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Walter Benjamin (1892 — 1940) Alman edebiyat elestirmeni ve diigii-
niirdiir. Gocuklugu Berlin’de gegen Walter Benjamin, Freiburg’daki Al-
bert Ludwigs Universitesi’nde felsefe, Alman Dili ve Edebiyat1 ve sanat
tarihi okumustur. 1917°de Dora Kellner’la evlenmigtir. 1924’te dogent-
{ik yapmak iizere Frankfurt’a gitmis ve orada Theodor W. Adorno gibi
isimlerle tamgmstir. 1926-1927 yillarini Paris’te gegirmis, Marcel Proust
gevirileri yapmistir. 1930°larda Ecnst Bloch, Theodor W. Adorno ve Ber-
tolt Brecht gibi isimlerin etkisiyle Marksizm’le tanisan Benjamin 1933’te
Nasyonal Sosyalistlerin baskisiyla Paris’e siirgiine gitmigtir. Almanlarin
Fransa’y iggali ve Paris’teki evini Gestapo’nun basmasi éizerine 1940’ta
Fransa’nin giineyine kagti; burada polis tarafindan Gestapo’ya teslim
edilecegini anlayinca agiri dozda morfin alarak intihar etti. Oldiigiinde
48 yasindaydi. Das Passagenwerk (Pasajlar), Einbabnstrafle (Tek Yon),
Moskauer Tagebuch (Moskova Giinliigii) nemli eserleri arasindadir.
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Il

Marx kapitalist iiretim modeliyle ilgili eles-
tirisini kaleme almaya basladiginda, bahsedilen
model heniiz emekleme ¢agindaydi. Marx arag-
tirmalarini, onlara 6ngoériisel bir deger saglayacak
yonde bigimlendirmisti. Kapitalist iiretimin temel
kosullarina kadar inmisg, bunlari, gelecekte kapi-
talizmden neler beklenebilecegini ortaya koyacak
sekilde sunmugtu. Bundan ¢ikan sonug, beklene-
bilecek olanin, yalnizca proletaryanin artan bir
yogunlukla somiiriilmesi degil, kapitalizmin en
sonunda kendisini lagvetmesini miimkiin kilacak
kosullarin da yaratilacak olmasiydi

! Bu metin 1935 Aralik sonuyla 1936 Subat bag: arasinda yazilmig olup,
Benjamin hayattayken bu gekliyle yayimlanmamigtir. “Das Kunstwerk
im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit”, Gesammelte Sch-
riften, VII, 350-384.



Ustyapimin  dniisiimiiniin altyapiya kiyas-
la ¢ok daha yavas gerceklesmesi nedeniyle, kiil-
tiiriin biitiin alanlarinda iiretim kosullarinda bir
degisimin meydana gelmesi yarim yiizyildan uzun
siirmiistii. Bu siirecin kiiltiirii nasil etkilemis ol-
dugu ancak bugiin degerlendirilebilmektedir; bu
degerlendirmeler belirli 6ngoriisel gereklilikleri
kargilamalidir. Ancak bunlar, erki ele gegirdikten
sonra proletaryanin sanat yapitlar iizerine olan
tezleri sayilmayacag gibi, sinifsiz toplumun sa-
nat yapitlariyla ilgili de degildir. Bunlar simdiki
iiretim kogullar1 altinda sanat gelisiminin mevcut
egilimlerini tanimlayan tezlerdir. Bu iiretim kosul-
larinin diyalektigi ekonomide ne kadar fark edi-
lebilir ise, iistyapida da o kadar fark edilebilirdir.
Sanatin gelisimsel egilimlerini tanimlayan tezler
siyasi miicadeleye bir¢ok sekilde katki saglaya-
bilir; dolayisiyla hafife alinmalari hata olacaktir.
Geleneksel bir¢cok kavrami, mesela yaraticilik ve
dehayi, ebedi deger ve gizemi etkisizlegtirirler;
bunlar denetimsiz (ve giiniimiizde denetlenmele-
ri neredeyse miimkiin olmayan) pratikleriyle olgu
materyallerinin fagist algi i¢cinde iglenmesini sagla-
yan kavramlardir. Asagida, sanat kuramina dabil
edilen kavramlarin, su an kullanimdaki kavram-
lardan farks, fasist amaglar icin tamamen kullan:s-
s1z olmalaridir. Diger yandan, sanat politikasinda
[Kunstpolitik] devrimci taleplerin formiile edilme-
si agisindan kullamighdirlar.
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II

Bir sanat yapiti, ilkesel olarak, daima yeni-
den-iiretilebilir olmustur. Insanlar tarafindan
yapilan nesneler her zaman insanlar tarafindan
kopyalanabilmigtir. Ciraklar zanaatlarini pratige
dokmek, ustalar kendi yapitlarini yaymak ve son
olarak, iigiincii sahislar kazang elde etmek ama-
ciyla kopyalar yapmugtir. Gelgelelim, bir sanat
yapitinin teknik olarak yeniden-iiretimi yepyeni
bir seyidir. Tarihsel olarak, yeniden-iiretilebilirlik
kesintili bicimde ve uzun fasilali sigramalar halin-
de fakat artan bir yogunlukla ilerlemistir. Grafik
sanati tahta baskiyla beraber ilk defa teknik ola-
rak yeniden-iiretilebilir hale geldi, iistelik yazinin
hareketli matbaa harfleri sayesinde yeniden-iire-
tilmesinden ¢ok daha erken bir tarihte. Yazinin
teknik olarak yeniden-iiretimi, yani hareketli
matbaa harfleri sayesinde edebiyatta muazzam bir
degisim yasandigi herkesge bilinmektedir. Fakat
burada, diinya tarihi perspektifinden ele aldigimiz
olgu dihilinde, hareketli matbaa harfleri 6nemli
olmakla birlikte, 6zel bir durum tegkil eder. Or-
tacag boyunca tahta baskiya graviir ve oymabaski
eklenmig; on dokuzuncu yiizyilin baglarinda ise
tagbaski sahneye ¢itkmustir.
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Tagbaskiyla birlikte yeniden-iiretim teknolo-
jisinde esas olarak yeni bir agamaya gecilmistir.
Oncekilere gére daha dogrudan olan —resimlerin
kiitiiklere oyularak ya da bakir levhalarda kabarti-
larak degil de taglara cizilerek yapilmasiyla farkini
belli eden— bu siireg, tarihte ilk kez grafik sanat-
larin iiriinlerini, daha 6nce oldugu gibi, yalnizca
biiyitk miktarlarda degil, giinliik olarak degisen
bigimlerde de pazara sunmasina imkin tanimgtir.
Tagbaski, grafik sanatinin giinliik hayata resimler-
le eslik etmesini miimkiin kilmis ve matbaa baski-
sina ayak uydurmaya baslamigtir. Fakat tagbaski,
kesfinden yalnizca on yillar sonra, fotografin ge-
risinde kalmistir. Fotograf, ilk kez olarak, insan
elini resimsel yeniden-iiretim siirecindeki en mii-
him sanatsal gérevlerinden —artik goze devredil-
mis olan gorevlerden— Ozgiir kilmigtir. El gizene
dek g6z goktan goriintiiyii algilamis olacag igin,
resimsel yeniden-iiretim siireci 6yle muazzam bi-
¢imde hizlanmigtir ki konugma hizina kafa tutar
olmustur. Tagbaskinin esasinda resimli gazetelerin
ipucunu vermesi gibi, fotograf da sesli filmin ha-
bercisi olmustur. Sesin teknik olarak yeniden-iire-
timi ancak son yiizyilin bitiminde gergeklesmistir.
1900’ler civarinda, teknik olarak yeniden-iiretim
meshur sanat yapstlarinin etkilerini bastan sona
degistirerek, c¢ogaltilmalarini miimkiin kilmakla
kalmayan, ayrica sanatsal siiregler iginde kendine
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ait bir yer edinen belli bir standarda ulagmistir. Bu
standards 6l¢mek iginse, iki farklr beliriminin —sa-
nat yapitlarinin ve sinema yapitlarinin yeniden-ii-
retilmesi— sanatin geleneksel bicimleri iizerindeki
etkisini incelemeliyiz.

III

En kusursuz yeniden-iiretimde dahi eksik bir
sey vardir: sanat yapitinin simdiligi — belirli bir
mekandaki 6zgiin mevcudiyeti. Yapitin nesnesi ol-
dugu tarihgenin izini tagiyan sey, iste, bu 6zgiin
mevcudiyetidir — ve yalnizca budur. Bu tarihge
yapitin zaman iginde, miilkiyet iligkilerinde yasa-
nan degisimlerle birlikte, fiziksel yapisinin gegir-
digi degisimleri de icermektedir. Fiziksel yapidaki
degisikliklerin izleri ancak kimyasal veya fiziksel
analizle (ki yeniden-iiretimlere bunu uygulaya-
mazsiniz) tespit edilebilmektedir. Miilkiyet ilis-
kilerindeki degisimler ise, orijinal yapitin mevcut
konumu temel alarak izini siirebilecegimiz bir ge-
lenegin pargasidir.

Orijinalin simdi ve burada olusu, sahicilik
kavraminin temelinde yatar; sahicilik kavrami

13



iizerinden, nesnenin bugiine, ayn1 ve 6zdes sey
olarak ge¢mesine iligkin bir gelenek fikri dogmus-
tur. Sabicilik katmanimin tiimii, teknik —tabii ki
yalmizca teknik olarak degil- yeniden-iiretimden
sakimir. Ama sahici yapit, el iiriinit yeniden-iire-
tim kargisinda tiim sahiciligini korurken, bu ye-
niden-iiretimler genelde sahtecilik icermekle bir-
likte, teknik olarak yeniden-iiretimde béyle bir
durum s6z konusu degildir. Bunun iki sebebi var-
dir. Birincisi, teknik olarak yeniden-iiretimin elle
kopyalamaya kiyasla, orijinal yapittan ¢ok daha
bagimsiz olmasidir. Ornegin fotografta, orijinal
yapitin farkli yonleri, insan gozii araciligiyla de-
gil, yalmzca objektif (ki o da ayarlanabilir olup,
goriis agisi kolayca degistirilebilmektedir) aracili-
giyla goriilebilmektedir; yahut goriintiiyii biiyiit-
mek ya da yavaglatmak gibi islemler, dogal 1sikla
tamami yakalanamayan goriintiileri kaydetmek
icin kullanilabilmektedir. Bu ilk nedendir. Ikincisi
ise, teknik olarak yeniden-iiretim, orijinalin kop-
yasini orijinalin biiriinemeyecegi hallere sokulabi-
lir. Hepsinden 6te, orijinal yapitin alicisiyla orta
noktada bulusmasini miimkiin kilar, bu orta nokta
bir fotograf da olabilir, bir tag plak da. Katedral
bir sanat dsiginin stiidyosuna ugramak iizere bu-
lundugu araziyi terk eder; oditoryum ya da agik
havada icra edilen bir koro eseri 6zel bir odada
keyifle dinlenebilir.
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Bu degisen durumlar sanat yapitinin 6biir ni-
teliklerini oldugu gibi biraksalar da, sanat yapiti-
nin simdi ve burada olusunun degerini kesinlikle
diigiiriir. Ve bu yalnizca sanat i¢in degil, (6rnegin)
sinemada seyircinin gézlerinin 6niinden gegip gi-
den manzara igin de gegerli olsa da, konu sanat
yapiti1 olunca bu siire¢ olduk¢a duyarli, herhan-
gi bir dogal nesneden ¢ok daha savunmasiz bir
Oze temas etmektedir. Bu 6z, yapitin sahiciligi-
dir. Fiziksel dayanikliigindan tarihi tanikligina
kadar, orijinalinden beri yapita i¢kin olan biitiin
aktarilabilir seylerin 6zii bir nesnenin sahiciligini
olugturur. Tarihi tanikhigin birincil sarti fiziksel
dayaniklilik oldugu igin, yapitin tarihi tamkhg:
da yeniden-iiretim yiiziinden tehlikeye girer — ki
fiziksel dayanikliligin bunda higbir rolii yoktur.
Ve tarihi taniklik da etkilendigi vakit asil tehlike-
ye giren gey ise nesnenin sahip oldugu yetki, yani
gelenekten gelen agirhigidir.

Sanat yapitinin bu yo6nlerine aura kavrami
agisindan yaklagilip, soyle denebilir: teknik olarak
yeniden-iiretilebilirlik ¢aginda sanat yapitinda so-
lan gey, bizzat sanat yapitinin aura’sidir. Bu siireg
belirtiseldir; 6nemi sanat diinyasinin ¢ok Gtesine
uzanmaktadir. Yeniden-iiretim teknolojisinin ¢o-
galtilan nesneyi gelenek katmanindan ayirmasin
genel bir formiil olarak sunabiliriz. Yapitin birden
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¢ok cogaltilmastyla, onun biricik varliginin yerine
kitlesel bir varlik konulur. Ve yeniden-iretimin ali-
cimn elinin altinda olmasina miisaade edince, ¢o-
galtilan nesne bhayata sokulmug olur. Bu iki siireg
gecmisten miras kalan nesnelere ait topraklarda
muazzam ve ani bir degisiklige yol acar — mevcut
krizin arka yiizii olan gelenegin pargalanigina ve
insanligin yenilenisine. ki siire¢ de giiniimiiziin
kitle hareketleriyle yakindan alakalidir. Bu hare-
ketlerin en giiclii temsilcisi sinemadir. Bir filmin
toplumsal 6nemini, en olumlu goriintii ¢izen ha-
linde —6zellikle bu halinde— dahi yikici ve katartik
yani olmaksizin —yani kiiltiirel miras i¢indeki ge-
lenegin degerinin tasfiyesi olmaksizin— kavramak
miimkiin degildir. Bu olgu biiyiik tarihi filmler-
de fazlasiyla belirgindir. Yayilarak, ¢ok daha ileri
noktalar1 da kendine katmaktadir. 1927°de Abel
Gance cogkuyla “Shakespeare, Rembrandt, Beet-
hoven film yapacaklar... Biitiin efsaneler, biitiin
mitolojiler, biitiin mitler, biitiin din kuruculari,
evet, gercekten, biitiin dinler... film seridinde ye-
niden dogusglarini bekliyor; kahramanlar kapilari
zorluyor,” derken, okuyucuyu, tabii ki farkinda
olmaksizin, kapsamli bir tasfiyeye tanik olmaya
¢agiriyordu.
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Uzun taribsel donemler boyunca, insan top-
luluklarimin varolus bicimi nasil degistiyse, alg
bicimi de aynmi sekilde degismistir. Insan algisi-
nin Orgiitleniginde yalnizca —alginin ortaya ¢ikti-
g1 ortam— doga degil, tarih de belirleyicidir. Geg
donem Roma sanat endiistrisinin yiikseligsine ve
Viyana Genesis’ine? taniklik eden kavimler gogii
cagl, ilkcagdakinden farkli bir sanat geligtirmekle
kalmamus, ayrica farkli bir algi da gelistirmigtir. O
siralar, Riegl ve Wickhoff adli Viyana okullarinda,
bu ge¢ sanat bigimlerinin altina gémiilen klasik
gelenegin agirligina gogiis geren akademisyenler
bu sanat bi¢imlerini, alginin 6rgiitlenisine iligkin
yanitlara ulagmak i¢in kullanmay: ilk diigiinenler
olmuslardir. I¢goriileri ne kadar engin olursa ol-
sun, bu akademisyenlerin ge¢ donem Roma’sina
ait algiy1 niteleyen resmi imzay: vurgulamaktan
duyduklari hognutluk nedeniyle, bu yeti sinirh
kalmigtir. Algidaki degisimlerde kendini ortaya
koyan toplumsal ¢alkalanmalari gésterme girisi-
minde bulunmamuisg, belki bunu umut bile edeme-
miglerdir. Bugiin kargilastirilabilir bir i¢gérii icin

2 VL yiizyilin ilk yarisinda yazildigi tahmin edilen Yunanca tekvin kitab:.
(y-n.)
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kosullar daha miisaittir. Giiniimiizde algi dola-
yimindaki degisimleri aura’nin bozulmasi olarak
okursak, bu bozulmanin toplumsal belirleyicileri-
ni gostermek miimkiin hale gelir.

O halde aura nedir? Zaman ve mekinin ali-
silmadik dokusudur: bir uzakligin essiz bigcimde
ortaya gikisidir, ne kadar yakin oldugu fark et-
mez. Ufuktaki bir dag sirasini ya da seyircisinin
iizerine golgesi diisen agag dalini goziimiizle takip
ederek o daglarin ve aga¢ dalinin aura’sini solu-
ruz. Bu agiklamanin igiginda, aura’daki mevcut
bozulmanin toplumsal temelini kolayca kavra-
yabiliriz. Bozulma, her ikisi de kitlelerin gitgide
artan olugumuna ve hareketlerinin artan yogun-
luguna bagli olan iki kosula dayanir. Bunlar: gii-
ntimiiz kitlelerinin nesnelere “yakin olma” istegi
ve nesneyi yeniden-tiretim yoluyla sindirerek onun
benzersizligini yok etmeye yonelik [Uberwindung
des Einmaligen jeder Gegebenbeit] esit Ol¢iide tut-
kulu meraklar. Giin gegtikge, resim [Bild] olarak
veya daha da giizeli, bir tipkibasim [Abbild] sek-
linde ¢ogaltarak, nesneleri elimizin hemen altinda
tutma istegi siddetlenmektedir. Resimli dergilerde
ve haber filmlerinde kullanilan Reprodiiksiyon
[Reproduktion] ise su go6tiirmez bigimde resim-
den ayrismaktadir. Ikincisinde benzersizlik ve ka-
licilik, ilkinde ise gegicilik ve tekrar edilebilirlik
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birbirine ge¢mistir. Nesnenin iizerindeki Ortiiniin
kaldirilmast, yani aura’nin yok edilisi, “diinyadaki
her seyin ayni olduguna dair bir duyuya” sahip bir
alginin imzasidir; yeniden-iiretim araglari sayesin-
de bu algida 6yle bir artis olmugtur ki, benzersiz
olanda dahi ayniligi bulup ¢ikarir. Kuramsal kat-
manda istatistiin artan 6nemiyle goriiniir olan,
kendini algi alaninda boyle gosterir. Gergekligin
kitlelerle ve kitlelerin gergeklikle uyumu hem dii-
siinme hem de algi i¢in miithis 6nem arz eden bir
sliregtir.

Sanat yapitinin biricikligi, geleneksel baglam-
la i¢ ice olusuyla 6zdestir. Bu gelenegin, elbette
ki, tamamen canli ve bagtan agsag1 degistirilebilir
bir niteligi vardir. Ornegin eski bir Veniis heykeli
Yunanlilarin g6ziinde geleneksel baglamda var ol-
musken (heykeli bir tapinma nesnesine ¢evirmis-
lerdir), ortagagdaki rahiplerin goziinde heykelin
bu baglamdaki var olusunda degisim yasanmistir
(ona seytani put muamelesi yapmiglardir). Fakat
hem Yunanlilarin hem de rahiplerin agik¢a fark
ettigi bir sey vardi ki, o da heykelin benzersizligi,
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yani aura’siydi. Esasen sanat yapitinin geleneksel
baglamla ig igeligi ibadette ifadesini bulmustur.
Bildigimiz gibi en eski sanat yapitlar1 —6nce biiyii-
sel, sonra ise dinsel- ritiiellerde kullanilmak iizere
yapilmugtir. Sanat yapitinin bu aurasal varolus bi-
¢iminin ibadet iglevinden hi¢bir zaman tamamiyla
ayri tutulamamasi da oldukga kayda degerdir. Bas-
ka bir ifadeyle: “sabici” sanat yapitinin benzersiz
degerinin temeli daima ritiiellere dayali olmustur.
Bu ritiiel temeli, ne kadar dolaylilik igerirse iger-
sin, diinyevi giizellige tapinmanin en ug bigimle-
rinde dahi hila sekiilerlestirilmis ibadetler seklin-
de kendini gostermektedir. R6nesans dénemi or-
taya ¢ikan ve iig¢ yiizyil boyunca hikimiyet kuran
sekiiler giizellik tapinmasi bu ritiielistik temelini,
sonradan yagayacagi ¢okiiste ve yasadig ilk ciddi
krizde apagik sekilde ortaya serecekti. Ne zaman
ki gercek anlamda ilk devrimci yeniden-iiretim
araglar1 (mesela sosyalizmle ayni vakitlerde ortaya
cikan fotograf) sahneye ¢ikti, iste o zaman sanat,
bir yiizyil sonra asikar hale gelen bu krize yoniinii
cevirme geregi duydu; bu yon gevirisi l’art pour
Part’ ilkesi —yani bir sanat teolojisi— tetikledi. Bu
da dolayisiyla, “saf” sanat fikri bi¢imine biiriin-
miis bir negatif teolojiye sebep olmustur ki bu fi-
kir sadece toplumsal islevi degil, temsili igerikle
yapilan biitiin tanimlamalari da reddeder. (Siirde

3 (Fr.) Sanat sanat igindir (¢.n.)
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bu bakis agisini kullanan ilk kigsi Mallarmé’dir.)

Teknik olarak yeniden-iiretilebilirlik ¢aginda-
ki sanat yapitlarini incelemeye giristigimizde, bu
baglantilari gormezden gelmemiz miimkiin de-
gildir. Bu baglantilar miihim bir i¢goriiye oncii-
liikk eder: diinya tarihinde ilk defa, teknik olarak
yeniden-iiretilebilirlik sayesinde sanat yapiti ri-
tiiele olan parazit bagimligindan kurtulmaktadir.
Yeniden-iiretilen yapit, giin gectikge artan mik-
tarda, yeniden-iiretim igin tasarlanan bir yapitin
cogaltilmist haline gelmektedir. Ornegin, fotograf
plakalar1 sayesinde istedigimiz sayida baski gikar-
tabiliriz; “sahici” baski hangisi diye sormanin bir
anlami yoktur. Fakat sanatsal siretimde sabicilik
kistast aramay: biraktigimiz an, sanatin toplumsal
islevi tiimden degisecektir. Ritiiel tizerine kurul-
mak yerine, bambagka bir uygulama alanini esas
alacaktir: siyaset.

VI

Sanat tarihini, sanat yapiti i¢indeki iki kutbun
arasindaki gerilimin isleyisi olarak gorebiliriz; iz-
leyecegi yol ise iki kutup arasindaki dengede ya-
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sanan yon degigimleri tarafindan belirlenir. Bu iki
kutup sanat yapitinin tapinma ve sergi degeridir.
Sanatsal iiretim biiyiiciiliikte kullanilan figiirlerle
baglamustir. Bu figiirlerle ilgili asil 6nemli olan goz-
le goriilmeleri degil, mevcudiyetleridir. Tas devri
insani tarafindan magarasinin duvarlarina ¢izilen
geyik biiyiisel bir aragtir, digerlerince rastlantisal
olarak goriilmiistiir; asil 6nemli olan sey ¢izimi
ruhlarin gérmesidir. Hatta 6rnekteki gibi tapinma
degerlerinde sanat yapitini gozden uzak tutma egi-
limi vardir. Sellada tutulan bazi tanr1 heykellerine
yalnizca rahipler erigebilir; bazt Meryem Ana re-
simleri koca bir yil boyunca iizerleri 6rtiilii kalir;
ortagag katedrallerindeki kimi yontulari ise asag-
daki izleyici goremezdi. Ritiiel icin kullanilan bel-
li bagsli sanatsal uygulamalarin ortadan kalkistyla,
siriinlerini sergileme firsatlar: artmugstwr. 1stenilen
yere gonderilebilen bir biistii sergilemek, tapina-
gin icinde sabit bir yerde duran bir ilah heykelini
sergilemekten daha kolaydir. Tahta tuval resmin
sergilenmesi, ¢ok onceleri kullanilmaya baglanan
mozaigi yahut freski sergilemekten daha kolaydir.
Ve ayin miiziginin halka sunum agisindan senfoni-
den daha az uygun oldugu séylenemese de senfo-
ni, béylesi bir sunumun ¢ok biiyiik olacaginin vaat
edildigi bir donemde dogmustur.

Cesitli yeniden-iiretim yontemleriyle birlikte
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sanat yapitini sergileme alanlar1 6yle artmugtir ki,
tarih 6ncesi ¢aglarda oldugu gibi, sanat yapitinin
iki kutbu arasinda yasanan niceliksel yon degisi-
mi yapitin dogasinda niteliksel bir d6niigiime yol
agmustir. Tarih 6ncesi ¢aglarda sanat yapitinin, ta-
pinma degerine verilen miistesna 6nem sayesinde,
sonralari sanat yapiti olarak goriilmeye baglana-
cak en 6nemli biiyiiciiliik araci haline gelmesi gibi,
bugiin de sergi degerine verilen miistesna 6nem
sayesinde, sanat yapit1 bir¢ok yeni igleve sahip bir
yap1 [Gebilde] haline gelmistir. Bunlar arasinda,
bildigimiz bir tanesi —sanatsal iglev— var ki, sonra-
dan tesadiifi olarak go6riilmiig olabilir. Su kadari su
gotiirmez: giiniimiizde, sinema bu yeni anlayisin
en kullanigh aract konumundadir. Sanatin islevin-
deki bu tarihsel degisim aninin —ki bu degisim en
cok sinema konusunda géze ¢arpmaktadir- yal-
nizca metodolojik degil, ayrica maddeci bir bakig
agisi da kullanarak tarih6ncesi donemle dogrudan
kargilagtirma yapmamiza imkin tanidig1 gergegi
de bir o kadar agiktir.

Tarihéncesi sanat bazi degismez simgeleri bii-
yiiciiliik torenlerinde kullanmugtir. Bazi durum-
larda, bu simgeler muhtemelen biiyiiciiliik edim-
lerinin icrasini igermistir (bir ata figiirii yontusu
kendi bagina edimdir); 6biir durumlarda, bu tiir
yontemler igin talimatlar vermislerdir (ata figiirii-
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niin durus seklinin ritiiel bir niteligi vardir). Ayri-
ca bu obiir durumlar dahilinde, biiyiisel tefekkiir
i¢in nesneler saglamuglardir (ata figiiriine dikkatle
ve uzun siire bakmak kiginin esrarengiz giigleri-
ni artirmaktadir). Ozneleri insanlar ve gevreleri
olan bu simgeler, teknolojisi yalniz ve yalniz ritiiel
biinyesinde var olan bir toplumun ihtiyaglarina
gore tasvir edilmigtir. Elbette makine ¢agininkiyle
kargilagtirildiginda, bu teknoloji geri kalmaktadir.
Fakat diyalektik bir bakis agisiyla yaklagirsak, bu
dengesizlik pek de 6nemli degildir. Asil 6nemli
olan o teknolojinin y6nelim ve hedeflerinin bi-
zimkilerden nasil farklilik goésterdigidir. Birinci-
si insanoglundan azami miktarda yararlanirken,
ikincisi onun roliinii asgariye indirmektedir. Ilk
teknolojinin basarilart sonucunda insan kiyimla-
rinin yagandigy; ikincisinin bagarilar1 sonucunda
ise insana ihtiya¢ duymayan pilotsuz ugak bulusu
yapildig1 s6ylenebilir. 11k teknolojinin sonuglari-
nin kati gecerlilikleri vardir (onulmaz bir kusurla
ya da daima gegerliligini koruyan kurban t6ren-
leriyle ugrasir). Ikincisinin sonuglari ise tamamen
gecicidir (deney araglar1 ve bitmek bilmez test
yontemleri vasitasiyla islemektedir). Ikinci tekno-
lojinin kaynagi i¢in insanoglunun, kasitsiz yaptigi
iickagit sayesinde, dogayla arasina ilk defa mesafe
koymaya basladigi noktaya bakmaliyiz. Yani, bir
bagka deyisle, kaynagi oyundur.
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Ciddiyet ve oyun, 6zen ve rahatlik, dagilim-
larinda biiyiik fark olmasina ragmen, biitiin sanat
yapitlarinda ig ice ge¢mistir. Bu, sanatin hem ikin-
ci hem de birinci teknolojilerle baglantili oldugu
anlamina gelmektedir. Yine de ikinci teknolojinin
gayesini “dogaya hakimiyet” seklinde tanimlama-
nin epey tartismali bir ifade oldugunu belirtmek
gerekiyor ¢iinkii bu tanimlama ikinci teknolojiyi
ilkinin bakis agistyla inceledigimizi gosterir. Ilk
teknoloji gercekten de dogaya hikim olma amaci
giitmekteyken, ikincisi daha ¢ok dogayla insanlik
arasinda bir etkilesimi amaglar. Giiniimiizde, sa-
natin birincil toplumsal iglevi bu etkilegimi tekrar-
lamaktadir. Bu tekrarlayig 6zellikle sinemada et-
kilidir. Sinemanin iglevi, hayatlarindaki rolii giin
gectikce artan sinir tammaz bir aygitla miicadele
etmeleri icin ibtiya¢ duyduklar: kavrayis ve tepki-
ler konusunda insanoglunu bilinglendirmektir. Bu
aygitla miicadele, insanligin tiim yapilanmasi ikin-
ci teknolojinin 6zgiir kildig1 yeni iiretim giiglerine
uyum saglamadan, bu teknolojinin onlari aygitin
hegemonyasi altindaki esaretten kurtaramayaca-
gin1 da 6gretmektedir.



VII

Fotografta, sergi degeri tapinma degerini biitiin
cephelerden geri piiskiirtmeye baglar. Ama tapin-
ma degerinin direnmeden pes etmeye niyeti yok-
tur. Artik son sipere siginmistir: insan gehresine.
Erken donem fotograflarda portrenin merkezde
olmasi tesadiif degildir. Oliilerden ya da artik ora-
da olmayan insanlardan yadigar kalan egyaya tapi-
lirken, resmin tapinma degeri son siginagini bul-
mus olur. Aura, insan yiiziindeki ifade araciligiyla
erken donem fotograflardan son defa el sallamak-
tadir. Onlara melankoli ve benzersiz bir giizellik
yiikleyen de budur. Fakat insan fotograf goriintii-
stinden gikar ¢ikmaz, sergi degeri ilk kez tapmma
degerine karsi iistiinliigiinii gosterir. Bahsi gecen
bu gelismeyle, sergi degerinin yerel mevzilenisi
1900’ler civari 1ssiz Paris sokaklarinin fotografla-
rini geken Atget’ye esi goriilmemis bir 6nem sagla-
mustir. Dogruluk pay1 olan gériiglere gore, kendisi
sokaklar1 su¢ mahalliymiscesine fotograflamistir.
Su¢ mahalleri de 1ssiz olur; kanit saptama ama-
ciyla fotograflanirlar. Atget’yle birlikte, fotograf
cekimleri tarihsel davalarda [Prozess] kanit tegkil
etmeye baglamistir. Bu, onlarin gizli siyasi 6nemi-
ni olusturur. Ozel bir tiir alilmama talep ederler.
Bagibos tefekkiir artik onlar igin uygun degildir.
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Fotograflar izleyici sarsar; izleyici fotograflara
nasil yaklasacagini belirlemekte zorlandigini his-
seder. O sirada, resimli dergiler izleyici igin yon
tabelalar1 dikmeye baglar — bu tabelalarin dogru
ya da yanlis olusu konuyla ilgisizdir. Ilk defa ola-
rak, fotograf alt1 yazilari zorunluluk haline gelir.
Ve bu yazilarin tablo isimlerinden tiimden farkli
bir yapisi vardir. Fotograf alti yazilar araciligiyla
resimli dergilerdeki gériintiilere bakanlara verilen
talimatlar, kisa siire i¢inde, sinemada ¢ok daha be-
lirgin ve emredici bir hal alacaktir; sinemada her
bir goriintiiniin anlagilmasi1 6nceki goriintiilerden
olusan kesite bagli gibidir.

VIII

Yunanlilar sanat yapitinin teknik olarak yeni-
den-iiretimiyle alakali yalnizca iki yontemden ya-
rarlanirdi: maden dékiimii ve damgalama. Bronz-
lar, ¢émlekler ve madeni paralar ¢ok sayida iire-
tebildikleri yegine sanat eserleriydi. Geri kalanlar
emsalsiz olup, teknik olarak yeniden-iiretilmeleri
miimkiin degildi. Iste bu yiizden yiizyillarca daya-
nacak sekilde yapilmalari gerekiyordu. Ellerinde-
ki teknolojinin durumu Yunanlilan, sanatta ebedi
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degerler tiretmeye mecbur kildi. Sanat tarihinde-
ki seckin konumlarini —gelecek nesillere yonelik
standardi- buna borgludurlar. Surasi bir gergek ki,
bulundugumuz nokta Yunanlilarin kargt kutbunda
yer almaktadir. Daha 6ncesinde, sanat yapitlari-
nin teknolojik olarak giiniimiizdeki kadar yogun
ve biiyiik miktarlarda yeniden-iiretilebilirligi soz
konusu degildi. Sinema, sanatsal niteligi tama-
miyla yeniden-iiretilebilirligine gore belirlenen
ilk sanat formudur. Bu formu teferruatiyla Yunan
sanatiyla kargilagtirmaya kalkmak bosunadir. Fa-
kat tek bir nokta var ki konuya agiklik getirmek
iizere bir kargilagtirma yapilabilir. Filmler sanat
yapitinin niteligine biiyiik 6nem vermekte olup,
bu nitelik Yunanlilar arasinda en son ragbet gore-
cek, marjinal bulunup dikkate alinmayacak bir sey
olurdu. Bu nitelikle kastedilen sanat yapitinin ge-
lismeye uygunlugudur. Tamamlanmus bir film, tek
firga darbesiyle yaratilan yapitin antitezidir. Bir
film ¢ok sayida gériintiiniin ve kurgucuya c¢esitli
secimler sunan goriintii kesitlerinin bir birlesimi-
dir; iistelik bu goriintiiler ilk ¢cekimle son kurgu
arasindaki siiregte istenen bicimde gelistirilebi-
lir. Chaplin, 3.000 metrelik Parisli Kadin filmini
cekerken, 125.000 metrelik film kullanmistir. O
halde, film gelistirmeye en uwygun sanat yapitidsr.
Bu uygunluk ise yapitin ebedi degeri kokten terk
edisiyle baglantilidir. Bu da, sanatlari ebedi deger
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iiretimine dayali, sanatlarinin doruk noktas: gelis-
tirmeye en az uygun form olan—-mesela, yapitlarin
hepsinin kelimenin tam anlamiyla ayni tiirden ol-
dugu heykeltiraghik- Yunanlilar aracihigiyla dogru-
lanmagtir. Birlestirilmis [montierbar] sanat yapitla-
r1 ¢aginda, heykelin gerileyisi kaginilmazdr.

IX

Goriinen o ki, on dokuzuncu yiizyilda resmin
ve fotografin alakali sanatsal meziyetleri tizerine
donen tartigma, giiniimiizde amacindan sapmig
olup, kafa karigtirici bir hal almigtir. Ama boyle
olmasi tartismanin 6nemini azaltmaktan ziyade
vurguluyor bile denebilir. Tartigma, aslinda, esas
yapist iki gruptan da gizlenen diinya ¢apinda ta-
rihsel bir ayaklanmanin ifadesidir. Teknik olarak
yeniden-iiretilebilirfik ¢agiyla birlikte sanat tapin-
ma temelinden koparilinca, biitiin sanatsal 6zerk-
lik bigimleri sonsuza dek ortadan kalkti. Ama ne-
ticede, sanatin iglevsel degisiminin nedenini on
dokuzuncu yiizyil ufkunun &tesinde aramaliyiz.
Sinemanin gelisimini goren yirminci yiizyil bile bu
degisimi kavramakta yavas kalmistir.
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Elestirmenler ilk baglarda fotograf sanat midrr
degil midir sorusu tizerine —fotografn icadimn sa-
natin niteligini bastan sona degistirip degistirmedi-
giyle ilgili daha 6nemli soruyu hi¢ sormadan~ bogu
bosuna zibinlerini yormusglar, sinema kuramcilar:
da aym aptalca bakis agisint bemen benimsemigler-
dir. Fakat fotografin geleneksel estetigin bagina ag-
tig1 dertler, sinemanin yarattiklariyla kiyaslaninca,
cocuk oyuncagi gibiydi. Dolayisiyla erken donem
sinema kuraminin basik ve hiperbolik niteligi de
bundan nasibini almaktaydi. Ornegin, Abel Gance
filmle hiyeroglifleri kargilagtirmaktadir: “Esi go-
rillmemig bir gerilemeyle, Misirhilarin disgavurum-
cu diizeyine kendimizi geri tagimig olduk... Fotog-
raf dilinin olgunlagmasina daha var, giinkii g6zle-
rimiz hala bu dile alismadi. Bu dilin digsa vurdugu
seylere ne yeterince saygi, ne de tapinma var.” Ya
da Séverin-Mars’in sozleriyle: “Baska hangi sanat
boyle bir diis bahgediyor ki bize... ayn1 anda hem
daha siirsel hem de daha gergek olan bir diis? Bu
bilgiler 1g181nda, sinemay1 emsalsiz bir ifade araci
olarak gorebiliriz ve yalnizca en alicenap zihinler
filmin atmosferi iginde, hayatlarinin en mitkemmel
ve gizemli anlarinda gezinebilirler.” Sinemay1 “sa-
nat”a eklemleme arzusunun, bu kuramcilar1 —akil
almaz bir basiretsizlikle- sinemaya tapinma 6geleri
atfetmeye ittigini gérmek Ogreticidir. Bu dayanak-
siz fikirler yayimlanma olanagi buldugunda, Parisli
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Kadin ve Altina Hiicum gibi yapitlar ¢coktan gos-
terime girmigti. Ama bu, Abel Gance’1 hiyeroglif-
lerle kargilagtirma yapmaktan, Séverin-Mars’1 ise
filmlerden Fra Angelico’nun tablolariymiglar gibi
bahsetmekten alikoymamuistir. Giiniimiizde bile tu-
tucu yazarlarin s6z konusu filmlerin manasi olunca
baglarini ayn1 yone —kutsal degilse de, dogaiistii bir
manaya- ¢evirdiklerini gormekteyiz. Bir Yaz Gecesi
Risiyasi’nin Max Reinhardt’a ait film uyarlamasiyla
alakali olarak, Werfel filmin su gotiirmez bigimde
—sokaklariyla, tren istasyonlariyla, restoranlariyla,
otomobilleri ve plajlariyla— dig diinyanin arinik bir
kopyast oldugu igin, bunun gsimdiye dek filmi sanat
kralligina yiikselmekten alikoydugu yorumunda
bulunur. “Sinema ger¢cek amacinin, asil olanaklari-
nin farkina varamadi... Bunlar sinemanin, masalsi,
hayret verici ve dogaiistii olana dogal araglari kul-
lanarak benzersiz inandiricilikta bir anlatim verme
yo6niindeki essiz becerisine dayanir.”

/

Bir tabloyu fotograflamak bir ¢esit yeniden-ii-
retimse de, film stiidyosunda bir hareketi fotog-
raflamak bambaska bir seydir. Ik durumda, yeni-

31



den-iiretilen gey bir sanat yapitiyken, yeniden-ii-
retme eylemi Oyle degildir. Koro sefinin ¢ubuk-
la yaptig1 ne kadar sanat eseriyse, kameramanin
objektifle yaptigi da o kadar sanat eseridir artik
— en fazla, sanatsal bir performans ortaya koyar.
Bu, film stiidyosundaki siirecten farklidir. Burada,
yeniden-iiretilen sey bir sanat yapit1 degildir ve
yeniden-iiretim eyleminin ilk durumla bir alakasi
yoktur artik. Sanat yapiti yalnizca montaj aragla-
riyla iiretilebilmektedir. Ve bu montaja ait her bir
parga, tek basina ne bir sanat yapiti niteligi olan
ne de fotograf araciligiyla sanat yapiti niteligi ka-
zanabilen bir siirecin yeniden-iiretimidir. O hal-
de, kesinlikle bir sanat yapiti olmadiklarina gore,
filmde yeniden-iiretilen bu siiregler nelerdir?

Bu soruyu cevaplayabilmek i¢in sinema oyun-
cusunun sanatsal performansinin 6zgiin dogasiy-
la ige baglamaliyiz. Yeniden-iiretimin ana yapisi-
ni olusturan esas bi¢im dahilindeki oyunculugu-
nu rastgele toplanmig bir seyircinin degil de bir
grup uzmanin -bagyapimci, yonetmen, goriintii
yOnetmeni, ses kayitgisi, 151k tasarimcist vesaire—
Oniinde sergilemesiyle tiyatro oyuncusundan ay-
rilmakta olup, bu uzmanlar istedikleri an oyun-
culuguna miidahalede bulunabilmektedir. Film
yapiminin bu y6nii toplumsal kosullar agisindan
epey 6nemlidir. Bir grup uzmanin sergilenen per-
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formansa karigmalar1 sporsal performanslarin ve
daha genis anlamda, biitiin test performanslarinin
ayirt edici Ozelligidir. Biitiin film yapimu siireci,
aslinda boylesi miidahalelerle belirlenir. Bilindigi
gibi, cogu sahne birden ¢ok ¢ekimle filme kayde-
dilir. Ornegin, tek bir imdat ¢agns1 birkag farkl
sekilde kaydedilebilmektedir. Ardindan, kurgucu
bu ¢ekimlerden bir secki hazirlar; bir bakima bir
tanesini kayit edilecek olarak belirler. Dolayisiy-
la birini 6ldiirmek amaciyla aym noktadan aymi
y6ne dogru atilan diskin ayni olmayacag: gibi,
film stiiddyosunda sergilenen hareketler de gercek
hayattaki benzer hareketlerle aym sey degildir.
[1ki test performansiyken, ikincisi degildir.

Bununla birlikte film oyuncusunun test per-
formansi kendi iginde tamamen benzersizdir. Bu
performans neye baglidir? Test performansinin
toplumsal degerini dar sinirlar igerisine hapseden
belli bir bariyeri agmaya bagladir. Su an spor diin-
yasindaki bir performanstan degil, makinelestiril-
mig bir testle ortaya ¢ikan bir performanstan s6z
ediyorum. Bir bakima, atletlerin karsilarina yal-
nizca dogal testler ¢ikmaktadir. Ekipmanin degil,
doganin 6niine koydugu gorevlere kargi kendisini
sinar ~ saate kargi kostugu séylenen Nurmi gibi
olagandist durumlar harig. Is siireci ise, bilhassa
montaj hatti sayesinde standardize edildiginden
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beri, her giin sayisiz miktarda makinelegtirilmig
test iiretmektedir. Bu testler farkinda olmaksizin
gerceklestirilmekte ve gerceklestiremeyenler i
siirecinden g¢ikartilmaktadirlar. Ama bunlar, mes-
leki beceri testi yapan kuruluglarda agik agik da
gerceklestirilebilmektedir. 1ki durumda da, test
denekleri yukarida bahsedilen bariyerle karsilasir.

Bu testler, spor diinyasindakilerin aksine, biz-
leri tatmin edecek gekilde, halka agik sergilene-
mezler. iste tam da bu noktada sinema devreye gi-
rer. Sinema test performanslarinin sergilenmesini,
bu yetenegin kendisini bir teste cevirerek miimkiin
kilar. Sinema oyuncusu bir seyircinin dniinde de-
gil, bir aygitin 6niinde oyunculuk sergiler. Sine-
ma yOnetmeninin rolii, yetenek testindeki denet-
menle tam olarak aynidir. Ark lambalarinin 15181
altinda oynarken, aymi anda mikrofonun istekle-
rini yerine getirebilmek en fevkalade test perfor-
mansidir. Bu bagarildiginda, kisi aygit kargisinda
insanligini korumus olur. Bu performans yaygin
bigimde ilgi uyandirir. Sehir sakinlerinin biiyiik
cogunlugu, biirolarda ve fabrikalarda gegen mesai
saatleri boyunca, aygit karsisinda insanliklarindan
feragat etmek zorundadirlar. Aksamleyin, ayni
kitleler sinema salonlarimi doldurup, film oyuncu-
sunun yalnizca aygita kargi kendi insanligini (ya da
onlara boyle goriinen seyi) ortaya koyarak degil,
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iistiine tistliik aygiti zaferine hizmet eder konuma
getirerek, onlar adina intikam alisina tanik olur.

XI

Sinema s6z konusu oldugunda, oyuncunun
seyirci karsisinda bambagka birini oynamasi ol-
gusu, aygit Oniinde kendisini oynamasi olgusu-
nun yaninda 6nemsiz kalir. Test performansiyla
aktoriin yasadigi doniisiimii ilk sezinleyen kisi
Pirandello’ydu. Si gira [Motor!] adli romaninda
konuya dair goriisleri bu degisimin negatif yanlari
ve sadece sessiz filmlerle sinirli kalmis olsa da bu,
diisiincelerinin 6nemlerini azaltmaz. Sesli film
bu bakimdan 6nemli bir degisiklik yaratmamustir.
Onemli olan sey oyuncunun oyununu bir ekipman
icin —ya da sesli film hususunda, iki ekipman i¢in—
sergilemesidir. “Sinema oyuncusu,” diye yazar
Pirandello, “siirgiindeymis hissine kapilir. Sadece
sahneden degil, aym1 zamanda kendi benliginden
de siiriilmiigtiir. Belli belirsiz bir huzursuzlukla,
agiklayamadigi bir bogluk hisseder iginde, viicu-
dunun katiligini1 kaybetmesinden, uguculagmasin-
dan, gergeklikten, hayatindan, sesinden, yiiriirken
cikardig giiriiltiiden koparilmasindan ve perdede
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bir an goriiniip sonra sessizligin i¢inde kaybolup
giden dilsiz bir goriintii haline gelmesinden do-
lay1 boyle hissetmektedir... Ufak aygit seyircinin
Oniinde onun golgesini oynatacak ve kendisinin
de aygit 6niinde oynamaktan hognut olmasi gere-
kecektir.” Bu durum soyle de tanimlanabilir: ilk
defa olarak —sinemanin etkisiyle- insan, tiim yasa-
yan benligiyle islem yapmasi gereken bir konuma
yerlestirilmis ve aura’sindan feragat etmistir. Bu-
nun nedeni, aura’nin insanlarin simdilikteki mev-
cudiyetine bagli olmasidir. Aura’nmin tipkibasimi
yoktur. Sahnede Macbeth’i kusatan aura, tiyatro-
daki seyircilerin goziinde onu oynayan tiyatrocu-
yu kugatan aura’dan ayri tutulamaz. Gelgelelim,
film stiidyosunda yapilan gekimi farkl kilan gey
kameranin seyircinin yerini tutuyor olugudur. Bu-
nun sonucu olarak, oyuncuyu kugatan aura dagilir
— ve bununla birlikte, oynadig kisinin aura’si da
dagilip gider.

Sinema oyunculugunun 6zgiin niteligiyle ilgili
fikirlerini belirtirken, su an tiyatrolari etkileyen
krize ezkaza deginen kisinin Pirandello gibi bir
oyun yazari olmasi sagirtici degildir. Gergekten de
yalnizca tiyatro oyunu, her yaniyla teknik olarak
yeniden-iiretime konu olan (ya da sinemada oldu-
gu gibi, yeniden-iiretim iizerine kurulan) bir sanat
yapitiyla tam anlamiyla karsilagtirilabilir. Kap-
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samli bir degerlendirmeyle bunu dogrulayabiliriz.
Uzman gozlemciler, uzun zamandir farkindaydi-
lar ki sinemada “en iyi etki neredeyse ¢ogu zaman
miimkiin oldugunca az ‘oyunculuk’la saglanabil-
mekteydi... “Oyuncuyu,” demisti Rudolf Arnhe-
im’ 1932’de yazdig1 yazida, “ ‘sahne dekoru’ ola-
rak kullanma yoniinde bir gelisme yasanmaktay-
di, oyuncu ayirt edici 6zelligine goére segilir ve...
uygun bir icerige yerlestirilirdi.” Bu gelismeyle ya-
kindan iligkili olan sey apayridir. Tiyatro oyuncu-
su kendisini oynadig: rolle tanimlamaktadsr. Film
oyuncusu ise bu firsat1 sik sik elinin tersiyle itmek-
tedir. Film oyuncusunun sergiledigi oyunculugun
kesinlikle biitiinciil bir yapisi olmayip, birden ¢ok
bireysel oyunculugun birlegimidir. Stiidyo kirasi,
6biir oyuncularin ulagilabilirligi ve sahne dekoru
vesaireyle ilgili 6nemsiz kaygilarin haricinde, bir
de oyuncunun sergiledigini oyunu birlestirilebi-
lir epizodik bir diziye bolen mekanizmanin temel
gereksinimleri vardir. Ozellikle, 1siklandirma ve
onun montaji, bir dizi ayn1 ¢ekimle filme alman
bir hareketin —ekranda hizli ve biitiinciil bir se-
kans olarak goriiriiz—g6sterimine gerek duymak-
tadir, bu ayr1 ¢ekimler stiidyoda saatlere yayila-
bilmektedir. Montajin daha bariz etkilerindense
hi¢ bahsetmiyorum. Ornegin, pencereden yapilan
bir atlays film stiidyosunda yapi iskelesinden at-
lanmig gibi ¢ekilebilirken, diisiis sahnesi haftalar
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sonra bir dig mekdnda kameraya alinabilir. Daha
bagka paradoksal durumlari da kolayca goziimiiz-
de canlandirabiliriz. Bir oyuncunun, kapiya vurul-
mastyla birlikte irkilmesi gerektigini farz edelim.
Eger tepkisi tatmin edici olmazsa, yénetmen bir
care arayigina girebilir: oyuncu bagka vesiley-
le stiidyodayken, onun hemen arkasinda durup
uyarmaksizin silah atesleyebilir. Oyuncunun o an
verdigi korku dolu tepki filme alinip kurguda fil-
me eklenebilir. Sanatin “giizel goériintii”niin kralli-
gindan kagisini goriintiisel olarak bunun kadar iyi
belgeleyen bir sey yoktur — o krallik ki uzunca bir
siire sanatin geligebilecegi biricik katman olarak
goriilmiistii.

XII

Insanmin bir aygit aracibigryla temsili, insanin
kendine yabacilagmasindan epey verimli bicimde
yararlanilabilmesini miimkiin kilds. Aygit kargi-
sinda sinema oyuncusunun yasadig yabancilagma,
Pirandello’nun bu tecriibeyi tarif ettigi iizere, in-
sanin ayna kargisindaki goriintiisii [Erscheinung)
—Romantiklerin gozde temasi— 6niinde hissettigi
yabancilagsmayla temelde ayni oldugu gergegi sa-
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yesinde, bu kullanimin dogasini kavrayabiliriz.
Ama artik aynadaki goriintii [Bild], goriintiisii
aynaya yansiyan kisiden ayrilabilir ve tasinabilir
hale gelmistir. Peki, nereye tasinmaktadir? Tam
da kitlelerin gozleri 6niine. Sinema oyuncusu,
dogal olarak, bir an olsun bu durumu aklindan
citkarmamaktadir. Aygitin 6niinde dikilirken, ni-
hayetinde karsisinda kitlelerin oldugunun far-
kindadir. Onu kontrol eden o kitlelerdir. Gozle
goriilmeyen, oyunculugunu sergiledigi sirada ora-
da olmayan kitlelerdir oyunculugunu tam olarak
kontrol eden. Bu goriinmezlik ellerindeki kontro-
liin onlara verdigi yetkiyi artirmaktadir. Tabii su
da unutulmamalidir ki sinema kendisini kapitalist
sOmiiriiniin prangalarindan kurtarmadig siirece,
bu kontrol giiciinden herhangi bir siyasi fayda
saglanamayacaktir. Sinema sermayesi, bu kont-
roliin igerdigi devrimci firsatlar, karsidevrimci
amaglarla kullanmaktadir. Nicedir kendi metasal
niteliginin kokugmus biiyiisiinden ibaret olan bu
kisgilik bityiisiinii tesvik eden film y1ldizi tapinmasi
ve onun eglikgisi olan seyirci tapinmasi yozlasma-
y1 pekistirmekte, boylelikle fagizm kitlelerin sinif
bilincinin yerine bu yozlagmay1 gecirmeye ugras-
maktadir.
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XIII

Performanslarina tanik olan herkesin, bunu
yari-uzmanlikla yapmasi spor gibi sinema tekno-
lojisinin de yapisiyla ilgilidir. Bisikletlerine sirtla-
rim1 dayayip bisiklet yariginin sonucunu tartigan
bir grup gazete saticisina kulak kabartan herkesin
bu konuda bir fikri olacaktir. Sinema konusunda
ise, haber filmleri sokaktaki her insanin kesin su-
rette filme gekilmeye miisait oldugu gésterilmek-
tedir. Ama bu ihtimal yeterli degildir. Giinsimiizde
her insan filme cekilmeyi talep edebilir. Bu talebi
en iyi gekilde ancak giiniimiiz edebiyatinin tarih-
sel konumunu g6z oniine alarak agikliga kavustu-
rabiliriz.

Yiizyillar boyunca kiigiik bir yazar grubuna
kargin binlerce okuyucunun varlig1 edebiyatin do-
gasinda olan bir seydi. Bu durum gegen yiizyilin
sonlarina dogru degismeye basladi. Yeni siyasi,
dini, bilimsel, mesleki ve yerel dergileri okuyu-
cuya her an ulagilabilir kilan matbaanin gelisip
yayginlagmasiyla birlikte, gittikge artan sayida bir
okuyucu kitlesi —ilk bagta tekil durumlarda- yazar
haline geldi. Bu durum giinliik gazetelerde okuyu-
cuya ayrilan “editére mektuplar” késesiyle basla-
di; simdilerde 6yle bir noktaya ulasti ki ig siireci-
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ne dahil olup da, is tecriibeleriyle ilgili hikayesini,
dertlerini, sikayetlerini ya da buna benzer seyleri
yayimlatamayan bir Avrupali bulmak hayli zor.
Dolayisiyla, yazar ve halk arasindaki ayrim var-
sayimsal niteligini yitirmek iizere. Farklilik iglev-
sel hale gelmektedir; durumdan duruma gesitlilik
gosterebilir. Bir okuyucu her an bir yazar olmaya
hazirdir. Bilirkisi olarak —son derece uzmanlagmig
bir is siirecinde, alt pozisyonlarda olsa dahi bilir-
kisi olmasi garttir zaten— okuyucu yazarliga erisim
izni kazanir. Isin kendisine ait bir sesi vardir. Ve
bir isi s6zciiklerle agiklayabilme yetenegi artik isin
gerceklesmesi igin sart olan uzmanligin bir parga-
sini olugturmaktadir. Okuma yazma becerisi artik
uzmanlagmig yiiksek6grenime degil, teknik okul
egitimine dayanmaktadir, dolayisiyla kamu miil-
kiyeti de Gyle.

Bunlarin tamami rahatlikla sinemaya da uygu-
lanabilir, edebiyatta yiizlerce yil siiren degisimler
sinemada yalnizca on yil siirmiigtiir. Sinematik
uygulamalar agisindan —en ¢ok da Rusya’da- bu
degisim kismen de olsa goktan fark edilmisti. Rus
sinemasinda rol alan oyuncularin bir kismi, bizim
duyumsadigimiz bi¢cimde oyuncular olmayip, as-
linda kendilerini oynayan insanlardir — ve bu 6n-
celikle kendi is siireglerinde gergeklesir. Giiniimiiz
Bat1 Avrupa’sinda, kapitalist sinema somiiriisii in-
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sanlarin megru yeniden-iiretim talebine mani ol-
maktadir. Bu talebe mani olan bir sey daha vardir
ki soylemeden gecemeyiz: kalabalik kitleleri iire-
timden diglayan igsizlik —6ncelikli gogaltilacak ig
haklarinin dahil oldugu siire¢. Bu sartlar altinda,
sinema endiistrisi aldatict goriintiiler ve ¢ok an-
lamli spekiilasyonlar araciligiyla kitlelerin katili-
mini 6zendirmeye 6ncelikli bir ilgi duymaktadir.
Bu maksatla, muazzam bir tanittm makinesini
devreye sokmus, yildizlarin kariyerlerini ve ask
hayatlarimi bu makinenin hizmetine sunmustur;
kamuoyu yoklamasi yapmus; giizellik yarismalari
diizenlemistir. Tiim bunlarin amaci kitlelerin sine-
maya olan hakiki ve hakli meraklarin1 —kendileri-
ni ve dolayisiyla siniflarini anlama merakini- yo-
niinden saptirmak ve yozlagtirmaktir. Dolayisiyla,
Ozelde sinema sermayesi igin, genelde ise fagizm
i¢in aynisi gegerlidir: yeni toplumsal olanaklarin,
Ozel miilk sahibi bir azinligin ¢ikarlari ugruna giz-
lice somiiriilmesine yonelik zaruri bir diirtii. Sirf
bu nedenden dolay: bile, proletarya acilen sinema
sermayesinin kamulastirilmasini talep etmelidir.
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XIv

Bir filmin, 6zellikle de bir sesli filmin ¢ekil-
mesi, simdiye dek diisiiniilmemis bir goériinti
ortaya koyar. Filme alinan eylemin i¢inde dog-
rudan yer almayan ekipmani —kamera, 1siklan-
dirma tertibati, teknik ekip vesaire- izleyicinin
goriis alaninin digsinda tutan tek bir bakis agisi
belirlemeyi olanaksiz kilan bir siire¢ ortaya ko-
yar (izleyicinin goz bebegi hizasi1 kameraninkiyle
kesismedigi siirece). Bu durum, her seyden ¢ok,
film stiidyosundakiyle tiyatrodaki sahne arasin-
daki herhangi bir benzesimi yapay ve alakasiz
kilmaktadir. Prensipte, konumumuz geregi, ti-
yatroda sahnelenen oyunun yaniltmaca oldugu
kolayca anlayamayiz. Cekilen film igin ise boyle
bir konum mevcut degildir. Sinemanin aldatici
dogasi ikincil planda olup, tamamen kurgunun
bir sonucudur. Yani: Film stiidyosunda, aygit
gercekligin Oylesine derinlerine niifuz etmistir ki
o gercekligin saf goriintiisii, ekipmanin yabanci
maddesinden kurtulmus olarak, 6zel bir islemin
sonucu olarak ortaya ¢ikar —mesela 6zel olarak
ayarlanmis fotograf makinestyle yapilan cekim
ve o ¢cekimin ayni tiirden olanlarla birlegtirilmesi
sonucu. Burada, gercekligin ekipmandan muaf
yonii sanatin zirve noktasi; dogrudan gergekli-
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gin goriintiisii de teknoloji diyarinda Mavi Ci-
cek* halini alir.

Tiyatroda gegerli olanla keskin bi¢imde tezat
iceren bu durumu resimle karsilagtirmak daha
aciklayict olacaktir. Bu noktada su soruyu sor-
mamiz sart: Kamera operatoriinii ressamla ne
sekilde kargilagtirabiliriz? Bu soruyu cevaplamak
i¢in, operatdr sdzciigiinii ameliyattaki doktor gibi
farz etmemiz yararh olacaktir. Cerrah biiyiiciiniin
kars1 kutbunu temsil etmektedir. Ellerini iizerine
koyarak hasta insani iyilestiren biiyiiciiniin tutu-
mu cerrahinkinden farklidir, cerrah hastaya dog-
rudan miidahale eder. Biiyiicii tedavi ettigi kisiy-
le kendisi arasindaki dogal mesafeyi korur; daha
net olmak gerekirse, elini usulca koyup mesafeyi
diigiiriirken, otoritesi sayesinde o mesafeyi epey
artirir. Cerrah ise tam tersini yapar: hastanin vii-
cuduna girerek, hastayla arasindaki mesafeyi faz-
lasiyla kapatir ve organlar iizerinde hareket eden
ellerinin dikkatiyle az da olsa arttirir. Kisacasi (tip
doktorlarinda kimi izlerine hila rastlanabilen) bii-
yiiciiniin aksine, karar ani sirasinda cerrah hasta-
styla yiiz yiize goriismekten kaginir. Bunun yerine,
ameliyat ederek hastasiyla temas saglar. Cerrah-
* {lk kez Novalistarafindan kullanilan Mavi Cigek simgesi, aski, arzuyu,

sonsuz ve ulagilmaza duyulan metafizik aghg; umut ve giizelligi temsil
eder. (y.n.)
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la biiyiiciiniin arasindaki iligkinin aynis1 goriintii
y6netmeniyle ressam arasinda da goriilebilir. Res-
sam, c¢alismasinda gergeklikle arasina dogal bir
mesafe koyarken, goriintii yonetmeni gergekligin
dokusunun altina niifuz eder. Ikisinin de yaka-
ladig1 goriintiiler birbirinden oldukga farkhidir.
Ressaminki biitiinsel bir goriintiiyken, goriintii
yonetmenininki boliik porgiiktiir, muhtelif par-
calar yeni bir usule gore birlestirilir. Dolayistyla
gercekligin sinemadaki yansimasi giiniimiiz insani
icin kiyas kabul etmez bicimde daha miihimdir,
nibayetinde sinema insanlarin sanat yapitindan
talep etmeye haklar: olan gercekligin ekipmandan
muaf agisini bizlere saglayabiliyor ve bunu tam da
ekipmanlarla gercekligin agir1 i¢ ice gecisligine da-
yanarak yapryor.

Sanat yapitinin teknik olarak yeniden-iiretile-
bilirligi kitlelerin sanatla olan iliskisini degistirir.
Bir Picasso tablosuna yonelik sergilenen agir: gerici
tutumun yerini Chaplin filmine gosterilen olduk¢a
ilerici tepkiler alir. Bu ilerici tutum, dolaysiz ve ig-
ten begeni birlikteliginin —g6rme ve tecriibe etme-
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ye duyulan begeni- yaninda bilirkisilere has deger
bigme tutumuyla karakterize edilmektedir. Boy-
lesi bir birliktelik 6nemli bir toplumsal kanittir.
Resimle ilgili hususta agik¢a goriildiigii iizere, bir
sanat formunun toplumsal etkisi ne kadar azalir-
sa, toplum iginde o sanat formuna yonelik elestiri
ve begenilerde o kadar farklilik yaganir. Konvan-
siyonel sanat formlar1 hi¢ elestiriye ugramadan
begenilirken, gercekten yeni olan sanat formlari
tiksintiyle elegtirilir. Sinemada béyle bir durum
s6z konusu degildir. Bunun en belirleyici nedeni,
sinemada, bir araya gelince kitlesel izleyici tepki-
sini olusturan bireysel tepkilerin, kitleye yonelti-
len tepkilerin yogunlugunca belirlenmesidir. Bu
tepkiler diga vuruldugu an, bagka bir tepkiyi kont-
rol etmeye koyulurlar. Tekrarliyorum, resimle ya-
pilacak bir kargilagtirma burada da yararhi olur.
Bir tablo daima 6ncelikli olarak bir ya da birkag
kisi tarafindan izlenme iddiasinda olmustur. Ge-
nisg seyirci kitlelerinin, on dokuzuncu yiizyilda ya-
sandi1 iizere, tablolara aymi anda bakabilmesi re-
simde yasanan krizin baglangi¢ semptomlarindan
biridir; yalnizca fotografla degil, gérece bagimsiz
bicimde sanat yapitinin kitlelerin ilgisini talebiyle
de tetiklenen bir krizdi bu.

Resim, dogasi geregi, eszamanli kolektif bir al-
giya konu olamaz, oysa mimari yapitlar bu algiya
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daima, destanst siirler ise bir zamanlar konu olmus-
tur; giiniimiizde sinema bunu basarabilmektedir.
Ayrica resmin toplumsal rolii hakkindaki kesin yar-
gilara bu gergekten yararlanilarak ulasilamasa da,
resim kitleler dogrudan 6niinde dikilsinler diye,
dogasina aykiriymisgasina, bazi 6zel durumlarin
sonucu olarak yapildigi vakit olumsuz bir tesir-
le karsilagilir. Ortagagin kilise ve manastirlarinda,
on sekizinci yiizyilin bitimine dek prenslik saray-
larinda, kolektif resim algis1 eszamanlhi olarak de-
gil, muhtelif kademeli artiglarla ve hiyerarsik ola-
rak aracilik edilerek gerceklesmistir. Eger boyle bir
degisim olduysa, bu degisim, resmin teknik olarak
yeniden-iiretilebilirligi nedeniyle igine diistiigii 6zel
catismay1 teyit eder. Tablolar1 galeri ve salonlarda
kitlelere sunmaya ¢abasi verilirken, bu algi bigimi
kitlelere tepkilerini orgiitleme ve diizenleme san-
s1 tanimaz. Dolayisiyla bir saksak komedi filmine
artan bigimde tepki gosteren aym halk, kag¢inilmaz
olarak siirrealizme yonelik gerici bir tutum sergiler.

XVI

Sinemamn en onemli toplumsal islevi insa-
noglu ile aygit arasinda denge kurmasidir. Sinema
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yalnizca bireyin kamera 6niinde kendini goster-
mesi araciligiyla degil, ayrica bu aygit kanaliyla
kendi gevresini temsili araciligiyla da bu gayesine
ulagmaktadir. Bir yandan, sinema yakin planlara
bagvurarak, tanidik nesnelerdeki sakli ayrintilar
vurgulayarak, kameranin ustaca rehberligi aracili-
giyla alelade sosyal cevreleri dolasarak hayatimi-
z1 etkileyen gereksinimlere 1g1k tutulmasina katki
saglarken; diger yandan da, bizlere ugsuz bucaksiz
ve umulmadik bir eylem alani [Spielraum] oldugu
giivencesini vermeyi bagarmaktadir.

Barlarimiz ve sehir sokaklarimiz, biirolarimiz
ve mobilyali odalarimiz, tren istasyonlarimiz ve
fabrikalarimiz durmaksizin etrafimizi sarar gi-
biydi. Sonra sinema ortaya ¢ikti ve bu hapisha-
ne-diinyay1 kagla g6z arasinda dinamitle patlati-
verdi, béylece artik i¢imiz rahatga o diinyanin her
tarafa sagilmig molozlar1 arasinda macera dolu
yolculuklara ¢ikabilmekteyiz. Yakin planla birlik-
te, alan genislemekte; agir ¢cekimle birlikte, hare-
ket yayilmaktadir. Bu genigleme “her haliikarda”
hayal meyal gérdiigiimiiz seyleri net bi¢cimde agi-
ga kavugturmakla kalmaz, yepyeni maddi yapila-
ra g1k tutar. Yavas ¢ekim ise agina olunan hareket
agilarini agiga gikarmakla kalmaz, hareketlere igre
olan hi¢ bilinmeyen agilari da —“dogal hareketle-
rin yavaglatilmasi geklinde gozitkmekten ziyade,
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kendilerine has kaygan ve degisken, goriilmedik
bir nitelige sahip” agilari— ifsa eder. Besbelli ki
gozle kiyaslarsak, kameraya hitap eden sey yapi-
sal olarak bambagkadir. “Bagka”, her seyden ¢ok,
insan bilinciyle haberdar edilen bir alanin, bilin-
caltiyla haberdar edilen alani agiga vurmasi anla-
mina gelmektedir. Ornegin, yiiriimek eylemiyle
(genel anlamda diyelim) alakali aklimizda bir fikir
olugmasi olagan iken, kisinin gergekten adim atti1-
g1 o cok kisa siirede ne olduguna dair bir fikrimiz
yoktur. Cakmak ya da kagig1 ele almak eylemine
aginayken, el metale degene kadar gegen siirede
gercekte neler olup bittigine dair neredeyse higbir
bilgimiz olmayip, bunun farkli ruh halleriyle na-
sil degisebildigine dair bilgimiz hila eksiktir. Tam
da bu noktada kamera devreye girip, algalma ve
yiikselme hareketleriyle, sekansi keserek ve ayi-
rarak, bir nesneyi biiyiitiip kiigiilterek imkanlar
dahilinde miidahalede bulunur. Gérsel bilingaltini
ilk olarak kamera araciligiyla kesfederiz — i¢giidii-
sel bilingaltin1 psikanaliz araciligiyla kesfettigimiz
gibi.

Ustelik bu iki bilingalt1 bicimi birbirine derin-
den baglidir. Cogu durumda, gergekligin gesitli
yonleri normal duygusal ifade tayfinin hemen di-
sinda duran film kamerasiyla yakalanir. Sinemanin
optik diinyasina rahat vermeyen deformasyon ve
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kligselerin, doniisiim ve doniim noktalarinin biiyiik
kismi gergek diinyayi psikozlar, haliisinasyonlar
ve hayaller biciminde etkilemektedir. Dolayisiyla,
kamera sayesinde, psikozlularin ve hayalperestle-

" rin tekil algilar kolektif algi tarafindan sahipleni-
lebilir. Herakleitos’un, uyanik olanlarin ortak bir
diinyasi varken uyuyanlarin diinyalari ayr1 ayridur,
diyerek ifade ettigi kadim gergek, sinema aracili-
giyla ciiriitiilmiistiir. Bunda diinya ¢apinda iinli
Mickey Mouse gibi kolektif diis karakterleri ya-
ratmak, riiya diinyasinin kendisini betimlemekten
daha etkili olmustur.

Teknolojinin ve sonuglarimin kitleler iizerinde
sebep olacags tehlikeli gerginligi—kritik evrede psi-
kozlu bir karakter iizerinde etkili olacak egilimler—
g6z oniinde bulundurursak, aym teknolojik iler-
lemenin [Technisierung] bu tiir kitlesel psikozlara
kars: rubsal bagisiklik ihtimalini ortaya ¢ikardig-
nin da farkinda olmamiz gerekir. Bu, icinde zoraki
sadist fantezi ve mazosist yamlsamalarin, kitleler-
de dogal ve teblikeli gelisgimlerine engel olabilecegi
kimi belli filmler araciligryla gerceklesir. Kolektif
kahkaha kitlesel psikozun 6ncelikli ve iyilestiri-
ci baglangicidir. Filmlerde islenen sayisiz giiliing
olay medeniyete ickin olan baskilarin insanogluna
karg1 yarattigi tehlikelerin gorsel tasviridir. Ameri-
kan saksak komedileri ve Disney filmleri sagaltici
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bilingalti enerjisi salinimi tetiklemektedir. Bunla-
rin miijdecisi ise ayriks: kisi figiiriidiir. Sinemanin
Oniinii actif1 yeni eylem alanlarina yerlesen ilk
kisi bu figiir olmustur—yeni inga edilen evin ilk sa-
kini. Chaplin iste bu baglam d4hilinde tarihsel bir
O6neme sahiptir.

XVvIl

Heniiz tatmin olma zamani gelmemis bir ge-
reksinim yaratmak, her zaman sanatin 6ncelikli
gorevlerinden biri olmustur. Biitiin sanat form-
larinin tarihinde, 6zel formun yalnizca degisen
teknik standartla —yani, yeni bir sanat formuyla-
kolayca uyandirilabilecek etkiler tarafindan zor-
landig: kritik evreler vardir. Bu nedenle sanatta
ortaya ¢ikan Olgiisiizliik ve edepsizlik, 6zellikle
de sozde ¢okiis evrelerinde, gercekte sanatin en
bereketli tarihsel gayretlerinin 6ziinden giiciinii
almaktadir. Son yillarda, Dadaizm bu tiir barbar-
liklarla kendini eglendirmektedir. Ancak simdi iti-
ci giicii fark edilir hale gelmistir: Dadaizm resme
(ya da edebiyata) ait araclarla giiniimiizde halkin
sinemada aradis etkileri yaratmaya ¢alismagtr.
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Temelde yeni ve 6ncii biitiin talep yaratimlar
hedefini 1skalayacaktir. Dadaizm bu konuyu &yle
ileri gotiirmiigtiir ki, ¢ok daha miihim amaglar
ugruna sinemanin 6nemli bir ayirt edici 6zelligi
olan pazar degerini gozden gikarmistir — gerg¢i bu-
rada ayrintili anlatilan formdan bihaberdi tabii
ki. Dadaistler yapitlarinin derin tefekkiir nesne-
leri olarak kullanigsizligina, onlarin ticari kulla-
nighliklarindan daha ¢ok fazla 6nem vermistir.
Bu kullanigsizligi elde etmek i¢in malzemelerini
derinlemesine indirgeme yoluna gitmiglerdir. $i-
irleri, i¢inde girkin ifadeleri ve akla gelecek her
tiirden dilbilimsel ¢Opii barindiran bir “laf salata-
siydi.” Aynisi, iizerlerine diigmeler ya da tren bi-
letleri yerlestirdikleri resimleri igin de gegerliydi.
Bu tiir yontemlerle, ellerinden ¢ikan her nesne-
nin aura’sini acimasizca yok etmeyi bagsarmiglardi,
kald: ki bu nesneler ayni iiretim araglariyla yeni-
den-iiretim olarak damgalanmuglardir. Karsinizda
Arp’in tablolarindan ya da August Stramm’in si-
irlerinden biri varsa, dikkatinizi toplayip bu ya-
pitlarin kiymetini belirleyebilmek imkansizken,
Derain’in tablolarinda ya da Rilke’nin siirlerinde
tersi bir durum gegerlidir. Dikkat dagilimi [Ab-
nlenkung), derin tefekkiire -burjuvazinin yoz-
lagtirmasina ugramig olup, asosyal davraniglarin
gelisme alani haline gelmigtir— bir sosyal davranig
cesidi oldugu yo6niinde karsi ¢tkmaktadir. Dadaist
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manifestolar, fiiliyatta, sanat yapitlarini rezaletin
merkezine koyarak, epey siddetli bir dikkat dagili-
mini garantilemigtir. Yapilmasi gereken tek 6nem-
li sey vardir: halki galeyana getirmek.

Biiyiileyici gorsel kompozisyonlar ya da etki-
leyici ses diizenleri, Dadaistlerin elinde giidiimlii
fiizeye doniigmiistiir. Metinleri izleyiciyi sarsmig
ve bu yolla dokunsal [taktisch] bir nitelik kazan-
muglardir. O sebeple, sinemaya olan talebi tegvik
etmigtir, ¢iinkii sinemadaki dikkat dagitici 6ge
de, basarili sahne ve izleyici iizerinde vurucu et-
kisi olan odak noktasi degisimlerine bagli olarak,
esasen dokunsaldir. Sinemanin somut sok etkisi —
Dadaizm’in adeta ablaki sok etkisiyle paketlemis
oldugu— bu paketten ¢tkmagtir.

XVIII

Kitleler, sanat yapitlarina y6nelik biitiin gele-
neksel yaklagimlarin bugiin yeniden dogdugu bir
zemindir. Nicelik nitelige doniigmiistiir: olduk¢a
artan katilimci kitleler, farkl tiirden bir katilimin
ortaya ¢tkmasina yol agmiglardir. Bu yeni katilim
bic¢iminin ilkin itibarsiz bir bi¢im halinde meydana
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ciktigr gercegi gozlemciyi yaniltmamalidir. Kitle-
ler sanat yapitlarinda dikkat dagitacak [Zerstreu-
ung) seyler aradiklari igin elestirilirken, sanatsever
ise soziimona ayni sanat yapitina dikkatini topla-
yarak yaklagmaktadir. Kitleler agisindan, sanat ya-
pit1 bir eglence araci olarak goriilmekteyken; sa-
natsever agisindan, bir baglilik nesnesi olarak gé-
rillmektedir. Bu konu ayrintili bir incelemeyi hak
eder. Dikkat dagilimi ve toplanmasi §6yle agikla-
nabilecek bir antitez olusturur: Bir sanat yapitinin
oniinde dikkatini toplayan bir kisi o yapit tara-
findan 6ziimsenir; efsaneye goére, Cinli bir ressa-
min ona bakarken tamamlanmis tablosunun igine
girmesi gibi, o da yapitin igine girer. Buna kargin,
sO0z konusu dikkatleri daginik kitleler olunca, sa-
nat yapitin1 6ziimseyen taraf onlardir. Dalgalari
carpar esere; yarattiklari gelgitle kusatirlar onu.
Bu durum en ¢ok binalar s6z konusu oldugunda
belirgindir. Mimari daima dikkat daginikligiyla
alimlanan ve kolektif bi¢cimde bakilan sanat ese-
ri 6rnekleri sunmugtur. Mimari algilama kurallar1
oldukga yol gostericidir.

Binalar tarihoncesi ¢aglardan beri insan va-
rolusuna eglik etmistir. Bir¢ok sanat formu orta-
ya ¢ikmis ve yok olmustur. Trajedi Yunanllarla
birlikte baglamis, yine onlarla birlikte bitmis ve
yiizyillar sonra tekrar canlanmistir. Insanligin ta
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ilk donemlerine dayanan destan ise Ronesans’in
sonuna gelindiginde Avrupa’da bitmistir. Tahta
tuval resmi ortagagda ortaya gikan bir formdur;
sonsuz bir 6mre sahip olacaginin garantisi yoktur.
Ama insanoglunun barinak ihtiyaci hep olacaktir.
Mimarinin kendini nadasa biraktigi bir dénem
s0z konusu degildir. Mimarinin tarihi herhangi
bir sanat tiiriinden ¢ok daha eskilere dayanmakta-
dir ve kitlelerin sanat yapiuyla iligkisini agiklamak
amaciyla, yaratug: etkinin kabul edilmesi sarttir.
Binalara bakarken cift tarafli tutum benimsenir:
islev ve kavrayis. Veya daha da iyisi: dokunsal ve
gorsel. Boylesi bir algilama, iinlii bir bina 6niin-
de dikilen gezginin yogunlasmus ilgisine bakilarak
anlagilamaz. Gorsel agidan tefekkiiriin ifade ettigi
anlamin dokunsal agidan muadili yoktur. Dokun-
sal algi gosterilen ilgi araciligiyla degil, aligkanlik-
lar aracihigiyla ortaya ¢ikmaktadir. kincisi bityiik
oranda gorsel mimari algiy1 belirlemektedir, bu
alg1 ise, dikkatli gozlemden ziyade, kendiligin-
den rastgele fark edis bi¢imini almaktadir. Bazi
durumlarda, mimariyle gekillenen bu algi bi¢imi
geleneksel deger kazanir. Tarihsel doniim nokta-
larinda insan algs aygitimin karsilastigs gorevler
yalniz gorsel araglarla —yani yalniz tefekkiir vasi-
tastyla— yerine getirilemezler. Bunlar aliskanliklar
aracthigryla —dokunsal algidan vyararlanarak- vya-
vas yavag Ogrenilir.
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Dikkati daginik bir kisi bile aligkanliklar ya-
ratabilir. Dahasi, dikkat daginikligi halinde bazi
gorevlerde ustalasma yeteneginin kazanilmasi,
ilkin bu gérevlerin icrasinin aligkanlik haline gel-
mesiyle miimkiindiir. Sanatin neden oldugu dik-
kat daginikligi, yeni tamalgi gorevlerinin icrasini
miimkiin kilacak gizli bir 6l¢iitii temsil eder. Kald1
ki bireyler bu tiir gorevlerden yan ¢izmeye can at-
tiklarindan, sanat, kitleleri mobilize etme firsatint
yakaladig1 anlarda, en zor ve en miihim gorevlerle
ugrasacaktir. Sinemada da halihazirda yapilan bu-
dur. Dikkat dagimikhgryla birlikte alimlama —sa-
natin biitiin alanlarinda gittikce fark edilir hale ge-
len ve tamalgida 6nemli degisimlerin belirtisi olan
bir alimlama— asil antrenman sabasini sinemada
bulmusgtur. Sinema, yarattig1 sok etkisi sayesinde,
bu alimlama bigimine yatkindir. Bu bakimdan,
Yunanlilarin estetik dedigi algt kuramu igin ilgili
halihazirdaki en 6nemli konudur.

XIX

Modern insamin gitgide proleterlesmesi ve
kitlelerin artan olusumu aym siirecin iki yiiziidiir.
Fasizm yeni proleterlegen kitleleri organize etme-
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ye ¢aligirken, ayni kitlelerin lagvetmeye ugrastik-
lar1 miilkiyet iligkilerine hi¢ dokunmaz. Kurtulug
yolunun kitlelere kendilerini ifade etme sansi
vermekten gectigini diisiiniirken, onlara katiyen
haklarin1 vermez. Kitlelerin degismis miilkiyet
iligkilerine yo6nelik haklar: vardir; fasizm ise bu
iligkilerin degismeden kalmalari i¢in onlara ifade
sans: tanir. Fagizmin mantiksal sonucu styasal ya-
samun estetize edilmesidir. D’Annunzio’yla birlikte
Dekadans; Marinetti’yle birlikte Fiitiirizm ve Hit-
ler’le birlikte Bohem Schwabing gelenegi siyasal
yasamda kendine yer bulmustur.

Styaseti estetize etmeye yonelik verilen biitiin
cabalar tek bir noktada toplanmaktadsr. Bu nokta
ise savastir. Savas, yalnizca savag, hem geleneksel
miilkiyet iligkilerinin korunmasin1 hem de biiyiik
Olgekli kitle hareketlerine hedef belirlenmesini
miimkiin kilar. Siyasi agidan, durum tam olarak
boyle ortaya ¢ikmaktadir. Teknolojik agidan ise,
sOyle formiilize edilebilir; yalnizca savas sayesin-
de, miilkiyet iligkileri muhafaza edilirken, giinii-
miiz teknolojik kaynaklarinin tiimiiniin mobili-
zasyonunu saglamak miimkiindiir. Ayrica agikla-
maya liizum yok ki, fasistlerin savas1 yiiceltisi bu
argiimanlardan istifade etmemektedir. Dolayisiyla
boylesi bir yiiceltmeyi incelemek yararli olacaktir.
Marinetti’nin Etiyopya’daki s6miirge savasiyla il-
gili bildirisinde sunlar yazmaktadir:
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Biz Fiitiiristler, yirmi yedi yildir savasin este-
tik-karsit1 oldugu fikrine kars1 gikmaktayiz... Bu
sebeple sunu diyoruz: Savag giizeldir, ¢iinkii —gaz
maskeleri, iirkiitiicii megafonlar, alev piiskiirtii-
ciileri ve hafif tanklar1 sag olsun- insanoglunun
zapt edilmis makine iizerinde egemenlik kurmasi-
n1 saglamaktadir. Savag giizeldir giinkii insan be-
deninin hayallerdeki gibi metalle kaplanma dev-
rini baglatmustir. Savas giizeldir ¢iinkii makineli
tiifeklerin alev alev orkideleri taze gayirlar siis-
lemektedir. Savas giizeldir ¢iinkii silah ateglerini,
yaylim ateglerini, ategkesleri, 1tirh ve giiriimiig ko-
kular1 alip senfoniye gevirmektedir. Savag giizel-
dir giinkii yeni mimariler ¢ikartmaktadir ortaya,
mesela su zirhli tanklari, geometrik ugak filolari-
ni1, yanan koylerden yiikselen duman spiralini ve
niceleri... Fiitiirizm’in sairleri ve sanatgilari... Bu
savag estetigi ilkelerini ve bu ilkelerin yeni bir siir
ve heykel anlayisi igin... verdiginiz gabalara 1gik
tutabilecegini aklinizdan ¢ikarmayin!

Bu bildirinin agiklig1 yabana atilacak gibi de-
gildir. Sordugu soru mantikgilarca ele alinmayi
hak eder. Ona gére, modern harp estetigi soyle
ortaya ¢ikmaktadir: miilkiyet sistemi, iiretici giic-
lerin dogal kullanimina ayak bagi oluyorsa, o hal-
de teknolojik araglardaki, hizdaki ve enerji kay-
naklarindaki artigs dogal olmayan kullanima dogru
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baski kuracaktir. Savasta gordiigiimiiz budur ve
savagin neden oldugu yikim toplumun teknolojiyi
bir pargasi haline getirecek kadar olgunlasmadig,
teknolojinin ise baslica toplumsal giice hiikmede-
cek kadar etkin bigimde gelismedigi gerceginin bir
kamitidir. Emperyalist savagin goze ¢arpan en kor-
kung 6zelliklerini miithis miktardaki iiretim arag-
lar1 ve onlarin iiretim siirecinde yetersiz kullanim-
lar1 arasindaki geligkiler (diger bir deyisle, igsizlik
ve pazar eksikligi) belirlemektedir.Emperyalist
savasg, teknolojinin isyamdir; dogal maddesi top-
lum onu yadsimis oldugundan, “insan maddesi”
olarak geri 6deme talep eder. Toplum, topraklar
iizerine elektrik santralleri dikmek yerine, ordular
halinde insan giicii diker. Hava trafigini geligtir-
mek yerine, bombardiman trafigini gelistirir. Ve
petrol savagi sirasinda, aura’y1 yok etmenin yeni
araglarim bulur.

“Fiat ars—pereat mundus,” diyen fagizm, Ma-
rinetti’nin de kabul ettigi iizere, savagtan tekno-
lojiyle degisime ugrayan sanatsal alginin tatmin
edilmesi beklentisi igindedir. Bu da apagik ki Part
pour I’art anlayisinin mitkemmele erdigi noktadir.
Insanoglu, bir zamanlar Homeros’ta nasil Olim-
pos tanrilarinin tefekkiir nesnesi olduysa, simdi
de kendi kendisinin tefekkiir nesnesi haline gel-

* (Lat.) Sanat giksin da ortaya, varsin yok olsun diinya (¢.n.)
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mistir: Insanoglunun kendine yabancilasmasi 6yle
bir noktaya ulagmistir ki son derece estetik bir
zevkle bizzat kendi yok olusunu yagamaktadir.
Bu, fasizmin uyguladigr sekliyle, siyasetin estetize
edilmesidir. Komiinizmin buna yaniti ise sanati si-
yasilestirmektir.
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Walter Benjamin bu uzun ve derinlikii makalesinde, fasizm
ve kapitalizm gélgesinde sanat/kutturin birindigi yeni cehre-

leri; bu cehrelerin geleneksel sanat algisi ve taniminda yarathg

degisimleri elestirel bir gozle irdeliyor. Bu baglamda fotograf ve

ozellikle sinemay: ele alan ve metnin belkemigini sanatin yeniden-

uretilebilirligiyle olusturan Benjamin, sanatin zorba ideolojinin

hizmetinde aracsallastirilmasi ve bir uyusturucu olarak k

) 1 :
sunulmasi sorununu etkileyici bir dille 6niimize SuUruyor.

“Fasizm yeni proleterlesen kitleleri organize etmeye calisirken,

ayni kitlelerin lagvetmeye ugrastiklan mdlkiyet iliskilerine hig do-
kunmaz. Kurtulus yolunun kitlelere kendilerini ifade etme sansi
vermekten gectigini digtinirken, onlara katiyen haklarini vermez.
Kitlelerin degismis mutkiyet iligkilerine yénelik haklari vardir; fa-
sizm ise bu iligkilerin degismeden kalmalan icin onlara ifade sansi
tanir (...) Bu, fasizmin uyguladigi sekliyle, siyasetin estetize edil-
mesidir. Komunizmin buna yaniti ise sanat siyasilestirmektir.”
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