bakalim... endonasal perspektif yontemine; ya da, larin-
goskopta girtlagin tersten gortintisiini inceleyerek yapilmasi gereken bir ame-
liyatta gerekli akrobatik ustahigi inceleyelim. Keza, bir saatgi titizligiyle ¢ahyma-
y1 gerektiren kulak ameliyatina bakabiliriz. Insan bedenini onarmak ya da
olimden kurtarmak isteyen kisilerden nasil incelikli kas akrobasisi sergilemele-
ri bekleniyor! Yine bu konuda aklima gelen bagka ornekler, gelik negterin nere-
deyse sivi haldeki dokulara miidahale ettigi bir katarakt ameliyatini ya da
onemli bir laparotomi operasyonudur “Luc Durtain, La technique et I'homme,
Vendredi, 13 Mart 1936, No: 19).
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da, ikisinin elde ettikleri resimler arasinda muazzam bir
farkhlik s6z konusudur. Ressamin ortaya koydugu tablo
tam bir resim iken, kameramanin elde ettigi gortinttiler
ancak yeni bir yasaya bagh olarak kurgusu yapilacak ¢ok
sayida fragmanlardan ibarettir. Dolayisiyla ¢agdas insa-
nin goziinde, gergekligin sinema yoluyla temsili, ressam
eliyle temsilinden kiyaslanamaz derecede daha kayda
degerdir, ¢linkii kameraman, tam da teknik donanimlar:
vasitasiyla gergekligin her yoniine niifuz etmeyi bagardi-
gindan, gergekligin her tirlii cihazdan arindirilmis bir
yonlinu gozler oniine serecektir. Bir sanat eserinden ye-
rine getirmesi istenen bagka ne olabilir ki?

12

Sanatin teknik yolla yeniden-iiretilmesi, kitlelerin sa-
nata karsi tepkisini degistirmektedir. Bir Picasso resmine
karsi sergilenen tepkisel tutum, bir Chaplin filmi s6z ko-
nusu oldugunda yerini ilerici bir tepkiye birakabilmek-
tedir. [lerici tepkiyi belirleyen 6ge, gorsel ve duygusal
bakimdan alinan hazzin bir uzmanin yonlendirmesiyle
dogrudan ig ige gegerek kaynagmasidir. Bu kaynagmanin
bliylik toplumsal anlami vardir. Bir sanat formunun top-
lumsal anlamindaki gerileme ne kadar fazla olursa, se-
yircinin aldig1 haz ile elestiri arasindaki ugurum da ayni
6lgtide derinlesir. Buna gore, geleneksel olan bir eserden
ona hig elestiri yoneltmeye kalkmadan keyif alinirken,
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gergekten yeni olan bir eser burun kivrilarak elegtiri yag-
muruna tutulur. Sinema s6z konusu oldugundaysa, se-
yircinin elestirel ve benimseyici tutumlar: birbiriyle ¢aki-
sir. Bunun esas sebebi, bireysel tepkilere daha en bagin-
dan seyircilerin toplu tepkisinin yon veriyor olmasidir
ve bu egilimin en belirgin oldugu alan sinemadir. Birey-
sel tepkiler daha disa vurulacag: anda herkes birbirini
denetlemeye koyulmaktadir glinkii. Bu noktada yine re-
sim sanatiyla bir karsilastirma yapmak verimli sonuglar
dogurabilir. Bir tablo her zaman igin tek bir kisi ya da sa-
dece birkag kisi tarafindan seyredilmek gibi miikemmel
bir firsata sahiptir. On dokuzuncu yuzyilda gelistigi sek-
liyle ¢ok sayida insanin tablolar tizerinde ayni1 zaman di-
liminde dustniip kafa yormaya baglamasi, resim sana-
tinda yasanan krizin en erken belirtilerindendir ve resim
sanatinin bu krizine kesinlikle sadece fotografin ortaya
cikis1 vesile olmug degildir; bilakis, sanat eserlerinin kit-
lelere seslenmeye baglamasi resim sanatin1 gorece daha
bagimsiz bir yoldan krize stirtiklemistir.

Resim sanat1 (butiin ¢aglarda mimari, ge¢migste epik
siir veglinlimiizde sinema agisindan gozlendigi gibi) es-
zamanl bigimde toplu (kolektif) bir deneyime uygun bir
nesne ortaya koyacak durumda degildir. Bu etkenin tek
basina insani resim sanatinin toplumsal rolii hakkinda
birtakim sonuglar ¢ikarmaya itmesi gibi bir durum soz
konusu olmamasina ragmen, resim 6zel kogullarda ve
hatta kendi dogasina kars1 dogrudan kitlelerle temas et-
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meye baslar baglamaz ciddi bir tehditle karsilagilacaktir.
Orta Caglarin kiliseleriyle manastirlarinda ve on seki-
zinci yuzyihn sonuna kadar prens saraylarinda, tablola-
rin topluca izlenmesi higbir sekilde eszamanh olarak
gerceklesmiyor, mutlaka mertebeye ve hiyerarsiye gore
bir mekanizmaya tabi oluyordu. Dolayisiyla, meydana
gelen degisim, tablolarin teknik yolla yeniden-tiretilebi-
lir olmasinin resim sanatini igine soktugu g¢atismah du-
rumun bir ifadesidir. Tablolar, galeriler ve salonlarda
acikga halka sergilenmeye baglanmasina ragmen, kitle-
lerin birer sanat eseri olarak resimleri kendi baslarina
diizenleyip denetlemeleri higbir agidan miimkiin degil-
di.? Bu yiizden, grotesk bir film kargisinda ilerici bir tu-
tumla tepki veren ayni insanlar, ister istemez suirrealiz-
me karg1 gerici bir tutum sergileyeceklerdi.

13

Sinemanin karakteristik 6zelligi, hem insanin kendi-
sini mekanik bir cihazla sunma bigimine dayanir, hem
de -bu cihaz sayesinde- etrafini temsili olarak gostere-
bilme bigimine. Mesleki psikolojiye bir goz atmak, ci-
hazin sinayic1 kapasitesini agikga gosterecektir. Psika-

22) Bu gozlem sekli kaba goriinebilir tabii, fakat biiyiik teorisyen Leonardo’nun
bize 6gretmis oldugu gibi, kaba gozlem bigimleri zaman zaman faydal olabil-
mektedir. Leonardoresim ile sanah ile miizigi su sekilde kargilagtirir: “Resim sa-
nats miizikten iistiindir, giinkii resim, talihsiz bir sanat olan miizigin tersine, do-
gar dogmaz 6lmeye yazgili degildir.. Daha dogdugu anda tiiketilme bahtsizh-
gina ugrayan muzik, tuvalin istiine atilan vernigin kullammu ebediyete kadar
kalacag igin resimden daha asagidadir.”
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naliz de bu durumu farkh bir perspektifle ortaya ko-
yar. Sinema, Freudyen teorininkilerle gosterilebilecek
yontemlerle algi alanimizi zenginlestirmistir. Elli yil
once bir dil siirgmesi fark edilmeden gegistirilirdi. Dil
suir¢mesinin dereden tepeden konusgularak yiiriiyen bir
sohbette derinlerde yatan bazi boyutlari agiga ¢ikarma-
s1 ancak istisnai hallerde s6z konusuydu. Oysa Giinde-
lik Hayatin Psikapatolojisi’nin ¢ikisindan itibaren durum
degismistir. Freud’un kaleme aldig1 bu kitap, alginin
genel akiginda fark edilmeden gegip giden seylerin tek
tek alinip analiz edilebilmesini saglamigtir. Sinema, bii-
tiin gorsel -ve simdi sessel- alg1 alaninda idraki iyice
derinlestirmistir. Bir filmde sergilenen davraniglarin,
tablolarda ya da tiyatro sahnesinde gosterilen davra-
niglara kiyasla ¢ok daha kesin bir sekilde ve daha bas-
ka bakis agilariyla analiz edilebilmesi, bu gergegin sa-
dece Oblir ylizlidiir. Resim sanatiyla kiyaslandiginda,
beyazperdede sergilenen davraniglar, tartigma gotur-
mez bigimde daha kesin ve belirgin durumlar: yansit-
tiklarindan ¢ok daha rahat analiz edilebilir niteliktedir.
Tiyatro sahnesiyle kiyaslandiginda da beyazperdede
sergilenen davranislarin ¢ok daha rahat analiz edilebil-
mesi, film sahnelerinin daha kolay ayrilabilmesine
baghdir. Bu durumun tasidig1 6nemin asil sebebi, sanat
ile bilimin karsilikli olarak birbirlerine artik daha fazla
nifuz edebildiklerini gostermesidir. Gergekten, beyaz-
perdede belli bir konumda ¢ok agik bir gekilde gosteri-
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len bir davranigta -6rnegin, bedenin bir kasinin hareke-
tinde- sanatsal degerin mi yoksa bu hareketin bilim
agisindan tasidigi degerin mi daha etkileyici oldugunu
soylemek zordur. O zamana degin genelde ayr1 sayilan
fotografin sanatsal ve bilimsel kullanimlarinin artik
birlesmis oldugunu gostermek, sinemanin devrimei ig-
levlerinden birisini olugturacaktir.”'

Sinema, etrafimizdaki seylerin yakin ¢ekimlerini ya-
parak, bilinen nesnelerin gizli detaylarina odaklanarak
ve kameranin dahice yol gostericiligiyle siradan ortamla-
rn ele alarak bir yandan hayatlarimiz: yonlendiren mec-
buriyetlere iligkin kavrayisimizi genigletmis, obiir yan-
dan oniimiize muazzam biiytkliikte ve daha 6nce bek-
lenmedik bir eylem alani sermistir. Bliylik kentlerdeki
meyhanelerimiz ve sokaklarimiz, biirolarimiz ve mobil-
yah odalarimiz, demiryolu istasyonlarimiz ve fabrikala-
rimuz —bunlarin hepsi bizi umutsuzca kendi iglerine hap-
setmis gibiydi. Sonra sinema ortaya gikt1 ve bu zindan-
dilinyayi, saniyenin onda biri uzunlugundaki dinamitler-
le paramparga etti; 6yle ki simdi bizler, diinyanin her koé-

23) Bu durum igin aydinlatici bir benzerligi Ronesans resminde bulabiliriz. Ro-
nesans sanatinin ve bu sanatin 6neminin kiyas kabul etmez bir gelisme goster-
mesi, Ozellikle yeni bilimlerin biitiinlesmesine, en azindan yeni bilimsel verile-
rin ortaya gikmasina bagliydi. Ronesans resmi anatomiden ve perspektiften,
matematik, meteoroloji ve kromatolojiden faydalanmigh. Valéry soyle yazar:
“Bizim goziimiizde, Leonardo’nun resim sanatinin iistiin bir amaci bulundugu
ve bilginin nihai tezahiiriine erismeye galistig1 seklindeki iddiasindan daha tu-
haf ne olabilir? Leonardo, resim sanatinin evrensel bilgiyi ongerektirdigine ina-
nan bir ogretiye sahipti ve hem derinligi hem kesinligi itibariyle bize gok sagir-
tic1 gelen bir teorik analize girigmekten hig gekinmiyordu” (I’aul Valéry, “Auto-
ur de Corot”, Pic'ces sur art, Paris, s. 191).
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sesine sagilmus olan bu enkazlar ve yikintilar arasinda sa-
kince ve macera duygumuzu koreltmeden dolasip duru-
yoruz. Yakin gekim sayesinde uzam geniglerken, agir ge-
kimle de hareket uzamaktadir. Bir an fotografinin biiyt-
tiilmesi, belirsizce de olsa segilebilen bir seyi daha belir-
gin kilmaya yetmez, ancak fotografta konu edilen geyin
tamamen yeni yapisal olugumlarini agiga gikartir. Dola-
yisiyla agir cekim de, hareketin agina olunan 6zellikleri-
ni daha gozle goriiliir bicimde gostermenin yani sira, ha-
reketin hig bilinmeyen 6gelerini de gozler ontine serer;
bu sayede “hareketlerin yavaglatilmis hizh gekimleri iz-
lenimi uyandirmaktan ziyade, tek tek kayan, yiizen, do-
gatistii hareketlerin etkilerinin goriilmesi saglamir” *
Acikgasi, kameranin 6niinde agilan doga, giplak goze go-
rinen dogadan daha farkhdir (bilingsizce derinine inilen
bir mekanin yerini, insanin bilingle irdeledigi bir meka-
nin almasinda da gortilebilir bu durum). Hepimiz insan-
larin nasil ytriidiigline dair bir genel bilgiye sahip olsak
bile, insanlarin ayni yiiriime eyleminin saniyenin binde
birlik bir kesirinde nasil bir pozisyonda olacaklar1 konu-
sunda kimse higbir sey bilmez. Uzanip bir cakmagi ya da
bir kagig1 alma edimi herkesge bilinen bir harekettir, an-
cak bu hareket esnasinda el ile maden arasinda neler
olup bittigini (ve de bu hareketin ve temasin ruh halleri-
mizdeki gelgitlerden nasil etkilendigini) gergekte higbiri-
miz anlamayiz. Iste bu anda, birer hareket kaynag1 ola-

24) Rudolf Arnheim, a.g.y., 5. 138,
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rak indirme ve kaldirmalanyla, eylemi kesmeleri ve ya-
Iitmalariyla, akis1 yaymalar1 ve hizlandirmalaniyla, go-
rintuy buiyttip kiigliltmeleriyle kamera devreye girer.
Psikanalizin bizi bilingdiginin itkileriyle tanistirmas: gibi,
film kameras: da bizi bilingdis1 gérmeyle tangtirir.

14

Sanatin 6ncelikli gorevlerinden birisi, her zaman igin
tam olarak ancak daha ileride kargilanabilecek bir tale-
bin yaratilmas: olmugtur.”® Her sanat formunun tarihi,

25) “Sanat eseri,” der AndréBreton, “yalnizcagelecegin reflekslerine uygun tit-
resimlere sahip oldugunda kiymetlidir”. Gergekten, her geligkin sanat formu iig
gelismegizgisinin kesigme noktasinda belirir. Teknoloji, belirli bir sanat formuna
agirhk kazandinir. Sinemanin ortaya gikisindan once, seyircinin bagparmagin
bastirarak baktig: resimlerin bulundugu, bu hareketle bir boks magina ya da te-
nis kargilasmasina bakilabildigi foto-kitapgiklar vardi. Daha sonra, gargilarda
kolunu gevirince resimlerin birbiri arka sira goriindiigii makineler gikt. Ikinci-
si, geleneksel sanat formlar: gelisimlerinin belirli agamalarinda, kendilerinden
daha yeni formlarin pek zorlanmadan ulagtiklan etkileri gosteren bir egilime sa-
hip olurlar Sinemanin yiikselise gegmesinden 6nce Dadacilarin performansla-
nyla, Chaplin‘in daha sonra daha dogal bir yolla saglamay: 6ngordiigii bir izle-
yici tepkisi yaratilmaya ¢ahsilmisgti. Ugiinciisii, pek gozegoriinmeyen toplumsal
degisiklikler, genellikle semeresini yeni sanat formunun toplayacag bir degisi-
mi beslerler. Sinemanin kendi seyirci toplulugunu olusturmaya baslamasindan
once, artik hareketsiz olmaktan gikarilmus goruntiiler ‘Kaiserpanorama’ denilen
bir cihazla, bir yerde toplanmug seyircilere gosterilmekteydi. S0z konusu yerler-
de insanlar, stereoskoplarin yansitildig: bir perdenin oniinde toplanirlardi ve
herkese bir stereoskop diiserdi. Teknik bir iglem sonucunda tek tek resimler ste-
reoskoplarin oniinde tek tek goruniir, sonra yerlerini bagka goruntiler alind
Edison bile, beyazperde ve projeksiyon makinesi bulunmadan once ilk film ge-
ridini sunarken benzer cihazlardan yararlanmak zorundaydi. Edison, film seri-
dini, gorintilerin birbiri pesi sira kaydinldig: cihaza bakan kiigiik bir toplulu-
ga gostermisti. Yeri gelmisken belirtelim, ‘Kaiserpanorama’nin gikisi ok agikga
bir gelisme diyalektigine isaret etmektedir. Sinemanin goriintiilerin izlenmesini
toplu bir gosteriye ¢evirmesinden 6nce, bu gabucak eskiyen cihazlar vasitasiyla
goruntiilerin tek tck scyredilmesi, yine, hiicrelerinde tann heykelleri bulundu-
ran eski ¢ag rahiplerininki gibi somut bir deneyime tekabiil ediyordu.
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belirli bir sanat formunun tam olarak ancak degisik bir
teknik standartla (soyle ki, yeni bir sanat formuyla) sag-
lanabilecek etkileri gergeklestirmenin kavsagindaki
caglan gosterir. Ozellikle dekadan diye nitelenen cag-
larda bu gekilde goriinen sanatin miibalagal ve kaba
yonlerinin kaynagi, aslinda onun en zengin tarihsel
enerjilerinin ¢ekirdeginde aranmahdir. Gegtigimiz yil-
larda bu tiur barbarliklarin bol miktarda gozlendigi
akim Dadacihikti. Dadacihigin itkileri ancak simdi fark
edilebilmektedir: Dadacilik, seyircinin bugin sinema
alaninda aradig etkileri, resim sanatinin -ve edebiya-
tin- araglariyla dogurmaya kalkigmugti.

Talepleri kargilamaya yonelik ve esasta yeni, oncu
nitelik tagiyan her yarati, kendi amacinin daha 6tesine
gececektir. Dadacilik bunu, sinemanin gozii (elbette bu-
rada anlattigimiz tiirde niyetlerin bilincinde olmadan)
daha iddiali hedeflerde, baglica 6zelligini olusturan pi-
yasa degerlerini feda ettigi Olglide gergeklegtirmigtir.
Dadacilar, eserlerinin satis degerine ¢ok az 6nem veri-
yorlar, fakat bunun karsisinda, eserleri vasitasiyla belli
meseleler lizerine kafa yormanin saglayacag faydalara
¢ok daha fazla 6nem atfediyorlardi. Malzemelerin bo-
zulmasi hi¢ olmazsa faydasizhk anlamina gelmiyordu.
Siirleri, dildeki her mustehcenligi ve akla gelebilecek
her ger¢opti barindiran ‘sézclik salatalar’’ydi. Ayni du-
rum onlarin resmettikleri ve listlerine dugmelerle eti-
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ketler ilistirdikleri tablolar igin de gegerlilik tasiyordu.
Anlagilan bu yolla niyetlenip ulagtiklar1 sey, (tam da
urettikleri araglarniyla gogaltarak damgaladiklar:) eser-
lerinin halesinin acimasizca yok edilmesiydi. Arp’in bir
tablosunun ya da August Stramm’in bir giirinin karsisi-
na gegip, Derain’in bir tuvalinin ya da Rilke'nin bir gii-
rinin karsisinda yapabildiginiz gekilde diiglincelere da-
lacak ve degerlendirmeler yapacak zamani bulmak im-
kansizdir. Orta sinif toplumunun geriledigi bir devirde,
‘tefekkiire dalmak’ asosyal davraniglara uygun bir
okuldu ve bunun kargisina, sosyal davranigin bir gesidi
olarak ‘dikkatin dagitilmasi’ ¢ikartihyordu** Dadacila-
rin faaliyetleri gergekte, sanat eserlerini birer skandal
merkezi haline getirerek yogunlagsmay: kokten onle-
mekteydi. Tabii bunun baglica kogulu, seyirciyi (okuru)
ofkelendirmekti.

Sanat eseri, daha once cazip goérunumli ya da ikna
edici bir yapiya sahipken, Dadacilarin ellerinde kur-
sun atan bir silaha donusur. Dadaci sanat eserleri se-
yirciye bir kursun gibi ¢arpar, onlarin listiine ¢oker ve
boylece dokunsal bir nitelik kazanir. Dadacilik, onun
da dikkat dagitic1 6gesi esasen dokunsal olan, seyirci-

26} Tefcekkiiriin teolojik arketipi, insanin Tanri’yla bag baga kalma bilinciyle ha-
reket etmesidir. Burjuvazinin en canli doneminde boyle bir bilincin varhg), 6z-
gurliigl kilisenin vesayetinden kurtararak kuvvetlendirmeye yaramisti. Burju-
vazinin gerilemeye baglamasiyla birlikte de bu biling, bireyin Tanr1’yla bulugma-
sinda kullandig giiglerin kamusal iglerde kullanilmamasi seklindeki gizli egili-
mi dikkate almak durumundaydi.
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yi mutemadiyen bir yer ve odaklanma degisikligi isti-
las1altinda birakan sinemaya duyulan talebi de koruk-
lemigtir. $imdi, bir filmin seyredildigi beyazperde ile
ressamun resmini ¢izdigi tuvali kargilagtiralim. Bir tab-
lo ona bakan izleyiciyi, baktig1 sey lizerinde kafa yor-
maya davet eder; seyirci bir tablonun o6ntindeyken
kendini tamamen zihninde dénlip duran gagrigimlara
birakabilir. Fakat seyircinin bir film karesinin 6niinde
aynisin1 yapmasi mumkiin degildir. Gozii daha bir
sahneyi kavradig: anda, beyazperdedeki goriintu de-
gismis olur. Dolayisiyla, seyirci higbir sahneyi sabitle-
yemez. Sinemadan nefret eden ve sinemanin yapisi
hakkinda bir seyler biliyorsa bile, ne anlam tagidig ko-
nusunda higbir gsey bilmeyen Duhamel bu durumu su
sozle agiklamigtir: “Ne digiinmek istedigim artik hig
aklima gelmiyor. Digiincelerimin yerini hareketli go-
rintiler almis durumda.””” Seyircinin bu goriintiilere
bakarken zihninde birtakim ¢agrigimlar olugmasi, as-
linda tam da gortintiilerin durmadan ve aniden degis-
mesiyle kesintiye ugramaktadir. Iste bu da sinemanin
sok etkisidir ve butiin gsoklar gibi, zihnin daha yogun
bir sekilde devreye girmesiyle etkisi hafifletilebilir.*

27) Georges Duhamel, Scénes de ba vre future, 2, basim, Paris, 1930, s. 52.

28) Sinema, modern insanin hayatina kasteden tehditlerin artmasiyla birlikte ge-
ligen sanat formudur. [nsamin kendini gok etkilerine birakma ihtiyaci, kendisini
tehdit eden tehlikelere uyum saklama sekli olarak degerlendirilebilir. Sinema,
bilingle algilama aygitindaki kokli degisikliklere (giiniimiiziin her yurttaginin
tarihsel bir 6lgekte ve sokaktaki insanin biiyiik kent trafiginde bireysel olarak
deneyimliedikleri degisiklikiere) tckabiil eder.
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Sinema, teknik yapisi sayesinde fiziksel sokun etkisini,
Dadaciligin sanki ahlaki sok etkisini onun igine sardig
ambalajindan kurtarmayi bagarmigtir.””

15

Bir kitle olarak insan toplulugu, sanat eserlerine kar-
s1sergilenen biitiin geleneksel davranislarin bugiin ye-
ni bir forma biirtindiigli bir matriksi temsil eder. Sanat1
izleyen kitlenin sayisinda biiyiik bir artis olmasi katilhm
tarzin1 degistirmigtir. Yeni katilim tarzinin ilk elde pek
saygisizca bir nitelikte ortaya gikmasi da seyircinin ka-
fasin1 karigtirmamalidir. Yine de bazi insanlar bu yii-
zeyse] etkiye kesinlikle yerinde saldirilarla karsilik ver-
miglerdir. Bu kisilerden birisi olan Duhamel kendisini
en radikal sozlerle ifade etmis ve en ¢ok da, sinemanin
kitlelere agiladig1 katilim bigimine itiraz etmigtir. Duha-
mel’in goziinde, sinema, “kolelere yakigan bir vakit ge-
girme ugrasi; kaygilarini higbir yogunlagsma gerekme-
yen bir seyirlik eglenceyle bastiran egitimsiz, sefil, tii-
kenmis haldeki mahliklara gore bir aldatmaca, kalple-
re hig 151k diisgtirmeden ve bir giin Los Angeles’ta ‘y1l-

29) Kiibizm ve fiitiirizm agisindan 6nemli olan iggoriiler Dadacilikta sinemadan
alinmugtir. Kiibizm ile fiitiirizmin ikisi de, aygit marifetiyle gercekligi yakalama-
ya uygun diisecek, eksik sanatsal girigimler olarak goriintrler. Bu ekoller, sine-
maya karsit olarak, aygiti gergekligin sanatsal sunumunda kullanmaya gahgma-
y1p, gergeklik ile aygitin ortak takdimini birlegtirmeyi hedeflerler. Kiibizmde, bu
aygitin yapisal bakimdan gorsellige dayal sezgisi belirleyici bir rol oynarken,
fiitirizmde ayni aygitin etkilerine dayali olan sczgisellik, film seridinin akiginin
hizh bir sekilde birbirini tokip edigiyle saglanacaktir.
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diz’ olmak gibi giiliing bir hayal disinda en ufak bir
umut uyandirmadan, zeka bile istemeyen bir gosteri-
dir”.™ Agikgas1 burada, sanat izleyiciden yogunlagma
talep ettigi halde, kitlelerin oyalaninanin pegine diis-
tiikleri ayni bildik yakinmalarla bir paralellik s6z konu-
sudur. Bu tabii oldukga basmakalip bir goriiniimdiuir.

Gelgelelim, bu alanun film analizine uygun bir plat-
form olugturup olusturmadig1 sorusu hala cevapsizdir.
Onun igin konuyu daha yakindan irdelemekte fayda
vardir. Oyalanma ile yogunlagma, asagidaki sekilde ifa-
de edilebilecek iki zit kutbu olustururlar: Bir sanat ese-
rinin ontinde disiincelerine yogunlasmisg biri, tamamen
o eserin igine ¢ekilmigtir. Seyirci bu sanat eserinin igine,
bitirmis oldugu tablosunun karsisinda yazgisini bekle-
yen Cinli ressami anlatan efsanedeki gibi girer. Buna
kargihik, dikkati daginik olan kitle, sanat eserini kendi
igine geker. Bunu en agik bigimde binalarda gorebiliriz.
Mimari her zaman igin, bir kolektif yapinin, kendi dag;-
nuklig) igerisinde sanat eserini alimlayiginin prototipini
temsil etmistir. Mimari alanindaki alimlama yasalar1 en
ogretici yasalardir.

Binalar, daha ilk gaglardan itibaren insanla birlikte
olagelmigtir. O arada bir¢ok sanat formu gelisip yok ol-
mugtur. Tragedya Yunanhlarla baslayip onlarla biter ve
tragedyanin ancak ‘kurallari ylzyillar sonra yeniden
canlanir. Kokeni (ilkelerin genglik donemlerine uzanan

30) Dubamel, a.g .. s. 58.
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epik siir, Avrupa’da Ronesans gaginin sonunda 6liimiu-
nu gormiustir. Panel resim Orta Caglarin eseridir ve
onun higbir kesintiye ugramadan varhigini stirdirmesi-
ni glivence altina alacak higbir sey yoktur. Oysa insanin
barinma ihtiyaci kalicidir. Mimarhk higbir zaman ge-
reksizlesmemistir. Mimarhgin tarihi diger sanatlarin
hepsinin tarihinden daha eskidir ve onun canl bir gug
olma iddiasi, kitlelerin sanatla kurdugu iliskiyi kavra-
maya yonelik her girisiminde bir karsihik bulacaktir. Bi-
nalar iki yonli olarak alimlanir: kullanim yoluyla ve al-
gilama yoluyla; ya da, daha dogrusu, dokunarak ve go-
rerek. Bu sekildeki alimlama, bir turistin tinlii bir bina-
nin ontinde durup butiin dikkatini vererek diisiincele-
rine yogunlagsmasiyla kavranamaz. Gorsel boyutta dii-
stincelere dalmanin, dokunsal boyutta bir kargiligim
bulamazsiniz. Dokunsal alimlama da dikkatini vermek-
ten ziyade, aligkanhk edinerek saglanur. Mimari s6z ko-
nusu oldugunda, gorsel alimlamay: bile aligkanlik bu-
yuk olglide belirler. Gorsel alimlama da yogun bir dik-
kat gostermekten ziyade, nesneyi rastgele fark etme so-
nucu gergeklesir. Mimari s6z konusu oldugunda gelis-
tigini gozlemledigimiz bu alimlama tarzi, belirli kogul-
larda kanonik bir deger kazanir. Clinku tarihin doniim
noktalarinda insanin alimlama mekanizmasinin kargi-
sinda duran gorevler tek basina gorsel araglarla, yani
yogun dugtncelere dalip kafa yormak suretiyle yerine
getirilemez. Bu gorevlerde daha ¢ok, dokunsal alimla-

90



manun yol gostericiliginde, ahskanlik yoluyla kademeli
bir ustalagma gegerli olacaktir.

Daginik dikkate sahip biri de aligkanlhklar olugturabi-
lir. Dahasi, kafa daginikken belirli gorevlerde ustalagma
becerisi, sorunlarin ¢6zimuntin bir aliskanhk meselesi
haline geldigine kanittir. Sanatin dogurdugu dikkat da-
gilmas, yeni gorevlerin ne olglide idrak yoluyla ¢6ziile-
bilir hale geldigi konusunda tistu ortiili bir denetim im-
kan saglar. Keza, bireyler daha ziyade bu tiir gorevler-
den uzak durmaya egilimli olduklarindan, sanat, kitlele-
ri harekete gecirebildigi noktalarda en gili¢ ve en 6nemli
gorevlerin ustesinden gelecektir. Bugtin ayn1 gorev sine-
manin omuzlarindadir. Biitiin sanat alanlarinda giderek
daha ¢ok fark edilir bir sey olan ve belirtisini, kavrama-
da kokli degisiklikler olmasinda gordiigiimiiz daginik
dikkatle alimlama, uygulamasinin gergek alanini sine-
mada bulacaktir. Sinema kendi yarattig1 sok etkisiyle, bu
alimlama tarzin yetersiz, eksik gorecektir. Sinema, kiilt
degerini yalnizca insanlan elestirmen konumuna soka-
rak degil, filmlerdeki bu durumun dikkat gekmemesi ge-
rekgesiyle de arka plana iter. Seyirci bu durumda bir mi-
fettis gibidir, fakat kafas1 bagka yerdedir.

EPILOG

Modern insanin giderek proleterlesmesi ve kitlelerin
daha da kalabaliklagmasi ayn siirecin iki yonuidiir. Fa-
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sizm, yeni olusan proleter kitleleri, kitlelerin ortadan
kaldirmaya ugrastig1 mulkiyet yapisini degistirmeksi-
zin orgtitlemeye gahisir. Fagizmin kurtulugu bu kitlelere
haklarin1 tanimakta degil, sadece kendilerini ifade etme
imkan saglamaktadir.” Kitleler miilkiyet iliskilerini de-
gistirme hakkina sahiptirler; fasizm de onlara miilkiyet
yapisini muhafaza ederek s6z hakki tanimanin peginde-
dir. Fagizmin mantiksal sonucu, estetigin siyasal hayata
sokulusudur. Fagizmin ve onun yarattigi Fiihrer kiiltu-
nun diz usti ¢okmeye zorlayarak kitleleri boyunduruk
altina alhiginin kargiligy, torensel degerlerin ¢ogaltilma-
siyla kontrol altinda tutulan bir aygitin ¢okertilmesidir.

Siyaseti estetize etmeye yonelik her tirlii gabanin
doruguna varacag tek bir nokta vardir: savag. Hem ge-
leneksel miilkiyet sistemine dokundurmazken hem de
en genis Olgekteki kitle hareketlerine bir amag gostere-
bilecek olan sey savas ve sadece savastir. Iste, mevcut
durumun siyasal formiilii bu sekilde agiklanabilir. Tek-
nolojik formiiliiyse soyle agiklayabiliriz: Bir yandan
muiilkiyet sistemini muhafazaederken, 6biir yandan gii-
nimuizin butiin teknik kaynaklarinin harekete gegiril-
mesini sadece savag saglayacaktir. Belirtmeye gerek yok
ki, fasistlerin savas: yticeltieleri bu tur argiimanlara
pek ihtiyag gostermez. Mesela, Marinetti Etiyopya’daki

31) Burada, bithassa haber filmleri bakimindan, propagandist etkisi kesinlikle
kiigiimsenemeyecek teknik bir 6zelligin 6n plana gikthigi gorliir. Seri bigimde
yeniden iiretmeyi (ogaltmay) 6zellikle kolaylagtiran sey kitlelerin de gogalma-
sidir. Simdilerde artik hepsi de kamerayla ve ses bantlariyla kaydedilen biiyiik
gesit térenleri ve devasa toplantilarda, spor karsilagmalarinda ve savasta, insan
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somiirge savasi Uzerine yazdig1 manifestosunda sunla-
r1 sOylemistir:

Biz fiitliristler, yirmi yedi yildan beri savasa anti-es-
tetik bir damga vurulmasina kars: isyan halindeyiz.
Bunun yerine sunu soyliiyoruz: ... Savas glizeldir, ¢linkii
gaz maskeleri, dehset salan megafonlar, alev makinele-
ri ve kiiglik tanklan araciligiyla, insanin boyunduruk al-
tina alinmis bir mekanizma lizerindeki egemenligini ku-
rar. Savas glizeldir, glinkii bir diisii (insan bedeninin ma-
denilegtirilmesi diigiinii) uygulamaya sokar. Savag gii-
zeldir, glinkii yemyesil gayirlarin rengini makineli tiifek-
lerin alev sagan orkideleriyle zenginlegtirir. Savas giizel-
dir, ¢iinkii tiifek seslerini, top giirlemelerini, ategkes
haykirnislarini, kokularn ve glirlimiis etlerden yayilan ig-
renglikleri bir senfoniye doniigtiiriir. Savas giizeldir,
glinkii bliyiik tanklarin, geometrik dizilisle ugan filola-
rin, yanan koylerden yiikselen duman halkalarinin ve
savaga 0zgli bagska benzeri seylerinki gibi yeni bir mima-
ri yaratir... Flitiirizmin sairleri ve sanatgilari! ... Savasg es-
tetiginin bu ilkelerini hig aklimzdan ¢ikarmayin; qikar-
mayin ki, yeni bir edebiyat ve yeni bir grafik sanat1 ug-
runa yiirittiigiiniiz miicadeleniz bunlarin 15181yla ay-
dinlansin!™

kalabaliklar: (kitleler) birbirleriyle mitemadiyenyiiz yiize gelmektedirler. Anla-
muni ayricavurgulamayaihtiyag gostermeyen busiireg, yeniden-iiretim (sogalt-
ma) ve fotograf tekniklerinin gelismesiyle dogrudan bagintihdir. Kitle hareket-
leri genellikle giplak gozden ziyade bir kamerayla daha belirgin bigimde sapta-
nirlar. Yiiz binlerce insanin katildig: toplant: ve mitingler en iyi bigimde kus ba-
kigiyla yakalanir. Insan g6zl de kamera gibi bu goriintilyl yakalamay: basarsa
bile, goziin saptadig goriintii bir negatifin biiyiitiildiigi gibi biiyitilemez. De-
mek ki, kitle hareketleri -savas dahil olmak tizere- 6zellikle teknik donanima da-
ha fazla agirlik veren bir insan davranii bigimi olustururlar.

32) Bkz. La Stampa Torino.
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Bu manifestonun en kiymetli yani, apagik olugu-
dur. Manifestodaki formiilasyonlar diyalektik diigiin-
celi kigilerce kabullenilmeyi hak etmektedir. Diyalek-
tik diigiinceli insanlarin gézlinde buglinkii savasin es-
tetigi soyledir: Eger liretim giliglerinden dogal yollar-
la faydalanmaya bizzat liretim sisteminin kendisi en-
gelse, teknik araglardaki, hizdaki ve enerji kaynakla-
rindaki artiglar bu gliglerden faydalanmanin dogal ol-
mayan yollarin arayip bulma yoéniinde bir basing ya-
ratir ve bu yol da savasta bulunur. Savasin yikicihigy,
toplumun teknolojiyi kendi organiymis gibi benimse-
yecek olgide olgunlagmadigina, teknolojinin toplu-
mun henlz temel giigleriyle basa gikabilecek 6lglide
gelismemis olduguna kanit tegkil eder. Emperyalist
savaglarin dehgetengiz yonleri, muazzam oOlgekteki
Uretim araglar ile liretim silireglerinde bunlardan ye-
terince faydalanamama arasindaki, baska bir deyisle,
igsizlik ile isglicii pazarimin yetersizligi arasindaki
uyumsuzluga baglanabilir. Emperyalist savas, toplu-
mun ‘insan malzemesi’ bigimindeki en dogal malze-
mesine hakkin1 vermeden y1gdig: teknolojinin isyani-
dir. Toplum, nehirlerin akigini siirdiirmek yerine, in-
san selini bir siper yatagina dontstiiriir; ugaklardan
tohum atmak yerine gehirlere yangin bombalan yag-
dirir ve hale de, bu gaz savasinda yeni bir yolla daha
ortadan kaldirilmis olur.
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Fiat ars —pereat mundus,* der fagizm ve fasizm -Mari-
netti'nin agikga belirttigi lizere- savastan, teknolojinin
degistirmis oldugu alg1 duyusunun sanatsal yolla kar-
silanmasinin saglanmasini bekler. Bunu en agik bigi-
miyle I'art pour I'art dugtincesinin hayata gegirilmesin-
de gorebiliriz. Homeros’un devrinde Olimpos'taki tan-
nlarin goziinde seyirlik bir sey olan insanlik, artik ken-
disi icin bir seyir malzemesidir. Insanligin kendine ya-
bancilagsmasi o raddeye varmustir ki, kendi yikimini da-
hi birinci kalite bir estetik haz olarak yasayabilecektir.
Fagizmin siyaseti estetize etmesinin bizi getirip getire-
cegi yer burasidir. Komiinizm ise buna sanat1 siyasal-
lastirarak karsilik vermektedir.

*) (Lat) Diinya batip gitse de sanat olsun.
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Walter Benjamin
Fotografin Kisa Tarihi

“Fotograf makinesi giin gectik¢e daha da kiigiilecek,

yarattig1 sokla izleyicideki cagrisim mekanizmasini

tamamen durduracak olan ugucu goriintiileri

yakalamaya giderek daha hazir hale gelecektir.

iste bu noktada fotograf alti yazilarinin da

devreye girmesi gerekmektedir. Ciinkii fotograf
yazilar fotografin hayattaki biitiin iliskileri edebiyata

tasidiginin anlasilmasini sagayacak ve fotografik kurgularin
aslinda hic de tesadiiflere birakilamayacagini ortaya koyacaktir”
(Fotografin Kisa Tarihi).

* k k

“Bir sanat eseri, ilkesel olarak, her zaman yeniden iiretilebilir
(cogaltilabilir) bir nitelik tasimistir. insan elinden ¢ikmis olan
seyler (artefaktlar) her zaman baska insanlarca taklit edilebilir. ...
Bir sanat eserinin en kusursuz bi¢cimde ¢ogaltilmis halinde bile
bir 6ge eksiktir: o sanat eserinin zaman ve uzam igindeki buradaligi,
eserin meydana getirilmis bulundugu yerdeki biricik varligi.
Sanat eserinin bu biricik varligini belirleyen sey, onun var oldugu
zaman dilimi boyunca tabi kaldig tarihtir. Bu tarihin icine, yillar
icerisinde fiziksel yapinin gecirmis oldugu degisiklikler de girer,
o sanat eserine sahip olan kisilerin degismesi de” (Teknik Araglarla
Yeniden-Uretim -Cogaltma- Caginda Sanat Eseri).
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