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S U N U Ş  

Son yirmi yı lda Türk sanat .ortamına aktif bir eleştirmen ola­
rak katkıda bulunmaya çal ıştım.  Sanat tarihi okudum. s ırası ge­
l ince bunun hocal ığ ın ı  da yaptım. Bu eğitici l ik ,  öğrenci l ik  eğ i l imi­
m i n  bir uzantısıd ır. Ama hocal ıktan çok e leştirmenl ik  i let işim 
tepki leri a l ır. Kimi k ızar, kimi küser. kimi sever. kimi de bunları 
rol olarak  yapar. Bu tür deneyimler üzerine a labildiğine öznel 
ve kişisel olduğu su götürmeyecek kitaplar bile yazı labi l i r. Gör­
sel sanat alan larına yönel ik  kişisel deneyimlerim yoğun olabil i r. 
Ama bunlara da·lorak ele a ldığım sorunun şiraze çerçevesini aş­
mamaya çal ışt ım. Deneyimlerimin ancak toplumsal kitleye oranı  
ölçüsünde bazı örneklere yer verdim. 

Bir sanat eleşti rmeninin biçimsel görsel olgular karşısında 
çeşitli kesimlerin tepki leri üzerine bir dizi gözlem yapmış olması 
doğaldır. Fakat bir eleştirmeni  i lg i lendiren. başkalarından çok 
kendi tepki leri olabi l i r. Bu da bell i  bi r eleşti rmen mizacına uygun 
düşer. Bu tepkilerin kapsamına d,oğal olarak en ya·k ın çevre 
de girer. Bundan daha fazlasıysa, belk i  fark l ı  bir e leştirmen mi­
zacın ın nesnel, eğ i l im çerçevesi içinde yer a labi l i r. Kuşkusuz 
konumuz eleşti rmen mizacına i l işkin sorunlar  deği ld ir. Ancak 
iyi kötü bir eleştirmen etkinl iğ i  göstermiş biri olarak. kendi i lg i  
ve gözlem çerçevemi bel irlemem gerekir. Biçimsel görsel bir 
olgu üzerine i lg imin yoğunlaşması her zaman aynı olmaz; yar­
gılar ım da koşul lara göre değişebi l i r. Ai le ve arkadaş çevremin 
sanatsal sorunlara uygulayıcı ya da izleyici olarak katı lma­
sından çıkardığım sonuçların da bel l i  ölçüde bir kitle kesiti el­
de etmeme yard ımcı olduğunu ekleyP,bi l i rim. 



özel l ikle vurgulamak istediğim nokta. sanat kitaplarının 
oluşturulmasında izlenecek y.örıtenı._ sorunudur. Tjjm sosyal bi­
l imler a lanında, özellikle (Ş�:mat bil imi, ,araştırmacının zam<:ın za­
man bir sanatçı g i bi yaşamın verileriyle kaynaşmasını gerekti­
rir. Sanat araştırmacısı sorunlar karşısında· kimi kez kişisel 
yaklaşımlarına yer verir. Bu tür bir kitabın b i l imsel çerçeve dı­
şına çıkmaması da, kişisel somut gözlemlerin işe karışmasıyla 
daha çok mümkündür kanısını taşımaktayım. Ancak bu bi lim­
sel çerçevenin soğuk ve kuru bir betimleyici bakış acısından 
farklı bir yön tutturması doğald ır. Sanat bi l imiyle uğraşanlar a­
rasındaki en belirgin ayrım da budur. Kimi  tasnifçi, katalogçu, 
betimleyici, salt didaktik bir yol izler, kimi de işe duyarl ı l ığ ın ın 
s ıcakl ığıyla yaklaşır, ama bunda somut sanatsal veri lerin nes­
nel değerlerin i  hiçbir zaman gözden kaçı rmaz. M esleğ i sanat 
tarihçiliği olan e leştirmenler de bu ik inci eğilime mensup olan­
lardır. Sanat tarihçi leri ya da bilginlerinin büyük çoğunluğunu 
betimleyici yöntemlere bağl ı  kalanlar  oluştururken, sayıca da­
ha az olmalarına karşın, diğerleri güncel sorunlara karşı  ilgile­
rinln yoğunluğu nedeniyle hem daha uyarıcı. hem de bir an lam­
da daha öğreticidirler. Çünkü öğrenim sanat hakkında kuru bil­
giler edinmek değ il, yetenek Ç>Icüsünde yaratıcılığa kadar uza­
nabilen bir öğrenim bilinci kazanmaktır. 

Aynı olgu, kitlelerin eğitim düzeyleriyle sanatsal i l işk1 i leri 
arasındaki bağlantı ve doğrudan sanat eğitimi için de geçerli­
d ir. Şöyle ki: Toplumsal kesimler az çok eğitim görmüşlükleri­
ne göre de sanatsal ya da  estetik beğeni ölçütleri ortaycı ko­
yarlar. Ne var ki, eğitim sanatsal duyuşu uyaracak bir etkinlik­
ten yoksunsa, bu yolda amacına ulaşamaz. Sanatçı yetiştiren 
modern eğitim kurumları da aynı nedenle işin yaşamla d.olaysız 
bağlantısını kurabilecek yeni yöntemlere yöneliyorlar. 

Sanat araştırmacısı bugünü kendi toplumunun diyalektik 
gelişme doğrultusunda kavrayarak bütüncül bir  görüşe u laşa­
bilmişse, kişisel gözlemlerde öznel liğe düşmekten korkmama­
lıd ır. Sanatın o kıvrak. ele avuca sığmaz karmaşıklığında tarih­
sel uğrak  noktalarını yakalayabilmek, ancak bireysel duyarlılı­
ğın ince sezgileriyle mümkündür. 



Bu incelemede dilln herhangi bir sözcük zorlamasına baş.­
vurmaksızın serbestçe kullanımı, anlatımın özel uslüp koşulları 
gereği kendiliğinden ortaya çıkmıştır. Gündelik konuşma diliyle 
yazı dilinin farklı şeyler olduğunu biz de biliyoruz, oma yazı di­
linde empoze edilmeye çalışılan öz Türkçe fanatizminden yo­
na değiliz. Benzer ya da az çok aynı anlamlara gelen eski ve 
yeni kelimeler, yabancı kökenli sözcükler birlikte kullanılmış­
lardır. Yerine göre birinin, öbürüne tercih edilme 2."orunlulu­
ğu, anlatımın gerekli vurgu ve zenginliğe sahip olabilmesi ça­
basından kaynaklanmaktadır. Düşünceyi etkinleştirecek bir yol, 
giderek genişleyen ve Batı dillerine açılan bir sözcük dağarcı­
ğının Türkçe dil kökenine guvenilerek benimsenmesine bağlıdır. 
Türkçeyi katı bir «Sözlük» çerçevesi içinde tutabilmenin olana­
ğı yoktur. Türkçe sağlam kök yapısıyla bağdaşabilen ve çağ­
daş anlamda kullanımı mümkün ·olan her yabancı sözcüğü için­
de rahatça barındırabilir ve bu konukseverliğinden büyük ya­
rarlar sağlar. 

• 
•• 

Eleştirmenlik ve hocalık deneyim ve birikimlerimin ürünü 
sayılabilecek bu kitabın bazı bölümleri, uygulamalı sonat ve 
sinema eğitimi yapan öğrenciler için hazırlanmış ders notla­
rından oluşturulmuş, ama «kurgusu» sıradan bir ders progra­
mının çerçevesi aşılarak gerçekleştirilmiştir. Kitap böylece sa­
nırım kitleye ilişkin sorunlar karşısında sorumluluk yüklenen 
daha geniş boyutlu bir iletişim ortamı içinde yer almıştır. Böy­
le olunca da çıkaracağı sesin daha bir yankılı olacağı umula-
bilir. · 

Evrensel ortama ulusal katkıda bulunabilmenin oldukça 
erken bir aşamasında olduğumuz, sık sık yabancı kaynaklara 
başvurma zorunluluğumuzdon anlaşılabilir. Gerçi yabancı kay­
naklara sanat kuramları alanında güçlü söz sahibi olan çev­
relerde de başvurulur, oma bu koynaklonmalar bizde oldu­
ğundan farklıdır; karşılıklı etkileşimleri ve hesapkışmalarının 
yoğunluğu bu g erçeği kanıtlamaya yeter. 

Bu kitabım belli bir ölçüde hesaplaşma eğilimlerimi de içer­
mektedir, ama sanırım şimdilik ,olabileceği kadarı da budur. 
Yapıtın özellikle kitlenin sanatsal beğeni ölçütlerinin sınanabi-



leceği bir a lan olan s inema olgusuna ağırlık vermiş bulunma­
sı, yabancı kaynaklarla bir etki leşim düzlemine oturabi lme ya 
da yoğun bir hesaplaşmaya girebi lme şansın ı  da s ın ırl ı  tutmak­
tadı r. 

Bu bir  sonat tarih i  ya da sanat kuramı kitabı deği ld ir. Do­
laylı ya da dolaysız bicimde tarihsel, eleştirel ve kuramsal  yak­
laşım ve bakış acı larına değin i lmiştir, ancak bunların ulusal bir 
görüş acısı yönünden sentezine girişi lmemiş, buna pek cesa­
ret edilmemiştir. Fakat umut edil ir  ki, ü lkemizde bu yönde uya­
nan istekler için bir  i pucu oluştursun ve o türden niyetleri, ha­
len «cesaret edi lmekte olandan» farkl ı bir bicimde uyarsın . . .  

* 
"'* 

Altın Kitaplar Yayınevi İnsan ve Sanat'ı yazmam konusun­
da istekte bulunarak, bana, sonat yaşamımıza öze.i l ik le u lu­
sal bir görüş acısı ve bakış iceriği kazandırma· yolundaki içten­
l ikl i çabalara bir katkı yapma olanağı verdi .  Bunun da ötesin­
de, yetişkin ve dinamik kadrosuyla işbirl iği içinde ve öngörülen 
yöntemi izleyerek çal ışmam sonucunda kitaba ic düzeni ,  içerik 
ve anlatım acısından öneml i  katkılarda bu lundu. Bu işbirl iğ i  
cercevesinde değerli yardımla rından ötürü Ni lgün H immetoğlu'  
na özel l ikle teşekkür etmeyi borç bi l i rim.  Burada acık yürekl i l ik­
le bel irtmek isterim ki, böylesine bir bi l inçle çok daha önce ku­
şatı lmış olsaydım, bugün çıkarabi leceğim sedayı kat kat aşabil­
me olasıl ığım vardı . . .  

Sezer T ANSUG 
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GiRiŞ 

KİTLENİN SANATSAL ALIŞVERİŞİ 

Bir sanat yapıtıyla toplum arasındaki 
llitki, tek kişinin söylediği şarkıya 
koca bir kitlenin eşlik etmesine benzer ..• 

Sanat ve toplumsal kitle ilişkileri sorunu, çok yönlü ve 
değişken bir görünüm taşır; tarihsel bir boyuta sahip olma­
nın yanı sıra, cağın teknolojik gelişmeleriyle de iç içedir. 
Böyle bir yaklaşım, sanatın giderek belli tanım kalıplarına 
sığmayan. alabildiğine görece bir kavram olarak benimsen­
mesini öngörmekte, bir başka deyişle, kavramın sınırlarını 
genişletmektedir. Bu durumda sanatla ilintili önyargılara 
yer olmadığ ı  da açıktır. 

Kitlenin sanatsal alışverişi sorunu, çağımızda iletişi­
min hızla yaygınlaşmasıyla daha da karmaşıklaşmaktadır. 
Bu yoğun iletişim ortamında, sorunları güncelleştirme, 
gözlemleri, hatta kişisel deneyimleri bile ortaya koyma ge­
reği doğmuştur. Bu tür gözlemler sıradan, eğitim görmemiş 
insan tiplerine de, kendine özgü duyum yeteneği olan ay­
dın, entellektüel kişilere de yönelebilir. Çünkü sanat. özel­
likle görsel alanda, toplumsal çevrenin gündelik yaşamına 
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her gecen gün ve her düzeyde eskisinden çok daha farkl ı  
ve etki l i  bir biçimde karışmaktadır. Bu durum, sanat üze­
rine düşünen ve çal ışan i nsanları doğal olarak bu yönde 
araştırmalara zorlamış ve ortaya çözüm gerektiren pek 
çok sorun cıkmıştır. 

Günümüzde yaygın bir kanı, çağdaş. güncel sorunla­
rı  kavramak için tarih bi lmenin.  geçmiş deneyimleri ve es­
kiden kalmış somut veri leri değerlendirme ve yorumlama­
nın zorunlu olduğudur. Ancak madalyonun öbür yönünde, 
tarih konusunda bi l inel i  olmak için çağımızda olup biteni 
kavramanın gerekl i  olduğu kanısı da vardır. Kitle ve sanat 
i l işkileri sorunuysa, madalyonun bu yüzüne ağırl ık kazan­
d ırmaktadı r. 

KİTLE ÜRETEN Mİ, TÜKETEN MİDİR? 

İ l k  planda şu soru akla gelebil i r: Kitlenin sanatla a l ış­
verişi . temelde hangi genel i l işki çerçevesinde ele a l ınma­
l ıd ır? Bu i l işki içinde kitle ü reten mi, yoksa tüketen midir? 
Anonim ya da ortak bir uğraşın ürünü olarak çıksa bile, 
sanat yapıtın ın bel l i  k işi ya da kişi lere gel ip dayandığı dü­
şünülür ve bu yolda en bireysel yaratıcı kişinin de kendi­
s in i  kitleye borçlu olduğu bi l in irse. yukarıdaki soru pek ko­
lay yanıtlanamaz. Konunun farkl ı  yaklaşımlarla ve değişik 
düzeylerde ele a l ınması gerekmektedir. 

Çağdaş sanatın güncel etkin l ik sorunlarına yaklaş­
mak, soruna salt sanatçı birey acısından çözüm getirmeye 
çalışmak deği l ,  kitle boyutunu da araştıran bir iş yapmak­
tır. Asl ında toplu luk ve birey arasındaki nazik dengenin 
b i l incinde olunmazsa. h içbir konuda ve h içbir sorun karşı­
s ında heyecan duyulmaz. Çağdaş araştırmaları n, incele­
melerin. denemelerin ,  yorumların  candamarını hep bu den-
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genin oluşturduğunu goruruz. Bu sorunlarla öteden beri 
i lg i l i  olan la rın  gündeminde hep bu bi l ine vardır. üstel ik g it­
tikçe de yoğunlaşmaktadır. Çünkü çağdaş bi l imsel ve tek­
nik gel işmelerle yaşam biçimlerine önemli yeni l ikler gel­
mesi. sözkonusu dengeyi zorlamaktadır. 

Burada en büyük etkenin teknik alandaki hızlı gelişme 
olduğu söylenebil i r. Ama bu hızın öyle bir iç mantığı vardır 
ki ,  k itle bir sarsı lmakta. bir toparlanmaktadır. Birey de aynı 
etkenle kitleye, onun içinde erircesine bir karışmakta. bir 
kopmaktadır. Bu hızl ı  devinim, insanları , art ık onlara eski 
dinsel inançların ın  pek yetmediği yeni arayışlara sürükle­
mektedir. Sanatın teknoloj iyle el ele vermesi. bu arayışlar­
da bir tür aracı rolü oynamasına bi le olanak sağlamaktadır. 

Kitle ve sanat i l işkileri irdelenirken. k itle sözcüğüyle 
oldukça soyut bir kavramdan söz edildiği de gözden uzak 
tutu lmamal ıd ır. Kitle «bi r  örnek» (homojen) bir yapı değ il­
d i r; ama kitleyi bel l i  b ir  ulus olarak tanımlayabi l i rsek, nite­
l ik  acısından daha somut bir insan yığın ı  olduğunu görü­
rüz. Böyle bir yığın içinde de bir örnek olmayan özel l ikler 
daha acıkça farkedi lebil ir. Oysa kitle kavramı  tanımladı­
ğının n iteliklerini belirtmiş olmaz. Kitle sözcüğünden bel ir­
siz bir kalabal ık  anlarız. Bu kavram ne konuşulan di l in i .  
ne bağl ı  olunan inanç olgularını. ne de tarihsel gelenek­
lerle olan fark l ı  i l inti leri kapsar. Kitle her toplumsal gru­
bu içerir. ama gerçek somutluğunu kazanması için n itelik­
leri bel irlenmiş. yani ulusal bir k itle olarak ele a l ınmış ol­

ması gerekmektedir. 

ORTAK VE VAVGIN BEGENİ 

Sanatla toplumsal kitle a rasındaki il işki leri sıradan. 
kategorik ya da eleştirel etkinl ik düzeylerinde temellendir-
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m e  gereksinimi,  toplumun her düzeyde aynı değer ölçütle­
-rine sahip olmayışından kaynaklanır. Sanatsal biçimlerin 
bell i bir beğeni, inanç, coşku ya da kısaca, «duyumsal b ir  
haz vesilesi» olduğu koşul lar, her çağda ve yerde aynı  de­
ğ i ldir. özel l ik le uzun bir geçmişe sahip olan sanayi leşme 
.süreci içindeki kentlerde ve k ırsal kesimde yaşayan top­
lu luklar  arasında beğeni ölçütleri bakımından her zaman 
farklar olagelmiştir. 

Kırsa l kesimler anonim karakterl i toplu bir beğeni öl­
çütü oluşturup dururken, kentlerde g iderek artan oranda 
bireysel beğeni ölçütleri oluşmuştur. K ırsal kesim ortamı 
içinde, özel bir d inleyici ya da seyirci iç in değil, herkesin 
sanat yapma etkin l iğine katı lmasının,  başka bir deyişle. 
a nonim bir etkinl ik olan folk sanatını n  yanı sıra, kentlerde 
yarı eğitim görmüş, kitle davranışı gösteren kalaba lığa su­
nu lan  güdük ya da yarı  sanatsal bir etkinl ik olan popüler 
sanat ortaya cıkmıştır. 

Kentleşme dinamiğinin bu doğal  sonucu, XIX. yüzyı l ın 
sanayileşme bunal ımla rı içinde bulduğu elverişli ortamı, 
XX. yüzyı l ın içine doğru da sürüklemiştir. Ne var ki, sana­
yi icatla rıyla yarışı rcasına bicim icatlarına g irişen, hatta 
sanayi ürün leriyle boy ölçüşürcesine gel işen teknolojiyi de 
hizmetine alan yüksek düzeyl i  sanatsal uğraşı lar, aynı za­
manda büyük bir açmaza da düşmüşlerdi r. Buna «açmaz» 
d iyoruz, çünkü yeni sanatsal uğraşlar içinde her zaman 
bireyden bireye u laşabi lecek ve cağ koşul larına yaraşır 
·ölçütlerin düşü kurulmaktadır. «Cağ koşul larına yaraşır» 
dediğimizde, eski sanat geleneklerinin hemen hemen toptan 
özümsendiği savının yanı s ıra ,  bi l im ve teknolojiden de ya­
rarlar sağlamış olmaktır. Aslında buna u lusal yığınların 
ciddiye a l ınmadığı ve bireyle simgelenen evrensell ik  düşü 
de denilebilir. Öte yandan sanayi toplumunda kitle, ortak 
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ve yaygın  beğeni  koşulları oluşturmaktan caymamış, üste­
lik anonim n itel ikte bi le olmayan bu yaygın beğeniyi, sa­
natsal düzeyin yitiri lmesi, hatta yozlaşması pahasına da 
olsa korumaya çalışmıştır. İşin bu yanı ,  kitlen in bir tür top­
lu luk coşkusunu sürdürme yolunda, tarihsel geçmişinin 
bi l i ncinden uzaklaşması, apaçık bir  kü ltür yoksul luğuna 
düşmesi an lamına gelmiştir. Çağdaş bireyin yüksek savları 
karşısında, u lusal kitlenin sanatsal i rade yönünden savun­
ma ve yeniden varetme savaşımı ,  b ir  tür yozlaşmayı gün� 
deme getird iği için belki dramatiktir. Ama sonuçta düş kı­
rıkl ığına uğrayacak olan bireylerin durumu da hiç içaçıcı 
değildir. 

Düzenleyici denetim mekanizmaların ın bireyden çok 
kitleye dönük oluşu, çağdaş kurumlara bu yüzden önemli 
sorumluluklar yüklemektedir. Çünkü düzenleyici denetim 
mekan izmalarını u lusal sorumlulukları olan çağdaş devlet 
kurumları oluşturur. öte yandan bireysel yaratışların kitle­
yi beğeni düzeyi acısından uyarmaya yönel ik çabaları da, 
çağdaş iletişimin sağladığı büyük olanaklara gereksinim 
duyar. Sorun, kısaca, bir açmazlar karmaşasına dönüşmüş; 
kitle, birey ve düzenleyici temel mekanizmalar arasında bir 
uyum sağlanmasını gerektiren yeni zorunlu luklar ortaya 
cıkmıştır. 

SANATIN KİTLEYE YÖNELİK OLMASI YA DA OLMAMASI 

Sanatın kitleye yönelik olması ya da olmaması, salt 
çağımıza özgü bir sorun deği ldir. Tarih boyunca böyle bir 
olgu her zaman varolagelmiştir. 

Sanatın kitleye yönel ik o lup olmayışına i l işkin tarihin 
sergi lediği olgula r, toplumların uygar gelişme sürecindeki 
bell i  aşamalarda odaklaşır. Ancak bunun, toplumsa l  taba-
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kaların, onları yöneten kişi ler ve din odomfarının ortak ik­
tidar etk inl iğ in in hedefi olmala rı sorunuyla katı bir i l işkisi 
yoktur. Sanatın, n itel iğine göre dar ya do geniş toplulukla­
ra yönel ik  olması, çoğunlukla yaşanan toplumsal koşulla­
r ın kendi l iğinden ortaya çıkard ığı  bir görünümdür. Zevk ya 
da beğeni ayrımları, eğitim ve görgü, sonat yapıt ın ı  oluş­
turmada n itel ik düzeyini  bel irleyen çeşitl i olanaklarda bir  
bir l ik gösterirler. Toplum içinde i letişim i  sağlayan biçimsel 
işaretlerin (bunlar sanatsal bir bağlamla yüklü olsunlar ya 
do olmasınlar) .  iktidarın etkinl iğini  sürdürüp pekiştird iğin­
den söz edi ldiği  olur. Asl ında bu, çok doğal bir olgunun, 
kitlesel özgürl üğün hakkını aramak bahanesi alt ındaki ro­
mantik bir spekülasyonudur. Oysa tarihsel çağların tümün­
de insanların i letişim gereksinmesi olan yazı ,  b ir  i ktidar 
a racı deği l ,  yalnızca toplumsal koşulların bir gereği olmuş­
tur. Bu tür spekülasyonlar için yine de yoziyo başvuruldu­
ğuna bakı l ı rsa , bu işin iktidar hevesi yolunda küçük bir  
h i le olduğu düşünülebil i r. 

Tıpkı yazın ın erken tarihsel  çağlarda zorunlu olarak 
dar bir kesimin tekelinde bulunması gibi .  sanat biçimleri­
nin yüksek değer ölçütleri de k itle tarafından ancak bell i  
bel irsiz algı lanmaktaydı .  Bunları yaln ızca dar  b i r  zümre, 
tüm ayrıntı larıyla değerlendiri rd i .  Buna karşı l ık  daha ge­
n iş kitlelerin hem dinsel inanç gereksinmelerini karşı layan 
küçük « idol kültleri» vardı ,  hem de dinsel kökenl i  de olsa 
yüksek tabakanın pek hoşlanmadığı kaba (bazen fal l ik )  
oyunlar. şenl ikler düzenlerlerdi .  H itit başkenti Hatuşaş'ta 
(Boğazköy'deki )  bulunan ünlü Yazı l ıkaya tapınağın ın bi le, 
tüm doğal görünümüne karşın, kitlelerden çok tanrılarla 
kra l ların i l işki leri konusunda uzmanlaşmış  bireyleri i lg i len­
dirdiği düşünülebi l i r. Halk kesimlerindeyse, İslômi çağda 
Anadolu tekkelerinde Orta Asya Şaman inançların ın yaşa-

22 



SANATSAL ALIŞVERİŞ 

tı lmosı gibi eski geleneklere bağl ı l ık  vard ır. Buna karşı l ık  
yüks�k tabakalar dinsel , yazınsal ve sanatsal yönden «di­
van» diye bel i rlenebilecek ya do böyle bir  isimle simgele­
nebilecek olan seçkin  eği l imleri benimsemişlerd i .  

Bu sorunu toplumsal sınıflar  ya da zümreler acısından 
yargı lamak ve birinden birini yeğlemek hiç de an laml ı  de­
ği ld ir. Çünkü hiçbir toplum hiçbir zaman tekdüze olamaz. 
Farklı beğeni ölçütleri olmayan toplu luklar do tasarım dı­
şıdır. İktidar sorununa gel ince, bu bir devlet düzeni demek­
tir. Toplumsal i l işki leri düzenleyen kurumların örgütlenme­
si. bir iktidarı başkoşul soyar. Bu iktidar mekanizmasın ın  
dinsel, ekonomik  ya da başka herhangi bir etkende temel­
lenmiş olması da bu koşula bağlı lığ ın ı  korur. 

Sanatla toplumsal kesimlerin i l işkisi acısından soruna 
bakıldığında. iktidarın demokratik. oligarşik, monarşik ya 
da teokratik olmasının  pek fazla bir önem taşımadığın ı  gö­
rürüz. Sanatsal programlar, resimler ve heykellerle dona­
t ı lmış mimari yapı lar ya da kent alanlarına, seramik,  süsle­
me ve kuyumculuğa kadar diğer tüm sanatsal faa l iyetlere 
yansır. Klasik Yunan antikitesi ve onu izleyen Helen istik 
çağda karşımıza çıkan yönetim biçimi bir tür demokrasidir. 
Ama öte yandan kölel ik de vard ır. Tarih in  Yunan demokra­
sisine yüklediği töhmet bi le yargılanmaya değmez. Kaldı 
ki .  diğer tarihsel antik çağlar. ortocağlar ve yeniçağların 
h içbir yönetim biçimi, sanatla kitle ya da toplum i l işki leri 
acısından h iç mi hiç yargı lanamaz. Kanımızca, yönetic i  ke­
simlerin sanatı kendi h izmetlerine sokmaları ,  bunda az ya 
da çok bağnaz olmaları. seçkin ya da aydın kişilerin bu 
görkeml i  değerlere bağlı ya da bu biçimleri yeni lemeye yö­
nelik, karşı bir tutum içinde bulunmaları ,  sorunun gerçek 
özüne i l işkin deği ld ir. İnsan ın  hangi bicim değerine yöne­
lik olursa olsun, yoğun bir i letişim gereksinmesini  kendi 
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varl ığında taşımakta bulunuşu. sorunun özünü oluşturur. 
Biçimin şu ya da bu düzeyde taşıdığı değerle içli dışl ı  ola­
b i lmeyi sağlayan sistem. sanatın kitleye yönelik olup olma­
masına kuşkusuz bir ışık tutabi l i r. Ancak bir yandan top­
lumsal koşulların bicim olgularına doğru yönlendirici etki­
leri hesaba katıl ırken, öte yandan o toplumsal sınıflara 
i l işkin doktrinlere bağımlı bulunan önyarg ılardan tümüyle 
arınmak gereklidir. Buna i l işkin olarak bir başka kan ımız 
da, gerek sınıfsal doktrin lerin temelinde, gerekse uygulan­
ması mümkün olmayan ve bir çırpıda başıboş keyfi l iklere 
dönüşen demokratik doktrinlerin temelinde, dünya üzerin­
deki büyük güç hesaplaşmalarının «hesaplarının» bulundu­
ğudur. Bu bakımdan sanatla kitle a rasındaki i l işki ler soru­
nuna doktrinlere bağlı olmayan bir görüş acısı getirmeye 
ça l ışmak, özgün bir  yol denemektir. Diğer tüm görüş acı­
larından yararlanmaksa, özgün bir yol saptayabilmenin 
ön koşuludur. 

SANATSAL BİÇİMLERİN BELİRLENMESİNDE 
SOSVO-EKONOMİK KOŞULLARIN ROLÜ 

Tarihsel cağlar içinde. çeşitl i sosyo-ekonomik çevre­
lerin,  kendilerine özgü, onları çokça yansıtan bicim yara­
tışlarına sahne olduğu bir gerçektir. Bu özgün toplumsal 
koşullarla ü retilen sanat biçimleri a rasında ne türden be­
l i rleyici etkenlerin rol oynadığı sorununa, ancak pek genel 
ya da yüzeysel yanıt lar veri lebilmiştir. Çünkü bu sorunun 
asl ı  tek bir çözümle hal ledilemeyecek kadar karmaşıktır; 
karmaşıkl ığ ın nedeni de, biçim yaratmada, süsleme ya da 
el işci l iği düzeyinde b i le  olsa, bireysel ve  ruhsal etkenlerin 
öteden beri işin içine karışagelmekte olmasındandır. Hat­
ta belki de tarihsel sanat kalıntılarının tı lsımlara, büyülere, 
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di:ısel inançlara bağl ı  gibi görünen gizemli  yanların ın  temel 
gerçeği burada yatar. Kanımızca, ası l  bireysel l iğ in anonim 
olanda saklı bulunduğunu i leri süren savın gerçek daya­
nağı da bu olmal ıd ır. 

öte yandan birbirine benzer nitel ikte olan sosyo-eko­
nomik koşul lara sahip bölgeler arasındaki üslup farklılaş­
maları do bell i başlı sorunlardan birini oluşturur. insanla­
rın farkl ı  diller konuştukları ve tarihsel çağların  başlangı­
cından beri farklı yazı işaretleri kul landıkları da bu acıdan 
gözönüne al ınabi l i r. Temel gereksinimleri hemen hemen 
birbirinin aynı olan insan toplu lukların ın  konuşma ve yazı 
biçimleri o luşturmakta farklı eğ i l imlere sahip bulunmaları ,  
üstünde yaşadığımız yeryüzünün yalnızca ikl im ve diğer 
coğrafi koşul lar yönünden tekdüze olmayışıyla da pek 
açıklanamaz. örneğin, aynı yüzyı l lara ait olan Mısır  ve Gi­
rit uygarl ık ların ın  sonat yapıtları birbirinden farklı görün ü­
me sahiptirler. Birin in Ni l  ı rmağı ve deltasında başta tarım 
olmak üzere veriml i  üretim olanaklarına sah ip  bulunması. 
diğerin inse dört yanı denizle çevri l i  bir adanın elverişli 
ekonomik  olanaklarıyla serpi lmesi, sanat yapıtları arasın­
daki biçimsel üslup farkl ıklorına ışık tutar gibi görünse bi­
le, yine de sorunun özünü açıklamaz. Aynı şekilde, orada­
ki derin i l işki ler ve yoğun etkileşime karşın,  Cin sanat üs­
l ubunun Japon sanat üslubundan ayrı l ığı sorunu,  sosyo­
ekonomik koşul lar formülüyle çözümlenemez, 

Eğer sosyo-ekonomik koşul ların tüm ayrıntı larını içe­
ren bir formülle sanat biçimlerin in oluşumu orasındaki i l iş­
k i  matematiksel yoldan açıklanabilseydi ,  belki bu sorunun 
özünü araştırmaya da gerek kalmazdı .  Ancak bu mümkün 
değildir. Ola ki ,  günün birinde biri kalkıp, yoğun araştırma­
larla tüm ayrıntı ları elde edilmiş bir Mezopotamya ya do 
Anadolu uygarlık dönemin in verilerin i  programlayıp bi lgi-
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sayara vererek, bu veri lerin «zorun lu  kı ldığı» b ir  bicim ol­
gusunun belirlenmesini istemek gibi bir çı lg ın l ığa başvur­
sun . . .  

Çeşitli sosyo-ekonomik cevre toplulukların ın  biçim il­
gisi ya da istemi yönünden kendilerine özgü oluşları, sa­
natla toplum ya da kitle arasında varolduğu yadsınama­
yan i lgine bir sorun olma özel l iğini  koruyor. Ancak bir var­
sayım olarak bu farkl ı l ığ ın .  acıkma ya da üreme türünden 
genel gereksinimlere benzeyen bir i letişim-etki leşim ihtiya­
cı olduğu da düşünülebi l i r. Eğer insan ı  organik ve ruhsal 
yapısıyla bir bütün olarak kabul etmek ve içgüdüsel sayı­
lan davran ış  ve gereksinimleriyle en yüksek amaç ve işlev­
lerin in çok boyutlu kapsamı içinde ele almak, «daha insan­
cı l  b ir  yaklaşım» olara k  düşünülürse, böyle bir varsayım 
üzerinde durulabi l i r. Söze, yazıya, süslemeye ya da plastik 
biçime dönüşe n  i letişim-etkileşim gereksiniminin değişik 
görünümleriyle, çeşitl i  topluluklar arasında farkl ı l ığ ı  bel i r­
lenemeyen diğer doğal  ihtiyaçların i l intisini  kurmaksa. in­
sanların  topluluk lar oluşturmak gibi  çok doğal  bir düzenci 
gereksin iminde temel lendiri lebi l ir. 

İnsanların  topluca yaşama gereksin imlerinin doğal ol­
duğu ve bunun organ ik  içgüdü lerden ayrı düşünülemeye­
ceği yadsınamaz. İnsanoğlu  karn ın ı  doyuracak ve ü reye­
cekse, topluluğunu da oluşturacaktır. Bir topluluk, diğer­
lerine kıyasla özgünleşir. Bu bir bakıma topluluğu oluştu­
ran bireylerin yaşam ortamına tek tek yapmayı başardık­
ları kişisel katkı larla gerçekleşir. Ne ·var ki, bu bir iç dü­
zendir ve i letişim-etkileşim gereksin imlerin i  kendi iç yapı­
sında korur. Ancak belki bundan da önemlisi, topluluklar 
arasında aynı zamanda kendi iç düzenlerini koruyan bir 
i letişim-etkileşim olgusunun zorunlu luğudur. Aynı  coğrafi 
ik l im bölgesinde, birbirine pek yakın olan toplulukların hem 
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farkl ı  d i l ler konuştukları , hem farkl ı sanatsal biçimler oluş­
turdukları görü lür. H indiston'da, Asya steplerinde, Afrika' 
da bu olgunun örnekleri çoktur. Dünya tarih in in çeşitli dö­
nemlerinde ortaya çıkan kavim göçleri ya da hareketleri, 
özel ve bir bölümü bi l inmeyen neden lerin ötesinde, yoğun 
b ir  i letişim-etki leşim gereksinmesinin sonucu olarak kabul 
edi lebi l ir. İnsanların yaşamların ı  farklı ve belki de daha iyi 
koşul larda, taze etki lerle de serpi lerek sürdürmeleri iste­
ği .  tarihsel dünya tablosunda olağanüstü özgün lüklere sa­
hip biçim zenginl iklerine yol açmıştı r. 

Özetlemek gerekirse, sanatsal biçimleri beli rleyen et­
kenler olarak sosyo-ekonomik koşul ların  gösteri lmesi ya­
bana atı lacak bir sav deği ld i r. Ne var ki, bu sav yüzeysel­
dir ve toplu lukların özgün farkl ı l ıklar oluşturmak gibi derin 
ve g izeml i  bir gereksinmesini açıklamaktan çok uzakt ır. 

SANATTA ULUSALLIK MI, EVRENSELLİK Mİ? 

Daha önce de belirttiğ imiz gibi ,  u lusal kitle, u lusal bir 
dil ve yerel bir «vizyon» olgularıyla tan ımlanabi l i r. Bu ta­
nım, u lusal kitleye içten ya da d ıştan sunulan herhangi bir 
i letişim katkısıyla oluşagelen bağınt ı ları kapsar. Ulusal kit­
lenin tipik bir başka tanımı ,  «cok yoğun bir etki leşime uğ­
radığı koşul larda konuştuğu d i l ,  özgün görüş işlevleri ve 
algı layış biçimin i  içeren kendi vizyonu ve inanç değerleri­
nin farkl ı l ığ ına duyduğu güvem> olarak yapı labil i r. Türk 
işçi lerin in son yirmi y ı l lık Avrupa ve özel l ikle Almanya se­

rüven leri bu tan ımı  acıkça destekler. 
Sanat ve kitle i l işkisi sorununa,  ulusal olduğu kadar 

evrensel acıdan da bakmak gerektiği doğrudur. Özel l ikle 
XX. yüzyı l ın sonlarında evrensel bakış açısın ın  kitle-sanat 
i l işkilerine tümüyle egemen olduğunu i leri sürenler cıkmış-
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tır. Bunda hakları olduğunu gösteren bazı bel irtiler de yok 
deği ld ir. Ama yalnızca belirt i ler vardır ve bunlar yeterl i ka­
nıtlar sayılmazlar. Bunun çok acık bir nedeni, yoğun i leti­
ş imin evrensel beğeni ve değer ölçü leri oluşturmasına kar­
şın, toplumların kendi u lusal ayırımlarının bi l inciyle i lg i l i  
olağanüstü bir duyarl ı l ık  göstermeleridir. 

Evrensel bakış acıs ın ın  egemenliğine i l işkin savları n en 
güçlü dayanağı , i letişim teknoloj isinin ulaştığı i leri düzey­
lerdir. Kanımızca bu güçlü dayanak temelde yanı ltıcıdır 
ve şaşırtmaca vermeye yarar; bundan i leri düzeyde tek­
noloj ik olanaklara sahip toplumları n  sözcü ya da yandaş­
ları yararlan ı r  ve evrensel ölçütler savının yetersizl iğini  bu­
nunla örterler. Bu dayanak gerçekten de onlara bu olana­
ğ ı  sağlar. çünkü tekniğe «aşinalık», teknik «mükemmell iği» 
arama sürecin in bir aşamasını oluşturur. Kuşkusuz. çok iyi 
bir ambalaj ın iç inde çok iyi b ir  mal olduğu söylenebil ir. N e  
var ki ,  tekn ik  gelişmelerin sağladığı sanatsal örneklerin 
tüm dünyaya yayıl ışından pay a lma ya da bunlardan örnek 
edinme sorunu.  yeryüzünün uzak bir köşesinde İsviçre çi­
kolatası yemeye benzemez. 

Gerçekten de sorun ağız tadlandırmak sorunu olma­
d ığ ı ,  düşünüş tarz ın ın  u lusal-toplumsal yönde uyarılması­
na i l işkin olduğu içindir k i .  i letişim süreci yoğun bir  geri­
l im, hatta u laşan mesa j la hesaplaşma olgularını da içere­
bi l i r. Bir mesaj ın  pasif ya da aktif algı lan ışı konusunda ör­
nekler veri lebil ir .  Sözgelişi ,  güncel sorunlar aktif ve gerg in  
bir duyuş ve sezişle karşı lanabi l i rler. Eğer S. Dal i 'nin b i r  
resminin bir m i lyon dolarla en büyük satış rekorunu k ı r­
dığı söylenirse, bu haber karşısında u lusal sanat bi l incine 
sahip bir kesimin «cüşş, ohhaıı biçiminde bir  tepki göster­
mesi mümkündür. Buna karşı l ı k  yarbay Cousteau'nun bi­
l imsel araştırmayla karışık deniz d ib i  korsanlıkları , i leri b ir  
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teknolojiyi de içeren bu serüvenci cesaret, pasif bir hay­
ranl ık uyandırı r. Meğer ki, yarbay Cousteau bizim Ege kı·  
yısındaki batıklara da musal lat olmaya . . .  

Bu örnekler ve daha yüzlercesi, u lusal kitlelerin kabu· 
le zorunlu oldukları evrensel gerçeklermiş gibi i letil ir. U lu­
sal kitlenin kendi görüş ve kavrayış bi l incini pekiştirmesin· 
de, öğretici ve uyarıcı değerler benimsenerek, özümsenme 
alanı içine girmeyen hiçbir evrensel katkı yoktur. iletişim 
u lusal kitlelere karşı  açı lmış elektronik bir savaşa da ben­
zer; yan i  mümkün olduğunca i leri teknolojiyi kul lanarak 
daha özgün biçim taktikleri o lan  bir karşı l ık  verme strate­
j is ini  zorunlu kı lar. Ulusal kitlelere karşı  acımasız bir i leti· 
şim savaşı acan i leri teknoloji sahiplerin in önemli bir zaafı, 
bu teknolojiyi karşı tarafa satmak ya da kaptırmak gibi 
safcasına kurnaz bir tüccar ruhu da taşımakta oluşları­
dır. 

Teknik alanda çok ilerlemiş ABD, Almanya, Japonya 
gibi ü lkelerin sanatsal ürünleri, iyi f i lmleri, video kasetleri, 
plakları , sanat yapıtların ın  en iyisinden röprodüksiyonları ve 
bunların yanı  s ıra,  baskı ları özenl i ,  kôğıtları kal iteli kitap­
ları .  dergileri, gazeteleri dünyanın her yöresine h ız l ı  uçak­
larla ya da televizyon aracı l ığ ıyla ulaşır. Teknik düzeyi 
yüksek olan u luslar, sanatla dolaylı ya da dolaysız i l işkisi 
olan bu ürünleri ihraç etmekle kalmaz, bunları üreten tek­
nolojiyi de satabi l irler. Teknoloj iyi ithal eden ve bir yandan 
da kendi toplumlarını bell i  b ir  sanayileşme süreci içine so­
kan öteki u lusal birimlerse, böylece çok yönlü dış ve iç ol· 
gu larla yüz yüze geli rler. 

Sanatla dolaylı ya da dolaysız i l işkisi olan, tarihsel 
cağlara ya da günümüze i l işkin örnek ürünlerin ,  hangi dü­
zey ölçütüne girerlerse girsinler, sözkonusu i letişim orta­
mına maloldukları bir gerçektir. Basım tekniklerin in,  fotoğ-
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raf ve sinematograf in in, ses ve görüntüyü yaygın laştıran 
radyo, televizyon.  teyp, video g ibi aygıtların bu işlevi üst­
lendikleri de ortadadır. Kuşkusuz, bu durumda sanatla k it­
le arasındaki i l işki leri u lusa l bir toplum bir imin in  çerçevesi 
içine hapsetmek olanaksızd ı r. Ka ldı k i ,  geçmiş çağlardan 
birinde bile olsaydık. sanatla k itle arasındaki sorunlar ı ,  top­
lumlararası etki leşimden yine de soyutlayamazdık .  Belk i  bu 
etk i leşimin çağımızdaki h ız l ı  ve d inamik yoğunluğuna tan ık  
olamazdık.  ama çeşitl i kültürlerin birbirleriyle sürekl i  b i r  
a l ışveriş ortamı içinde bulundukların ı  görürdük.  

Sanat olgusu tarihsel sürek l i l iğ inden koparı l ıp  e le a l ı ­
namaz. Sorunun «püf  noktası» budur. Her özel bölgede 
aynı sürekl i l i k  tablosunu görmesek de, sürekl i l i k  olgusu­
nun kendisi evrenseld i r. Ancak bu yaygın l ı kta bir sorun ,  
yaklaşımın temel ölçütü olarak. ·karşımıza b i r  değerlendi r­
me ya do beğeni g rafiği de çıkarmaz. Tam tersine. bu ol­
gu bizleri her bölgesel birimin kendine özgü değerler sis­
temi içinde yoğunlaşmaya zorla r. 

Sık s ık bel irti l i r: XIX. yüzyı l başlarından bu yana d ina­
m ikleşme sürecine g iren ve temposu hızlanan teknik ge­
l işmeler. arkeoloj i  ve sanat tarih i i lg i lerin i  gen işletmiştir. 
Biz de bu görüşü. ulusal bi l inci  güçlendiren en öneml i  et­
kenlerden bir i  böylece sahneye çıkmıştır, d iye tamamlaya­
b i l i riz. Çünkü teknik gel işmelerin ulusal ayrım bi l incin i  gi­
derek si leceği umulurken. bunun tam tersi başgöstermiş 
ve u lusal bakış acıs ı .  evrensel olana meydan okumaya 
başlamıştır. önce Ortadoğu ve giderek dünyanın tüm yö­
relerinde bu ulusal b i l inçlenme sürec in in  bölgesel ve mad­
d i  koşul ları üzerinde yeterince durulmadığı ,  bunun top­
lumların içlerinde taşıyıp getirdikleri b ir  gereksin im olup ol­
madığına bakı lmadığı , bu olguyu uyaran etkenin Fransız 
Devrimi ve ulusalc ı l ığ ına getiri l ip  dayandırıldığı görülür. 
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Kanımızca, bu dolaylı b ir etkendi r  ve sorunun karmaşık 
yanına hiçbir çözüm getiremez. Bu etkenin i leri sürülmesi ,  
ulusal ayrımların s i l in ip gideceği olası l ığ ından dem vurmak 
kadar geçersiz olabi l i r. 

TOPLUMLARARASI ETKİLEŞİMDE «NİRENGİ» NOKTASI 

xıx. yüzyı l ın  başlarından bu yana dünya üzeri ndeki en 
çarpıcı olgunun Batıdaki sanayi leşme, bi l imsel ve teknik 
gel işmelerle, bunların yarattığı toplumsal sorunlar olduğu 
söylenegelir. Bu olgunun Batı toplumlarına özgü tarihsel 
anlamda madd i ve manevi zorunlu luklarda temel lenen i l ­
gine yanı  elbette yadsınamaz. Ama kanımızca bundan da­
ha çarpıcı ve i lg i  çekici olan ın ı ,  kuşkusuz Batı dünyasıyla 
da i l işki lerini art ırarak  özgün bir değişim sürecine giren 
kendi toplumumuzun geçirdiği  aşamalar oluşturur. Batı n ın  
etkisi olmasaydı,  bu değişim ortaya çı kmazdı , d iyenler ola­
b i l i r. Biz de, Osmanl ı  İmparatorluğunun özel konumu ol­
masaydı ,  Batı dünyasında o tür gel işmeler olmazdı d iyebi­
l i riz. Kaldı ki. bunu Batı l ı lar kendileri bile söylüyorlar. Şu 
halde, sözkonusu etk i leşim dengesin i  kavrayabilecek bir 
«n irengi» noktası saptamak gerekir. 

Bu n irengi noktası ,  evrensel olanı simgeleyen bir düz­
lükte her alanın görülebi leceği ve o alana doğru seslenme­
nin mümkün olduğunu ima eden bir kavramdır. Düzlükteki 
bu doruk, i letişim olgusunun zorunlu bir n itel iği olan karşı­
l ık l ı  katkı larda, etki n l ik  hakkı uğrunda ulaşı lması gereken 
bir noktadır .  Genel l ikle kendi lerine özgü değerleri. gele­
nekleri . kavramları ,  kısaca evrensel i letişime verebilecek 
bir şeyleri olan u lusal çevrelerde bu noktanın acık seçik 
görülebi ldiği  b ir gerçektir . Ne var k i .  görmek başka ulaş­
mak başkadır. Eğer başı dumanl ı  deği lse Ararat'ın doru-
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ğu görülür, ama oraya u laşmak başlı başına bir sorundur. 
Ararat'ın doruğu hic de fena bir simge sayılmaz ve acık 
seçik görü len teknik değerler s istemiyle simgesel özdeş­
l iği  bi le kuru labi l ir. Ararot doruğu simgesin i hakl ı  kı lan. 
dağın düz ve engin bir ovada görkeml i  bir doğa anıtı ola­
rak d ibinden doruğuna dek acık' seçik yükselmesidir. Yani 
doruk, daha yüksekleri ya da daha a lcaklarından farklı 
olarak, görü lebilmek için zahmet gerektirmez, karmaşık 
engebe engelleri yoktur. 

Rivayete göre, Nuh'un efsane gemisinin ka l ıntı ları da 
oradaymış. Ama bu konuyu en cok speküle edenler, t ıpkı 
i letişim doruğundan haber u laştıranlar gibi, dünyaya ma­
sal okuyan evrensel l ik  zorbaları olan yabancı lard ı r. U lusal 
bir kitlenin gözü ve ayağı imgeleri, herhangi b ir  i letişim 
doruğu ya da n irengi noktasın ın simgesel bağlam yükü 
karşısında bir bütünlük uyarısı a nlamına gelebil ir. Ancak 
bu imgelerle u lusal kitle bütünleşmesin in mutlak düşünü 
kurmak da gereksizdi r. Çünkü u lusun her kesimi,  kendi öz­
gün değerlerin in bi l inci konusunda aynı oranda nitel ik l i  de­
ği ldir. 

GÖZ KOLAY AVLANIR 

İ letişim denen olay teknik mükemmell iğin doruğuna 
çı ktıkça, bizden ya da bizim gibi ü lkelerden bazı gözler de 
avlanıveriyorlar. İ letişim araçları en hız l ı  ve kolay olarak 
gözü avlar; avlamakla da kalmaz. göz buna «teşne» oldu­
ğundan, onu doruğa çeker. Göz doruğu acık seçik görse 
de, ayak aynı kolayl ıkla oraya u laşamaz. Göz doruğa diki l­
mişse, ayaklar ki lometrelerce uzakta da kalmış olsa, gö­
zün umurunda bi le değild ir. 

Sanatla kitle arasındaki i l işki ler, bu i l işki lerden doğcn 
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değer ölçütleri ve benzeri sorunlarda evrensel yaklaşımın 
e n  çok bel  bağladığı, göz denen organdır. Aslında göz ka­
dar duyarl ı ,  ama onun kadar kolay yanı lan organ yoktur; 
bazı göz hemen aldanıverir. İnsan gözüyle sanat arasında­
ki  al ışveriş salt optik b ir  çerçeve içinde kalsaydı ,  elbette 
hiçbir sorun olmaz ve sözkonusu görüş acısı umduğunu 
bulurdu. Ne var ki, bu a l ışveriş salt optik deği ldir. Öyle 
olsaydı,  resim sanatına egemen olan tek kura l  de perspek­
tif olurdu.  Gözün retinal duyarl ı l ığ ından daha fazlasını ,  bu 
organ ın  ruhsal ve zihinsel işlevlerle uyumu yapar. Bu uyum 
gözü hayal ve «cezbeııye kadar u laştırabil i r. Kuşkusuz gö­
zün retina l-optik duyarl ı l ı ğı ,  göz işlevlerinin salt optik amaç­
ların ötesinde olduğu koşul larda körelmez, organik işlevler 
sürer. ama gözün sanatla i l işkisinde organik işlevler ancak 
teknik zorunluluklar düzeyinde kal ı r. 

Bel l i  bir tekniğin uygulana rak,  bu tekniğin elverdiği ya 
da zorunlu kıldığı bel l l  koşullarda oluşturulan bir sanat ya­
pıtı, hangi türden bir yapıt olursa olsun, bel l i  oranlarda 
göz işlevlerinin katı l ım ın ı  gerektirir. Kitleyle sanat i l işkileri 
acısından kategorik belirlemelerde bir  çıkış noktası olarak 
«gözıı ü ele almak, görsel i letişimin çağdaş boyutlarına 
«bakabilmek» için gerekl idir. Bu, soruna bir «bakış acısı» 
belirleme gereksinimine de uygun düşer. 

bünyanın tüm di l lerinde olduğu gibi, bizim d i l imizde 
de göz kadar dua ve bedduaya hedef olan, övülen ya da 
yeri len bir  organ daha yoktur. Buysa, inceleme sürecinde 
biçimlenecek olan tasarımı ,  göz gibi s ı radan bir organik 
öğeden hareket ederek olabildiğ ince özgün bir amaca ulaş­
t ırma çabasıyla açıklanabi l i r. Göz üzerine incelemeler ya­
pı lmış, deyişler derlenmiş, hatta sanat yrıpıtıyla gözün i l iş­
kisi va da görme, sanata bakma eylemi gibi sorunlar ele 
al ınmış olabi l i r. Bizim böyle bir amacımız yoktur. Ancak 

F :  3 33 



SANATSAL ALIŞVER!Ş 

k itle ve sanat i l işkis in in bel i rlenmesi için göz karakterist ik  
b ir  cıkış noktasıdır. Bu organ ın  sanata karşı her  yönden 
duyarlı olan öze l l iklerine yönelmek zorunludur. Yoğun  i le­
tişim bombardımanı  karşısındaki durumları i rdelerken, gör­
me işlevlerin i  anımsamamak zaten olanaksızdır. 

KiTLE BEGENİSİNİN YÖNLENDİRİLMESİNDE 
MALZEME VE TEKNiK 

Toplumsal kitleyle sanat i l işki leri acısından sanat ya­
pıtı anonim denebilecek bir faal iyetin koşul larına göre de 
gerçekleşebi l i r, i leri düzeyde bireysel zorunluklarla da bir­
leşebi l i r. Bu sorunları i rdeleyen çabalara kulak verilmesi 
gerekl idir. İ lg i l i le ri bu tür sorunlar üzerinde düşünmeye iten 
etken ler, çağımızda her  zamankinden güçlüdür. Özel l ik le 
sinematografinin XX. yüzyıldaki gelişmesi, bu tür i lgi leri 
a rtı rmıştır. Sanatın biçimsel ya da görsel tü rleri arasında 
sinemanın,  kitlesel ve bireysel değer ölçütlerini bel i rleme 
çabalarına da ağır l ık kazandırd ığı söylenebi l ir. Bu değer 
ölçütleri, tüm k itlenin paylaştığı ortak beğeni leri yansıtıyor 
mu, yansıtmıyor mu, buna da e lverdiği oranda bir açık l ık  
getir i lmeye çal ış ı lmal ıdır. Sinematografinin gel işim süreci 
içinde de kitlesel i lg in in parçalanma olası l ığ ı  vard ır. Fark l ı  
beğeni düzeyleri sorunu bu alanda da karşımıza çıkmaya 
başlamıştı r. Bu alanda da diyoruz. çünkü diğer sanat alan­
ları nda bu sorun öteden beri vardır. Bunun nedeni ,  sanat­
sal gel işmelerin aşırı bi reysel leşen bir yön tutturmasın­
dandır. 

Sanat ve kitle i l işki lerin in  çeşitl i biçimsel-görsel türle­
rindeki yansımaları ,  kitlenin çizgi ve renk işaretleriyle yön­
lendir i lmesinden tutun, b ireyin kendi eğitim ve görgü düze­
yine göre özgür  beğen isini sınayabildiği karmaşık ve yo-
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-ğun imgelerle yüz yüze gelmesine dek u laşabil i r. Sinema­
tografinin i lgine yanı ,  farklı beğeni düzeylerine, temelde 
aynı malzeme ve tekn ik  yöntemlerle karşı l ık  getirmesidir. 
Bir f i lmin sanatsal düzeyine özel bir katkıda bulunmak için 
başvurulan «trükaj larıı da temeldeki teknik yönteme bağl ı ­
d ırlar. Bir sanat türünün malzemesi sözcükler, bir d iğeri­
nin sealer, bir başkasın ın çizg i ve renk, daha bir başkası­
nın hacimler, kütleler vb. olduğu görü lür. Sinematografi­
deyse, hareketl i imge parçaları birleştiri l ip  f i lmin kendine 
özgü yapısı elde edi l ir. 

Malzemesin i  sözcüklerin oluşturduğu sözel (verbal)  
düzen edebiyatın her türünde geçerl idir. Ne var ki ,  sözcük 
malzemesiyle oluşturulan şi ir  ya da roman g ibi türler aynı 
tekniğe dayanmazlar; birin in  kısa yoğun içerik l i  olması için 
uygulanan teknik,  b ir  başka yazın türünde kul lanı lmaz. Ay­
nı şey çizgi ve renk malzemesin i  kul lanan sanatlar için 
de geçerl idi r. Ortaya sonuçta b ir  resim, bir heykel, bir mi­
mari yapı çıkabil ir, ama başka başka teknikler uygulana­
rak yapı lmış olabi l irler ya da farklı tekn ikleri n  ve çeşitl i 
ma lzemenin karışık uygulamasına da başvuru lmuş ola­
bi l ir. 

işin içine insanın fiziksel varlığıyla karıştığı dans ve 
tiyatro türünden gösteri sanatlarında da teknik yöntemler 
değişir. Bu da sadece ritmin ya da hareket akış ın ın deği­
ş imi demek deği ld ir. « İcra» yöntemlerin in fark l ı l ığ ıyla tek­
n ik  farkl ı l ık lar da kavranabi l ir  ve aynı sorun ses malzeme­
sini  kul lanan müzik alanı  için de geçerl id ir. 

Bütün bu ayırımların bel i rlenmesinde bir  başka gös­
terge, sinematografin in tek bir  « icra» tarzı denebilecek 
olan perde ve projeksino bağıml ı l ığ ıdır. Oysa diğer sanatla­
rın hiçbirinde bu türden şaşmaz bir bağıml ı l ık  yoktur. Söz­
cükler l<ôğıda da, ağaç kabuğuna da yazılabi l i r. Kütle do-
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ğadan koparı labi l i r  ya da imal edi lebi l ir; bunlarla oluşturu­
lan yapıt şurda ya da burda boy gösterir; gerekirse doğal 
kütlelere de bicim veri lebi l i r. Dansın da, seyirlik oyunun 
da b ir  sahne mekônına gereksinimi olmayabi l i r. Sesler mü­
zik yapıtı olara k  düzenlenmişse, çeşit çeşit ça lgı ,  ayrı ya 
da birl ikte bu yapıtı kulağa i letebi l irler. 

Ayrımların beli rlenmesinde b ir  başka gösterge, s ine­
manın teknik i letişim ortamının öz malı olarak kitleye ula­
şabilme kolayl ığ ıd ır. Diğerleriyse. kitleye i letişim araçla­
rıyla, fotoğraf, röprodüksiyon, plak, kaset, fi lm ya da TV 
aracı l ığıyla ulaşırlar. Ama sinema yapıtından başkasınin 
i letimi yapaydı r. Ancak fi lm, kendisini doğrudan oluşturan  
yöntem neyse, o yöntemle çakışan b i r  yoldan i leti lmiş o lur. 
Sinema yapıtların ı  TV, video gibi elektronik i letişim araçla­
rı da kitleye ulaştırırlar. Sinema yapıtı bu yoldan da ken­
d ine ters düşmez. Ancak elektronik yöntem kendine ters 
düşer, çünkü onun  işi kendini kanıtlamaktır; bu bakımdan 
da henüz yeterince gelişmiş sayı lmaz. Video sanatı denen 
öncü (avangard) bir faal iyet, elektronik yöntemin henüz 
yaygın olmayan sanatsal deneylerine g irişmiştir. Bu, i ler­
de de görü leceği g ibi, günümüzde kitleyi en cok kendine 
bağlayan bir aracı bireyselleştirme cabasıdır. 

TELEVİZVON SANATI MI, SANAT TELEVİZYONU MU? 

Televizyon başta en doğalından fi lm olmak üzere sa­
natları kitleye görüntü ve ses düzeniyle i letir; küçük me­
kônl ı  etki birimleri ve görüntü cercevesin in eni boyu he­
saplanmış tek fi lmler, dizi f i lmler ve reklam film leriyle i le­
tişim ortamını  yoğunlaştırır. Ancak bu olgu, kitle ve sanat 
i i lşkisine sın ırl ı  bir katkı olmaktan öteye geçemez ve tele­
vizyon sanatı d iye bir kavramdan söz edilemez. Nasıl ga-
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zete ve dergi sonatı olmazsa, televizyon sanatı do olmaz; 
oma nasıl sanat dergisi olursa, sonat televizyonu da ola­
bi l i r. 

Yine de televizyon önemsenmeyecek gibi değ ildir. 
çünkü toplumsal amaç ve isteklerin h izmetine sokulabi l ir. 

Gazete ve derg i lerde sık s ık  televizyonun eleştiri ldi­
ğ ine ve kitle üzerindeki olumsuz etki lerinden söz edi ldiği­
ne tanık oluruz. Bu do televizyonun güçlü bir  araç oluşun­
dandır. Televizyon bu gücü topluma egemen olan görün­
tü ve sesi an ında i letmesinden de a l ı r. Öte yandan televiz­
yonun okuma a l ışkanl ığ ın ı  körelttiğ i  de doğrudur. Çünkü 
çağımız insanı,  kitap satırları gibi doğrusal ( l ineor) ve bü­
yük ölçüde düş gücüne dayanan bir i letişimden çok, ken­
disine döngüsel (periferik) düşünce etkinl iği  sağlayan b i r  
i letişimi yeğlemektedir. Ancak bizim televizyon sorununun 
psiko-sosyal ayrıntı larına g i rmemiz gerekmez, çünkü tele­
vizyonun kendisi sanatsal b ir  n itel ik le kitleye yönelmiş de­
ği ld i r. Gerçi, bu bazı estetik standartları benimsemiş olma­
dığı an lamına gelmez. Ne var ki ,  bu da bir «mizanpaj» so­
runudur; b ir  başka deyişle, s ıradan bir estetik ve kal ıplaş­
mış görüntü ve ses s inyalleriyle izleyenleri yönlendirmenin 
ötesinde fazla bir şey amaçlamaz. Ancak televizyonun sa­
nat-k itle i l işkisi acısından i letişim işlevlerin i  ne ölçüde ye­
rine getird iği sorunu üzerinde duru labi l i r. 

SANAT PAZARCILIGI 

Çağdaş gel işmelerin bir sonucu da, sıradan çoğaltma 
tekniklerinin sanat yapıtlarına dek u laşarak bir tür pazar 
oluşturmasıdır. Bu sanat pazarcı l ığ ı ,  b ir  çeşit pazarcı sa­
natı da doğurmuştur. Yine de bu tür sanatla kitlenin i l iş­
kisini tüketim olarak nitelemek zordur. Sanata şu ya da bu 
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düzeyde dolaysız i l işkin bir pazar olgusunun ekonomik çer­
çeve tanımını yapmak pek kolay olmasa gerek. Ancak bu, 
olayı ekonomik i l işkiler çerçevesinin dışına çıkarmak de­
mek deği ldir. 

Sanat pazarı, eğer bir tablonun röprodüksiyonların ın 
satı lması sözkonusuysa tümüyle normal ekonomik i l işki­
ler çerçevesini yansıtı r. Ama bir tablonun asl ı  satılacak­
sa, bu olay aynı i l işki leri yansıtmaz. Bu olayı gerçek eko­
nomik i l işkileri simgeleyen bir sayaçtan izleseydik, ibresi­
nin hiç kıpırdamadığını ya da aracın patladığını görürdük. 
Böyle bir a l ışverişte ölçütler sübjektif ya da itibaridir. Bu 
duruma bir tür ölçütsüzlüğün egemen olduğu da söylene­
bil ir. Yakın bir geçmişte Fransa'da bazı kimselerin a lt ın 
kıt l ığı yüzünden para larını tablolara yatırd ıkların ı  gazete­
ler yazdı. Bunun sanat piyasası şansını  ABD'ye kaptıran  
Fransızların b i r  propagandası olduğu, bu tür yalan larla i l­
g i leri kendi ü lkelerine çekmek istedikleri de pekôlô düşü­
nü lebil ir. Ülkemizde yeni yeni uyanan bu «sübjektif piya­
sa» bir ressamın tablosunun üzerine kimsenin o parayı ve­
remeyeceği bir fiyat koymasıyla da ekonomik olgu şiraze­
sini aşabilmektedir. Eskici l ik antikacı l ığa dönüştüğünden 
beri dünyanın her yerinde eski eşya çok para eder oldu. 
Hele bir sanat yapıtı, kuşkusuz türüne göre, ne denl i  es­
kiyse o ölçüde çok para eder savı ,  sanat tarihine karşı oy­
nanagelmekte olan bir oyundan başka nedir? Mezar h ır­
sızl ığı, defineci l ik ve sahteci l ik ekonomik kon jonktürdeki 
yerlerini a ldık ları zaman, olay ekonomik i l işkiler çerçevesi 
içinde düşünülebi l ir elbet, ama böyle bir şeyin olamayacağı 
da apaçıktır. Eski sanat objelerinin «souvenir» nitel iğin­
de taklitleri elbet turizm ekonomisi içindeki doğal  yerini 
a labil ir; ama İstanbul lu dolmuş şoförünün ü lkenin mal i  
yönden kalkınması için umudunu Hal iç'in çamur, mda ya-
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tan Bizans kal ıntı larına bağlaması. en ağır trafik suçu iş­
lemekten daho ağır  bir ceza gerektiri r. 

Kısacası, sanat yapıtın ın  tümüyle kişinin yaratıcı ça­
basına i l işkin değeri, ne den l i  ticari bir değer olman ın  dı­
ş ındaysa, bu değeri o ölçüde yüksek düzeyde ticari boyut­
lara u laştı ran karşıt çabalar da e lbet sözkol")usudur. An­
cak işin bu yanı ,  kitle ve sanat i l işki leri içinde dolayl ı bir 
yer a lmaktadır. 

KİTLE KARŞISINDA BAŞKALDIRAN SANATCI 

Yenicağ koşul ların ın  giderek sanayi ü retimine doğru 
uzanmasıyla kendisini açıktan açığa bağımsız i lan eden 
bireyin geniş bir ruhsal çözümleme alanına dalması boşu­
na değildir. Deği ld ir, ama birey demek, eğitimi özümsemek. 
görgüyü kendine özgü kı lmak, k işisel kararın ı  vermek ve 
çevresindeki tüm gerçeklerle boğuşmak gibi zorlukları gö­
ze a lan kişi demektir. Eylemin bu türlüsü topluca yapıla­
mayacağına göre de, bireyin yazgısı yalnızl ıktan öteye va­
ramaz ve hele birey bicim yaratma cabası içinde bir kişiy­
se. daima topluluğun genel tavrını yansıtan standartları 
k ı rma yoluna düşer. 

Bu noktada bireyi ,  toplumdan kopma ya da kaçma 
veya toplumsal değerleri yadsıma vb. gibi acı lardan idea li­
ze otmeye kalkışmamalıyız. Çünkü sonuçta o da içinde ya­
şadığı toplumun bir üyesidir ve bir tür «bireysel huysuz­
laşması» varsa, bunun gerçek nedeni toplumla bağlarını 
güçlendirecek yol ları a ramasıd ır. Bunu belki tesl im ola rak. 
ödün vererek yapmaz, ama toplumdan kopamaz da. Öyle 
bir kopma isteği, içinde önü a l ınmaz ruhsal bozuklukları 
barındırmak an lamına gel ir. Oysa sanatçı, hele çağımız­
da insanları şaşırtan ipe sapa gelmez bicim uğraşları için-
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de bile sağl ığ ın ı  kanıtlayan bir kişi görünümündedir. 
Sanayi toplumların ın  görgü, beğeni ve kavrayış düze­

yi düşük kitle çı lg ın l ık ları göz önüne a l ın ı rsa, ruhsal yön­
den oldukça sağl ıksız bir kişin in,  sanatsa l  bicim yaratmak­
ta gösterdiği çabaya bi le bir akıl bağlamı elbette yükle­
nebil ir . 

Sanatçın ın ,  kişi l iğini kanıtlayan bir  b irey bi l inciyle baş­
kaldırdığı söylen i r. Sanatsal gelişmelerde, kitlenin beğeni­
leriyle uzlaşmayan bireyin elbette payı olabi l ir. Fakat bu 
pay, ideal ize edi ldiği kadar büyük ve öneml i  deği ld ir. 

Bu sorun özel l ik le ü lkemiz acısından önem taşır. Tür­
kiye'n in kültür değişimi içindeki pek cok olgu kitlesel ola­
rak a lg ı lanabi l i r. Yeni harflerin kul lanımı,  yeni g iysilerle 
çağdaş bir  kisveye bürünme zorunlu luğu buna örnektir. 
Bu sürecin ekonomik destek katkı larıyla beslenmemiş ol­
duğu gerekçesiyle kendine özgü sosyo-ekonomik  ve kültü­
rel program gerçeği dışındaki modellere zorlanması h içbir 
zaman, hiçbir an lam kazanmamıştır. 

KiTLE ADINA DENETİM YAPAN SANSÜRÜ 
ANCAK SANATSAL DÜZEY SUS PUS EDER 

Biçimsel-görsel olgular karşısındaki i lg i lerin b ir  prog­
ram çerçevesi içinde denetimini  resmi kurumlar üstlenir. 
Bu an lamda i lk  akla gelen de, i letişimin  özel l ikle ses ve 
görüntü düzeniyle etki gücünü yoğunlaştırdığı sinema, TV 
gibi a raçların sansüre bağl ı  tutulması ya da denetlenme­
sidir. Bu konuda bizim düşüncemiz sansür ya da deneti­
min  ka ldırı lmasının asla mümkün olamayacağı, ancak özel­
l ik le sansür mekanizmasın ın ,  karşısında çaresiz kalabile­
ceği bir sanatsal düzeyin tutturulabilmesi zorunlu luğudur. 
Sansür kurumundan yakınma, düşük sanatsal düzeyi ma-
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zur  göstermek a macıyla çok kul lanı lmıştır. 
XX. yüzyıl Batı dünyası büyük sanatsal olaylara,  ak ım­

lara sahne olmuştur. Bundan bir yandan H ıristiyan köken­
l i  bireyci l iğ in,  öte yandan bi l im ve teknik alandaki üstün­
lüğün payı vardır. Türkiye modern teknolojiyi icat eden ü l­
kelerden biri olsaydı, burada da birtakım sanat ak ımları 
doğabi l i r, bu akımlar içinde sanatçı bireyin rolü  de daha 
önemli olurdu.  Oysa bu olmamış, o türden geri l imlerle kar­
şı  karşıya gelinmemiştir. Buna karşı l ık Batı ve Doğu çev­
relerinde sanatsal geri l imler doğmuş ve bunları n  kitleye 
yansıtı lması çabalarına giriş i lmiştir. Giderek Batıyla Do­
ğu arasında sanatçının özgür  mü,  yoksa güdümlü bir 
programın tutsağ ı  m ı  olduğu tartışılmaya başlanmıştır. 
Türkiye'deyse sanatçının durumu böyle bir tartışma çer­
çevesinin dışında kalmıştır. Denilebi l ir ki, Türkiye'de sanat­
çının ne özgürlüğü, ne güdümü vardır. Sorun doğrudan 
ya da en başta toplumumuzu i lg i lendirdiğine göre, bu sap­
tamayı da yapmak gerekir. Ancak bu, özgün bir tablodur 
ve olayda belirleyici güç de kitledir. Bu yüzden yukarda 
sözkonusu edilen denetimin ,  özel l ikle kitleyi göz önüne al­
dığını  hesaba katmak gerekir. Denetim kitle adına yapıl­
makta, bunun sonucunda da ne ideal bir özgürlük,  ne de 
ideal bir tutsakl ık gündeme gelmektedir. 

Bu durumda, kitlesel olgunun i lgine bir yüzü kuşkusuz 
bizde olanıdır. Bunda tarihsel pek çok etkenin yan ı  s ıra, 
d insel güçlerin kitleye egemen olmayışı, egemen iradenin 
zümreden çok kitleden kaynaklanışı .  zümre egemenliği 
başgösterdikce. kit lenin bu pürüzü ortadan kaldırışı rol 
oynamaktadır. 

Sansür ve denetimin her yerde kitle adına yapı ldığı 
ve kurulu düzeni korumak amacı taşıyan bir işlevi olduğu 
söylenir. Öyleyse bizdeki fark nedir, sorusu akla gelebil ir. 
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Bu sorunun yanıt ı ,  toplumun çağdaş bir u lusal kitle ola­
rak tarihsel geçmişin tüm aşamalarından taşıyıp getird iği  
değerler sistemi ele a l ınmadan verilemez. Gerçi Türk top­
l umunun özel l ik le genel İslôm dünyası içindeki rolünü ir­
deleyen araştırmalardan kaynaklanarak bazı ipuçları ver­
meye çalışıyoruz; d insel güçlerin etkin olamayışları, ege­
men gücün u lusal kitleden kaynaklan ışı gibi bazı sapta­
maları yinel iyoruz. ama sorunun sanata i l işkin yanı daha 
çok açı ldanmayı gereksin iyor. Eğer egemen güç gelenek­
sel olarak (eski hükümdarl ık  koşullarında bile) kitleden 
kaynaklanıyor d iyorsak, sanatsal i l işkileri düzenleyen sis­
temin kitlede yoğunlaştığın ı  kabul etmemiz gerekiyor. H ı ­
ristiyanl ık  ya da yine geniş kitleleri kapsayan Budizm gibi 
inanç dairelerinin ötesinde, sosyo-ekonomik ve etn ik-kül­
türel gelenekterle yerleşilen coğrafi bölge etkenlerin in 
karmaşık i l işki leri, bu sorunun yanıt ını  içlerinde taşıyageli­
yorlar. Ne var ki, antik ve ortaçağların ard ından dünya 
tablosu çok genişlemiştir. Keşifler, icatlar ve giderek top­
lumsal farklara d ıştan müdahale edebilen çağdaş tekno­
loj i  de gündeme gelmiştir. Yoğun bir bicimde d ıştan deği­
şimler benimsendiği zaman. fa rk l ı l ı k  sorununun derindeki 
özüne inmek gerekir. Ancak bu bir metafizik sorun da de­
ği ld ir. Toplumları n  günlük yaşamlarındaki davranışlar, slo­
ganlar, işaret sistemleri, birtakım kura llar, değişime uğra­
mış da olsa varl ığ ın ı  sürdüren ôdetler, inan ışlar, bat ı l  ola­
rak nitelenebilecek değer yargı ları vb. nin her biri. bu özü n  
acık seçik belirtileridir. Eski toplumlar y a  d a  ülkeler ara­
sındaki farkl ı l ık lar epeydir incelendiği ha lde, aynı  teknik 
olanaklara sahip ya da bu olanakları elde etmeye aday 
çağdaş toplumların farkl ı l ı k ları yeterli incelemelere konu 
olmuyor. Tek bir dünya düşleri kurulalı beri . eskideki çe­
şitl i  kü ltürler tek bir evrensel birliğe dönüşecek san ı l ıyor. 
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Bize göre. u lusal farkl ı l ık lar sürüp gidecektir. Çağımız­
'da bu gerçeği herkese anlatabi lmek kolay bir iş olmasa 
-gerek. «Görünüşe aldanma» demek de hep boşuna deği l  
midir? U lusal kitlen in çağdaş evrensel kisve a ltındaki fark­
l ı l ığ ı .  gerçekte popüler sağduyu içinde elverişl i  bir sorun­
dur. Gelgelelim bu popüler sağduyuyu n ice okumuş yaz­
mışta bulamazsınız. işte bu noktada bireyin sanatçı ya da 
yorumcu olarak, d iyel im ki. bir sentez ve ikna gücüyle işe 
karışması gerekir. işin garibi .  iş bireysel sezişe dayandığı 
için. bireyci disipl in sistematiğine sahip bir yabancı, Türk­
lerin farkl ı l ığ ın ı  bir Türk aydınından daha çabuk ve kolay 
kavrayabi l ir. Ancak kavrayışın böylesi soğuktur ve bundan 
bir gurur  payı da çıkarı lmaz. Üstel ik bu kavrayış bir nokta­
d a  durur. O zaman yabancı, «Bundan fazlasını an lamak, 
sezmek sana düşer,» der. İşte o zaman kolları s ıvamak 
farzolur. 

Sanatsal etkin l iğ in hiç kuşkusuz i lkel .  yaygın.  anonim 
karakterli görünümleri vard ır. Yaygın.  popüler özell iklerin 
sergi lendiği sanatsal etkin l ikler de sözkonusudur. Bunun 
da ötesinde, iyiden iyiye bireysel bir etkin l ik  düzeyindeki 
·sanatın kitleyle i l işkis in in hangi düzeyde olduğu sorunu da 
gündemdedir. 

işte bizim k itle ve sanat i l işki leri sorununa yaklaşımı­
mızın temel in i  bu üc ana kategori oluşturacaktır: Folk Sa­
natı ve Popüler Sanat; Seçkin ve Yüksek Sanat; Uzman­
laşmış Sanat. Sinema konusunu ayrı bir bölümde işleme­
mizin nedeniyse, bu alanın sözü edilen üç kategoriden se­
Yüvenlerin tümünü birden bel l i  bir tekn ik  çizgi doğrultusun-
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da yansıtmış olmasıdır. Sinemadan başka hiçbir sanat. 
anonim, popüler ve bireysel kategorileri aynı malzeme ve 
tekn ik  işlem temeline daya ndırmış  değ!lciir. Ne var ki, söz­
konusu kategorileri bel irlemeye çalışırken, diğer biçim­
sel -görsel sanat türleri de bir yana koyulamaz. Gerçekte 
bu kategori ler, öteki sanat türlerinde daha beli rgin bir bi­
çimde saptanabi l ir. Fakat bunları n  hiçbiri sinemayla kıyas­
lanacak kadar kitle i l işkisini yansıtmaz, sinema ölçüsünde 
etkilemez ve koşullandırmaz. Bu özell iklerin,  sinemanın sa­
n atsa l  etkinl ik doruğu acısından kazanı lmış puanlar oldu­
ğunu pek i leri süremeyiz, ama sinema olgusu aynı zaman­
da bu üç kategorinin de amaçladığı bir tür sanatsal sen­
teze yönel iktir. Diğer sanat türlerin in hiçbiri böyle bir sen­
tezi ne amaçlar, ne de gerçekleştirebi l ir. 

\ 
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BİRİNCİ BÖLÜM 

Herkes için Sanat : 

Folk Sanatı ve 
Popüler Sanat 





«HERKES İÇİN SANAT» KAVRAMI 

Sanatın herkes için olması, sanat kavramının hangi 
değer ölçütlerini yansıtırsa yansıtsın, insan varl ığının bir 
gereksinimi olduğu kanısına dayanır. 

Doğuşu ya da kökeni yönünden sanatı temellendirir­
ken de birleşilen nokta budur. Fakat sanatın tarihsel geli­
şim süreci o denli karmaşık etkenlerle bağlı tutu lmuŞtur 
ki, sorunun bu yanı  gözden kaçırı l ı r  olmuş ya da en azın­
dan resmi, yüksek, seçkin sanat gibi nitelemeler hep ön· 
plana cıkmıştır. Çeşitli tarihsel koşullarda sanatın seçkin 
bir inceliğe kavuştuğu, zaman zaman bir tür g izeme bü­
ründüğü gerçektir. Böylece egemen güçlere tanrısal bir 
destek sağladığı  da görülür. Ne var ki, «sanatsal monar­
şi» nin en baskın olduğu koşul larda bile her kesime özgü 
sanatsal biçimlerin ve beğenilerin olduğu da yadsınamaz. 

öte yandan sanatın herkes için olması, ne tek bir sa­
nat düzeyi ve ona bağlı bir beğeni standardı,  ne de tek bir 
sanatçı tipin in ortaya çıkması demektir. Gerçi eğitim ve 
benzeri cabalar, beğeni standardının yükselmesini ,  sanat 
bilgisinin artmasını  amaçlar, ama bunu ideal ölçüde ba­
şara mazlar. En basit «hobi» ürünlerinden, en iddialı yapıt­
lara kadar bir dizi etkinl ik toplum içinde süregelir. 
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«HALK NASIL OLSA ANLAMAZ» DEYİP . . .  

Aydın dediğ imiz ve sanatı gerek kuramsal, gerek pra­
tik yönden irdeleyen k işiler, bu konuda g iderek daha ger­
çekçi olmaya başlamışlarsa da, tercihleri yönünden çeliş­
kilerden kurtulamamışlard ır. Aslında hepimizde vardır bu  
çelişkiler. Çünkü b i r  yandan geniş kitle beğenisiyle yoğu n  
bicimde ilgilenirken, bir yandan da bu beğeniyi y a  küçüm­
ser, ya değerini abartır ya da kendimizi bu olgunun taşı­
dığı duyarl ı l ık yükünden sıyırıp, tüm verileri kaba bir mal­
zeme yığını olarak görürüz. Sanatın teknik gel işmelere pa­
ralel g iden demokratikleşme sürecini irdeleyen aydınlarsa, 
sanki kendileri bu sürecin içinde yoğrulmuyorlarmış gibi 
zaman zaman şöyle bir si lkinmeyi ve seçkin bir beğeniy­
le bağlarını güçlendirmeyi denerler. Öte yandan «cok de­
mokratik» savları olan bazı aydınların düştükleri en önemli 
çelişkilerden biri de, seçkin sanata fazlasıyla «teşne» ol­
maları, k itleye «halk nasıl olsa anlamaz» diye kendilerinin 
tahammül edemediği basit sanatsal işlerin programlı ola­
rak verilmesini «reva» görmeleridir. 

Sanırım işin doğrusu, sanatın herkes icin olduğu ger­
çeğine farklı düzeylerden bakabilmeyi denemektir. Bu do, 
l<itlenin tek tek bireylerden oluştuğu, bu bireylerin her bi­
rinin sanatsal iletişimden kendine göre bir pay aldığı ger­
çeğini  kabul etmekle olur. Sanat karşısında gerçekçi bir 
tutum içinde olmak, büyük nüfus hareketleriyle yoğun bir 
yozlaşma sürecinden geçmekte olan sanatsal beğeni dü­
zeylerinin çeşitl i l iği arasında, tek tek her bireyin konumuy­
la i lgi lenebilecek etkin yollar araştırmak demektir. Ulusal 
l<itleyi oluşturan bireylerin sanat olgusu karşısındaki şu 
ya da bu düzeyde, şu ya da bu iletişim gereksinmesi icin-
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deki konumlarıysa, görebi ldiğimiz kadarıyla, dinamik bir 
tablo oluşturmaktadır. 

İNSANA iNSAN OLARAK BAKMAN iN GEREGİ . . .  

Para, iktidar, olanak azl ığı y a  d a  çokluğu gibi birta­
kım koşul lar bir yana konursa, insanlar a rasındaki eşit de­
ğerin bir ölçütü de, sanat karşısındaki bireysel konumdur. 
Bu acıdan insanın şu zevksiz yapıtı beğeniyor da, bu seç­
kin yapıtı beğenmiyor diye yargı lanabilmesi sözkonusu 
olamaz. İnsana her şeyden önce insan olarak bakmanın 
gereği ,  karn ın ın  ne ölçüde doyduğu, ne ölçüde iyi bir ba­
rınma olanağının bulunduğu gibi koşul lara bakı larak yeri­
ne getirilemediğine ya da bu koşul lar tek bir standarda 
indirgenemeyeceğine göre, kişin in  i letişim gereksinmele­
riyle bütünleşen sanatsal beğenisi göı önüne a l ınarak ye­
rine getiri lebi l i r. rı:Herkes için konut» demenin ancak uzun 
vadel i  bir programa bağl ı  olduğu koşul larda, insana tek 
tek değer verebilmenin yolu ,  hiçbir vade gerektirmeyen b i r  
formüle bağlanabi l ir: Herkes İçin Sanat. 

Herkes İçin Sanat yaklaşımı ,  tarihsel ve çağdaş dö­
nemlerdeki bicim olguların ın  sonsuz denebilecek çeşitl i­
l iğ inden, en basit ve bayağı türden sanatsal- i letişimsel 
zevklerin bile i lg ine birer konumu oluşundan kaynaklan­
maktadır. Öte yandan modern sanat bi l iminin ya da este­
tik değerlendirmelerin temel lendiği veri ler, insan varl ığına 
tek be tek başvurulan koşul larda elde edi len sonuçların 
ürün leridir. Gerçi yazmada, çizmede, resimlemede, inşa 
etmede usta laşmak, daha öncesin i  aşmak, çağdaş tekno­
loj iy i  ve bi l imin değer sistemleriyle bütünleşerek yeni ü re­
tim amaçlarına hizmet etmek gibi  zorunlu bir işlevin mo­
torla rından biridir sanat; ancak bu aşamalara ve bu işlev-

F :  4 49 



FOLK VE POPÜLER 

lere kavuşabilmek, kitleyle birey arasındaki çok yönlü  i l iş­
kilerin bir sonucudur. 

BİLİM SANATA DAİRSE, 
YÜREK HEP SAVAŞMAK ZORUNDADIR 

Herkes İçin Sanat gibi bir kavramı irdelemeye çalışan 
bir insanın en  büyük şansı, kuşkusuz, kendi u lusal gele­
neğinden edindiği derin bi lgi ve kavrayış değerlerin i  özüm­
semiş bir halk fi lozofu gibi duyup düşünebi lmesi olurdu. 
Bu bir özlemdir. Çünkü öyle bir yürek ve beyne sahip _ol­
mak için yeterince «cahi l»  ya da «ümmi» olmak gerekird i. 
Sözgelişi, iyi ki Aşık Veysel «ômd>ıydı, görse o denl i  doku­
naklı olabi l ir  m iydi bu çağda? 

Gören gözle dokunaklı olabilmenin çağdaş koşulu, 
teknolojiye egemen olabi lmektir. Makinelerin karşısında 
hayranlık la eği len pek çok budala arasında yaşıyoruz; ba­
zı züppel ikler dışında, teknik araçlara tepki gösterebilen­
lere rastlamak zordu r. Ancak tepki derken, bunu bir yad­
sıma, yüz çevirme gibi ele almıyoruz. Teknik a racı f i lozof­
ça seven bir yürek, onu insan için kul lanan bir zihnin ege­
menliğine bağıml ı  kı lmıştır. En basit el araçları kadar, en 
karmaşık teknik araçların da insan yüreği ve beynine duy­
duğu özlemi an layan kişiler elbet çıkacaktır. Bizlerse onca 
budalalık ve bencil l i k  yüzünden onlara sevgiyi bile yasak­
lamış k işileriz. Bunu düşünebi lmekse övünmeye değmez, 
çünkü bi l im sanata dairse, yürek hep savaşmak zorunda­
dır . . .  
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FOLK SANATI, 

KÖY VE KASABA SANATLARI 

Kitleyle i l işki l i  sanatsal n itel ikte olguların bağlı bulun­
duğu toplumsal ,  ekonomik, kültürel koşul lar, bu olguların 
tümünü folk sanatı adı a ltında toplamamıza olanak verebi l ir. 
Folk sanatı deyimi  bir kavram olarak kent. kasaba ve köy 
ortamında oluşturu lan biçimsel, seyirl ik görsel değerlerle 
müzikal değerlerin tümünü kapsar. Ancak bu kavramın 
kesin s ın ırlarını saptamak kolay deği ldir; belki  bu deyi­
min yalnızca sözkonusu farkl ı  ortamlardaki farklı belirtile­
re işaret ettiği söylenebi l i r. Böylece köy, bir tarım ve hay­
vancıl ık ekonomisi olarak kendine özgü folklorik belirti lerr 
en yaygın ve en geniş olarak taşıyanıdır. 

Zaman zaman büyük kent folklorundan da söz ederiz. 
Ancak bu deyimi tarihsel bir bağlam içinde kul lanırız. ls­
tanbul folkloru ya da bu büyük kente özgü etnografik de­
ğerler, eşyalar, süsler vb. den söz ettiğimizde, bundan kas­
tettiğimiz, modern cağ koşul ları içinde artık göremediğimiz 
«müzel ik» olmuş nesnelerdir. Eski tekkeler ve kahvehane­
lerde dinsel ya da gündel ik amaçlarla kul lanı lan eşyalar­
dan, Eyüp semtinde eskiden satılan oyuncaklara kadar 
pek cok maddi nesnelerle manevi değerler bu çerçeve içi­
ne girer. 
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Kasaba ve kentlerin sosyo-ekonomik  ortamlarında 
ticaret ve küçük sanayi koşul larından doğan folklorik be­
l irti ler vardır. Bu büyücek birimlerde, kendi dışındaki aynı 
tür birimlerle i letiş im ve etk i leşimin az ya da çok olması­
na göre, folklorik değerlerin yaygın l ık  oranı  değişir. Folk  
sanatından genel olarak  kapal ı  bir cevre sanatı çağrışımı  
doğması olağandır. Çünkü çevrenin hızl ı  b ir bicimde dışa 
açı lmasını ,  değişmesini ,  yenilenmesini zorunlu kılan yoğun 
iletişim ve etkileşim koşulları folk lorik değerleri sarsar, bo­
zar ya da başka bir deyişle yozlaştı rı r. 

Popüler sanatın ya da sanattaki popülerleşmenin bu  
sarsıntı ya  da yozlaşmadan doğup doğmadığı tartışılabi l i r. 
Popü ler sanat kavramı ,  bir bakıma içinde eski folk sanatı iz­
lerin i  taşıyan yeni bir değer sistemi mi oluşturmaktadır. so­
rusu sorulabi l ir. Yanıtı kesin olmamakla birl ikte, doğru b i r  
sorudur bu. 

FARKLI SEYİRCİ KİTLELERİ 

Folk sanatının en belli başlı özell iği ,  bu sanatın özel 
b i r  d inleyici ya da seyircisi olmayıp, özel l ik le kırsal kesim 
ortamı içinde, herkesin sanat yapma faal iyetine katı lma­
sıdır. Bu faaliyette bireysel bir sav yoktur. etkin l ik  cabası 
a nonimdir. 

Popüler sanatın özell iğ iyse, yarı eğitim görmüş ve 
kentsel ortamda kitle davranışı taşıyan ya da temsil eden 
kalabalığa sanatsal ya da sanatsal olmayan bir ürün sun­
maktır. 

Folk  sonatı ortamında üreticiyle tüketici kolay kolay 
ayırt edilemez. Popüler sanattaysa, tümüyle pasif ve üreti­
len in dışında bel irg in  talepleri olmayan a l ıcı bir k itle söz­
konusudur. 
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Folk sanatında, özel l ikle türkücüler profesyonel bir 
bağıml ı l ık  kazansalar da, iki tip sanatın en bel irgin ayrımı. 
her ikisinin de farklı türden seyirci kitlesine sahip olmala­
rıdır. 

Halkın bel l i  maddi ve manevi işlev amaçlarıyla ser­
bestçe, kural ları yalnızca geleneklere dayanan «sanatsal 
olgular» üretmesi, bu serbestliğ in yitirildiği ve yapılan işe 
ticari bir d ış  yön gösterildiği oranda folklorik olmaktan 
çıkmaktadı r. Gerçi en alt toplumsal birime kadar bir dışa 
oçılma gereksinimi, bir değiştokuş sorunu her zaman var­
d ı r, fakat bu olgu zorlayıcı ve değiştirici deği ldir. Ancak 
9üçlü bir değişim etkeni de beklenen bir şeydir, hatta için 
için oluşturulan bir olgudur. Yeni kültür ve sanat biçimle­
rine uyumun kolay ve istenir oluşu bundandır. H içbir köy­
lü kadın ki l imini modern bir kentl in in zarif beğeni çığl ı kları 
için yapmamıştır. Bu yüzden yenilenen koşul lara uyuverir 
ve genelde popüler zevk ürünü d iye nitelenen fabrika işi 
yaygı ları a l ıp  ku l lanmaya başlar. Ama eğer yaşamını  ki l im 
ve benzeri dokuma hüneriyle kazanabileceği yönlendirici 
koşul lar  yaratıl ı rsa, buna «mekanik» olarak boyun eğebi­
l ir. Dokuduğu ki l im artık  eski dokuduğu değildir. 

KASABA KÖKENLİ KENTLİLER 

Kasaba ve kent yaşamında çarşı ve küçük el sana­
yiinin yer tutması,  karşımıza köydekinden farklı bir görü­
nüm çıkarı r. Bakır işçi l iğinden kuyumculuğa, tahta işçili­
ğ inden taş işçil ig ine kadar her tür malzeme ve teknik alan­
da hüner gösterilen yer bura larıdır. Köylerdeyse, özel l ikle 
maden işçil iğine pek rastlanmaz. 

Kasabayı kente oranla daha kapalıca bir birim say­
mak mümkündür. Kasabal ın ın kent olgusu karşısındaki 
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kompleksiyse fazla abartı lmamal ıd ır. Ancak kasaba dina­
mik ve bakir bir ortamdır; bu yüzden yakın dönem süresin­
ce kente göcen kasabal ı ların, geçici bir zaman bu yeni or­
tama zevk yönünden egemen olmaları doğald ır. Ne var ki� 
büyük eski kentler, bu tür akımlara tarih içinde de uğra­
mışlar ve yeni gelenleri içlerinde eritip (asimile edip) kent­
l i leştirmişlerdir. 

Kuşkusuz popüler sanat kavramıyla kente gelen ka­
saba kökenl i ler arasındaki i l inti dikkat çekicidir. Büyük 
kent şivesinin bir iki kuşak süresinde benimsenmesi uyum 
acısından bir ölçüt oluşturabilecektir. 

Kent olgusuyla en yakın i l işisi olan sanata gelince. 
bunun hiçbir zaman tümüyle bell i  bazı aydın  ve öncü ke­
simlerin ötesine taşmayacağı ,  ancak g iderek geniş kitle 
beğenisin in de bazı güçlü yankılarının doğabileceği olası­
l ığ ı  düşünülebi l i r. 

öte yandan cinayet romanlarına, fotoromanlara,  duy­
gusal edebiyata düşkün olan kasaba kökenl i  kentli kala­
bal ık, köylerde okuma yazma bile bilmeyen folk sanatı n ın 
yaratıcısı kesimden daha az kentli eğitilmişe yakın durum­
dadır. Folk  sanatıyla popüler sanat ürünlerini seçkin sa­
nattan ayıran olumsuz yanlarsa, olumlu yanlardan daha 
çok uzmanların dikkatini çekmiştir. 

«ANLAYANA, BİR DE ANLAMAYANA KURBAN OLAYIM» 

Okuma yazma bile bi lmeyen kırsa l kesim insanın ın 
iy i  eğitim görmüş kentl i insana yakın l ığ ın ın nedeni, yan 
eğitim görmüş ve kent, kasaba ortamının özell iklerini yan­
sıtan,  giderek de büyük kitleyi oluşturan kesimdeki insan­
dan daha otantik, daha .has birtakım değerlere sahip ol­
masıdır. Kent aydın ları a rasında zaman zaman yaygınla-
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şan folklor i lg isi , b ir  snob romantizmine dönüşmez ve kent­
li aydın çok temelde bulunan kültür ve sanat öğelerin in  
yararl ı  b i r  kavrayışın ı  bu yakınl ıktan sağlayabi l i rse, bu i l iş­
ki  ayrıca önem kazanır. Halk arasında bu soruna açıkl ık 
getiren i lginç bir özdeyiş, s ırası geldikçe söyleni r: «Anla­
yana, bir de anlamayana kurban olayım.» Bu özdeyiş yay­
g ı n  popüler n itel ikte yarı eğitim görmüşlüğün önemsenme­
diği bir kavrayışı gösterir. Özdeyişte. «an layanıı ın  karşıtı 
olarak - konulan «anlamayan» n itelendirmesiyse, gerçekte 
örıyarg ısızl ığı, kendi l iğindenliği ,  içtenl iğ i  tanımlar. Bu sap­
tamayla an lamayan anlayan katına çıkar, onunla özdeş 
olur; böylece her iki tip de bir  beğeni. hatta hayran l ıktan 
nusibini a lmış olurlar. 

Uzmanların folk sanatıyla popüler sanatın seçkin sa­
n ..... ttan ayrı ldıkları olumsuz yanlar üzerinde, olumlu yan­
lardan daha çok durmak istemelerin in  nedeni, özel l ik le 
çağdaş dönemde sanat bi l iminin ve yapıtların ın  i leri tek­
nolojik koşul larda oluştuğu kentsel etkenleri göz önüne 
alma zorunlu luğundan kaynaklanmaktadı r. Seçkin sanat­
la sanatçı birey arasında yakın i l işki vardır. Bu i l işkinin ta­
şıdığı önem ve değer yönünden vurgulanma gereksinimiy­
se, bu i l işk in in karşısında, folklorik ya da popüler a landan 
olumsuz n itel ik  saptamaların ı  zorunlu kı la r; böylece çağ­
daş bireyin sanat yapıtı oluşturmadaki etkin rolü  daha çok 
bel irti lmiş olur. Geniş kitle yaratıcı l ığı ve popüler sanatın 
geniş kitleye yönel ik özel olguları da, uzmanlar açısından, 
b ireyle gerçekl ik arasında sanatsal değerler oluşturmaya 
yönel ik hesaplaşmaya kıyasla s ıradan sayı l ı rlar. Sözkonu­
su a lanların  o lumlu .  etkin yanlarına ağırl ı k  verilerek, bu  
öneml i  sorunu aydınlatma çaba la rın ın  gölgelenmesini iste­
mezler. 

Ne var ki, uzmanlar seçkin b ir  sanat denince, oluşu-
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munda bireyin etkin rolünün olduğu bir değerden fazla 
bir  şeyin bulunmadığı konusunda katı davranmaktadırlar. 
Uzmanlar deyince sadece «klasikçi» bir bağnazlığı olan­
lar a nlaşı lmamal ıd ır. Çünkü o türdeki ler, seçkin l ik  hakkı­
n ı  öteden beri Avrupa d ışındaki sanat çevrelerine pek tan ı ­
mazlar. Ne var k i ,  bu uzmanl ık çerçevesi giderek kır ı lmış 
ve soruna daha geniş bir  açıdan bakılmaya başlanmıştır. 
Ancak yine de bu, ne olursa olsun seçkin sanatın, folklo­
rik ya da popüler alanın olumsuz diye n itelenebilecek yan­
ları karşısında zor durumda kaldığı an lamına gelmemeli­
d ir. Yeter ki ,  uzmanlar folklorik ya da popüler sanatla, ken­
d i lerince olumsuzlanmış bazı değer ölçütlerinden hareket 
ederek Avrupa dışı  çevrelerin seçkin ürünlerini safdışı bı­
rakmış olmasın lar. Sorunun bu yan ı  ortaya atılarak  sanat­
ta olumluyla olumsuzun uzmanlar indindeki öznel ölçütle­
ri ortaya çıkarı labil ir. Uzmanl ık peygamberlik olmadığına 
göre, neyin olumlu neyin olumsuz olduğunu bi lmek için.  
bu denl i  görece bir sorun karşısında kimsenin  ağzın ın ici­
ne bakmak gerekmez. 

Genelde hakl ı  olan bir yaklaşımla sorunun şu yanlan 
yine de yabana atı lmamal ıdır: 

Ciddi, otantik, sorumluluk taşıyan sanat. «yaşam bi­
çimini  değiştirme» isteğin i  bile uyandırır. Folk  sanatın ın  
bazı g izemli yanları olabi l i r, ama popüler sanat salt vakit 
öldürmekten başka işe yaramaz. Ne var ki, en yüksek dü­
zeyde sanat yapıtla rı bi le en aşağı türden bazı öğeler içe­
rirler. En yüce (süblim) sanatın bile hoşa g itmek ve i igl 
uyandırmak amacından kaynaklanır bu. 

Her sanat yapıtı az ya da çok başarı l ı  bölümlerden 
oluşur, öyle yüce değerlerde yapıtlar vardır ki, gerçek an­
lamda «kusursuz» sayı lmayabil i r, mükemmell iğe önem ve­
r i lmeyebil ir. Bu yüzden büyük bir sanat yapıtında da fclk  
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sanatı ya da popüler sanata yakın bir yan bulunur. 
Sanatta yaratıcı kişi etkeni her zaman başta gel i r. 

Folk ve popüler sanatla rda bu etken en aza indirgenmiş­
tir. Folk  sanatında hüner bir kişin in  hüneri olabi l ir, fakat 
ruhsal değer ve di le getirilen deneyimin içeriğ i  ortaktı r. 
Kitle için sanat yapanlar, kendi kişisel düzeylerini de be­
l irlemiş olurlar. 

Popüler ve folk sanatlarda işi yapan da, seyreden de 
işe kayıtsızdı r, bu yüzden gelişme çok yavaş olur. 

Gelgelelim belli gelenek ve kural lara bağl ı  kalmakta 
d irenen yüksek bir sanatçı düzeyi de vardır  ki ,  her zaman 
yapmak istediğin i  yapamaz. Sanatındaki temel i lkelerini 
diğerleriyle paylaşarak, homojen bir seyirciye seslenir, za­
ten ona yön veren de bu tür bir seyirci topluluğudur. 

KOMÜNAL SANAT VE KÖYLÜ SANATI 

Folk sanatın ın görsel değerleri üstünde en çok A. 
Riegl durmuştur. Bu işleri, el işi ,  e l  oymacıl ığı, köyevi sa­
nayi olarak ortak kul lan ım amaçlı görür. Riegl i lgisini ae­
koratif alanda yoğunlaştırır, ancak yapı lan işin kimin için 
(yani  köy halkı için) yapı ldığı sorununa yaklaşamamıştır. 
Oysa folk sanatında işin kendisi için yapıldığı kitle önem­
l idir. Riegl folk sanatı n ın  ekonomik  yanını  abartarak bi­
çimlerin halkın ortak malı olduğuna, fakat mülk sahibi bir 
kesime a it bulunmadığına inanmıştır. Oysa folk sanatı ko­
münal  bir sanat deği l ,  bel l i  b ir statünün sanatıdır, t ıpkı 
yüksek tabakanın sanatı gibi .  Folk sanatıyla köylü sanatı 
ayrımın ı  Bela Bartok da yapamamıştır. Bunlar süregiden 
köylü sanatını folk sanatı sanmışlard ır. Oysa temelinde 
komünal kü ltür olan folk sanatı çoktan kaybolmuş g!t­
miştir. 
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Folk  sanatı topluluğun her ürünü ortaklaşa paylaştığ ı 
eski komünal yaşam tarzı evrelerin in sanatı sayı l ı rsa. bu  
büyük b i r  yanl ışl ık olur. Folklorik sanat, ister yerleşik, is­
terse göçer k ırsa l toplulukla sözkonusu olsun. oluşturu­
lan ürünün paylaşıldığı bir a lan deği ldir. Bu sanata sade­
ce köylü sanatı demek daha doğru olabi l i r. Köy ve köylü 
kavramlarıysa karşımıza örgütlenmiş bir toplumsal olgu, 
yani yaşayan özel l ikleri bel i rlenmiş bir statü çıkarı r. Köy­
l ü  sanatın ın  bu yönden bazen ekonomik  olanak farkları­
n ın, bazen de rekabetin yansıdığı bir tür «aristokrat» n itel i ­
ği b i le  vardır. Bu yüzden «yüksek tabaka» sanatına ben­
zerl iği de sözkonusu edilebil ir. Ekonomik olanaklar b ir  
köyde, örneğin o yörenin benzer nakışların ı  taşıyan bir  k i ­
l imi  bazen çok büyük ölçülere u laştırabi l i r. Ama bu ki l imin 
büyük bir  yer kaplaması dışında, aynı nakışlarla dokun­
muş küçük bir  k i l imden farkı yoktur. Öte yandan köy sa­
natında ya da folk sanatı d iye nitelediğimiz a landa. (bi­
reysel katkı ve özgünlük n itel iği kenttekine benzememekle 
b i rl ikte) bireysel duyuş ayrımın ın bi l incini  yansıtan sanat­
sal  değer katkı larına rastlanabi l ir. Ayn ı  yöre. hatta aynı 
köy heybeleri ya da tahta işlerinde görülen ve insana çe­
k ic i ,  sıcak gelen ayrımlar bu cabadan doğar. Belki  de folk  
sanatın ı  a raştıranların  bu sanatı eski komünal sanatla ka­
rıştırmaların ın  nedeni, sanki  yapı lan işler paylaşılacak 
ü rün lermiş gibi, bu işlerin aşırı benzerl ikleri içindeki zor 
farkedilen bireysel ayrımları görmemeleridir. 

Köyde sanatsal iş yapanların rekabetine gel ince, bu 
son derece na if ve ı l ıml ı  b ir  olgudur. Buna bir  örnek, köy­
leri gözle görü lecek kadar biribirine yakın olan ik i  halk 
ozanından birin in ,  diğerin in çok yaygın ünü karşısındaki 
tutumudur. Sivas'ın Şarkışla kasabasına bağlı olan bu ik i  
köyden birisinde Aşık Veysel yaşardı. Yolun  o köyden ön-
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ce ulaştığı köyse Aşık Ali lzzet' in  köyüydü .  1960 baharın­
da Anadolu ki l imleri üzerine, Paris'teki Musee de L'Hom­
me'un arşivi için çeki len bir f i lmin iki kişi l ik  Fransız ekibiy­
le Ali İzzet'e bir geceliğine konuk olmuştuk. Ali izzet, Vey­
sel'in köyünü göstererek, «Orada Veysel' in evi önündeki 
höyük (bir H itit yerleşme birimi )  küçük, benim evin arka­
sındakiyse, nah işte görüyorsun, ne kadar büyüktür,ıı dedi .  
Gerçekten de Ali  izzet' in evi a rkasında kocaman bir hö­
yük vardı ki, neresinden, nasıl kazıp çıkardığı bi l inmez, 
üzerine Anadolu hiyeroglifi yazı l ı  irice bir bazalt taşın ı  da 
kapısı önüne koymuştu. «Bu taşı ver, Ankara Müzesine 
tes l im edeyim,» de1.Jmse de vermedi .  Her ik i  ozan da rah­
metl ik oldu lar. ama şurası bir gerçek ki, Al i  izzet' in höyü­
ğü daha büyük de olsa, Veysel ihtimal onun tutumuna gü­
lüp geçmiş olacak kadar öneml i  bir kişiydi. 

Sorunun temeline in i ldiğinde, folk sanatıyla i lg i l i  ola­
rak şu da sorulabi l ir: Acaba komünal sanat hiç varolmuş 
mudur? Belki  de olmamıştır. Çünkü insan kendi bireysel 
ayrımın ı  duymadan şi ir  yazamaz denilebil ir. 

Sonuç olarak,  folk sanatı, kent ve kasaba sanatından 
iyice ayrı lmal ıd ır. 

KENT KÜLTÜRÜNÜN VOZLAŞMASI: TAŞRA SANATI 

Kasaba sanatı (provincial art) , başına buyruk feodal­
lerin eski kent kültürünü yozlaştı rmaları anlamına gelir ve 
bu olgu farklı koşul larda da olsa, günümüzde de varlığ ın ı  
sürdürmektedir. 

Kasaba sanatı bell i  bir aşağı l ık  duygusu içinde kent 
sanatına bağl ıdır. Özel l ik le modern sanayi çağı kentlerin­
de çağdaş sanatın güçlenmesi, kasaba sanatıyla i lgi l i  bu 
tür ·ıargıların oluşmasında rol oynamıştır. Bu yüzden kasa-
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ba ya da daha doğru bir deyimle, taşru sanatına bakılması 
gereken farkl ı  boyutlar vardır. Sanat tarih in in tipik sorun­
larından biri , başkent ve taşra sanatı arasındaki ayrımlar­
d ı r  ve uzmanlar bu soruna taşra sanatı acısından olumlu 
yaklaşmakta hakl ıdırlar. 

Şu halde kasaba sanatı denilerek «taşra l ı l ığ ı»  vurgu­
lanan ve bir «aşağı l ı k  kompleksinin» ürünü sayı lan sana­
t ın bu yönde n itelenmesinin nedeni. sanayi cağın ın top­
lumlarda yarattığı sarsıntı lardan kaynaklanır. Çağdaş acı­
dan taşra sanatı yukardaki gibi tan ımlanabil ir ama tarih­
sel acıdan öyle n itelenemez. hatta taşra üsluplannın incel­
miş başkent üsluplarından daha d inamik ve gerçekçi ol­
dukları söylenir. Ayrıca buna eklenmesi gereken bir nokta, 
kasaba sanatına yukardaki çağdaş acıdan yaklaşımın ter­
sine, bu sanatın bazı özgün değerlerin in  yakın zamana ka­
dar süregelmiş olmasıd ır. 

Bu soruna eski imparatorluklar zincirinin biribirin i  iz­
leme süreci acısından bir sanat tarihçisi gibi bakarsak, 
taşra sanatının önemin i  kolayca vurgulayabi l iriz. Çok es­
k ilere g itmeyip, Osmanl ı  İmparatorluğunun son dönemle­
rine bile bir göz atsak, Anadolu 'ya özgü feodal nitel iğ in 
başkentle sürdürdüğü i l intiler, bazı yörelerin verileri üze­
rinde saptanabil ir. Güneydoğuda Harput, İstanbul  musiki 
makamları nın,  daha coşkulu ve spontane değeri daha çar­
pıcı yorumlarına u laşmıştır. 

Yakın zamana kadar devam eden bu zevkin, eski us­
taları göctükce ve sanayi cağı koşul ları yoğunlaştıkça sü­
remeyeceği ve bozulacağı açıkt ır. Batı Avrupal ı ların  sö.: 
mürgeci siyasetleri için bir zamanlar acık l iman hal ine 
getirmeyi p lanlamış oldukları İzmir kenti, kozmopolit bir 
kü ltürün zoraki yamanmak istendiği geç Osmanl ı  cağı ko­
şul larında. basit bir Anadolu kasabasının otantik sanat ve 
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kültür değerlerini yansıtmaktan uzak kalmıştır. Yunan ve 
Yahudi zevkinin bir maşa olduğu bu kozmopolit çaba, baş­
kent İstanbul karşısında taşra kompleksinin en tipik gös­
tergesi olarak nitelenebil ir. Bu taşra l ı l ığa uygun atmosfer. 
daha sonra ları sanayi çağıyla s ık ı  i l işki l i  olan bir taşra-fuar 
sanatı olara k  kapa l ı  ve süreli bir birim içinde kontrol a ltı­
na a l ınmıştır. Bu fuar olgusunun en tipik göstergelerinden 
biri, uçarı bir İzimr delikanlısın ın fuar süresince geceleri 
ayağına giydiği ayakkabısın ın yüksek saydam topukları 
içine yerleştiri lmiş küçük ampullerdir. Pi l l i  kabadayı yere 
bastıkça topuğundaki ışık yanar. ka ldırdıkça söner. Oysa 
başkentin kü lhanbeyi geleneğine bile ters düşen bir caka­
d ı r  bu. 

Kasabanın sanatsal duyarl ı lığ ını  sanayi çağının et­
'kenleri bozmuştur. Oysa sorun, tarihsel acıdan bir yozluk 
ya da kompleks olarak nitelenemez. Yakın zamana kadar 
eski özlü kasaba sanatının her malzemeyi keyifle değer­
lendiren ustaları vardı.  Bu malzeme tahta da, bez de, ma­
den de, taş da olabi l ir. Modern turizm politikası bu eski 
kasaba zevkini  ne ölçüde canlandırabi l ir, işin o yanı kes­
tirilemez. Ancak cok i leri düzeyde canlandırması gerek­
meyebil ir. Çünkü el  işlerine meraklı  turistlerin büyük ço­
ğunluğu zevk yönünden bir matah değild ir. Öyle ki, ABD'de 
1 965 yı l ında Santa Fe'deki (New Mexico) etnografya mü­
zesine, istanbul 'un kapa l ı  çarşısına kadar u laşan modern 
kasaba yozlaşmasının bazı elişleri satı lmıştı. Bereket. mü­
zenin curator'u bunları teşhire koymamıştı, bana göster­
d ikten sonra teşhire koymaktan büsbütün vazgeçmiş ol­
mal ı  . . .  

Eski kasaba zevk v e  hünerinin bir örneğini .  1 960'da 
tipik bir kasaba eşraf efendisi olan yaşlı bir zatın işlerin­
·de gördüğümü söyleyebi l irim. Bu zat serçe parmağının 
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uzunca t ı rnağıyla dokusu elverişli kdğıt parçaları üzerine 
«hüsnü hatlar» ve çok güzel nakışları kabartma olarak 
yazıyor, işl iyordu. 8öylesine duyarlı ve hünerli bir insana 
yeni lenen koşul larda art ık  rastlanabi leceğin i  hic sanma­
yız. 

Bu açıklamalardan varılacak bir sonuç şudur: Popü­
ler Sanat diye tanımlanan ve düzey ölçütleri hakkında 
olumsuz kanı lar taşınan alan, tarlhsel kaynağında hiç de 
olumsuz olarak nitelenemez. Bugün popüler sanat. zaten 
kasaba ya da taşra kentlerinden büyük sanayi metropolle­
rine taşınmış bir olgu durumundadır. Bu taşınmanın genel' 
görüntüsü, temel dinamik öğesini  korumakla birl ikte pek 
içaçıcı sayı lmıyorsa, sanayi kentlerini dolduran büyük kit­
lenin yaygın bir bunalımı yaşamakta oluşu ve sorunların 
kolay kolay çözümlenemeyişi yüzündendir. Öte yar.dan bu 
taşra göçünün bir bozulmayla kente taşınma kapsamına. 
folk sanatı ya da köylü sanatının bir bölümü de girmekte­
d i r. Dinsel ya da töresel içeriğini yitirerek, kentin büyük 
eğlence lokal lerinde eko aygıtları na bağl ı  teknik ayrıntı la­
ra boyun eğdirilen köylü çalgıs ın ın durumu budur. Büyük 
kentlerde yeni baştan dekore edi lerek, duvarlarının k i l im 
nakışlarıyla süslendiği muhallebici ya da işkembeci dük­
kônlarınm yanı s ıra , daha bazı iddial ı  yerlerin bu tür motif­
lerle süslenmesi de böyledir. 

Büyük kent mimarisine Karadenizli kalfalann egemen 
olması. kent sorunlarına kaygıyla eği lenlerin en büyük ya­
kınma konularından biridir. Bu kalfa lar apartman inşaat­
ları nda ne mekan tasarrufuna uymakta, ne de dış süsle­
mede büyük kente yaraşan bir iş yapmaktadırlar. istan­
bul'da cephesine betebe mozaik ki l im nakışları işlenmiş 
çok sayıda apartman vardır. Fakat iş bununla da bitme--
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miş bu zevk tavsadıktan sonra. yeşi l  alanların daraltı lma 
süreci yine işlemiş ve giderek apartman cephelerine yapay 
mermerden seramiğe kadar, uyumu düşünülmemiş pek çok 
malzeme uygulanmaya devam edi lmişt ir. Bu olgular, kente 
taşranın ne denl i  sızdığ ın ın  ve asl ında temel sorunun kent­
le bağlantı l ı  bulunduğunun kanıtlarıdır . 

�\ 
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KÜLTÜR DEGİŞİMİ, 

KENTLEŞME VE POPÜLER SANAT 

Modern endüstri kentleri nüfus patlaması sonucu yo­
ğun bir kitle hareketine sahne olmuştur. Doğal olarak  bu 
k itle kent kültüründen nasibini a lmak ister. Küçük burju­
vayla kentli leşen köylülerden oluşan kitle, seçkinlerin kül­
tür ortamını  da etki ler. 

Kültür ve sanatın çağdaş değ işimine k itlenin katılma 
oran ı  ya da payını  irdeleyenler, doğal olarak  «modem 
kentleşme olgusu» denen sorunun kü ltürel-sanatsal ya­
nına da eğilmek zorundadırlar. Ancak bu soruna i lk  elde, 
kentleşme sürecine i l işkin genel çözümlere u laşma çaba­
larıyla gir i lmelidir. iş büyük metropol ölçeğinde ele a l ın­
dığında, a ltyapıya i l işkin sorunları , ulaşım ağı, kent alan­
lar ın ın düzenlenmesi, yeni toplu konut birimlerin in  uygun 
yerlerde oluşturulması, d in lenme alanların ın, stadyumların 
yapılması gibi üstyapı sorunları izler. Kent plan laması içi­
ne giren bu projelerin gerçekleşmesin i  devlete bağl ı  olan 
belediye örgütleri üstlenir. Kitlenin kü ltür ve sanat gerek­
sin imlerine dönük projeler de bu planlama içindeki yerin i  
a l ı r. Ne var k i ,  bu projelerin gerçekleşmesi uzun vadel idir 
ve «plan>> hedeflerin in  gerçekleşme süreci saat gibi t ık ır 
t ık ır  işlemez. Büyük kentlerimizde sergiler için galeri n ite-
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l iğ inde mekdnları kapsayan kültür merkezleri yapılmış, an­
cak bu yapı lar sadece eğitim görmüş bir  aydın kesimden 
fazlasın ın rağbet ettiği yerler olmamıştı r. Buna karşı l ık ,  
acık hava tiyatrosu n iteliği nde yerler zaman zaman k itle 
beğenisine dönük  eğlencelere sahne olabi lmekted ir. 

Beğeni ve zevk düzeyleri arasındaki doğal  ayrımın 
açık seçik görünümü kentlerdedir. Fakat bu ayrımın görün­
düğü kent bir imleri ,  kentin ortak atmosferin i  oluşturan di ·  
ğer bazı bir imlere göre ik inci plandadı r. Bunlardan daha 
ön planda,  genel  olarak  tarihsel bir anlamı da olan kent 
a lan ları gel ir. Çünkü kitlenin ortak görüşüne acık bulunan 
anıt l-r ya da başka bir deyimle haciml i  küt le plastiği bu 
alan larda yer a l ı r . Parklarda, varsa deniz kıyı larındaki uy­
gun yerlerde, hatta eski durumların ı  koruyan sokaklarda 
da bu türden yapıtlar bulunabi l ir . Bu yapıt lar eskiden kal·  
ma ya da modern ü rün ler olabi l i r. Eskiden kalmış olanla r 
onarı l ıp iyi korunursa . kent pitoreski kuşkusuz daha büyüi< 
bir değer kazan ı r. Bizim büyük kent pitoreski yaratma ge­
leneğimizde özgünlüğü su götürmez bir olgu, kent iç i  ha· 
zirelerid ir (mezarl ık  ve tü rbe avlu lar ı ) .  Bunlara Bizans'tan 
ka lma sur kal ıntı larıyla çevrelenen «tarihsel İstanbu l  ya­
rımadası» d iye tanımlanan büyük ana kent birimin in her 
yerinde rast la n ı r. Ancak bi l indiği  g ibi .  çağdaş sanayin in 
sosyo-ekonomik zorunlu luklar ı ,  kentlerin yeni  baştan ve 
geniş a lanlara yayı larak  örgütlenmesini gerektirmiştir. 

CAMİ, CARŞI VE SARAY MODÜLÜ 

Tarihsel kentlerin oluşumunda tümü kitle gereksinme­
leriyle sıkı i l int isi olan üç modü l  rol oynamıştı r. Tapınak ya 
da cami çevresi modü lünün d insel amaçla belir lenmiş özel­
l iğ i ;  çarşı modülünün ekonomik özel l iğ i ;  kendi içine kapalı 
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saray modülünün yönetimsel özel l iğ i .  Bu ana modü l lerin 
her bir imi sanatsal değer ölçütlerine de sahipti rler. Ortak 
sanatsal değerler olmakla birl ikte. bunların paylaşılma 
oranı  farkl ıd ır. örneğin .  halk mimari mekôn sentez in in  do­
ruğuna sahip bir camide topluca ibadet edebi l i r. Çarşı mo­
dülü içinde üreti len sanatsal değerlerden pay a lmaya ge­
l ince, bu. satın alma gücüne göre değişir; örneğin ,  satı­
şa sunulan pişmiş topraktan bir yapıtsa. aynı malzeme ve 
teknikle ir i ya da ufak, az ya da çok renkl i  o larak olası ta­
lep değişik l iğine göre üreti l ir. Kehribar  bir tesbih in  mal­
zemesi belki camdan daha değerl id ir, fakat iri ya da ufak 
kehribar taneleri dizi lmiş tesbihler de yapı labi l i r. 

Saraysa kendi içine kapal ı  bir bi rimdir ve sanatın en 
seçkini .  en görkemlisi orada yapı l ır . Ama halk ın topluca 
ibadet edebileceği cami mekônı ,  tüm görsel süsleme de­
ğerleri, ç in i leri . hatları ve vitraylarıyla saraydaki en gör­
kem l i  yapıta eş değerdedir. 

Bu açıklamalardan amaç, eski kent kültürü iç inde kit­
lenin dolayl ı  ya da dolaysız olarak sanatsal üretimden ol­
dukça eşit pay a ld ığ ın ı . bu üretime ortak olabi ldiğ in i  be­
lirtmek içindir. Üstel ik kitle beğenis in in en görkeml i  yapı­
tın bi le oluşumunu beli rlemekte önemli bir payı vardı r. 

Modern kentlerde büyük nüfus hareketleri yüzünden 
aynı olgunun varolduğu söylenemez. Ancak yen i  kent 
planlamacıların ın .  iyi ve düzenl i  örgütlenmiş bir kentin bu 
tarihsel gerçeği yeniden doğrulayabileceğine inanmaları 
gerek ir. Günümüzde modern kentlerin kitle-sanat i l işki leri 
acısından aşırı zevk ya da beğeni  farkla rı göstermesi .  kent­
sel düzenin bozukluğundan kaynaklanmakta '-'.e popüler 
kitle olarak n itelenen geniş topluluklar da düzenl i  bir be­
ğeni al ışverişi içine girememektedirler. Zaten sorunun aslı, 
bu düzensiz l ik ya da kargaşadan doğmaktad ı r. 
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MODERN KENTLERDE POPÜLER BEGENİ 

Çağımızda popüler sanat kavramın ın ,  daha önce de 
bel i rtmeye çal ıştığ ımız gibi ,  eski kasaba ya da taşra sana­
tı n ın  otantik değerlerin i  yansı tmayan, ama yine de özgün 
standartları olan ,  bazen yoz olarak  n itelenmesinde bir sa­
kırıca da bulunmayan  özel l ikleri olduğu görülmektedi r. Bu 
popüler sanat etkin l iğ in in ,  gündel ik işlevleri olan eşyadan 
resim baskı larına, ayna ve cam a ltına yapı lan resimsel iş­
l ere. ufak tefek süs fetişlerine ve g iyim kuşama kadar yan­
sıdığı  göze çarpıyor. Kentlerde kitleye egemen olan bu 
zevkin, naylon, a lüminyum. otomobil lastiği gibi sanayide 
kul lan ı lan malzemeyle birleşmesi ve kent s ın ırların ı  aşa­
rak köylere kadar ulaşması ,  yaşam koşul lar ın ın hızl ı  deği­
ş imine işaret ed iyor. Ancak modern kentlerde popüler be­
ğeni ,  el işi ürünlerin in  işlevlerin i  aşan ufak tefek teknik iş­
lev l i  araçlara da yönelmektedir. Bunlar arasında sahte 
krista l avize ve abajurlar, çakmaklar, el radyoları , hatta 
nem ölçen higrometreler bile yer a l ıyor. Cin yapısı termos, 
çok renkl i  san iye kadranıyla sessizl iğe çeşn i  katan yine 
Cin yapısı masa saatleri ve bunlara benzer daha birçok 
ıvır-zıvır geniş kitlede beğeni uyandırıyor. 

Popü ler n itel ikte sanatsal bir uğraşın bende oldukça 
etki uyandıran  bir örneğ in iyse B. Amerika'da gördüm. lowa 
eya letin in  kuzeyindeki Osage kasabasında bir a i leye Şük­
ran Günü nedeniyle konuk edi lmiştim .  Evin hanımı konser­
ve kutuların ı  atmıyor, bunları güçlü bir makasla ötes inden 
beris inden keserek güzel biçimler oluşturuyordu.  Böyle bir 
uğraş, New York ya da San Fransisco'nun en seçkin çev­
relerir.dc de i lgi  görebi l i r. çünkü duyarlı b ir taşra sanatı­
nın B. Amerika'ya özgü değerlerinden yoksun deği ld ir. Bu 
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hanım gerçekten çok duyarl ıyd ı ,  kendisine hediye ettiğ im, 
bizim küpeli bak ır  mangal lar ın yine bakırdan yapı lmış kü­
çüi< model i  karşısında büyük bir  heyecana kapı ldı ve duy­
dum ki ,  biz yabancıları konuk eden tüm a i le lere karşı övü­
r.erek en güzel armağanın kendisine verildiğ in i  söylemiş . . .  

Popüler sanatın sorunları büyük kent ölçeğinde çok 
bo"y'utludur. Bu kitlen in  ta lep ettiğ in i ,  sokak satıcıları ya da 
lunapark işletenlerin yanı sıra, resmi kurumlar bile karşı ­
lamadan edemez. Gerçi resmi kurumların  ses ya da gö­
rüntü programları eğitimsel işlevl idir · ve u lusal kü ltürün 
sürekl i l iğ in in yan ı  s ıra bütün lüğü de bu program kapsamı 
içindedir, ama y ine de bazı kaçamaklar olur. TV iç in  yerli 
film seçen ler, geniş kitlenin beğenisin i  gözardı edemezler­
se de, mümkün olduğunca denetim mekan izmasın ı  işleti r­
ler. Bazen ulusal. ve epik yan ı  ağ ı r  basan bir konu işleni­
yorsa, çok sıradan,  hatta acemice yapılmış bir program 
ya da film TV'de gösteri lebi l ir. Bunda dayan ı lan destek 
ya da mazeret genel l ik le şudur: Kitle beğenisi de ancak 
bu düzeydedir  ve geniş bir halk yığ ın ı  dururken, üç buçuk 
seçkin zevkine göre karar verilemez. Nasıl olsa aynı araç­
ta sık sık bu kesimi de i lg i lendiren, hatta hoşnut kı lan bu­
tak ım programlar yayın lanmaktadır  ( ! )  . . .  

HALKIN GERÇEKLİK SEZGİSİ 

Bel l i  biı sanat eğitimi görmemiş kit lenin görsel biçim 
olguları karşısında, gelenekleşmiş bir görsel düşünme 
eği l imi  ve sağduyusu bulunduğundan kuşkulanmak yersiz­
d i r. Halk sanat olgularına eğit i lmiş bir görüşle yaklaşama­
sa da, biçim olgularına en azından tı lsım ve büyü içerik­
leri yükler. Sözgelişi ,  Anadolu 'daki  a ntik putperest kal ın­
t ı lar Müslüman halk tarafından her biri b irer t ı ls ımmış gibi 
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değerlendiri l i r. Ne var ki ,  son yı l larda köylüler, yabancı tu­
rist ya da arkeologların kandırmacasına uyup bu değer­
lendirmelerin i  iyi paraya çevirmeye çal ışarak tı ls ımı boz­
muş da sayı labi l irler. 

Bel l i  bir surete tapınmak diye bir sorunun olmadığı 
Müslüman Anadolu'da halk. eski H ıristiyan inanç çağların­
dan arta kalmış figürlü resimlere de düşmanl ık  beslememe­
ıniştir .  Anca k  bu eski suretlerin gözlerinden tedirg in l ik  
duyması, bunlara «kem göz» d iye bakıp zaman zaman bu 
gözleri oymuş. tahrip etmiş olması dikkat  çekicidir. Görme 
olayın ı  doğrudan i lg i lendiren bu davranış gariptir. Çünkü 
suretin gözü de insan gözüne benzer; insan neden kendi 
gözünün benzerinden bu denl i  ürksün? Halk bi l iminin ma­
nevi kültür d iye adlandırı lan alanı .  bu soruya yanıt bulma­
ya çalışıyor. ancak bu yanıt aramanın.  f igüratif biçimin sa­
natsal beğeni düzeyine i l işkin sorun larla pek bir i lg is i  yok­
tur. Burada olduğundan daha sanatsal diye n itelenebi lecek 
bir eği l im, doğal  biçimlerin, örneğin bazı kaya ların ,  duvar 
lekelerin in .  bu lutların vb. !erin in  birtakım figüratif biçim­
lere benzeti lmesidi r. Üzerinde kabartma res im lerin bulun­
duğu kaya yüzeylerin in de «yazı l ıkaya» diye adlandırı lma­
sı ,  bu resimlerdeki ideogram nitel iğini  sezen bir duyuştan 
kaynaklanır. Gerçekten de bu kabartmaların pek çoğu mi­
toloj ik-dinsel içerik l i  de olsa lar. ayrıca o çağın yazısıyla 
kiml ikleri ve resimde ne yapmakta oldukları bel irt i lmiş de 
olsa , birer  piktogram ya da ideogram, yani  resimsel karak­
terli b ir yazı ve görsel olarak düşünceyi belirleme gelene­
ğ inden bütünüyle sıyrı lmamışlard ır. Bu bakımdan resiml i  
kayalara «yazı l ıkaya» denmesinde büyük bir sezgi ve ger­
çek payı vardır. 

Halktan biri şövalesi başında manzara resmi yapan  
birin i  görse. yörenin haritasını  çıkarıyor diye düşünebil ir; 
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ressamın biri b ir insan portresi yapıyorsa. ha lktan biri bu­
nu görünce, adamın fotoğrafını  çıkarıyor diyebil ir. Bu yak­
laşım biçimleri halkta gerçekl ik duygusunun çok güçlü ol­
duğunu gösteren kanıt lard ır. Ola ki, manzara ressamı ha­
rita çıkarıyor d iye casus kuşkusuyla karakola düşürü lecek 
kadar süper gerçekçil iğe kalkışı lmasın. Başından böyle 
olaylar geçmiş olan ressamlar vardır .  Hatta yasak askeri 
bölgede görevl i  olan usta manzara ressamı bir harita su­
bayının bi le,  çevresindekilere meram anlatmakta güçlük 
çektiği  duyulmamış deği ld ir. Acık hava manzara ressam­
l ığ ın ın öyle pek yayg ın olmadığı 1 900'1erde, peysa j resmi ­
n i n  büyük sanatçısı Üsküdarlı Mira lay Hoca A l i  R ıza Bey'in 
akla hayale gelmeyecek her k ı rsal  yörede rahatça resim 
yapabi lmiş olması herhalde hem asker olması. hem de son 
derecede tatl ı ,  babacan,  uysal ,  sevecen ve inandırıcı b ir  
kişi l iğe sahip bulunmasıyla açıklanabi l ir. 

Halk gerçeklik duygusu yönünden mimari yapı lar kar­
şısında da olağanüstü sezgi lere sahiptir. Eğer bu duyar­
l ık bir Sinan yapısına yönelmişse, halk bu yapıdaki mekan 
sorununu eşsiz bir tanımlamayla bel i rler. « Eşikten adımın ı  
atar atmaz bütün kubbeyi görürsün,» der. H içbir mimarl ı k  
bi lgini böyle b i r  mekanın yansıttığı eşzamanl ı  (s imültan) 
nite l iği .  böylesine yal ın b ir  deyişle açıklayamaz. Daha ay­
rıntı l ı ,  kuşkusuz daha bi l imsel, hatta bu mekanın içerdiği 
sürekl i l ik  birimlerini de eşzamanl ı l ık  i lkesiyle bir bütün 
ola rak  açıklayabi l i r. ama hiçbir zaman yukarda bel i rti len 
tanımın yal ın sezgisine u laşamaz. Eğer bir m imari yapın ın 
mekanında çok bel irg in bir inşasal (konstrüktif) yanl ış l ık 
varsa ve bu yanlışl ık  yapın ın  içine g iri ldiği zaman hemen 
di kkati çeken bir özel l ik taşıyorsa, halk bunu da çok i lg ine 
bir tanımla açıklar ve dayanak sistemindeki a ksakl ığın sa­
kat çözümünü belirleyen sezgisini  ortaya koyar. «Bu yapı-
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nın mimarı topalmış .» B ir  mimarl ık b i lg in i ,  yapının kons­
trüktif aksaklığ ın ı  b i l imsel hesap ve ölçümlerle ortaya ko­
yab i l i r, ama yukardaki deyişin üstün belirleme gücüne eri­
şemez. 

ASLiNiN TIPKISI 

insanda resme karşı .  o resmin  asl ıyla özdeş olduğu 
hakkında i lke l  ya da büyüsel inançların zaman zaman ege­
men olduğu ruhsal yaklaşımlar da sözkonusudur. Bu inanç, 
mağaralarda av büyüsü n itel iğ inde olan paleolit ik çağ re­
simlerine kadar geriye uzanabi l ir. Fakat günümüzde bi le 
halk ın resimle aslı arasında özdeşl ik kurduğu bazı özel 
durumlarla karşı laşı labi lmektedir. 

Sözkonusu i lkel  inancın fotoğrafa dek uzanan çağdaş 
bir sürekl i l iği de vardı r. Sinemada bile bu i lkel  i nanç yo­
ğunlaşmasının sonucunda i lk kez f i lme giden insan ların 
gösterd ikleri tepki ler konusunda bazı söylentileri herkes 
din lemişti r. Sinema f i lmlerinin pek çoğunda f i lmik kuru­
luşun iki  karşıt öğesi olarak kul lan ı lagelen, iyi ve kötü 
adam imgeleri . k itlen in  bir bölümü tarafından gerçekmiş 
gib i  a lg ı lan ır  ve iy i  adamı oynayan yakışıkl ı  hakkında iyi 
duygular beslen i rken, kötü adamı oynayan kişiye nefret 
duyulur; hatta bizim gibi ü lkelerin sinemasında iyi ve kötü 
adam tiplerin i  hep aynı aktörler can landırı rsa, kötü ada­
mın sokakta bazı nahoş söz ve davran ışlarla karşılaşma­
sı bile mümkündür. Gazetelerde zaman zaman f i lmlerde 
kötü ya da ürkütücü adam tiplerin i  canlandı ran kişi lerin 
gerçek yaşamlarında çok iyi ve dürüst insanlar olduklarını 
bel i rtmek zorun luluğu bi le doğar. 

Sinema. kitle yaşamına n itel ikl i  bir düzeyde mal 
oldukça, bu tür ilkel yaklaşımların, tümüyle ortadan 
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kalkacağı düşünü lebil ir. Ancak bu yolda daha etki l i  bir 
araç te levizyondur; bu araç kitleyle görüntüsel imge 
arasında daha ussal i l işkilerin kurulmasını sağlamak­
ta ve bunda da kuşkusuz kitleye en haya l i  olandan 
en gerçek olana kadar sayısız görüntü işareti gön­
dermesinin rolü bulunmaktadır. Bir propaganda aracı ola­
rak da televizyon sinemadan çok daha etki l id ir, çünkü me­
sajı an ında i letme olanağına sahiptir ve bu mesajı destek­
leyen pek çok görüntü öğesin i  hızla biraraya toplayabi l i r. 
Bunun böyle olmasıyla sinemanın  zaman zaman zorunlu 
k ı l ındığı bazı koşul landırmalardan arınması ve kendi özgün 
sanatsal standartlarını aramakta özgür kalması kolaylaşa­
bi l ir. Böylece sinemanın kitle kültürünün görsel beğeni 
standartlarına d inamizm kazandırma işlevi de gerçekleş­
miş olacaktır. 

KÜLTÜR DEGİŞİMİNDE ÖZÜMSENEN GELENEK 

Toplumsal yaşamın bir yan ında, kit lenin kolayca algı­
ladığı b ir  görsel işaretler sisteminin oluştuğu, bu işaretle­
rin yönlendirici pratik mesaj lar içerd ikleri görülür. Bir baş­
ka yandaysa, kişinin kendine özgü simgeler oluşturma yo­
lunda bireysel çabaları da sürüp gider. Genel olarak sa­
nat biçimleri oluşturmada yaygın  bir kural, daha önce oluş­
turulmuş biçimlere cağın  gereksinimlerine uygun bir yön 
vermek, özgün bir ayrım kazandırmaktır. Çok bireysel b ir  
düzeyde sank i  yepyeni  bir icatmış gibi  görünen bicim ve 
düzenleri şöyle bir kurcalarsanız. bunlar ın daha önce ya­
pı lmış olan lara bağl ı  bulunan yanlarını görebi l irsiniz. «Sa­
nat yapıtları da tıpkı düşünce ve inanç sitemleri g ibi bel l i  
geleneklerde temellen ir» yargısı boşuna deği ldir. Gerçi 
sanatçı kendisini  çevreleyen nesne, olay ya da kişisel i l iş-
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ki ler ortamından seçmeler yapmak ve bunları ister ben­
zetmeci, isterse benzetmeci olmayan yollardan kendi üs­
lubu içinde eritmekte özgürdür, ama sanat kavramı ve sa­
nat yapma eylemi acısından bel l i  geleneklere bağl ıd ır. Sa­
natçın ın uyg�ladığı yeni malzeme ve tekrı-iklerle yepyeni ,  
şaşırtıcı btcimler üretmesi, sanatın kendine özgü varolma 
ve yaşama geleneğine kesinkes bağl ıd ır. 

Şu halde. tarihsel ve cağdaş sanat biçimlerinin bağl ı­
l ığ ı  bir bakıma «kendi l iğ inden» kurulmuş sayı l ı r. Ancak bu 
bağl ı l ı k  bel l i  bir tutuculuğun sürüp g itmesi an lamına gel­
mez. Sanatta tutuculuk cok ayrı ve özel bir sorundur; üs­
tel ik  de bu tutuculuğun sanatın ve i nsanl ığın evrimiyle 
bağdaşabi l ir  bir yanı  da yoktur. Bel l i  bir çevrenin, dinsel 
inanc kura l larına göre benzetmesi nite l ikte olan ve tapın­
ma amacıyla kul lanı lan yapıtlara uzak kalmış olduğunu 
düşünel im. Bu bir tutuculuk deği ldir; çünkü bu özel inanc 
sisteminin de kendine özgü «vizyon» gereksinimlerini kar­
şı layan bir bicim d ünyasına, benzetmeci olmayan. tapınma 
aracı olarak kul lanı lmayan.  ama yine de dinsel bir heye­
can. hatta cezbeyle birleşip bütünleşebilen görsel biçim­
sel değerlere sahip olduğu görülür. Böyle bir dinsel inanc 
sistemine bağ l ı  olan .cevreler. zorunlu bir kültür değişimi 
icine gird iklerinde, dinsel nite l ikte olmayan benzetmeci bi­
çimler de bu dünya icine girebi l i r  ve dikkatlice bak ı ld ığ ı  
zaman. bu değişimin yine de kendine özgü geleneklerle 
sıkı bağlantısı farkedi l i r. Ne var ki, bu değişimde rol oy­
nayan cevreler genell ikle aydın lard ı r  ve bu değişime karşı 
çıkanlar da birtakım dinci fanatiklerdir. Büyük kitleyle da­
ha kolay i l işki kurabilen bu fanatikler, kendi tutucu eği­
l imlerini  kitleye yansıtmak isterler. Kitle de b ir  ölcüde onla­
rın telk in lerine uyar ve benzetmeci bir resim görürse «gü­
nah» saplantısını yansıtır. Oluşturulmuş olan yeni bir yapı-
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tın dinsel inanç sistemiyle bir i l işkisi olmadığını anlamaz. 
yani körü körüne günah duygusuna kapı l ı r. İşte Türkiye' 
nin XIX. yüzyılda yoğunlaşan ve Cumhuriyetle birl i kte kök­
lü bir anlam kazanan kültür değişimi içinde yeni b ir  uygar­
l ık  tarzın ı  benimseme süreci, böyle bir  tutucu fanatizmle 
karşı laşmıştı. Ancak İslôm dünyası içinde dinsel fanatizmi 
k ı rıp, h i lafet kurumunu kaldıra rak devleti layikl ik i lkesine 
oturtmakta ilk başarıyı kazanan, Atatürk'ün önderl iğinde 
Türk u lusu olmuştur. 

Sorunların en inde sonunda gelip Türkiye gerçekleri­
ne dayanması ve bu acıdan ele a l ı nması bizim için kaçı­
n ı lmaz olmaktadır. Ancak Türkiye henüz uluslararası sa­
natsal etkileşime ağırl ığını koymuş bir ü lke  değildir. Bu 
yüzden özel l ikle üst düzeydeki sanatsal etk in l iklere nasıl 
bakı ldığın ı  anlamak için dış kaynaklara ve yöntemlere sık 
s ık başvurmak gerekmektedi r. 

Bu a landa her ça l ışma, özgün olabilme yolunu da 
araştı rmak zorundad ır. İnsan bildiklerin i ,  gördüklerin i  ne 
denl i  özümlerse, belki  o ölçüde özgün olabilme şansına da 
kavuşur. Ama sanat ve kitle i l işki lerine yön veren i letişim 
ortamı  henüz birtakım bel irgin standartlar elde edeme­
miş ya da bunla rın  arayışı içindeyse, kişisel özümleme de 
ağır yürür. Aydın kesim lerle geniş halk kitlesi a rasındaki 
olağandışı açıkl ığın bir nedeni de bud.ur. Oysa bu açıkl ık 
olağan bir düzeye inebilmeli ,  beğeni ölçütlerin in fark l ı l ığ ı  
sorunu bir çı kmaza girmemelidir. Bu bakımdan da diğer 
alanlardan. daha elverişl i ortam sinemadır. Ancak sinema 
bile her koşulda bu olanağı vermez. Büyük kentlerin köy 
ve kasaba kökenl i  nüfus akımına uğraması. sinema için de 
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elverişli olmayan koşullar yaratmıştır. Bu arada televizyo­
nun hızla evlere girip eski «sinema ödabı»n ı  unutturması 
buna bağl ı  bir olgudur . 

• 
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ÇAGA EGEMEN OLAN 

GÖRSEL İLETİŞİM 

İnsanda görme yetisi ,  a lg ı lamada cok öneml i  bir rol 
oynar. Bu yüzden görsel i letişim, sözlü i letişimden daha 
üst düzeyde görülüp gösteri l i r. Bir  yanıyla doğrudur bu; 
oma bir yanıyla da görsel i letişim, görüntüsel işaretlerin 
tekrarı yüzünden zihnin tembel leşmesi gibi sonuçlara yol 
acar. İnsan okuduğunu ya da din lediğ in i  z ihninde görün­
tüsel olarak  tasarlama zahmetine g irer. Buna karşı l ık ,  ha­
reketli ya da hareketsiz görüntü düzeni karşısında, üstel ik 
bir de sözlüyse, bu zahmet kendi l iğ inden ortadan kalkar. 

Görme duyusu geniş psikolo j ik  araştırmalara da konu 
edi lmiştir. Bu araştırmalarda, çizgi ve rengin temel tasa­
rım öğeleri olara k  görme işlevi üzerindeki etk i lerinin ay­
rıntı lar ına giri ldiğ in i  görmekteyiz. Bu öğelerin ,  örneğin ,  
resimsel b i r  düzen içindeki kura l lar ı  da gözönüne a l ınmış­
t ır. Sanat ve görsel a lg ı lama sorunlar ın ı  ayrınt ı l ı  biçim­
de inceleyen bi lgin lerden biri ve aynı zamanda sinema es­
tetiği a lan ında büyük üne sahip olan Rudoph Arnheim' ın 
görsel a lg ı lamada mekôn ,  ışık, hareket, geri l im ve ifade 
gibi olgular ın konumunu özel l ik le saptamaya çal ıştığı dik­
kati çeker. 

Mekôn (uzay) sorunu, görü len nesnelerin içine yerleş-
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t ikleri doğal a lan derinl iğ i  kadar, doğruca görsel i lg i lerin 
yöneldiğ i sanat yapıtların ın  içerdiği bir kavramı  da karşı­
mıza koyar. Yani her nesne bir sanat yapıtıysa. bu yapıt 
aynı zamanda kendine özgü mekôn olguları ya da değer­
lerini kapsar. Sanatsal mekôn sorununun bizim kanımızca 
tarihsel anlamda en i lgine görünen yanı,  örneğin resim 
sanatında, yüzeye ya da derin l ik  duygusuna yönelen eğ i­
l imlerin ayrımıd ır. Bu ayrım özel l ik le duvarlarında resim  
örneklerin in yer a ldığı  m ima ri yapı lar bakımından dikkat 
çekicidir. Bazı eski yapı larda duvar yüzeyleri ve tavanları 
kaplayan resim ler, kendi mekansal derin l ikleriyle mimari 
mekôn boşluğuna katı lmazlar. Mimari mekônın aynı za­
manda duvarda yüzeye yapışık gibi duran resmin de me­
kônı olabilmesi için resimsel derin l ik  duygusunun a ba rtı l­
mamış olması gerekir. Bu sorun d insel yapılardaki resim­
lerde, onlara bakan seyirc in in, bu resim leri daha derinden 
a lg ı laması yönünden öneml id ir. Bu türden yüzeyci resim­
lerde tasvirin cepheden ve yüzdeki  gözlerin de i ri ve etk i­
leyici olmasına özen gösteri l i r. Görsel kavrayışıı:ı k itlesel 
acıdan bir boyutu budur. 

Görsel değerlerin oluşumunda en dinamik etkenlerin 
biri de hareket sorunudur. insanlarda tarih boyunca görsel 
i lg i ler hareket üzerinde cok yoğun laşmış ve giderek gö­
rüntünün hareket izlenimleri aşı lara k  doğruca hareket 
eden görüntü ya da imge aşamasın ın d inamik olgula rına 
ulaşı lmıştır. Hareket sorununun eski ya da yen i d inamik­
leri iç inde en i lgine görünen yanı. bir imgen in doğal  ya da 
mekanik nesne hareketin i  takl it etmesiyle, b ir  başka tür­
den imgenin özgün biçimiyle bağlantı l ı  olan doğruca sa­
natsal nitel ikte bir hareketin elde edi lmiş olması arasında­
ki ayrımdır. Birincisine doğal, ikincisine soyutlanmış hare­
ket de denebil ir. 
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Görme duyumuna sunulan sanatsal- i letişimsel olgu­
larda hareketi kitleye dönük bir biçimde kullanan araçlar 
sinema ve televizyondur. Televizyonun sa lt  «dekoratif» n i ­
tel ikte olan hareket trüka j ları ndan daha i leri düzeyde, ha­
reketi n d inamik soyut gücüne sinema u laşır. Çünkü sine­
ma doğal  ya da mekanik hareketleri görüntü leyerek bir 
düzen bütün lüğü oluştursa bi le, kendine özgü  biçimde za­
man ve mekôn değerlerin in  s ın ı rların ı  zorlayabilmesi, ha­
reketin ,  görmekten daha yukarı düzeyde bir duyarl ık ,  b i r  
ruh a lan ına yükselmesin i  sağlar. 

BİRLiKTE İZLEME 

i nsanlar eski inanç kaynaklarından da esin lenerek ye­
n i  · ·en i  dualar bi le yaratmaya başlamışlardır. H içbir inscın 
ya�ama olan inancın ın  sarsı lmasını  istemez. Topluca bir­
araya gelmenin köken inde de içgüdülerin zorunlu kı ld ığı  
koşul lar olabi l ir. Ama insan toplu luk ların ın  biraraya geli­
şinde, bel l i  bir motife göre yön a l ı ndığ ı  görülür. Bu motif 
işit i l ir ya da görü lür, ama genel l ik le ik isi b irden vard ı r. Ya l ­
n ızca biri olduğunda. z ih in  işiti leni  görsel b i r  imge tasarı­
mıyla bütün ler ya da görü leni  bir sözcükler diz is in in tasa­
rımıyla tamamlar. 

Sanatın çağdaş kitle yaşamına malolma sorunuysa bir 
tür teknolojik program sorunudur. Bu programlar sisteml i  
olarak  teknik amaçlara uygulanırlar, ama sözkonusu prog­
ramların bu teknik araçlarla kesin uyumu yeterince sağlan­
mış deği ld ir. Gel iştir i lmiş yepyen i  teknik araçlarla sanat­
sal olgunun sal t  görsel ya da grafik betimlemeyle, yan i  
deskriptif b i r  yüzeyse l l ik le gözlere sunulduğu görülür. bir 
yandan da buna salt betim leyici sözler eşl ik  eder. 

Bu görsel program sistemin in «sanatsal biçim» yön-
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lendirmesi üzerinde söz ya cı'1 yazının hôlô eski egemen­
l iğ in i  sürdürmekte olduğu düşünülebi l i r. Kit lenin sanatla 
çağdaş i l işkisi yönünden bu aşamada görsel yan güç ka­
zanmış olsa da. bir an lamda natüra l ist ikt ir; ya gerçek ya­
şamdaki sanatsal görüntüyü yansıtır. ya da gerçek yaşa­
mın sanatsal bir kurgusunu gerçekleşt ir ir. 

Sanat ve kitle i l işki lerin in en somut çerçevesi ,  kuşku­
suz hep bir l ikte görmek ya da seyretmektir. Yaygın i leti­
şim ortamındaysa bu somut çerçeveyle yet in i lmeyebi l i r. 
Çünkü bası l ı  araçlar ve TV insan ların biraraya toplanma­
lar ın ı  gerekti rmez. sanata i l işkin bir olguyu da, herhangi 
bir haber gibi kitleye dağıtı r. Toplumun farkl ı  kesimlerin­
den bir ka labal ıksa. ancak sinema salonunda biraraya ge­
lebi l i r. Aynı toplu l uk  düzenine tiyatro ya da konser salon­
larında rastlanamaz. Sinemanın giderek bu özel l iğ in i  yiti­
receği söylen ir. Bizim kanımızsa ters inedir; i letişim teknik­
leri  k itleyi ne kadar küçük birimlere bölerse bölsün ,  söz­
konusu toplu luk bira raya gelmeyi sürdü'recektir. Hem de 
bu si nema gibi sanatsal b i r  amaçla da birleşecektir, toplu­
luğun tümünü duyarl ıksal yönde saran bir amaçla.  Bunun 
dış ında kit lenin on b in lerle doldurduğu yerler stadyumlar­
dır .  Ne var k i ,  bu toplu luk lar stadyumlarda sanatsal b i r  
olayla karşı karşıya deği ld irler. 

GÖRSEL DİLİN GÜCÜ 

Sanat ın büyük ö lçüde yaşama karışmasında sinema 
ve televizyonun oynadığı rol yadsınamaz. Bu demekti r k i ,  
görsel d i l  giderek güç kazanmıştır. Bu  gücün popü ler kit­
leyle ne tür bir bağlantısı olduğuysa. sorunun özünü oluş­
turu r. Bu noktada sanatın. kit leye yönel ik  olan ya da olma­
yan ölçütleri. hem birbiriyle çakışır. hem de birbirinden 
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ayrı l ı r. Görsel di l in erişebildi� !  güç bakımından önce olum­
suz bir değer saptaması yapı lmal ıd ı r. 

Nasreddin Hoca'ya maledilen pek çok fıkra ,  mizaha. taş­
lamaya yönel ik genel tavı r  iç inde, sözlerle toplumsal davra­
nış i l işki leri arasında bazen saçma (absurde) ,  bazen gizeml i ,  
bazen de pek acık seçik özel l ikler yansıtır. Bu fıkraların gün­
cel değerlerini korumayı sürdürdükleri, «kıssadan h isse» ol­
sun d iye hôlô an latı lageldikleri görü lür. Bu fıkralar arasın­
da bir i .  pek acık bir önerin in  yanl ış a lg ı lanmasından doğan 
karmaşık uygulamanın yeniden acık b ir  gerçekl iğe kavuş­
turulması sürecin i  izler: Karısı hocaya bec hokkası denen 
bir nesne satın a l ıp  gelmesin i  söyler, hoca da beş okka 
soğan al ıp gelir. Karısı bu uygulamadaki yanl ışl ığı  çözmek 
amacıyla. «Beşi becten,  okkayı hokkadan aldın diyelim, 
peki ya soğan ı  nerden aldın?» d iye sorunca, Hoca 'n ın «So ­
ğanı da  bakkaldan aldım,» demesiyle sözel (verbal)  i letişi­
min i lgine bir örneği ortaya cıkmış olur. Görsel imgelerle 
i l intisi çok bel irg in olan bu sözel i letişim dehası .  henüz ça­
ğ ımızda sözel öğelerin görsel imgelerle karşı l ığ ın ın bulu­
nabi ldiği b ir  deha yenilenmesi düzeyine ulaşmamıştır. Si­
nema ya da televizyonda kimi zaman oyuncular ya da re­
sim canlandırma yoluyla Nasreddin Hoca fıkra la rın ın  per­
deye ya da ekrana yansıtı ldığı görü lür. Bu örnekler, Hoca 
f ıkra ların ın  sözel değerine aşina olan k itleye ancak en a lt 
düzeyde bir görsel i letişim olarak u laşır. Bununsa kitleyi 
bi le çok hoşnut ettiği düşünülemez. Hoca fıkralarını  çok iyi 
anlatan biri . sözel yoldan k itleyi  daha col< hoşnut eder ve 
daha cok amacına u laşır. 

Şimdi de görsel anlatımın  eriştiği  güç bakımından 
olumlu b ir  saptama yapmaya yönele l im.  Gerçek yaşantı 
ve olayları simgelere dönüştüren bireysel yaklaşımlar. 
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özel l ik le şi ir  ya da öykü a lan ında, bell ı  bir orunda da ro­
manlarda karşımıza çıkar. Sözcük di l ine i l işkin bir deyim­
le «di l in kemiği yoktun> . Bu deyişin güncel an la mda ima 
ettikleri n in ötesinde, sözcük di l in in kıvrak l ığı  tartışı lamaz. 
Bu yönüyle di l  bazen yapay bir  görüntüsel işaret sistemi­
ne dönüştürü lmeye çal ışılsa da,  bu görüntüsel sistem onun 
tam karşı l ığ ı  olamaz. Ne var ki, bu,  sözlü ş iirsel ya da öy­
küsel anlatımın görsel an latımdan daha güçlü olması de­
mek deği ld ir. Çünkü bu gücün bir ölçütü, bir sanat yapıtı­
nın herhangi bir a landa kitleye yönel ik olanla olmayan 
arasındaki dengeyi kurabi lmesidir. Yazı l ı  bir projeden. bir 
senaryodan yola çıkan bir an latım. bazen öylesine kesin 
bir görüntüsel yer kazanır  ki, sözlü an lat ıma geri götürü­
lemeyecek bir salt görsel n itel ik ortaya koyar. 

Görüntüsel di le üst düzeyden yaratıcı bir gücün katı­
labilmesi ha linde, karşımıza. örneğin, Bunuel ve Salvador 
Dol i 'n in birl ikte gerçekleştirdikleri Altın Cağ (L'Age D'Or) 
ya da Endülüs Köpeği (Un Chien Andalou) gibi sürreal ist 
fi lmler çıkabi l i r. Bu f i lmler kesinl ik le sözel bir anlatım dü­
zeyine indirgenemez ve çok doğaldır k i ,  taşıdıkları erotik 
ya da hümoristik öğeler tümüyle görüntü sistem i  içinde 
erimiş, bu sisteme malolmuşlardır. 

KİMİN İCİN POP SANATI? 

Avangard n itelikte hareketli görüntü düzenlemeleri, 
ki bunların  arasında. sözgelişi, Amerikalı Bayan Maya De­
ren'in f i lmleri, kitlen in kolayca a lg ı layabileceği bir mesaj 
i letmezler. Hareketsiz n itelikte ve bazen fotoğraflar kul la­
n ılarak  özgün bir mesaj vermeyi amaçlayan avangard uy­
gulamolarıysa, pop sanatı (pop-art) içinde, örneğin Andy 
Warhol g ibi öncü kişilerin yapıtları arasında buluruz. Ne 
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var ki , bu yoldan cJa kitlen in kolayca algılaması mümkün 
olan görsel düzenlemeler gerçekleştirilmez. Andy Warhol 
g ibi sanatçıların New York'taki  yeraltı (underground) de­
neysel s inema hareketinin içinde bulunma ları ve bu ha­
reketin temel inde aşırı entellektüel düzeydeki görsel araş­
tırma eği l imlerinin yer alması da rastlantı değild ir. 

Andy Warhol 'un en tanınmış isimlerinden birini oluş­
turduğu «pop-art» akımı ABD'de 1 960'dan sonra ortaya 
çıkmış ve daha önceki bazı soyut sanat akımlarına bir tep­
ki de oluşturmuştur. Pop-art akımı içinde kitle i lgisinin yö­
nel ik olduğu, kitle yaşamına karışmış olan bazı biçimler ve 

·Özell ikle laboratuvar işlemleriyle değ işikl iğe uğratılmış fo­
toğraflar kul lanı l ır. Fakat bir karşı-sanat (anti-art) eğ i l imi 
de içeren bu akımın popüler sanat kavramıyla pek bir i lgi­
s i  yoktur. Bu akım daha sonraki  bireysel sanat deneyleri 
için bir tür geçiş aşaması oluşturmuş ve öz nitel iğ i  bakı­
mından popüler kitleden çok, aydın kesimlerin i lgis in i  çek­
m iştir. Giderek ABD'deki sanat akımlarının (conceptual 
sanat, hiperreal istik sanat vb. gibi) Avrupa'da egemen ol­
ması, dolayısıyla çağdaş Amerikan sanatının İkinci Dünya 
Savaşı öncesi Avrupa sanatın ın  güçlü etkisini  yenerek 
kendin i  dünyaya kabul ettirmesinde, modern klasik sana­
t ın akademikleşmesi karşısındaki pop-art'ın özgür tutumu 
başlıca rolü oynamıştır. 

Bizim bu aşamada, sanatsal düzey olgusunun bu denli 
ayrıntılarına girmemiz gerekmez. Bu yüzden önce görsel 
bir olgunun izleyicinin farklı beğeni ölçütlerinde bulduğu 
karşı l ıklara bakı lmalıdır. 

Buna bir örnek şu gözlemimiz olabil ir: 
Bir gece ortaokul mezunu bile olmayan ablamla TV'de 

İngmar Bergmann'ın Yedinci Mühür (The Seventh Seal )  
adl ı  fi lmini  izlemiştik .  F i lm bil indiği gibi  tümüyle. Kuzeyin 
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gerçeklere mistik-fantastik yaklaşım geteneğinin bir ü rü ­
nüdür. Ablam TV'de böyle garip b i r  olaya her zaman rast­
lanamayacağın ı  bi lerek, f i lmi büyük bir i lg iyle, ama eminim 
bir  şey anlamadan izledi ve sonunda beni  hayrete düşü­
ren bir yarg ıyla noktaladı ,  «Cok güzeldi .  hayran oldum,» 
dedi .  Bu yargıyı açıklayabi lmenin kolay bir iş olacağın ı  
sanmıyorum.  Ben im sanki  çok bir şey anladığımı sa narak,  
denk bir beğenisi olduğuna inandırmak istemesi akla ge­
lebi l i r. Ama kuşkusuz bu beğeni yargısının daha öneml i  
sorunsal ı .  görsel anlatım düzeninin etk in l iğ in i  a lg ı lamaya 
yönel ik evrensel n itelikte bir sağduyu yansıtıp yansıtma­
dığ ıdır. Bu sorunsal ı  kavramaya yönelik boşuna çabam. 
ablama f i lmde gördüğünden ne anladığ ın ı  sormam ol­
muştu. 

DEGİŞEN GÖRSEL DEGERLER VE 
KARAGÖZ'ÜN SON GÖSTERİSİ 

Sanatsal n itel ikte görsel ya da biçimsel olgunun top­
lumsa l  kesimlerin tümünü birden i lg i lendirdiği ,  tarihsel kö­
kenli ya da çağdaş örneklerden söz edi lebi l ir. 

Çağımızda giderek yaygın laşan ve tekniğe dayal ı  olan 
görsel bir olay da ses-ışık gösterileridir. Daha çok tarihsel 
anıtlar çevresinde gerçekleştirilen ses-ışık gösterileri, her 
kesimden insanları aynı ölçüde i lgi lendirebil i r. Bu tür gös­
teri lerde özel l ikle z ih in durumu incelenmeye değer. 

Hokkabazl ık .  s ihirbazl ık  ya da gözbağcı l ıkta, heyecan­
sal geri l imler uyanır. Sihirbazın sırrını ya da hi lesini  kav­
ramaya çal ışmanınsa, işin görsel değer ve anlamıyla i lgisi  
olmayan bir tür gayretkeşl ik olduğu söylenebi l i r. Bu tür­
den görsel olaylar kitle beğenisine yönel ik  programlar çer­
çevesinde ele a l ınabi l i r. Bunlarda hep aynı işaretler tekrar-

83 



FOLK VE POPÜLER 

lanır, bir yenil ik yapılsa bi le sayirlll< olgusu nun boyutları 
genişlemez, seyircinin farklı beğeni düzeylerinde algı laya­
bi leceği bir nitel iğe erişi lmiş olmaz. İş salt tekniğe ve hü­
nere dayandığı, günün değişen koşullarını izleyen bir yo­
rumcuya bağlı olmadığı  sürece, olay bir tekrar olgusunun 
sınırları içinde kal ır. Oysa yinelenen bir olgu, gözü ve zih­
ni uyaran çeşit l i l ikleri kapsıyorsa, fark l ı  bir çerçeve oluş­
turabi l ir. Karagöz buna bir örnektir. Bir Karagöz oyunu 
topluca seyredil ir ve çeşitli düzeylerde, farklı boyutlarda 
algı lanabil ir .  Bunun nedeni Karagöz'ün tasavvufi kökenl i  
olmasıdır. Herkes aynı ölçüde ibret a lmaz. 

Cağın hızlı teknolojik gelişmesi gözün a lıştığı değer­
leri ortadan kaldırmaktadır. Bazı değerler kuşkusuz koru ­
ma programları içine a l ınabi l i r. Sözgelişi ,  istanbul'un mi­
nare ve kubbelerden oluşan pitoresk görünümünü yüksek 
yapılarla bozmak yasaktır. Ama Karagöz yeni teknolojiye 
ayak uyduramaz; giderek belleklerden silineceği bile dü­
şünülebil ir. Sanırım bizim kuşa ktan sonraki lerin böyle bir 
anısı olmayacaktır. 

İkinci Dünya Savaşı yı l larında gece karartması yapı ­
l ır  ve yazl ık  bahçelerde fi lm gösteri lmezdi .  İşte böyle bir 
zamanda, oturduğumuz semtin yazl ık sinemacısı yaşl ı  bir 
Karagöz ustasıyla an laşmış ve bahçeyi doldurmanın yolu­
nu bulmuştu. Ne de olsa Karagöz perdesinin soluk ışığını  
h içbir savaş uçağı farkedemezdi. Karagöz oyununun bir 
kez daha o denli yaşama karışabi leceğ ine olası l ık verile­
mez. Filme de, TV'ye de girse, Karagöz son gösterisini  
İkinci Dünya Savaşı sırasında yapmıştır, bir daha da ya­
pacağı yoktur. 

:84 



FOLK VE POPÜLER 

İLK GECEKONDU SALDIRISI 

Karagöz'ün son gösterisi d iye n itelediğ imiz bu olgu 
çevresinde, erginl ik cağını o sıra larda yaşamış bir kuşa­
ğın İkinci Dünya Savaşının olumsuz etki lerine karşın, gün­
düzlerin somut ve kaygıl ı  gerçekl iğ iyle, karartma gecele­
rin in  kaygısız büyülü,  masalsı (feerik) atmosferi arasın­
daki  gezinişleri, dünyaya bakışın sanatsal cephesine de 
yönel ikti .  Gündel i k  kavga dövüş arasında bir yandan he­
men tümü a hşap olan evler, görünümlerinin dinginl iği  ka­
dar işlevleriyle de yaşanırdı .  Anadolu yakasında bir İstan­
bul i lçesinin tramvay depolu ve Amerikan Kız Kolej l i .  hem 
avam. hem a ristokrat bir semt köşesi, istiklal Caddesin­
den daha az kent havasından uzak değildi. Ahşap evler 
sonradan birer birer yık ı l ıp çevreye sözde kent havası gel­
d i kçe, semt kasabalaştı denebil i r. Karagöz'ün son göste­
risinin yapıldığı bu semtte aynı zamanda i lk  gecekondu 
oluşumunun gösterisine tan ık  olmak garip bir rastlantıdır. 
Eğer bu gecekondu gösterisi i lk  olduğu kadar tek olarak 
da kalsaydı,  köylü bir adamın kerpiç dökme çabasıyla ge­
be karısının bir çatı a ltında doğurmak üzere beklediği  sü­
re, heroi k  bir yaşantı serüveni olarak  n itelenebi l i rd i .  Kara­
göz'ün son gösterisini yaptığı sırada, a hşap evlerin ara­
sında bir alana göz göre göre kurulan ve kuruluşu pate­
tik bir bicimde izlenen gecekondunun, kente karşı  g i rişi­
len i lk  saldırı lardan biri olduğu o sırada pek kolay farkedi­
lemiyordu. 

Bu olayın izlenişi görsel yönden değeri hayli i lgine bir 
etkin l ik  sayılabili rd i  ve bu odam. 1 950'ye dek semtin yazl ık 
bahçesinde birçok kez seyrettiğim son Ermeni dram tiyat­
roların ın oyuncuları ve tuluat kumpanyalarının son komik-
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leri kadar usta, üstel ik onlardan da öte hiç sesi sedası çık­
mayan bir mimari pandomimcisiydi. Tek farkı mimar takl i­
d i  deği l ,  düpedüz kerpiç kul lanarak  başını sokacak bir  dam 
yapıyordu.  

GÖRSEL İLGİLERDE SECMECİLİK 

Kitlenin görsel i lg i leri, herhangi zorunlu bir yöneliş 
gereksinmeden, toplumsa l gündelik yaşam cercevesinde 
pek cok olguyla karşı karşıya gelebi l i r. Bu yaşam çerçe­
vesini  çağdaş teknoloji değiştirip durmakta ve yerine ye­
nisi konulamayacak bazı değerlerin korunamaz olduğunu 
da vurgulamaktadır. Eski vitrin ve manav istifinin ustaca 
örnekleri hölô sürüp gidiyor olabi l i r, fakat süresi ve sınırı  
bel i rl idir. Migros ve benzeri marketlerde artık meyve ve 
sebzelerin bir istif düzeni içinde olmayışı ve tüm «kendin 
seç, kendin alı> sistemlerde düzenin mekanize olduğu gö­
rülür. Ufak tefek sıcak görünümlü evlerle, enine boyuna 
apartman düzeni yapı lar orasındaki fark da böyledir. Gi­
derek kit le, market ve apartman düzenine itilmekte, pa­
halı manavlar gibi eski ahşap evlerin de saygınl ık ve ay­
rıca l ık  kazanacağı anlaşılmaktadır. 

Gittikçe daha çok önem verilmeye başlanan giysi mo­
dası. bu olgularla karşı laştırı labil ir. En azından pahalı bir 
g iysiye elişçi l iğinin, özgün bir baskı motifin in g irmesi bir 
düzey sorunu haline gelmektedir. 

Belli bir yüksek d üzey iddiası olan evlerde TV seyredil­
mediğini  de duyuyor. görüyoruz. Oysa TV, bu düzeyin id­
diasını borçlu olduğu sistemin bir parca.sıdır 

Kitle beğenisine yönelik bir disiplin olabi l i r  mi d üşün­
cesi ,  kuşkusuz bu konuda yapılacak herhangi bir sistem 
önerisi içermez. Cünkü sistem zaten vardır. Kitleyi bugün-
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l<ü koşullarda homojen bir bütün olarak ele almanın ola­
naksızlığıysa ortadadır. Sanatsal nitel ik düzeyine bakıl­
maksızın herhangi bir bicim olgusu herkese birden sunul­
muşsa. değ işik tepkilerin doğması olağandır. 

Ancak kitle beğenisi öteden beri dinsel ya da benzeri 
amaçlı bir programın çerçevesi içine al ınmak istenir. Bu­
na örnek olarak  da, eski dinsel i konografik programların 
bel l i  kurallara uygun bicimde ki l ise mekônlarına yerleşti­
ri lmesi, bir de ideolojik propaganda amaçlı görüntü düzen­
leri, özel l ik le sinema fi lmlerinin bu amaca h izmet eden epik 
abartmalarıdır. Bu yolda yapılan başka bir biçimsel müda­
hale de yapıtı büyüterek etkiyi arttırmaktır. Biçim olgusu­
nun kitlenin yaygın i lgi  sorunu haline getiri lmesinin bir 
koşulu budur. Bu da demektir ki ,  yukarıda da değini ldiği 
gibi ,  bicim değerlerin in i l işkisini düzenleyen bir sistem za­
ten vardır. 
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SANATTA GÜNCELLEŞTİRME :  

YAZI, SES VE GÖRÜNTÜ BÜTÜNLÜGÜ 

Çağımızda i letişim ortamının da etken olduğu bir gün­
cel l ik, güncelleştirme ve güncel olmayanı bile güncel i lgi 
o lanı  içine olma eğil imi alabildiğine yaygındır. Bu eği l im­
ler bi l imsel araştırmalara zarar vermez, tersine bu araş­
tırmaları güçlendiri r; bilimadamlarının kitleyle i letişim kur­
malarına da zemin hazırlayabilir. 

Görsel bir olgu, sanatsal değerini bel i rlemiş bir imge, 
bir görüntü ya do bunun hareketl i  veya durağan, tek ya da 
dizi bütünlüğü olabi l ir. Bağımsız d iye n itelenebi lecek gör­
sel olgu, sözcük sorunuyla da doğru ya da aykırı bir i l işki 
içinde bulunabi l i r. Bu i l işkinin en yal ınından, en karmaşı­
ğ ına uzanan birtakım kotegoril�r sözkonusudur. Özell ikle 
sinema sanatını olabildiğince kapsaml ı  bir bicimde ele ala­
cağ ım ız bölümde, _sözcükle g örüntüsel imge arasındaki 
doğru ya da aykırı i l inti leri bel irlemeye çalışan estetik-se­
m iotik a raştırma ve kuram çaba ları na değinmeye çalışa­
cağız. Dolayısıyla burada işin o denli kuramsal yaklaşım­
larına girmeden, sorunun güncel etkinl ikler ve i lgiler a la­
n ında neler olup bittiğine bir göz atmakla yetineceğiz. 
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VAZI VE RESİM İLİŞKİSİ 

Sanatla güncel eği l imler arasındaki i l intinin somut bir 
örneğini ,  tek resme ya da sürekli hareketl i resimsel görün­
tüye yazının katı lmasında görüyoruz. Ancak bu konu, ya­
zının tarihsel bir piktogram ya da ideogram olarak doğru­
ca kendis in in bir tür resim olmasından ötede, alabi ldiğine 
çağdaş bir sorundur. Kent duvarlarını kaplayan çeşit çeşit 
sanatl ı .  sanatsız reklam afişleri de cağın hızl ı  değişim sü­
recine bağlı  olg ular a rasındadır ve bunlara bakıl ınca, re­
simle yazı a rasındaki i l işkinin güncel l iği  tartış ı lamaz olan 
yanlarından biriyle kolayca karşı karşıya kalınıveri l i r. 

Bu konuda i lk  akla gelen örneğin, kent duvarların ı  
kaplayan ve sık s ık değişip yerlerini yenilerinin aldığını  
gördüğümüz afişler olması.  basım tekniklerinin grafik sa­
natların  h izmetine girerek, kent halkına yoğun mesaj i let­
me yolundaki etkin kul lanımı yüzündendir. Salt yazı istif­
lerinden oluşan afişler yapıldığı gibi, bunlarda fotoğrafın 
ya da diğer simgesel grafik d üzenlemelerin renk ve çizgi 
değerlerini  yazıyla bütünleştirmeleri işin özün ü  oluştur­
maktadır. 

Yazı-resim i l işkisini, yazın ın resim içinde kutsal değer­
ler taşıdığı tarihsel perspektifin dışı na aldığımızda, bu de­
ğer i l işkileri tümüyle ortadan kalkar. Yazı, katibin ya da 
hüsnü hat (kaligrafi) yazanın becerisi, bilgisi ya da usta­
l ığı  o lmaktan çıkıp da matbaa ve yaygın eğitim yoluyla 
kitleye maloldukca gündelik yaşama karışır. Yazı çağrı, 
yönlendirme ve nesne bel i rleme aracı olur, bir yandan kit­
leye mal olurken, öte yandan teki l ,  kişisel ve bell i  bir nes­
ne ya da k işiye özgü olma nitel iği  de a rtar. Aynı alfabe 
s istemi içinde aynı harfin türlü türlü karakterde olanları ,  
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beğeniye ya da bel l i  bir amaca göre seçilip kul lanı labi l ir. 
Yazının böyle yaygınlaşmasıyla herkesin kişi l iğini ,  kara k­
terin i  yansıtan bir yazı üslubu ve damgası, mührü yerine 
gecen bir imzası olması da yaygın laşmıştır. 

Gündel ik gazete ve diğer sürel i  yayınların çoğal ıp yay­
g ınlaşmasını  gerektiren yeni sanayi toplumunun koşulları 
iyice bel irmezden önce. matbaa bugün her biri «antika» 
olan kitapların basımına yaramış ve basım teknikleri ol­
dukça statik ve mekanik bir işlemden öteye gidememiştir. 
K itlenin yeni ve hızl ı  i letişim ortamına ayak uydurması söz­
konusu olduğunda, hız duyarl ı l ığı  çabucak gel işti ve rrıat­
baa araç ve teknikleri de hemen bu yönde geliştiri ld i ler. 

Bu konuda akla gelen bir soru, kitlenin ne ölçüde ba­
sım tekniklerin in gelişmesinde etken bir rol oynadığıdır. 
Kitlenin i letişim gereksinmelerine tarihsel planda bakıldı­
ğında, h ız kavramına her zaman önem verildiği görülür. 
Modern teknoloji  ses. yazı. resimli görüntü yoluyla i leti­
ş imde doyum sağlayabi ldi .  Ancak iş bu kadarla da kala­
cağa benzememektedir. Bu h ızlanmanın k itle üzerinde si­
yasal ve ekonomik egemenl ik sağlama gereksin iminden 
doğduğu, yani kitlenin kendi iç gereksin imi  dışında bu hız 
sorunuyla koşullandırı ldığı savı bizim kanımızca bir masal­
dır. İ letiş imin tarihsel kökeni ,  egemen kesimlerin çıkar 
i l işki lerini aşar ve doğruca günümüzdeki koşulların çağlar 
boyunca hazırl ığının yapıldığı bir  kitle olgusunda temelle­
n i r. Yazının erken çağlarda herkesçe yazı l ıp okunamaması 
kitleye aykırı olan hiçbir savı doğru lamaz. Aslında yazı gi­
bi bir olgunun eski tarihsel çağlarda kitleyle olan bağlan­
tı ları da kesin bir açıklığa kavuşmuş değildir. Ancak yu­
karda bel irti ld iği gibi,  yazının kitleyi oluşturan bireylerin 
el inde yaygın bir kul lanım s istemi hal ine gelme süreci söz­
konusudur. 
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Kısaca biz ses, yazı ve görüntüsel i letişimin tek yanl ı ,  
yani  aktif verici ya da pasif a l ıcı etkinl iğine dayandığı sa­
vını kabul etmiyoruz. Yazı ve d iğer i letişim sistemleri bi­
reyler ve k itlelerarası i l işki lerde karşı l ık l ı  güç dengeleri 
bağlamında kul lanı lagelmiştir. Hız gereksinen ve teknolo­
j iye yansıyan irade k itle iradesidir ve modern teknoloji k it­
len in  gereksinmelerini karşı layacak her olanağı yaratmak 
zorundadır. Kitlenin bu isterleri doğru ltusunda, i letişimin 
tek bir düzey standard ıyla ortaya çıkması gerekmez. Bir 
sinema afiş i  çok sıradan bir kompozisyon oluşturabi l i r  ya 
da çağrısı n itel iğ inde olduğu f i lmik düzenin yaratıcı b ir  
s imgesi olabi lme değeri taşır. Kitlenin çeşitl i  düzey kat­
manlarından oluştuğunu ve kitle ve birey orasındaki  i l işki­
lere de bu yönden bakılması gerektiği unutulmamalıdır. 
Bugü n  karşımızda tam bir  sorunsal olarak  duransa. kitle 
katmanlarının beğeni olgularına a it değer ölçütlerinin ho­
mojenl iğ id ir. Bunun teknoloj ik  değişim ve uyuşum ( intibak) 
süreci içinde henüz sağlanamadığı söylenebi l ir. Fakat uyu­
şum sarsıntıları geçtikçe eski kent. kasaba ve köy sanat­
ların ın özgün konumları g ibi bir tablo belki yeniden elde 
edilebilecektir. Bu bakımdan geleceğe dönük tahminler, 
bir yanlarıyla hem ü rkütücüdürler, hem de iyimser bir ba­
kışla, insanların her farklı d üzeyde has ve özgün değer­
lere yeniden ulaşabi lecekleri yolunda ipuçları taşımakta­
dırlar. 

Bugünün basın, radyo ve televizyon gibi i letişim a raç­
ların ın  ortamında, geleceğin homojen beğenisini oluşturan 
birtakım değerlerin olmadığını  söylemek, kanımızca insa­
na değer vermeyen, geleceğin karanl ık ve zulümden baş­
ka bir �ey getirmeyeceğin i  sanan entellektüel bir safdi l l ik­
tir. 
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TARİH ÖNCESİNE UZANAN 
ÇİZGİ - RESİM ŞERİTLERİ 

Gazete ve dergi lerde az çok sanatsal değeri olan ve 
geçmişteki resim kompozisyonlarından bazılarındaki sü­
rekl i l ik i lkesini de yansıta n  çizgi-resim şeritleri ( band des­
sine, comic strip) üzerinde durmak gerekir. Ancak daha 
önce, baskı işlemlerinin i lkel tekniklerini ,  sözgelişi Uygur­
ların tek parçal ı  «müterarrik» olmayan tahta yazı ka l ıpla­
rın ı .  d insel nitel ikte Hır istiyan resim tekniklerini anıı:nsa­
makta yarar vardır. Bir tür baskı işi olan eski mühür ya da 
damgalar. kişi ya da a i lenin özel işareti durumundaydı la r. 
Tahta kazıma tekniğ iyle yapı lan resim kalıplarınınsa dinsel, 
m istik, fantastik temaları yaygınlaştırmakta önemli rolleri 
olmuştu. Tahta kazıma tekniğiy le çoğaltı lan baskı-resim­
lerin bu türde olanları, ortaçağda Avrupa'nın kuzey kesim­
lerinde çok yaygındı. Bu baskı ların temaları, daha sonra­
ları yerlerin i  pratik amaç taşıyan,  pozitif bil imlerin eğitimine 
dönük çizimlere bıraktı lar. Basım işlerinde tahtanın yanı 
sıra. giderek taş ve metal ya da muşamba plakalar da re­
sim kalıbı olarak  kul lanılmaya başlandı .  XIX. yüzyıl kitap 
ve gazete baskı larında l itografı (taşbasma) tekniğinin çok 
önemli bir işlevi olduğunu görüyoruz. XIX. yüzyıl ın  bi l im­
sel ve teknik araştırmaları kapsamında fotoğrafın icat edil­
mesiyse bugün kaçın ı lmaz doğal bir sonuç olarak  görünü­
yor. Eski usul kal ıptan çoğaltım tekniklerinin yerini, fizi­
ko-şimik  (*) teknikler bu yolla  aldı ve daha da i leri aşa­
mada elektronik  gelişmeler, görüntünün kitleye anında 

( • )  Fiziko-şimik terimi fotoğraf görüntüsünün e�e edil iş süre­

cini belirler. Fotoğrafı çekilen nesne, objektife uzaklık ölçüsü ve için-
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u laşabileceği bir  hız düzeyini yansıtmaya başladı lar. Tele­
fata yoluyla elde edilen resimler günümüzde çok uzaktaki 
bir olayın fotoğre:ıfını şipşa k ulaştırıyorlar. 

Bu aşamada doğal olarak  hareketsiz resimle yazı i l iş­
kisi, gerek eski sürekli resimlerde, gerek günümüz gazete­
lerindeki çizg i-res im şeritlerinde bir  bütünlüğün kuru lması.:­
na yarıyor. Çizgi-re.sim şeri tlerinde bir  çizg i uzatı larak  ya 
da balon içine a l ınan söz yazısı ya da anlatım yazısının 
ne denli  öneml i b ir  öğe olduğunu görüyoruz. Gazete fotoğ­
rafları da böyled i r. bunla rda da alt yazılar ya da bazen fo­
toğrafın içine yerleştiri len yazı lar yer a l ır. Eski çağlarda 
yapılan i konografik türden resimlerde, sağ ya da sol üst 
köşede yer alan ve ister ikonda olsun, ister freskte ya da 
mozaikte olsun, azizin k iml iğ in i  bel i rten yazı işaretleri de, 
yukarda bel irti ldiği  gibi, yarı kutsal, yarı prat ik bir amaca 
yöneliktirler. 

Gazetelerde, dergilerde yer alan çizgi-resim şeritleri 
sadece res imsel hareket sorununa bağlıdı rlar, hem de sıkı 
sıkıya. Kuşkusuz bunlarda gerçek anlamda hareket yoktur 
ya da başka bir deyişle, fi lmik hareketi sağlayan bir can­
landırma tekniği  sözkonusu değ i ldir� 

Çağımızda gündeli k  gazete ve dergilerde yer alan re­
siml i  romanların ya da özel deyimiyle çizgi-resim şeritleri­
nin tarih öncesine kadar uzanan geçmişini  beli rleyen bazı 

de bulunduğu aydın l ık derecesinin, üzerine kayded ileceği filmin du­

yarl ı l ığ ına oranı hesap lanarak fiziksel bir işlemden geçer. Bu işleme 

aracı l ık eden aygıtsa gerekli mekanik işlevleri yerine getiren bir ma­

k inedir. Pelikül adı da veri len film üzerine kaydedilen görüntünün po­

zitif bir saydam görüntü olarak bel irmesi ya da duyarlı fotoğraf ka­
ğıdı üzerine geçiri lebileceği negatif bir görüntü hal ine gelebilmesiyse, 

kimya.şal iş lemlerin egemen olduğu bir süreçtir. 
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incelemeler yapı lm ıştır. Tarih öncesi resimleri deyince, Ba­
tı Avrupa'da bulunan büyük mağara içi resimleri, bunların 
iyice iç bölümlerinde yer alan hayvan resimleri akla gelir. 
Şaşılası ölçüde doğa gözlemine dayanan bu resimlerde 
d ikkatin özel l ik le yoğunlaştığ ı alan, hayvanların koşma,  
kaçma hareketid ir. Sanat bi lginleri bu resimlerin b irer av 

büyüsü olduğuna inanırlar. Ama bu büyünün dinsel b ir  
anlamı yoktur. Bütün sorun,  hayvan ın  çok iy i  gözlenmiş bir 
resmini  yapmak ve böylece hayvan üzerinde, avı kolaylaş­
t ı ran bir üstünlük,  bir egemen l ik sağlamaktı r. Koşma, kaç­
ma, hareketi öylesine iyi gözlenmişt i r  ki, ayak hareketleri­
nin tek kare çekimle sinematografik canlandı rma deneyle­
ri büyük ölçüde başarıya u laşmıştı r. Yani  o i lkel insan can 
korkusu ve açl ık belası yüzünden doğal hareketin bir çeşit 
tahl i l in i  gerçekleştirmiştir. 

Gazete ve derg i lerdeki çizg i-resim şeritlerin i ,  t ıpkı  si­
nema gibi tarihsel örneklerde temellendirme çabasına gi­
renler. Roma'daki Tra jen sütununun kabartmaların ı ,  ( i l .  
yy.) .  Normanların İngi ltere'yi nasıl isti la ettiklerin i  peşpe­
şe resimlerle gösteren ün lü Bayeux hal ısını  (70 m x 0.50 

m. boyutunda, X. yy. ) ,  Assisi manastırı fresklerin i  vb. gös­
terirler. Bu incelemeleri yapanlar kadar gazetelerdeki çiz­
gi-resim şeritlerini yapan sanatçı lar, sinema sanatçı ları 
gtbi . yaptıkları işin geçmişi hakkında bir  bi l ine kazanmanın 
önemin i  kavramışlardır. Çünkü çağdaş sanatın her alanın­
da, sanat bi l imin in veri kaynaklarını gözler önüne serme­
sinden de yararlanarak, sanatçı lar ortaya koydukları ü rün­
l erin temellendiği bir geçmiş konusunda duyarl ı l ık  kazan­
mışlard ır. 

94 



FOLK VE POPÜLER 

«COMIC STRIPSı> 

Bizde de Batı basın ın ın  etkisiyle çizgi romanlar gaze­
telerin hemen tümünde yer a l ı r. Sözgelişi , Turhan Selçuk' 
un Abdülcanbaz adl ı  çizg i-resim şerid i  de üslup özel l ik leri 
bakımından öbürleri arasında seçkin bir yere sah iptir. Ne­
dense bu çizgi romanların, ara sıra şöyle bir göz gezdir­
men in  d ışı nda bir izleyicisi  olamcidım .  Oysa bunların kö­
kenleri , gel işmeleri . ayrımları acısından resim kompozis­
yonları sorununa çok i lg i  duymuş, hatta klasik anlamda 
sürekl i-eşzamanl ı  Osmanl ı  ik i lemini  (düal itesini )  kapsayan 
ve V. yüzyı ldan kalma bir Bizans modelinde temellendiğin i  
saptadığım bir XVI .  yüzyı l  minyatür dizisi üzerine tez bile 
yazmışımdır. E rtesi gün devamın ın izlenmesi gerekmeyen 
gün lük  episodlar halindeki bazı komik çizgi-resim şeritle­
rinden az da olsa hoşlan ınm. 

Çocuklar için yayınlanan derg i lerde çizg i-resim şerit­
lerin in önemi kanımca çok daha büyüktür ve bunların ço­
cuklarda genel okuma isteğin i  uyaran rol leri vard ı r. Benim 
cocuklı.ığumda yayınlanan bir dergide Lük Lük adını taşı ­
yan bir çizg i-resim şeridi vardı  ve bu resim lerin söz ve an­
lat ım yazı ların ı  bana okumaları iç in evdekilere yalvarı r ya­
karırdım. Bazen okurlar, bazen de üşenip okumazlard ı .  Bu 
yüzden i l kokula başlayan çocuklar a rasında çok çabuk 
okumayı sökme rekoru k ıranlardan biri ben olmuşumdur. 

Truman ya da E isenhover ABD başkanıyken, SSCB 
başkan ı  Sta l in' le bir çatışmasında, «Eğer gerçekleri kav­
ramak istiyorsa, Al Capp'ın Lill Abner'ini (Hoşrnemo) oku­
yup anlamaya ça l ışsın,» g ibisinden bir  laf etmiş ve bu ha­
ber gazetelerde yer a lmıştı. 

Uzun yı l la r  bizde de yayını süren Hoşmemo'nun uyar-
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lama çevirisi olağanüstü be-şanl ıyd ı ,  bunun farkındayım, 
ama nedense hiçbir zaman bu şerid in de bir izleyicisi ola­
mamışımdır. Çocukluğumda beni i lg i lendiren çizgi-resim 
şeritlerine, bazı adamakıl l ı  komik episodla r hal inde olanla­
rı ve bir de rahmetli Süavi Süolp' in söz yazılarını yazdığı  
yine «absürd grotesk» nitelikte olanlar dışında, yeniden 
dönmediğimi söyleyebil ir im. 

Kitlen in daha cok standart i letişime yatk ın kategori­
leri içinde bu d izilerin t iryakisi  bile olduğu bir gerçektir. 
Bazı aydın kesimlerdeyse bu soruna snobizme kadar va­
ran bir i lg iyle yaklaşıldığı do görülür. Hele Türkçeye çevi­
r is i  pek kolay yapılmayan bazı örneklerin.  dehşetl i  bir ya­
bancı d i l  ve yabancı cevre mantığ ına yatkınl ık biçiminde, 
bir bi lgi ve zekô ayrıcal ığı  olarak ele a l ındığı do gözden 
kaçmaz. 

RESİMLİ ROMAN VE SİNEMA 

Bu konunun iki öneml i  yanı  vardır. Bunlardan birin­
cisi, ç izgi-resim şeritlerinin tarihsel örneklerde temellen­
mesi ve XIX. yüzyı lda basın yoluyla kitle i letişim ortamına 
mafotmasıdır. İk incisiyse, ç izgi şeritlerin sinemanın hare­
ketl i ve sesli görüntü düzeniyle i l işki lerin in  gerek gerçek 
(reel) fi lmler. gerekse canlandırma (animasyon çizgi ya da 
kukla) f i lmleriyle etkileşim sorunlarını içermesi ve arala­
rında bazı bağıntı ların kuru lmasına olanak vermesidir. Ha­
reketsiz foto çekimleriyle oluşturulan ve kuşkusuz geniş 
bir kitlenin alt  düzeyde beğeni standartlarını i lg i lendiren 
fotoromanlar da bu konuyla uzak yakın bir i l iş kiyi yansı­
t ırlar. 

insan elinden çıkan bir d izi sürekl i  resmin, sellü loit 
şerit üzerine fiziko-şimik yöntemle elde edilen sinematog-
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rafik görüntüden daha sanatlı bir iş olduğu düşünülmüş­
tür. Gerçi biz öyle düşünmüyoruz, ama sinematografik 
icatlar sürecinin bel l i  bir aşamasında işin içine a lıcıyla 
saptanan fotografik görüntünün girivermesi, Praksinos­
kop'upla Optik Tiyatro ( * )  adı veri len seyirlik olayını ger­
çekleştiren Emile Reynaud'yu umutsuzluğa düşürmüştür. 
Çünkü Reynaud işin bir çizgi sanatı olarak sürüp g idece­
ğin i  ummuş olmalı ki, böyle bir durum ortaya çıkıverince, 
sözkonusu aracını tuttuğu gibi Seine nehrine fırlatıp atmış­
tır. Emile Reynaud ancak bir yere kadar haklı sayılabil ir. 
Trükaj denen sinema hi leleri yoluyla fotoğrafı sanatsal 
bir hizmete koşan ve böylece sinemayla elle çizim ara-

( • )  Optik Tiyatro ( Thea tre Optiqu e )  hareketin sistem l i  bir bi· 

ç i mde tahl i l  edi lerek gözde ve zihinde yeni baştan •canland ı r ı lmas ı •  

i lkesini  içeren sinematografik icat lar  sürecinin oldukça i lerlemiş bir  

aşamasında, uzun kağıt şerit  üzerine el le ç iz i lmiş  resi m lerin bir  tür 

gösterme aracına uyg u lanarak hareket eden imgeler hal inde bir  seyir­

c i  toplu luğuna seyrett ir i ldiği  özel bir salondur. Modern s inema salon­

l a r ı n ı n  da öncüsü nite l iğ i nde olan Optik Tiyatro, görüntü kayd ı n ı n  sü­

rekl i  fotografik yöntem le selüloit şerit üzerine yapı l maya başlanmasın­

dan sor.ra ortadan kalkmı ştır. Hareket tah l i l i n i n  el le resim çiz i lme yo­

l u ndan değ i l ,  fotografik yönte m lerin gel işt ir i lmesi sonucunda gerçek­

leşmesi, s inematog rafinin büyük bir sanayi olgusu hal ine dönüşebil­

mesi olanağın ı  da sağlam ıştır. Optik Tiyatro adı verilen hareketli resim· 

sel seyir l iğ i  Paris'teki Grevin Müzesinde 1 893-94 y ı l la r ı nda üne ka­

vuşturan ve Praksi noskop ( Praıdnoscope) adın ı  taiiıyaıı gösteri aracı­

nın mucidi olan Emile Reynaud animasyon s inemasın ın  da öncü deha­

lar ından biri  sayı l ı r .  Gösteri arac ın ı  Seine nehrine atmış ve ç iz imlerini  

kapsayan he;ııen hemen tüm kağıt  şer it lerini  yoketmek istemiş olma­

sına karş ın,  az da olsa bazı çizimli  şeritleri korunabi lmiştir. 
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sındaki  sanatsal bağları aşıveren Georges Mel ies, s ine­
matografinin bir sanat dal ı  olmasına i lk büyük katkıyı ya­
panlardandır. Mel ies'in yarattığı fantastik ölçüde sanatsal 
s inematografi, sinema düşüncesinin,  sinemayı estetik  açı­
dan irdelemenin de çıkış noktalarından biri olabilmişt ir. 

Çizg i romanların i lk  yayılmaya başladığı aşamada ol­
sun, bugün olsun ,  sinemayla tam kıyaslanamasa bile, f i l ­
min zaman ve mekôn sürekl i l iğ in i  içeren hareketl i imge dü­
zen in i  hemen akla getirmesi çok doğald ır. XIX. yüzyı l ın  i lk 
yarısında hareketin optik tah l i l i  yap ı l ı rken, bell i  b ir  hare­
ket sürekl i l iğ in in b irbirini izleyen evreleri çizim yoluyla 
saptanıp, bunların mekanik  araçlar yardımıyla gözde can l ı  
bir hareket biçiminde seyrine ulaşmak amaçlanmıştır. Bu  
tah l i l i  gerçekleştirme gereksin imi doğrudan doğruya insa­
n ın  sahip olduğu hareket içgüdüsünden kaynaklanıyor ve 
hareket tahl i l in in sonuçla rı teknik mükemmell iğe kavuş­
tukça, içgüdüyü aşan duyarlı l ı k  sorunu ön plana çıkmış 
oluyordu .  Ne var k i ,  bu duyarl ı l ığ ın  gerçekten kendin i  sı­
nayabi leceği bir alan a rt ık fiziko-şimik fotografik yöntemi 
de yan ına a larak gel işme yolları a rayan s inema olabi l i rd i .  
Bu konu tartışma götürmez, çünkü basında yer a lan çizgi 
romanlar ne kadar ilgine olur larsa olsunlar, bunları s ine­
mayla aynı kaba koymak mümkün değildir. Sinema popü­
ler de olsa bel l i  « ritüel» i olan bir olaydır .  Yan i  film seyret­
mek için bel l i  bir mekôna yönel in ir, girişte bi let a l ın ı r, bir 
koltuğa oturu lur, salon kararı r  ve perdede fantastik boyut­
lara kadar u laşabilen bir  hayal dünyası açı l ı r. Çizgi roman­
ların yer aldığı  gazete ya da derg i lerse, s inemadan çok da­
ha fazla gündelik gereksinmeyi karşılayan bir olguyu sür­
dürürler. Gazete kapın ın  önüne bırak ı l ıyorsa, evin içinde 
don gömlek bir kanepeye yayılarak okunabil i r. 

Gazetelerdeki çizgi şeritlerin , dünyada olup bitenden 
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haber edinmek için gazete okumak gibi, tadı k ıyas kabul et­
mez bir olguyu destekleyen, tadlandıran,  eğlendirici ve 
özel l ikle insanda bel l i  bir t ipin ya da tiplerin serüvenlerin i  
izleme gereksinimini  karşı layan değerleri vardır. En ciddi ve 
iddial ı  gazetelerin bile, kendi n iteliklerine uygun çizgi şerit­
lerden vazgeçemedikleri görü lür. İnsandaki bu bel l i  tip göz­
lemleme gereksinimi gündel ik yaşamdan gelir, ancak dü­
zenl i  bir sürekl i l ik  içine sokulamaz. Kuşkusuz çizgi roman­
lara duyulan i lgi  yalnız bununla da açıklanamaz. Çizgi ro­
manların ya da band dessine'lerin kanımızca en yerinde 
adı İngi l izce olanıdır: Comic Strips. Çünkü gazetelerden 
gündelik haber edin i l i rken, bunlar özel l ik le komik öğeler 
kapsayan n itelik leriyle eğlendirici olurlar. Çizgi şeritler ge­
nel olarak hayal gücüne seslenen serüvenler dışında, gün­
del ik yaşamın hafif yol lu  hicvini de yaparak insanı  eğlen­
diri rler. Bell i  bir davranış ve duyuş biçimiyle yal ın bir bi­
cimde stil ize edilmiş komik bir tip ya da tipler grubu gün­
del ik şakalar. sözcük oyunları ve tiplerin toplum içinde 
karşı laşt ık ları olayla rın gülünç çarpıcı l ığ ıyla gazete oku­
yan geniş kitlen in önemli bir gereksinmesini karşı lar. 

Gazeteler ve diğer sürel i  basın, kitlenin vazgeçilmesi 
olanaksız bir tutkusu hal indedir. Çizgi romanlar da bu 
yaygın ilgi içi nde yerlerin i  a l ı rlar. Yukarda değin ildiği gi­
bi, bunların snop i lgi lere hedef olanları vardı r; fakat bu 
türden olanların  (sözgel işi Peanuts) bizim gündelik gaze­
telerin çoğunda rağbet görmediği d ikkati çeker. Bizde u lu­
sal k itlen in  mizah duyarl ı l ığ ı ,  abartı lmış zıtl ık larla dolu 
grotesk şakalara ,  h icivlere yatkındır. Bu «comic»lerin 
Türkçe çeviri lerin in  başarı l ı  olması da Türkçenin mizaha 
elverişli kıvrak bir yapısı olması yüzündendir. 
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SALT CIZGİVLE MİZAH: 
«YAZISIZ» 

Söz öğesi ya da <degend»ı  olan karikatürdeki bu alt 
tamamlayıcı yazıdan vazgeçilerek, doğruca çizgi yoluyla 
mizah yapı lmak isteni len yakın dönemlere gel indikçe, tavır 
yeni  ve modern olmakla bir l ikte kitleyle i l işkisi yönünden 
karikatürün a leyhine işlemiştir. Karikatür çizgisinin m izah 
öğesini  tek başına içerebilmesi çok üstün yetenek gerek­
t i rir. Bunun için çizgiyi stil ize etmek yani üsluplandırmak 
yetmez. Fakat bir sanat uğraşı gibi ele a l ındığı zaman bu 
çabalar karikatür çizenlerin sığındığı bir tür modern l ik. 
hatta öncülük savıyla birleşir. Bu konuda da kitle i lgisinin, 
t ıpkı popü ler n itel ikteki afişler gibi .  bir tür s ı radan ressam­
lığa yönel ik  olduğu an ımsanabil ir. Bir iş  gereği Anadolu 'da 
bulunan ün lü bir karikatürcünün,  bir mizah cizeri olduğu 
söylenerek o kentteki bazı k işi lere tanıt ı ldığı zaman, ken­
d isinden biraz komik l ik  yapıp onları güldürmesi istenmişt ir. 
Kanımızca hiç de garip deği ld ir bu.  Çünkü halk, mizahı sö­
zün de katı ldığı bir bicim olduğu olarak  kavrar ve mizah 
yapanın mimik leri. hareketleri ve takl itleriyle bir bütün ol­
puğunu düşünür. Sözkonusu karikatürcünün böyle bir is­
tek karşısında kalması şanssızl ı kt ır. Çünkü halk gerıeı ola­
rak «mukal l it» . yani takl i t  yapan d iye tanımlandığı .  fakat 
bir sahne komiği deği l ,  gündel ik  yaşamın özel bir tipi ola­
rak değerlendirdiği  kişiyle. bu yeteneğin salt çizgi yoluylo 
da gösteri lebi leceği hakkındaki derin sezgisini kendisine yö­
neltmiştir. Bu isteğin bir «mizah» oluşturması ötesindeki 
l igine gerçek. kanımızca salt çizgiyle mizah yapmanın asıl 
kaynağın ın halkın bu sezgisi olmasıd ı r. Oysa karikatür sa­
natçıları salt çizgiyle mizah yapmanın kaynaklar ın ı  Batıda 
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görmüşler ve o ölçütlere göre davranmışlardır. Bu işin çok 
büyük bir ustası Amerika l ı  Steinberg'tir. Ancak bizim görü­
şümüze göre, bu ün lü  sanatçı önyarg ı l ı  avangard bir çıkış 
noktasından çok, çevresindeki mizah duyarl ı l ığ ından esin­
lenmiş, gözlemlerini bu yönde yoğunlaştırmışt ır. Bizdeki 
büyük mizah geleneğinin sanırım çok büyük bir engel i, d i l  
ve sözcük sorun larının yoğun b ir  mizah yüküne sahip ol­
ması ve bunun aşılması için dôhice bir yeteneğin ortaya 
çıkmasın ın  zorunlu luğudur. Oysa salt çizgiyle mizah ya­
panlar çoğu kez mizah d ışı kavramlara ve simgelere baş­
vurmaktadırlar. 

Kuşkusuz böyle bir tavır, yani söz öğesi katı lmayan 
bir tavır comic-stips'leri oluşturamaz. Sessiz dönemdeki 
Amerikan burleks komedi lerin in (ki en büyük ustaları 
Charlie Chaplin, Buster Keaton ve Harold Lloyd vb.'dir) en 
i lg ine yanı ,  çizgiyle mizah yapar gibi hareketle mizah yap­
m ış olmalarıd ır. Ancak bu komedi f i lmlerinde de araya 
açıklayıcı yazılar sokma gereksinimi doğmamış değildir. 

Gündelik gazeteler ve dergilerdeki çizgi roman lar bü­
cük bir çoğunlukla sözcük öğesini içerirler. Buna gerek­
sinim olmayanlar çok karakteristik  tiplere dayanabil ir. Bun­
ların yalnızca davranışları ,  i l işki leri komiktir. Kişisel 
olarak  en çok beğendiklerimi, hiçbir sözcük öğesine sığın­
mayan bu tip «comic» Jerin oluşturduğunu bel irtmeden ge­
çemeyeceğim. 

Görüntüyle ses ya do söz i l intisinde i lgine bir konu. 
yabancı f i lmlerin Türkçe dubla j ı  ve bu dublaj  işlerinden 
bazılarında ustal ıkl ı  şive uygu lamaların ın  yapılmış ya do 
yapılmakta oluşudur. Öyle ki, dubla jdaki Türkçe sese pek 
ısındığınız yabancı bir f i lmin kahraman ın ı  kendi anadil iyle 
seyredip din lerseniz hayal kırık l ığ ına bi le uğrayabil irsiniz. 
Doğal olarak bunun tam tersi de sözkonusudur, yani başa-
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rısız bir dublaj  izledikten sonra, f i lmin ori j j inal  seslisini iz­
lerseniz, «oh be dünya varmış, işin asl ı  buymuş» da diye­
bi l i rsiniz. Eski Lorel Herdi, Toto, yeni Muppet Şov, Taş 
Devri gibi dublaj uygulamaların ınsa çok başarı l ı  olduğuna 
değinmeden geçmeyel im. 

HAREKETLİ GÖRÜNTÜNÜN BÜYÜSÜ 

Sinemanın ,  hareketl i  görüntü dizisi olarak  basında yer 
a lan  çizgi-resim şeritlerinden, benzerliğe karşın ,  kesin­
kes ayrı lan bir başka yanı vard ı r. Bası l ı  çizgi romanların 
gel işmesinde hiç kuşkusuz sinema büyük ölçüde etken ol­
muştur, ama sinemanın  gel işmesinde bunların rol oyna­
dığ ı  pek düşünülemez. Ancak arada şöyle bir i l işki de söz­
konusudur: Bazı çok tutan fi lmler ya da f i lm d izi leri basın­
da çizgi romanlar hal ine getiri lebil i r. Bazen de çok tutan 
çizgi-resim şeritlerinin , özel l ik le resim canlandırma yoluy­
la sinemalaştırı ld ıklorı ya da gerçek ( reel) f i lm olarak  ele 
a l ındık ları görü lür. Yine de bu tür i l işki ler, birinin diğerin­
den yararlanmasından öte bir anlam taşımaz. Önce gaze­
tede çizgi · roman olarak yayınlanmış. daha sonra olanak 
bulununca fi lm hal ine getiri lmiş başarı l ı  sinema yapıtları 
bu ölçünün dışına çıkar. Ün lü  Hintl i  f i lm yönetmeni Satya­
j it Ray, asl ı  bir H intli yazara ait olan bir romandan bu yol­
la bir triloji (biribirini tamamlayan üçlü film d izisi) ç ıka r­
mıştır. Peter Panchali, Aparajito ve Apu'nun Dünyası adını  
taşıyan bu yapıtlar. dünya sinema tarihinde önemli  bir yer 
tutmuşlardır .  

Bir de yazın ın ,  bazı bölüm (sahne, plan) ara ları nda 
yer aldığı  sessiz sinema dönemi fi lmlerini an ımsayal ım.  Bu 
yaz ı la rdan aktörün ne dediği ya da olayın nerden nereye 
geldiği anlaşı l ıyordu. Sessiz fi lmlerin bu ara yazı larına gö-
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rüntüsel bir değer ya da görüntünün kaçın ı lmaz bir tamam­
layıcısı yolunda bazı değerler yük leme çabaları yok deği l­
d i .  Bu düşüncelerin ancak bir yan ı  hakl ı .  bir yanıysa sa­
dece «hüsnü kuruntuııdur. Çünkü hareketsiz görüntü ya 
da biçim olgusuyla yazı i l işkisi ne kadar uyumlu bir doğal­
I ı ktaysa. hareketl i görüntüyle ses ve söz i l işkisi de o ölçü­
de l!yumlu bir doğal l ık  içinde bulunur. Bu sorun .  sessiz 
fi lmden sesl i  f i lme geçi l irken, sineman ın  ne türlü açmaz­
larla karşı laştı!}ı, sinema düşüncesin in  kendisini yeniden 
gözden geçirmesinin gerektiğ i konusu ele a l ındığı nda. ye­
n iden karşımıza çıkacaktır. 

* 
* *  

Hareketli görüntü araçların ın  işaret sistemleriyle ş u  
y a  da bu yöndeki sanatsal mesaj i letim leri. kitlen in yoğun  
i lgisine hedef olagelirler. Kitleye yönelen biçim olgularıyla 
görsei i letişimin nesnesini oluşturan değerlere gözlemler 
yoiundan yaklaşılmal ıd ır. İ lerde sanat yapıtları karşısında 
insan gözünün s ıradan. kategorik ya da eleştirel üst dü­
zey etk in l iğ i  konusuna bel l i  bir sistematik öneri doğru ltu­
sunda değineceğiz. Ne var ki, bu türden bir sistem öneri­
s in in deney ve gözlemlerle bir ön denetimine g irişmek ya­
rardan uzak deği ld ir. Kaldı ki. bu zorunlu luğun yerel-ulu­
sal kitlen in  fazlasıyla kendine özgü oluşundan kaynaklan­
dığı  da söylenebi l i r. Kendine özgü bir duyuş ve kavrayışı 
olan bu k itle. evrensel bir düzeyde kendisine sunulan ı  na­
sıl a lgı lar. nasıl özümler, nasıl kendi anlayış kategori leri­
ne uygular. bunlar yabana atı lacak sorunlar deği ld ir. 
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VI 

FİYAKA SANAYİ : 

MİZAH, ŞİDDET VE HÜZÜN 

Kentleşme düzensiz olunca, k itle yaşantısı da başıbo­
zuk olur. Geçici bazı düşük nitel ik l i  değer ölçütlerin in oluş­
masında egemen rolü bu başıbozukluk oynar. Bu tür bir 
yaşam biçiminin yaygınlaşması ve otorite tanımaz hale 
gelmesi, sanayi cağı koşul lar ının ü lkede yeterli düzeyde 
gerçekleşmemiş olması yüzündendir. 

Bir TV programında bu türden bir yaşam tarzının bi­
çimsel ya da «edebi» göstergeleri, sanayi koşul ların ın  cid­
d i  ü retim sorunlarıyla ddeta a lay edi l ircesine «fiyaka sa­
nayi» d iye bel i rleniyordu .  Son yı l larda ayd ın  kesimlerin 
kent havasına egemen olan popüler kü ltür üzerine söyle­
d iklerinde, bu yaşam tarzın ın beğeni ölçütleri de i rdelen i ­
vor. Sorunun dinamik b i r  yanı yok deği ld ir, fakat bu sorun­
la i lg i lenen aydın lar, sözkonusu olgunun otorite tanımaz 
n iteliği içinde mizah ve hüzün de taşısa, en bel i rg in karak­
terin in  şiddete dayandığı konusuna pek değinmiyorlar. Bu 
işin üstüne varı lmadığı zaman,  olay .«masum» bir kitle zev­
ki g ibi görünebil ir . Ancak amacı « izac etmek» ve bile bi le 
teh l ike yaratmak olduğu zaman üstüne gid i l i rse, benimsen­
miş tarzı koruyan bir d irenişle karşı laşmak işten bile de­
ği ld ir. 
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Ne var ki ,  sözü edilen k itlesel olgunun «vahim» ola­
rak n itelenemeyecek başka boyutları da vard ı r. Hatta 
a bartmamak ve geniş popüler kitle beğenisiyle yapay i l iş­
ki ler kurmamak koşuluyla, bu yaygın beğeniden herkesin  
nasiplendiği birtak ım görsel değerler de  üretilebilmektedi r. 
Beğeni yönündr.ı en iddial ı  adamın bi le açık verdiği bazı 
nokta ların bulunması doğaldır. 

KÖTÜ BEGENİ VE TAŞIT SÜSLEMECİLİGİ 

Geniş kitlenin biçimsel-görsel yöndeki beğeni düzeyi, 
genel l ikle mizah, melankoli ve şiddeti birarada içermek­
tedir. Dünyanın her yerinde halk süslemeci l iği  çevreye ya­
yılır ve o çağın «kötü beğeni» d iye adlandırı lan b i r  cephe­
sini  de karşımıza koyar. Kötü beğeni (kitch) (bad taste). 
aşırı duygusal bir üslupçulukla bozulmuş sanatsal öğele­
rin sözde bir sanat yapıtı olarak  ortaya konmuş olması­
d ı r. 

Bi l indiği gibi ,  Amerikal ı ların alt toplum kesiminde vü­
cuda döğme yaptırmak ôdeti bu yüzyı lda çok yaygınlaş­
mıştır. Bu ôdetin eski bir geçmişi, i l kel, büyüsel bir an lamı 
olmal ıd ır. Gerçekten de bu konuda Amerikal ı ların bazı i l ­
lcel toplumlardan esinlendikleri düşünülebi l i r. Bize öyle ge­
l iyor k i, Amerikan toplumunun bel l i  bir kesiminde hay l i  
yaygın  olan döğme ôdetiyle, Amerikal ı ların taşıt araçların ı  
süsleyen yazı l ı ,  resiml i  motif yapıştırma ya da boyama eği­
l imleri a rasında bir bağ vard ı r. 

Ortadoğu İslam ü lkelerinde taşıt a raçlarını süsleme 
çok yaygın olsa da. bu ü lkelerdeki süsleyici eği l imler böy­
le bir  «organik» yaklaşım ya da amacın dışına çıkar. Bu 
ü lkelerdeki taşıt süslemelerinde soyut ve fantast ik çıkış 
noktaları daha belirg indir. Cok i lg i  çekici bir süsleme fan-
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tazisine sahip olan Afganistan 'da kamyonlar akla hayale 
gelmeyecek zengin l ikte bir nakış esprisini yansıtırlar; bun­
lara Hint, ı ran ve yerel kökenl i  geleneksel süsleme, geo­
metrik motif ve düzen nitel iği  be l i rg in  bir çekici l ikle uygu­
lanmaktadı r. Ozgün bezeme değerlerine duyulan i lgi  ne­
deniyle Afganistan kamyon süslemeci l iği üzerine Batıda 
yapı lmış yayınlar da vard ır. istanbul 'a tu rist getiren Arap 
otobüslerin inse, en bayağı türünden «çöl k ibarı» olarak 
süslendikleri di kkat çekmektedir. 

Arap ülkeler!, l ran  ve özel l ikle Afganistan'a kıyasla 
Türkiye'de min ibüs ve bazı pezevenk taksilerin in  dışında 
büyük taşıt araçları olan kamyon ve otobüsler aşırı ölçü­
de süslenmezler. Türklerde bel irg in  bir n itel ik olan işlev­
sel l ik  taşıt süslemecil iğinde de gösterilebi l i r; bunun en sa­
de biçimleri nazarl ık la r  ve benzerleridir. 

Türkiye'deki min ibüs ve taksi süslemeleri de «fiyaka 
sanayi» kapsamında düşünü lebi l ir. Bu süslemeler d ışta 
deği l ,  daha çok içtedir  ve sürücünün içteki yolcuyu hedef 
a lan  bir kişi l i k  gösterisidir. Dışardaysa, min ibüs ya da kam­
yonun arka tarafında y ine mümkün olduğunca sürücünün 
öteki sürücü lerle duyuş ve davranış yönünden yarışması­
nı vurgulamaya yönelik,  kişiye özgü bir slogan ın  yer alma­
sı yaygın laşmıştır. 

Kısaca, hüzün ,  mizah ve şiddet, bu üç eğil im bizdeki 
fiyaka sanayin in  çok kendine özgü biçim beğenisin in  ölçüt­
lerini oluşturmaktadır. 

İSMAİL DÜMBÜLLÜ'NÜN «ÜSLÜB-U BEKARET»İ 

«Arabesk» deyimi bir tür halk beğenisin i  tan ımlamak 
amacıyla kul lanı lagelmektedir. Aslında kendine özgü bir 
müzik türüne verilen ad olan «arabesk» , kitlenin gelenek-
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sel Ortadoğu kültürüyle i l işkisini sürdürdüğünü beli rleme­
ye yönel iktir. Bel l i  bazı biçimsel yaklaşımlar bakımından 
belki böyledir, ama temelde bu saptama doğru deği ld i r. 

Az i lerde sözünü edeceğimiz varsayımımıza göre. 
«arabesk» d iye tan ımlanan olgu, özel l ik le lstanbul 'da yay­
g ın  kitle beğenisine, post-Bizanten (Bizans-sonrası) öğele­
rin sızmış olduğu noktasından hareket edilerek bel l i  b ir  
temele oturtulabi l ir. 

Birçok öncü Türk sanatçısı da arabesk sorununa el 
a tarak, aydın düzeyiyle geniş k itle düzeyi arasında kendi­
lerince bir köprü oluşturmaya çal ışmaktadırlar. 

Ne var ki , bu kavrama özgün bir içerik kazandırmak 
amacıyla bir üst sanatsal düzeyde ele a l ınması, k itle be­
ğenisini etki lemez. Bu çabalara bir tür aydın özentisi de­
n i lebi l ir. Belki tümüyle aynı doğrultuda bir yaklaşım sayı l­
maz, ama ünlü tu luat oyuncusu İsmai l  Dümbül lü 'nün ge­
leneksel halk tiyatrosu yapmaya özenen aydın bazı genç­
ler hakkında ne düşündüğü sorulduğu zaman, ccO kerane­
ciler önce üslOb-u bekareti öğrensin ler,» dediğ i an ımsana­
bi l i r. 

Arabesk kavramın ın  en aşırı eşcinsel çizg i lere dek 
uzanan erotik kapsamı  da, garip kitle kü ltürü içinde yer 
a lan plak ve kasetlerden. en -bayağı seks fi lmlerine kadar 
sezi lebi l i r. İsmail  Dümbül lü 'nün «üslOb-u bekôret»ten kas­
tettiği ne denl i  soylu bir gelenek kavramıysa, böylesine hiç­
bir  özgün değere sahip olmayan bu olay, t(-'·sine gelene­
ğ in  o denl i  yozlaşması, sa ld ırgan bir n iteliğe bürünmesi, 
kısaca tümüyle başına buyruk bir bozulma hal ine gelme­
sidir. Bu konu bir yandan ekonomik,  öte yandan eğitimsel 
sorunlarla da iç içedir. 
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«ARABESK»IN KÖKENİ ÜZERİNE BİR VARSAYIM 

Bel i rgin bazı eğil imleri vurguladığına dikkat çektiği­
m iz ve daha çok yoz d iye n itelenen bir müzik türüne ve­
rilen «arabesk» adın ın,  modern kent ortamında k itle be­
ğenisinin yöneldiği her görsel a lana yaygın laştı rı lması da 
mümkündür. Gerçi arabesk türü bir yerl i f i lmden söz edi l ­
mez, ama bel l i  bir tür yerli fi lmin ara besk öğelerle kuşa­
tı lmış olduğu görülür. Bu sadece filmdeki başoyuncunu n  
ü n l ü  b i r  arabesk şarkıcısı olması yüzünden deği ld ir. Fi lmin 
tüm yapay değerleri, inandırıc ı l ığa zorlanmış sahte i l işki­
leri ve benzerlerine bakarak «arabesk» deyimi  bir fi lme 
bile yakıştı rılabi l i r. 

Sentetik malzemeden dökülmüş yapma çiçekler, pa­
zar yerlerinde satılan porselen takl idi biblolar ve envai 
çeşit süs objeleri, kötü takı lar, gözü yaşlı çocuk resimle­
ri, ev döşemede eski işlevsel oturma ve diğer kullanım bi­
rimlerin in yerin i  a lan oyma takl idi süslenmiş kalıp işi mo­
bi lyalar, duvar halısı takl id i  baskı resiml i  yaygı lar, sözko­
nusu yayvan arabesk müzikle yak ın  bir i l işki içinde görün­
mektedirler. Arabesk müzikte Hint fi lmlerindeki şarkı ların 
nağmelerinden esintiler olduğu gibi, bir vak itler gece saat­
lerinde özel l ik le şoförlerin radyolarından dinledikleri Arap 
müziğ in in de hayli esintileri vardır. Fakat bütün bu esinti­
lere karşın, sözkonusu olgunun daha çok istanbul 'a özgü 
bir tavır olan Bizans artığı azın l ık  kökenl i  olduğu akla gel­
mektedir. Bunun bir nedeni ,  özell ikle süsleme alanında ev 
içi konsol süslemesi ve meyhane süsleme ôdetleriyle bel­
li bir görsel i l işkinin kurulabi lmesidir. Buna ek olarak, bu 
mekônlarda lslômi kökenl i  halk resimlerinin yerine, yeni  
b ir  tür duygusa l  i konografiyi yansıtan standart resim bas-
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k ılarına da yer verilmektedir. İşin en i lg ine yanı ,  duvarlar­
da Hıristiyan konulu tasvirlere bile yer veri lmesi, ancak 
duygusal bir yaklaşımdan öte, dinsel anlamın ya bi l inme­
d iğ i  ya da önemsenmediğini  göstermektedir. Bu konuyla 
i lg i l i  b ir  sanatçı, U rfalı bir Müslüman kebapçın ın dükkô­
n ında boynundaki hac kazınmış olan bir İsa tasviri gör­
müş. Ben daha önceleri bu tür resimlere yol boyu kahve­
leri ya da lokantalarıyla daha birçok yerde rastlamış • .  hat­
ta ne amaçla konulduğunu da sormuştum. Çoğu kez hal ı  
takl id i  üzerine basılmış bu tür resim lerin dinsel olduğunu 
bi le bi lmiyorlar  ya da bi ldiklerini sakl ıyorlardı .  Dinsel olsa 
b i le işin bu yanı  onları i lg i lendirm iyor, bu resimlerden hoş­
landıklarını söylüyorlardı .  

Post-Bizanten Rum evi konsol süslemesi, kendine öz­
gü i lg inç bir zevk düzeyin i  yansıtmakla bir l ikte, yaşamın 
kurutu lmuş ya da yapaylaştırı lmış öğeleriyle düzenlenir. 
Bunun için de eskiden mum malzemesi kul lanır, bu ma!­
zemeyle çiçekler ve meyvalar yapı l ırd ı .  Mum sentetik  plas­
tik malzemeye oranla daha nitel ik l idir. Ne var k i ,  ortaya 
konan sonuç, organik nesnelerin yapay bir ortama geçiri­
lerek sürekl i l iklerini sağlamaktır. Bunun yanı sıra, i ri göz­
lü dinsel suretlere oldukça ağır bir koku da katı l ı rd ı .  

Burada iş in içine koku sorunu da g irmektedi r  k i .  bu 
da modern kent yaşamında oldukça yeri o lan bir  duyudur. 
İ lk  kez izmir'de yapı l ıp bu kentten ü lkeye yayı lan  «altın 
damlası» denen koku, eşcinsellerin biribirin i  tanımalarına 
yarayan diğer bir  ağır kokuyla aynı «ağırl ık düzeyindedir» 
denebil ir. Bu her ik i  koku Müslüman sofuların kul landıkları 
kokulardan farkl ıdır ve kanımızca, bu a landa çok i lgine 
olabi lecek bir  araştırma yapılsa, gerek altın damlası, ge­
rek eşcinsel kokusunun post-Bizanten kaynaklarına in i le-· 
b i lmesi mümkündür. 
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Giderek cok aza lan Rum meyhane tarzı , süslemesi ve 
laternayla simgelenebilecek müziğ inin de, fazlasıyla yay­
g ın laşan birahanelerde parça lanmış, dağı lmış, fakat yaşa­
yagelen izleri görü lebi l i r. 

Arabesk denen olgu, aynı zamanda bir tür örgütlen­
miş modern kent kabadayı l ığ ıd ır. Altın muşta yüzüklü ,  
kravatl ı  ve herhalde «müsellôh» (silah l ı )  da o lan bu kaba­
dayı l ık ,  «Mafya laşma» yolları a rayan hayl i pis bir ortamı 
da içerir. Bu başıbozuk si lah h iç tereddütsüz devlet si la­
hıyla bertaraf edi l ip, gerisi çağdaş uygar bir eğitimin pen­
çesine tesl im edilmek zorundadı r. 

TEKKE VE BİZANS SANATINDAN DEVŞİRME BEGENİ 
VE HAZRETİ ALİ'NİN DEVESİ 

Dikkat çekici olgu lardan biri de, halk arasında eski 
rtsim geleneklerin in yaşayabildiği ölçüde, biçimlendirme, 
süsleme ve beğeni yozlaşmasın ın daha aza inmesidir. Bu­
nun t ipik bir örneği ,  ayakkabı boyacıların ın  sandıklarıd ır. 
Bunların  eski örneklere bağl ı ,  stil ize hayvan motifleriyle 
kakmalı olanları hôlô yapı l ıyor. Ne var ki. bunlar artık ço­
ğunlukla boyacı lar tarafından kul lanı lmaktan çok turistle­
re satı l ıyorlar. Boyacılarsa sarı ları parlatı lmış «masum» 
sandıklarına kartpostal lar, dergi lerden kesi lmiş k ız resim­
leri vb. yapıştırıyorlar. 

Türk iye'de büyük kentsel oluşum sorunu iyice bel i r­
g inleşmeden önce, yoğun süsleme ve beğeni düzeyi de 
daha dengel iyd i. Giderek k itle beğenisi ayağa düşerken, 
bel l i  bir kesimde yüksek beğeni k ıvamı  daha da koyu­
laşt ı .  

Bugün Anadolu'nun bazı yerlerinde eski özeni ve tadı 
yitiri lmiş de olsa , halk ressaml ığ ı  geleneksel motiflere sı-
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ğınabi l iyor. Ancak bunun bazı aydın i lg i l i ler dışında, hangi 
yoğun kit le beğen isine seslendiği soru labi l i r. Yeni yapı lan 
işlerin biraz ruhsuz kaldıklarına bakı l ı rsa, bu resimlerin de 
tu rizme yönel ik olduğu ak la gel iyor. 

Yaklaşık otuz yı l  öncesinde, bir Orta Anadolu köyün­
de tekke geleneğ ine malolmuş konuları res imleyen bir 
babayla oğul vard ı .  Bu ik i  kuşak mensubu, Hz. Al i 'n in  de 
vesi motif ini  yeterli bir beğeni düzeyinde yorum layabi l iyor­
lard ı .  Daha da i lg inc i ,  baban ın  yaptığı Hacı Bektaş Vel i 
resmi Bizans ikon şemasına ve üslup özel l ik lerine de uy­
gundu ,  ama öte yandan t ipih: hat (yazı )  öğeler in i  de kapsı­
yordu .  

Kozmopol it b i r  geçmişi olan ül kemizde Asya kökenl i  
n akışların özel l ik le göçebe toplu luklarda yaşadığı  ve git­
tikçe kaybolduğu görü lür. Bazı köylere kadar i nen yerel 
post - Bizanten süsleme ve biçimlendirme zevki ,  önce is­
lômi öğeler üzerinde şansını  denemiş, daha sonra Avru­
pa beğenisine dönük yeni motifler ve görüşlerle karışmıştır .  

Programl ı  ve bi l inçl i  bir kültür değ iş imi içinde post-Bi­
zanten öğelerin oldukça ayıklandığı söylenebi l i r. Ancak 
öte yandan lslômi motiflerin b ir  yana bırakı lma zorunluğu 
ya da yen i bir çağdaş ser.teze ma ledi lememesi ,  yerel 
post-Bizanten beğeniye yeni bir olanak sağladı m ı .  diye 
sorulabi l i r. 

Kentlerde arabesk adı alt ındaki düşük kitle beğenisi  
hangi  kökende temellenmekted ir? Toplumun çeşit l i  kat­
manlarında tari hsel rolünü oynayarak eriyip gitmiş olan 
bu sorunun ,  şimdi de gen iş kit le beğen isinde son rolü 
oynadığı düşünülemez mi? Post-Bizanten sorunu,  tarih­
sel gel işmeler içinde güçlü bir sentez i radesine maled i l ip  
erit i lmediğ i  b i r  aşamada bir yozlaşma etkeni olarak  dü­
şünülebi l ir .  Bu o lguyu daha çok i rdelemeye girişmeden •. 
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Türk ve post-Bizanten kaynak l ı  geleneksel grotesk süs· 
leme zevkini yüksek düzeyde evrensel boyutlu bir resim 
sentezine u laştırabi len bir sanatçımızın Cihat Burak ol­
duğunu belirtmekle yetinel im.  

Çağdaş ressamlarımızd.:ın bir başkası olan Y. Arslan 
da özgün ve yerel bir mizah duyarl ığ ı  taşıyan erotik çi­
z imlerine, örneğ in ,  M .  de Sade'dan bir cümleyi grafik öte­
si bir düzen uyumuyla katabi l i r. Bat ı l ı  psi kologlar (Jean 
Sabon), yazıyı resimleştiren Anadolu tekke sanatın ın  
çağdaş bir izleyicisi olarak da gördükleri bu sanatçıya ö­
zel bir i lg i  duymuşlardır. Güncelleştirmenin oldukça i lg ine 
bir düzey katı nda iş gören bu sanatçın ın  Kari Marx' ın 
Kcpital' in i  bir resim dizisi hal ine getiren bireysel yaklaşı­
mıyla, konuyu çizime vesi le edişi d ikkate değer. Bu sa­
natçın ın  «Etki lenmeler» ( lntluences) adın ı  verdiği  resim di­
zisiyse, bir sanatçın ın kendi kendisiyle kurmayı başardığı  
i letiş imin bir örneğini  oluşturur ve bu dizide yer a lan,  sa­
natçın ın etkilendiği her sanat biçimin in belli bir bireysel 
üslup sınırı içinde güncelleştiği d ikkati çeker. 

Öte yondan güncel i letışim gereksinmelerin i  karşı la­
ma uğraşı vermiş bir başka sanatçı da «Aktedron Fikret» 
lakabıyla tanınan F.  Andoğlu'dur. Bu sanatçı Oed ipus 
kompleksi altında ilgine erotik resimler yapar ve ren k  
öğesini  akademik kural lara h iç sığmayan bir cesaretle 
kul lanırd ı .  istanbul 'un sanat çevrelerinde i lg i  çekici bir si­
ma olarak tan ınan ve bir kadavra kadar zayıf bedeniyle 
«parlatı lmış bir  zekônın i ronik saldırganl ığ ı»n ı  birleştiren 
F. Andoğlu ,  yaşamının son on y ı l ında kendini  yoğun bir 
bicimde antikacıl ığa vermişti. Dokunsa l duyumla, duyum­
ların en güçlüsü olan görmeyi birleştiren bu tutku, gerçek­
te onun bireysel i letişim gereksinimlerin i  karşılamaya ya­
rıyordu.  
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ANTİKACILIK, KOLEKSİYONCULUK VE MÜZECİLİK 

Antika merak ı  ve sanat yapıtlarına yönelen koleksi­
yonculuk da, güncel görsel gereksinmelerde giderek ar­
tan ve bireyselleşen bazı ölçütler ortaya koyabi l ir. Bu so­
runun salt spekü latif ekonomik amaçlarla da sın ırlandı­
r ı lmaması gerekir. özel l ikle görsel-biçimsel olgularla çağ­
daş insan arasındaki gizemli an laşma, soruna salt bu a­
cıdan bakmakla yetinmayi bazı durumlarda önler. 

Bi l indiği gibi, uygarlaşmanın t ipik bir ölçütü olan gör­
sel beğeni standartların ın yükselmesini sağlamakta mü­
zelerin önemli b ir  işlevi vard ır. Her şeyden önce somut 
objenin asl ın ı  görmek, bu işlevin büyük ölçüde etkinleş­
mesi demektir. Somut objeyle karş ı  karşıya gelen insanın 
oldukça baskın b ir  eği l imi, bu objeye dokunma isteğidir. 
Dokusu, sert l iği ,  yumuşakl ığ ı  hakkında bir fikir edini lmek 
isteniyorsa, bu istek müze i lg i l i lerince karşı lanabil ir. Fa­
kat genel l ikle sanat yapıt larının sergi lendiği müzelerde 
objelere dckundurmazlar, bunda hakl ıdırlar. Di leyen mü­
zenin satış tezgôhından yapıt ın kart ya da diasın ı ,  röpro­
düksiyonunu. hatta müzenin özel atölyesinde kal ıptan a l­
çıya ya da elverişl i  başka b ir  malzemeye aktarı lmış üç 
boyutlu bir t ıpk ı  - takl idini satın a labi l ir. Batıda olduğu 
gibi doğa tari hi müzeleriyse Türkiye'de pek yaygın  de­
ği ld ir, hattô doğru dürüst h içbir örneği yoktur. Doğa gü­
zel l iklerinin estetik · d ışı bir kavram olarak değerlendiri l­
mesine karşın, bu müzeleri an ımsatmaktan amaç, çok ö­
nemli bir soruna dikkati çekmek içindir. Görsel kavrayı­
şın iyice oluşmasında doğanın gözlemi ve incelenmesi 
önemli bir temel oluşturur. Buna bağl ı  olarak  doğa tarihi  
müzeleri de eğitim için büyük bir önem taşırlar. Daha da 
i leri gidi l irse, doğa tarihi  müzeci l iğinin olmad ığı bir ortam-
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da tari h v� sanat müzeci l iğ in in de gel işemeyeceği i leri 
sürülebi l ir. 

Bu konuya değ inmemizin bir başka nedeni ,  dokunma 
isteğ i sorunundan kaynaklan ıyor. Ancak bu doğa tarih i  
müzelerinde her objeye dokunulabi leceği anlamına gelmez. 
Zaten doğa tarih i  müzelerinde sergilenen hayvan ,  bitki tür­
leri ya da etnografik objelerle görsel ve dokunsa l yönden 
bir i l işki önceden kurulmuş, ancak bu tür ve objelerin oluş­
turdukları akrabal ık lar ve gruplaşmalar müzelerde bi l ine 
kazandırıcı b ir  sistematiğe sokulmuşlardır. Örneğin,  müze­
de dokunulmasına izin verilmeyen doldurulmuş bir  fil var­
sa, bu hayvan ın  i lgine, kal ın ,  buruşuk derisinden bir parça, 
özel l ik le dokunulmak üzere sergi lenebi l ir (Chicago, Natu­
ra! H istory Museum) .  Bu deriye dokunmak  imgelemi bü­
yük ölçüde uyaran bir etki de yapabi l i r  ve kişi sanki  doğa­
n ın  gizemine ulaşan yol lardan birine it i lmiş olur. Böyle 
bir  dokunmalı  sergi lemen in canl ı  bir f i le dokunmaktan da­
ha büyük önemi vard ı r. Çünkü burda olağan bir deneyim 
bell i bir disipl ine sokulmuş olmaktadı r. 

Doğal ya da sanatsal bi :· nesnenin somut asl ıyla slayd 
ya da kartpostala dönüşmüş imgesi a rasındaki büyük ayrı­
mı fazladan vurgulamaya gerek bile yoktur. Ancak bu nes­
neler kendi leri çoğa larak yayg ın laşamazlar. yaygın laşma­
ların ın  yolu sözü edilen araçlard ı r. Böylece iki temel kate­
goriden biri objenin kendisi ,  öbürüyse çoğaltı lmış imgesidir. 
Resmi ya da özel koleksiyonlar oluşturmada objen in aslı 
rolü üstlenir, her türden sanatsal i letişim al ışverişindeyse, 
objenin imgesi başlıca rolü oynar. 

insan toplulukları nda bazı ekonomik ve ruhsal ne­
denler yüzünden bir sanat yapıtın ın  asl ına sahip olma tut­
kusu oldukça yaygın laşmıştır. Ancak kapal ı ,  bireysel tut­
ku ların bencil gereksinmeleriyle gözlerden uzak köşelerde 
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saklanan yapıtlar, ortak seyir o lanlarında, müzeler ya da 
benzeri yerlerde sergilendikçe, böyle bir sorun pek sözko­
nusu olmayabil ir. Buna karşın yine de, her düzeyden insan 
kendi yaşama birimi içinde benzersiz, (ünik) . tek olan bir 
nesneye gereksinme duyabil ir .  Bu gereksinme en s ıradan 
kötü beğeni düzeyinde de, en üst beğeni düzeyinde de 
gerçekleşebi l ir. 

Bu işin profesyonel yoldan «mubah» ticaretinin yapıl­
dığı yere, sıradan bir dükkôn gözüyle bakmak da yan l ış­
t ı r. Çünkü sanat galeri leri , her biri ori j inal ,  bir benzeri daha 
bulunmayan ya da bel l i  bir sisteme göre numaralanıp sa­
yısı s ın ı rlanmış objeleri al ır satarlar. Kald ı ki, bir eczaneye 
bi le sıradan dükkôn denilemez, hele o eczanede, eczacı­
nın kutuda, şişede hazır  i laç satmanın yanı  s ı ra ,  kimi za­
man laboratuvarda hazırlanması gereken i lacın doz miktar­
larına karşı uzmanca bir duyarl ı l ığ ı  varsa. Ucuz imalat tü­
ründe manzara resimleri ve ithal edilmiş röprodüksiyonla­
r ın satıldığı bir yerde bile, işe birazcık sanat bulaştığı için ,  
satıcı kendini s ıradan b i r  dukköncı olarak  görmez. Böyle 
bir yerden arka arkaya iki resim çal ınmış ve dükkônın sa­
h ibi polise başvuracağı yerde, her iki h ırsızl ık için ayrı ay­
r ı  yazıp vitrine astığı iki manzumeyle h ırsızı kınayıp edebe 
davet etmekle yetinmiştir. Bu çok naif tutum içinde s ıra ­
dan  beğenilerin bile sayg ın l ık  ve onuru kanıtlanmıştır. 

KARTPOSTALLARIN DİLİ 

Karşı l ık l ı  haberleşmede bell i mesa j lar sunmaya yara­
yan kartpostallar, her görgü ve beğeni düzeyinden insa­
nın, kendi seçme özgürlüğü de içeren bir tür tavır ortaya 
koymasına yararlar. Sadece normal bir mektup gönder­
mek, bu mektup üstün bir edebi üslup değeri taşısa bile. 
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seçi lmiş bir kartpostal ı n  kişin in i letişimdeki özel amacını 
yoğunlaştırması ölçüsünde bir  işlev yapmayabi l i r. i letişim 
ortam ında kartpostal ı n  sayısız denilebi lecek kadar değişik 
türde grafik ya da foto - grafik görsel mesaj i letimine k ı ­
saca değinmekle yetineceğ imizden, bu sistemin mektup 
{!enen nesneyle ayrınt ı l ı  karşı laştırmasına g irecek deği l iz. 
Ancak şu kadarı n ı  vurgulamak amacındayız ki ,  kartpostal 
hangi beğeni düzeyinde seçi lmiş olursa olsun, kitlenin me­
saj i letmekte başvurduğu temel psi ko-sosyal ölçütlerine uy­
gun düşmektedi r, hem de kendi cakasına uygun koşul ları  
da içererek . . .  

Değindiğimiz gib i ,  renk ayrımı  ve basım teknikleriyle 
çoğalt ı lan kartpostal ların a l ıcıya seçme olanağı sağlayan 
pek çok tü rleri vard ır. Kartpostal ın  mesaj içeriğiyle kap­
sadığı  görsel imge arasında bir bağ kurulmaya çalışı lması 
da doğa ldır. Toplum içinde lıerkes kendi beğeni düzeyine 
göre seçtiğ i kartpostal ı ,  postane önlerindeki gezic i  satıcı­
larda, otel lerde, kitapçı dükkônlarında ya da müzelerin sa­

tış yerlerinde bulabi l ir. Bir gül ya da tombul bebek resmi, 
mutluluğu simgeleyen güzel bir çift, kartposta l ın  satı ldığı 
kentten görüntüler, ünlü tablo ya da heykellerin fotoğrafı 
n iteliğinde olanlar, seçenin naif tutumuna,  bi lgiçl iğine, ki­
ş i l iğ ine, kayıtsızl ığ ına,  i l işkiyi pekiştirme!< istemesine, k i­
bar bir jest yapmış olmaya vb. kadar bir dizi değişkenl ik  
gösterebi l i r. Daha çok sanatçı kişi lerin başvurdukları b ir  
yöntemse, tek tek çiz im ve renklendirmeyle her biri d iğe­
rinden başka olan kartpostal lar oluşturmak, bunları gön­
dereceği kişiye göre seçerek posta lamak ya da piyasa de­
ğerini normal kartpostal lardan yüksek tutarak satış yerle­
r ine vermektir. 

Bir yandan yaygın k i tle beğenisini yansıtan bu araç, 
haberleşmede de geniş bir yer tutarken, bir yandan da 
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kartpostal lar i lk ortaya çıkışlarından bu yana tarihsel ör­
neklerin in toplandığı kolleksiyoncu i lgi leri de yaratm ıştı r. 
Kartpostal koleks iyonu tarihsel belge değeri cok yüksek 
olan bit görsel imge yığını  oluşturabi l i r. Bu koleksiyoncu­
luk b iraz pul koleksiyonculuğuna da benzeti lebi l ir ;  ancak 
yine görsel imge değerleri yönünden hayl i zengin ve i lg ine 
olan pul koleksiyonculuğu gibi yoğun bir sistemati­
ği ve uluslararası fi latel ist i l işki ler oran ında bir et­
kinl iğ i  yoktur. Ne var ki, kartpostal biriktirme merakı g it ­
t ikçe artmaktadı r  ve dünyanın sayı l ı  kartpostal koleksiyon­
cularından biri İstanbul lu bir Ermenid ir. 

Herkesin eline şu ya da bu nedenle kartpostal geçer; 
bunun nedeni ,  yaz ı l ı  haberleşmede bu aracın hem pratik,  
hem görsel simgesin i  de bir l ikte i leten bir  mesaj içerebil­
mesidir. B€nim el ime gecen ve nedense eski kartpostal de­
nince ilk akl ıma gelen bir tanes i ,  1 908 yı l ında Harekôt Or­
dusuyla birlikte lstanbul'a gelmiş olan si lahl ı  bir Rumeli 
tarikat ehl inin silahl ı  müridiyle birl ikte çeki l ip renklendiri l ­
miş o lan b ir  örneğidir. 

Eski kartpostal ların en önemli  özel l iği  günlük olayla­
rı belgeleyen örnekler olmalarıdır. Giderek kartpostal larda 
aşk, mutlu luk gibi romans simgeleri çoğalmış, kent an ıtları 
ve manzaralarına daha çok yer veri l i r  olmuştur. Bunun ne­
deni, belki de belgesel mesaj i letmede kartpostal ların eski 
iş levin i  yitirmesine yol açan yeni araçlard ır. 

Bu a rada kartpostal lar ın özel l ik le dinsel bayramlar ve 
y ı lbaşlarında yoğun, ama kl işeleşmiş bir haberleşmeye 
çok yaradığı  görü lür. Yı lbaşlarında «Christmas card» da 
denebi lecek olan ve özgün görsel s imgeler taşımasına ça­
l ış ı lan örneklerse, yaz ı l ı  mesaj bir kl işe ·ka l ıp  da olsa, re­
s imsel değerleriyle kartı alana «fazladan mesaj lar» i letir. 

1960'1ardan bu yana, pentür denen ve tuval le yağlı bo-
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ya malzemenin kul lanımına dayanan sınır ı  aşmak isteyen 
sanatçı lar, bir tür kolaj  tekniğine yatkın malzeme olarak 
çeşitl i kartposta l düzenlemeleri yapmakta, kartpostal ları 
kiŞisel katkı larla değişimlere uğratıp özgün sanatsal deney­
ler gerçekleşti rmektedirler. Giderek bu işin adı Posta Sa­
natı 'na (Mai l  Art) varmıştı r. Ancak bu a landa yapı lan işleri 
bir a rayış ve geçiş döneminin çabaları, ürünleri saymak ye­
rinde olur. 

. 
SÜSLEMEYLE SÜSLENMENiN YAKIN İLİŞKİSİ 

i nsanlar içinde yaşadıkları  mekanı resimler ya da kü­
çük hacimli ,  şu ya da bu sanatsal düzeyde birtakım nes ­
nelerle süslemeye de pek düşkündürler. Yastık, kon­
sol, raf ya da niş (duvarda özel olarak yaptır ı lmış kü· 
çük oyuk) süsleri, ya bir hacimle bütünleşir ya da kendisi 
haciml i  bir nesne olur, bir biblo ya da ona benzeyen baş­
ka bir nesne g ibi .  

-Duvara ası lan resimler arasında i lg i  çekici bir gelenek, 
çapraz kesilerek d i l im haline getir i lmiş, bir kütük parçası­
nın bir yüzüne yapı lmış, · çoğunlukla taşra beğenisini yan­
sıtan resimlerd i r. D iğer resimlerin tür lü  türlüsü ev­
leri n salonla rında yer a l ır, berber dükkôn larını ,  kah­
vehaneleri, genelev salonların ı  ve benzeri yerleri süs­
ler. Bunların cinsine ve seçimine bakı larak  bir dü­
zey saptaması yapı labi l ir. Ancak bu düzey saptamasın­
da «çok üstün olduğu savın ı  taşıyan ölçütlerden» yola çık­
mak doğru değild ir. Bu saptamada mekan atmosferiyle 
kaynaşt ırı lmış içten tercihler gözönüne a l ınmal ıd ır. Söz­
gel işi ,  b ir  dergiden kesi l ip çerçevelenen bir  kaplan resmi 
duvara ası labi l i r. Aynı mekanda «Al lahın Dediği Olur» iba­
resini taşıyan hem eski ,  hem yeni harflerle yazı lmış dinsel 
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levhadan başka, enva i türlü cam. tahta, porselen takl id i  
biblolar bulunabi l ir. Bunlar a rasında Venedik  gondolu,  İs­
panyol boğası ve küçük cam fi l ler vb. olabi l i r. Bu tür zevk 
oldukça yaygındır  ve eğitim düzeyi bakımından da çok sı­
radandır. Değersiz cam ya da plastik malzemeden yapı lmış 
ıncık cıncik takı lar kul lanma eği l imine de paraleldir bu 
s üsleme zevki. Mekôn süsleme psikoloj ik  iç dünya ların an­
laşı lmasına yarayabi l i r. As ı lan resimler arasında, genel l ik­
le a i leden birin in  ya da bir i lerin in  resimleri de duvarlardaki 
yerlerin i  a l ı r lar ve  bu gelenek, süslemenin sözkonusu ob­
je simgeleriyle dengeli olarak  mekôn ı  «özel leştiren» bir 
anlam kazan ır. 

İç dünyan ın  değişik türde obje simgeleriyle vurgulan­
masın ın  yan ı  s ı ra ,  mekôna ,  onun içinde yaşayan kişin in  
kendi resmini  koyması, mekanı  kişisel leşt i rme yönünde ol ­
dukça güçlü b ir  narsist eği l imdir. Mekôna herhangi b i r  ki­
şisel katl<ıda bulunmaktan kaçınmak da pek mümkün de­
ği ld i r. Ne var ki, bunda da değişik davranış lar sözkonusu 
olabil i r. Örneğin ,  benim kendi resmimin secimi özel biri  
tarafından çeki lmiş b ir  fotoğraf olabi l ir. Oysa annem e n  
şık tayyörüyle gü lümseyen ,  renklendir i lmiş fotoğrafın ın  
1 8x24 boyutları ndakin i  koyardı .  Büyük çoğunluk böyle ya­
par. 

Kişin in  kendi üstünde taşıd ığı kendin i  bel i rlemeye yö­
nel ik yazı ya da resim işareti (kuşkusuz k iml ik  kartı değ i l ) ,  
bazen kişi · ·dışı (empersonel)  b i r  tercih ya da zorunlukla 
bağl ı  olabi l ir. Gençlerin çeşit çeş it baskı süsleriyle bezen­
miş tişörtler, eşofmanlar g iymeleri bu türdendir. Belirl i  
meslek, firma ya da okul lar ın rozetleri kişiye, d ışa karşı 
kendi durumunu bel i rlediği bir ayrıca l ık  verebi l i r, ama bun­
lar da kişi n in  kes in işaret simgesi deği ld i rler. işareti n  ki­
ş iyle kesin bütünleşme koşulu,  insan kendi yakasında -ö-
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zel kiml ik belirtme zorunlukları dışında- normal olaral< 
kendi resmin i  taşımayacağına göre, kişinin ismine i l işkin 
yazı ya da harf ideogramlarına bağl ıdır. 

Son yı l larda özel l ik le gene erkek -ve kızlarda yaygın 
olan is im kazıt ı lmış gümüş künye bileziği modası tavsadı 
ve bunun yerine gene kızlarla kadı nların ya ln ızca adların ın 
oyma yazı ldığı a lt ın kolyeleri boyunlarına takma modası 
yaygın laştı. Kolyedeki isim pek öyle kolayca okunamadı­
ğından çekici bir öğe olmakta ve bu bel irsizl ik, is im soru­
nuyla garip bir bağlantı oluşturarak cinsel iştihayı uyarma­
ya yönelebi lmektedi r. Oldukça cüretkôr, hatta bel l i  ölçü­
de müstehcen bile sayılabi lecek bu beğeni, birden yaygın­
laşan ve giderek tavsayan modalar üzerinde bir araştır­
maya konu olab i l i r. 

Sözü edilen kolye modasının 1940'1arda bir benzeri, 
gene kızların bluzlarına ad ve soyadların ın  başharflerini 
işlemeleriydi. Böylece her birinin iki harften oluşan ayırt 
edici bir s imgesi o luyordu. Bu işaretin de d ikkat çekme 
amacı taşıdığı bel l iydi. N itekim bu iki harften esin lenerek 
sözcük çağrışımları yapan çapkınlar «harfendazl ık» (laf at­
ma) ederlerdi. 

Bazı b i l imsel ça l ışmalarda giyim kuşam sembolizmin in 
evrimi şöyle gösterilmiştir: 
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e Soğuktan.  s ıcaktan, haşarat vb.den korunmak, 
• Cinsel çekici l ik amacıyla süslenmek, 
e Kendin i  yüceltmek ve hayran olunmak, 
e Tevazu ve utanç duygusunu bel irlemek, 
e Sosyal mevkiyi beli rleyen işaretler, şeritler 

vb. takınmak. 
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Toplumsal i l işki ler çemberi , insan varl ığ ın ı  yaşadığı 
fiziksel çevreden kendi beden

.
ine kadar uygulanan bir di­

zi bicim tercihlerine zorlamıştır. Bu yolda insan öazen 
aktif bir üretici, bazen de pasif bir kul lan ıcıdır. Bu yüzden 
insanın, dramatik yanı  ağır  basan ya da salt süs leyici ni­
tel ik  taşıyan çeşitli düzeylerde bicim olgu ların ın  konuş­
tuğu sessiz bir atmosfer içinde de yaşamını  sürdürmekte 
olduğu söylenebi l ir. 

İ lkel kabilelerde zaman zaman simgesel bir bicim 
d i l ine başvuru lduğu, bu yolda anlam derin l iklerine b i le 
u laşı ldığı sosyal antropoloj i b i lg in lerince gözlenmiştir. Ne 
var ki, bu yönde biçimsel d i l in  sanatsal beğeniyle bir i l iş­
kisi olmayan kul lanımı ,  uygar toplumların modern kentle­
r indeki orman yasalarına uygun biçimlerin sözde ya da 
gerçek sanatsal kul lanım larından farkl ıdır. Uygar toplum­
larda oluşagelen iyi ya da kötü d iye n itelenebi lecek sa-· 

natsal beğeni ölçütleri, i lkel leri n  bicim soyutlamalarına 
dönüşmüş salt doğa kaynakl ı  sessiz çizgisel işaretlerin­
den çok daha yırtıcı da olabi l iyor. Bir Amerikal ı  kent hay­
dudunun kolundaki döğme, Pasifik Adalarında yaşayan 
bir vahşin in  döğmelerinden daha ürkütücüdür. 

KuşkL:suz modern kent toplumunu özel l ik le i lg i len­
d iren biçimsel beğeni sorunlar ın ın böyle tek bir boyuta 
indirgenmesi olanaksızd ı r. Ote yandan b içimsel değerlerin 
üretim süreci de teknik gel işmelere ayak uydurmak zorunda 
kalmıştır. Bu aşamada önümüze çıkansa, birtakım stan­
dart çeşitlerin egemenl iği ve bunlar karşısında s ıradan 
tercihler yapmak zorunlu luğudur. 

Sanatçı bireyin  özgün bicim yaratışları peşinde koş­
makta olduğu, ama b ir  yandan da teknolojiyle hem uyum, 
hem hesaplaşma yolların ı  aramak zorunda bulunduğu bir 
süreç de yaşanmaktadı r  kuşkusuz. Teknolojik standart-
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lorla ne kadar bireysel hesa plaşma ve uyum yol ları ara­
n ı rsa a ransın.  bunların kitle üzerinde egemen olduğu bu 
koşul larda, gelenekler ve geçmişteki biçimsel değerlerin 
önemi günden güne artmaktadır. Üzerinde biraz duru lma­
sı gereken bu olgu ,  i leri teknoloj ik gelişmelerin vaat ettiği 
yeni biçimsel ürünler karşısında dayan ıksız da değildir. Hat­
ta kanımızca, daha şimd iden uzaya yöneli k  b i l imsel araş­
t ı rmalara parazit olanlar tarafından uzay safsataları bu­
laştır ı lan tarihsel sanat ve buna bağlı u lusal ve evrensel 
değer sistem leri, gelişen bil im ve teknoloj in in  hem yan­
daşı ve desteğ i ,  hem de rakibi olaca k  kadar güçlüdür. 
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GEÇMİŞTEN GÜNÜMÜZE UZANAN 

SİMGESEL İŞARETLER 

Kentte yaşayan insanla köyde yaşayan insan ara­
sında, çevresel ortamı bel i rleyen özgün işaretleri algı la­
ma, bunların farkında ve bi l incinde olma yönünde ayrım­
lar bulunduğu görülür. Herhangi  bir köyde o bel ir l i  çevre­
sel ortamın karakteristik i şa retleri b i l inmez deği ld ir; an­
cak bunlara bi l inçl i  b ir önem veri lmez ve soru lduğunda 
bunlar vurgulanmaz, hatta ortamı n  karakteristi k  konu­
mu b i le  belirti lmeye çal ış ı lmaz. Bel l i  bir köy hakkında. 
her köyde geçerl i anlamı bulunan genel özel l i klerden, 
örneğin ,  dereden, korudan, tepeden, yamaçtan, kayal ık­
tan, düzlükten söz edi lmekle yetin i l i r. 

Kentte yaşayanlara gelince, gerek eğitim düzeyleri 
yönünden bir d izi ayrımlar, gerekse kent ortamın ın kar­
maşık bir düzeni yansıtması, çevrenin  özel b ir  biçimde 
tan ımlanabi leceği bel i rleyici vurgu işaretlerine d ikkati ge­
rekti rir. Bazı büyük kentlerin geleneksel biçim işaretleri 
vardır. Sözgel işi ,  istanbul 'un minareli s i lueti, Paris' in 
Eiffel ku lesi, New York'taki kolosa l Özgür lük Anıt ı ,  Mos­
kova'n ın Kremlin soğan kubbeleri, bazen yalnız kenti de­
ği l ,  o kentin yer aldığı  ü lkeyi de s imgelerler. istanbul 'un 
bir s imgesi Kızkulesi 'yken bunun yerin i  daha sonraları 
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Boğaz köprüsü a lmıştır. Bu işaret simgelerin in önemli b ir  
açmazı, o kent hakkında tasarımı kal ıplaştıran birer stan­
dart olmalarıdır. Asl ında kuşkusuz bel l i  bir köy ortamın­
dan çok, bel l i  bir kent ortamı, yapay öğelerle bütünlüğü 
kavranabi len b ir  çevresel karmaşık işaret d i l i  oluşturur. 

Kırsal yörelerde yaşayanlar, yaşamlarının düzenli ol­
masını sağlayan doğal biçimlerle sürekl i  b i r  i l inti ha l inde 
olabi l i r  ve bir yerden başka bir yere g ittiklerinde, yolları­
nın bu biçimlerle bel i rlendiğ in i  b i l i rler. Ancak k ı rsal çev­
rede bile, örneğin,  kara ya da derniryollarının trafik işa­
retleri, enerj i i leten yüksek geri l im kuleleri doğal biçim­
lerden çok daha güçlü algı lan ı rlar  ve giderek asıl işaret 
öğelerin i  bunlar oluşturmaya başlar. 

Amerikal ı  ün lü  belgesel f i lm yönetmeni Flaherty'nin 
Loulsiono Öyküsü (louisiana Story) adl ı  belgesel fi lmin­
de, neh i r  boyundaki sakin ve tekdüze yaşamın. t imsah 
avıyla geçinen bir  a i lenin yerleştiği yöreye bir petrol son­
daj aracının gelmesiyle büyük bir değişime uğradığı gö­
rü lür. Fi lmdeki çocuğun bütün i lg i leri g iderek bu araç 
çevresinde yoğunlaşır. Aynı yönetmen Kuzeyli Nanouk ad­
l ı  ünlü belgesel fi lm inde, uygarl ık  ned i r  bi lmeyen saf Es­
kimoların  yaşamına teknoloj ik  a raçları sokarak i lgine 
gözlemlerini serg i lemiştir. Böyle bir f i lmden seyi rcinin en 
çok anımsadığı bölümler, Eskimonun doğal yaşamı  ya da 
avlanarak geçinip g itmesi deği l ,  Nanouk'un i lk kez kendi­
ni  aynada gördüğü zamanki şaşkınl ığ ı  ve sevinci ya da 
sözgelişi ,  i lk  kez b ir  gramofon d in lemesidir. 

insanların yazın ın bulunmasından önce ya . da sonra­
s ında birtakım biçimsel işaret s imgeleri kul lanmaları ,  b ir 
a rada örgütlenme zorunlu luğundan kaynaklanmıştı r. Çağ­
daş kent düzeni bu örgütlenmenin en karmaşık görünü-
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müdür. Bu karmaşık düzen içinde o kadar çok ve çeşitl i 
bicim işaretleri kul lanı lmaktadır  k i ,  ortaya tümüyle özel 
bir d i l  olgusu çıkmaktadır. Kentin acemisi" bu d i l i  hecele· 
ye heceleye de olsa öğrenmek zorundadı r, yoksa ıssız 
bir dağ başında kalmaktan daha büyük güçlüklerle kar· 
ş ı la�abi l i r. Kuşkusuz büyük b ir  kentin içerd iğ i  yapay bi· 
cim öğelerin i  sistematik bir bicimde öğrenmek bel l i  bir 
eğitim düzeyi işid i r. 

KENT ORTAMINDA KÖREBE 

Bir kişin in  yabancı bir ü lkenin büyük bir kentinde o 
ü lkenin d i l in i  hiç konuşamadığı koşul larda yolunu bula­
b i lmesi , d ikkatin i  biçimsel işaretlere yoğunlaştırmasıyla 
mümkün olabi l i r. Yolunu kaybettiği takdirde el kol işaret· 
leri de yetmiyorsa, çizg ise l  yoldan meram anlatması en 
doğrusudur. Çizg isi çok ustal ık l ı  olan fakat hiçbir yaban· 
cı d i l i  konuşamayan bir Türk karikatüristi, Poris'te yolu· 
nu kaybetmiş, oma yabancı dil bi lmeyişini  onuruna ye· 
d i rememiş olacak, kentin göbeği yerine 20 km. dışına yü · 
rümüştü. Oysa deği l  yabancı d i l  bi lmek, okuma yazmas! 
bile sınır l ı  olan annem vapurla çıktığı bir Akdeniz turun­
da ,  i ta lya 'n ın Cenova kentinde nası l  kaybolduğunu an lat· 
mıştı . İtalyanlar ın b ir  çırpıda onu l imana yetiştirmelerin i  
sağ ladığ ı yol çok basitti. Bir kôğıda şematik bir gemi res­
m i  çizmiş ve tabi i  Türk bayrağın ı  da unutmamıştı. Ke· 
yifle ve gü lerek anlatmıştı bunu. Usta karikatürist arka· 
daş da kayboluşunun mizahın ı  yapıyor, .ama olayı anlatır· 
ken bi le çizgis in i  kul lanarak Fransızlara meram anlata· 
b i leceği olası l ığ ın ı  düşünmüyordu. 

Kentin geniş görsel ayrıntıları iç inde yaşayan bir i ,  yı l· 
lar yı l ı  ça l ıştığ ı semtte bir yirmi, otuz yı l  bakıp da görme-
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miş olduğu ve tümüyle i lgi  a lanı  içinde bulunan bir ay­
rıntı kendisine gösteri ldiği zaman şaşırabi l i r. M imarl ık 
tarihçisi bir profesöre hocal ık ettiği kuruma çok yakın 
ve konusuyla çok i lg i l i  olan b ir  ayrıntıyı gösterd iğ imde. 
bunu ilk kez görmenin şaşkınl ığ ını  saklayamamıştı . Dikkat 
yetisi işlev yönünden yaratıcı l ıkla s ıkı i l intHi ldir. Bu yüzden 
özel l ik le büyük kent ölçeğinde sanat eğ itimi, çevrenin 
çok d i kkatle algı lamasına i l işkin uyarı ları sürekli olarak  
gündeminde bulundurmal ıd ır. Öğrenci l iğimiz s ırasında İs­
tanbul  öncesi erken Osmanl ı  çağı an ıtlar ın ın bulunduğu 
bir kent gezisinde, b ir  mimari anıt ın kentin hangi kesimin­
de bulunduğunu soran Alman hoca bizi hayl i  utandırmış­
t ı .  Çünkü sorulan mimari yapı içinde bulunduğumuz me­
kônı n  acık penceresinden görülüyordu ve ayrıca aramız­
daki uzakl ık 50 m. 'den fazla da değildi. istanbul 'da sanat 
eğitimi gören öğrenci lerin. okullarına çok yakın yerlerde 
bulunan anıtlardan habersiz bulunmaları, karşı l ık a l ına­
mayan sorular olarak her zaman can sıkıcı bir durumu 
karşımıza koyar. 

Bir  kent ortamı  görsel işaret öğeleri yönünden çeşit­
l i  amaçlara yönelik yüzlerce ayrıntı kapsar. Kent dokusu 
yerleşim birimleriyle ulaşım ağı sistemlerinden oluşur. 
Bu doku içinde tümüyle çarş ı  pazardan oluşan ya da 
tümüyle küçük ve büyük sanayi bir imleri hal inde ayrı i ş  
ve  uğraş a lanları  olarak  belirlenmiş bölgeler yer a l ı r. 

Kentler metropol adı verilen geniş b ir  coğrafi a lan 
yaygın l ığına ulaşırlarsa. bu tür kentleşme olguları geniş 
parklar, hayvanat bahçeleri . eğit im kurumlarıyla eğlence 
yerleri ve turistik bölgelerin yoğun işlevlerin i  sürdürdük­
leri b i r  n itel iği  yansıtırlar. Bu koşul larda kuşkusuz kent 
planlamacıl ığ ı ,  çeşitl i işlev bir imleri arasında rasyonel ve 
sağlıkl ı  i l işkilerin kurulup. önü al ınmaz bir yerleşim karga-
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şasın ı  ön lemeye yöneliktir. 
Çağdaş kentlerin en i lg inç olgularından biri , metro adı 

veri len yeraltı ulaşım sistemlerid i r. Moskova metrosun­
daki istasyonlar ın her birinde Sovyet Devrimiyle i lg i l i  re­
sim ve heykellerin yer a ldığı  ve halkın bu kapa l ı  mekôn 
atmosferi içinde dikkatin i  bu konu lara yöneltmesin i  sağ­
lamak amacı güdüldüğü bel l id ir. Metro istasyonları , i lg i­
n in  bel ir l i  b ir  mekôn çerçevesi dışına taşamadığı kapal ı  
birimler olarak görsel mesaj ve uyarıya çok uygun yer­
lerdir. Paris metrosundaki afiş ve diğer görsel işaretlerin 
etkisi, aynı afişlerin dışorda olanlarından daha güçlüdür. 
Hatta aynı afiş dışarda görüldüğü zaman metro istasyo­
nunda görü lmüş olan ı  çağrıştı rı r. Paris metro istasyonları 
orasındaki Louvre istasyonunun Louvre müzesiyle bağın­
t ıs ın ı  bel irlemek üzere, müzede yer a lan  bazı yapıtların 
kopyaları ya da küçük obje taklit leri konulan vitrin lerle 
donatı ldığı görü lür. Kötü beğen i  (Kitch) sorunu üzerinde 
durulan yayınla rda, Louvre metro istasyonunun bu bayağı 
(banal) çerçeve içine girdiği d i le geti ri lmektedi r. Ancak 
Louvre metro istasyonunun Louvre müzes inden daha i l ­
g inç bir etkiye sahip olduğunun düşünülebi leceği koşul­
lardan da söz edi lebi l i r. 

RENKLİ HEYKELLER 

Büyük kentlerin an ıtlarla donatımında, kentin tarihsel 
oluşum n itel iğ ine uygun olarak  başta alanlar gelmek üze­
re, seçi lmiş köşe ya da cephe yüzeyleri serbest ya da 
kabartma plastikle değerlendiri l ir. Kent yapı lar ın ın cephe 
süslemesinde modern bir eğil im bu yüzeyleri renklendir­
mektir. Ancak bu renklend irme, öteden beri tarihsel kent­
lerde olduğu g ibi geleneksel düz bir boyama deği l ,  bazı 
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cephelere çok renkl i  gözal ıcı  bir çarpıcı l ık  kazandırmaya 
çal ışmaktır. Batıda bazı kentler bu türden renkl i  cephe 
süslemeleriyle doludur ve bu zevkin , kentin kuru, renk­
siz deni lebi lecek gri metal ik  makine yaşamın ı  renklendir­
mek amacından doğduğu söylenmektedi r. Giderek eski­
den beri kent alanlarına konulan gri mermer an ıt heykel­
lerin in  yerini, çeşitl i renklere boyanmış heykellerin a lmak­
ta olduğu da görülmektedir. New York'ta ün lü Fransız 
modern resim sanatçısı Dubuffet'n in büyük boyutlu renkl i  
heykel leri epeydir  a lanları süslemeye başlamıştır. Bu tür 
renklendir i lmiş heykeller normal anatomiye bağ l ı  natüra­
l ist figürler deği l ,  ya sti l ize edi lmiş, f igürü andıran işler 
ya da serbest soyut biçimlerdir. Yapıtlarını genel l ikle 
renklendirme eği l iminde olan Amerikal ı  heykeltraş Ale­
xander Calder sabit, yan i  bir yerde konulduğu g ibi duran, 
hareketli (model) n itel ikte olmayan işlerini Calder kırmızısı 
d enen bir tür kendine özgü kırmızı renkle boyardı .  Bu sa­
natçın ın  başından şöyle bir olay geçmiştir. B. Amerika'­
n ın bir kentinde tren istasyonu için yaptığı büyük bir hey­
kel in  rengin in değişti ri ld iğini  haber a l ı r  a lmaz, sanatçı i ki 
kutu Calder kı rmızısı a l ıp  doğruca o kentin yolunu tutmuş 
ve heykel in i  ası l  rengine kendi el iyle yeniden kavuştur­
muştur. Bu örnek, çağımızda sanatçı ların renk öğesin i  de 
bireysel leştirme isteklerini göstermektedir. 

Heykel boyama ôdeti antik çağlarda da vardı .  insan 
anatomisinin çok iyi incelenmiş olduğu, hatta bu anato­
mik özel l iklerin atletik bir biçimde idea l ize edildiği eski 
Yunan heykel leri de genel olarak  mavi ve kırmızı renkle­
re boyanırdı .  Ancak boyalar zamanla dökülmüş olduğu 
için çok kimse eski Yunan heykellerinin boyal ı  olduğunu 
bi lmez, hatta bu heykellerin zihninde bıraktığı etkiyi bo­
zabileceğinden korkarak o heykel lerin bir zamanlar bo-
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yal ı  olduğunu düşünmek bi le istemez. 
Ortaçağlarda ısa, Madonna,  havari ya da azizlerin 

çoğunlukla ağaç ya da mermerden yapı lmış heykelleri 
boyanırd ı .  lsa'yı çarmıha geri lmiş olarak  gösteren ağaç 
heykeller evlere ulaşacak kadar çoğaltı lm ış ve isa'n ın 
çarm ıhta kanın ın akt ığ ın ı  belirten kırmızı boya ku l lan ımı­
na gereken önem veri lmiştir. 

İspanyol kökenli Amerikan toplumlarında «Santos» 
adı veri len bir tür di nsel ağaç heykelleri çok yaygınd ır  ve 
bunlar tapınma amacıyla yontu lmuşlardır. Bu santos' ların 
boyanmasında i lg inç olan yan . bu heykellere kırm ızı  bo­
ya yerine ,  insan kanın ın sürülmesidir. lspanyol kökenl i le­
rin dinsel tutkular yönünden ne den l i  i leri gitt iklerini bu 
ôdet çok iyi gösterir. 

Hol landal ı  ünlü bir belgesel fi lm yönetmeni olan Joris 
lvens'in Ş i l i 'n in i kinci büyük  kenti olan Va lpara iso üze­
rine yaptığı f i lmde. kentin lspanyol lar tarafından i l k  ele 
geçiri l iş i ,  o döneme a it bazı resim ve gravürlerle sinema­
tografik zaman değiş imi  yöntem i  kul lan ı larak  çarpıcı n i ­
te l i kte b i r  kan l ı  sahneyle simgelenmiştir. Bu sahne ken­
tin gün lük  yaşamından bir meyhaned i r  ve meyhanede çı ­
kan kavgada kır ı lan b ir  aynaya bu laşan kandan bu tarih­
sel olaya geçiş yapı lmakta ve kentin yerl i lerin e l inden 
kanl ı  bir biçimde a l ındığı vurgulanmaktadır. 

Bizde de kendi lerine özgü bir heykel n ite l iğ i  taşıyan 
mezartaşları zaman zaman boyanır. Bu ôdet Anadolu 'da 
oldukça yayg ındır ve çoğunlukla yeşil ve b iraz da k ırmızı 
boya ku l lan ı l ı r. 

RENK SiMGELERİ 

Renk konusuna bu doğrultuda değinmekten amacı-
mız, bu ögenin a l ış ı lmış,  gelenekleşmiş ku l lan ımlarıyla 
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kitle a rasındaki doğrudan bağlantın ın  bel i rlenmesidi r .  
K itleyi bel ! i  renk öğeleriyle yön lendirme, i letişim a lan ı nda 
da geçerl id ir .  Trafik işaret leri ya da si nyal lerindeki ren k  
kal ıplarından, özel an lamda kul lanı lan  renklendi rmelere 
kadar renk çeşitler i ,  işaret kodları iç indeki yerlerini  a l ı r­
lar. Anadolu 'da ai leden b i ri hacca gid ip geld ikten sonra 
ev kapıs ın ın yeşi le boyanması,  bu an lamda özel b ir  ge­
lenek sayı labi l i r. Mavi renkse, b i l ind iğ i  gibi, Yunan tutucu 
kes imin in  simgesel rengid i r  ve Yunan bayrağ ında da eğe­
men olan tek renk  budur.  Yunan istan 'da «mavi» ve «ye­
şi l» renk  simgeleriyle siyasal iktidar savaşımı sürdüren 
kesimler, Bizans'ta da geçerl i olan ve ayn ı renk  simgele­
rine bağ l ı  bulunan bir geleneğ i sürdürmüş olmaktad ı rlar. 
Osmanl ı lardaysa klas ik  çağdan sonra, siyaset alanından 
çok lonca gruplaşma!arı ya da takım tutmaya benzer bi ­
çimde lahana ve bamya simgeleri vardır. Oldukça fa l l ik -
erotik mizah çağrışımları yapan bu simgeleri belirleyen iki 
anıt .  istanbul 'da Topkapı Sarayın ı n  Marmara'ya inen d ış  
avlusu içindedir .  Osmanl ı lar ın lonca armalar ı ,  bazı min­
yatürlerden anlaşı ldığına göre, tür lü kuş biçimleriyd i .  Çe­
şitl i stilize hayvan ya da bitki motifler in in  siyasal grup, 
ulus, ı rk vb. g ibi pek çok kavramlara i l işkin simgesel işa­
retleme işlevlerr vardır ;  sözgel iş i  Fransızların u lusal sim­
gesi horozdur. B irçok ü lkede olduğu gibi  bizde de siyasal 
faal iyet grupların ın  çok çeşit l i  simgesel tercihleri herkes­
çe b i l inmekted i r. 

MARKADAN BAYRAGA . . .  

Yaşadığımız çevrede her b i r i  s imgesel a nlam taşıyan 
yüzlerce marka , amblem, arma vb. g ibi işaret öğeleriyle 
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karşı laşıyoruz. Bunlarda işaret ed i len ya da bel irt i lmeye 
çal ış ı lan ı ,  beli rten ya da işaret eden görsel imge. be l l i  b i r  
üslup ve d izayn modasını  da ya nsıtır .  Eski lere uzanırsak,  
sözgelişi mezhep ve tarikatleri s imgeleyen biçim işaret­
lerine rastlayabi l i r iz.  Van gölünün batısında bulunan Ah­
lat i lçesin in  yanı başı ndaki  ün lü  Selçuklu nekropolü ,  üze­
r inde tarikat motifleri taşıyan meza r d i k itleriyle doludur. 
Bu tür işaretler a rasında,  mevlevi kavuğu ya da on i k i  
imamı  si mgeleyen o n  ik i  köşel i  Bektaşi yı ldızı  e n  çok 
bi l inenlerd i r. 

Tarihsel işa ret simgelerin in d insel -büyüsel kökenl i  
oldukları  konusunda araştır ıc ı lar b i rleşirler. Svastika (ga­
mal ı  haç)  da bu tür b i r  s imge o lduğu halde, b i l ind iğ i  g ib i  
1 930' 1u  y ı l la rdan 1 945' 1ere dek dünyaya dehşet saçan Al­
man Nazileri  tarafından beni msenmiş ve bayrakta n  kol­
luk işaretine kadar her yerde ku l lan ı lm ıştı r .  

Tarihsel dönem lerde çeşitl i kesimlerce ben imsenmiş 
olan a lt ı  köşel i  y ı ld ız b iç imindeki  Mührü Süleyman' ın ,  so­
n unda Fi l istin 'de kurulan lsra i l  Yahudi  devlet in in  s imge­
si  olara k  ku l lan ı ld ığ ı  göze çarpar, Musevi l iğ in  bir başka 
d �nsel s imgesi yedi kol lu şamdan biçimidir .  

Ortacağlarda Avrupa 'n ın  bazı  yörelerinde, Bizans ve 
sonra Anadolu Selçuklu larında da arma motifi olara k  kul­
lanı lan tek ya da ik i  başlı kuş motifleri ( karta l .  doğan ) .  
d a h a  eski inanç çağlar ından bu yana değişerek si mgesel 
değerlerin i  koruyagelmiş lerd ir .  ABD armasında bulunan ve 
genel l i kle hava savaş güçler in in  simgesi olarak karta l ın  
ku l lan ı lagelmesi ,  bu motifin güçlü bir  gelenek duyuşuna 
hedef olduğunun be l i rt is id i r. Leylek,  tavus ve güvercin 
g ib i  kuşlar  da yaygın bir duyuşla kutsa ld ır lar .  Hemen bü­
tün yayg ın  tek tanrıcı d in lerde kutsal sayı lan bu kuşlar.  
g iderek barış simgesi ,  pol ikromi (çok ren k l i l i k ) si mgesi 
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ya da herhangi bir özel kurumun simgesi olarak ele a l ı ­
nabilmekte ve bunlara cağ ın üslup an layışlarına uygun 
stil ize biçimler veri lebi lmektedir .  

Türkler in  Anadolu'ya yerleşmesinden sonra, Asya 
kökenl i  olan Dede Korkut masal lar ındaki simgesel hay­
van motifler in in ,  Anadolu versiyonlarında yerler in i  bitkisel 
simgelere bırakmış olduğuna değinen araştırmalar, bu de­
ğişimi Türklerin yoğun bir bicimde tarım üretimine geçiş­
leriyle açıklamaktadırlar. 

B i l indiği  gibi ,  haç tüm H ıristiyanlar ın ortak simgesid i r. 
Fakat Batı soylular ı  h içbir zaman salt hac motifiyle yetin­
memişler ve ortaçağlardan bu yana çeşitl i  hayvan simge­
lerin i  özel l ik le geleneksel bir yaygın l ığ ı  olan aslan, boğa 
vb. g ibi güçlülük simgelerini  armalarında kul lanmışlardır. 
Ortaçağ Avrupa'sında, özel l ik le kuzeyl i  göçebe ya da bar­
bar d iye beli rlenen toplu lukların toka ve si lah süslemede 
ku l landıkları hayvan motifleriyle bütün leşti rd ik leri  karma­
şık stil iza bezeme. kabi lelerin ayırt edici işaretleri olarak 
da a lg ı lanmış olsa gerek. 

Müslüman topluluk ların tari hsel çağ larda bayrakların­
da kulandıkarı işa retler de tümüyle d insel kökenl id ir .  Haz­
reti Al i 'n in iki ağızl ı  k ı l ıcı olan zülf ikar motif i ,  h i lô l  ve Kur­
an'don ayetler, koruyucu ve yüreklendir ici birer tılsım iş­
levi de yapmışlard ır. 

Yeni u lusal bayrakların renk ve biçim özel l i kleri ,  d insel 
inanç anı larının bazı izler in i  tasımakla bir l ikte, farkl ı laşan 
bir içeriğ i  de yansıtmaktadırlar. Bayraklar ın toplumun fe­
dere devletlerden oluştuğunu bel i rten vurguları ayrıca 
dikkat çekicidir .  ABD bayrağın ın sol üst köşesine s ıra la­
nan yı ld ızlar, geçen süre iç inde sayısal değ işimler göster­
mişlerd i r. Bir bayrak olgusunun nicel iksel bir an lamda da 
olsa bu değişebi l i rl iğ i  i lg inçti r .  SSCB bayrağındaki orak-
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cekic birleşimi ,  tarımsal ve s inai  üretimin emek simgesi 
olarak bi l in ir. Bunların yanı  sıra ,  Japon bayrağında beyaz 
fon üzerine k ırmızı b i r  yuvarlak leke hal inde güneşi simge­
leyen bicim sadeliğ i .  yine beyaz fon üzerine bir cınar yap­
rağın ın sti l izasyonuyla oluşturulmuş, ü lkenin doğasın ı  s im­
geleyen Kanada bayrağındaki sade görünüm, a l  renk üze­
rine beyaz bir h i lô l le beş köşel i  beyaz bir yı ldız bi leşimin­
den oluşan çarpıcı sadeliğiyle Türk bayrağ ı ,  u lusların de­
ğişik dünya görüşleri ve kavrayışlar ın ı  da yansıtan birer 
değer ölçütü olarak kabul ed i l i rler. 

Tarihsel s imgelerin kendi lerine özgü bir evrim geçir­
d i kleri görü lür. Osmanl ı  padişahlar ın ın imza - mührü olan 
tuğralar bu evrim i ,  aynı zamanda hat sanatın ın da gel iş­
me süreci iç inde yansıtırlar. XIX. yüzyıl sonlarında karşımı­
za çıkan Osman l ı  imparatorluk arması ,  top tüfek, borazan ,  
terazi .  kalem, k ı l ıc. bayrak vb .  g ib i  çeşitli motiflerin b i leşi­
miyle oluşturulmuş i lg inç bir s imge olarak ayrınt; l ı  incele­
melere konu olabi lecek değerdedi r. Bu kadar çeşit l i  s imge­
sel öğenin biraraya toplanmış bulunduğu başka bir arma­
n ın  tarih boyunca başka hiçbir yerde görü lebileceğin i  san­
m ıyoruz. Belki bu denl i  kozmopolit bir devlet yapısı da ta­
rih sahnesinde görülmüş deği ld i r. 

İŞARETLERiN EVRENSEL DİLİ 

Çeşitl i modaları ve beğeni ölçütlerin i  yansıtan bin lerce 
amblem ve işaret öğeleriyle çevrelenmiş bir ortamda yaşı­
yoruz.  Dünya üzerinde bugün ayrı  ayr ı  u luslara a it benzer 
işlevl i yerlerde, sözgel işi tren istasyonları ,  havaa lanları ya 
da otel lerin çevresinde kitleyi benzer amaçlar doğrultusun­
da yönlendiren işaretlerin tek bir standart bicim i  yansıt­
mayıp, ufak tefek ayrımlarla değişik biçimlerde olmalar ı  
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üzerinde durulmaya değer bır sorundur. Bu ayrım, zorunlu 
u luslara rası  trafik işa retleri d ış ında,  her zaman ve her 
yerde geçerl i  olabi lmekted ir.  Telefon kabin i ,  kadın lar  ya da 
erkekler iç in tuva let, lokanta vb. yönlendirme işaretleri 
bunlar a rasında sayı labi l i r. Amerikan Grafik Sanatları  Ens­
titüsü (AIGA) bu konuda ayrı ntı l ı  i ncelemelere g i rişmiş b ir  
kurumdur. Bu inceleme ve a raştı rmalar sonucunda. sit i l ize 
res imsel işaret simgelerin in  dört kategoride toplandığı  gö­
rülmüştür. Bu kategori lerden i l k i ,  topluma veri len h izmet­
lerle i lg i l id ır; ikinci  kategoride a l ışverişle i lg i l i  s imgeler var ·  
d ı r; üçüncü kategori yolculu kla i lg i l i  işaretleri kapsar, dör­
düncü kategorideyse. bazı yasaklayıcı  mesa j ların  veri ldiği 
kural koyma simgeleri bulunur (g ir i lmez.  sigara içi lmez g i ­
b i . )  

İ l k  kategoriden it iba ren simgeler sıralanırsa,  bunların 
her birin in  bel l i  bir sözel mesaj ı  karşı lamak üzere biçimsel 
bir düzine sokulduk ları görü lür. AIGA'nın yaptığı  araştır­
mada telefon. posta , para bozdurma. i l kyard ım,  kayıp eşya, 
k i l it l i  bagaj bıra kma yeri, asansör, kadınlar ve erkekler için 
ayrı ayrı tuvaletler. enformasyon (genel ) .  enformasyon 
(ote l ) .  taksi .  otobüs, karayolu taşımacı l ığ ı ,  demiryolu taşı­
macı l ığ ı ,  havayolu taşı macı l ığ ı ,  hel iport ( he l ikopter taşıma 
servisi ) .  deniz taşımacı l ığ ı ,  k i ra l ı k  araba, lokanta , kahve, 
ba r, k itapçı dükkôn ı .  bilet a l ıp verme. baga j  muayenes i ,  ba­
gaj servisi , gümrük,  göçmenl ik  işleri ,  s igara iç i lmez, siga­
ra iç i l i r ,  park yapı lmaz. park yapı l ı r, g i ri lmez g ib i  işaret 
simgeleriyle gösteri len hizmetler ve kura l ların ,  çeşit l i  hava­
yolu şi rketlerin in ,  Tokyo, Meksika ve M ü n ih g ibi o l impiyat­
lar ın ,  Montrea l  Expo ve Osa ka Expo gibi u luslararası bü­
yük serg i ya da fuarların her bir inde, yukarda bel i rt i len ka ­
tegori ler içinde temeldeki benzerl i klere karşın ,  farkl ı  d izayn 
uygulamaiarına gidi ld iği  saptanmıştır. _ 
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Gereksinme duyu lan her yerde ve her a landa ayırt edi­
ci ,  yönlendirici, bel l i  bir mesaj içeriği taşıyan simgeler ola­
bi ld iğ ine yaygın laştı. Ancak bu s imgelerin A IGA'n ın yaptığı 
araşt ırmadan do an laşı labi leceği gibi değişmez, katı biçim 
standartları olarak ele a l ınmadığın ı  ve belki de hiçbir za­
man a l ı nmayacağ ın ı  düşünebil iriz. Ancak belli kurumsal 
otoritelerin , bel l i  b ir  işaret standard ın ı  gerekl i  olduğu her 
farklı çevrede kullandığı bir gerçektir. Sözgelişi ,  ormanda 
piknik yapı lan özel  yerleri gösteren bir işaret simgesi ,  yur­
dun her yöresinde kul lan ı labi l i r. Bu s imgenin Ameri ka'da 
piknik yapı lan yerleri gösteren biçime tıpı t ıp ına uyması 
gerekmez. Ne var ki, bu simgenin değişik bir görsel dil ay­
rım ı  bulunsa da, Türkiye'ye gelen bi r Amerika l ın ın  an laya­
mayacağı kadar bir ayrım taşıması sözkonusu olamaz. Or­
mandaki p ikn ik  yerini  gösteren işareti hangi özel biçim d i l i  
kendi mantığı na ve zevkine göre düzen lerse düzenles in ,  
bu  işaret herkes ta rafından an laşı labi l i r. Öte yandan bazı 
çok özel durumlar vard ır  ki, bu durumlarda «gi riş», «çık ış» 
(entre-sortie, in-ent) gibi sözcüklerin yaz ı lması  gerekmek­
tedir. Eğer g iriş ve çıkış sözcükleri grafikerlerin fantezi leri­
ne bırakı l ı rsa, akla hayale gelmeyen ve büyük karışı kl ığa 
yol açan isaretlemelerle karşı laşı labi l i r . Ama yine de giriş 
ve çık ış göstergelerin i  çok yal ı n  bir biçim d i l ine döken us­
ta grafi kerler vard ı r. 

İstanbul  Boğazından bir gemi ya da tanker geçtiği za­
man, gemi ya da tankerin hangi u lus ya do ş irkete ait ol­
duğu merakla iz lenir .  Bu konuda i lk  dikkati çeken yer ge­
min in bacasıdır. Çünkü işaret s imgesi bacaya yerleştir i l ir .  
Ancak bacadaki işa ret b i l inm iyorsa , gemin in  kıçındaki 
bayrağın hangi ü lkeye a it olduğu an laşı lmaya ça l ış ı l ı r  ya 
da yine gemin in kıçında yer a lan gemin in  ismi ve kayıtlı ol­
duğu l iman kenti okunur. Devlete a i t  Türk gemilerin in çap-
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raz yerleştiri lm iş  üstü a yyı ld ız l ı  i k i  çapadan oluşan simge­
s i ,  kendi a lan ında dünyada büyük beğeni  kaza nmış olan­
lardan bir id i r  ve hatta söylentiye göre, bu simge bazı özel 
f i rmalarca satı n a l ınmak istenmiş, ama bu istekler  redde­
d i lm işt i r. Çağdaş u lusa l Türk gemic i l iğ in in  gelişme yolun­
da önce s imgesine özenle sah ip  ç ıkması yabana atı lmaya­
sak bir  b i i inç olgusudu r. Eskiden Türkçede işaret simgele­
rine «a lömeti farika» denird i .  Ayırtedici gösterge a nlamına 
gelen bu deyim çok da yaygındı .  Ne va r k i .  asl ı  Arapça olan 
bu deyi min  gündel ik  d i lden uzak düşmesiyle,  sorunun yeni  
sözcü klerle ele a l ı nmasına kadar uzun bi r süre yiti r i lmiş 
m i  oldu,  bunun üzerinde duru lmaya değer. 

MÜSLÜMANLIKTA ccSURET» 

imge ( imaj )  kavramın ın  bizdeki geleneksel ka rşı l ığı 
« suret» tir. İslôm düşünürlerinin suret kavram ına özgün  
yaklaşımları vardır .  Bu ycı klaşımla rda suret H ır istiyan l ıkta 
olduğu g ibi etki l i  ve dayan ık l ı  bir kavram olara k  ele a l ın ­
maz. M evlönö'da suret konusuna pek çok değinme vard ı r  
ve  bunların en öneml is i .  suretin b ir  candan yoksun olduğu 
düşüncesid i r. XVl l .  yüzyı lda ün lü  Ruh-ül Beyan risales in i  
yazan Bursa l ı  lsmai l  Hakkı ,  Simavna kadıs ı  Bedrett in 'den 
söz ederken,  bu ünlü isyancın ın ısa sureti hakkındaki a nla­
yışına da sözü geti rerek söyle der : « . . . Ezcümle Hazreti 
!saya Ruh-u Mücessem demişt i r. Yönı  Cibr i l  sureti- i  a ' ra­
biye dahi l  olduğu gibi  e l  dahi  sureti beşeriyeye duhul  etmiş 
bir ruh id i  d iye zuum eyled i .  Bununla beraber İsanın sabit 
sureti beşeriyesi vard ı r. Z ira val idesi Meryemden doğmuş­
tur .  Cibri l  ise mütervihdir, ki Suret-i a'rabiyesi gayri sabit­
tir. . .  » (*) Ayn ı  Osma nl ı  düşü nürü i nsan resmi  ha kkında bel ­
k i  bütün İslöm dünyasın ın  en i lg i  çekici tanımı  sayı labi le-
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cek bir a nlayışı şöylece bel i rlemiştir: « . . .  N itekim bir  sahife 
üzerinde musavver olan şekli su ltan resmen ayni  ve aynen 
gayridir. Madem k i  müsemmayi hakikasine rüyet taa l luk  
etmeye kanaat gelmez.»  (**)  

İs lômi geçmi şte suret ( imge) sorununa bu tür  bir yak­
laşımın  olması ,  soyut bir işaret d i l in in  oluşmasına elbette 
engel olmaz; ters ine, böyle bir i şa retleme yaklaşım ın ı  güç­
lendiri r. İslômi işaret s imgelerin in  daha önce de sözünü 
etti k.  Bu tür  b ir  işaretleme yaklaş ımın ın ,  modern düşünce­
ye olduğu kada r, çizim ve ren klendirme yönü nden modern 
işaretlemeye de özel bir n ite l ik  kazandıracağı kuşkusuzdur. 
Sözgel iş i ,  XVl l .  yüzyı l Osman l ı  b i lg in i  K ına l ızade'n in  yuvar­
lak  bir  çerçeve içinde Osmanl ı  toplum yapısındaki temel 
katma n la rı bel irleyen ve « Da ire i Adi »  adın ı  a lan  çizgisel 
görsel tan ımlaması .  bir sosyo-ekonomik yapı saptamasıdır .  
Müslüman Osman l ı  dünyasında elbet surete tapın ı lmamış­
t ır ,  ama çağdaş Batı dünyas ın ın  ancak bel l i  b i r  evrede ula­
şabi ld iğ i  görsel -düşü nsel anlat ım birl iğ i  çoktan kuru lmuş­
tur. Bu konuda Osman l ı  top lumunun Arap harf s istemine.  
kendi  ana Türkçe d i l  köken l i  yönünden bir  d i renme ve he-

( * ) Bu arada Hazret i  İsa'ya •cisim kazanmış bir ruh» tur demiş­

tir. Yani Cebrail' in zihin imgesi a lan ında oluşu gibi, İsa da insan im­

gesi a lanına girmiş bir ruhtu, diyerek aslı esası olmayan bir laf et­

miştir. Oysa İsa'n ı n  saptanm ış  bir insan imgesi vard ır, çünkü anası 

Meryem'den doğmuştur. Cebrai l 'se ruhlar dünyasındand ı r, bir z ihin 

imgesi oluşu yüzünden böyle bir saptamaya sığmaz. 

( ** )  . . .  Nasıl ki, bir sayfa üzerinde tasvir edi len sultan, resim 

olarak su l tan ın  t ıpkı kend isine benzer, ama sultan ın aynen kendisi 

·olmaktan başka bir şeydir .  Bu resimde onun gerçek var l ığ ın ın görüle­

bi l i r  olduğuna dair bir kanı oluşmaz da ondan. 
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saplaşma olarak yaptığı üstün değerde kal igrofik sanatsat 
katkıdan söz edi lebi l ir .  

t<AMENTÜ GEMİSi NASIL YÜRÜDÜ?» 

Önemli  bir gelenek m i rası  olan Arap harfleriyle o luş­
turu lmuş hat levhalar ı ,  gün ümüzde bile hôlô evlerdeki kut-· 
sal yerler in i  korumaya ve b i r  tür büyüsel işlevler in i  yerine 
get i rdi klerine inanı lan bir görsel değer olmayı az çok sür­
dürüyorlar. 

Bu eski hat örneklerine kişisel bir yaklaşımla,  bunla­
rın yazı-resim n ite l iğ inde olan ları ndan canlandırma f i lm­
ler i  ç ıkarmaksa, a ncak bu harf sistemin in  «terkedi lmiş ol­
duğu b i r  ortama özgü »  sayılabilecek b i r  yak laşımdır .  Ha­
zır görüntü kal ıp larından yola ç ık ı l ıp  bunların geleneksel 
içerik lerine de bağ l ı  kal ınarak sinematograf ik  bir mesaj ,  
i letim i  gerçek leşebi l i r. Burada sinematoğrafik kanaldan i le­
ti l6n mesaj asl ında birbir inden bağımsız yazı-resim örnek­
leri arasında, tümünün bir bütünün pa rçalar ın ı  oluşturacak­
lar ı  yönde yeni bir  düzene soku lmalar ıy la gerçekleşt ir i l i r .  

B u na Amentü Gemisi Nasıl  Yürüdü ad l ı  canlandı rma 
f i lmimiz bir örnektir .  Eski yazı-resim örnekler in in tekn ik  çi­
z im ve hareketlendirme işlemin i ,  kendisine öneri len mesaj 
doğru ltusunda bir karikatür sanatçısı a rkadaşımız üstlen­
mişt i r. Eski  yazı res imler a rasında s inematog raf ik  i l işk i ler 
kurularak bir  tr i lo j i  (üçleme) o luşturmak üzere tasar lanan 
f i lm lerden i lk  ik is i  gerçekleşt ir i lm iştir. Bu üç küçük f i lm in  
tek.erleme koma nterler i ,  bir i ncisi m ısra , i kincis i  beyt, üçün­
cüsü dört lük  düzeninde olmak üzere şöyledir :  
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Bu ne amentü gemisiydi ki yürü mezd i .  

Vavlar soluya soluya kürek çekti 

Hazret Al in in  yüreği t itredi 

Ya hak okunu gerd i .  

Ok  aslana,  deveye değ medi 

Vardı  da yüreği deldi 

Ah M ine! aşk dedi 

Gözlerinden yaşlar i nd i  

Vardı g emin in  alt ına erişti 

Amentü gemisi  yürüdü g itti .  

BAHAR NASIL TAMAM OLDU? 

Ayr ı l ık  gecesi uzun soğ u k  bir  kış 
kuş Tan rı ev in in  konuğu i m iş 

Besmeleyle horoz ötmüş 
gün ışımış bahar gelmiş 

leylek de besmeleyle göçmüş 
k ubbeden kubbeye uçmuş 

Hak kapısı aralanmış 
Muhammedin gü lü  açmış 

Şavk Ali suretine düşmüş 
kuş hakkın kapısından çıkmış 
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Muhammet gü lünü koklamış 
Alinin gözlerinden öpmüş 

Tanrının rahmeti gökten inmiş 
daha n ice gü l le r  bitmiş 

i brik abı hayatla dolmuş 
mürüvvet bir tatlı armut olmuş 

Ama kuş ne acıkmış ne de susamış 
bir başka gül dahi koklamamış 

Uçmuş da hakk ın  dal ına konmuş 
göğsü el ife yaslamış 

Hak uğruna feryad etmiş 
gôh güvercin gôh bülbülmüş 

Sedayı bir l ikte (vahdette) bulmuş 
bahar böyle tamam olmuş. 

3. AHDE NASIL VEFA ETTi? 

Fazı adl ı  harf başta vavdan ik i  kulak 
d in leyen iki  dosttur duyduğu hak 
dost dost d iyen her d i le kanmamak 
kav uşup dost gerçeğine can gözüyle bok 

Söyleyen hak d in leyen hak 
Hak aşkıyla herşeye kadir olmak 
Birl iği dünyaya edip  mihrak 
hunkôr tacın ın vav doruğu pak 

Vav vecittir, biatt ır, sadakattır elhak 
vavd ır  sonsuza dek ahde vefa kı lmak 



FOLK VE POPÜLER 

vavdır dostl arla vedalaşarak 
Haktan gayrisinden ayrı ka lmak 

Gemiyi yürüttü suda vavdan yedi halk  
kuşçağızı vav kanadın havasında çoğ a ltmak 
dizi l ip  Al i  tabutuna olmadan toprak 
Ah edip aşk ate;ıinde yanmaya bak 

Kendi cenazesin  kendi taşımak 
Yani  ölmeden önce ölmeye bak 
Seven yanındadır  o lsa da  ı ra k  
Sevmeyen uzak istersen boynuna ta k 

Vav sevgi l i  Vedud adın ı  a lmak 
tek  Al lah ı  peş peşe i k is inde bulmak 
on ik i  i ma mdır  ık isi sarmaşa rak 
ik i  gön lün  arasın ı  cennet k ı lmak .  

Kuşkusuz bu yönde bir sinema olayı gerçekleştirmek, 
sözkonusu yaz ı - resimler üzerine b i r  belge f i lmi yapmak­
tan fark l ıd ır. Bir incisi .  özgü n  bir söz öğesin in  katı lmasını  
gerektir i r. Bu ma lzemeyi tan ıt ıcı b ir  belge f i lmi iç inde top­
lamaksa. öyle yaratıcı  bir çaba gerekti rmez. öğ ret ic i l iğ i  ön 
plana a l ı r  ve her motif parçasın ı  ayrı ayrı tanıtmakla yeti ­
n i r. 

Tek ya da toplu ha ldeki hareketsiz res im ya da hev­
kel sanatı örnekleri üzerine yapı lan belgesel. f i lm lerin bü­
yük b i r  çoğunluğu böyledir.  Kamera hareketleri  ya da f i l ­
me al ınan yapıtı  hareketlendiren meka n i k  uygu lamalar ın  
çek imiyle seyirc in in d ikkati yoğunlaşt ırı labi l i r, oma özer 
efektler ku l lan ı la ra k  u laşı lan bazı trükler yoksa. hareket­
siz b!r sa nat yapıtın ı  hareketlendirmek sözkonusu ola­
maz. Ancak bir  belgesel i  üst düzeyde bir  sa nat yapıtı  ha-
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l ine getiren özel kamera hare ketleri, çerçeveleme, konuyu 
oluşturan örneklerin çok iyi okunup anlaşı lmış olduğunu 
gösteren değerler, konuyu oluşturan yapıt ya da yapıtlar ın 
mesa j ın ı  yaratıcı b i r  sanatsal düzeyde sunma yeteneği,  bu 
tür  belgesel lere bambaşka

· 
bir boyut sağlar .  Sözgelişi  Ala­

in  Resnais'nin Guernfoa, Van Gogh ya da Dünyanın Tüm 
Bel leği (Toute La Mernoire du Mende) g ibi belgesel çal ış­
maları buna örnektir. 

Türklerin İslôm dü nyasına yaptığı katk ı lar  say ı lmak­
la bitmez. Türk hattatların kal igrafi a lan ında gösterdik leri 
üstü n başarı da bunlardan sadece bir idir. Gerçi Batı dün­
yasında Türklerin İs lôm dünyası içindeki kü ltür  etk in l ik leri  
pek öyle kolay kolay benimsenmek istenmiyor, ama buna 

hiç de şaşmamak gerekir. Avrupal ı lar ,  Türklerin Latin a l ­
fabesini  ku l lan maya başlamaları g ib i ,  her  u lusun kolay ko­
lay başara mayacağı hızl ı  bir değişim olgusu yaratmaları 
karşısında da bir  hayl i  sessiz kalmış lard ı r. Türkiye'n in  d ış 
dünyayla kend i öze l l i kleri  a rasındaki  kü ltür ve benzeri i ­
l işki ler acısından «maruz kalageldiğ i» . öteden beri b ir  tür 
içten pazarl ı l ı kt ır .  Türklerse Batı  uygar l ığ ı  karşısı nda söz­
cüğün gerçek an lamıyla içten l ik  gösterm iş. hatta bunu saf­
l ı k  ölçüsüne vard ıran romant ik aydın lar  bi le ç ıkmıştı r. Oy­
sa Türk u lusunun çağdaş kültür  değiş imi  iç inde, Batı 
uyga r l ığ ın ı  ş imd i l i k  nesnel bir  duyarl ı l ı k la ölçülü bir  be­
ğeni hedefi yapması i lerde bu uygar l ığ ın u lusal Türk d i l i  
ve  kavrayışıyla yorumlanabi lmesi acısından önem taşımak­
tadı r. 
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KİTLE İLETİŞİMİNDE OLAGANÜSTÜ 

ARAÇLAR · 

TELEVİZYON VE SİNEMA 

K uramsal sanat b i lg is in in i letiminde, kuşkusuz ada­
mına göre, uyg u lama a lan ına dönük ve dolayısıyla güncel 
gözlem ve i l işk i leri gel iştirmek f ırsatı bulunabi l i r .  Ama an­
latıcı tek yan l ı  a kademik b i lg i  s ı ra lamayı koyulaştırı rsa. 
buna karşı d in leyen ya da okuyanda en azından karş ı l ı k l ı  
i letişimde bu lunma isteğ in in  iç tepkisi doğar. İ letişim, yay­
g ı n laştığı ve k itlelerin şu ya da bu a landa etki çemberleri 

iç ine a l ınması  zorun lu luğunu ya nsıtt ığı  oranda,  böylesi 
tepki ve benzeri sorun lar  b i l im ve eğit imin g ü ndemine de 
hız la g irm iştir. 

Son on yıl içinde ü lkemizde bu sorun lara i lg i  a rttı . im ­
gesel işa ret d i l i n i  inceleyen araştı rmalar  da g iderek yoğun­
laştı .  Kuşkusuz bu gel işmelerde en büyük pay,  Türk iye'de 
özel l i kle televizyonun yaygın laşmasındadır. Bizim kuram­
sal  o lara k  sanat tari h i  bi l im in in  veri ler ve i l kelerin i  öğren­
meye zorun lu  olduğumuz 1 950' 1 i  y ı l larda, pek de bugünkü 

yoğun an lamda i letişim d iye bir sorun var sayıl mazd ı .  
H i ç  kuşkusuz. i nsanlar  bel l i  b i r  haberleşme v e  etk i leşim 
ortamın ın  içinde bulunduklar ın ın  fark ı ndaydı lar, ama bu 
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konuda henüz pek a ktif b ir  bi l inçlenme aşamasına ulaş­
mış sayı lmazlard ı .  G iderek bu yolda müthiş b ir  uyarıcı,  si­
nemadan daha çok TV oldu .  özel l ik le televizyon reklamla­
r ı ,  ü retim -tüketim i l işki ler ini  yönlendirme ve ü rün ya da 
mamulü ticari rekabet ortamında çekici k ı lacak çarelere 

u laşma yolu nda öneml i  çabalara g i rd i .  Giderek reklam 
sloganları ve rek lama yönel ik  görüntü düzen lemen in i l ke­
leri üzerinde bi le araştı rmalar  başladı .  

Telev izyonun kapa l ı  ev düzeni  iç inde reklamlar yönün­
den oynadığ ı  rol,  zaman zaman pek d ramatik o lmal ı  k i .  
g iderek rek lam f i lmleri nde yalnız gülücükler değ i l .  aba r­
t ı lmış kom i k  öğeler bi le hayl i  çoğald ı .  Anımsanmaya değer 
en i lg inç sinema reklamıysa (o zaman henüz TV yoktu) ,  
taksit le eşya satan b i r  f i rmanın yaptırm ış  olduğu f i lmd i .  

Bu rek lamın bel l i  b i r  yerinde sey irc in in  be l l i  b i r  kesimi  per­
deye en gal iz inden taksit in kime ödendiğ in i  soruyor. rek­
lam f i lminde oynayan bir düzineye yakın genç kız da rek­
iamın sonunda bağ ı ra bağıra tam üç kez firma sahib in in  
adın ı  ve soyadın ı  tekrarl ıyorla rd ı .  Böylece seyirc in in  kat­

k ısıyla ciddi ve edepli  b ir  reklam hayasız denecek ölçü­
de grotesk bir  mizah öğesine kavuştu rulmuş ol uyordu.  O 
s ı ra larda hemen her gece sinemaya g id i lebi l i r, ş imdikinden 
değişik bir haz a l ın ı rd ı .  O zamanın genç kuşağı ,  sessiz s i­
nema kuşakların ı  salonla rdan uzaklaştıran yen i bir  d ina­
mizmi temsi l  ediyor ve i l k  kez bu kuşakta s inema di l i  ko­
nusunda bir b i l ine uyanıyordu .  İş in garibi ,  bu bi l incin yo­
ğ u n laşma süreci icinde bir aşama sinemalar ın gerek f i lm 
türleri gerekse seyirci kit lesi yönünden g id i lemez olduğu 
bir dönemdir. Bunda da hem TV,  hem de kentsel nüfus 
patlamasın ın  bir  rolü olduğu söylenebi l i r. Ancak şurası 
bir gerçekti r k i ,  bu dönemde seks ve vur-kır  f i lm lerin i  iz­
leyen kentl i m i ,  köy lü  mü olduğu bel i rsiz y ığ ın ın  yanında ,  
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perdeye gal iz  soru soran gqrçek İstanbul lu  kopuklar, b ir 

bakıma zekô.  hatta incel iğin bi lt:: tP.msilci lerid ir. 

«BİZE OZGU» SORUNLAR VABANCI BİR 
ORTAMDA GECERLİLİGİNİ YİTİREBİLİR 

Asıl  i lgi çekici olay, televizyonun Türk toplumu üzerin­
de yarattığı ciddi etki lerd i r. Kitle i letişim ortamında tar­
tışı lmaz bir yeri olan TV üzerine tekn ik  ve program sorun­
larını ele a lan yayınların ortaya çık ış ı  1 970'den sonradır. 
Ne var ki ,  TV'n in  sanatsal düzey etk in l iğ i  araştırması ve 
sanat programları konusuna pek fazla değin i ld i  denemez. 
1 981 'de yayı nlanan ve toplumla iletişim tekn iklerin in  kar­
ş ı l ık l ı  sorunlar ın ı  ele a lan 257 sayfa l ık  b ir  k itapta. ya lnız 
bir tek paragrafın konuya dolaysız değinmiş olması.  i leti­
şim sorununa gerçek yaklaşım çabasının içyüzünü ele ver­
mektedir.  Bu paragrafta televizyon eleştir i l irken, Türkiye'­
de bir  sanat polit ikasının yokluğundan söz edi l iyor, k i  bu 
da dar görüşlü lüğün bir kanıtını ortaya koyuyor. Bu çağ­
daş kı l ık l ı  «al lamel iğin» ötesinde, soruna ülkemiz insanı  
açısından gerçekçi yaklaşımlarda bulunmuş olan kitapla r 
da vard ı r. Bu k itaplardan birinde en i lg inç ve hak l ı  ol­
duğu su götürmez değinme. yerel kültür  ortamında ge­

çerli olan «bize özgü» sorunların.  yabancı bir ortamda ge­
çerl i l iğ in i  y it ird iğ in i  saptayan gözlem ve deneyimlerd ir. 
Standart bir kültür  polit ikası ölçütünden yola ç ıkarak biz­
de bir kü ltür pol it ikasının olmadığ ın ı  i leri süren görüşe. do­
laylı da olsa i lg inç bir yanıt  böylece veri lmiş  olmaktadır. 
1 982'de yayınlanan ve iletişim- iktidar i l işk ilerin in  başına 

sanat sözcüğünü yerleştiren bir  başka k i tapsa, geniş re­
ferans özentis in i  yansıtan bir entellektüel kaleminden ç ık­

mışa benziyor. 
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Birçok sanat kuramcısı . VP $'Cl natcın ı n  da bel irtmeye 
çal ışt ık ları gibi ,  geniş hall\ k itles in in  beğeni  ölçütlerine ö­
dün verilemez sı.ı ölçütler h içbir zaman yabana at ı lama­
sa da.  görsel eğit imin büyük önem kaza ndığ ı  çağ ımızda 
kit le beğenisi soru nuna ancak nesnel ve tarafsız bir  görüş 
acıs ından bakmak gerekir. Kit le beğenisi hangi alt düzey­
de olursa olsun, i rdelenmesi kaçını lmazdır. çünkü bu bir  
taban sorunudur. i nsan gözü organik yapıs ı  bak ımından 
her insanda aynı olduğuna göre ve her sanat yapıt ı  şu ya 
da bu yoldan insa n  gözü önünde bulunduğu iç in ,  temelde 
bir ayrım gözetebi lmek, yaklaşımların temel i l kesi bakı ­
mından zaten olanaksızd ı r. Kaldı  k i ,  öze l l i kle kit len in  hiç­
bir kayda bağl ı  o lmadan,  sinema g ibi bir olayla büyük öl­
çüde demokratikleşen sanata katı l ım ı ,  sanat kuramına ve 
sanatçıya yen i  sorumlu lukla r get irm iştir. 

Çağım ızda kent kü ltürü, kentler çevresinde oluşan 
sanay in in  etk isiyle büyük k itleleri n gelip gecekondu semt­
lerine yerleşmesi sonucunda büyük beğeni  uçurumlarına  
sahne olagelmekted ir .  Soru na bu acıdan ba kı ld ığ ında,  k i t­
leye yönel ik  olan ya da olmayan sanat konusundaki dü­
şünceler, ş irazenin tümüyle aşı ld ığ ı  b ir  açmazla karşı kar­
şıya kalabi l i r. Ama yine de sorun irdelenmek zorundadır. 
Çünkü i letişim a raçların ın  b i l inçl i  olara k  kul lan ı lması ke­
s inkes gündeme geldiğ inde, toplumun içindeki beğeni  ay­
r ımları ortadan kalkmayacak, ama bu ayrımlar  arasında 
birib ir in i  pekiştiren ve yükselten i l işk i ler kurulabi lecektir. 

�NTELLEKTÜEL �YAKA 

İ letişim olgusu içinde sanatsal  amaçların, şu ya da 
bu görüş doğru l tusunda, dolaylı ya da dolaysız. az ya da 
çok gerçekleşmesin i  öngören bütün yaklaşımlar, uygula-
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mal ı  ve kuramsal  eğit im sorunlarıyla iç içedirler. Eğit imin.  
bir bakıma toplumsal katmanlarda bi lg i  edinme ve a lg ı la­
ma acısından homojen l iğ in  sağlanmasın ın  temel hedef 
olara k  ele a l ındığ ı  genel bir felsefesi vard ır. Ancak eğit im 
gören k imselerin yetenek ve beceri leri gözönüne a l ı nd ığ ı  
zaman ,  bu idea l in  kolayca gerçekleşemeyeceği açıktır .  Ye­
tenek ve beceri ler kişi lerin i lg i  a lanlar ına göre değişir ;  bu 
yüzden kuramsal ya da uygulamal ı  sanat  eğit im in in  her 
öğrencide eşdeğer bir yankısı  olamayacağı gibi , toplumsa l 
katmanların özel koşu l ları gereği bu a lan larda homojen­
l ik sağlanamaz. Yayg ın  bir  eğ it im sadece katmanlar  a ra­
sındaki  uçurumların  azalmasın ı  sağlar,  fakat büsbütün or­
tadan kald ıramaz. Özel l i k le meslek a lan ın ın  seçimi nde 
rastlantı lar rol oynuyor, gerçek i lg i  a la n larının uza ğına 
düşülüyorsa, bundan özel l ik le sanat  eğ it imi olumsuz et­
k i lenir  ve dolayısıyla eğitimin sonuçları bu nedenle kit le­
ye de yansıt ı lamaz. Sinema-televizyon eğitimi yapılan bir 
okulda, çekirdekten yetişme ve «sanatçı yeteneklerine» , 

güvenen hoca ların garip b ir  genel kültür kompleksi içinde 
bulunmaları  olasıdır. Çel işk iyse şuradadır : Sözkonusu ki­
şi ler hem sanatsal sorunları pek önemser, hem de öte 
yandan bunlara yan çizebilirler. 

Genel l ik le yü ksek eğitimde güncel yaşamdan edin i l ­
miş gözlemleri dersin gündemine getirmeyen hoca yok g i ­
bid i r. Bunu herkes yapar. Fakat önemli o lan ,  yoğun b i r  ge­
çiş bunal ımı  yaşayan toplumun sorunlarını  pasif gözlem 
boyutundan aşır ıp, a ktif bir k uramsal düzeyde özümleye­
bi lmektir. Ekonomik  refah düzeyi y ü ksek toplumlarda bu 
bütün leşme daha başarı l ıd ı r. Avrupa ve özel l ik le  B. Ame­
rika'da bil im ve kuram, toplum yaşa mından edin i lmiş göz­
lemleri kendi yapıs ın ın  harcı  g ib i  ku l lanabil iyor. E konomi­
sini canlandırma isteğinde olan ülkemizde de bil im ve ku-
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ram çevresi güncel yaşamla dana çok i lg i len iyor. Fakat 
çağdaş bir Türk felsefecisin in güncel yaşamın  sorun la rın ı  
i rdeleyen denemeleri caju nlukla yetersiz, hatta bazen gü­
lünçtür. Türk toplumbi l imci ler i ,  psikolog ları  da Türk yaşa ­
mın ı  henüz etk in  bir düzeyde bi l im ve kuram disipl in leri­
ne maledemiyorlar. Sanat b i l imi  ve kuramın ın  bu a la nlara 
göre biraz daha şansl ı  olması,  malzemesini  somut görsel 
veri lerin oluşturmasına bağ l ıd ır. Ancak burada geniş kit­
le beğenis ine tutarl ı l ı k  kaza ndı rı labi lecek bir  etk in l ik  savı 
da ortaya atı lamaz. Ne var ki,  gel işmekte olan toplumlarda 
gelişmiş ekonomiye güvenen pek demokratik bir yaklaşım 
biçimi olmasa da , kitle beğenisine müdahale etmek, ya­
sa klar koymak ve bu yasakları ekonomik gel işmeyle oran­
tı layarak kitle üzerinde yoz beğeniyi k ı ra n  sert yol lar  iz­
lemek mümkün,  hatta zorunludur. Ancak bu sert yol ların 
ekonomik gel işmeyle dengelenmesi ana koşuldur. Son gün­
lerde özel l ik le trafik facialarını  ön lemek amacıyla u laşım 
araçların ın  «yoz beğen i  aksesuarı » ve « fiyaka edebiyat ı»  
sökülmeye ve yasaklanmaya başlamışt ır. «Gözlerin güzel 
diye seni sevmeye mecbur muyum?» ibaresi gerçekten mu­
azzam ve mahzun b i r  f iyakadır. Bu edebiyatın «çok i lg ine» 
olduğu savındaki entellektüel fiyakaysa. bu fiyaka edebi­
yatından bin kat daha tehl ikel id ir. 

Bu arada toplumumuz açısından bir  başka sakıncaya 
daha d ikkati çekmeliyiz. Bu da reklam a lan ında yaratıcı z i ­
h insel yeteneğ i olan kimselerin  harcanmasıd ı r. Ülkemizde 
g iderek yaygın laşan bir olgu, yaratıcı yeteneklerin i  farkl ı 
a lan larda sınama olanağı bulamayan «okumuş yazmış» 
kimselerin bu alanda çal ışmak zorunda bulunmalarıd ı r. K it­
leye söyleyecek bir  şeyleri olan yazar çizer  k iş i lerin rek­
lam slogan larıyla s ın ı rlanmaları kan ımızca önemli bir ka­
yıptır. 
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AMANSIZ BİR KOŞMACA : REKLAMCILIK 

Yazıl ı  ya da sözlü görsel anlatımla yapı lan hiçbir rek­
lam. ü rününe ya da mamule tüketicin in  d ikkatin i  çeken 
trükler d ışında, hiçbir an lamda sanatsa l değer taşımaz. 
Kısaca, reklamın güzel i ya da çirk i n i  diye bir  şey yoktur. 
başarı l ı  olup olmadığı  hakkındaki  düşünceler de, hiçbir 

anlam ve değer taşımazlar. Reklamın başarı ölçütü ya l­
n ızca tüketiciyi gen iş ölçüde ü rüne yöneltmek biçiminde 
bi le ele a l ınsa. bunun da hiçbir anlamı olamaz. çünkü tü­
ketici  ürüne doğru kendisin i  iten başarı l ı  reklam ölçütünü 
her özel koşulda e l i  boş bıra kmaya hazırd ı r. Bunun ne­
deni de. kitlen i n  dinamik,  reklamınsa stat ik  olmasıdır .  Rek­
lamcıl ığın sürek l i  olara k  soluk soluğa bir araştırı içinde 

olması, !Jirtakım s logan ve görüntü yen i l ik ler i  icat etmeye 
çalışması. meraklandırıcı yöntemlere başvurması ,  tepeden 
tı rnağa d inamik k itleyi yakalamak için amansızca boşuna 
bir koşmacadır. Kuşkusuz bu koşmaca. ünlü sanat yapıt­
lar ın ın rek lamcı «tah rifatına» u ğratı lmasına kadar bi le va­
rır. 

Reklamcı «b i l inci» habire koşup durur ve müşteris i  o­

lan ü reticiye meram anlatmak iç in ter döker. ama üretici 
-k i  bunların  arasında fi lm yapımcı ların ı  da saymak müm­
kündür- reklamcı «b i l inci»yle h içbir  zaman yeterl i  bağı 
kuramayacak kadar umursamazdır; çünkü o ü rett iğ i  mal ın 
ne olacağını b i l i r. ancak f ina nsman d i l imleri arasına rek­
lam harcamaları n ı  da sokmak. kendi örgütleniş biçim in in  
zorunlu  b i r  standardı olmuştur. B u  standart .  reklam ı n  bel l i  
bir işe yaradığı hakkında tümüyle kal ıplaşmış bir düşün­
ceyi  içerir. Reklamcının her meram a nlatma iş inde sert ya 
da yumuşak bir  bicimde kafasını  çarptığı ,  işte bu kalıp-

149 



FOLK VE POPÜLER 

laşmış içeriktir. 
Reklamların basın , radyo, TV gibi k itle i letişim araç­

ların ı  kaplaması ,  özel l ik le «sinemasa l» TV rek lamları ko­
nusunda bazı düşünce yanı lg ı la rına yol açar. Bazı rek­
lamların i leri bir f i lmik anlatım düzeyini  yansıttığı ileri sü­
rü lerek , sinema sanatı ürün lerin in  düzey ölçütlerine bun­
larla d ikkat çekilmek istenir. Oysa bu büyük bir saçma­
l ıktı r, çünkü temelde reklam olgusuyla kitle i letişimindeki 
sanatsa l öz ve mantığın arasında hiçbir i l işki yoktur. 
Reklam bu a raçlara sırnaşmıştır. o kadar. Bu yönden ba­
kı ld ığında, TV yönetimin in reklam saniyesinden büyük pa­
ra alması son derece doğal ve hakl ıd ır. Ancak bu hakl ı l ık .  
reklamın  i letişim ortamına seslenmesin i  sağlamakta yar­
dımcı olma yönünden değ i l ,  reklam olgusunun i letişim ara­
cın ın özüne ters düşmesinden kaynaklan ı r. Tüketiciye ya­
pılan çağrı h içbir zaman gerçek bir mesa j anlam ve değeri 
taşımaz; i letişim ortamına yönel ik TV gibi bir a racın temel 
n itel iği .  gerçek an lamda mesaj değeri taşıyan ve bu me­
saj ın i let iminde sistemleşen kodların görsel değer taşı­
yan ölçütleriyle bel i rlenmişt ir. Bu yüzden reklam, gerçek­
te kendi mantığıyla hiçbir i l işkisi bulunmayan  bir sisteme. 
yan i  kısaca i letişim aracına, bu büyük «ters düşme» yan­
l ışl ığının bedel in i  büyük para larla ödemektedir. İ letişim 
a racı ve ortamın ın  özüne reklamın verecek h içbir değeri­
nin bulunmadığı açık seçik ortaya çıkmadığı sürece, bu 
büyük çelişki g izl i  ka lacakt ı r  kuşkusuz. 

TV İÇİNDE TV 

Bir mesa j ı  görsel işaretler aracı l ığ ıyla topluma sunan 
her olgunun ,  k it le iletişiminde bir değeri olduğunu söyle­
mek, i letişim ortamın ı  ideal ize etmektir. Oysa i letişim bir 
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gerçek olarak her işaretleme olgusunu kendi özüyle hesap­
laştırarak benimseyebil ir .  Bir kodlama karmaşasından iba­
ret olan reklamlarsa, bu özün d ışında kabul ed i lmel id ir. 
Ancak bu, i letiş imin doğruca kendi özünde bir  karmaşık­
l ık bulunmadığı ,  benimsediğ i  her olgunun sıradan düz, say­
maca bir değere sahip olması gerektiğ i  an lamına da gel­
mez. Ne var ki ,  reklam olgusu ne denli düzensiz bir kar­
maşıkl ığa sahipse, i letişim o ölçüde düzeni  ve mantığı o­
lan bir karmaşıkl ığa sahipt ir. Bu noktada bir sorunu daha 
vurgulayal ım:  Reklam görüntüleri çok sıradan bir etki için 
zırvaya varan düzensiz bir çeşitl i l i k  içindedirler. Eninde 
sonunda söylemek istedikleri ,  «ŞU malı a l , şu malı kul lan 
ya da şu bankaya git» demektir. Buna karşı l ık  i letişim a­
raçlarıyla gerçek bir uyum sağlayan görüntü lerse, en ba­
sitten en karmaşığa doğru bir yol izleyen ve her biriyle 
ayrı bir etki ya da ayrı bir mesaj u laştıran. her bir inden 
maddi ya da ruhsal içerik sorun ların ı  canlandırmayı amaç­
layan değişik etki sferlerinin h izmetindedirler. 

Reklamın görüntü mekan izmasın ı .  i letişim aracına 
aykırı olarak beli rleyen önemli b ir  etken rekabet sorunu­
dur. Oysa i letiş imin gerçek görüntüleme mekan izmasında 
rekabet diye bir sorun yoktur. Böyle bir sorun yok, ancak 
gerek mesa j içeriğ i nde, gerekse görüntü düzeninde seyir­
ciyi uyaran ve gel işt iren diya lektik karşıt l ıklar vardır. 

Henüz bizde yoksa da, i leri Batı ü lkelerinde doğru­
dan doğruya özel istasyonlar kurarak mesaj ın  her türlü­
sünü i leten büyük reklam ve rekabet amaçlı mal i  güçler 
vardır. Sanayi potansiyel in in  çok yüksek olduğu bu ü lke­
lerde, i letişim ağı bi le rakip firmalarca kurulmakta, öte­
yandan yine bunların ü rettiği TV a l ıcı ları k itleye satı lmak­
tadır. Al ıcı ların kitleye satılmasında başvurulan reklam 
yöntemleri, yani  doğruca k itle i letişim araçları n ın satış 
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reklamları ,  mesaj ı n  a l ındığı aynı araçtan izlendiğinde, i leti­
ş imin özü ,  mesaj i leten i letişim gerçek etkin l iğ i  yönünden 
çel işkin in en büyüğüyle karşı karşıya kalmaktadır. Ama 
kuşkusuz izleyici kitle, televizyonda TV aygıt ın ın reklamın ı  
görmekle f i lm içinde f i lm görmek g ib i  i lg ine bir  olayla kar­
ş ı laşmıyor. TV aygıtını reklamı yapı lan herhangi bir nesne 
olarak algı l ıyor. 

GÖRSEL-İŞİTSEL EŞLEME 

Yaygın  kitle i letişiminde sanatla bağlantısı kurulabile­
cek olgu lar göze ve kulağa aynı zamanda yöneltilebi l i r­
ler. Ama bu görsel-işitsel (audio-visual) birl iğin i rdelenme­
s i  ve sanatsal bir olgu sözkonusu olduğunda, sorunun bir 
eşleme (senkronizasyon) sürecinden ibaret bulunmadığı­
n ın belirtilmesi gerekiyor. Eşlemenin teknik bir işlem, sü­
reç ya do olgu biçim inde kavranması ,  görsel ya do işitsel 
değerlerden birin in  d iğeri üstündeki egemenliği konusuna 
açıkl ık getirebi l ir. Bir orkestran ın  çaldığı müzik, orkestra­
n ın  görüntüsüyle izlen iyorsa etkisi a rtabi l i r, ama bunda i­
şitsel değer egemendir. Bir ş i i r  görüntü eşliğinde okunu­
yorsa. durum yine aynıdır. Oysa resim, heykel ya do mi­
mari yapı görüntülenmişse, bunlara eşlik eden komonter 
ya da müzik ik inci plandadır. 

Bu sorun çok doğal ve yal ın  gözükebi l i r, a ncak temel­
de karmaşıktır. Çünkü sorunun özü eşlemeye dayanmaz. 
Eşleme i letişimin sadece tekn iğiyle i lg i l i  bir olaydır. Eğer 
orkestranın canl ıs ın ı  izlersek, eşleme sorunu ak l ımıza 
gelmez; bir odam karşımızda ş i i r  okusa böyle bir sorunu 
y ine düşünmeyiz. Olayı TV gib i  b i r  a raç canlı yayın yo­
luyla aktarsa bile, sesi ç ıka ra n  insan ve a raçların görün­
tüsü birdenbire bizi eşleme sorunuyla yüz yüze getir ir. Bu· 
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nun bir neden i  de, bakış ımızın müzik icra eden orkestra 
ya da şi ir okuyan adama görüntüsel yoldan koşul landırı l­
mosıdır. Bu ortamda kendi bakışımızı serbestçe yönlen­
direbi leceğimiz doğa l koşul lar yoktur. Bu sözünü ettikle­
rimizin görüntülenişi ne denl i  usta l ık l ı  olursa olsun, sonuç 
bir tür eşlemedir. Görsel değeri baskın olan res im, hey­
kel. mimari yapı içinse, görüntüye eşl ik  eden söz düzeni 
ya da müzik ne denl i  uygun ve başarı l ı  olursa olsun, so­
nuç yine doğal  ve isteme bağl ı  koşul ların bir bozulmasıdır. 

Burada aynı  zamanda olgunun asl ıyla. asl ı n ın  bir kop­
yası olan görüntüsü arasında bel i ren  sorun do tekrar kar­
şımıza çıkmakta ve bir bakıma. çözümsüz olarak ,  bizi et­
k in l iğ ine boyun eğdirm iş olarak kalmaktadır. Buna karşı­
l ık hem aslını oluşturan gerçek dünya görüntüleriyle olan 
bağlantısı .  hem de ses öğesin i  içermesi yönünden sine­
ma. tekn ikle uyum sağlayan bir doğol l ıktadır. Bu yüzden 
bir filme bir asl ın kopyası olarak deği l .  kendisi bir ası l o­
larak  bakarız ve fi lmi ses düzeniyle de eşleme tekniğ in i  
sindirmiş olarak benimseriz. 

GİŞE KANALIYLA FİNANSE 
EDiLEN HALK SiNEMASI 

Türkiye'de televizyonun henüz kit lenin gündemine gel­
mediği 1 970 öncesinde, toplumun çeşitl i kesimleri orasın­
da sinema, kuramsal çabaların da denendiği bir önem ta­
şıyordu.  Yerli sinemanın  zor ve pek ağır i lerleyen koşul ları 
serg ileniyor, u lusal s inema çabalarında kaynakların neler 
olduğu ve neler olması gerektiği tartışı l ıyordu.  İşe s inema 
dili acısından çok, bazı ideoloj ik  yaklaşımlar acısından ya­
naşmaya kalkışmak da sözkonusuydu.  Sineman ın  gerçek 
bir haz vesilesi olduğu sıralarda her türden f i lmin merak-
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l ıs ı  üzerine bir anket yapı lmış olsaydı ,  bu s inema sanatı 
bi l iminden çok, sanatsal beğen i  düzeyi ve konu seçme 
araştırmasın ı  kendisine iş edinmesi gereken yerl i f i lm ya­
pımcılarına yararl ı  olurdu.  Sözgelişi ,  babam acıkl ı  f i lme 
kesin l ik le gitmez. aşk ve macera f i lmlerine boşverir, ama 
Lorel Hard i ,  Şarla ya da benzerlerin i  kaçırmak istemezdi .  
1970'1ere doğru tan ınmış bir yerl i f i lm yapımcıs ıysa, ken ­
disiyle yapı lan bir röporta jda şuna benzer laflar ediyordu :  
«Şirketime ait f i lm in  oynatı ld ığı  s inemanın karşısındaki 
kahvede oturur ve her seanstan kaç kişin in  gözyaşların ı  
si lerek çıktığ ın ı  sayarım .»  

Bu alandaki profesyonel i lgi l i lerce, seyircinin b i l indi­
ği ,  tan ındığ ı ,  gereksinmelerin in  neler olabi leceğin in  anla­
şı ld ığı  s ık  sık di le getiri lmiş, hatta yerl i  sineman ın  kitle 
tarafından g işe kanalıyla f inanse edilen bir halk sinema­
sı olduğu i leri sürülerek, b ir  tür ekonomik kültüre l  felsefe 
açmazına bi le düşülmüştür. 

Kuşkusuz Türk sinemasın ın  i lg inç yanları. kendine 
özgü birtakım değer standartları yok deği ld ir. Fakat bun­
ların gelecek için atılmış temeller olabi leceğin i  düşünmek 
pek s ın ırl ı  ölçüde doğru olabi l i r. İçine düşülen durumda 
birtakım zorunlukların olmadığı da elbette söylenemez. O­
na bakarsanız. dolmuş usulü taşımacı l ık da zorun lukların 
sonucudur. ama çok büyük ekonomik ve toplumsa l zarar­
lara yol açmasın ın  yan ı  s ı ra .  gelecek için atı lmış bir temel 
de deği ld i r. Yerli sinema da buna benzer. Bir gereksinme­
yi karşı lamış. ama bu büyük bir  ekonomik ve toplumsal 
yıkım pahasına olmuştur. Sorun Türkiye'de ancak sinema­
nın bir eğitim disip l in i  düzlemine aktarı lmasıyla çözüme 
kavuşabi l i r  ve kitleyle gerçek an lamda bütün leşebilmesin in 
koşul ları ndan biri de budur. Cünkü her eğitim disip l in in in 
amacı g ib i ,  bununki de birkaç sinema bi len yetiştirmek de-
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ği l ,  k itleyi eğitmek, kitlenin beğeni düzeyin i  olabi ld iğince 
yükseltmektir. 

KOPYA ETMENİN ÇETİN ( ! )  KOŞULLAR! 

Yerli s inemanın eğitim düzlemine aktarı lmasından ön­
cesinde. kendis in i  var edebi lme yolunda verdiği uğraşlar 
yabana atı lamaz. (Hele bir Türk f i lm yönetmenin in i leri sür­
düğü g ib i ,  yerl i f i lm yönetmenler in in çoğunun sağlam, 
pehl ivan yapı l ı ,  acar kişi ler olduğuna inan ı l ı rsa h iç yabana 
atı lmaz.) Çünkü koşu l lar  gerçekten çetindir. Acaba s ıra­
dan, hatta kopya çekme kolayl ığına kadar düşen standart­
ları n  oluşum nedeni ,  bu çetin koşul lar mıdır? Bu çetin ko­
şulların neler olduğu dile getiri lebilseydi ,  inandırıcı oluna­
bi l i rd i .  Ancak böyle bir zahmete de giri lmedi. Bir  yönet­
men b i r  Amerikan kan davası f i lminden plan plan kopya 
çekerek sözümona Türk toplumuna uyarladığı b i r  senar­
yoyu fi lme almak için g ittiği köyde, şu gerçekle karşı la­
şırsa n e  yapar ders in iz? Köy yı lda kan davası nedenl i  52 
cinayetle (yan i  haftada bir  ceset) ü lkede birinci s ırayı a l ı ­
yorsa, büyük b i r  olas ı l ık la  bu f i lmin çekimi hemen başka 
bir köye aktarı larak  gerçeklerden bir kez daha uzaklaşı l­
mış olur. Oysa bir f i lmin yapımı çet in koşul la rla  boğuşmak 
olsaydı, köyde f i lm çekimi s ırası nda patlak veren yeni b ir  
olayın evrensel düzeyde i lg ine atmosferin in  görüntülenme 
çareleri a raştı r ı l ı r  ve dünya s inema tarihine eşsiz b ir  kat­
kıda bulunu labi l i rd i .  

SiNEMADA ULUSAL - BİREYSEL DEHA DAMGASI GEREK 

Bir filmin  teknik ya da elverdiğince sinemasal anlatım 
usta l ığın ın ürünü olarak, toplumsal kitlelerin sığ ya da de-
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rin i lg is ine hedef olması çok doğaldır, ancak beğeni ve an­
layış i l işkileri bu i lgiyle aynı  şey deği l lerd ir. İ lg i  ya l ın  bir 
sorundur. ama beğenme ya da beğenmeme son derece 
karmaşık bir olgudur. Bu bakımdan en doğrusu sinemayı 
k itle i letişiminde olağanüstü bir i lgi aracı olarak bel i rle­
mekle yetinmeye çal ışmak, bu a racı günümüzün beğeni 
standartları karşısında birtakım spekülasyonlarla bozgu na 
uğratmaktan sakınmak gerekir. Bu düşünce, sineman ın  gi­
derek salt görsel olan bir sanatsal düzeyde evrensel or­
tak bir beğeniye hedef olacağ ı umudununu da içerir. Çok 
kimse Atatürk'ün sinema hakkındaki ünlü deyişiyle, yapı ­
lagelmiş işler arasındaki bağlantısızl ığı an layamamakta ­
dır. Bu konuda en hakl ı  yorum,  Atatürk'ün bu konudaki de­
yişinin çok uzak bir geleceğe yönel ik  oluşudur. Atatürk 
sinemanın  diğer önemli icat ve keşiflerden daha üstün bir 
değeri olduğunu bel irtmiş ve, «Sinema bir gün gelecek, in­
sanlar arasındaki görüş ve görünüş farklar ın ı  ortadan kal­
d ıracaktır ,» demiştir. Bu deyiş sinema d i l in in  ulusal · ev­
rensel özgünlük dengesi hakkında veri lmiş ilk işarettir. Bu­
nu söyleyen l ider. ne sinemaya, ne de diğer sanatlara. 

'bun ların bir propaganda aracı olarak kul lan ı lması yolun­
da hiçbir baskı da yapmamıştır. Sineman ın  i lerde i nsanlar 
arasında görüş ve görünüş farklar ın ı  ortadan kaldıracağı 
görüşü, bu farkların gerçekten ortadan kalkacağı anla­
mına gelmez, ama sineman ın  bu farkl ı l ık lara saygısı olan 
yüksek bir di l  ve üstün bir an latım olgusu hal ine geleceğin i  
bel i rler. Sineman ın  böylesine üstün sanatsal bir dü�eye 
erişebi lmesi de, kesinkes bireysel bir yaratışın ürünü ol­
ması ve ortaklaşa oluşturulan bir iş de olsa, ürüne kesin­
l ik le ve bugün gördüğümüzden çok daha i leri b ir düzeyde 
u lusal-bireysel deha damgasın ın  vurulmasıyla gerçekle­
şebi l i r. 
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Sanat olgusunun  kitleyle i l işki leri konusuna kuşkusuz 
çok çeşitl i  görüş acı larından bakı lmıştır. Tolstoy sanatın 
kitlelerden kopuk, küçük bir zümreye seslenir olmasın ı  bü­
yük bir tehl ike ola rak tan ımlar. Bize ka l ı rsa, bu mistik 
H ıristiyan kaynakl ı  ortodoks bir görüştür ve böyle bir 
görüşün gerçekler dünyasında yeri yoktur; çünkü görüş ve 
anlayış soru nunun evrensel denebi lecek kategori leri yö­
nünde bundan daha an lamsız bir söz olamaz. Nedeni ,  kit­
lenin de i lgisini  çeken bir sanatın daima varolagelmesidir. 
Hıristiyan dünyasın ın  ister Doğuda olsun , ister Batıda , 
kendi kaynak köken lerin i  yüceltmekten caymaması, kla­
s ik antik dünyada yaratı lmış olanların aşı lmaz olduğunda 
direnmesi .  dünya üzerinde yaşayan çeşitl i i nsan toplu luk­
ların ın  sanat iradesi yönünden bu kesimlerce önemsen ­
medik lerin i  gösterir. Bu,  sorunun bir yanıdır. Öte yandaysa, 
gerekl i  teknik kapasiteye sahip olan büyük güçler, sine­
ma sanatın ın  hızla gel işmekte oluşunu çapraşık b ir  bicim­
de ideal leştirmekte, bu olguyu diğer sanat dal ların ın  a ley­
h ine işleyen bir süreç olarak da ele a lmaktadırlar. Bel l i  
b ir kesim, bu sanatın dışında kalan yüksek düzeydeki sa­
nat yapıtla rın ın  soyutlaşma sürecine karşı çı kmakta ve bu 
sanatlardan herhangi birinde (kitleye oran ı  bakımından) 
i letişim yol ların ın  col< uzun olduğunu ve mesa j i leten kod­
ların gizl i  kodlara dönüştüğünü i leri sürerek, toplumsal 
kademe ve denge i l işkisin in  bozulduğu savını  ortaya at­
maktadır. 

Eğer böyle bir sav sinema sanatın ı  yüceltmekten öte 
bir amaç taşımasaydı ,  hoş karşı lanması için birçok neden 
bulunabil i rd i .  Fakat asıl amacın, s inemanın en i leri düzey­
deki örneklerini bile ideoloj ik propagandanın  hizmet çem­
beri içinde değerlendirme isteğine dayanması. bu  savın 
çürük olduğunu gösterir. Bazı öneml i  sanatsal değerleri 
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olan Sovyet sinema örneklerin in  bi le antik Homeros epik­
Jeriyle kıyaslanmış olması da cidd iye a l ınabi l i r  bir çaba 
değ i ldir doğrusu .  

Bu çağdaş aşamanın gerçek lerine aykırı g ib i  görün­
se de. s inema kadar bireysel fantezi, duyarl ı l ı k  ve yaratı ­
cı l ı k  gerektiren başka hiçbir sanat yoktur  denebi l i r .  Çün­
kü bu sanatın malzemesi olan doğa, çevre ve insan fotoğ­
rafları , hareketli çekim tekniğiyle sinemasal bir düzen ve 
içerik bütünlüğüne kavuşturu lursa, çok kavi .  çetin  ve di­
renen bir malzeme türlü çarelere başvurularak  dize geti­
r i lmiş olur. Sinemanın  erken deney aşamaları nda gerek 
montaj , gerekse kamera acı ları ve kamera hareketleri ko­
nusunda bi l inçlenme çabaların ın  tümü bu amaca yöne­
l iktir. F i lmin her b iri bir hücre olarak tan ımlanan planları ,  
yan i  tek tek çekim birimleriyle s inemasal b i r  organ izma. 
gerçek bir yapı oluşturmaksa, mucize yaratmaktan fark­
sızd ır. 

KİTLEDE ORTAK OLAN 
BEGENMEK Mİ, BEGENMEMEK Mi? 

Ne var ki ,  bu aşamada s inema hôlô kendine özgü an­
latım d i l ine yeterince kavuşmuş sayı lmıyor. Bir zamanlar 
i nsanlar ın müzikal olarak  ifade ettikleri duygulnrı ve de­
neyimlerin in  bu araçla görselleştiğ i savı da bu soruna b ir  
çözüm getirmiş olmuyor. 

Öte yandan sinema tam kendine özgü yazar ın ı  bula­
mamıştır, düşüncesi doğrudur. Buna karş ı l ık ,  yazarlar 
s ineman ın her alan ya da her düzeyinde çal ışan k imse ­
leri ve yapılan işleri gözönüne a larak yazmal ıd ırlar dü­
şüncesiyse belki doğru, ama yeterl i ,  hatta mümkün de­
ği ldir. Yazarların bir bölümü roman ya da öykülerini, f i l-
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rne çeki leceğin i  önceden tasarlamış olarak,  senaryo ya­
zar g ib i  yazmaya kalk ışıyorlar; böyle bir tutum sinema­
nın gelişmesine bir katkıda bulunmuş olmuyor, sadece 
roman ya da öykünün sıradan görüntülenmesine bel l i  b i r  
kolaylık sağlamaktan iba ret kal ıyor. 

Bir sinemacın ın  el inden geldiğince f i lme ait işlerin 
tümünü yapmasına örnek olarak Şarla gösteri l i r . Y ine de 
Şarla örneği bile s inemanın u laşacağın ı  tasarlayabilece­
ğ imiz, varacağın ı düşünebi leceğimiz ileri nokta ların epey­
ce gerisinde bulunuyor. Si nema, seyirl i k  alan ındaki ev­
rensel demokrati kleşmenin bir aşaması olarak  ele a l ın ­
makla yet in i l iyor. XIX.  yüzyı l ın bu lvar tiyatrolarına ve o­
peradan sonra operete gösterilen kitlesel i lg i ,  bu yüz­
yılda sinema gösterileriyle büsbütün kitlesel leşiyor ve 
tüm dünyayı sarıyor. Fakat s inemanın kitleye bu ölçüde 
olanak tan ıması, fazladan gündel ik g iysi lerle günün her 
saatinde izlenebi l i r  bir özgürlüğü beraberinde getirmesi, 
i lettiğ i  mesaj ın  ortak bir kitlesel - evrensel düzeyde al­
g ı lanmasına olanak sağlamıyor. Bunun başlıca nedenle­
rinden biri , seyirci k itles in in  toplumdan topluma değişen 
özel l ikler göstermesidir. Yerel ya da u lusal sinema yapımla­
r ın ın  ortaya çı kma zorunlu luklarından biri de belk i  budur. 
Ne var k i .  «Fi lm Carı» diye adlandırı lan Bil Hays' in «kit­
lelere yukarı tabakaların yaşamın ı  gösteri n»  buyruğu,  
yerl i yapımlarla i thal  f i lmlerin in  aykırı ya da uzlaşan türlü 
i l işki lerinde yansıyor. Bu ya da buna benzer i lkelerden yo­
la çıkan f i lmler, ayrı ayrı toplumların kit lesel beğenile­
rindeki olumluluğa ortak beğeni damgası vurdurabi l i r, 
yan i  ayrı ayrı toplumlar beğenmekte ortaktırlar, ama be­
ğenmemekte ortak deği l lerdir den ir .  (Bu sav karşıt yön­
. lerde konmuş, yan i  beğenmemenin ortak ,  beğenmeninsa 
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ortak olmadığı i leri  sürülerek bir tür diyalekt iğe başvu­
ru lmuştur.) 

SİNEMADA KÖTÜ BEGENİ VE BAY AGILIK 

Sinemada iyi ya da kötü beğeniye i l işk in sorunlar ı  
bel irlemeninse, diğer sanatlardan daha zor olduğu s ık 
sık d i le getiri l i r .  Bunun nedeni sinemada resmin  duran 
b i r  fotoğraf ya da resim olmaması, sürekl i değ işimler 
göstermesidir. Sinemanın  tarihsel gel işmesi iç inde bir 
kötü beğeni (Kitch) örneğ i olarak belir lenen olgular .  ön­
celeri öyle görü lmemiş olab i l i r  ya da sonra ları böyle b i r  
gözle görülmelerine olanak bulunmayabi l i r. 1 920-30' 1u  
fi lmlerin bi rçoğu bu türden değer ölçütlerin i  yansıtabi l i r­
ler. 

Fransız Sinemateki 'n in kurucusu olan Henri Langlois, 
film toplarken önce bir seçme i� in;:ı g irişmiş, sonra he­
men bundan vazgeçmiştir. Doğrusu da budur. Film arşiv­
ci l iğ i  normal olarak her ürünü değer farkı gözetmeden 
toplayıp s ın ıflandırarak en uygun koşul larda koruyup sak­
lamaktır. Ama New York'taki Modern Sanat Müzesin in 
f i lmotek i  farklı b i r  yaklaşımla ve bi l inel i  b ir  seçimle oluş­
turu lmuştur. Bir modern sanat müzesi iç in de en doğru 
yaklaşım budur. Bu i leri görüşlü yaklaşımın sonucu olarak 
da, s inemaya i lk  büyük sanatsal katkıyı yapmış olan 
Fransız sinemacı Georges Mel ies ' in  f i lmlerinden çoğu 
Fransız Sinemateki 'nde deği l .  New York'taki Modern Sa­
natlar Müzesindedir. Fransızlar uzun bir süre tiyatro ve ro­
manları s inemaya aktarma tutkusuna öylesine kapı lmış­
lard ı r  ki ,  kendi ü lke lerinden çıkan ası l  sanatsal sinema 
değerler in i  gözleri görememiştir. Bur.un yanı sıra ,  1 920'·· 
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terde Fransa'da öneml i  bir gelişme gösteren sinema es­
tetiği çabaları n ın  Amerikan sinemasın ın  ürün lerine duy­
duğu derin i lgi boşuna deği ld ir. 

Kötü beğenin in,  aşırı duygusal bir üslupçuluk çaba­
sıyla bozulmuş motiflerin sözümona sanatsa l planda ger­
çekleşme olgusu diye tanımlandığına değinmiştik. Kitle­
ye yönel ik bayağı l ık (mediocrite) örneklerin i  propaganda 
fi lmleri, düzmece folklor sahnelerini içerenler ve bazı din­
sel konulu f i lmlerdeki gerçek özentisi sahneler oluşturur. 
Sözgelişi, Musa'n ın  yaşamın ı  ele alan bir f i lmde, pey­
gamber koltuğunun alt ında On Emrin  yazı l ı  olduğu koca 
koca ki l  tabletlerle yakın planda gösteri lmişse, bu bir b1-
yağı l ıkt ır. Buna karşı l ık ,  lta lyan şa i r  ve sinema yönetmeni 
Pasolin i 'n in  Matta'yo Göre İncil f i lminde özel ayrın lara 
başvurulmamış,  ebedi i nsan i mgesiyle sanatsal değeri 
yüksek olan bir ya l ın l ık elde edi lmiştir. Sinemada kötü be­
ğeni konusunda i lg ine bir görüş, sanatçı ların yaşamları­
nın perdeye aktarı lmasına yönel ikt ir. B i l indiği gibi ,  ün lü  
ressamlar. heykeltraşlar, mimarlar bazı f i lmlere konu ol­
muşlardır. Bu f i lmlerden çoğunun birer kötü beğeni ör­
neği olduğu, bu sanatçı ların yapıtları üstüne yapı lmış 
belgesel fi lmlerinse sinema sanatına gerçek bir katkı ot­
duğu i leri sürülmüştür. 

Kötü beğeni sorunları son yı l larda eleştirel göz etkin­
l iğ ine u laşabilme yönünden olacak. sıradan aydın ları bile 
çok i lgi lendirmektedi r. Ne var ki ,  bu yaklaşımlarda züppe­
ce diye n itelenebilecek ölçütler bulunabi l i r. Anladığımız 
kadarınca, kötü beğenin in s ırt ından gecini lerek iyi be­
ğeniye ulaşı lamaz. Çünkü yaratmada bireysel gGy etkin l i ­
ği  her şeyin üstündedir ve bunun kötü beğeniyle iy i  be · 
ğeniyi ayırt etmeye çatışmak züppel iğiyle hiçbir i lgisi yok­
tur. Kötü beğenin i n  bir naifl ikten doğmuş olduğundan yo-
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la çıkarak, bu olguyu kendi içinde değerlendirmeyle ka­
rışık, kendi yüksek beğenisini ima eden aydın kuşkuyla 
karşı lanmalıdır. 

TOPLUMSAL KATMANLAR 
ARASINDAKİ SÜREKLİ HAREKET 

Sanatların gelişme çizgisi üzerinde varı lan ya da va · 
rılabi lecek en i lgine nokta, bell i  bir öykü an latmaya, bell i 
bir h izmete koşulmaya ya da gerçeklere ve olaylara körJ 
körüne bağlanmaya zorunlu olunmayan noktadır. Amacı 
salt duyguların ve içsel ritmin  anlatımı olan müzik, son iki 
yüzyı lda büyük gel işim göstermiş. resim doğanın benzetme­
cil iğ inden ayırı l ıp  bir iç duyarl ığı  biçimlendirmeye yönelerek 
kendine özgü değerlere kavuşmuştur. Orta sın ıfların geliş­
mesiyle büyük bir para le l l iğ i  olan roman da Richardson'­
dan başlayıp Balzac, Flaubert, Dickens, Dostoyevsky. 
Proust. Joyce ve Kafka'ya doğru gelişiminde benzer çağdaş 
özel l iklere kavuşmuştur. Richardson'un romanlarında ger­
çeklerin derinden derine a raştırılmasından çok, töre ve ah­
lak vaazların ın veri ld iği  bir çeşit ikiyüzlülüğün olduğu bel ir­
t i l ir. Bugün sinema alanında da henüz böyle bir  aşamadan 
geçilmekte olduğu, ama sinemanın vaaz verme. koşullan­
dırma l/e propaganda yapma gibi amaçlar uğruna kul­
lanı lmasın ın .  sanatsal anlatımı  ve kendine özgü dil i  araş­
tırması acısından olumsuz yanı  acıkça görülmektedi r. Bu 
vaaz ve koşul lanmalara gereksinmesi olduğu i leri sürü­
len toplumsal kitlelerin g işe a racılığıyla fi lmle ri f inanse 
ettiği savı yalnızca bizdeki bazı sözde kuramcıların dü­
şüncesi de değildir. Bu gereksinme karşısında pasif bir 
tutum alan Batı l ı  kuramcı lar da zaman zaman böyle dü­
şünmüşlerdir. Kuşkusuz bizdekiler bu düşünceyi onlardan 
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kopya çekmiş olmalıdırlar. 
öte yandan f i lm üreten kesimlerle seyirci kesimlerin 

s ık ı  bir a l ışveriş ortamı oluşturdukları elbet düşünülebl l i r, 
ama bu düşünce tüketici yığınların her üretim a lan ıyla 
olan i l işki lerine aktarı l ırsa, bunun sonucunda tüketicinin 
her a landa finansmanı sağlayan bir kesim oluşturduğu sa­
nısına varı l ır. Hatta denebi l ir  ki , a l ıcı kit le mide bozma­
ya birebir olan kötü bir besin maddesini de, sağl ığ ın ın bo­
zulmasına çok gereksinmesi olduğu için bayıla bayıla fi­
nanse etmektedir. 

Toplumsal kitlelerin eğitimsizlik ve bi lgisizl ik gibi yok­
sunlukları üzerine keyifle kurulmuş olan bu tip düşün­
celerin geçerl i hiçbir yanı yoktur. Görsel bir olgu karşı­
sında kitlesel a lg ı lama, aktif bir tutum ve görüş acısın ın 
dinamizmiyle karşılanırsa, toplumsal düzey kademeleri o ­

rasındaki hareket sürekli l iği kavranmış olur. Bu demek­
tir ki, toplum içinde belki oran ı  g iderek azalsa da bir alt 
taban düzeyi her zaman bulunacak, fakat bu düzey ol­
duğu yerde saymayacaktır. Kısaca, toplumda a lg ı lama 
düzeyinin yukarı doğru daralan ve birey sayısı yönünden 
azalan kademeleri arasında sürekli bir hareket yaratı lmış 
olacaktır. 

Refah düzeyi düşük olan geniş bir toplumsal kitle­
nin eğitim ve uygarlaşma olanaklarına kavuşturulması de­
mek, aynı zamanda refah düzeyinin de yükselti lmesi de­
mektir. 
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SONUÇ OLARAK DİYEBİLİRİZ Ki . . .  

Bu bölümde yer alan konular arasında folk ya da köy­
l ü  sanatıyla i lg i l i  sorunların ele a l ı nmasındaki başlıca et­
kenlerden biri, bu olgunun modern kentleşme süreci kar­
şısındaki konumudur. Gerek folk sanatı, gerekse kent­
lerde yaygın  kitle beğenisini yansıtan popüler sanat, yer 
yer içli dışl ı  değerlendiri lme zorunlukları ortaya koymuş, 
aralarında varolagelen doğru ya da aykırı bağ lantı ların iç 
içe ele a l ınması gerekmiştir. öte yandan görece sın ı rlar 
içinde farklı değer ölçütleri ortaya koyan bu iki tür be­
ğeni olgusunun, aydın kesimlerce benimsenen seçkin be · 
ğeni ölçütleriyle s ın ır  komşusu olmadığı ,  genel an lamda 
beğeni düzeyi sorununun karş ı l ık l ı  pek çok i l işkiler al ış· 
verişin i  içeren bir bütünlük ortaya koyduğu, yerine göre 
acık ya da üstü kapal ı  biçimde ifade edilmeye çal ış ı lmış­
tır. Bu bütünlük belirlenmeye çal ış ı l ı rken de olabildiğince 
özgün bir birey çabasıyla geniş u lusal kitlenin ona kendi 
ayırıcı n iteliğ ini kazandıran labi rentlerine giri lmekten ka­
çını lmamıştı r. 

Kitlesel yığ ın ın labirentleri deyimi ,  bazı larına Meksi­
ka l ı  d iplomat şair Octavio Paz' ın Yalnızl ığ ın Labirentleri 
(Labyrinth of Solitude) adl ı  ün lü kitabını  çağrıştı rabi l i r, ama 
herhalde karşıt bir yaklaşım biçimi ola rak.  Yalnızl ığın 
«erdemleri ni» bi lmiyor deği l iz; ancak bireysel çabaların 
dramatik bir seçkinl ik düzeyinde ortaya koyduğu örnek­
ler bakımından ü lkemiz aydın ı  pek g izemli  sayı labilecek 
labirentler oluşturamamıştır .  Aydın kesimlerin folklorik ya 
da popüler kent kültürüne gösterd ikleri yoğun i lgi ler ve 
bu kültürün bazı göstergelerini oluşturan sözde sanatsal 
biçimler ve davranışlar karşısındaki tutumları, bize, öz-
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güntüği", oldukça su götürür birtakım çaba ların sonuçları 
gibi görünmektedir. Bunu bir yerde, «aydınlar, popüler 
k itle davranışları ve değerlerinde bel irleyici yani en güç­
lü olan etkeni gözardı ed iyorlar» biçiminde di le getirmeye 
çalıştık.  Mizah ya da hüznün hoşgörüye en çok gerek­
sin im duyan ı l ıml ı  değerleri, bize kal ırsa, kitlesel şiddet 
eğil imlerin in boyunduruğu alt ına girmiştir. Burada şiddet­
ten kasdettiğimiz, kuşkusuz örgütlenmiş ya da bireysel 
terör deği ldir. Geniş kitle beğenisinin ekonomik  ve eğitim­
sel etkenlere bağl ı  ola rak  başıbozuk d iye niteled iğimiz 
ş iddet eği l imleri, kanımızca, devletin etkin bir ekonomik 
kalkınma programı yanı s ıra,  güçlü bir ulusal eğitim prog­
ramını  uygulamasıyla hafifletilebi lecektir. 

Sanatsal beğeniye i l işkin sorunların birçok boyutu, 
m ümkün olduğunca okuyucuyu, kitlesel labirent içindeki 
g izemlere yaklaştırmanın a maçlandığı bir yönde i rdelen­
meye çal ışı ldı ;  s ık  sık yinelendiği gibi, ulusal k itlenin bu 
yolda günahı ve sevabıyla boştacı edildiği bir hedef izlen­
di .  

Bunu izleyen bölümlerdeyse, Türkiye'de sanat eğiti­
mi programlarının ya pek yabancısı olmadığı  ya da az 
çok bir yabancı l ığ ın g iderilmesi yolunda çabaların gün­
demde bulunduğu kuramsal sorunlara gir i lecektir. Uygar 
insanların yetişmesinde başlıca program hedeflerinden 
biri olan seçkin düzeyde sanat olgusu ve beğenisinin yay­
g ın laşması ,  belirl i bazı bi lg i  birikimlerin i  gereksin ir. Gö­
nül isterdi ki, kuramsal düzeyde bilgi bir ik imi tümüyle u­
lusal kaynaklardan elde edi lmiş ya da etki leşim a lan ı  i­
çine g iren çeşitl i kuramsal kaynaklarla yoğun bir hesap­
laşma ve tartışma süreci sonunda kazanı lmış olabi lseydi . 
Bazı özgün araştırmalara dayanan istisnaların bile ara­
larındak i  sistematik örgü bağın ın kurulmamış olduğu b ir  
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aşamada, bu hakl ı  özlemin üstüne çöken bir başka yük, 
d ış  dünyanın sürekl i  kuram ayrıntı ları üreten moda me­
kanizmasına ısrarla rağbet edilmekte olması ve konuyla 
i lgi l i  herkesin bu modalar çerçevesinde yarışmaktan vaz­
geçememesidir. Daha sonraki bölümlerde el imizden geldi­
ğ i  kadar ve yer yer yoğunluğundan da elbet kaçınamaya­
cağ ımız bir biçimde, çoğunluğu dış kaynaklı o lan kuram­
sal sanat sorunlar ın ı ,  bir bi lgi aktarma sistematiğine göre 
sunmaya çal ışacağız. Ü lkemizde özel l ik le teknik çerçe­
veıı in aşı ldığı  ve giderek özgün düşünce sentezlerine ula­
şabi leceğimiz kuram araştırmalarına, yazık ki, gereken 
önem veri lmemektedir. Teknik a raştırma ve sorunlara ö­
zel bir önem veri lmesine karşın ,  temel inde özgün bir sa­
nat kavrayışını da içeren yoğun düşünsel araştırmaların 
kaynak verilerin in  gözardı edi lmesi ya da ikinci planda 
tutulmasının hiç de içacıcı olmadığın ı  bel irtmek görevimiz 
olma l ıdır. 
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Anlayan iç in  Sanat : 

Seçkin ve 
Yüksek Sanat 





1 

SANATIN TEMEL SORUNLARINA 

YAKLAŞIM 

Sanatın yüksek düzeyde seçkin  bir n itelik taşıması 
da, yine sanat yapıtın ın  ü reti ldiği ortama bağl ıd ır. Böyle 
bir ortamı  oluşturan ve genel l ikle eğitim düzeyi yüksek 
olan aydın toplulukları ,  tarihsel ve çağdaş gel işmelerin 
her alanda ortaya koyduğu veri ler konusunda bi l inclen­
m işlerdi r. Bu yüzden ü retilen yapıt ın nası l  olması gerek­
tiği hakkında hazırl ık l ı  sayı labi l i rler. Gerçi bu ortamın bir  
özel l iğ i ,  folklorik ya da popüler a landan farklı olarak, or­
tak beğeni leri paylaşmaya yanaşmayan bireysel tutum ve 
seçmeci l ik  olabi l ir, fakat böyle bir ortamda bireysel sa­
natçı çaba larıyla aşağı yukarı her istek karşı lanır. Özel­
l ikle sanatçı kesimlerinde k işisel üslup farkları acık bir 
bel i rgin l iğe kavuştukça, her di leyen aydın ın gözde bir sa­
natçısı bi le olabi l i r. 

B ireysel l iğ in modern çağdaki kadar keskin olmadığı 
tarihsel çağlar içinde de durum pek farklı değ i ldir. Çünkü 
temalar d insel ya da belgesel konularla s ın ırlanmış da ol­
sa,  atölye tipi ortak çalışan sanatçıların bel l i  bir temaya 
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yorumlayıcı yaklaşımları değişiktir. 
Sanat ürünleri hakkında toplumsa l  katmanları bi lgi­

lendirme, farkl ı  düzeylere uygun program hedefleri ve be­
l i rl i  sistem i lkelerine göre konunun ele a l ınma zorunlu lu­
ğunu içerir. Bu sistem uygulamalarının en yaygın olanların­
dan biri ,  s ırasıyla tarih dönemlerinin,  bir başka deyişle. 
kronoloj ik sıran ın izlenmesi olabil ir .  Sanat bi lgisini pasif 
ve betimleyici yöntemle i letmekte başvurulan yol lardan bi­
ridir bu. Ancak sanat bi lgisinin aktif a lan larda ya ln ızca be­
timlemekle yetinmeyi aşan yorumlar gereksindiği de bel l i ­
dir . 

Öte yandan sanat bi lgisi ,  ya yeni ortaya çıkarı lan es­
ki ürünler ya da her gün yenisi üreti lmekte olan yapıt­
larla zengin leşir. Sanat bilgisine eklenen bu değerler her 
şeyden önce n icel iksel birikim artışına işaret ederler. Ama 
bunun da ötesinde, ortaya çıkarı lan eski veri ler ya da ye­
n i  üretilen sanat yapıtları, özell ikle yorumcu davranışı  et­
ki ler, bakış açı ların ın yeni lenmesini  gerektirebil irler. 

Bu bölüm, çeşitl i  biçim sanatların ın  genel yapısal ni­
telik leriyle bunların alg ı lanma düzeylerine i l işkin bazı te­
mel sorunları içermektedir. Sanatsal olgunun en dinamik 
öğesi durumunda bulunan hareket sorununun özel l ik le 
vurgulanmasıyla da, sinemasal yapının özüne ait bir baş­
langıç veri lmiş olacaktır. 

TANIM VE SINIFLAMAYI AŞAN SANAT OLGUSU 

Soruna bu yönde bir yaklaşımı yeğlememizin bel l i  ne­
denleri vardır. Her şeyden önce, çeşitl i  tanım kal ıplarına 
sığdırı lmaya çal ışı lmış ve resim, heykel, müzik, oyun, ya­
zın,  mimarlık vb. gibi türlerin in farkl ı  sistem kurgularına 
göre sınıflandırı lması yolunda çabalar harcanmış olan sa·-
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.not olgusuna, bu yönde özgün bir katkıda daha bulunma 
savının amacına u laşacağından kuşkuluyuz. Bu yüzden 
tanım ve sınıf landırma formül lerinden cok, sanatın boyut­
Jarın ı  i rdelemek, o arada bazı özel sorunların ı  da farklı 
yaklaşımlarla ele o lmak yerinde olur kanısındayız. 

Kaldı ki, sanatın geniş k itleyle i l işkisi konusundaki 
düşünceler ve gözlemlerden sonra, gerek kitle, gerekse 
birey yaklaşımları acısından yeterince karmaşık bir olgu­
nun kesin bir formüle bağlanması, ayrıca anlamsız bir tab­
lo bile oluşturabi l i r. 

Kuşkusuz sanatın tarihsel ve güncel oluşumları yö­
nünden bir ic mantığ ı ,  hatta şematik denebilecek bir ic 
düzeni, yüzyı l ları katedip gelen ritmik bir sürekl i l iği  var­
dır. Bunun yanı sıra, merak ve i lg i  uyandıran değişken bir 
kıpırtısı da sözkonusudur. Eğer sanat olgusuna bakış, din­
gin bir bi lgeliğ in « ic temaşasından» ibaret olsaydı ,  sanatı 
ırdeleme yönünden pek bir sorun olmazdı .  Oysa bakış acı­
lar ın ın çeşitl i l iği ,  g iderek sanat üslupla rı n ın coğrafi dağı­
l ımı kadar bollaştı ve bununla da kalmadı,  çeşitl i  görüşler 
karşı karşıya geldi; yaklaşımlar üsluplara oranla kamplaş­
malara bile uğradı .  Bu süreçte en öneml i  rolü oynayan et­
ken, teknolojik gel işme ve dünyanın her köşe bucağında 
yapılan az ya da çok sanatsal nitel ikte işlerin bi l inebilme 
-olanağın ın elde edi lmesid ir. Dünya üzerindeki sanatsal 
ma lzemenin geniş bilgisine sahip olmak, y ine de yukarıda 
sözü edilen mantık, düzen ve sürekl i l ik  gibi kavramların 
evrensel anlamını bozmaz ya da değiştirmez; fakat doğal 
<ılarak i rdeleme gereksin imini  arttı rır. 

insan sanat yapıtı denen olgunun çevresinde dönüp 
dolaşmaktad ır. Her kuşağın yapıta yeni bir gözle bakma­
sın ın nedeni de budur. Her defasında yeni bir gözle bakı­
lan yapıt. eski görüş acılarını da özümsemiş olan yeni  bir 
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bakışa hedef olmaktadır. 
Günümüzün sosyolojik açıklama eği l imleri de kuşku­

suz söylenmiş son söz deği ldir. İnsanlar eğil imleri, sos­
yal konumları ,  kültür düzeyleri bakımından sanat yapıtı 
karşısında zaman zaman yeterli doyum bulamazlarsa, bu 
onların sorunudur. Çünkü sanat yapıtı kendine özgü man­
tığı olan ve çeşitli düzeylerd� organize olmuş motiflerin iç 
yapısal özel l iklerine sahip bir üründür. Üstel ik sanatçı 
bize öyle kolay kolay çözüm yol ları da açmaz, işin nerden 
kalkmış nereye gelmiş olduğunu bel irtmez. Sanat yapıtı 
gerçekten büyükse. nesnelerin karmaşık durumu içinde 
yaşamdan daha iyi, daha inandırıc ı ,  daha uygun anlamlar 
çıkarmamıza yardımcı olabil i r. 

Sanatın saf biçimsel yasaları .  bir futbol oyununun ku­
ral larından pek fark l ı  değ i ldir. Oyunda kazanmanın dışın­
da da benzerl ikleri çoktur; oyundaki koşmalar, s ıçrama­
lar, itiş kakışlar biraz zevkl i  görünse de sıkıcıdırlar. Sanat­
çı  kitleyle sanat arasında bir inandırıcılık bağı kurmak isti­
yorsa, ya ln ızca oyuncuları n  hareketlerindeki ş ık l ığı beğe­
nen kitle an layışını aşmak zorundadır. Çünkü sanat b ir  
i letişimdir; çekici l iği ,  hatasız l ığı oranında i lettiği mesa j ın  
sorumluluğunu da taşır. 

Sanat yap ıtı n ın kaynağı ,  karmaşık kişisel deneyimler­
den ibaret sayı lmama l ıd ır. Çünkü bunda en azından psi­
koloj ik ,  sosyolojik ve sti l istik (üslupsal )  koşul lar da kay­
nak görevi üstlenmiştir. Bunun yanı s ıra sanat, bi l imde 
olduğu gibi «yanl ış» ya da «doğru» olarak n itelendiri leme­
yeceğine göre, bir yapıtın sanatsal bir_ bi lgi  olarak a lg ı ­
lanması da özneld ir. Ancak sanat bi lgisinin algı lanma sü­
recinde nesnel zorunlu lukların da bulunması. sanat yapı­
tının ü reti ldiği ortam acısından doğaldır. 
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SANAT KENDİNE ÖZGÜ BİR GÜC SİSTEMİDİR 

Sanatın temel sorunlarının başında. kanımızca sanat 
olgusunun 'bi l im ya da tekniğe oranla gücünün sın ırl ı  ya 
da daha az g ibi görünmesi gel ir. Bizler bir sanat bi l imin­
den, bu bi l imin somut veri lerinden, sanatın felsefesinden� 
estetik adı veri len değer ve yargı sistem i  içine a l ınmasın­
daki zorunluluklardan söz ederiz; ama bi l im ve tekniğin 
somut ve yoğun pratik yarar ölçütlerin in  «kaba kuvvet» 
denebi lecek değerlerine sanat alanında pek rastlayama­
yız. Burada sanat yarar  sağlar mı ,  sağlamaz mı ,  tartışma­
sına yer verecek değ i l iz. Ancak sanat olgusunun kendi­
ne özgü bir güç s istemi oluşturduğunu. çevremizdeki tüm 
belirtiler bize kabul etti ri r. 

Bizce sanatın gerekl i l iğ i  ya da gereksizl iğ i  tartışma 
konusu yapı lamaz. Çünkü sanat insanı çevreleyen tüm 
i l işki ler karmaşasının doğal .  kaçını lmaz bir sonucudur. İn­
sanı sanatsal biçimler ü retmeye iten zorunlu nedenler. 
onun içinde mi ,  dışında mı yoğunlaşır. sorusu da yersiz­
d i r. Biz sanat olgusunu i nsan varlığıyla toplumsal i l işkile­
rin kesin bir sonucu olarak görmek zorundayız. Bu da sa­
natın bi l im ve teknikten aşağı kalmayan gücüne inancı­
mızdan gel ir. Üstel ik sanatlarla bi l im ve teknikler arasın­
daki a l ışveriş ya da, başka bir deyişle, işbirl iği  çağımızda 
a labi ldiğine çoğalmış ve yoğunluk kazanmıştır. Ne var ki. 
sanatla sosyo-ekonomik gelişme koşulları arasındaki bağ­
ları aşırı bir duyarl ı l ıkla bel irlemeye, yorumlamaya çal ışan­
lar, sanatsal oluşumları bu bağ lardan soyutlayan birer «na­
zenin» hal ine de getirirler, yüceltirler, abartır lar. yüksek 
değerler katlarına çıkarı rlar. Bunu yaparken de. bir bak­
mışsınız. sanatla sözkonusu koşul ların bağları hakkında-
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ki çıkış noktaları avuçlarından kayıp gitmiş. . .  İpin ucunu 
bu denl i  elden kaçırmanın nedeni ,  kanımızca, sanatla top­
lumu yöneten iktidar çevreleri arasındaki i l işki ler konu­
sunda fazlasıyla önyargı l ı  olmaktır. Yani  on larca, sanat 
i ktidarın bir aracıdır ya da onun karşısında bir yer a lmış 
olabi l ir. 

SANAT SINIFSAL DEGİLDİR 
KARŞITLIK DA ZİHİNSELDİR 

Oysa sanat bir çeşit toplumsal denge göstergesidir 
ve sınıfsal n itelikte olan herhangi bir sanat da yoktur. Sa­
natın oluşturu lduğu yaşam çevresi ya da algı lanış düzlem­
l erine göre n itel ik ayrımları bulunabi l ir; ama bunlar, ucuz 
ya da pahal ı ,  malzeme ve tekniği şu ya da bu n itel ik dü­
zeyinde olan kadranlarda, sanat kutbunun y ı ldızını göste­
ren «aynı amaçlı ibrenin» ayrımlarıd ı r. Bu benzetmenin üs­
tüne g idersek d iyebiliriz ki, böyle bir pusula, insanl ığ ın sa­
natsal  bir yönde yol aradığı en erken dönemde icat edil­
m iştir. insanl ığ ın şu ya da bu n itelikte böyle bir pusuladan 
hiç yoksun kalmamış olduğu ve kalmayacağı da söylene­
bi l i r. Hatta şu da söylenebil ir: Hani şu gemici lerin yolla­
rını belirled ikleri gerçek pusulanın icadında bi le, bu sim· 
gesel pusulanın en öneml i  rolü  oynamış olması gerekl idir. 
Çünkü herhangi bir işlevsel amaçlı pratik sistem, aynı za­
manda bir bicim değerine sahip olmak zorundadır. Sanı­
rım Gal i le'nin dürbünü de böyled ir. Ama Gal i le'nin ün lü 
keşfinden çok önce Mevlevi dervişlerin in  hem kendi, hem 
de bir ulu merkez çevresinde çoktan dönmeye başlamış 
,oldukları da unutulmamal ıd ır. 

özel l ikle bu acıdan bakı ldığında, sinema sanatı üze­
rinde durmak istememiz boşuna deği ldir. Bu sanatın sı-
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nıfsal önyargı lara zorland ığı ve bu amaçla kul lan ı ldığı ko­
şullar ve örnekler bulunabil ir. Ancak bu yaklaşım sinema­
nın doğasına pek de uygun değildir. Sinemanın gerek nes­
nel dünya ve gerçeklerle i l intisi, gerekse seyircisinin bir 
«kitle bütünlüğü» göstermesi ve toplumsal katmanların 
toptan katı ld ığı  çağdaş bir teknoloji seyirl iği olması, bu 
işin doğasına ış ık tutmaktadı r. 

Önyargı lar  tarih içinde marazi bir gel işme göstere­
rek insanl ığ ın bell ibaşlı i l letlerinden biri olmuştur. insan­
ların kafalarında bell i  durumları açıklamaya yarayan for­
mül  reçetelerinin oluşması bu yüzdendi r. insanlar arasında­
ki  basit yakın i l işki lerde s ık sık somutlaşan bu i l let. ka­
l ıplaşmış din ve ahlak standartlarından kaynaklanan bir 
geçmişe sahipt ir. Savaşların, soykır ımların da ana kay­
nağı bunlard ır. En somut bel irti lerine in i l i rse. birinin gö­
zünde bir başkası hakkında sürekl i  yenilenen ve değişen 
özel koşul lar  hesaba katı lmaksızın oluşan önyargı ,  bir ka­
rar ve eylem mekanizmasına dönüşünce kızı lca k ıyamet 
kopar. önyargı lar genelde tutarsızca, uzun süreli bel i rsiz 
güç kaynaklarına dayanırlar. Buna karşı  önyargının hede­
fi olan öğeler, k ısa süreli ,  fakat son derece etkin ve tu­
tarl ı  güç aşamaları oluşturarak  önyargı  yozlaşmasını ezer 
ve yeni bir dengenin kurulmasını sağlarlar. Kuşkusuz ön­
yargı lar tutarsız sürekl i l iklerini varetme yol larını a raya­
caklar, ama her zaman kısa sürel i  etkin darbelerle denge 
yoluna sokulacakla rd ı r. 

Kanımızca, sanatsal oluşumların bir karşıtl ı k  serüve­
ni varsa, bu da fanatizmden kaynaklanan yaklaşımlarla 
önyargısız yaklaşımların arasında olagelmektedir. Yani bu­
karşıtl ı k  sın ıfsal değil, z ih inseld i r. Ancak zih insel olması 
somut koşulları daha çok temsi l  etmediği an lamına gelmez. 
Önyargısız yaklaşımlar bu yolda bir başka gücünü de. 
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somut koşul la rın tekdüze olmayan karmaşık i l işkiler dü­
zenini ,  karşıtından daha iyi sezip kavramakta bulur. 

Sanat eğitimi gibi sorunla i l intisi bel i rg in bir a landa, 
yaklaşım acısı dolaylı da olsa, önce sanatı yapan ya da 
-algı layan insan kişi l ikleri hakkındaki önyarg ı la rın  kır ı lma­
sıyla işe başlanması anlamlıdır. 

SANAT-BiLiM AVRIMINDA ÖNVARGILAR 

Sanatla bi l imin ayrımı gibi konuları da içeren bir yak­
laşım, sanatın bi l im karşısındaki değerini vurgulaması ve 
bu konudaki önyarg ı la rı ele a lması yönünden hayl i  i lg inç­
t ir. 

Amerikal ı  Harold Taylar sanat eğitimi konusundaki 
Sanat ve Zekô (Art and lntellect) adl ı  k itabında şu soru­
na değinir: insanda zekanın heyecanlara karşıt olduğuna, 
heyecan ların olguları ve f ikirleri çarpıttığına. zekônınsa 
olgu ve fikirleri düzene koyduğuna inanı lmaktadır. Entel­
lektüel azın l ıkla halkın da bu yönde birbi rinden ayrı ldığı 
d üşünülür. Taylar ise, bir entel lektüel in h iç de zeki ve kav­
rayışl ı  olamayabi leceği gibi, ha lktan, entellektüel olmayan 
b irinin daha zeki ve kavrayışlı olabileceğini  savunur. 

Bu düşünce bi l imle sanat a rasındaki ayrıma da uy­
g ulanır. Bi lgin' in akı lc ı ,  nesnel. her şeyi formül leştiren biri. 
sanatçını nsa öznel, mantı k dışı ve coşkulu anlatımlara 
d üşkün biri olarak nitelenmesini de eleştir ir Taylar. Nice 
,coşkun bilgin olduğu gibi ,  soğukkanl ı ,  akı lc ı ,  soyut eği­
l imli sanatçıların olabi leceğ ini söyler. Sanatta da bir bilgi 
yığını vardır; sanatta da diğer a lanlarda olduğu gibi bir­
çok olgu ve düşünce toplanmışt ır. Hatta kaç çeşit sanat 
varsa, o kadar çok düşünce eği l imi vard ı r. Soyut. somut. 
klasik, romantik. eklektik, ifadeci, sürreal ist. akı lcı ,  yüce. 
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gülüne, sıkıcı ,  tahrik edici vb. bunlar arasında sayılabil i r. 
Taylor'a göre, insan bilgisi, olgu ve düşüncelerin ken­

di içine kapal ı  bir birikimi olarak  ele a l ın ı rsa, insanın ken­
disinden bağımsız bir şey oluverir. Oysa bilgi, biri onu 
bi lmeden yoktur. Simgelere, sözcüklere, sayı lara indirgen­
m iş olarak ka lmışt ır. Dans, müzik, res im, mimarl ık, heykel� 
s inema gibi sanatlarsa öyle bilgi biçimleridir ki, kendileri­
ni sözcüklerle ifade edemezler. Bu sorun, öğrenimde bu 
sanatların somut değerlerine bağl ı  olarak sadece olgu lar  
hakkında düşünmekle kalmayıp, işin içine insanın kendi 
maddi varl ığı ve deneylerini sokmasını da zorunlu kı lar. 
Çünkü zekônın bel l i  bir süreç içinde deneyleri. düşünce­
leri, olguları kavramasına coşkular da katı l ı r. 

SANAT VAPITI DOGAL BİR EGİTİM ARACIDIR 

insanın düşünce eylemi içine, duyarl ı l ığ ın ı ,  değer öl­
çülerini ve davranışlarını sokması, zekôsını açar. Bu yüz­
den sanat öğrenimi duyarl ığın gelişmesi yönünden her dal­
da öğrenimin bir tamamlayıcısıdır. Bu yolda öğrenimin· 
doğruca kendisi de bir sanat olarak görü lebi l i r. Öğrenci 
kendine özgü değerleri. deneyleri ve duyarl ı l ığ ı  sınadıkça,. 
kendi bi lgi yöntemini oluşturur ve kendi öğrenimine ken­
disi yön verir. 

Öğreticiyse, bir sanatçı gibi ,  bilgiyi bir sanat yapıtı 
g ibi somutlaştırarak, öğrenciye aktarır. Öğrencide bir öğ­
renim davranışı yaratmaktır bu. Yan i  bilgi verirken, akı lcı,. 
kuramcı, soyut, salt sözcüklere dökülmüş olan tavı r, an­
cak öğrenci ona soluk verip hayata kavuşturdukça önem 
taşır. Din eğitiminin öğrencinin dindar olmasına kadar va­
ran süreci, bu konuda bir örnek oluşturabi l i r. 

Öğrencide kendine özgü  bilgi edinme yolunun bir 

F 12  1 77 



.SEÇKİN SANAT 

amacı toplumsal işlev, diğeri de kendi iç yaşamın ı  zengin­
leştirmektir. Taylar, Zen Budistlerin in geleneğine mololon 
«manzum kıssa>> yı öğrencinin kendi yetenek ve olonokla­
,rın ı  keşfetmesi için bir uyarı n itel iğ inde göstermektedir. 

Öylesine apaçık olunca gerçek, öyles ine zordur ki 
görmek 

Bir adamın fener ışığıyla ateşi a radığı g ibi 
Ateşin ne olduğunu önceden bilebilse bir, 
Pirincini çok daha tezinden pişirebi l ir. 

Sonat yapıt ının doğal bir eğitim aracı olarak  kavra­
nabilme kapsamı içinde, ün lü sanat tarihçisi ve eleştir­
meci Herbert Read, «sanat yapıtı kişi l iğ in kurtu luşudur» 
·derken, sanatsal olguları n, mekanikleşen bir toplumda in­
sana kişi l iğ in i  kazandıran araçlar olduğunu da hesaba 
·katmaktadır. 

Çağdaş uygarl ık  içinde en önemli  olaylardan biri h ızl ı  
kentleşmedir. Büyük kentlerin birer sanat ve kültür mer­
kezi olarak  örgütlenmeleri, üretic i  emeğe en büyük du­
yarl ı l ık  katkısını yapar. Kentsel endüstri ü retiminin teme­
l inde, çağdaş sanatsal işlevlerin üretim i  arttıran etkileri 
yer a l ı r. Bu noktada sanat ve kü ltürün, sosyo-ekonomik 
etken karşısında, ona h ız ve yön veren, bir an lamda onu 
karşı l ık l ı  olarak beli rlemeye yönel ik bulunan değeri de 
saptanabi l ir. 

Yerel çevrenin özgün ayrıca l ık ları sanat eğitimin i  çok 
i lg i lendirir. Bu ayrıcal ık ları n  kavranabilmesinde biçimsel 
karşı laştı rma yöntemleri de yol gösterirler. Bu yöntemler·· 
le yaln ızca bicim olguların ın  sı n ırları içinde kal ınmaz; sa­
natla diğer sosyo-ekonomik etkenler a rasındaki benzerlik 
ve ayrımlar da i rdelenmeye çal ış ı l ı r. 
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GELENEKSEL-TARİHSEL VERİLERİMİZ 

Türkiye'nin tarihsel acıdan mensup olduğu genel is­
lôm uygarl ık  çerçevesi içinde hangi ayrıcal ıklara sahip bu­
lunduğu da güncell iğini hôlô koruyan bir sorundur. Gün­
cel  b ir  sorun olması, sanatsal çağdaş uzantı ların ın ayrı­
ca l ığ ına i l işkin düşünceleri de gündeme getirir. 

Çağdaş bicim olguları bizde tarihsel bicim veri lerin­
den tümüyle ayrı lmış görünürler. Ancak bu dıştan bir gö­
rünümdür. Gerçekte çağdaş sanatın oluşumunda gerçek 
etkenler, geleneksel-tarihsel veri lerdir. Çünkü bicim yara­
tışların ın  duyarl ı l ı k  ve ruh kaynakları onlardan başka hiç­
bir yerde bulunamaz. 

Ancak bu konudaki önyarg ı lar ve gözün gördüğüyle 
yetinen aydın inatçı l ığ ın ı  yenmek kolay deği ldir. Gelenek­
sel kültürümüzde bir temanın «naki l» yoluyla tekrarı ko­
nusu, gel işmeden yoksunluk sayı lmıştır. Oysa coğrafi kül­
tür bölgeleri arasındaki etki leşim, her bölgenin kendi ta­
rihsel ve sosyo-ekonomik koşul larına uygun gelişmeleri 
sağlar ve bu gelişmenin nesnel gerçekler düzlemindeki 
oluşumu, her zaman zihin lerde buna uygun bir kavrayış 
düzlemi bulamayabi l ir. Bu sorunsalla kendi yerel kültür 
çevremizde çok s ık karşı laşırız. 

Bu sorunsal ı  y ı l lardan beri tartışıyor ve olabildiğince 
nesnel gerçeklerden kopmamaya çalışıyoruz. Ne var ki, 
durağan diye nitelenen Osmanl ı  sosyo-ekonomik yapıs ın ın 
özgün gel işmesinden söz edersek tepki görüyoruz. XV. 
yüzyı l ın  ikinci yarısında Osmanl ı  sarayına g iren İtalyan 
ressamların ı  i l .  Beyazıd-ı Vel i tam zamanında defetmiş 
dersek, kızıyorlar ve «Yazık, daha o zamandan Batı l ı laşa­
bil irmişiz,» diye budalaca laflar ediyorlar. «XVl l l .  yüzyıldan 
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sonra Avrupa'yla sıkı etki leşim zorunluklarının yol açtığı 
biçimsel değişimlerde asıl etken olan yerel dinamiği farke­
demiyorsunuz.» denildiğ inde, en yavan biçimsel düzeyde 
bu savın kanıtlanmasını isteyecek kadar akı l  ve izandan 
yoksunluklarını ortaya koyuyorlar. Düyunu Umumiye ida­
resin in Osmanl ı  temsilcisi Osman Hamdi'nin cami mihrabı 
önündeki rahleye model Ermeni kızın ı  oturtup ayakları al­
t ına Kurôn-ı Kerim'leri serdiği  resmini  anımsatıp, «Böyle 
bir densizl iği yapmış herhangi bir Avrupal ı  orianta l ist res­
sam gösterebi l ir  m is in iz?» diye soru lsa, kaçacak del i k  arı­
yorlar. 

Folklorik ya da popüler düzeyde sanatsal beğenin in  
ulusal kitleyle i l i ntisine nası l  değ inmek zorundaysak, seç­
kin düzeyde sanatsal  beğeninin ü lkemiz standartların ı  do 
unutmamamız gerekir. Ve belki bu çok önemli sorunsaldır 
ki ,  özgün kuramlar geliştirmemiz ya da evrensel düzeyi et­
ki leyecek sanat yapıtları üretmemizin de başlıca engel in i  
oluşturuyor. Ancak karamsar değ i l iz, çünkü Türk u lusu 
tarihsel geleneklerinin temel programı çerçevesinde «uzun 
bir  vadeye de g irmiş» görünmektedir. 

DUYARLILIGI KİTLEYLE PAYLAŞMA HÜNERİ 

Görsel yaratma alanında güçlü olabilmek ıçın okul 
mezunu olmak gerekmediği  gibi, görsel d i l  olgularını et­
kin bir bicimde alg ı lamak da bu a landa okul bitirmeyi ge­
rektirmez. Çağımızda her a landa eğ it im disipl in in in öne­
mi vurgulanmak gerekir, ancak görsel bicim üretmek ya 
da bu tür olguları algı lamak, kitlesel boyutları bakımın­
dan d iğer birçok a landan ayrı l ı r. İ letişim teknikleri ya da 
sanat bil imin in uzmanları elbet olabil ir; ancak sorun ge­
niş bir u lusal kitle açısından ele a l ındığında, toplumsal ya-
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şamın gündelik gereksinimleriyle kaynaşmaktadır. Ancak 
bu geniş kitle boyutu. görsel dil eğitimi sorununun çağdaş 
çözümlere ulaşmak yolunda yoğunlaşma isteğini de en­
gel leyemez. 

İ letişim ve sanat konularında eğitimin önemli  bir yay­
g ın lığa kavuşması boşuna değ i ldir. Ü lkemizde de « İ leti­
şim Bi l imleri » ,  «Gazeteci l ik  ve Halkla İ l işki ler» , «Basın-Ya­
yın» ,  «Sinema-Televizyon» fakü ltesi, yüksek okulu ya da 
enstitüsü gibi eğitim ve araştı rma kurumları vard ır. Bu tür 
eğitim, uygulama iç in teknik bir a lt  yapıyı mutlaka gerek­
tirir. Çünkü bu eğitim birimlerinde salt kuramsal bilgi ver­
mekle yetini lmez. Ancak dikkat edilmesi gereken çok önem­
li bir sorun.  alt yapıyı oluşturan donanımın (ekipmanın) ,  
eğit imin kuramsal disiplin in i  geri itecek kadar sağlıksız bir 
a raç gereç tutkusu hal ine gelmemesidir. 

Görsel di l  eğ itiminin sanatsal hedef ve amaçlarından 
en önde geleni, yaratıcı k itle i radesinin somutlaştığı  birey­
leri ortaya çıkarmaktır. Bu aynı zamanda ekonomik üre­
tim temposunun etkin leşmesine de ışık tutan bir sorun­
dur. Ancak işin öneml i  bir yanı ,  görsel di l  eğitiminin top­
lumsal yaşamla güçlü bağlar kurup kuramayışıdır. Eğitim 
bazı durumlarda, konusu doğruca toplum ve yaşam oldu­
ğu halde, bu bağlar yönünden yeters iz kal ır. Yüksek dü­
zeyde görsel di l eğitimi, ister i letişim, isterse sanat biçim­
leri alanında yoğunlaşmış olsun. sonuçta bazen toplumsal 
yaşama katılmakta güçlük çeken bireyler oluşturabi l ir. 
Eski t ip akademik sanat eğitimi bir yana bırakı l ı rsa, mo­
dern teknolojiyle uyum sağlamaya çalışan yeni bir eğiti­
min tasarım ve d izayn ustası adayları, «Neo - (Yeni )  Aka­
demizm» diye olumsuz olarak  nitelenen bir alan içine s ı ­
kışıp kalabi l i rler. Görsel di l  eğitiminin çok önem kazan-
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dığı  ü lkelerde, bu eğitimin yapı ldığı okul ları bitirenler, ken­
di a lanlarında hemen etkin bir rol oynamaya başlayamaz­
lar. iş i  ustadan öğrenen, çekirdekten yetişme hayat adam­
ları çoğu kez daha başarı l ıd ır. 

Görsel d i l  eğitimi  yönünden hemen sinema a lanına 
bakmak pek anlamsız deği ldir. Çünkü bu eğitim kitlenin  
sürekl i  olarak iç içe yaşadığı sanatsal b i r  olgunun uzman-· 
farın ı  yetiştirme savındadır. Oysa k itleyi i lg i lendiren bir 
alanda, bu tür savların gerçek yüzü hayl i  karmaşıkt ır. Ge­
nel olarak nası l  Hollywood, sinema okulu bitiren lere pek. 
yüz vermezse, Türkiye'deki sinema sanayii ortamında bi­
le bu eği l im görü lmektedir. Çünkü bu sanayiin yaşadığı 
bazı ta l ihs iz deneyler vardır. Yüksek savlarla ortaya atı lan� 
üstel ik Avrupa'daki sinema okullarını bit irmiş olanlar de­
neylerinde başarısız of muşlardır. 

Öyle anlaşı lıyor ki ,  bel l i  oranda başarın ın sırrı, ister 
iyi, isterse kötü eğitim görmüş olsunlar, görsel a landa ye­
tenekl i  kişi lerin, bu duyarl ı l ığ ı  kitleyle payfaşabi fmekte 
gösterdik leri hünerdedir. Ama bu «hüner» kavramın ı  y ine 
de, bir kü ltür  birik imin in görsel d i l  eğitiminden kaynaklan­
dığı ya da farklı eğitim, görgü, beceri değerleri üzerinde 
temellendiği yönde efe a lmak gerekir. 
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HER ŞEY BİR «GÜZEL» UGRUNA 

Sanatçın ın.  eğitim kurumları ya da bunların dışında. 
o0tölye ve fi lm set lerinde ya da en basit usta-çırak  i l işki­
leri içinde, öteden beri, hatta tarih öncesinden beri eği­
t iminin zorunlu ve geçerli olduğu anlaşı l ıyor. Kuşkusuz sa­
.nat ürünleriyle birlikte bunlar üzerinde düşünmeye başla­
.mak,  i rdelemelere g irişmek ve eleştirel görüşleri gündeme 
get irmek de başlamış olmalıd ı r. Ve her şey bir «güzel» uğ­
runadır. Bu kavrama iyi, hoş. yararl ı  vb. gibi başka kav­
ramlar da eklenebi l i r; ama «güzel» başlı başına bir kav­
ram. çözümü h içbir zaman tek bir formüle indirgeneme­
yen a labi ldiğine karmaşık bir sorundur. Güzel kavramının 
bu denl i  karmaşık n itel iğiyle görece (rölatif) olduğuna. 
şurdan şuraya, ondan buna değ işebi l i rl iğ ine bakı larak  bir 
tür arıtı lması yoluna gidi lmiştir. 

«Görel i» bir kavram olduğu artık herkesçe kabul ed i l ­
·d iği  iç in,  güzel konusunu tartışmak da gereksiz g ibidir. 
Ama bu konu bir türlü gündem dışı  kalamamaktadı r. Hem 
eğitimde yer almakta. hem de toplumun d i l inden düşme­
mektedir. Geniş k itle işin kuramsal, felsefi yanına pek a l ­
dı rmaz. Her kesim  kendi  özel koşul larına uygun bir güzel 
duyuşu taşır. Ancak görel i  de olsa, «güzel değerlendirme-
1erin im> bir alan sın ırı olmal ıdır. Bu çok geniş a landa sınır  
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belirlemeninse güçlüğü ortadadır. Bu yüzden gözün erişe· 
meyeceği bir alana kuşbakışı göz gezdirilebilecek olanak­
sız yüksekl ikler hayal edilmemelidir. Bu kavramın geniş a­
lanı  akı l gücüyle de kuşatı lamaz. 

Güzel kavramı görel i  olduğuna göre, güzel i  belirle­
yen n itel iklerin de mutlak bir kesinl iği  olmasa gerektir. 
Ama kavramın görel i  olduğuna i l işkin düşünceye mutlak 
«badiresi» aşı lmadan da u laşı lmamıştır. 

Güzel konusunda kesin ve değişmez yargılara da va­
rı lmamış deği ld ir. Örneğin,  bir sanat yapıt ın ı  «güzel» kı lan 
n itel ikleri uyum, denge, r itm, ölçü gibi değerlere bağla­
mak eski Yunan fi lozoflarına kadar dayan ır. «Güzel» ölçü­
tüyle «Altın Kesim» adı veri len geometrik orantı (*) ara­
sındaki i l int inin çok eskilere uzandığı  görü lür. Bu orantı­
dan bir kitle karşısında söz ettiğiniz zaman. kitlenin  pek 
büyük bir bölümü bu orantıyı doğal, «pekölô olabi l i r» d iye 
karş ı la r. ama kitlenin  içinden pek az kişi «olmaz öyle şey» 
der. Olmaz diyen ve bu orantın ın  akı l  d ışı olduğunu i leri 
süren hakl ıd ır, ama yine de bu hakl ı l ık Altın Kesim oran­
tısın ın güzel kavramıyla i l intis in i  değ iştirmez. Bu ôdeta 
gizeml i  bir formüldür ve insan bedeninde bile bu garip 
orantın ın  saptanabildiğ i i leri sürül ür. Bu orantı konusunda 
daha da i leri gidi lerek «Baba-Oğul-Ruhülkudüs» d iye be­
l i rlenen H ıristiyan üçlemesinin (tesl is) bu Altın Kesim for­
mulüyle mistik bağlantısı bile kurulmaya çal ış ı lmıştır. 

Sözkonusu orantıyı doğal karşı layan büyük kitlenin 
güzel sorunu karşısında aktif olup olmadığı ,  «güzel»den 

( * )  Bu orantıya göre, güzel olan bir nesnede, o nesnenin 

(A-B-C-) diye bölünmüş düz bir çizgi olduğunu düşünelim, büyük parça­

sının küçük parçasına oranı, büyük parçasının bütününe oranına eşittir. 
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anlayıp ankımddığı g ibi bir sonuca varı lmamal ıdır. «Öy­
le şey olmaz» diyen uyanıksa, belki  sadece geometriye 
çok yatkın  olan biridir. Kitle genel olarak kendince güzel, 
sanatsal n itel ikte olana duyarl ıdır. Ancak bu duyarl ı l ık  
eşit düzeyde olmayabil i r, bunun da eğitimle, özel l ik le gü­
nümüzde görsel an latım di l in in eğitimiyle az ya da çok b ir  
il intisi vardır. 

BiCiM-iCERİK BÜTÜNLÜGÜ : 

H�M CATIŞMA, HEM UZLAŞMA VE UYUM DENGESİ 

Biçim-içerik i l intisi bir sanat yapıtın ın  oluşumundô' 
ana koşuldur. Bu ana koşulu,  sanat yapıt ının natura l ist ya 
da stil ize soyut bir biçim ortaya koyması da değiştiremez. 

Sanatta bicim-içerik (ya da öz) i l işkisinin ayrı lmaz bir 
bütünlüğü yansıttığı s ık s ık i leri sürü lür. Sanatın gelişim 
tarihi boyunca, biçim değişmelerinin,  bu değişimlere bağlı 
bulunan içerik farkl ı laşmaların ı  ortaya koyduğu görüşü 
kabUI edilebi l i r. Sanatta içerik sorununu kavramak, biçim­
sel d i l in  anlaşı lmasına ya da başka bir deyişle «okunabil­
mesine» bağl ıd ır. iceriği belirleyen sosyo-ekonomik, kül­
türel ve psikoloj ik etkenler varsa; bunlar temel sanatsa l' 

değerlerden koparı larak,  biçimi  belirleyen egemen öğeler 
olarak kabul edilemezler. 

Sanat yapıtı, insanı  çevreleyen gerçekler dünyasının 
ôdeta süzgeçten geçiri lmiş bir yansımasıdır denebil ir. Fa­
kat h içbir zaman sanat yapıtı, yansıması olduğu gerçekle­
rin kendisi, hatta bazen benzeri bile olmaz. Böylece sanat­
sal içerik adına doğal ve toplumsal gerçeklerin tarihsel 
ya da güncel dökümüne g irişmek olanaksızdır. Bicim- içe­
rik i l işkisin in  bütünlüğü saymaca sınıf landırmalara sığ­
maz. 

185 



SEÇKİN SANAT 

Bir  sanat yapıtın ın konusuyla iceriği arasındaki ayrım 
da bel i rlenmelidir. içerik tözel (substancial) b ir  değer, ya­
ni biçimin taşıd ığı cevherdir. Bir konu ele a l ınarak bir ya­
pıt oluşturu labi l ir, ama içerik öyle bir hareket noktası de­
ğ i ld ir, biçimin oluşma süreci içinde gerçekleşir. Oysa ice� 
r ik le konuyu biribirine karıştı ranlar çoktur. Bu da sanat 
yapıtına yeterince dinamik bir yaklaşım yapamamanın ya 
da biçimsel d i l i  okumayı bi lmemenin  bir sonucudur. 

Sanat yapıt ının mitoloj ik, dinsel-büyüsel ,  tarihsel.  
toplumsal, gündel ik yaşama yönel ik  ya da doğadan uzak­
laşmış soyut n itel ikler ortaya koyması, salt kendi başla­
rına içerik sorununa bir karşı l ı k  oluşturmaz. iceriğ i aydın­
latan önemli  etkenlerden bir i ,  sanatçın ın toplumsal ve ruh­
sal varl ığının karmaşık bütünlüğüdür. Sanatçı ortak bir 
yaratma iradesini  temsi l  eden bir birey olarak karşımıza 
çıkar. Bu yönden sanatta ister bel l i  kalıplara bağl ı  bir tu­
tum geçerli olsun,  isterse bireysel özgü rlüğe a labildiğine 
haklar tanınmış bulunsun, sanatçı yapıta verdiği bicimde 
ruhsal ve duyarl ıksal bir özün biçimden koparılamayan de­
ğerin i  birl ikte oluşturmakla yükümlüdür. Böylece sanat 
yapıtı n ın iceriği bir anlam yoğunluğuna u laşır ve yapıtın 
biçimsel yönden etkinl iği de ancak bu çerçeve içinde or­
taya ç ıkar. 

Sanata l i ri k, epik. dramatik vb. g ibi tür ayrımları acı­
sından yaklaşı ldığı zaman da içerik sorunu açıklığa kavuş­
muş olmaz. Bu tür kavramlar genel bir duyuş ve yöneliş 
tarz ın ı  belirlerler, oysa içerik daima tek bir bicim olgusuy­
la birl iktedir; ne kadar bicim olgusu varsa, o ölçüde içerik 
ya da öz bağlantısı vardır. 

Bicim-içerik i l işkisi aynı zamanda sanatsal gel işme­
de en öneml i  rolü  oynayan etkendir. Çünkü bu i l işki her 
koşulda bir geri l im kaynağıdır. Bu geri l imin bell i  bir prog-
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roma uygun ya da kendi l iğinden {spontane) olabi leceği 
hesaba katı labi l ir. Doğacı ya da soyutlayıcı stil ize sanat­
lar bu geri l im amaçlarını farklı yönlerden uygulamaya ko­
yabi l irler. Bir sonuca u laşmak gerektiğinde, biçim-içerik 
i l işkisinin bir çatışma dengesi olduğu kadar, bir uzlaşma 
ve uyum dengesi olduğu da söylenebil i r. Ancak uzlaşma 
dengesi geri l imin yit ir i lmesi demek deği l ,  tam tersine ça­
tışma dengesinden daha i lerde bir geri l im potansiyel in in 
yapıta aktarı lmasıdır. 

Sinema sanatındaysa bicim-içerik i l işkisinin en geniş 
anlamıyla bel l i  bir hareket duyarl ı l ığ ına bağl ı  bulunduğu­
nu,  bu sanatın gel işmesinde rolü  bulunan örnekler ortaya 
koymaktadır. Kuşkusuz sinemada da içerik sorunu f i lmin 
konusunu aşar, tek tek hareket l i  görüntü ler, yani çekim 
plan larıyla oluşan sahne (sekans) birleşimleri, tüm görün­
tüsel sistemin i letmeyi başardığı mesa j ın  dinamik izlenim­
leriyle daha sıkı  bir i l işkiye girer. Sinemada bir görüntüsel 
dil olgusu ne kadar başarıyla gerçekleşmişse, f i lmik özün 
a lg ı lanabilme düzeyi o ölçüde artar. Sinemanın biçimsel 
başarıya u laşma şansı da, hareket duyarl ı l ığ ına özgün bir 
ritm uygu lanabi lmesine bağl ıd ır. Konusu çok öneml i  bir 
f i lm bu yönden aksak ve tutarsızsa önemini  y itirir, buna 
karşı l ık  önemsiz bir konuyu üstün bir sinema yapıtı düze­
yine u laştıran başarıysa, her f i lmik öğenin ritmik hareket 
düzeni içinde tutarl ı yerin i  a labi lmesine bağl ıdır. 

Görüntüsel sistemin u laştırdığı «mesaj» kavramına 
gelince, kavramla içeriğin an laşı lmasında ikinci bir aşama 
oluşur. Biçim nasıl bir yazı gibi okuma gerektiriyorsa, bi­
çimsel bir sistemle u laştı rı lan mesaj da algı lamayı gerek­
t iri r. Gözle okuma iceriği kavramakta bir aşama, mesaj ı  
a lgı lamaksa içeriğe karşı  z ihnin harekete geçtiği ik inci  bir 
a şamadır. 
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SANATTA YÜCELTME VE SİMGELEŞTİRME 

İnsan karşıtl ık lar içinde yaşamını sürdüren bir varl ık­
t ır. Kişi varolmakla kalmaz, varolduğunun bi l incini de ta­
ş ı r; üstel ik bu bi l inci değişt irme tutkusuna sahiptir. Tarih 
i nsanının,  d iyalektik  karşıt l ık ları yansıtan iç serüvenleriyle 
doludur. işte bu karşıt l ık lar tarih in in bireysel açıdan, yani 
insanın kendi kendisiyle çatışması bağ lamında su yüzüne 
cıkması, i lk kez xıx. yüzyı l ın başlarında görü lür. 

Daha sonraları Jung'un da tanımladığı g ibi ,  sanatçı 
icedönük ( introvert) bir kişi l ik  yapısına sah iptir; pratik 
gerçeklerle bağdaşamayınca, «fantastik» a lanlarda doyum 
arar. Bunu başardığında da, yüceltme (süblimasyon) g ü­
cünü ortaya koymuş olur. Sanatçı ayrıca duygusal acıdan 
dengesiz (nörotik) ya da del in in  tersine, her vesileyle ger­
çeğe dönüş yolunu bulabilen bir kişi l ikt i r. 

Yüceltme (sübl imasyon) i le simgeleştirme (sembolleş­
t irme) a rasındaki öneml i  ayrımı bel i rtmeden geçmemiz ola­
naksızdır. Çünkü bu iki  kavram sık sık birbiriyle karıştırı­
l ı r. Dr. Ernest Jones, «Yalnızca bast ırı lmış düşünce ve du­
yuş simgeleştiri l i r, simgeleştirme gereksiniminin başlıca 
koşulu budur,» der. Yüceltmeye bu tanımın tersi uygula­
nabil ir , yani  yüceltme herhangi bir düşünce ve duyuşun 
bastır ı lmış olmaktan kurtu lmasıdı r. 

Yüce (sübl im) kavramı gündelik di lde simge (sembol) 
kavramına oranla çok yer bulamadığı ha lde, kanımızca 
bu az ve özenle kul lanı lma «soylu luğu» , fazlaca bir önem 
ve değer taşımaz. Bi lgiç ama düşüncesi gel işmemiş biri ,  
bir sanatçın ın a raştırıcı kıvranışını «kendini  yücelteme­
mek» d iye aşağı layabi l i r. Sonradan sanatçı amaçladığı 
«simgeleri» ürettiği zaman da, bu beklemediği başarı kar-
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şısında aşağı l ık  duygusuna kapı l ı r. Sanatçıyla çevresi ara­
sındaki i l işki lerde oldukça sık rastlanan bir olgudur bu. 
Yüce ile simge'nin daha insan zihninde karıştırılmaya baş­
landığının da bir örneğidir. Sanatçıysa yüceltmeyle mi, 
yoksa simgeleştirmeyle mi  uğraştığın ın ya bil incindedir ya 
da değ ild ir. Kendisini  yüce bir uğraşa adamış g ibi göste­
ren bir sanatçıya budala gözüyle bakmak mümkündür. 

Tarihsel sanat üsluplarından yalnızca bir tanesinin 
yoğun bir ısrarla yüce kavramına dayandırı lmak istendiği­
n i  görürüz. Yunanl ı  mimar ve estetik bi lgini Michelis, bu 
kavramı Bizans sanatına uygu lamış ve bu uygulaması ol­
dukça rağbet de görmüştür. Kanımızca, Bizans sanatına 
mistik, dinsel bir yaklaşımın ifadesi olan bu yakıştırma 
temelinden yanl ıştır. Burada ayrıntıya girmek gereksizdir; 
ancak Bizans sanat biçimleri genelde karmaşık simge olu­
şumlarıdır ve yüce n itel ikler yakıştırı lan çeşitli biçimsel 
değerleri, dinsel mistisizmle kamufle edilmiş salt optik 
özel l ikler ortaya koyarlar ve asıl önemli yanları da budur. 
Bizans sanatın ı  hünere ve tekniğe dayanan bir akı l  bağla­
mı  içinde görmek, dinsel programlara inananlara ödete 
matematiksel yol lardan doyum sağlandığ ın ı  farketmek, bu 
sanatı yüce olarak nitelemekten daha bel irgin bir gerçe­
ğe işaret eder. Yunanl ı  mimar Michelis. Bizans sanatı kar­
şısında sözkonusu yanı lg ıya düşerken, aynı zamanda bir 
estetik bi lgini olan İngi l iz rahip Gervais Mathew, Bizans 
sanatın ın  sorunlarını çok daha doğru olarak kavramıştır. 
Yüce ve simge kavramlarından söz ederken, Bizans sa­
natı sorununa i l işkin bazı yaklaşımlara kısaca değinme­
mizin nedeni. bu sanat üslubuyla bizim sanat gelenekle­
rimiz arasında doğrudan bağlantı ların bulunmasıdır. 

Gerçek anlam ve değerde bir yüceltmeyle zihinsel 
s imgeleştirmenin dinamik işlevleri ne kadar birbirine ben-
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zerse benzesin, biçimsel yönden etkin ayrım acıkça be­
l irgindir. Psikanal iz de yüceltmeden çok simgeleştirmey­
le i lg i l i  ve bunun karşısında etkindir. Ruhsal çözümleme 
acısından simge üreten kaynak zih indir ve düşler de sim­
gelerle bel irlenmektedir. Dr.  Jones, «Simgeler kendi l iğin­
den, otomatik olara k  ve geniş kapsamıyla bi l ine dışı yol­
dan üretil irler,» der. Ne var ki, bu tan ım sanatsal yaratış 
yönünden bir gizeme büründürmedir (mistifikasyon) . Sim­
gelerin bi l inel i  ve bi l ine dışı üret imine ayrı  ayrı ağırl ı k  ve­
rilerek, sanatsal yaratışa bu yönden bir açıkl ık kazandı­
rı ld ığını  da göreceğiz. 

SİMGELEMENİN YOLLAR! 

Sanatla simgeci l ik (sembol izm) arasındaki güçlü ba­
ğ ıntının kısaca gözden geçirilmesi, sorunların ve kavram­
ların anlaşılmasına daha bir açıkl ık getirebil ir. 

Aslı Yunanca olan «sembol» sözcüğü «biraraya getir­
mek» anlamına geli r. Bu da nesnelerle fikirleri ( ideaları )  
biraraya getirmek, birin in öbürünü,  öbürünün birini ifade 
etmesi an lamındadır. 

Piktogram (•) ve ideogram (**) simgeci l iği , yaz ın ın 
kendine özgü işaretler d i l i  oluşturması yönünden ve resim 
sanatına bir üslup kaynağı olduğu oranda bizi  i lg i lendi­
rir. 

Simgecil iğin bil ineli (conscious) ,  bil inçsiz (unconcious) 

( * )  Piktogram:  Hiyerogl if türünden resimsel karakterde yazı 

işareti. 

("* ) ldeogram: Resimsel ka�akterde birkaç yazı işaretinin birara­

da bir « fikir• belirtmesi. 
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ya da içgüdüsel ( instinctive) oluşumların ı  enine boyuna 
ele alan Cariyle, Sartor Resartus adl ı  yapıtında insan ın  
simgelerle iç l i  dışl ı  bağıntı lar içinde yaşamını  sürdürdüğü, 
çalıştığı ve varl ığına sahip olduğu düşüncesini ortaya koy­
muştur. Burada uygarl ığ ın simgeci l ik le sıkı  bir bağ ıntı 
içinde bulunduğu di le getiri lmiştir. Lewis Mumford da 
Yaşamın Yönetilmesi (The Conduct of Life) adlı kitabın­
da, insanın görünmeyeni, fizikötesini, gözün göremeyece­
ği kadar uzak olanı, atalarını ,  torunlarını ,  yani  sonsuzluk  
ve  sürekli l ik  hakkındaki tüm kavrayışını «simgeleştirme 
yetisi>ıne borçlu olduğunu belirtmektedir. 

Arnold Whittick'e göre de. simgeler aşağıdaki gibi 
sı n ıflandırı labil ir : 

1 .  Somut bir obje ya do objeler grubunun yaklaşık 
ya do kesin takl id iyle, objenin bir parçasının bü" 
tünlüğü ifade ettiği simgeci l ik (Bir fi lm şerid in in  
kısa b ir  parçasıyla sinema yapıtların ın  tümü sim­
gelenebil i r) .  

2. Bir f ikir, bir eylem, bir uğraş ya do bir ôdetin 
onunla bağlantı l ı  olan bir objeyle simgelenmesi 
(Örneğin , pa let ve fırça res im sonatın ı  simgeler) . 

3. Bir fikrin ,  o fikrin işlev ve amacına uygun n itel iğ i  
göz önüne a lınarak analoj ik ya  da benzer diyebi­
leceğimiz bir objeyle simgelenmesi (Bektaşi lerin 
12 köşeli y ı ldızı 12 imamı simgeler) . 

4.  Bir f ikr in ik i  ya da daha çok objeyle boğıntısındon 
doğan simgecil ik (Kitap ve meşo le eğitimi, gözle­
ri bağlanmış, el inde terazi tutan kız figürü adaleti 
simgeler) . 

5. Bir f ikir ya do nesnenin, o fikir ya do nesneye 
uygun bir dizaynla biçimlendiri lmesi yolundan 
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varı lan simgesi (Tüm yaygın işaret simgeleri bu 
alana g i rer. Çeşitli meslek simgeleri, bel l i  amaç­
ları olan dernek ya da birl ik lerin simgeleri, bir 
fabrikada üretilen nesnenin,  bağl ı  olduğu firma 
ya da kurumun amblem simgesiyle deği l ,  doğru­
ca stil ize edi lmiş nesne dizaynıyla simgeleştir i l­
mesi vb. ) .  

BİLİNÇLİ VA DA BİLİNÇSİZ SİMGECİLİK 

Sanatla simge arasındaki bağınt ı ların  bazı ayrıntı ları 
da şu şekilde bel i rlenebi l ir: Bi l inçl i  bir simgecil ik, bir ifa­
de olgusu olarak, sanat eserin in yaratı l ışında dolaysız 
bir etken olmaz, ancak dolaylı bir etkendir. Ne var ki, bu 
durumda bil inçsiz simgeci l ik  asla geçerl i deği ld ir. Bi l inel i  
s imgeci l ik  bir an latım ( ifade) sorunudur ve bu ifade, ister 
sanatçın ın düzen an layışına, isterse estetik n itel ik lere 
yatkın duyarl ı l ığ ına bağl ı  olsun aynıd ı r. Bir sanatçı her­
hangi bir konudan çok güzel bir yapıt çı karabil ir. Örneğin, 
Rembrandt'ın cengele asıl ı sığır eti, Cezanne'ın bir şişe­
ler grubu . . .  Gerçekten de Roger Fry estetik ka l itelere kı­
yasla konuyu önemsemez. Onca neyin yapı ldığı ,  konunun 
ne olduğu deği l ,  iş in nası l  yapı ldığı öneml idir. Ancak sa­
nat eReriyle konu arasındaki i l işki de a labi ldiğine güçlü­
dür. Örneğin, dinsel konular. 

Sanat eserlerinin içindeki anlatım araçları nın çoğu 
simgesel nitel iktedir. Anlatımcı simgeci l iği ,  bi l inçsiz ya da 
kısmen bi l ineli olan simgeci l ikten ayırt etmek gerekir. Salt 
ifade, sanatsal n iteliklerle birleşmeden değerlenmez ve bu 
n itelikler simgesel an latımcı l ığa doğrudan doğruya bağ l ı  
olmasalar da, simgesel an latımcı l ığ ın onların yaratı lmasın­
daki payı yadsınamaz. 
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Sürreal ist (gerçeküstü) sanatta birtakım ic dürtü ler  
simgeci l iğ i  yaratır, ama bu simgeci l ik,  sürrealist bir yapı­
tın estetik değerler taşıdığı  oranda geçerl id ir, salt simge­
c i l ik  olarak anlam ve değer taşımaz. 

Sürreal izmde simgeci l ik  ana öğedir. Bu tür simgeci­
lik, psikanal ize dayanan bi l inçsiz ya da bi l inçaltı t ipidir, 
ama biçimsel acıdan geleneksel simgecil iğ in bir devamı  
g ibidir. Freud'un psikanal iz i  ve Jung'un çözümleyici psiko­
loj isine dayanan içgüdüsel ve bi l inçsiz simgecil ik, üstben'­
in  (super-ego) baskı alt ına aldığı bl l incaltın ın  bir yansı­
ması olarak  da kavran ır. Çok güçlü olan bu bi l inçsiz sim· 
ge eği l imi ,  tümüyte baskı alt ına a l ınmadığı için bu kez 
üstben'in sansüründen geçerek, kendi lerin i  biçim olgula­
rına dönüştüren simgesel görünümler ortaya koyar. Rüya­
da düşüncenin denetimsiz gevşemesinde, gündüz düşü'nde 
(day-dream) olduğu g ibi, simgeci l ik  bel ir ir  ve çoğu kez 
cinsel bir anlam taşı r. Bu da toplumsal ve ah laki  standart­
lara bi l inçalt ının direnişid ir. 

Nietsche ve J ung bu tür s imgelerin i lkelerde ortaya 
çıkan simge!ere benzediğin i  de bel i rt irler. Çünkü rüyalar 
b iz i  n itelikçe i lkel geçmişe götürür ve kişisel b i l inçsizl iğin 
simgeci l iğ i .  evrensel bi l inçsizl iğin bir yansıması gibidir. 

KİŞİSEL OLAN YA DA OLMAYAN SİMGECİLİK 

Sanat eserinde simgeci l ik ,  dans, g iyim, mimarl ık, hey­
kel ve resmin ya bicim ya da yapısında (stürüktür) kendin i  
gösterir. Ama bu simgeci l iği ,  kişisel olmayan (empersonel) 
ve kişisel olan (personel) diye ikiye ayırmak gerekir. Bi­
cim ve yapısal l ık  acısından aans ve özel l ik le d insel olan 
mimarideki simgeci l ik  k işisel değ ildir. Dansta bel l i  bir iş­
lev amacıyla hareketler yapı l ır, örneğin,  ekinin gür bü-
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yümesi simgelenir, yağmur  duasının da bel l i  simgesel ha­
reketleri vard ır. Mimaride dinsel «Uhrevi » kavrayış, tanrı­
nın göklerde olduğu inancı ,  Gotik sanatın dikey atı l ımıyla 
simgelenebil ir . Bir banka ya da resmi bir başka yapın ın  
masif n itel ikleri, sosyo-ekonomik düzene uyumu ve tutar­
lı l ığı simgeler. 

Howeloch Ell is'e göre, dans insanın kendi vücudunu 
kul lanarak kendin i  ifadeye yöneldiğ i sanattır. Mimariyse, 
kişinin tümüyle d ışında kaldığı bir bicim olarak bütün sa­
natların başlangıcıdır. Müzik, oyun,  şiir dansı izler, heykel. 
resim vb. de mimariyi izlerler, ona bağl ıdırlar. 

Lipps'in  «einfühlung» (duygu sezgisi) kuramı içinde 
bel irled iği de. insanın bedensel duygu ve hare�:etlerin ln  
dansta ortaya cıkan tek şekliyle tüm sanatları kc.ıpsadığı­
d ır. Simgeci l iğin heykelde de, f igür ve grup olarak, bir 
dans ya da törenin donmuş bir ônı  olarak bel irlendiği i leri 
sürülmüştür. 

K işisel simgeci l ik  sanatta daha karmaşık bir sorun o­
larak bel irir. Bu noktada sanatçın ın kişi l iğindeki bireysel 
güc ve coşkusal duyuş derinliği bir ölçüt olmaya başlar. 
Aynı konuyu resmeden iki kişinin üslup farkları acısından 
da bu sorun ele al ınabi l ir. Ancak bu konuda kişisel üslup 
yanında, özel an lamda betimleme. resmetme üslubundaki 
fark da gözönüne al ınmal ıdır. 

Resim sanatında simgecil ik, mima ri ve heykelde ol­
duğu gibi, ya konunun içerdiği olgudur ya da biçimin ken­
disinde, onun öğelerinded ir. 

imge ( imaj )  i le simge arasındaki i l işki. sanatta, özel­
l ik le modern akımların an laşılmasında temeli  oluşturur ve 
bunların ortak varl ığı ,  sanat normları olarak,  modern sa­
natın karmaşık ve birl ikten yoksun nitel iğini açıklar. 
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MODERN SANAT AKIMLARINDA SİMGESEL 
YOGUNLAŞMA 

Birçok sanat bilg in in in modern sanatın üç ana akım 
çevresinde toplandığı görüşünde anlaşması, kanımızca, 
simgesel yoğunlaşma konusundaki temel ayrımların kav­
ranmasıyla da i l inti l idir. Bu üç ana akım sırasıyla şunlar­
d ır: Kübizm. ekspresyonizm (anlatımcıl ık) ve sürreal izm 
(gerçeküstücülük) .  

Sürrea lizmin başlıca i lg isini simgesel biçim alanında 
yoğunlaştırd ığına d ikkati çektik .  Kübist akımsa, gerçek 
temsilci leri acısından tümüyle dışadönük (extrovert) .  ancak 
bicim bozmayı (deformasyon) ön planda tutan bir imge ü­
retme alanıdır. Modern sanatın bu üç ana akımına sıçra­
yabilmiş olan Picasso, kübist akıma öncülük etmiş olsa da, 
salt kübizm temsilcisi sayılmaz. Picasso'ya sürreal istlerin 
yeterince sahip çıkması doğald ır. Kübist akımı başka hiç­
bir akıma ödün vermeden sürdürmüş olan sanatçıysa Bra­
que'dır. Fernand Leger'yi de bir  ölçüde bu akım çerçeve­
sinden ayrı lmamış bir usta olarak kabul edebi l i riz. 

Simgeci l ik  sorunu üstünde duranlar. kübizmin aşırı 
biçim bozma içinde bi le doğaya bağl ı  kalarak, yoğun sim­
ge düzeyine asla u laşamadığ ın ı  ima ederler. Başlangıçta 
kübizme yakın görünen Piet Mondrian gibi sanatc::ar gi­
derek i leri derecede bir geometrik şematizme yönelerek 
bu doÇlacı l ık  «şaibe»sinden kurtulmuşlar. ancak ortaya 
kovdukları biçimsel değerlerde hiçbir zaman yoğun bir sim­
geci l iğ i  de amaçfamamışlardır. Kübizmle uzak yakın bağ­
lantısı olan konstrüktivist. fütürist, süprematist, pürist vb. 
g ibi van akımlar içinde üreti len biçimsel değerler de sim­
geci l iğin yoğun kapsamı içinde deği ld irler. Ancak bicim e-
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ği l imleri simgeci l ikten daha düşük bir değer kategorisi i ­
çinde demek de deği ld ir bu .  

Ekspresyonizm öncüleri ( 1 91 0'1arda) Almanya'da or­
taya cıkmış ve simge alanında oldukça yoğunlaşarak ruh­
sal yaşantıların dışavurumunu öngören bir anlatım siste­
mi olmuştur. öte yandan sürreal izmin bi l inçaltı karmaşa­
sının çözümlemelerine yönel ik savlarına karşın, İkinci Dün­
ya Savaşı ertesinde ABD'de ortaya çıkan ve informel sanat 
akımlarının öncüsü sayılan soyut ekspresyonizme yön 
vermiş bulunan ekspresyonist akım, sürrealizmden daha 
az karmaşık ve daha az yoğun bir sistem sayı lamaz. Bu­
na karşı l ı k  1 905'1erde Fransa'da ortaya çıkan ve Almanya'­
daki ekspresyonizme oranla daha ı l ıml ı  ve saf biçimsel ya­
nı daha bel i rgin olan «Fovist>ı anlatımcı l ıksa. bütün d iğer 
anlatımcı sanat yaklaşımlarına yol acan Van Gogh, Ensor. 
Munch vb. gibi  sanatçı ların erken veri lerine dayanır. Ne 
var ki, gerçak an lamda ekspresyonizm, simgesel yanı a­
ğır basan bir sisteme dönüştüğü gibi, en azından sürrea l ist 
ve kübist-konstrüktivist nitel ikte karşıt eğ i l iml i  akımlar ka­
dar. sonraki sanatsal faaliyetler üzerinde etkisini duyur­
muştur. Hatta ekspresyonizmin saf biçimsel kaygı ları ka­
dar simgesel a landa da yoğunlaşabi lmesiyle bir bakıma 
çağın en tutarlı akımı olduğu ve günümüzde çok güçlü 
uzantı ların ın bulunduğu söylenebi l i r. 

SANATIN İŞARETLER SÖZLÜGÜ 

Her çağda sanatı sanat yapan sanatçın ın kendini  ifa­
de özgürlüğüdür denebi l i r  ama bu özgürlüğün ölçütü ne 
yazık  k i  yoktur. 

Daima bir tarihsel temel üzerinde oluşan sanat. en 
«yeni» ve en «özgün» olduğu koşul larda bile bel l i  bazı ge-
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lenek ve kurallara uyar. Sanat insanlar orasında konuşufup 
anlaşı lan b ir  d i ld ir. Eğer bu koşullardan soyutlanırsa. bir 
i letişim olarak yararsız bir fenomen haline gelmiş olur. 

B ir  d i l  olduğuna göre sanat, nesneleri işaretlerle be­
l irler, şemalaştırmadan, gelenek ve kura l  hal in i  getirmek­
ten de kaçınamaz. En kendi l iğinden ve en gerçeğe bağlı 
sonat bi le, bir fikir ya da bir izlen im için tek bir özel işa­
ret kul lanmaz, ama birçok farkl ı  anlamı içeren işaret söz­
cüklerin i  kapsayan bir işaretler sözlüğüne başvurur. Her 
kuşak bu sözlüğe bir şeyler katar ya da onu yeni baştan 
yorumlayarak kul lanır. 

Her sanatın sözlüğünde, resimse iki boyutlu yüzeye, 
tiyatroysa sahneye, fi lmse her kul landığını di lbi l imsel ol­
mayan (non-lenguistik) yapıya uyguladığ ı işaretler vardır 
(bu yüzden fi lme ses ve söz egemen olamaz). 

işaretlemede i lgine bir yan, N ietzche'nin bel irleyişiy­
le, anlaşılmamak yolunda olumlu (pozitif) bir değere u laş­
maktır. Gelenek ve kura llara karşı çıkmaksa, h içbir zaman 
olumsuz yolda bir anlaşılmama isteğin i  içermez. 

Sanatta yeniyle eski a rasında bir savaşt ır  sürüp gi­
der. Ne varki, sanatçının d i l i , kattığı kendi ses yenil iğiyle 
bile önceden kurulmuş bir di ld ir. 

Bu yüzden güçlü ve yetenekl i bir sanatçı, geleneği en 
güçsüzcesine sürdüren bir sanatçıdan daha bağımsız do 
deği ld ir. Sanat yapıtına özgün yaklaşımları olan Malroux,  
Wölfflin'e dayansa do,  Wölffl in' in doğadan çok. geçmiş 
sanatı kaynak soymasını  biraz gel iştirmiş, onun bir çeşit­
lemesini  yaratmıştır. Malraux'yo göre, sanat doğanın ra­
kibi deği ldir, ama sanatsal esin ve sanatsal içerik yaratı­
lan bir şeydir. 

Sanat ın  bir d i l  oluşturması, salt yanıtlar koymaz or­
taya, sorular da yaratır. En zor soru da, düşünürlerin 
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«Bergson. Marx. Freud, Kant vb.) soruna getird ikleri fark­
l ı  boyutlardan doğar. Fakat sonuç bakımından ,  bir işaretin 
nesnenin kendisi olmadığı, ona ancak işaretin a racı l ığıyla 
u laşmamızın mümkün olduğunu anlarız. 

İşaretlemedeki farklar öneml idir. Bunların  bazı ları ger­
çekliği tak l it eder. k imiyse simgeseldir. İ lk i  benzerliğe. ik in­
c is i  gelenek ve kural lara dayanır. Uygulamadaysa bu ikisi 
birbiri içine g i rmişlerdir .  

«BİLDİRİŞİM ESTETİGİ» 

Sanat yapıtları karşısında , estetik incelemelerin bir bi­
l im dal ı  olarak konumuna gel ince, sanayi cağın ın neden­
sel l iğe dayanan temel yönelişi estetikle bağdaşmaz dene­
bi l i r. Çünkü her şeyden önce estetik açıklama nedensel l i­
ğe dayanmaz. Oysa estetik obje, estet ik  süje, estetik de­
ğer ve estetik yargı ,  bu bi l im dal ın ı  i lgi lendiren ası l konu­
nun, yani  sanat yapıtın ın  varl ı k  tabakalarının bütünlüğüne 
yönel iktir. Bu da felsefi . psikoloj i k  ve a lt düzeyde mantık­
sal bir acıdan estetiğin karmaşık i lg i lerin i  karşımıza çıka-
rır .  

Estetiğin modern gel işmesi. kuşkusuz. Max Bense VE'. 
Roman l ngarden' in üzerinde durdukları «Bi ldirişim (Enfor­
mansyon) Estetiği» adı verilen bil imsel ve teknoloj ik  este­
tiktir. Bi ldirişim estetiği ,  sanatsal mesaj ın  k itleye ulaşım 
zorunlu luğundan kaynaklanmakta ve i letişimde rol oynayan 
etkenlerin hangi olas ı l ıklarla karşı laştığ ı  sorununu çözüm­
lemeye çal ışmaktadır. 

Sanatsal mesaj ın  kitleye i leti lmesi bir tür ölçüm soru­
nudur ve matematik olası l ık larla ic içedir. Bi ldirişim este­
t iği ,  i leti lenle a l ınabilenin hesabına, ölçümüne yönel i r. A. 
Moles, «Bugün biz sanat ve toplumsal k it le arasındaki i l i� · 
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k i  üzerine yeni bir öğreti gereksin iyoruz. Bu da bildirişim 
kuramın ın gerçekleştireceği bir amaçtır,» der. Geleneksel 
anlayışta üç öğe geçerl iydi :  Yaratıcı. estetikçi ve a l ıc ı .  Bil­
d irişim estetiği bu öğeleri aşar. aracıyı teknoloj iyle birleş­
t iri r. 

İ letişim, işaretler sözlüğünün bel ir l i  kod kural larına 
göre düzenlenmesi, bunun da sanatsal türün gereği olan 
di l ,  renk, biçim, hareketl i  imge gibi çeşitli kanallardan ak ıp 
kitleye u laşmasıdır. Burada önemli olan, al ıc ı  k itlenin söz­
konusu kodlar ve kanallar sistemine aşina olup olmaması­
d ı r. Mesajda karmaşık öğelerden oluşan küme, öğeler top­
lamının olası l ığıdır ve bi ldirişim de budur, yani  n icel ik bakı­
mından gerçekleşen yeni l ik,  öğe sayısı arttıkça artan,  ço­
ğalan bir yeni l iktir. Kod ve kanal repertuarın ın  zenginl iği  
ya da yoksul luğu, al ıcının sosyal çevresi ve eğitim düze­
yine sıkı sıkıya bağlıdır. 

Bi ldir işim kavramı estetik ve semantik (anlambil im) 
olara k  ikiye bölünmüştür. Mesa j mantıksal ve bir amaca 
yönelikse, bu, semantik yan ı  i lgi lendiri r. Mesaj duygusal ve 
iç yaşantılara dönükse. bu da estetik  yanı i lg i lendirir. Ama 
bu iki yan kuşkusuz birarada da bulunabi l i r. 

Bi ldirişimin semantik yanı .  gönderilen işaretlerin ön­
bi lgisine dayansa da. estetik yanında böyle bir kesinl ik 
yoktur. Bi ldirişim estetiğini çok belirleyen bir yan, nltel ik­
sel olana deği l ,  yan i  yapıtın düzey üstünlüğü sorununa de­
ğil, n iceliksel değerleri oluşturan sayısal kod kümelerinin 
karmaşık matematiksel çözümlerine dönük bulunmasıd ı r. 
Giderek niceliksel olası l ıkların bilg isayar çözümlerin i  ge­
rektirebi leceği de düşünülebi l i r. 

Bir başka düşünüre göre, yaygın i letişim ağı içinde ik i  
temel kategori, işaretler ve simgelerdir. Simgeler oluştur­
mak insanda üstün bir yetidir. Ama aynı şey işaretler için 
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söylenemez. 
Cassirer, simge ve işaret a rasındaki bu düzey ayrımı­

n ı  özenle vurgular. işaret fiziksel varl ık dünyasının bir par­
cası (öğesi) . simgeyse insansal anlam dünyasının bir öğe­
sidir. 

Arthur F. Bentley'se üç tür mesajdan söz eder ve işa · 
ret'ten (singn) türeyen s inya l sözcüğüyle en alt  duyumsal 
alg ı lama düzeyini gösterir. «Designation» sözcüğü, daha 
üst düzeyde di lb i l imsel işaretleme işlevlerin i  içerir. Üçün­
cü en yüksek düzeye gel ince, bu da simgelerden oluşan 
bir mesaj a lan ın ı  kapsar. 

Bu mesaj düzeylerinin her biri k itleden gerekl i  tepki 
karşı l ıklarını bulur. 

... 
* *  

Soruna bildirişim açısından uyarıcı n itelikte bir yakla­
şımın .  yüksek düzeyde sanatsal bir olgunun mesaj içeri­
ğ in i  belirlemek olduğu söylenebi l i r. Ancak bu belirleme düz­
lemine u laşabilmek için i lk  saptanması gereken,  bir insanın 
bir olguyu kendi görüp bilmesiyle, bu olgunun bir başka­
sına gösteri l ip bi ldir i lmesin in farkl ı  şeyler oluşudur. Bu du­
rumda: 
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algı lar, 

e olgu hakkında bir başkasına dolaylı olarak  
bilgi veri l ip ,  kavrayarak a lg ı lamasına aracı 
olunur. 
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Bi ldirişimin «niteliksel» temel in i  oluşturan bu dolaylı 
oracı l ığ ın «nitel iksel l iği» yönünden en dikkate değer yanı ,  
birin in b ir  başkası üzerinde saf i letişimse! b ir  etki yapması, 
yani onun eylemine yol açmayıp, bil işsel (cognitif) kavrayı­
şını  uyaran bir aracı özel l iği taşımasıdır. Bu durumda bir 
başka belirleme, dolayl ı  «n itel iksel aracın ın» olgunun nes­
nesini göstermekten çok, olgunun referansını  vermesi ,  o­
nun hakkında bir tür «gönderme» yapmasıdır. Bu durumun 
bir diğer bel i rlenmesiyse, bir ine hiç görmediğ i ,  bi lmediği 
bir şey hakkında, derin etki uyandırıcı bir bi lgi aktarımıd ır. 
Bu tür bir bi lgi aktarımın ın  resimsel işaretlerle gerçekleş­
mesi hal inde, modern sanatın soyut bireysel ürünlerine 
dek u laşı lır.aması için hiçbir neden yoktur. 

Kuşkusuz bildi rişimde bir olgunun nesnesini basitçe 
ve n iceliksel bir yoldan bir başkasına aktarım,  bi l işsel kav­
rayış sınır ın ın a lt ında bir eylemi uyarabi l ir. Fakat her tür sa­
natsal düzey sorununun dışında kal ınması demektir bu . 
Gerçi estetik bi ldirişim kuramı ,  kodlanmış işaret kümele­
rin in a l ıcı kitle acısından ölçüm hesapları ve formü l  araş­
tırmalarına g i rişmekte, yani  bir bakıma n icel iksel düzeyde 
kalmaktadır, ama bu «zaafın ı»  henüz pek erken bir aşa­
masında oluşuna bağlamak iyimserliği gösterilebil ir. N i ­
tel iksel an lamda sanatsal düzey sorunuysa, kanımızca, bi l­
dirişim estetiğ in in «ölçüm hesaplarından» daha karmaşık 
bir görünümdedir. Öte yandan bi ldirişim estetiğ inin i leti­
şim teknoloj isinden hareket ettiğine, asıl dayanağını  on­
da bulduğuna bakı l ı rsa, sanatın kit leye olan oranın ı  hesap·­
laması doğaldır. Ne var ki, biz sinemadan başka hiçbir ara­
c ın sanatsa l yönden kitle hesabına vurulabi leceğ ine inan­
mıyoruz. Sinemasal anlatımın bi ldirişim ölcütleriyse. i leti­
şim teknoloj isine dayanan bir estetik kuramın cok ötesin­
de oluşan bir sürece sahip çıkmıştır. 
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Öte yandan bu aşamada asıl bel irlenmesi gereken, 
yaşadığımız çağ içinde üretilen sanat yapıtların ın bildiri­
şimde gereksin i len mesaj içerikleri bakımından hayl i  güç 
b ir  tablo oluşturması ve karmaşık görünümleri a ltında ya­
tan düzeninse «ölçüm fikrine» pek kolay sığmamasıdır. 
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ÇAGDAŞ SANATA VE GELECEGE 

YÖNELİK SERÜVENLER 

Col l ingwood'un çağdaş sanatın sürekl i  olarak gel iş­
meleri izlenen, hakkında pek çok . şey bi l indiği g ibi ,  pek bir 
şeyin de bi l inemed iği bir karmaşa (kaos) ortamı olduğuna 
dikkati çeken düşüncelerine en iyi örnek, bir bakıma Pi­
casso'nun üslup serüvenini  izlemenin balta g irmemiş or­
manda kı lavuzluğa kalkışmak g ibi b i r  iş olmasıdır. H. Re­
ad, Norbert Lynton g ibi sanat bi lginleri, inceleme güçlük­
lerine karşın, çağdaş sanatın dışında kal ınamayacağın ı  
pek çok kitaplarında kanıtlarlar. 

Ne var k i ,  çağdaş sanat, ardı  arkası gelmeyen ak ım 
çeşit l i l ikleriyle de öyle pek içaçıcı deği l ,  tersine s ıkıcı b ir  
tablo oluşturur. Cünkü böbürlenmeler, çabalanmalarla baş­
layan pek çok akım, kısa süre sonra fos d iye sönüvermek ­
tedir. Yine de sanatçı bireylerin ya da grupların ın  türlü a ­
k ımlar peşinde koşmaların ın ,  ge leceği amaçlayan genel 
bir yöneliş olduğunu düşünebi l ir iz. Bu bakımdan çağdaş 
a kımlar içinde, manifesto cakalarıyla başlayıp birkaç yıl 
içinde dağı lmış da olsa, kendisine en anlaml ı  adı veren akı­
mın fütürizm (gelecekçi l ik )  olduğu bel l id ir. Sanatsal üslup 
gelişmesinin,  açıktan açığa i nsan ve toplum gerçeklerin in  
sürekl i l iğ ini  yansıtan  bir değeri varsa, bunun daima gele-
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ceğe doğru bir işaret verdiği ya da bir ış ık tuttuğu düşü­
nü lebi! ii. Fakat yeni sanatçı kuşakları doğmadan i lerde 
neler yapılacağı pek bi l inemez. Bi l imin i leriye dönük, ge­
leceği bugünden bilebilmeyi başarabi len bulguları ,  gele­
cekteki sanat biçimlerin in bi l inebi lmesine pek fazla yara­
maz. 

GÖRSEL ANLATIMIN 
SÖZEL ANLATIMLA BOY ÖLÇÜŞMESİ 

XIX .  yüzyıl sanayi devrimleri ortamında biçim sorunla · 
r ını  yeni baştan çözümlemeye yönelen sanatlar arasında, 
özel l i k le resim sanatın ın l ider sanat oluvermesi i lginçtir . 
XX. yüzyılda bicim sanatların ın estetik  inceleme a lanına,  
d i lb i l iminin ( lenguistik) öncülük ettiği semloloj ik  çözümle­
melerin girmesi daha o zamandan gündeme gelmiş sayı­
labi l i r. Giderek sözcük sorunuyla görsel imgeler ve biçim 
öğeleri arasındaki i l intiler yoğun  bir biçimde araştırı lmaya 
başlanm ıştır. Sorun genel olarak bir an latım, bir dil sorunu 
olduğuna göre, sözel (verba l) anlatımla görsel (visüel) an­
latım arasında i l inti ler aramak doğald ı r. Ne var ki, sonuç 
görsel imge ya da biçim öğesinin sözcükle aynı şey olma­
d ığ ın ı  kavramaya varır. Daha X IX .  yüzyı l  ortalarında, Con­
court kardeşler sözcük kul lanma ustası olan yazar ve şair­
lerle sanatsal düzeyde boy ölçüşen ressamları şaşarak öv­
müşlerd ir. Romanın Flaubert, Balzac, Stendhal'den başla­
yıp derin psikoloj ik ayrıntı lara, Proust' lara,  Dosyevsky'le­
re. Joyce'lara , Kafka'lara uzanan gel işmesi içinde, «yüzey­
sel, tiyatrovari edebiyatın>> cansıkıcı olduğu da bir gerçek­
tir. 

XX. yüzyı l sonlarında bile hôlö doğru dürüst bel in i  
doğrultamayan tiyatro, XX. yüzyılda y ine ayn ı  Concourt'-
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!arca a layl ı  bir küçümsemeyle karşılanmış. «tiyatronun ye­
rin i  neşel i  sirkler a lmal ı ,  palyaçolar ortal ığ ı  çın latmal ı ,»  
denmiştir. Bu d i leği gal iba sirk lerden çok sinema karşı ladı .  
Teknoloj in in insan zihninin hizmetine girdiği bu büyük araç. 
fantasti l< ,  komik, dramatik, psikoloj ik  vb. g ibi her yönden 
gel işti ve kitle leri adamakı l l ı  kuşattı .  Hatta kitleleri teslim 
bi le a ld ı .  işte böyle bir ortamda psikoloj i ,  antropoloj i ,  et­
noloj i , arkeoloji vb. g ibi bi l im dal ları da, modern teknoloj iyi 
ku l lanma ya da ondon esinlenme yolunu tutan sanatlara. 
kuşkusuz geleceğe dönük ya da başka bir deyişle, gel iş­
meyi can l ı  ve sürekli k ı lan yard ımlar yapmak zorundaydı ­
lar. Çok etkin bir sinema düşünürü o lan Christian  Metz, 
kuramsal çabalarına,  di lbi l imi kabaca ele alarak  sözcükle 
imge arasındaki i l inti leri i rdelemekle başlamıştı, giderek 
görsel bicim dünyasının gerçeklere çok yatkın gücü, onu 
sinemanın psikanal izle olan i l intilerini de araştırmaya yö­
neltmiştir. 

İ nsanlar araları nda an laşmaya, mimler ve hareketlere 
bağl ı  seslerden oluşan fonetik d i l le başlamışlard ır. Yani 
başlangıçta hareketin gözlemi ve takl idi  vardı .  Sonra çiz­
gilerle, resimlerle gelişen bir görsel dil ve piktogramlar. 
ideogramlar oluştu ve hareket sorunu d ıştan içe inmeye 
yüz tuttu, sonra da yüzyı l lar  boyunca, dinamik teknolojiy­
le hareketin çözümlenerek, gözde yeniden yaratı labileceği 
icatlar yapı lana dek hep içte kaldı .  Sadece alfabeyle so­
mutlaşan bir sözcük di l i ,  şi irl i  ya da şi irsiz bir edebiyat, 
hep görsel ve bil imsel sanatlarla çatışıp durdu denebi l i r. 
Sözün en çok uyum sağladığı ve egemen olduğu alan ti­
yatro sayı labil ir . Resme, heykele, mimariye eşlik eden söz­
cük düzenleriyse bu alanlarda egemen olamadı .  Elyazma­
sı k itap resimleri bile kendi başına buyruk bir an latım pe-
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.şindeydi .  M imari yapı larsa. d insel ya da olmayan tüm söz lü  
Hadeleri yüzeylerinde eritirler. 

Teknoloj in in söz dizilerine sağ ladığı radyo s istemi, gö­
rüntünün TV ekranına getiri lmesiyle hayli darbe yemişt ir. 
Ama bu darbe. yaygın  sözlü i letişimin kendine çeki düzen 
vermesin i  ve TV'ye kafa tutmaya kalkışmasını bile engel le­
yemedi .  

işin bir de karşıt yönü vardır. Kanım ızca, ası l  önemlisi 
de  budur: Sinemaya ses, sonra da rengin g irmesi. Sinema­
y ı  ası l  sessiz yanıyla görüntüsel değer acısından abartan­
.far  yanı lmışlardır. Sesin girişi kadar doğal h içbir şey yok­
tur, çünkü ses ve söz, görüntüye egemen olacak güce hiç­
b i r  zaman sahip olamamış, görüntü düzenin in  pek doğal 
ve tamamlayıcı bir parçası olarak  erimiştir. 

Bir an latım aracı olarak görsel - biçimsel sistemler in 
teknik craçlarla, birdenbire patlaması, resim, heykel m i­
mari gibi bicim sanatların ın  a l ışı lagelmiş standartlarır.ı da 
k ırd ı .  Sorun fotoğrafın icadı da deği ldir. Çünkü resim sa­
natın ı n  XX. yüzyıl başlarında doğaya yan çizip kendine öz­
gü bir yol araştırması, deformasyona, kavramsal a lana yö­
nelmesi, kendi mantığ ına uygun çı lg ın l ık lar yapması,  fo­
toğraf ın  icad ına da yol açan  kökenlere bağl ıd ı r. « Fotoğraf 
yüzünden resim doğayı takl it  etmeyi bıraktı ,»  diyenlere ve­
r i lecek en iyi yan ıt, « hayır resim öyle bir gelişme içine gir­
mişti ki ,  fotoğraf icat edi lmek zorundaydı ,»  biçiminde ola­
bi l ir . 

SANAYİ ÖTESİ TOPLUMA DOGRU SANAT 
İBRAHİM HAKKl',DAN ALVIN TOFFLER'A 

Sanat nesnesinin fiziksel ve ruhsal i rdelemesin i ,  arke­
oloj inin,  sanat tarihinin ya da estetik bilim disipl in in in za-
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man zaman bir  hayli kapa l ı  ve kendi icine dönük kalan cer­
cevesi içinde görürüz. Bu bi l im alanları bazen dar bir çev­
renin i lgisine sunulan ayrınt ı larla uğraşıp dururlar ve bu 
yüzden sorunun özünde yatanı  gözden kaçırdık ları da o­
lu r. Sonuçta bu çalışmaların daha geniş çevrelere yansıtı l­
dığı olanaklar doğabi l ir, ama bu olanaklar da her zaman 
heyecan verici, uyarıcı olmazlar, ansiklopedi bilgisi hal ine 
dönüşmekle kalabil irler. 

Bu bak ımdan sorunların gerek güncel, gerek gelece­
ğe i l işkin boyutların ı ,  oldukça yoğun bir tartışma düzlemine 
oturtan katkı lardan söz etmek pek de anlamsız olmaz. ö­
zell ikle program çerçevemiz, sanat olgusu, kitle, b irey, i le­
tişim gibi kavramlarda yoğunlaştığı için bu konularda en 
i leri teknolojik düzeye sahip toplumlardan türlü sesler gel­
diğine !tutak verilmelidir. 

insanın, kuşkusuz geçmişi gözden yitirmeksizin gele­
ceğe dönük, gelecek konusunda alabildiğine uyan ık  olmay• 
amaçladığı bu çağda, sanatsal biçimleri gelecek acısından· 
belirli olmayan genellemeler ötesinde acık seçik .d üşüne­
bilmesi zordur. Daha şimdiden sanat uğraşı larında bilgisa­
yarlar, elektronik birçok aygıt kul lanı lmaya başlandı .  in­
sanın doğal ve kentsel çevresini yeni baştan ve sanayi leş­
me sürncinin getirdiklerinin de ötesinde düzenleme prog­
ramlarında, müze duvarların ı  çoktan aşan sanatsa l işler 
de yer a l ıyor. Ne var ki, sanat uğraşlarının gelecekte nasıl 
biçimlere ulaşacağın ı  kesti rmek yine de kolay deği ld i r. He­
le sanat bi l imiyle uğraşan birinin, gelecek spekülasyonları 
yapması an lamsızd ır . Geleceğe kapa l ı  olmasa da sanat ey­
lemi ve sanat düşüncesi, pozitif bil imlerdekine benzemez. 
Belki de bunun nedeni ,  sanatsal biçimleri oluşturma gö­
revinin, tüm bi l imsel uğraşlar ve ü retim çabalar ın ın teme­
l indeki yerini koruma zorunluğudur. 
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Bu acıdan bak ı l ınca Üçüncü Dalga (The Third Wave) 
yazarı A lvin Toffler'in yeni doğan uygarl ığın yüksek düzey­
de anti-endüstriyel teknolojisiyle yeni baştan bireysel l iğe 
yöneldiği hakkındaki düşüncesi i lginç bir genel leme bağ­
lamında ele a l ınabi l l r. Toffler iyimserdi r  ve gelecekte daha 
insancı l  b ir  uygarl ığın doğacağına duyduğu inancı d i le ge­
ti rmektedir. Ama daha da i lg inci, yeni uygarl ı kta üretici -
tüketici ayrı l ığ ın ın ortadan kal kacağı düşüncesid i r. 

Toffler, ikinci da lga uygarl ığı dediği üç yüzyı l l ı k  sa­
nayi leşme sürecinde, sanatçının tarım uygarl ığında oldu­
ğu gibi kişi ya da kurumun korunmasından yoksun olarak 
piyasanın insafına terkedi ldiğini  ve sanat üretimindeki yapı 
değişikl iğ inde bunun etken olduğunu söyler. İ kinci dalga­
nın yoğun biçim standartlaştırmaları ,  insanın zamana tut­
sak olması sonucunu da doğurmuştur. Sürecin «devri» 
(dairesel) mi ,  «hatti» (çizgisel) mi olduğu hakkındaki tarih­
sel çekişme, ik inci dalga uygarl ığ ın ın zaman kavramın ı  
hatti olarak e le a lma eğ i l imine varmıştır. Oysa eski XVl l .  
yüzyıl Osmanl ı  düşünürü Bursal ı  İbrahim Hakkı 'n ın Ruh­
ül Beyan adl ı  risalesinde «dairenin sonu evveline birleşir, 
zira emri vücut devrid ir, hatti deği l»  sözünü de Toffler' in 
verdiği örneklere katmak gerekir. Kuşkusuz böyle bir anla­
yış insancı l l ığ ın bazı değerlerini  de beraberinde getirmek­
tedir. Oysa süper - devlet ve süper - birey kavramları ik in­
ci dalgan ın  eserid ir. Zaten bu uygarl ık aşamasın ın üç bü·  
yük i lkesi doğayla boğuşma, evrimin önemi ve gelişmeye 
inançtır. 

Bir de Toffler'in saptadığt öneml i  bir başka sorun, sa · 
nayi uygarlığ ının üretim lerinde parça çokluğu olması, ge­
l işmeninse parçaları azaltmak yönünde meydana gelmesi­
d ir. Birçok tuş parçalarıyla yapı lan resmin yerine fotoğraf 
bir  parça hal inde şip şak görüntüyü veriyor. Resim sa-
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natında fotoğrafla yaman bir savaşın içine giren modern 
h iperrealistıer de tuş yerine kompresörlü püskürtme tek­
niğine başvurarak resim parçacı l ığ ın ı  azaltıyorlar. 

A. Hauser'in Sanat Tarihinin Felsefesi (The Phi losophy 
of Art History) adl ı  yapıtında «klasik bir dogma» diye n i­
telediği olgu, sanat yapıt ın ın tümüyle birl ik  yansıtan or­
ganik bir bütün oluşturması ve her parçanın aynı biçim 
i l kelerini yansıtmasıdır. Ve Hauser edebiyat alanından da 
verdiği örr.eklerle sanat yapıtın ın  yekpare bir bütün (en­
tegre) olmadığ ın ı ,  sanat yapıtından çıkarmalar, eklemeler 
olabi leceğin i  savunur. Ancak sorunu bu ele al ış tarzı ,  her­
halde Toffler'e göre yine de parça çokluğu olarak nitele­
nebil ir. Klasik dogma ise çokluk  azl ık  sorununa i l işkin de­
ğildir. Ancak modern strüktüra l istlerin (yapısalc ı ların) bu 
soruna yaklaşımlarında, Toffler'in tersine geniş bir parça­
lar sisteminin semiotik çözümlerine  kadar u laşmak iste­
dik leri düşünülebil ir. 

Bu yönde bir kuşkuya da yol açarak, XX. yüzyıl bi l im 
araştırma larında çok önemli bir kaynak görevi üstlenmiş 
olan di lbi l im uzman ı  F. de Saussure de tipik bir i kinci dal­
ga uygarl ığ ın ın araştırma isterlerini mi  karşı l ıyor? Aynı 
kuşku herhalde Marx, Freud ve diğerleri için de geçerli ol­
mal ıd ır. XX. yüzyıl ın  ilk yarısında sanat yaşamında çok et­
kili olan sürreal istlerin bir öncüsü olan, Maldoror'un Şarkı­
sı (Chant de Ma ldoror) adlı kitabın yazarı Lautreamont'sa, 
«Şiir bir tek kişi deği l  herkes tarafından yazı l ı r  ya da yaz ı l ­
mal ıdır» biçimindeki görüşüyle, yeni uygarl ığın üretici - tü­
ketici ayrı l ığ ın ın  kalkmasını öngören gelişmesini uygun 
bulmuyor değild ir. 
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BİLGİSAYARLA SANAT MI? 

Bir yandan sosyal i l işkilerin yeniden güçleneceği yo-
1unda işaretlerin bel irdiğini  söyleyen Toffler, B. Amerika'da 
profesyonell iğin azalarak «kendin yap, kendin kul lan» an­
layışın ın  yaygın laşacağını  ortaya koyuyor. Bir yandan da 
müşteri bilgisayarla siparişini programlayıp üretici duru­
muna geçecek (örneğin ,  mükemmel programlanmış bir 
9ömlek kasetini makineye sokan beceriksiz biri , en iyisin­
den bir gömleği kendisi d ikebi lecek) . i nsan düşünüyor, her 
d üzeyde programlanmış her türlü sanat kaseti de hazırla­
nıp, isteyenin d i lediğini a l ıp  gerçekleştirmesine sunulamaz 
mı? Kuşkusuz sanat biçimleri konusunda gelecek spekü­
lasyonu bel l i  bir mizahla sınırlanıveriyor. 

Çağdaş mimarl ık a lan ındaysa, mekônın ve d ış yapı 
standartlarının doğuşu, kentlerin d ikine kesişen yol larla bir 
makine gibi oluşturu lması, yine sanayi uygarl ığ ın ın bir ese­
rt olarak görünüyor. Birinci dalga diye tan ımlanan tarım 
uygarl ığ ın ın «Vahdet» (birl ik) kavramına olan derin bağl ı l ı ­
ğ ı ,  ikinci dalganın sa ldırı hedefiydi .  Bu aşamada nedensel­
lik kuramın ın egemenl iği ,  tek tek bireylerin standart bir 
kitle oluşturduğu düşüncesine yol açıyordu. A. Whittick, 
sanayileşme sürecinin doruğuna vard ığı  1 950'1erde mimar­
l ığın birtakım teknisyenlerin elinde olduğuna değinerek, 
daha ir.sancı l  bir uygarl ığ ı  yansıtan bir mimari için pek 
çok sanatçı bireyin işe el koyması gerektiğini söyler. Epey­
ce bir süre mimarl ığ ın sanayiye koşul lanmış ayd ınları şu 
formülü veriyorlard ı :  

Mimarl ı k  = Malzeme + Teknik + Sanat 
Bu formül şöylece değiştiri lerek soruna farklı bir ay­

d ın l ık  getiri ld i :  
Mimarl ık  = (Malzeme + Teknik) X Sanat 
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Sinemanın görsel i letişim alan ında standart kitleye 
seslenme olayına karşı Toffler, video - kasetlerin yaygın­
laşmasını  gösteriyor ve özel kablo sistemine dayanan TV 
abonmcml ığ ın ı  da buna ekliyor. Japonya'da henüz pek yay­
g ın laşmamış olan karşı l ık l ı  TV i letişimi Hi - Ovis sisteminin 
tümüyle üçüncü dalga uygarl ığ ına ait bir çözüm olduğunu 
belirtiyor. 

Toffler yeni laser aygıtıyla standart kitle konfeksiyon 
üretiminin y ık ı ld ığ ın ı ,  bu araçla i lerde herkesin bedenine 
uygun bilgisayar programlaması uygu lanarak  tek tek kesim 
yapılabi leceğini ve i leri teknoloj ik  düzeyde yeniden ısmar­
lama elbise cağ ına giri lebileceğ ini  söylüyor. Gerek bu so­
run,  gerekse kütüphane koleksiyonlarına malolan kitap ve 
dergi lerde somutlaşan belleğin donup pasifleşmesine kar­
şı, bi lgisayarla toplumsal belleğin harekete geçiri lebilmesi 
ve yeni kültür enerji lerinin serbest kalabi lmesine i l işkin so­
run la r, gelecek hakkında i lgi çekici ipuçlarıd ır. Demek ki. 
Alain Resna is'n in Paris'teki Bibl iotheque National' i ele aıan 
o olağanüstü Dünyanın Tüm Belleğ,I (Toute la Memoire du 
Mende) adl ı  belgesel f i lmi,  ikinci dalga sanayi uygarl ığ ın ın 
bellek dondurması olarak tar ihe geçecek. Aslında anlatı­
m ındaki üslup özel l ikleriyle öyle garip bir mekanik  geomet­
risi de yok deği l .  

AMERiKAN AYDINLARI YÜKSEK SANATIN 
POPÜLER KÜL TUR iCINDE ERİMESİNDEN KORKUYOR 

ABD'de yayınlanan Partisan (*) dergisinin bir açık o­
turumunda popüler ve popüler olmayan sanat konusunda 

( *) Partisan Revlew, 1 1 1. 1977, Vol. XLIV. 
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düşüncelerini açıklayan ünlü eleşt irmeci ve araştırmacı lar, 
b irleşen ve ayrı lan görüş acı ları serg i l iyorla r. Kitle i letişi­
minin çok büyük boyutlara u laşt ığ ı  bu ü lkenin aydın ları. 
sözkonusu soruna çözüm getirmeye ya da en azından bu 
konuda yaşanan gerçeklerin nı:ıler olduğunu bel irtmeye 
çal ışıyorlar. Wil l iam Phi l l ips bu oturumda sorunun yeni bir 
sorun olmadığ ın ı , kültüre l  ortamın değ işmesiyle soruna ye­
n i  formül ler a ranmak istendiğini  söylüyor. Phi l l ips, Orte� 
ga Y. Gasset' in  Sanatın insanlıktan Cıkanlması (The Dehu­
manisation of Art) adlı k itabında, bu düşünürün, popüler 
o lmayan sanatın kitlelerce anlaşı lmayacağın ı  ve ancak bir 
sanatçı zümresi için olduğuna değ inişini bel irtiyor. Ancak 
burada sanatçı sözcüğü, sanatı yapan kadar sanatla i lgi­
lenen kesimi de kapsıyor. Phi l l ips, Oscar Wi ld' in «Sanat 
asla popüler olmaya çalışmamal ı ,  halk sanatsal olmayı 
denemelidi r» deyişini de ekl iyor. Soruna Susan Sontag' ın 
i lg ine yaklaşımın ı  bel i rten Phill ips, yüksek ve aşağı kül­
tür ayrımının giderek anlamsızlaşt ığ ın ı  i leri süren Son­
tag' ın bu savın ın ucuz ticari sanatın yüksek düzeye çıka­
b i ldiğini  kastetmediğini  de bel irtiyor. 

Oturumda konuşan Robert Brustein, kü ltürel çoğalma­
nın (plura l izmin) kültür eşitliğ iyle karıştı r ı lmaması gerekti­
ğ in i  söylüyor. lngi l iz TV programların ın  karşı laştırmal ı  bir 
eleşti risine gi rişen Prustein ,  ABD'de kü ltürel çoğalmanın 
ı rksal, cinsel ,  etnik nedenlere bağl ı  bulunduğunu, bu plu­
ralizmde beğeni düzeyinin sözkonusu olmadığ ın ı  d i le  geti­
riyor. Bu arada kü ltürel çoğalmada, cazdan Amerikan sen­
fonik müziğinin etki lenmesi, Amerikan sinemasın ın  popüler 
kurgu - bi l im çizimlerinden. Western vb. ' lerinden yararlan­
ması gibi olumlu değer birleşimlerine değ iniyor. Amerika'da 
yüksek düzeyde sanatların popülarize edi lme baskısı a ltı­
na a l ındığ ın ı ,  entellektüel ve eleştirel şaşkın l ığ ın bu yol-
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da teh l ike!'. bir noktaya geldiğini  söylüyor. Brustein bu yak­
laşımın ı ,  Kubrick'in Uzay 2001 f i lmindeki gelişmiş ve HAL 
diye adlandır ı lmış olan bilgisayarın uzay gemisindeki in­
sanlar üstünde kurduğu baskıyla örneklendiriyor. Fi lmden 
an ımsanacağı g ibi ,  bu çok çok gelişmiş bi lgisayar, uzay 
adamları için korkunç bir tehl ike hal in i  a l ıyor ve ancak bü­
yük çabalarla sistem i bozulduktan sonra, insanın kendi 
saf uygarl ığ ına dönüş amacını  simgeleyen başdöndürücü. 
kontrolsüz uzay yolcu luğunu görüyoruz. 

Brustein konuşmasında Marlon Brando'nun İhtiras 
Tramvcyı'nda oynadığı  mükemmel tiyatro rolünden sonra. 
Hollywood sisteminin çarkına düşerek yüzlerce kez ken­
dini tekra rladığı  bir baskı alt ına a l ınmış olduğuna da yer 
veriyor. 

Burstein, HAL ile simgelediği baskı sisteminin nasıl üs­
tesinden gel inebi leceği sorusunu soruyor ve buna HAL'deki 
zekô iş!evlerinin bağlantı lar ının yöntemli bir biçimde kesi­
lerek, bu aracın basite ind irgenmesini  bir yanıt  olara k  d i le 
getiriyor. «Eğer yüksek sanatın popüler kültür içinde eriyip 
g itmesine direni lmezse. gelecekte yaşam işlevlerimizi de 
yitirebi leceğimiz bir tekdüzeliğe hazırl ı k ! :  olmal ıyız» diyor. 

ENTELLEKTÜEL NARSİZM 

Kitlesel standardizasyona tepki oluşturan bu sözler, 
teknoloj in in bu standartları k ıracak bir düzeye de u laşabi­
leceğini  herhalde hesaba katmıyor. Oysa Rosal ind Kraus 
konuşmasında, yüksek düzeydeki sanat ak ımları ve üslup­
larını  yaratma çabalarından söz etmesine karşın <ı:avant -
garde» deyiminin art ık bu işlere uygulanamaz olduğunu,  
yüksek düzeyde işlerin kitlesel kü ltür biçimlerine çok şey 
borçlu bu lunduğunu belirtiyor. R. l<raus bu a rada Vito Ac-
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conci 'n in cAirtime» adl ı  video - sanatı çerçevesindeki işine 
de değin iyor. Bir ayna karşısında oturup 40 dakika kendi 
kendisiyle konuşmasın ın görüntü bandına kaydın ı  tipik b i r  
«narsizm» olarak tanıml ıyor. Ancak üzerine eği ldiği bir 
nokta, sanatçının her zaman «ben» demediği, zaman za­
man «sen» diyerek kendis iyle konuşmayı sürdürmesidir. 

Di lb i l imsel birer işaret olarak kişiye ait «ben, sen» gibi 
sözcüklerin herhangi b ir  gösterge gerektirmediğ ine, ama 
«şu, bu» gibi işaret sözcüklerinin şu masa, bu kalem gibi 
gösterge referansları gerektirmesi yüzünden insanla nesne 
arasındaki ayrıma di kkati çekmekten. de kendini  alamıyor. 

R. Kraus'un en i lg ine değinmesi ,  modern entellektüel 
semioloji modasın ın arkasında koyu bir narsizmin yatmak­
ta oluşuna i l işkindir ve kanımızca üzerinde dikkatle duru l­
ması gerekli  bir sorundur. 

Simge ve dizim (index) ayrımı  üzerinde duran R. Kra­
us, dizimlerin fiziksel bir i l intiyi yansıttıklarını bel irl iyor. 
Bunlar, özel b ir  nedenin izleri ya da işaretlerid i r  ve bu ne­
den de işaretlerin gösterdiği nesnedir, şeydir. R. Kraus ö­
zel l ikle fotoğraf üzerinde durarak sözünü ettiği video sa­
natın ın  da buna dayandığın ı  ve Andre Bazin' in «Fotografik 
İmge Ontoloj is i»  (The Ontology of the Photographic ima­
ge) adlı denemesinde, fotoğrafın asl ına en yakın ve her tür­
l ü  zaman ve mekôn kaybından arınmış olarak  kendisinin 
başlı başı r.a bir nesne oluşturduğuna dair b ir  düşünce e­
ğ i l imi  ortaya koymuş olmasına yer veriyor. Bu konuşma­
s ında Kraus, fotoğrafın ve buna i l işkin tekniklerin çağdaş 
sanat içinde tuttuğu çok öneml i  yere de değinmiştir. 

Konuşmacı lardan Michael Wood, kitle zevkinin sanata 
müdahalesinden yakınarak, Hawkes, N .  Ray gibi f i lm yö­
netmenlerinden. bazı tembel eleştirmenlerin ,  bunlar sine­
manın Dickens'leri, Shakespeare'leriymiş gibi söz edişleri-
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ni de kın ıyor. «Sanatın aşağı yukarı her düzeyden olanına 
varız, ama sanatçıdan ne yapmaya çalışt ığını sormak zo­
rundayız,» d iyor. Wood'a göre, popüler sanatla sadece bir 
tür boşluk içine giri l i r. «Sanatla eğlencenin ayrımına ge­
lirsek, sanat rahatsız eder, eğlenceyse böyle bir rahatsız­
lığa yol açmaz,» diyor ve Chapl in ,  Hitckock örneklerinden 
hareket ederek bunların soruna çözüm getiren ve boşluğu 
doldurabilen standartları gözetebilmiş kişiler olduğu üze­
rinde duruyor. 

Görülüyor ki, Amerikan toplumunda bile kitleye ait  sa­
natsal standartların yokluğu karşısında aydınlar tedirg in  
görünüyor ve iç i  boş standartlaşmaya karşı çıkıyorlar. 

* 
* *  

Çağdaş sanat akımlarının veri leri, kuşkusuz yüksek 
ve seçkin düzey ölçütlerine sahiptir; ama bunların kitlece 
anlaşı labi l i r  olduğu savın ı  i leri sürenler de vardır. Soyut sa­
nat örneklerin in çoğunlukta olduğu bir resim - heykel ser­
gisi 1954 yı l ında birçok sanatçın ın kat ı l ımıyla istanbul 'da 
açı lmış ve halk bu sergiyi görmeye çağrı l ı rken, «gelin. 
bunlara eski k i l imlere, nakışlara,  hatlara bakar gibi bakın; 
bu gözle bakarsanız bunlara aşina olduğunuzu görecek. 
bunları an layacak ve seveceksiniz» yol lu  bir de bi ldiri ya­
yınlanmıştı. 

Bu çağrı ilgi çekici olmakla birl ikte, amacına u laşabil ­
miş olduğu kuşkuludur. Halka böyle bir çağrı çıkarmanın 
dayanağı,  sanat geleneğimizde soyutlayıcı istemin güçlü 
olmasıdır. Fakat çağrı bi ldirisi ne kadar dokunaklı olursa 
olsun, halkın o serg ideki yapıtlara k i l im,  nakış. hat gibi ba­
kabi lmesi de olanak dışıdır. 1 950'1erden bu yana sanatçı 
bireyin yapmak istediğiyle popüler kültür örneklerin in ara-
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sında beliren açıkl ık daha da büyümüştür. Avrupa ya da 
Amerika'daysa halkın bu nitelikte bir sergiye, buna benzer 
bir bi ldiriyle çağrı lmış olduğunu sanmıyoruz, hem de hiçbir 
zaman.  

Bizden bir örneğ ini  verdiğimiz bu safyürekl i  (naif) tu­
tum Batıda geçerl i olmazd ı .  Fakat Batı ü lkelerinde de tek­
noloj ik gel işmenin ürünü olan popüler kü ltür sorunları ay­
d ın ları fazlaca i lg i lendirmiş görünmektedir. 

Bir grup tanınmış Amerikal ı  aydın ın popü ler olan ve 
olmayan sanat üzerine yaptıkları şöyleşiyi çok ama çok ö­
zetledik. yine de dikkat çekici olan, bu  söyleşin in teknolo­
j ik  gel işmeler ve i letişimin yoğun laşması hakkında bir du­
yarl ı l ığ ı  yansıtmasıdır. Seçkin  ve kitlesel beğeni standart­
ları  üstünde tam bir anlaşmaya varılamayacağının bir örne­
ğin i  de görüyoruz bu söyleşide. Sözkonusu standartların 
bir kesişme noktası  bulabileceği umuduysa, ister istemez 
sinema örneklerine gel ip bağlanmaktadır. 

Popü ler kü ltür sorunları gittikçe daha çok nüfusu ba­
rındırmak zorunda olan modern kentlerin çeşitli bunal ım­
larıyla iç içedir ve kitle yaşamına yansıma biçimi de ü lke­
den ü lkeye değişmektedir. Bu değişimler gözönüne a l ın ı r­
sa, sözkonusu sorunların eğitim düzeyi yüksek kesimler­
ce irdelenişi de her ü lkede farkl ı  olmal ıdır. Türkiye'de ay­
d ınlar Batı kültürü karşısında henüz önemli ölçüde aşağı­
lık kompleksi içindedirler. Akademik tezlerden gündel ik  ga­
zete yazılarına kadar popüler kültürün irdelenmeye çal ış ı l­
dığı örneklerin çoğu, bu kompleksin birer ürünüdür. Bizim 
gözleyebi ldiğimiz kadarıyla ,  çağdaş popüler kültür sorunu 
aydınlarca spekülatif bir istismar konusudur. 

Diğer kentsel cevre sorunların ın  somut çözümlerine 
u laşma güçlüğü bu olanda do vardır. Fakat bizim gibi ül-
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kelerde popüler ve seçkin beğeni arasındaki uçurumlar. 
Batıda olduğundan çok daha büyüktür. Güç ekonomik ko­
şul larda, yozlaşmanın yaln ız engellenmesi değil, gündelik 
yaşamdcın «yalıtı lması» bile çok zordur. Yukarıda özeti ve­
rilen ASD'de yapı lmış olduğu kapsamda bir tartışman ın  
Türk ayd ın lar ı  arasında olabi lmesi de  imkônsızdır. 

Bu sorun kuşkusuz burada da tartışılabi l ir. Ancak kap­
samı farkl ı ,  hatta bulanık kalmaya mahkOmdur. 
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SANAT YAPITINA BAKAN GÖZLER 

Sanat ve toplumsa l kitle i l işki lerinde, «goruş acısı­
n ı n  doğrusu yanl ışı nasıl olur» , «insanların sanat yapıt­
larına değerlendi rici yaklaşımların ı  hangi koşul lar bel i r­
len> gibi soruları i rdelemekte yarar vard ır. Ancak bu ko­
nuya i l işkin belirlemelerde daha çok plastik sanatlar göz­
önüne a l ınmış ve yaklaşımların tarihsel perspektifi üzerine 
de bazı ayrıntılar saptanmıştır. İtalyan G.  Ballo, Eleştirel 
Göz (The Critical Eye) adlı yapıtında bu sorunu irdeler. 

Bir resim, bir heykel ya da mimari bir yapı gördüğü­
m üzde, bu yapıtın güzel mi, çirkin mi olduğu konusunda 
bir  şeyler söylemek hakkına da sahip olduğumuzu düşü­
nurüz. işte o anda ne ölçüde tarafsız olacağımız sorusu 
karşımıza çıkar. Bu yolda özgürce yargı vermek olanağı­
m ız var mıdır, yoksa hôlô birtakım ön yarg ı lara mı  tutsa­
ğız? 

Gerçek anlamda eleştirel yargıya yönel ik olan bir tav­
rı .  olmayandan ayırt etmeliyiz. Bu da bir sanat yapıtına ka­
yıtsızl ığımız, bir başkasınaysa değerlendirici bir yaklaşı­
mımız olup olmadığın ı  bel irlemek anlamına gelir. Bazen 
b izi çok etkilemiş olan bir ş i ir. bir müzik parçası ya da 
bir piyesin bir anda bizi s in irlendiren bir komşu gürültüsü, 
bir sinema salonunda oturan  kimselerin anlamsız kıpır-
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t ı ları hal ine dönüşebileceği olası l ığı da karşımıza çıkabi­
l i r. Böyle durumlarda eleştirel yetilerimiz geçici bir etkiye 
uğrayabil ir. Ancak bizi ası l  i lgi lendiren bu deği l ,  gerçek bir 
eleştirel yaklaşım sürecinde, tüm yetilerimizin normal ve 
çal ışır olduğu koşul lard ı r. 

SANAT YAPITI KARŞISINDA 
TÜMÜYLE TARAFSIZ OLAMAYIZ 

Böyle bir süreç içinde yargımızın tarafsızl ığ ı ,  dolaylı 
ya da dolaysız aldığımız eğitimle koşul lanmışl ığımız, görüş 
acımızın kendine özgü olup olmayışı. kura l lar  hal inde be­
nimsediğimiz olgu lar, eskiden gördüğümüz yapıtlardan ak­
l ımızda kalan izler, kısaca bireysel zevkimiz ne ölçüde işe 
karışmaktadır? Sözgelişi adi bir tablo satıcısının önünde 
her yönüyle bayağı olan bir manzarayı hayranl ıkla seyre� 
den birine rastlamak mümkündür. Döner de size, «Nası l ,  
olağanüstü deği l  mi?» diye sorarsa, ancak çaresiz ka l ı rsı­
nız. (Bir melodram fi lmi için de durum aynıdır.) Bir başka 
örnek de şu olabil ir: İ leri düzeyde eğitim gördüğü anlaşı­
lan biri ,  sözgelişi bir klasik heykel karşısında, «Ne soğuk, 
tatsız bir şey deği l  mi?» diyebil i r. Böyle bir i ,  size gösteriş 
olsun diye deği l ,  içtenl ikle de bu yargıya varmış olabil ir. 
Oysa bi lgiç tipler vard ır  ki, sanat yapıtı hakkında hiçbir 
gerçek duyarl ı l ık  taşımadık la rı ha lde, her müzeye g irip çı­
kar, en son yeni l ikleri izler ve her moda değişmesinde, söz­
de eleştiri le! kanı la rın ı  bile modaya uydurabi l i rler. Ancak 
klasik heykel hakkında içtenl ikle olumsuz yargı veren a­
dam için bu yapıt, önceden değerlendiri lebildiği an lamını  
artık yitirmiş olabilir. 

Bu iki t ip de yan ı lg ı  içindedir. Çünkü ciddi ve nesnel 
yargı lardan yoksundurlar. Ama yanl ış nerededir? Her ik i  
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yapıt onlarda izlenimlerini bırakmıştır. Birinci kişi sözko­
n usu kötü peysaj ı  bir resim dehasın ın ü rünü olarak gör­
mektedir. İ kinci kişi içinse. klasik bir heykel, sözgelişi ar­
kaik bir rölyefteki canl ı l ıktan yoksundur ve onca gerçek 
bir sanat yapıtın ın  zorunlu etkisi, bir sanat yapıtı bile sa­
yamayacağı bu örnekte bulunmamaktadır. 

Bu ik i  kişin in hem birer istisna sayı lacağı düşünülebi­
Hr, hem de dünyada onlar gibi pek çok insanın bulundu­
ğu  söylenebi l i r. üstelik şu da düşünülebi l i r: Hepimize ma­
�olan yanı lg ın ın ölçütü nedir? Bir resmi, bir heykeli ya 
da herhangi bir sanat yapıtını içten belirleyen kura llar. o 
kadar nesnel ve her zaman herkesin etkilenmekte sınırl ı  
kalacağı b i r  «mutfak» ı mı yapılarında taşıyagelirler? Sa­
nat yapıt ının nitel iklerine göre yargı larımızın oluşmasın­
da önyarg ı la rımıza. düşüncelerimize, ne ölçüde rol oyna­
ma olanağı tanıyoruz? 

Kesin bir olgu şudur: H içbirimiz bir sanat yapıtı kar­
ş ısında tümüyle nesnel (tarafsız) olamayız. Varg ının ke­
sinliğiyse, hem kazanı lmış bir eleştirel yetiden, hem de 
görüş acımızın ne ölçüde işe karışması gerektiği sorunun­
dan doğar. 

BAKIŞ ACISININ ÖZGÜRLEŞMESİ 

Gerçek anlamda eleştirel bir göz, farklı görüş acı ları­
m benimser ve böylece sıradan ya da kategorik olmaz. Du­
rumu bel irlemek için toplumun görüş acılarıyla sanat ya­
pıtı a rasındaki a l ışverişi kavramaya elverişl i simgesel bir 
biçim önerebi l iriz. Bu bir sarmal merd ivendir. Sanat yapıtı­
n ı  bu sarmal merd ivenin merkezine koyarsak. gözlerin hep 
ayrı görüş noktalarından yapıta baktığını saptarız. Bu 
gözlerin sahipleri farkl ı  kan ı lara ve değişik görüş acı ları -
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na sahip olmakla birlikte, yapıtı eşit olarak yargı ladı kları­
na inanırlar. Aynı  olgudan söz ederler, ama farklı kanı lar  
ortaya koyarlar. Boşuna, sonu gelmez tartışmalar sürüp 
gider. 

Herkesin eleştirel yargısına sahip çı kması ve bu yol­
da özgürlüğünü yansıtması sorununu bir açıkl ığa kavuş­
turmak gerekir. Ama bu özgürlük ancak zaman içinde ka­
zanı labi l ir  bir yetidir. 

Sanat yapıtıyla ona bakan göz arasındaki a l ışverişi 
simgeleyen bir başka bicim, beğeninin gel işmesin i  belki  
daha iyi  gösterebilir. Bir  üçgen düşünüp bunun a lt ında kit­
len in varolduğunu, tepeden de birkaç öncünün bulundu­
ğunu varsayal ım. Üçgenin yavaş bir hareket içinde oldu­
ğunu düşünürsek, k itlesel yığın azala azala yukarı aşama­
lara çıkar, öncüler de daha yükseğe giderler. Buna kar­
şın, iki  gruplaşma a rasındaki uzakl ık hep aynı kal ır. Ör­
neğ in,  empresyonistler 1 874'te yeni akıma hız verdikleri 
sırada, büyük kitle tarihsel, neo-klasik ve eklektik yapıt­
ları seviyordu. Şimdi bizler empresyonizmi kabulleniyoruz, 
ama her yeni çıkan akıma, yerleşmiş bir beğeniye sesle­
nen bir değer sistemi olarak bakmıyoruz, çünkü bunun 
gün lük yaşamımızın bir parçası hal ine gelmesi için zaman 
gereklidir ve biz şimdiden, daha sonra ortaya çıkacak o­
lan iyiyi, bayağıyı ,  kötüyü kesin bir şekilde ayıramayız. 

Sürekl i  bir hareket içinde olan üçgen, bize tüm kit­
leyle bazı sanat yapıtları a rasındaki i l işkinin ancak bel l i  
oranda acıklanışını sağlar. Yine de aslolan, s ıradan ya da 
kategorik gözün, eleştirel b i r  göz hal ine dönüşmesi soru­
nudur. Bu dönüşüm, bel l i  bir özgürleşme ve inceleme sü­
recini kapsar. Bu yolda insanl ığ ı  yarg ı lamak zorunda da 
kal ı rız ve bu yargı lananların içinde biz de bulunabil iriz. Bu 
noktada psikoloj i  ve estetik birleşirler; kanı lar ın farkl ı  o-

221 



SEÇKİN SANAT 

luşu. gerek psikoloj ik, gerekse estetik yaklaşımdan önce 
de vardır. Gözönüne a lmamız gereken, sıradan bir gözün 
yaptığı yanl ışlar, diğerlerin in  kanılarında bunun yankı lan­
ması, daha sonra kategorik yargı lar ve en sonunda da 
gerçek eleştirid i r. 

ÖNCE KENDİ KENDİMİZİ YARGILAMALIYIZ 

Eleştiride bel l i  zaman süreleri içinde yargı değişme­
leri nasıl, ne yönde, hangi ölçütlere göre oluşuyor? Ger­
çek bir sanat eserin in  herkesçe değerlendiri lebileceği kuş­
kusuz düşünülemez; insan nerede yetişmiş, kültürünü ne­
rede edinmiş olursa olsun, bu olanaksızdır. Çünkü yüzyıl­
lar boyunca sanat yapıtı aynı acıdan görülmez, değişir. Bu 
sadece yüzyıl ların tozu a ltında kalmış olmasından deği l ,  
aynı zamanda bu yüzyı l lar ın sanata değişimler getirmiş ol­
masındandır. 

Orta lamanın a ltındaki bayağı bir peyzaja hayran ka­
lan k işi ,  seçkin bir artistik kültüre sahip deği ldir; gözü «de­
ğerleri» ayırt etmeyi öğrenememiştir ve yargısı sezgisel de, 
kırafsız da deği ld ir. Böyle «saf» biri görünce ona yanl ış­
l ığ ın ı  an latmayı akl ınızdan geçirseniz bile bundan hemen 
vazgeçmelisiniz. Bunun bir nedeni ,  onun dokunakl ı  hay­
ranl ığ ı  karşısındaki şaşkınl ığ ın ız olabil i r. Ayrıca bu kişin in  
tümüyle yanılgı içinde bulunmadığı, ancak görüş acısın ın 
yanl ış olduğu ve bunun da farkında olmadığı söylenebil i r. 
Tutar da ona başka iyi resimler gösterir, onu resmin ger­
çek değerleri yönünde eğitmeye kalkarsanız düş kırık l ığ ı­
na uğrar, düşmanl ığ ın ı  kazanırsın ız. Onun tüm kusuru s ı­
radan bir göze sahip olmasıdır ki, bu gözü değiştirmek zor­
dur. 

Birinciden çok daha kültürlü olan ikincisine, yani  klô-
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sik heykel i  beğenmeyen kişiye gelince, onun yanı lg ısı i l iş­
kiler içindeki ritmik akış ve hareketi farkedememesinden­
dir. Onun değişik çıkış noktası, ilkel sanatı, arkaik heykel i  
ve  en karışık simgelerin anlamını  kavramakta işine yara­
yabi l ir, ama bireysell iğ in ortaya koyduğu her değişik gö­
rünümü kavramakta işine yaramaz. Onunkisi de kategorik 
bir gözdür ve yanl ıştır. Çünkü bir tek çıkış ve görüş nok­
tası vardır ve onunla her cağın sanatını yargı lamaya kal­
kışır. Gereksindiği, fark l ı  görüş acılarına sahip olma zo­
runluğudur. 

Bundan çıkarılması gereken sonuç, sanat yapıtını yar­
gı lamadan önce. kendi kendimizi yargı lamaya a l ışmamız­
dır. 

SANAT TARİHi ELEŞTİRİLERiN DE TARİHİDİR 

Perikles cağındaki Atina Akropolü tüm renkleriyle 
gözönüne gelebi lse, etkisi hiç kuşkusuz farklı olurdu ve 
belki de şimdikinden daha az hoşlanırdık, çünkü şimdiki 
görünümüne zamanın ona sağladığı değişimlerle a l ıştı k. 
Kastettiğ imiz yine de bu olgu deği l ,  daha çok gözle ya­
pıt arasında süregiden a l ışveriştir. Çağların ve zevklerin 
değişmesi, görüş acı larının da farkl ı laşmasına. değişmesine 
yol acar. 

Yüzyıl lar içinde yaratı lmış yapıtların zaman zaman ka­
yıtsızl ık,  hatta beğenisizlikle karşı laştığı da bir gerçektir. 
Cimabue, Giotto, Duccio, Simone Martini ,  Pietro ve Amb­
rogio Lorenzetti, Antelavi, Verona'da San Zeno'nun bronz 
yapıtlarına şeki l  veren kimliği bi l inmeyen usta gibi «pri­
mitif» ( i lkel) denen sanatçı lar, cağlar boyu değerlendiril­
melid ir. Ama çağdaşların ın  onlara hayranl ık beslediği kuş­
kusuzdur. XIV. yüzyı l  sonunda Cennino Cennini ,  Giotto 
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hakkında şunları söylüyor: «Yunan-Roma resmini di l imize 
çevirip modernleştiren odur, yapıtları herhangi bir cağın 
yapıtlarından daha mükemmeldir.» xvı .  yüzyı l  boyunca ve 
XVl l .  yüzyı l ın orta larında Roma ve Gotik sanatlardan nefret 
edil irdi .  Bu hata da,Vasari'nin sanatın dümdüz bir gel iş­
me tablosuna sahip olduğu önyargısına dayanır. Sonuç­
ta öncü usta lar, acemi ,  çocuksu, anatomiyi hakkıyla yan­
sıtma becerisinden yoksun sanı ldı lar. Oysa primitifler öy­
lesine zengin bir sanatsal mirasın sentezcileriydi ler ki ,  bu 
gelenek içinde Bizans'tan .  Fransız Karolen j ve Otto'lar dö­
neminin etkilerine dek dayanan, çeşitli ü lkelerde yaratı­
lan minyatürlerden tutun, çeşitli kişisel sanat eği l imlerine 
kadar etkilenmeler vardı .  

XVl l .  yüzyıl ruhu,  bu sanatçıların üstün değerde bazr 
yapıtların ın  üzerine bir badana tabakası çekmekten de 
kendini a lamamıştır. Barok bir  sanat eylemini  gerçekleş­
tirmek uğruna n ice erken dönemlerin resimli duvarları 
y ıktır ı lmıştır. 

Salt Yunan sanatın ı  sanat sayan eğil ime karşı, pri­
m itifleri önce Nachenzoder, ve d iğer romantik çağ gözlem­
cileri değerlendird iler. Novalis, Schlegels ve başkaları . . .  
Avrupa dışının zengin sanat dünyası içinde esrarl ı ,  ruhla­
rın yarattığı ,  i lgine yapıtlara rastlanınca, Medici Venüsü'ne 
kayıtsız kal ınabi l ir. Onları n  sanatsal duyuşu, yalnız ve 
sessiz bir ışık demeti gibidir; duyarl ı l ığımızın prizmasından 
geçince k ı rı l ı r  ve binlerce değişik renk olara k  yansır. 

Buna karş ı l ık  neo-real istik cağın bir yarg ıcısını  e le 
a la l ım,  Francesco M ilizia'yr. Bugün değerinden kuşku 
duymadığımız Borromin i  gibi bir mimar ve Bernini  g ibi bir 
heykeltraşı öylesine yermiş ve öylesine de taraftar topla­
m ıştır. Giderek bu yanlışlar düzelti lmiş ve Borromini 'nin 
akl ına gelen her biçimsel kaprisi uygulamış çı lgın bir ma-
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rangozdan farksız olduğunu i leri süren sözler geçersiz 
kalmışt ır. Hatta Mi l izia 'n ın ,  Borromini  hakk ında verdiğ i 
«kendi tekn iğ in in gösterişi n i  mimarisinde de yansıttığ ı»  
şek l indeki olumsuz yargı ,  Borromin i 'n in  ası l  üstün lüğü o­
larak  görü lmeye başlanmıştır. 

Tüm bu yargı değişimlerine ve eleştirel bakış acıla­
rı n ın çağdan cağa farkl ı laşmasına bakarak ,  sanat tarihi 
ya l nızca sanat yapıtların ın  tarihi olarak deği l ,  onlarla bir­
l i kte. onların karşı laştığ ı  eleştirel bakışların tarih i  olarak 
da tekrar tekrar yazı lmal ıd ır  deni lebi l ir. 

FELAKET CARAVAGGİO, 
ÇİZİMDE BECERİKSİZ TİZİANO 

Başka bir örnek de, 1 951 'de Mi lano'da yapıtları ser­
gi lenen XVl l .  yüzyıl ustası Caravaggio'ya duyulan çağdaş 
hayranl ığ ın ,  onun kendi cağı içindeki gecersizl iğidir. 1 951 '­
de « işte sonunda gerçek bir resim sanatcısına rastladık» 
d iyen ler bi le vard ı .  Oysa kendi cağında Caravaggio, yu­
muşak .  süse ve keyfe düşkün o zevk ortamı için bir fela­
ket sayı lmış ve a labi ldiğine yerilmiştir. Resme şiddetl i ton­
ları. şaşırtıcı renk değişimlerini getiriyor. haşin figürlerin i  
kan l ı  canl ı  gösteriyordu .  Caravaggio be lk i  cağın ın  an layı ­
şı içinde resim eğitimi kıt bir ressamdı , ama resimde yap­
tığı devrim büyüktür. Akademik kural lara rağbet eden neo­
klas istlerce de Caravaggio makbul bir kişi deği ld i .  Örne­
ğ in ,  Anton Mengs ı< natüra l istik» deyim iyle onu suçlamış­
tı .  Ama Gericault 'dan Courbet'ye , Manet ve empresiyonist 
sanatçı larına kadar ressamlar tümüyle eleştirmen lerle gö­
rüş birl iği içinde halk ın beğenisini değiştirdi ler ve Cara­
vaggio'ya, resmin etk in an latımcı değerleri acısından ba­
k ı lmasın ı  sağladı lar.  
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Br başka örneğin ,  Hollandalı XVl l .  yüzyıl sanatçısı 
Rembrant Van Ri jn oluşu da i lginçtir. Onun da zamanında 
pek iyi an laşı lamadığın ı ,  özell ikle İtalyan çevresinde pek 
yadırgandığın ı  görürüz. Ün lü  bir sanat tarihçisi olan Ventu­
r i 'n in bel i rtt iği g ib i ,  XVl l .  yüzyılda yaşamış ama bir sanat 
tarihçisi olmaktan çok bir kronikçi sayı labi len Fi l ippo Ba l ­
dun icci. çağdaşların ın  Rembrant'a i l işkin düşüncelerin i  ak­
tarmıştı r. Res imleri Floransa'ya geldiği zaman, bu kent­
teki sanatçı ların Rembrandt hakkındaki düşüncelerin i  iz­
lemek i lg inçti r. Görüyoruz ki, Floransal ı  sanatçı lar Remb­
randt' ın o denli ün kazanmış bir usta sayı lmasına şaşıyor­
lar. çünkü onun res imlerinde ne dış konturlar açı kça se­
çi lebi l iyor, ne de her şeyin bol bol , sert ve abart ı lmış ko­
yu lekelerden oluştuğu. derin, sert gölge effeklerin in  
yoksunluğundan başka b i r  şey var. Rembrandt'ta as ı l  be­
ğendikleri, onun «etching» leri. yani gravür tekniğinde çiz­
g isel resim fantazisini yansıtan  yapıtları oluyor. Bunun da 
nedeni ,  bu yerel bölgede «ressamca olan» resimden çok, 
çizgisel üslubu yansıtan yapıtların makbul sayı lmas ı .  İşte 
bu da. farklı b ir  üslupçuluk an layışıyla bi rleşen bir görüş 
acıs ın ın  karşımıza koyduğu bir yargı sorunudur. 

Venedik l i  ressam Tiziano örneğine gel ince, bugün de­
ğerinden kimsenin kuşku lanmadığı bu sanatçın ın .  her za­
man aynı ölçüde değerlendiri lmemiş olduğu yargı larla kar­
ş ı laşır ız . Bu arada bir de G iotto hatı rlan ı rsa. onun tek b ir  
nesneye uygulanan ve «foreshortening»denen perspektif­
ten habersiz olduğunun sanılması Giotto 'dan Michelange­
lo'ya uzanan gel işme sürecinde. d inamik ve sağ lam bir bi­
çim an layışın ın ,  figürün atmosfer içinde eriti lmediği bir an­
layışa bağlı kalması yüzünden, Vasari dahi l ,  birçok eleş­
t irmen. ya lnız Tiziano'nun değ i l .  tüm Venedikl i  ressam­
ların çizg ici l ikte beceriden yoksun olduklarını i leri süre-
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bi lmişlerd ir .  Tit ia n ' ı n  daha iyiye g idemeyecek bir  iş yaptı­
ğı  be l i rlen irken, diğer bazı Vened ik l i  ressamlar ın .  örneğin ,  

T i ntoretto 'nun daha iyi  olabi leceğ i de ifade ed i lm işti r. 
Lombard iya l ı  bir ressam olan Gian G i ra loma Sava l­

do'nun çırağı  Paolo Pino, Tiziano'nun Flaman lardan çok 
daha usta peysaj ları olduğunu söyler. Buna karşı l ı k , y ine 
hem yaza r hem ressam olan G iovann i  Lamazzo. Tiziano'­
dan daha insancı l  bir el ve yaratı beklemenin olana ksız ol­
duğunu be l i rt ir. Fransız şa ir  ve ressam Charles de Fres­
nay'a gel ince, onca da Tizia no'nun f igürlerinde pek öyle 
o lgun bir görünüm ortaya koymadığ ı ,  kumaş kıvrımlar ın ı  
işlemekte de bayağı l ığa düştüğ ü ifade ed i l i r. 

XVl l .  yüzy ı l  yazarı Antonio lanett i ,  Tiziano hakkında,  
eğer adale etüdlerin i  iyi yapm ış. çizgi ler ine idea l güzel l iğe 
erişebileceği bir caba yüklemiş ve mesleğ indeki o lgular 
onu çizim bi lgis inden yoksun k ı lmamış olsayd ı .  dünyanın 
en büyük ressa mı o labi l i rd i ,  d iye hayıflan ı r. 

Bu sözler Tiziano'nun çizim beceris iz l iğ i  ü stüne yar­
g ı ların  epey sörüp g itmiş olduğunu gösteriyor. Buna kar­
şı l ı k , M ichelangelo'nun yapıtları nda zengin renk ler boşu­
na ara n ı r  k i ,  bu özel l iğe Vened ik  Okulu sahiptir .  Venedik  
Okulunun renk usta l ık lar ı .  Tizia n ' ın  yaln ız çizgici yan ı  
gözönüne a l ı n ınca.  görmezl ikten gel in ir  ve hôlô Tizian ' ın  
b i r  Toskanal ı  ressam g ibi çizgiye yönelmesi bek lenir, a ma 
bu arada unutulan nokta şudur :  Onun atmosferle i l işk i l i  

o lan tonları d ış çizg i leri g iz ler  ve çizg isel gücün görünme­
sine de ancak bir okul  üslubu engel ol uşturur. Kendi özel 
üs lup gerçekleri gözönüne a l ınmadan Tiziano için de, M ic­
hela ngelo için de varı lan yargı lar  yan l ışt ır lar. Anten Mengs 
gibi neo-klasist cağ ın  b ir  yazarı büsbütün i leri  g itmiş ve 
Tiziano'nun vasat b ir  sanatçı olduğunu i lan etmişt ir. De­
m işti r  ki: « Eski usta lar  çok daha aşağı bir düzeydedir ,  eğer 
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çizimde ustalaşsaydı öyle olmazdı tabii, çünkü gözü doğa­
yı kopya etmeyi ona sağlayacak kadar keskin bir gözdü.» 

Daha sonrasında pozitivizmin etkisi kendin i  duyurduk­
ça, Tiziano'nun son yapıtları .  geniş ve derin bir an latım 
gücüne sahip olan bu yapıtlar, birtakım ölçü bozulmaları 
(distortionlar) olarak göründü. Bu sanatçın ın ihtiyar ya­
şında gözünde katarakt bel irmiş olmasına bağlandı ve 
h iç kimse resimlerin aydınl ık, derin şi irsel ton larındaki u­
yumu değerlendiremedi .  

ASTİGMAT EL GRECO, ANATOMİYİ 
KULLANMASINI BiLMEYEN MİCHELANGELO 

XIX. yüzyı l pozitiv izminin etki a lanı  içinde, El Greco'­
nun (Theotocopulos) resmindeki çarpıkl ıklar hakkında ve­
rilen yargı lar da gözönüne a l ınmal ı .  XVl l .  yüzyıl manie­
ristleriyle (* )  kurduğu i l işki lerden sağladığı görsel sonuç­
lar. bu post-Bizanten kökenl i  sanatçının astigmat olduğu 
suçlamasına bile yol açmıştır. Oysa onun üslup eği l imleri, 
«uhrevi» bir ifadeye yönelmişti. içten bir duyarl ığın yan­
sımalarıydı .  

Bugün hemen herkes El Greco'nun hayranı ve onun 
modern expresyonizmin de babalarından biri olduğu ka­
nısında. Öte yandan El Greco, İspanyol ressam Francis­
co Pacheco del Rio tarafından Michelangelo i le kıyasla­
narak, « iyi bir adamdı ,  ama res im yapmasını bi lmiyordu» 

( * )  Manierizm : Rönesans dönemiyle Barok dönem arasındaki 

geçiş aşama s ı na ver i l m i ş  isimdir.  Ancak bazen özel  bir sanatsal bağ­

lam i ç i nde manier dey i m i  k u l l a n ı lı r  ve sanat e l eştirisine de g i rmiş b i r  

terimdir. 
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diye o laya a l ınmıştır. Giritl i ressamın Michelongelo'nun 
yüzeyin ardında gizlenen plastik değerlerine nüfuz ede­
mediği bir gerçektir, ancak El Greco'nun amacı daha çok 
renk yönündeydi ,  Floransol ı  sonatcı lordon onu ayıra n  da 
buydu. El Greco'nun sonatındaki usta l ık. bir bak ıma onun 
Bizans geleneklerini anımsatan eğ il imleri ortaya koyarak 
renk uyuşmazl ıkları n ı  bir uyum hal ine getirmesine bağla­
n ı r. Bu yönden Michelangelo'nun  görüş acısıyla onunki  a­
rasında bir  bağ kurulamaz. Öte yandan eleştirel bakış a­
cıs ı ,  El Greco'nun man ierist yolda Michelangelo'nun etk i­
sinde kalmış olduğunu da hesaba katmıyor. Oysa bu ba­
k ımdan El Greco i le Michelongelo arasında sık ı  bir boğ 
vardır . 

Bu örneklerden sonra, hemen hemen XX. yüzyıla ka­
dar değeri an laşı lmamış olan Piero Della Francesco'nun 
sözü edi lebi l i r. Jacopo da Bassana, Massacio gibi sanat­
çı larsa yüzyı l larca unutulmuş gibidirler. Bizansl ı  sanatçı­
lar da öyle. Onların perspektiften habersiz olduğu san ı ­
l ı r ,  yüzeyci sanatların  farkl ı b i r  gerçekl ik kavrayışına i l iş­
k in olabi leceğ i düşünülmezdi .  Empresyonistlerin Monet'­
den Cezanne'a dek hemen tümü ,  ancak uzun  süreden son­
ra geniş halk yığın ların ın  i lg i lenebi ldiği bir sanat an layışı­
n ı n  temsilci leridir. Zenci kabilelerin sanatları da öyledir. 
Hatta Rafaello ve Leonardo gibi çağları nda popüler bir 
ün kazananlar bi le. zaman zaman yanl ış an layışlara ve 
haksız eleşti ri lere uğram ışla rd ı r. 

Leonardo söz konusu olunca, onu an layabilmek için 
uygun ve kesin bir  görüş acısı bulmak pek kolay deği ld ir .  
XVl l l .  yüzyı lda Antoine d 'Argenvi l le, Leonardo'nun re­
simlerinde aşırı bir doğa ifadesine yöneldiğ in i ,  bu aşırı l ık­
lardan kurtulabi leceğin i ,  ama Leonardo'nun bunu hiç 
yapmadığı  gibi , renk duyarl ı l ığ ın ın  iyi olmadığ ın ı ,  ten ve 

229 



SEÇKİN SANAT 

vücut renklerinin grimsi bir kayba uğradığ ın ı  bile yaz­
mıştır. 

Bu örnekler a rt ırı labi l i r  kuşkusuz. Ama bu arada bir 
de Michelangelo g ibi popüler bir ustayı an ımsamalı ve o­
nun hakkında da i leri geri yarg ı lara varı lmış olduğunu dü­
şünmeliyiz. Özel l ik le Barok sanata karşı ç ık ış ın z irvede 
olduğu dönemlerde . . .  Neo-klasist Mi l iz ia .  Michelangelo'­
nun geniş bir anatomi bilgisine sahip olduğunu ve bu 
bi lg iyi göstermekten başka bir şey yapmadığ ın ı  yazarak 
şöyle demişti r: «Bunda da. yazık ki, gerçekten usta de­
ğ i ld i .  Anatomiyi haklı olarak belki sanatın ın  başl ıca amacı 
hal ine getirdi ,  ama bunu kötü bir üslup içinde, nası l  ku l ­
lanı lacağın ı  bilmeden yaptı . Sonuçta katı, eksantrik, gere­
ğ inden çok yoğun,  hatta manieristik kaldı .  Bu yüzden her 
f igürü birbirine benzer. birine bakınca tümünü görmüş g i ­
bi oluruz.» Mi l iz ia bu sözlerle eleştirel b ir  yargıdan çok. 
kendi çağın ın  eği l im lerine bağ l ı  bir karşı çıkışı ifade edi­
yordu , soğuk,  akademik güzel l iğ i  amaçlayan bir  çağın söz­
cüsü olarak .  Bu da Michelangelo'nun sanatına doğru bir  
yaklaşım değildir, hele «Randonini Pietası» denen ve ma­
nierizmin başlangıç nokta larından bir i  olarak n itelenen son 
yapıtına doğru gelişen sanat serüveni  gözönüne a l ın ı rsa. 

Bu noktada bir görüş açısının diğerine göre değişimi­
ni bel i rtmek amacıyla eleşti rel ya rg ın ın  derece ve s ın ı rla­
r ın ı  bel i rlemek , sı radan gözle, eleştirel göz a rasındaki far­
kı  ortaya koymak zorundayız. Kaldı ki , sözü edilen görüş 
açısının değişmesi. Giorgione ya da P.D. Francesco res­
minin aynı yolda değerlend iri lmesini  gerektirmediği kadar, 
sanatın b irtak ım nesnel değerlerden yoksun olduğu anla­
mına da gelmez. 

230 



SEÇKİN SANAT 

SIRADAN GÖZ, BEYLİK VARGILAR VE KATARSİS 

Sıradan bir gözün Chrismas kartlarından adi manza­
ra resimlerine kadar gösterdiği i lg in in,  beğeni  oluşumun­
da öneml i  bir rol oynadığ ın ı  kabul etmeliyiz. Bu yaygın  
beğeni sorunu, bizi ritm. orantı, an latım, üslup g ib i  kav­
ramlarla da karşı karşıya getirmez. 

Sanat hakkındaki beyl ik yarg ı lar, örneğin,  «sanat do­
ğayı yansıtmaya yöneliktir» , «güzel l ik  ideal bir güzel l ik 
olmak zorundadır» .  «sanatçı önce anatomi etüdleri yap­
mal ıd ı r» ,  «sanatçı perspektifi iyi uygulamal ıd ır» vb. eleş­
tirel yargıya hazırl ığ ın i lk  aşamalarını oluşturur. Okul sı­
ralarında geçerli olan bu yarg ı lar, bunlara uymayan yapıt­
lar karşısında aşağı l ık  duygusu ve itiraza yol açarlar. Bu 
yargı lara bağlananla r, ne Klee'den hoşlanır, ne de S. Vi­
ta le mozaiklerini beğenirler. Hatta Giotto'yu yüzeyde kal ­
makla, perspektif derin l iğ in i  yeterince yansıtmamış olmak­
la suçlarlar. 

Sıradan bir göz için primitifler kendilerini yeterince i­
fade edebi lmeyi öğrenmemişlerd i r. Sıradan bir göze göre, 
sanatta evrim efsanesi tartışma götürmez bir gerçekt i r. 
Sanatın gerçek sanatsa herkes tarafından kolayca anla­
şı labi l ir olacağ ı hakkındaki yarg ı halk ın genel l ik le d i l inden 
düşmez. Sonuç olarak da, çok kimse kanısını  oluşturmakta 
bir eleştirmeci kadar ehi l  olduğuna inanır. Sıradan b i r  göz 
için ori j inal le kopyanın değeri de aynıdır. Genel l ik le sıra­
dan birinde, kendisinin yoksun olduğu her tür yetenek 
karşısındaki aşağ ı l ık duygusu, önemli bir sorun olarak kar­
şımıza çıkabil i r. 

S ı radan i nsanın eleşt irmeciye güvenmesinin nedeni ,  
duyarl ı l ı k ,  heyecan,  sezgi, duygu gibi  yeti lere kendisinin 
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de sahip olduğu kanısıd ı r. Bu yeti leri heyecanl ı  ve duy­
gusal oluşundan kazanmış görünebi l ir. Ama ası l  sorun. sa­
nat eseri karşısı nda insanın gözünü nasıl ayarladığı ve 
bel l i  sanat eserin in hangi koşul lar a ltı nda yaratı ld ığ ın ın  
bi l incinde olmasıdır. Böylece sanatsal kü ltürü tüm olarak 
kavramaya yönelmiş oluruz; çağlar ve sanatçı kişi ler ara­
sındaki farkları ve birinde olanın diğerinde olamayacağı 
gerçeğin i  böylece an lamaya başlarız. 

Sanatı yanl ış değerlend irmenin bir açık laması daha 
vardır  ve bu da öncel ikle katarsis (catharsis) olgusuyla i l ­
g i l id ir. Bir halk şarkısı d in leyen biri ,  bel l i  b i r  estetik do­
yum sağladıkça, ki bu doyum yoğunluğu bakımından iyi 
yetişmiş b irin in doyumu kadar saf ve yoğundur, artık da­
ha çok eleştirel bi lgi  edinmenin gereksinmesini duymaya­
bi l i r, kendi beğeni ve yargısının değerine inancı güçle­
nir. Bir çeşit estetik amacı olan katarsis. böylece i lk  aşa­
mada ortaya cıkmış ve din lenen şarkı «fevkalade» diye 
nitelendir i lm iştir. Ama bunda tek bir görüş acısı uygula­
maktan cayı lmamıştır. İşte bu yüzden Bach . Stravinsky, 
H indemith aynı kişiye sıkıcı ve yapay gelebi l i r. Bu durum­
da ruh gerçek şi irsel ka l iteleri an lamamakta ve bu kez 
katarsis gerçekleşmemekted ir. 

Sanatı. çağ lararası yeri ve değeri bakımından yargı­
lamadan önce. içinde bulunduğumuz çağın  h ız l ı  akımların ı ,  
kesk in karşıtl ık ların ı .  birbiriyle uzlaşmaz değer yargı ların ı ,  
modacı serüvenlerini  gözönüne a l ı rsak, genel l ik le gen iş 
halk yığ ın ın ın ın .  bu çı lgı nca hıza ayak uydurmaya çal ış­
maktansa , geçmişe sığınmak eğ i l iminde olduğunu görü­
rüz. Gerçekten de çağın içinde halkın tutarsızl ıkla n itele­
yebi leceği pek çok örnek vard ı r  (sözgel işi .  Picasso) .  Ritm 
ve orantıyı kavrama sorunu ve beğen in in salt benzerl ikle­
re, anatomiye vb. 'ne dayanması bu aradadır. Sıradan göz 
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beğenisin i .  eserin ası l  plostisitesi ya da dramatik espri­
sine değ i l .  dekoratif oluşuna yöneltir ve Klee. Kondinsky, 
M iro ile bir akı l  hastasının resmini ayırt edemez. Picosso'­
nun deformasyonunu samimiyetsizl ik le suçlar. Her s ın ıf  
ve bi lg i  olanından insanın sıradan olabi leceğini ,  Croce'nin 
Cezonne'ı anormal bulmuş olması kanıtlamaktadır. Oysa 
Croce büyük bir estetikçidi r, oma bu, onun bile zaman za­
man sıradan bir gözle sanat dünyasına bakmasın ı  engel­
leyememiştir. 

KATEGORİK GÖZ VE ÜSLUP OLUŞTURMA 

Bel l i  bir tarz üslup yenilenmesini getiren sanatçı kişi­
lerin kendi özel sanat eğ i l imi  kategori lerine bağ l ı  olarak 
diğer yeni ve eski eği l imleri kendi görüş acı ların ın  sınırl ı­
l ığı içinde tek yanl ı  yargılamaları kategorik bakışı ortaya 
koyar. Örneğin,  Medondo Rossa gibi empresyonist bir 
h eykelcinin,  Mısır heykel in in tek tek onları belirleyen plas­
tik tuşları deği l  de, ezel i  bir sürekl i l iğ i  yansıtan esprisini 
beğenmeyişi gibi .  

Sanatçı ların eleştiriye yönelmesi de,  bu kategorik ko­
şullanma yüzünden yararl ıd ı r. Ola ki, eleştirici .  kategorik 
bile olmayan bir sanat yeteneksizliğiyle yetersiz bir eleş­
ti riye yönelmiş bulunmasın . . .  Bu do ayn bir sorun.  

Kategorik gözün yararı sanatsal eğ i l im açısındandır. 
Sözgelişi .  Brankuş'un Kiklat Adalarının sanatını örnek al­
ması . empresyon istlerin Grünewa ld' ı  değerlendirmesi. Car­
lo Carra 'n ın fütürizmden sonra Giotto'yu, Picasso'nun Ka­
talanyo üslubunu yaşatması ,  A. Derain' in zenci sanatın ı .  
Gauguin' in primitifleri. Seurat'n ın  Piero della Francesca'­
yı  keşfi vb. buna birer örnek oluşturur. 
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ELEŞTİREL GÖZ İÇİN NE GEREKLİDİR? 

Doğruluğu şaşmaz bir yöntemle gözü bel l i  kural lar ya. 
da katı i lkeler içinde, bir sanat yapıtıyla i l işkiye sokmak 
nasıl mümkün olabil i r? Kuşkusuz, öyle kesin i lke ve for­
mü ller veri lemez bu yönde, çünkü bu a l ışveriş karmaşık b ir  
iştir. 

Bunun için sırasıyla , 
e Sezgi gerekir. Önyargı ya da peşin kavrayışlar­

dan a rınmak zorun ludur. 
e Gözleri doğru bir  görüş açısın ın bu lunabi leceği 

yönde özel bir odak noktasına uygu lamak gerek-­
l id ir. 

e Eserin yaratı ldığı ve sanatçın ın gel iştiği kültür 
çevresi hakkında tarihsel bi lgi ler edin i lmel id ir. 

e «Ressamca» (painterly) olan ve görsel-plastik bir  
anlam taşıyan yapıt ın değerlendiri lebi leceği bir· 
göz eğitimine gerek vard ı r. Bu aynı zamanda rit­
min somutluğu ya da anlat ımın erişt iği «değer­
ienı dizis in in .  yani çizg i ,  renk ,  tonlar, kütleler, ış ık 
ve yüzeyler d iye tanımladığımız öğelerin kavran­
masıd ı r. Ölçü ve boyut kavramla rı üstüne usta­
laşmak,  hatta yaşamla sanat arasındaki bağıntıyı 
bi lmek bi ie bu kapsam içindedi r. Ne var k i ,  bu 
kavrayışı elde etmek için bir ön eğitim ve dolay­
sız, eğitici deneyim de gerekl id ir .  

Sezg i denen yeti bazı insanda az. k imisinde çoktur. 
Bazısı basamakları t ırmanmadan merd ivenin tepesine sıç­
rayabi l ir. Ama her şeyden önce önyargı ya da kesinkes 
kovrayışlardan arınmak gerekir. Sıradan göz ya da kate­
gorik göz. sezgiyi gölgeleyen davranışla rı bel ir ler. Bu da 
çeşitl i  nedenlerle insanın düşünce özgürlüğünü kul lanma­
ması demek o lur .  
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PLASTİK SANATLAR VE SİNEMADA 
HAREKET KAVRAMI 

Bir mesa j ın  estetik bir düzey standardı gözetilerek 
�letilme olgusu.  her şeyden önce çağdaş toplumun bu i le­
tişimi şiddetle gereksinmekte oluşuna bağl ıdır. Doğrudan 
doğruya hareketl i  imge ya da görüntü sorununa değinme 
zorunlu luğuysa, çağdaş toplumlarla teknoloj i k  gel işmele­
rin yarattığı  olanaklar arasındaki bağın güçlülüğü yüzün­
dendir. Tari hsel perspektif içinde doğal ya da yapay ha­
reketin çözümü ve uygulamaya konması, tekn iğin büyük 
bir gel işme gösterdiği xıx. yüzyıl içindeki aşamalardan 
·önce ya mümkün olamamış ya da statik-mekanik uygula­
malar düzeyinde kalmıştır. Sözgelişi ,  Karagöz hareketl i  bir 
gölge-resim oyunudur. ama bu oyunun arkasında bir pro­
·;eksiyon makinesi deği l .  f igürlere i lg ine hareketler vere­
b ilen bir insan vardı r. Kaldı k i ,  XVI . yüzyı ldan beri b i l inen 
«Camera Obscura» (*) ve « Lanterna Magica» (**) g ibi tek-

( * )  Camera Obscura ( Karanlık Kutu) : Çekim aracı kameranın 

·<!n ilkel örneği. 

( ** )  Lanterna Magica ( Büyülü Fener) : Gösterici projeksiyon 

·aracının atası. 
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n ik  araçlar bile hareketin retina! ve ruhsal çözümünde bir 
rol oynamamışlar. sadece «fantasmagori» türünden bazı 
gölge-res imlerin dramatik-fantastik içerik l i  mekan ik  hare­
ketlerini uygulamaya yaramışlard ır. 

Sanatsal bir ikime i l işkin sorunları ,  biçimsel sanat dal­
larındaki görsel değerlerin nicel ik  ve nitel ik zenginl i kleri 
yönünden irdelersek, mimarinin,  resim ve heykel sanatları­
nın yanı sıra ,  çağın sanatı d iyebileceğimiz sinemaya ayrıca­
l ık l ı  bir yer vermek zorunlu luğu bel iri r. Yaygın i letişim a­
raçları olan basın,  radyo, TV g ibi bel l i  teknik sistemler çer­
çevesinde işleyen ve büyük ölçüde evrenselleşmeyi do­
ğuran a lanlar da belli bir ölçüde ele a l ınmal ıd ır. Ancak 
özel l ik le sinemanın d iğer tüm sanatlarla organik bağ l ı l ığ ı  
tiyatro, yazın, müzik gibi dal lara dolayl ı  değinmeleri zo­
runlu kı labi l ir. Bu arada sinema g iderek daha yaygın laşan 
bir eğ i l imle El ie Faure'un «Cineplastigueıı d iye adlandır­
dığı  bir bicim sanatı olarak  da görülmektedir. Bu bakım­
dan sinemayı mimarl ık ,  resim, heykel gibi  a lanlara para­
lel bir çerçeve içinde gözönüne almak ve bu sanatın hızl ı  
bir artışla estetik araştırmaların konusu hal ine nasıl gel­
diğini  bel irtmek gerekir. Çünkü sinema yaln ız cağın sanatı 
d iye adland ı rı lmakla kalmaz, insanoğlunun ruhsal dünya­
s ın ın g izemlerin i  ortaya çıkaran,  aydın latan bir ışık kayna­
ğ ı  olarak da nitelendiri lebi l i r. 

Sinemanın öncel ikle plastik sanatlar çerçevesi içinde 
ele a l ınma zorunlu luğu,  öbür plastik sanat olguları hakkın­
da da bazı bilg i ler edinmeyi gerektirir. Gizl i  bir hareket po­
tansiyel ine sahip olan bu sanatların t ipik nitel iğ i ,  kütle ve 
yüzey sorunların ı  birarada kapsamalarıdır. Dans ve tiyatro 
gibi hareket sorunuyla doğrudan bağlantısı olan larsa, plas­
tik olgu çerçevesi dışında bırak ı labi l i r. Bunun bir neden i ,  
bu sanatlar ın eğer teknik b ir  araçla saptanmamışlarso, iz-
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!er inin kalmaması, bel lekte kaldığından fazlasının olama­
masıdır. Aynı şey müzik için de söylenebil ir. Dans. tiyatro 
ve müziğin koreografik bir şeması, bir piyes hal inde yazı l ı  
metni ya  do yazı l ı  nota ları olabi l i r. Ancak bunlar sözko­
nusu sonatların yeniden icra edilmemesi hal inde bir an­
lam ifade etmezler. Üstel ik bu icra karmaşık koşu l lar ge­
rektirebi l i r. Oysa mimari. küçük el sanatları , res im, heykel 
gibi a lanların veri leri iyi korunma koşul larında kal ıcıd ı rlar. 
Bir sinema fi lmi de böyled ir. Belki sinema fi lmi de ancak 
teknik araçlarla gösteri l i nce görü lür  denebi l i r; ama f i lmin 
doğruca kendisi , kendi sanatsal değeri d ış ında.  herhangi 
bir olguyu görüntüleyip salt bir kayıt işlemi için kul lanı l ­
mamışsa, teknik bir « icra»  işlemine de bağl ı  olsa , plastik 
n itel iğinden uzaklaşmaz. Sinemanın, plastik sanat olgu­
ların ın  çerçevesin i  genişleten bir anlam taşıdığı da dü­
şünülebil ir ve bu sanatın görsel plastik nitel iğine u laşa­
bi lmek için öncelikle sözkonusu plastik sanatlara bir göz 
atı lmal ıd ır. 

RESiM VE HEYKELDE DÜZEN ANLAYIŞI 

Sanatı n doğuş aşamalarındaki res im kompozisyon­
larında figür ya da şema motiflerin büyüsel .  s imgesel bir 
içerik taşımaların ın  ötesinde, ana nitel ik lerinden biri de 
saydamlıkt ı  (transparence) . Figürlerden bir inin öbürü ü­
zerine çizi lmesiyle birbiri ard ından görü lebi lmeleri i lg inç bir 
düzen fikri oluşturur. Bunun zaman ve mekôn duygusuy­
la da i l intisi vard ı r. Aynı düzen modern çağ sanatçı lar ın­
da, özel l ikle Picasso (Guernica tablosunda olduğu gibi)  
ve Braque. Klee gibi sanatçı larda yeniden bel i rir. 

Resim sanatı n ın erken aşamalarından beri, düzenin 
sürekl i  (successive) bir yöntemi  aşarak eşzamanl ı l ığa e-
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rişme yolu nda bir evrim i  o lmuştur. Özel l i kle gömüyle i lg i l i  
ya da başka d insel anlaml ı  tasvirlerde, f igürlerin peşpeşe 
bir geçit tören in i  yansıtan sürekl i  düzen bütün lük leri iç in­
de toplanışı , Yunan çağla rı ndan başlayara k  Roma'da de­
vam eden bir tempoyla, f igürlerin be l l i  temalar ve tek çer­
çeve içi nde düzenlendi kleri yönde eşzamanl ık  i l kesini  yan­
sıtt ık ları b ir  evrime dönüşmüştür. Ancak bu gerek Roma'­
daki savaş rölyeflerinde gerekse, Roma 'yı izleyen orta­
çağların iç inde ' f i lm ik '  denebi lecek sürekl i  h ikôye düzen­
lerin in  ayrı b i r  önem kazanmadığı  an lamına gelmez. Ancak 
Gotik çağdan başlaya rak Rönesa ns ve daha sonraki  a­
şamalarda,  düzende eşzaman l ı l ı k  i l kesi Batı  sanatı  için 
ön planda geçerli olmuştur. Şu halde, res im ya da rölyef 
d üzeninde sürek l i l ikle eşzamanl ı l ık  iki karşıt  eğ i l im in  ifa ­
desi olarak karşımıza çıkar. Sürek l i l ik ,  bazen tek tek eşza­
manl ı  düzenlerin episodlar hal inde sıralanara k  bel l i  b ir  
h ikôye biçiminde özel bir görünüm de kazanabi l i r .  Döngü­
sel (cycl ie) düzen de denen bu özel l ik ,  isa 'n ın .  Meryem' in 
hayatı vb. g ibi yaygın  örneklerde görü l ür. Bu tür  d üzenler, 
bel l i  üslup an layışı içinde. b ir  Ortaçağ sanatı sorunu ola­
rak karşımıza çı kar. Ya n i  bu dönem üslubu, bu d üzenlerin 
tek , bağ ımsız bir  düzen olara k  eşzaman l ı l ı k  i lkes in i  yan­
sıtmasına ola nak vermez. Oysa b i r  Rönesans sanatçısı 
ya da daha sonra ki dönem lerden biri .  döng üsel programa 
uygun olan bu sahneleri tek tek eşzama nl ı  bir düzen an­
layışı iç inde resmettiği  zama n, seyirci bu  sahneyi ba ­

ğ ımsız. kendine yeten bir  eşzamanl ı  d üzen olara k kavra ­
yabi l i r  v e  o sahnedeki  h ikôyenin öncesi ya d a  sonrasını  
a ramaz. 

Düzen soru n larıyla bir yüzey ya da kütlenin değerle­
n iş i  a rası nda i l int i ler vard ı r. Resim bir yüzey üzerinde mey­
dana getiri l i r ;  ancak gerçek an lamıyla heykel de, işlenen, 
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oyulan yoğrulan malzemenin kütlesel n itel iğiyle bu mal­
zemenin  yüzeylerine ya nsıt ı lan duyar l ı l ığ ın  kütle ve yüzey 
arasındaki  geri l im in i  taşır. Her sanat bölgesinde plast i k  
küt leyle yüzey a rasındaki  b u  i l işk i  sözkonusu geri l im i  yan­
s :tmaya bi l ir .  Örneğin,  doğasa l b ir  örnekten,  sözgel işi bir 
insan bedeni  ya da çehres in in  organik  öze l l i k lerinden ha­
reket eden bir  heykelden çok, kütleyi şemalaştıra n .  doğa ­
n ın  organik  özünden sıyrı lan bir  heykel bu duya rl ı  geri l imi  
ya nsıtabi lmekte daha kesin olanaklara sah iptir .  Buna · ör­

nek olarak Eski M ısır. Mezopotamya, Anadolu ve İra n 'da 
meydana get iri lmiş şematik kütle çal ışmaları gösteri lebi­
leceğ i g ib i ,  Budist-Hint  sanatı ,  Eski Orta Amerika uygar­

l ı k lar ın ın heykel örnekleri , Bizans ve şematizmi i leri  b ir 
geometrikleşmeye götürebi lmiş olan İs lam, özel l ik le Os­

manl ı  sanatının kütle plastiği gösteri lebi l i r. Şunu u nut­
mamak gerek i r: Heykel bir i nsan f igürünü e le a lmakla 
heykel o lmaz.  heykel i n  as ı l  an lamı ,  hangi  b ic im kaygıs ı­
na bağl ı  o lursa olsu n .  mutlaka kütleyle yüzeyleri a rasında­
k i  i l i nt i leri ortaya çıkarmaktır. Klasik Batı heykel i  ancak 
figürü ideal ize ederek ya da küt leyi Ba rok bir duyumsal­
l ıkla yorumlayara k  başa rıs ın ı  kan ıtlayabi lm işt ir. 

ZAMAN İÇİNDE HAREKET MOTİFLERİ 

Plastik sanatlar arasında, sözgel iş i ,  heykel in  bir hare­
ket an ın ı  dondu ru lmuş olara k  saptadığı .  sanat b i lg in lerin­
ce i fade edi lmişt i r. Resim. heykel sanatçı lar ın ın tarih ön­

cesi çağlardan beri türlü yaşamsa l nedenlerle, doğada k i  
hareketi, özel l ik le avlamaları zorun lu  olan hayva nların  ha­
r€ketlerin i  büyük bir  d ikkatle gözlemlemiş oldukları sap­
tanmıştır. Ancak res im,  b i r  nesne ya da canl ın ın  hareketi­
ni bell i b ir  görme sistematiğ ine uygun olarak peşpeşe ha-
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reket aşamalarına göre bölerek ve bu aşamaları (b ir  can­
landırma f i lminde olduğu g ib i )  peşpeşe gözönünden geçire­
rek gözdeki ret inan ın  bu yöndeki a lg ı layıcı duyarl ı l ığ ın ı  sı­
namazsa. hareketi k inetik a n lamda ortaya koymuş ol­
maz. 

Hareket soru nuyla plastik bicim i l işkis in in tarihsel 
cağlar icinde b i r  cözüm şek l i ,  kuk la ya da daha geniş kap­
samıyla haya l perdesi figü r  ve motifler in in ortaya koydu­
ğ u  olgudur .  Tarihsel dönemlerde f igür gercek a n lamda 
hareket olanağına böyle kavuşmuştur. Ancak daha son­
ra lar ı .  sözgel iş i .  Rönesa ns'ta n sonra . mekan ik  a raştırma­
ların sonucu nda «biblo» denebi lecek birtak ım figüratif ör­
neklerin «kuru lma» yöntemiyle bel l i  ha reketlere kavuşması 
da bir başka örnek sayı lab i l ir .  Gene l l ikle haya l i  birtakım 
makine hareketlerin in  tasvir i ,  İs lam-Arap dü nyasında da 
IX · Xl l .  yüzy ı l  a rasında vard ı .  Buna bir  örnek. İstanbu l  Sü­
leyman iye Yazma Kitapl ığ ındaki  Kitab-ül Hiyel (Hayal ler 
Kitabı)  adl ı  yazma eserd ir .  Doğu ortacağında «otomata» 
ad ı  veri len meka n ik  hü nerleri plastik bicim olgula rıyla bir­
leştirmek bir  modaydı .  Biza n s  d ü nyasında da «tamotapoi­
ke» adı  verilen bu otomata h ünerc i l iğ i  pek merak ve i lg i  
duyulan bir konu olmuştu . 

B i l ind iğ i  g ib i .  XX. yüzyılda sinema. imgelerin hareket­
lenmesi sorununu .  bazen gerçekten d ramatik sanatsa l b i r  
içeriğe kavuştu rarak karşımıza koymayı başardı. öte yan­
dan XX. yüzyı l .  plastik sa natlarda hareket sorununu .  d oğ ­
ruca plastik f igür y a  da nesnen in  b i r  i c  mekôn y a  da d ış­
ta «mobi l »  (hareket l i )  bir öze l l i k  taşıyabi leceğ! örneklere 
kadar vard ırd ı .  Bu örneklerde nesnen in  f iziksel yapısı  rol 
oynadığ ı  kadar. tekn ik  yöntemler ve elektrik enerj is in in  
ku l lan ımı  da hareket sorununun çağdaş b ir  d inamizme u-
1.:ışmasında gecerli ola naklar sağlayabi ld i .  
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Plastik sanatların tarihsel oluşum serüvenleri yonun­
den modern aşamanın hareket kavramına özel bir  anlam 
getirdiği gerçekt ir. Ancak hareket, duran bir obje ya da 
figürün dinamik özü içinde kavranabilen tarihsel b ir  an­
lam da ortaya koyabi lmişt ir. Şu halde, figür  ya da obje­
lerin bir «hareket motifi» içinde ele a l ınarak resim ya da 
heykelde karşımıza çıkardığı bir «hareket» sorunu var­
d ır. örneğin,  Eski M ıs ır, Mezopotamya ya da Eski Ana­
dolu uygarl ıkların ın  dinsel sanatında figürlerin peşpeşe, 
yürür bir bicimde geçit motifi (presesyon)  oluşturmaları 
böyledir. Antik Yunan'da arka ik bir hareket motifi, «dizka­
pağ ı  koşusu» adı verilen ve koşan bir figürün bir dizini a ­
yak seviyesinde tasvir eden örneklerde görü lür. Klasik ve 
Helenistik Yunan çağlarında atletik hareketlerin saptan­
mış olması (örneğin. d iskobol-disk atan atlet) yine bel l i  
gözlemlerin ürünü olan hareket motifleri oluşturur. Bunun 
yanı  sıra,  figü rlerin bell i  bir duruş ya da oturuş motifi 
içinde hareketsiz olarak ele a l ınmaları. d inamik bir po­
tansiyel hareket gücünden yoksun oldukları an lamına gel­
mez. 

Eski kü ltürlerde çeşitli üslup özel l ikleri, saptanmış bel­
l i  bir hareketin statik ya da dinamik planda kavranmış ya 
da kavranmamış olduğu hakkında bir fikir verir. Sözgelişi, 
M .Ö. 2000-1200 yı l ları arasındaki Girit sanatı hareket mo­
tiflerine büyük bir canl ı l ık  kazandırmış olduğu kadar, bir 
an sonra hareket hal ine geçebileceği izlenimini uyandıran 
«uyarı lmış» (alert) duruş motifleri b i le  yaratabi lmiştir. Bu­
na karşı l ık ,  Girit sanatından etki lenen Güney Yunanistan'­
daki Miken sanatında (M.Ö. 1500-1200) hareket halindeki 
figürler bile. statik bir katı l ı k  ya da donukluk ortaya koy­
maktan pek öteye gidememişlerdir. Böylece hareketin di­
namik ve statik bir kavram olarak belirmesinde, uslup fark-
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lar ın ın da bir rolü bulunduğu görülmektedir. 

Heykel ,  rölyef hal inde bel l i  olayların peşpeşe an latı l­
dığı sürekl i  düzen örnekleri dışında, eşzamanl ı  düzen fik­
rine daha yatkın bir sanattır. Bel l i  bir ônı  donmuş olarak .  
bir kütlede, bir duruş ya da hareket motifi halinde sap­
tar. 

Eşzamanl ı  ve sürekl i  düzen fik irlerin in  bir sentez ola­
rak bir bütün lük içinde toparlanışıysa, son derece i lginç 
bir olguyu karşımıza çı karı r. Bizans ve daha i leri bir de­
recede Osmanl ı  klasik sanatında görülen bu an layış. dün­
ya sanatın ın  evrensel düzen kavrayışlarına yapı lmış ben­
zersiz bir katkı nitel iği taşır. Bu sentezci düzen f ikri ,  bel l i  
bir düzen ana şemasının eşzamanl ı  b ir  b ic im olarak, için­
de yer a lan motiflerin daima değişerek çeşitlendiği bir 
kompozisyon sürekl i l iğ iyle kaynaştırı lmasıdır. 

HAREKET VE RİTM DUY ARLILIGI 

Hareket sorunlarıyla s ık ı  i l işkisi olan .bi r kavram da 
ritmdir. Ritmik  bir düzen algı lamasının sözkonusu olduğu 
koşul larda, mimari b ir  yapıdaki organların bile bir hareket 
duyarl ı l ığına bağ l ı  oldukları ifade edilebi l i r. Kuşkusuz bu 
'konu, hareket kavramının bir resim, heykel ya da mimari 
yapıdaki parça-bütün i l işki leri acısından hangi değer öl­
çü lerini karşımıza koyduğu sorununa dayanır. Genel l ikle 
sanat tarihi içinde bu plastik sanat yapı ların ın  etkin l ik leri 
yönünden bir ölçüt. hareketin tutarlı bir ritm grafiğine sa­
hip kıhnabi lmiş olmasıdır. Eğer bu ritm duyarl ı l ığ ında tu­
tarsızl ı k  ya da aksakl ık varsa, hareket sorunu çözümlene­
memiş. dolayısıyla yapıt yeterli bir etkinl iğe u laşamamış­
tır. 
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Hareket duyarl ı l ığ ın ı  bel irleyen bir etken,  bel l i  bir top­
lumda sakl ı  bulunan ve onu ruhsal yönden frenleyen ve 
dengeleyen bir istek olabil i r. İ nsanın karmaşık iç yapısı .  
sürekl i  bir düzen ve üretken bir r itm gereksin i r .  Üretimsel 
biçimin tarzı .  hareketin duyarl ı l ığa ma lolmasında temel 
etkenlerden bir idir. i nsan erken üretim aşama larında hare­
ket kavramın ın  ritmik ölçüler in i ,  çal ışma ve üretme tarz ında 
dolaysız olarak bulur. Sanatında da bu kavrayışın ı ,  ister 
doğacı,  ister şematik biçimler olsun, dolaysız bir biçim­
de yansıtır. İnsan oyun ları ve danslarında da çal ışma ve 
üretmeyi takl i t  etmeye yönel ir. Giderek üretim araçların ın 
evrimi ve daha karmaşık üretim i l işkilerin in ortaya çık­
masıyla , sanat yapıtındaki  hareket kavramı  daha dolay­
lı bir yansıt ı lmaya u ğramıştır. Zaten bu süreç içi nde sanat 
yapıtların ın  üret im il işkileriyle ancak dolayl ı  bağı ntısı o­
lan konulara yöneldiğini  görürüz. 

İşte modern çağdaki makineleşmeyi gözönüne ala­
rak, sanat biçimleriyle, teknik hareket dinamizmi a rasın­
da dolaysız i l işki ler kurma çabasın ı  taşıyan modern akım­
ların yaratı lması da i lg i  çekicidir. Ancak bu, kolay çözüm­
lenebi l i r  bir sorun deği ldir. Çünkü üslup değişik l ikleri , bu 
dolaysız i l işki kurma çabalarına karşı bir inkör süreci ya­
ratır. Ne var ki, sanat kendi etk in l iğ i  yararına olabilecek 
potans iyel bir hareket f ikr ini  benimser ve ritmik ölçütünü 
de bu çerçeve içinde arar. 

Sanat yapıtıyla seyirci i l işkisi yönünden hareket kav­
ramına yeni boyutlar getiren bir olgu ,  yapıtın insanların 
yaşadıkları cevre içine doğrudan doğruya girmesi ve ken­
disi duran bir nesne bi le olsa. çevresindeki hareket. ışık, 
karanl ık ,  gürültü ve sessiz l ik gibi çeşitli i l inti lerle iç içe 
bulunmasıdır. Yapıt. bütün bu çevresel olaylar iyi gözlem­
lenerek yerine oturtulmuşsa, bu olaylarla bütün lenen hare-
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ketsel bir an lam kazanmıştır. Zaten sanat yapıtın ın  seyir­
ciyle i l işkis in in  ötes inde ne ölçüde tamamlan ıp  tamamlan­
mamış olduğu hakkındaki düşünceler her vesileyle göz­
önüne a l ınabi l i r. 

Resim ya da heykel düzenleri nde f igürlerin karşı t 
(kontrast) hareketleriyle meydana gelen biçimsel oluşum­
lar, hareketin kolayca bel l i  b ir  d inamizme ulaşmasını  sağ­
layan olanaklardır. Karşıt hareketler düzende bir geri l im 
sağlarlar ve düzen in çekici l iğ ine bel l i  b ir  katkıda bulu­
n urlar. Düzende «karşıtl ık» f ikr i .  Batı sanatında sık rast­
lanan bir olgudur. Işık-gölge, renk kontrastları da çizgisel 
hareket kontrastları kadar öneml i  bir rol oynayabi l i r. 

Plastik düzende hareketin şematize edi lmesi de sanat 
tarihinde, eski cağlar, doğu, İslam ü lkeleri, primitifler ve 
modern Avrupa'da rastlanan bir olgudur. Sözgel işi ,  eski 
ortadoğu uygarl ık ları nda f igür şematizmi ,  aynı zamanda 
figürün mekôn içinde hareketin in  yüzeye maledi ldiği bir 
üsluplaştırma (sti l izasyon) sorunuyla eşanlaml ıd ır. Hare­
ketin sürekl i  ve eşzamanl ı  düzen bütünlüğü sorunlarıyla da 
sıkı i l işkisi olduğunu görürüz. Sürekli düzende hareket so ­
runu daha bel i rg in  ve acık, eşzamanl ı  düzende daha kar­
maşıkt ır. 

Dünyada özel cevre farkları n ın  en t ip ik ölçütlerin­
den biri , oyun ve danslardaki ritm ayrımlarında görülen 
hareket duyarl ı l ığ ın ın  çeşit l i l iğ id ir. Çağdaş sinematogra­
f i ,  yerel-ulusal üslupların oluşmasında hareket sorununa 
i l işkin ayrımlar bakımından öneml i  b ir i nceleme alanıd ır. 
Bu ayrımları b i l inel i  olarak kendisine maledemeyen bir 
cevre yalnız s inematografide deği l .  tüm görsel-biçimsel 
sanatlar  ve musiki a lanında da yeterince başarı l ı  olamaz. 
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aHAPPENING»LER VE HAREKETLİ HEYKELLER 

Hareket. görsel algı lamada biçiminin en uyarıcı iş­
levin i  oluşturur. Resim ya da heykel bu anlamda statik bi­
rer olgudurlar. Ama ritmik hareket eden f igürler ya da 
görüntüsel imgelerin d ikkat çekici etki leri daima daha faz­
ladır .  

Güncel sanat etk in l iklerinden bazılarında seyircin in 
d ikkatin i  çekmeye çok önem veri ldiği zaman. birtakım 
«happening� ler (sanatçının seyirci önünde sanatsal bir 
eylemi gerçekleştirme davranışları) doğar. Bunlar doğaç­
lamadan da yapı l ı r, ama daha çok tasarlanmış bir proje­
nin seyirciye sanatsal bir olay hal inde yansıtı lma hareke­
tini kapsar. Happening'lerde olaya sanatçın ın kendisi de 
katı labi l i r. Ya da mekanik düzeni önceden bel i rlenmiş kar­
maşık bir düzenin biçimsel parçaları .  seyircinin karşısın­
da harekete geçiri l i r. Sözgelişi al ış ı lmadık,  görü lmedik bir 
biçimsel tasarın ın  ürünü olan acayip bir makine, hareke­
te geçer geçmez, bell i  bir hareket programını gerçekleş­
tirir ve sonunda mekanik heykel, parçaların birbirini iz­
ledikleri bir maden ve ağaç yığ ın ı  hal ine gelebi l ir. Bu o­
lay kuşkusuz seyirciye bir mesaj vermek amacındadır. Ör­
neğin,  sanayi cağın ın makine egemenliğ ine bir tepkiyi di­
le getirmiş olabil ir. 

Biçimsel tasarımları sanatsal n itel ikte hareket işlev­
leriyle birleşti rmenin çeşitli d üzeyleri vard ır. Çağımızda 
bazı soyut heykeller hareketl idirler. Bu a landa Türkiye'de 
bile deneyler yapı lmıştır, ama bu işin ustası .  (A. Calder 
başta olmak üzere) Amerikal ı  sanatçı lardır. Çünkü bu ü l ­
kede teknoloj in in sanatsal amaçların h izmetine kolayca 
girebi leceğ i bir b irik imi vard ır. B i r  heykel in hareket ritmi 

245 



SEÇKİN SAN AT 

seyirciyi büyüleyecek ölçülere u laşabi l ir. Roma ve Bizans 
nympheum'larında (çeşmelerinde) hareketl i  b ir öğe olan 
ya da hareket etti ri lebi l i r  bir öğe olan su, heykel plastiğiy­
le bi rleştiri lmiştir. Bu anlamda yağmur sularının hayvan 
ağızlarından dışarı döküldüğü antik tapınak çörtenlerine 
koaar geriye uzanmak mümkündür. işlevi zaten bir s ıvıyı 
kapsamak ve özel bir biçim (çoğunluk hayvan ya da kuş 
ağzı)  verilen ağzından akıtmak olan seramik işler, ak ıp 
hareket edebilen sıvıyla biçimin oluşmasında, bu sıv ın ın  
herhangi bir rolü  bu lunmayan pasif bir i l işkiyi yansıtı rlar. 
Cörtenler ya da nympheum (çeşme) heykel lerinde su. fi­
gürlerin genell ik le ağzından akar. Bazı özel durumlarda 
suyu işer gibi penisinden akıtan örnekler de sözkonusu o­
labi l i r. Fakat bu i l işki lerde de heykel suyun hareket ener­
j isinden herhangi bir şey kazanmaz, suyun hareketine salt 
aracı l ı k  eder. A.  Calder'in Los Angeles'deki modern sanat 
müzesinin bahçesi için yaptığı heykelse farkl ıd ır. Bu hey­
kel havuzdaki  suyun hareketiyle doğal bir hareket bütün­
lüğü kazansın d iye yapılmış. oma Calder havuzdaki  suyun 
boşa ltı lmış olduğunu haber a ldığı  zaman müze yönetimi­
n in an layışsızl ığ ına hakl ı olarak  çok içerlemiştir. 

Bazı bahçe gazinolarında havuz fıskiyelerine konulan 
renkl i  topların suyun düzen l i  hareketiyle düşmeden zıp zıp 
z ıplamaları, bu arada popüler bir görsel sorun olarak anım­
sanabi l i r. 

YÖNETİLEN HAREKET 

Sinemada en güçlü a lg ı lama etkeni, kuşkusuz yöne­
ti len harekettir. Perdenin bir yanındaki oyuncuya bakı l ıp 
h ız l ıca öbür yana bir göz atı ld ıktan sonra tekrar  oyuncu­
ya dönüldüğünde, «hareket l i  f igür» bakımından öncekiyle· 
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·özdeşliği olmayan yeni bir figüre rastlanmış olur. Oyuncu­
nun  film içindeki rolünü belirleyen en güçlü etken. sürek­
li olarak hareket değişikl iği içinde bulunmasıdır. 

Hareket kavrayış ın ın çocuktaki evrimin i  i nceleyen 
Jean Piaget. i lg ine sonuçlara varmış ve çocuğun görsel­
bicimsel eğitiminde uygulanacak yöntemlere de böylece 
ış ık tutulmuştur. Çocuğun sanat eğ it iminde, objeyi ya da 
objeler topluluğunu, bunların a rasında özgün hareket dü­
zenlemeleri yapabilmesi yolunda yönlendirmek amacıyla 
birtakım oyuncak teknik araçlar bile icat edilmişt ir. 

Avrupa sanatında XX. yüzyı l ın  i lk  çeyreğinde doğan 
modern akımların hareket ve hız kavramlarıyla i lg i leri çok 
geniş ve yaygındır. İ l k  k inetik heykellerin bi le yapı lmasına 
yol açan bu geniş i lgi ler. endüstriyel d izayn ın  gel işmesin­
de de rol oynamışlardır. Modern sanat pek çok akımlara 
sahne olmuş olabilir, ama bunların ortak hedef ve amacı, 
hareket kavramında yoğunlaşmıştır denebil ir. Sanat. bil im 
ve tekniğin verileri ve olanaklarından g iderek daha çok 
yararlanmaya koyulmuştur. ama sanatın bi l im ve teknikten 
farkl ı l ığ ın ı  da unutmamak gerekl id ir. 

SONUC OLARAK DİYEBİLİRİZ Kİ... 

Bu bölümde bir yandan sanat olgusunun bireysel seç­
k in l ik  ölçütlerine değinirken. b ir  yandan da sanat yapıtına 
yönel ik yarg ı ların değişkenl iği  üstünde duruldu; sorunun 
karmaşık yanları vurgulanmaya çalışıldı . 

Dikkat ed i lmişse. sanat yapıtların ı  oluştukları tarih­
sel cağlar ve çevresel koşul lar acısından değerlendi rme­
yi amaçlayan yaklaşımlar kadar, çağdaş teknolojin in sa-
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natsal sorun la rı kendi iletişim «Sferi» içine a lma çaba­
larına da yer veri ldiği görü lebi l ir. 

Birkaç « istisna» değinme d ışında yerel sorun ları faz­
lasıyla irdeleyen bir eleşti ri çabasına giri lmemiştir. Bir  sa­
nat tarihçisi-eleştirmen bakışıyla bunun yapı lmamış olma­
sı .  noksan bırakı lmış bir iş gibi görülmemelidir. 

Sinema sanatın ın  estetik standartların ı  i rdeleyen ça­
balara yer veri len bundan sonraki bölüme kita bı n  başın­
dan beri hazırl ık  yapılageldiği okurların gözünden kaçma­
m ıştır. Herhangi bir kuramsa l  sentez savı olmayan bu ki­
tap, belki hareketl i  imge sorununa verdiği ağırlık yönünden 
bir ölçüde özgün sayı labi l ir. Standart tarih ve eleştiri öl­
çütlerinden sakını larak sinema sanatın ın  özüne u laşma yö­
nünde sanatsal düzey sorunların ın irdelenmeye çal ış ı ldı­
ğı  bir kitabın, henüz sinema sanatın ın  gerçek dinamizmini 
yansıtan hiçbir örneğin bulunmadığı bir ortamda yapı lma­
sının kusurları için de yeterli «mazeret» olduğu iyimser­
l iğ ine sahibiz. 
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Uzman İçin Sanat : 

Sinema Estetiği  





UZMANLAŞMA KAVRAMI 

Sanatta uzmanlaşma, pozitif bi l imler ve teknik a lan­
lardaki uzmanlrklarla karşılaştırı l ırsa. bu uzmanl ığ ın öbür­
leri kadar kesin ve belirg in ölçütleri bulunmadığı sonucu­
na varı labi l ir. Ama yine de kuram ya da uygulama alanla­
r ında sanat dünyasına katkıda bulunan kişi ler.  bel l i  dal­
larda uzmanlaşma diye nitelenen bir yolu seçebi l i r ler. Örne­
ğin,  fresko ya da mozaik resim tekniğin i  hakkıyla uygula­
yan biri  ya da en iyi çerçevelemeyi ve gerekl i  d iğer koşu l­
ları iyi hesaplayıp s inemasal düzen açısından amaçlanan 
sonuçlara u laşan bir görüntü yönetmeni iş in in ehl i  sayı l ı r . 
Uygulama alanları nda iş in in ustası olanlar, hele bunlar 
zanaat s ın ırın ı  da aşıyorlarsa, uzmandan cok sanatçı d iye 
n itelen irler. Kuramsal planda da i lg i ler in i  bel ir l i  sanat çağ­
ları ,  bel li üslup dönemleri, hatta tek bir sanatçı ya da sa­
natçı topluluğu üzerinde yoğunlaştırmış olanlar bulunabi­
lir. 

Uzmanl ık deyimi güncel yaşamda yaygın bir bicimde 
tıp a lanına yakıştır ı l ır. Bu da eğitimde en üst aşamadan 
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geçmiş olmak demekt ir. Uzman deyiminin halk di l indeki 
kul lanımında da en yaygın olanı .  «uzman (mütehassıs - a ­
lanında ihtisas yapmış) b i r  hekime başvurmak» biçiminde­
d ir. Bunun ötesinde halk uzman bir marangoz. lehimci hat­
ta uzman televizyon tamircisinden söz etmez, a radığına 
uygun biri için « iş in in uzmanıdır» diyebi l i r. ama bu uzman ­
l ık halkın zihn i nde usta l ık  ve o işde «ehi l» olmak an lamın­
da bir yer bulur. 

«TESCİLıı EDİLEN UZMANLIK 

Uzmanl ık  deyimi bi l im a lanlarında doktora , sanatçı l ık­
ta yeterli bir düzeyi tutturma diye de karşı lanabi l i r. Sana­
ta uygulamacı olarak deği l  de kuramsal açıdan yaklaşan 
bazı k imseler de yüksek öğretim kurumlarınca uzman ola­
rak «tesci l» edil i rler ve uzmanl ık düzeylerin i  bel i rleyen un­
vanlar taşırlar. Bu unvanlar sanatçı lara veri ldiği zaman. bu 
sanatçılar çok güçlü ve etkin üsluplara sahip kişiler de ol­
salar. uzman l ık  tesci l i  anlamına gelen unvanları taşımaları 
yadırganabil ir. Çünkü bir sanatçının yüksek düzeyde yara­
tıcı üretimine, uzman kavramından çok. usta kavramı  açı­
sı ndan bakı l ı r. 

Uzmanl ık  kavramıyla a raştırmacı l ık ve yeni .  özgün bi­
l imsel sonuçla ra ulaşmak arasında yakın bir i l işki olduğu 
kuşkusL•zdur. Bu kavramın en yerinde kul lanı ldığı alanla r­
dan biri ,  birtak ım ölü d i l lerin yüzyı l lar boyu okunamamış 
yazı ların ın  okunabi lmesidir. Sözgelişi, Çek H rozny, H ititçe 
alanında gerçek bir uzmandır ve bu d il in  bir H int-Avrupa 
di l i  olduğunu kanıtlayan uğraşları hayran l ık  uyandırmıştır. 
Uzmanl ığ ın bu örnekte olduğu gibi dar ya da çok daha 
geniş, hatta yaşanan güncel alanları ve sorunları kapsayan 
uğraşlarla bağlantısı kurulabilen geniş bir çerçeve tanımı-
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n ın  yapılması mümkündür. Ancak uzmanl ığ ın «tesci l» edi l ­
diği koşul lar ötesinde belk i  buna gerek de yoktur. ister 
uygulamacı, ister kuramsal planda olsun, bel l i  bir b i l imsel. 
teknik ya da sanatsal a lanın veri leri , göstergeleri, k ısaca 
tüm ayrıntı ları üzerinde uğraş vererek, o alanda ustalaş­
mak saygıya değer bir tutumdur. Bu yolda uzmanl ık  sın ır ı­
nın çizi lebi leceği ölcütlerse, sürekli b ir değişme ve gel iş­
me sürecinin içinde bulunacaklar ından ,  uzmanlaşma kavra­
mın ı  kal ıplaşt ırmamak gereklidir. Bunun için de uzmanl ığ ın 
s ın ı rl ı  tanımına elverişl i  o lan akademik tesci l  standartları­
n ın  dışında bir yol izlemek kanımızca yerinde olur. Nede­
niyse, bu standartların genel l ik le statik oluşlarıdır. Özel­
l ikle ü lkemiz, sanat a lanlarındaki uzmanl ık  tesci l leri acı­
sından büyük ölçüde bu durumdadır. 

UZMANLIK TOPLUMDAN SOYUTLANAMAZ 

Bu bölümün konusunu oluşturan si nema a lanına ge­
l ince, sinemanın teknik ve sanat adamları olduğu kadar, 
veri lerin i  estetik  acıdan inceleyen düşünürleri ve e leştir­
menleri de vard ır. Bu alanda özel an lamıyla uzmanl ık  
kavramının trükaj ve laboratuvar işlemleriyle arşiv yön­
tem leri ve sistemlerinin içerdiği bazı teknik sorunlara 
bağ l ı  tutu lması mümkündür. Buna karş ı l ık  sinemada yö­
netmen, senaryocu, oyuncu ya da görüntü yönetmeni gi­
bi elemanlar, diğer sanat alan larından tümüyle farkl ı  bir 
sanatsal olgu yaratmaya uğraşırlarken, bu olgunun es­
tetik  ve eleşti rel değerlend irmesini yapanlarla b irl ikte 
kuşkusuz özel b i r  uzmanl ık  a lanın ın kişi leri olarak da dü­
şünülebi l i rler. Ancak bu uzmanl ık ,  yine de bu a landaki 
çeşitl i dal larda incel ik l i  ve ayrıntı l ı  b i r  uğraş kapsamın­
da görülmek gerekir. Bundan varı labi lecek b ir  sonuç de, 
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sanat olanlar ın ın  herhangi bir ini kendi lerine başlıca uğraş 
atanı seçmiş olan ların ,  o o lanın özel l ik lerini giderek da­
ha çok yak ından tan ıy ıp bi len bir uzman laşmaya yönel­
melerid ir .  Bu an lamda uzmanlaşma gündel ik d i lde kul la­
n ı ld ığ ından fark l ı  b ir  kavram oluşturmaz. Uzmanl ığ ı  be­
l i rleyen standart ölçütlerden daha değerl i olan bir nok­
ta, kuşkusuz toplumsal yaşamın verim l i l iğ inde rol oyna­
yan bi l imsel, teknik ya da sanatsa l o lan larda bilgi ve be­
ceri lerin i  arttı ran ,  yan i  gündel ik  an lamıyla uzman laşma 
yolunda olan insanların sürekl i  bir etki leşimle b irib i rlerin­
den yararlar sağlama yolunda olmalarıdır. 

Kısaca herhangi bir alanda uzman laşma, yaşam ve 
topluma ait  gerçeklerin uzağına çeki lmek deği ldir . S ine­
manın bir uzman l ık  a lanı  olduğu koşul larsa, bu sonatın 
k itlesel kavrayış. d üşünce ve yorum boyutların ı  genişle­
ten n itel ik l i  bir iletişim göreviyle yükümlü bulunması yü­
zünden. uzman laşmanın kesinkes kendisini  toplumdan so­
yutloyomayocoğı gerçeğine işaret ederler. Her a landan 
bi lg i lerin ortan b ir  yoğun lukla bir ibi rlerini  besleyip güç­
lend irdiğ i  ve tekniğ in sürek l i  bir gel işme içinde bulunduğu 
koşul larda uzmanl ık  kavramı .  kuşkusuz bir yandan ağır­
l ık  ve önem kazanmakta, fakat öte yandan her alandaki 
uzmanl ığ ın  k itleye karşı sorumlu luğu da o ölçüde artmak­
tad ır. 

TÜRK SINEMASI iCiN NEDEN 
KURAM VA DA ESTETİK OLUŞTURAMIYORUZ? 

Sinema çağ ımızın gittikçe daha özgün değerlere ula­
şan bir  sonatı olarak gerek örnekler in in üret i ld iğ i ,  gerek­
se bu örneklerin sanatsal işlevler yönünde i rdelendiği  
her olanda uzmanl ık lara sahne olmaktadır. Dünya sine-
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masında sanatçı ların bel l i  temalarda uzmanlaşmaları gibi .  
sinema düşünürlerinin de bu sanata değişik görüş acıların­
dan bakabi ld ikleri uzmanca yaklaşımları sözkonusudur. 
Ü lkem izdeyse henüz bu alanda uzmanca söz sahibi ola­
bilen biri lerin in bulunmadığın ı  ve sinemasal örnek ver i le­
rin bugünkü üretim koşu l larında buna olanak da bulun­
madığını it iraf etmek gerekir. Yabancı düşünürlerin kuram 
çabaları üzerinde durmayı deneyeceğimiz bu  alanda, sen­
tez yol ları araştıran bazı düşünce denemelerinden faz­
lasına girişemeyiz. Sinema kuramları ya da sinema este­
tiği a lan ında kend i ü lkemiz f i lm örneklerine dayanan bir­
takım « iddia l ı »  kuramsal savlara kalk ışmak gülünç olur. 
Türkiye'de sinema ortamı ,  bu sanatın popCı ler olmasın­
dan ötürü çok rağbet gördüğü halde, gerçek an lamda si­
nema eleştirisinden yoksundur. Bunu fi lm eleştirmenleri­
ni küçümsemek için söylemiyoruz; çünkü bu konuda faz­
laca olanakları bulunduğunu da sanmıyoruz. Neden i ,  öz­
gün bir kuram ya da estetik oluşturmaya temel olabi le·  
cek hiçbir sanatsal f i lml ik veriye sahip bulunmayışımız­
dır. Buna karşın,  yine de bazı kuram çabaları vard ı r. Bu 
çabaları üç başl ık  a l tında toplamak bi le olasıdı r. 

Bu cabalar arasında, sa l t  tarihsel belge araştırmaları 
ve saptamalar yapan ve bu yönde fi lm örneklerin in sa­
natsal yorumu denemeyecek sıradan akademik açıklama­
lara girişen « iddiasızlara » bir öncel ik tanımak gerekir. Bir 
başkası da.  Türk sinemasın ın  u l usal «mahiyetine» yöne­
l i k  ve idd ia l ı  olandır k i .  dayanakları ve örneklemelerin in 
tutarl ı o lduğunu kabul  edebi lmek olanaksızd ı r. 

Türk sinema örneklerinden bazı ların ı  geleneksel du­
yuş ve gerçekl ik kavrayışı üzerinde temel lendirme isteği 
g ibi i lgi çekici bir caba, sezgi yoksunluğu yüzünden tu­
tarsız olabi lmektedir. Her ü lke sinemasının özel koşul-
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lar gereği özgün sayılabilecek bir yanı kuşkusuz vardır. 
fakat örneklerin sanatsal yorumunu, özgün değerleri be­
l irleyen etkenlere bağlayabilmek zordur. Böyle bir yorum 
inand ırıcı hir üslup gerektirir. i nand ı rıcı bir üslup da ger­
çek bir  birey çabasından doğar. Kuram alanında i leri gi­
debilmek. ancak bilgi ve sezgiyi doğru layan örneklerin 
varl ığına bağl ıdır .  «Varolan örnekleri» sözde estetik yo­
rumları zorlamak tutarl ı bir yol deği ldir ;  çünkü · bu örnek­
lerin en başarı l ı  olanları bile sezgiyi doğrulamamakta. 
dolayısıyla bunlar hakkında yorumlar da inandırıcı ola­
mamaktadır. 

ULUSAL SINEMALARIN 
KYEREL ÇEŞNİSİ» 

Ulusal sinema ölçütlerin in  ilk bel i rt i  dönemi .  sinema­
tografinin doğuşundan ikinci Dünya Savaşı öncesine ka­
dar sürer. ikinci Dünya Savaşının bitiminden bu yana 
sayısı artan ulusa l sinemalar. kendilerin i  kanıtlama ve 
dünya piyasasına g irebilme savaşımı  vermektedirler. Bu 
süreç içinde. örneğin,  Japonya gibi i leri bir teknoloj i ü l­
kesi bi le «yerel» bir çeşni  olarak işe koyulmuş. fakat yö­
resel temalarda bi le yerel l iğin çok aşı ldığı teknoloj ik gü­
cüyle kendisini kabul ettirmiştir. Dünyada hem bir  etki­
leşim zorur. luğu, hem de değişik çevreleri tan ıma gerek­
sin imi vard ıL Ulusal sinemalar bundan yararlanma yolu­
nu aramakta, sinema sanatın ın  gen iş evrensel çerçevesi 
içine yerleşmeyi denemektedirler, ama bu çerçevenin 
başkoşulu,  tutarlı ve sürekli bir yeni lenme olgusunu yan­
sıtabi lmektir. Bu da bir tür sistem disipl ininin oluşmasına 
bağl ıd ır. Bunun koşuluysa. sinemanın bir sanayi dal ı  ola­
rak Ho! lywood, Cinecitta. Lodz ve benzerleri gibi topl u  
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ve büyük üretim merkezlerine kavuşturulmasıdı r. Geri ka l­
mış ya aa gelişmekte olan ü lkelerde «mevzi i »  ya da carı­
zi» si nema başarıları hep olagelmekte, bunlarda «egzo­
tik-lokaııı görüntü lerin yan ı  s ıra, yerel davranış ve i l işki­
ler en O'."'P.mli rol ü  oynamaktadır. Kısaca, bu örneklerin 
f i lmik değe,· :�ri e\ırensel sinematcgrafik ölçülere vurul­
maktan C JI< , bunlara yöresel belge değerleri açısından 
ycpılan {ükkış•mlarırı daha yaygın olduğu görü lmekte­
dir .  

Bununla birl ikte çeşitl i u lusları n aydınları kendi çev­
relerinde üretilen f i lmleri n  hangi gelişim aşamalarından 
geçtiğini  saptarlar. U lusal sinema arşivleri ve bu sanatın 
öğretilmeye çal ışı ldığı okul lar da olabil ir .  Ancak sinema­
nın gerçek anlamıyla sanatsal-estetik gelişimi ,  tekniğin 
bir araç olarak kabul edildiği i leri sanayi koşul lar :na bcğ­
l ıci ır. Türk sinemasın ın  gelişmesi şematik olarak genel­
l i kle şöyle belirleni r: 

9 Tiya trovari a n lutım c:ck rr : . 
e Sinemasal an latıiila < · ; ,i yarı t iyotrovar i  dönem. 
e Sinemasal anlatım dönern i .  

Sinemasal anlatım dönemi d iye b8 1 i rlenen süre son 
otuz yı l ın deneylerin i  kapsar ve bi l indiği gibi ,  1 970'1erden 
bu yana ülkenin . kırsal kesimlerle i lg i l i  toplumsa l gerçek­
leri bazı f i lmlere konu olmuştur. Bu örneklere düzensiz 
kentleşmeye i l işkin sorunları irdeleyen bazı komedi ya 
da dram türünden f i lmler da katı labil ir .  

Türk sinemasının bu tür örneklere dayal ı  sosyolojik 
yönden ayrı ntı l ı  sayı labi lecek bir i rdeleme denemesi i l ­
gine olabi l i r. Ancak estetik yönden i rdfllenmesi değindi­
ğimiz nedenlerden ötürü bu aşamada pek bir sonuç ver­
mez, hayli boşunn bir caba olur. 
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Sinema estetiğiyle yı:-terince bağlantısı olmayan eleş­
t iri çabaları ,  Türk sinema örneklerin i  bazen abartarak de­
ğerlendirmiş olabi l ir ler. Bazı Türk f i lmlerine yurt içi ve 
özel l ik le yurt dışında öneml i ödü l ler de veri lmiş olabi l i r. 
Bu işlerde bazı karmaşık hesapların bulunması olasıdır. 
Bizim görebi ldiğimiz kadarınca , Türk sinema ortamı  her­
hangi bir s istem disipl in inden yoksundur. Böyle bir orta­
ma «sanayi» deyimini  yakıştırmak da güçtür. Cünkü bu 
ortam, genelde başı bozuk i l işk i ler ve rastlant ı larla bel i r­
lenmektedir. 

SİNEMA KENDİ ÖZÜNE UYGUN 
BÜYÜK BİR HAYAL SİSTEMİYLE GELİŞİR 

Dünyanın her yerinde sinema sanatına başlangıçta 
tiyatrovari pozcuların bulaştığı söylenebi l i r, a ma veriler 
üstüne gerçek düşünce çabalarına daha başlangıçta gi­
rişi len ü lkelerde, belge ve animasyon sinemaları da aynı 
zamanda ortaya cıkmıştır. Sinema sanatının gel işrr.esi ve 
anlatım di l in in ayr ınt ı l ı  bir biçimde harf harf ve kare ka­
re öğreni lmesinde büyük rolü  bulunan bu dal lar ın yanı 
sıra .  bu a lanın gerçek özüne çok uygun düşen büyük bir 
hayal sistemi de tünı ruhsal özüyle çeşit çeşit temalar 
tasarlanabilerek oluşmuştur. 

Türkiye'de sinema sanatın ın  gerçek f i lmik anlamda 
ancak başarı kırıntı ları vardır. Atatürk'ün bu sanat üzeri­
ne herkesin bi lmesi gereken ün lü  deyişi düşünülünce. 
Türk sinema serüveninin tam bir ta l ihsizl i k  ve fiyasko ol­
duğu su götürmez. Bu bölümün sonlarında bu deyişin bir 
yorumu yapı larak geleceğe i l işkin kaçını lmaz umutlar di le 
getiri lecektir. Bir de Türk sinema sanatına kendi özgün 
geleneksel sanat mirasımızın bazı ipuçları sağlay ıp sağ-
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layamayacağına dair bir deneme yer alacaktı r. Bu yak­
laşım da yukarıda sözü edilen çabaların bir üçüncüsü 
nitel iğindedir d iyebil i riz. Ancak bu caba , kendi meslek 
alanımıza i l işkin veri lerle çağdaş sinema olgusu arasın · 
daki köprü leri araştırmaya yönel ikse de, iddiası «kendi 
çapında» olmaktan öte deği ldir. Ne var ki ,  çok başlarda 
da belirttiğimiz gibi ,  modern teknoloj in in belki  her şeyden 
cok geçmişe i lgi duyduğu ve bu eğil imin çağdaş sanat 
alan ları için de kaçını lmaz bir gereksinimden kaynaklan­
dığı  unutulmamalıdır. Çağdaş u lusa l bağımsızl ık idea lleri 
nası l  tarihsel kökenlerde temellenmek zorundaysa, çağ­
daş sanatın her alanı  da aynı değer sistemiyle pekişecek 
ve güçlenecektir. 
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KİTLESEL KÜLTÜR ÜRÜNÜ 

OLARAK SİNEMA 

Scnat Tarihinin Felsefesi (The Philosophy of Art His­
tory) adl ı  kitabında Arnold Hauser. sinemanın «kitle üre­
t imi» n itel iğinde bir sanat olduğunu bel irt ir. Bu sanatın 
doğuşunda küçük burjuvayla çalışan kesimin öneml i  bir 
payı vardır. Bu kesimler a rasında devingenliğini hem ko­
ruyan,  hem de bu kesimlerden uzağa düşen sosyal ev­
rim de elbet gözönüne al ınma l ıdır. Sinemaları dolduran,  
koca koca TV aygıtların ı  satın a lan,  yeni çıkan şarkı plak­
larına ve kötü renkl i  bask ı lara düşkün olan kitleyi bu ke­
simler oluşturur. Bütün sanatlar içinde özel l ik le f i lm, böy­
le bir halk yığ ın ın ın isteklerini hemen hemen tümüyle kar­
şı lar. Fi lm üstel ik kitlesel kü ltürün de en karakteristik 
ürünü n iteliğ indedir. 

F i lm bir çeşit folk sanatın ın  az ötesinde olan popüler 
b ir  sanat türü olarak galişmiştir. Başlangıçta pek kitleye 
dönük  deği ld i ,  daha çok herhangi bir yeni eğlence biçi­
mi  olarak küçük gruplarca desteklen iyordu.  Fi lmin sa­
natsal olma diye bir savı da yoktu.  Bu yüzden i lk  f i lmle­
rin yapımcılarıyla seyirci leri ,  halk şarkıları dinler ya da 
evleri kul lan ıml ık nesnelerle süsler g ibi bir durumdaydı ­
lar. Öyle sanatsal bir etk in l ik  içinde bulundukların ın  da 
bi l incinde deği l lerd i .  
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İ lk fi lmler gündeli k  yaşamdan bazı gerçek olayları 
eğlenceli bir biçimde perdeye yansıtan ve kısa kısa çe­
kimlerden oluşan eskizler g ibiyd i .  Bu fi lmlerde resimle­
nen olaylarsa basit, na if, güncel, folk  sanatıymış gibi ,  
yapımcılarından hemen hiç de profesyonel bir tavır bek­
lemeyen biçimler hal inde ortaya konuyordu. 

Özgün olmak yerine salt anlaşı l ır olmak, bu fi lmlerin 
bir özell iğiydi. Ancak sonralar ı  özgünlük ve ince anlatım 
arayışları bel irdi .  Bugü n  bi le bir fi lmde iyi kal iteyle popü­
ler tavır orasındaki geri l im,  bazen diğer sonat biçimlerinde 
de olduğu gibi vurgulanmışso, iyi bir f i lmin başarı şonsı. 
iyi bir roman ya da iyi bir resimden daha büyüktür. 

İŞİN ERBABIVLA SOKAKTAKİ ADAM 
A.YRILIGI SİNEMADA DA BAŞLAMIŞTIR 

Fi lmlerden öte, günün gelişme hal inde olan hangi so­

natına baksak, onun kendine özgü bir d i l  kul landığını  gö­
rürüz. Bu di l  bel l i  bir ölçüde ona i lgisi yoğun olanların 
an ladığı b ir  di ld ir. Bu di l in öğrenimi  uzun ve yoğun bir 
hazır l ık gerektirir ve ilerlemiş bir yaş için bu sürenin  kı­
salt ı lması ya da i lg in in yoğun laşmasın ı  hızlandırmak ko­
lay kolay gerçekleşemez. Sinema di l iyse aksine öyle bir 
di ldir k i ,  eski kuşak bu di l i  s ıkı  bir eğit im zahmetine gir­
meden öğrenebi l ir. Bugün hôlö denebi l i r  k i ,  «f i lmik» anla­
t ımın yeni yeni tarzlarında, özel l ik le sesl i  f i lmin doğuşu 
ve gelişen tekniklerin de yardımıyla. bazı özel koşul lar 
yaratı l ı p  sözde sanatsal amaçlar da ortaya konulmuş ol­
sa bi le, bu ortak kavrayış olanağı yok olmamışt ır. Amq 
gelecek kuşaklar sinemanın bu destansı cağ ında yaratı­
lan yapıtların anlatım olgularının tümünü kavramakta 
güçlük çekebi leceklerd ir. Çünkü d iğer sanat olanlarında 
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olduğu gibi, işin erbabıyla sokaktaki adamın ayrı l ığ ı ,  g i ­
derek f i lm seyircisi iç in  de sözkonusu olacaktır, hatta 
şimdiden olmaktadır. 

Oldukça yeni olan bir  sanat türü genel l ikle kolay kav­
ranabi l i r. naha gelişmiş düzeyde sanat biçimlerine ula­
ş ı l ınca, o sanatın kavranması, erken aşamaları hakkında 
bel ir l i  b ir  bi lgi birikimini gerektirir. Modern sanat tarih i ,  
biribi riyle az cok bağlant ı l ı  aşamaların arasındaki ayrım­
lar konusunu geniş ölçüde ele a lmaktadır. Böylece ya­
zın . ş i i r, salt gönü l  eğlendirmekten, saf müzik rasgele 
müzikten ,  gerçeğin yaratıcı görsel yorumu resimsel süs­
lemeden ayrı labi lmektedir. Tek sanat biçimi olarak sine­
ma hôlô bu türden bir ayrı lmanın d ış ındadır. Eisenstein ,  
Pudovkin ya d a  Rene Cla i r' in fi lm lerin in erişebildiği de­
ğerde ve sözkonusu ayrı lmanın da geçerli olmadığı hiçbir 
sonat türü, onlarınki kadar büyük popüler başarılara u la ­
şabi lmiş sayılamaz. 

Sanatı kavramak demek, onun bicim ve malzeme ö­
ğeleri a rasındaki  yapısal bağı görebi lmek ve bu bağın ö­
zündeki açıkl ığ ı  yeterl i bir olgunluk düzeyinde değerlen­
d i rebi lmektir. Bir sanatın biçimsel öğeleri eğer iceriği  ifa­
de işlevinden yoksunsa , o sanat anlam kaybına uğrar. Bu 
işlev bel i rgin olmaz ve bicim keyfi ya do şaşırtıcı bir yol­
dan kişiyi çarpmaya yöneli rse. an laşı lmaktan kaçın ı l ıyor 
demektir. Bir sonat yeni ve görece olarak bir  gelenek 
yoksunluğu taşıdıkça ve yetersiz bir alt yapıya dayanarak 
soğuk,  kuru formü l lerle cal ıştıkca. ifadenin icerik ve an­
lamları h ic de problematik ve anlaşı lması zor olmayan 
bir tarza bağl ı  kalır. Bu durumda bicim ilk aşamada içe­
rikten doğar denebil ir. En azından dolaysız ve acık bir yol 
izlenip, konudan geçilerek anlatımın gerektirdiği  biçime 
u laşı l ı r. Fakat sanatta evrim sorunu acısından korakte-
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ristik olan,  önceden basit bir anlam taşıyan herhangi  b ir  
b iç imin ,  g iderek derin bir içerikle yüklenebi lmesi ve so­
nuçta sadece işin ehl i  için kavranabi l i r  olmasıdır .  Fi lmde 
işte bu türden bir ayrı lma süreci yeni başlamıştır . Bu ku­
�aktan pek çok sinema seyircisi, f i lmin bugün u laştığı 
yeni biçimsel d i l in  deneyimine sahiptir. Bu tip seyirci acı­
sından da f i lmin an latım tarzları sadece sinema sanatı­
na dönüktür. Fakat kopma süreci başlamıştır ve durdu­
ru!abi lmesi de kolay deği ld ir. Yani i lerde sinema seyirci­
sinin düzey farkl ı l ık ları mutlaka oluşacaktı r. Bir seyirc i  
kesiminin kolay a lg ı ladığı sanatsal bir f i lmi ,  büyük bir 
kitle anlamak için zorlanacaktır. 

HEM POPÜLER, HEM ÖNCÜ OLMA CABALAR! 

Fi lm bir « folk sonatı» olmaktan cıkmıştır . Şimdiki du­
rumuyla bir yandan kitlelere dönük popüler bir sanat ol­
ma doğru ltusunda, öte yandan da estetik eği l im leri ağır 
basan eğit im görmüş kişi leri i lg i lendiren bir yol tuttur­
muştur. Sanatsal atmosferiyle bazı öncü biçimsel  araştır­
maların yeni  yen i anlat ım tarz lar ın ı  ortaya koymaya ça­
l ıştıkları bir yola bi le g irmişti r ;  ancak bu yolda henüz pek 
çok örneğe sahip deği ldir .  

Sessiz f i lmin en parlak günlerinde bi le, en başarı l ı  
Amerikan Rus, ve Fransız f i lmlerine, bir seyirci çoktan 
birtakım sanatsal bicim değerleri acısından bakabi l i rdi . 
Fakat bu f i lm lerin optik ve öyküsel motiflerine i l işkin f i l ­
ınik etki leme yol ları kaybolup gitmiştir. Sanatçı lar bu yeni 
sanatın biçimsel araştırmalarına yöneldikçe ve sa lt f i lmik 
amaca dönük uygulamalar yapmaya koyu ldukca . cabui< 
avangard olup çıktı lar  ve genel sinema seyi rcisiyle bağ­
ların ın  kopması pek zor olmad ı .  Eskiden cok bel bağla-
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nan kamera acı ları ,  uzakl ık lar, h ız frekansları, kesme ve 
basım teknikleri, karartmalar (fondüler) geçmeler, geriye 
dönüşler (flash backlar) giderek yapay ve sıkıcı bulun­
maya başlandı .  Senaristler, yönetmenler, kameramanlar 
şimdilerde bir  öyküyü acık seçik, h ız l ı  ve heyecan verici 
tarzda ele a l ıyorlar; bu sonuca ulaşmak içinse, kc!'?1era­
nın ve perdenin özel tekniklerine. doğal ya da yapay fi lm 
setin in  olanak ve yöntemlerini yeğl iyorla r  ve bu yoldan 
seyirci kit lesiyle bağlarını güçlendiriyorlar. Seyirci düze­
yinin ayrımları doğdukça, sinemanın bu türden süreçler 
içine girebi leceği düşünülebi l i r. Ama herhalde her kit­
leye seslenme aşaması öncü ve seyri güç örneklere de 
yol açacaktır. 

Sinema filmi, yığ ın lara sanat götürmeyi amaçlarken. 
bir yandan teknik ve ekonomik koşul larla kaderi daha 
öncesinden belirlenmiş olan bir türdür. Fi lmin hazırl ık. 
yapım ve dağıtım yöntemi ,  bu sanatı kitlenin tüketim nes­
nesi hal ine getirmektedir ki, bu aynı zamanda eğlence 
sanayinin tüm olanaklarını bu yolda seferber etmesi de­
mektir. Bu da kendi ölçütleriyle hiçbir zihin uğraşısına 
yer vermeyen ve kitlenin gözünde salt hayal oluşturma ­
ya yönel ik f i lmler yapılması sonucunu veriyor. Bu fi lmlsr. 
görüntü ve söz, müzik ve renk, sınırsız zaman ve mekôn,  
sın ırsız sayıda insan ve nesneler y ığ ın ın ı  kul lanarak ,  s ı ­
nırsız olgu ları ve tahmin edilebi l i r, düşünülebi l i r  olandan 
da fazlas ın ı  bir düzen bütününde toplayabi liyorlar. 

HAREKETLİ GÖRÜNTÜLERLE ROMAN YAZMAK ... 

Sanatların her biri dış gerçeği a lg ı larken, kendine 
özgü bir ölçek de uygular. Bu arad� bir görüntü çarça­
buk d i l  olgusuna dönüştürülebil ir . Sanatsal yönden dolaylı 
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bir yoldur bu. Bunun ard ından sanatsal olan dolaysız yol 
etkisini gösterir ve bu etkiye uğrayandan f i lmin istediği  
ve beklediği ,  görülen ve alg ı lananın daha zor bir d i le çev­
r i lebilmesidir. 

Sanatsal olan. seyredenin seyrettiği f i lmden acık ya 
da üstü kapal ı  sezgi ler elde edebilmesi ve sanatçıya a it 
ifadelerin k ıvrak abartma mekanizmasın ın  ustal ığ ın ı  kav­
rayabilmesiyle orantı l ıd ır. Fi lm bu bakımdan bir «koştur­
maca»n ın  seyri olarak  da diğer sanatlardan ayrı l ı r. Peş­
peşe hareketl i  görüntüler h ızla görü lür  ve işiti l i r, bunla­
rın pasif olarak  z ih insel bağların ın  kurulmasından fazla­
sına fırsat doğmaz. Oysa genel olarak sanatsal olandan, 
düşünce ve simgelerin etkin l iğ in i  arttı racak bir hareket­
l i l ik  kasLıl •Jnur. Fi lm bu isteğe henüz tam bir karş ı l ı k  
verememekte ve seyirciyi hayalden hayale koşturan bir 
edilgen l ik içinde tutmaktadır. Böyle bir durum, okuma 
yazma bi lmeyenler için hazırlanmış resiml i  kitap ya da 
incll'e benzetilebi l i r. üstel ik sinema bu yöndeki i lkelerin i  
daha da bel i rg in leşti riyor ve «hareketl i  görüntülerle ro­
man yazmak» da işte bu anlama gel iyor. Fakat bu durum 
sinemayı kendi temel i lkesi iç inde tutsa da, sanatsal yön­
den verimin i  s ın ırlamayabil iyor. 

Fi lmde aslolan düşünce, olaylar ve deneyimlerin ha­
reketl i  görüntüler hal inde ortaya konmas;d ır. Bütün için­
de genel l i kle rastlantısal o!arak bel i ren bir buluşun. bu 
görüntü kaydında bel l i  bir önem i vardır. Bazı kimseler 
«bir  dizi enstantane fotoğrafın zincir leme düzenin i» rast­
lantısa l bulabi l irler. Ne var k i ,  iş ;n hüneri hareketleri kay­
detmek ya da ayn ısını  taklit etm�nin teknik olanaklarına 
bağl ıd ır. Tekniğin özel niteliklerine bağl ı  olan sanatsal 
bir yoğun laşma da bu acıdan görüı�:ıtı i l ir. Kuşkusuz sanat­
sa l  sorunların teknik yoldan çözümüne başvuru lmcsından 
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önce de teknik vardır; bu teknikle neler yapılabi leceğinin 
düşünü lmesinden önce de tekn ik gelişme sağlanmıştır. 
Sanat tarih i  ve estetik genel l ikle sanatsal olandan hare­
ket ederek tekn iğin oynadığı önemli rolü  gözönüne a l ır. 
Fakat s inema sanatı acısından bu bakış şimdi l ik  yeterli 
görü lmeyebil ir. Çünkü sinemada teknik gelişmeler, sa­
natsal sorunlara canl ı l ık  ve dinamizm kazandırmaktadır. 

YAKIŞIKLI ERKEK, 
GÜZEL KADIN 

Fi lmin fotoğrafik nitel iği ,  gercegın elden geldiğince 
olduğu gibi yansıtı lmasını ve doğal  sesin diğer sanatlar­
dakinden c.!aha dolaysız olarak duyulmasın ı  sağlar. Öte 
yandan sanatta natüralist okul da, doğal  olgularla za­
man zaman dolaysız görülebi lecek i l işkiler kurmuş, an­
cak onları taklit etmenin ötesinde fazla bir şey yapma­
mış, çiğ bırakmış ya da özgün değişimlere uğratamamış­
tır . Bu arada natüra l ist okul, nesnel ,  doğal  olgu lardan yeni 
bir biçim üretiyor. nesneleri parçalayıp öğelerinden yeni 
bi leşimler bile oluşturuyordu .  Fi lmse gerçeğin parçaların ı 
değiştirmeden ortaya koyabi len tek sanat dal ıd ır. 

F i lmik yorum, herhangi bir resimsel ya da yazınsal 
yorum deği l ,  ancak fotoğrafik bir yorum olabi l i r. Fotoğ­
rafı çekilen her gerçek ayrı ntı , sonuçta yine kendisidir .  
Sözgelişi .  bir manzara, ekranda tüm doğal nitel ik leriyle 
sergi lenebi l ir .  Sorunu sahneye aktarırsak, örneğin ,  de­
vaml ı  t ik tok, tik tak diye işleyen bir saate tahammül edi­
lemeyebil ir. Oysa aynı saat bir f i lmde en az dikkat edi­
len bir öğe hal ine getir i lme şansına sahiptir. Şu halde 
önemli  bir sorun ,  f i lmik gerçeğin  öyle basit bir doğal l ığa  
da indirgenemeyeceğidir. 
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Sinema temel hal iyle natüra l ist olmasına karşın.  bel l i  
t ip ve biçimsel şema karakterleri ve benimsenmiş bazı 
ruhsal formül lerle çalışarak özgünleşir. Bazı sanatçı ların, 
örneğin,  Şarlo'nun, G. Garbo'nun,  S. Tracy'n in vb. bazı 
rol lerde uzmanlaştıkları anımsanabi l i r. Bu f i lm sanatçı la­
rınm fizyonomileri, gövde yapı ları , yürüyüş ve mimik leri. 
kendilerine düşen sinemasal görevler yönünden, herhan­
g i  bir karakter yaratmaktan çok daha önemlidir. Bu sanat­
çı lar ı ,  karakter oyuncuları olarak ancak ender rastlanan 
hayvan türlerine benzetiyorlar ki ,  bu benzetme i lginçtir. 
Goethe t:yatroyla i lg i l i  görüş belirtirken, «Önemli  olan 
oyuncunun fiziğid i r, yakışık l ı  erkek , güzel kadındır aslo­
lan,»  der. 
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SİNEMA SANAT MI, DEGİL Mİ? 

Sanayi devrimiyle fışk ıran teknik dinamizm. sanat a­
lanların ı  büyük ölçüde etki lemiş ve yenilenen üretim i l iş· 
kilerinin mantığı sanat yapıtlarına da yansımışt ır. Gide­
rek makine üretimiyle sanat yapıtın ın  meydana getiri l iş 
olgusu arasındaki teknolojik açıkl ığın kapatılmaya, dol­
durulmaya çal ışı ldığı bir süreç cıkmıştır karşımıza. Böy­
le bir gel işme tablosu içinde, sanat olup olmadığı tartış­
ması süregiden sinematografi de bel l i  bir çözüm bekler 
elbet . . .  Bizim kanımız. sözkonusu tartışmanın artık bü­
yük bir an lam taşımadığı yolundadır. Sinema yapıtları ö­
zel  bir sanat türünün veri leri olarak çoktan sanat tari­
hinin kapsamı içine girmişlerdir. 

Yakın yı l larda B. Amerika'da yayınlanan Cinematics 
adl ı  kitabında Paul  Weiss, sinema yapıtın ın ,  klasik anlam­
da kavranıp algı lanan resim. heykel vb.  gibi türlere ait 
yapı t larla kıyaslanmasının olanaksızl ığ ından söz ediyor. 
Ama bu olanaksız l ığ ın,  sinema yapıtlarının karşımıza da­
ha büytık bir önem kazanmış olarak çıkmasını  engel leye­
rı :tıdiğinı de ekl iyor. Kitapta bir f i lmin bazı özgün,  çarpı­
t ı planla r ;  ya da tek tek görüntüleri acısından etki gücü 
tm; ıyabi leceği, ancak en önemli sinema yapıtının bi le 
tüm olarak etkili olamayacağı savı di le getiri l iyor. 
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Sinema sanatının genel sanat bi l imi içinde değerlen­
dir i lmesinde haklı, haksız. doğru yan l ış pek çok düşünce 
ve yaklaşımlardGn biri de bu olabi l i r. Kaldı ki ,  sinema 
yapıtıyla d iğer sanat yapıtları arasındaki özel bağıntı la­
rı irdelemesl bakımından i lginç olmaktan da uzak de-· 
ği ldir. Sözü edilen kitaba bu düşüncelerle başlanmış ol­
ması ,  sorunun taşıdığı güncel önemi de ayrıca vurgula­
makta . 

Paul  Weiss' ın.  sinemanın hiçbir zaman sanat olmadı­
ğ ı  ve gelecekte de sanat olamayacağı yargısı .  sadece öz­
nel deği l ,  aynı zamanda da abart ı lmış bir yargı olsa ge­
rek . . .  Bu abartı lmış, öznel yargıya karşıl ık ,  sinemanın ya­
şantımız içinde duyuş ve düşüncemizi biçimlendiren. po­
l it ik ve d insel koşul landırmayı bile aşan bir yeri olduğu 
yarg ısıysa. olağanüstü nesnel ve gerçekçi bir yaklaşım ­
d ı r. B u  garip çelişkinin sırrı da, Hollywood standartlarıy­
la çağdaş sanatsal standartlar arasındaki uzlaşmazlıkta 
yatıyor olma! ı . . .  Kitapta, «Sinemanın tadına varı lmal ı ,  ama 
tedbirl i olunmal ıdır, sinema dinamitten farksızd ır,» bi le 
deniyor. 

KARANLIK DÜNYADAN AYDINLIGA 

Paul Weiss'a göre. «Fi lmin dünyasına girdikçe, ger-· 
çek anlamda karanl ıktayız demektir.» Yukarıda da belir­
tildiği gibi, sinemanın ancak bazı küçük, kısa bölümlerde 
yaratıcı  bir yolda kul lanı labi lmiş olduğu ve yaln ız bu 
fragmanların diğer sanatların  en iyi ürünleriyle kıyasla­
nabi l ir  n itelikler taşıyabi leceği yolundaki düşünceler, si­
nema yapıtını f i lmik yapın ın bütünlük i l işkileri acısından 
çözüm kabul etmeyen bir karmaşıkl ığa götürüyor diyebi· 
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l i riz. Bu düşünceler. sinema yapıt ın ın sanatsal bütün lü­
ğünü kavramaya yönel ik cabalar acısından elbet itiraz 
götürür olacaktır. Ayrıca f i lmin dünyasına girmenin, sa­
lonun fiziksel karan lığa g irme zorun lu luğundan öte, ger­
çek anlamda bir karan l ık  dünyaya g irmek olduğu savına 
da karşı çıkabil iriz. Tam tersine film, sanatsal etkisi de 
toplumsal etkisi kadar önemle ele a l ındıkça, karanl ık  de · 
ğ i l ,  aydnl ık  bir dünya olarak düşünülebil ir .  

Sinema yapıtlarına, kal ıplaşmaya yüz tutmuş bazı 
an layış yollarından yaklaşım sürdürülürse, s inema sana­
tını sanat bi l iminin pek geniş boyutları olan kapsamı  içi­
ne a lmakta güçlük çekilebi l i r. En basit anlamıyla, sanki 
sinema yapıtları yüzyı l lardan beri meydana getiril iyor­
muşcasına, «bunlar da öbürleri g ibi sanat yapıtlarıdır» 
-deyip geçivermek kuşkusuz yeterli değildir. Ama bunun 
tersi b ir  bakışla, sinema sanayi çağının bir ucubesid i r, 
mal< ine kul lan ımına bağl ı  bir üründür; bu yüzden ressa­
mın,  heykelcinin, seramikçinin, grafikerin ,  mimarın ve d i ­
ğerlerin in hôlô yer yer  eski tekniklere bağ l ı l ığ ı  sürdüren 
yarotışlarıyla kıyaslanamaz, gerçek anlamda sanat burı­
lardadır denir  ve sinemaysa büyük etk i  gücüne karşın 
safdışı edi l irse, bu yalnızca yetersiz değil ,  aynı zamanda 
·yanl ış bir yaklaşım olabi l ir. 

Sineman ın diğer sanatları içinde toplayan .  f i lmik bir 
b içimde onların modern bir sentezi olduğunu i leri süren 
savlar ve görüşler de, kanımızca, sinema yapıtın ı  sanat 
'bi l im i  çerçevesi dışında b ırakmaktan öteye g itmezler. 

ÖNCE GÖRÜNTÜ DİLİ VARDI . . . 

Sinema sanatı verilerin in  genel sanat bi l imleri kap­
samı içinde geniş yorumlara ya da sentezlere olanak ve-
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receğ i söylenebi l ir. Bu acıdan .  sinema estetiği ,sinema 
psikoloj isi a lanında uğraşanlar-, görüntü ( imge) öğesiyle 
konuşma ya da yazı d i l in in sözcük öğesi arasındaki ba­
ğıntı konusunu ısrarla i rdelemekte hakl ı  görünüyorlar. 

Gerçekten de insan toplulukların ın  üretim i l işki lerine da­
yanan sosyo-ekonomik gel işme tablosu içinde di l  ve yazı 
olgularını sistemleştirmeleri, bu yaklaşımın temel in i  o­
luşturabi l ir. Di l in sözcük bi leşim leri , res imsel n itel ikte ya 
da bu nitel ikte olmayan yazı (harf) işaretleriyle yazınsal 
an latı türlerin i  oluşturagelir ler. 

Dil olgusu, sözcük öğeleri ve yaz ı-harf işaretlerinden 
hareket ederek biçim ve düzen oluşumlarına varır. Bu · 
nun tersi bir yöntem izlendiğinde, yani işaretler d i l i  b i­
l inerek, bir düşünce ya da durumu simgeleyen herhc;.ıngi 
bir biçimsel düzen okunabi l i r. Bu durumda yazı ya da 
konuşma di l i  yerine, bel l i  işa retleri olan bir görüntü d i l i  
sözkonusudur. Zaman ve mekôn değişimlerine alabi ldiğ i ­
ne egemen, kurgu yöntemlerin in geliştiri ldiği hareketli im­
geler sistemi o lan sinema, bu özel l iğ iyle önemli  b i r  konum 
kazanmış ve  özel l ik le yazın d i l i n in  gelişim kaygı larına bü­
yük ölçüde katkıda bulunmuştur. Bir yazınsal türün ken­
disini görüntüsel bir mekanizmaya uygulama çabaları , b i r  
tür  somutlaşma, hayal ve zihnin soyut egemen l iğinden 
sıyrı lma isteği ,  kanımızca f i lmik görüntüsel alandaki bü­
yük gelişmenin etkisinden doğmuştur. Ancak burada dik­
kat edi lmesi gereken bir  nokta vardır. Di lbi l im ve yaz ın 
a lar. ı ,  görüntüsel gel işmenin yal ı nlaşma yönünde yolunu 
kesen, karmaşık b i r  an latıma yönelmesinde bel l i  b i r  rot 
oynamak hevesindedir. Sinema yapıtı gerçek anlamda, 
yani  yazınsal bir konuyu ele almanın ötesinde, kendi gö­
rüntüsel di l iyle yazınsal d i le cığır b ir  darbe indirmiş ve o­
na eksikl iğ in i  duyurmuştur. Yazın alanında ortaya atı lan 
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yeni düşünce ve yöntemler, görüntü di l in in büyük etkisi 
karşısında birer savunma çaresi ve aynı zamanda birer 
·görsel leşme arayışı biçiminde ele a l ınabi l irler. Yapısalcı·  
l ık, semioloji ve benzeri d i lb i l im ve yazın a lanlarında . ge­
�iştiri len, ancak zaman zaman karmaşıkl ığa da yol açan 
yöntemleri bu açıdan özel l ik le gözlemlemek gerekir. 

Soruna di l  ve görüntü bağı ntı ları acısından bakarsak, 
bugün modern di lb i l ime, yazına vb. i l işkin yöntem arayış· 
!arın ın  tarihsel kökenlerin i  çeşit l i  kültür ve sanat a lan-
1arında bulabi l iriz. Zaman ve mekön duyarl ı l ığ ın ın gerçek­
l iği  içindeki anlatım, sözcük ve görüntü düzenlerinin kar­
ş ı l ık l ı  etk i ieşimiyle eski geçit (prosesyon) tasvirleri, sü­
rekl i  resim düzenleri. episodlar ha l indeki tasvirler ve di­
ğer birçok alanda karş ımıza çıkar. Resmin  sözcükleri be­
l ir leyen harf işaretleri tarzındaki eski geleneği h içbir za­
man yıkı l ıp  gitmemiştir. Resmin ya başlı başına bir metin 
g ibi ya da bir yazı l ı  metni tamamlayan. i l lüstratif olmak­
tan öte. yazı l ı  metinden kopmaz niteliği de süregelmiştir. 
Öyle sanıyoruz ki, modern çağda di l -görüntü etkileşimi ko· 
nusunda ortaya çıkan sorunlarda da bu köklü geçmişin 
bir rolü vardır . 

Kitlesel hareket ve ritmin kendine özgü bir mantığı 
da vardır. Ancak hareket ve ritmin görü lebi l i r  ve giderek 
bir zaman süresi içinde gözle izlenebi l ir  bir nitel ik  kazan­
ması, insanın çok daha köklü bir gereksinimidir. « İnsan­
oğlu  yazmadan, hatta belki bir konuşma di l ine doğru 
dürüst sahip olmadan önce, yan i  belki sadece sözcüklere 
öncü olan birtakım sesler çıkardığı eski bir aşamada mü­
kemmel resimler yapmasın ı  bi l iyordu,» d iyenler hak l ı  ol­
mal ıd ırlar. Üretim ve ona bağl ı  yaşam biçimiyle i lg i l i  olan 
her aşamada insan hareket içgüdüsü ve duyarl ı l ığ ın ı  bi­
çimlendirme yolunu tutmuştur. M me.  Prudhommeau'nun 
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deneyi i lgine: Paleolitik mağara duvarlarında çeşitli ha­
reket gözlemleriyle resmedi lmiş hayvan tasvirlerini tek 
kare çekim yöntemiyle filme aldığında, mükemmel bir a­
nimasyon olayıyla karşılaşıl ıyor. Bunu bir kez daha anım­
samal ıyız. 

SİNEMANIN TARİHSEL KÖKENLERİ 

Sanat ·larihinde biçimlendirme olgusunun natüralizm� 
den soyutlayıcı şematizme doğru gelişme gösterdiği, bun­
da da değişen sosyo-ekonomik koşulların rol oynadığı bi­
l inir. insan figürüne karşı uyanan biçimsel i lgiler, uzun 
bir gelişmenin başlangıcı olarak bu süreç içinde meyda­
na geldi. Dinsel inanç sistemleri de yine bu gel işme tab­
losu içinde kendilerine düşen rolü  üstlenmişlerdir. 

Bu tarihsel gelişme sorunlarını sinematografik yara­
tışa öncülük eden bir süreç olarak kavramaya, o yönde 
düşünmeye çaba göstermeliyiz. Diğer sanat türleriyle si­
nema sanatı a rasındaki i l inti lere değinen pek çok yak­
laşım vard ı r. Ama yukarda tanımladığımız şekilde, sanat 
tarihinin tüm tarihsel gelişim tablosunu, sinema sanatı­
nın meydana gelişi doğrultusunda bütünsel bir organik 
hedef olarak ele alan yaklaşım yeterince yaygın değildir. 

Ceram, Sinemanın Arkeolojisi (Archeologie du  Cine­
ma) adl ı  kitabında, sinemanın tarihsel kökenlerini, insan­
l ığ ın mekanik hareket duyarl ı l ığı içinde yarattığı örnekler­
de bulabil iyor. Yine aynı kitapta otomatalar, mekanik ha­
reket verilmiş figürler, sinema araçlarına öncülük eden 
camera obscura, lanterna magica vb. g ibi birtakım i lkel 
a raçların keşfi, hayalperdesindeki hareketli figürler, fan­
tasmagorie, diaroma denen hareketl i  haya l  oyunu göste­
rileri var. Bütün bu kaynaklar hareketin statik a nlamda 
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bir  mekaniğe bağlı bulunduğu koşul ları açıklayabi l ir  ve 
sinematografiyi tanımlayan teknik dinamizmin ansızın do­
ğuşuna bell i  bir hız vermiş olabil irler. 

Ancak sinemanın sanatsal oluşum ve gelişmesinde 
bu tarihsel mekanik kaynakların oynadığı rolü abartmak­
la yetinemeyiz. Daha çok tarihsel sanat geliş iminin tüm 
a lanlarıyla, özell i kle sanatta yapı (strüktür) . sanatın gös­
terdiği imaj la gösterilen nesne ya da düşünce ve kavram 
i l intisi , hareket ve ritm sorunları .  düzende sürekl i l ik ve 
eşzamanl ı l ığ ın karşımıza çıkardığ ı değer ölçütleri vb. yö­
nünden s inematografik yaratışın kökenlerin i  araştırabi­
lecek bir veri ler yığın ından yola çıkı lmal ıd ır. 

Sanatsa l gelişmede malzeme ve tekniğe i l işkin so­
runların çözümündeki sonuçların da bizi amaçladığımız­
dan uzak bir yere düşüreceği kanısında deği l iz. Pek iyi 
b i l indiği gibi, sinematografik icatlar sürecinin başlı ba­
şına bir yer tuttuğu XIX. yüzyıl içinde tüm sanat alanları .  
bi l imsel ve teknik gelişmenin eski malzeme ve teknik ge­
lenekleri sarsan krizi içine girmişler ve giderek kendi le­
r in i  varetmek, kanıtlamak zorunda oldukları modern tek­
nik ve malzeme olanakları aramaya koyulmuşlardır. 

Bu yü:!den çağdaş sanatlar arasındaki özgün,  ortak 
konumu bakımından sinemanın sanat mı ,  deği l  mi biçimin­
de ayrı b ir  yer tuttuğundan söz etmek doğru olmasa ge­
rektir. Sinemanın,  araç gereç ve bunları kul lanan kişi le­
riyle kol lektif b ir  yaratış olma zorunluluğunun tarihsel a­
tölye-ekip faal iyetinden de n itelikçe pek bir farkı yoktur. 

SİNEMA TÜM ÖBÜR SANATLARIN 
SENTEZİ .DEGİLDIR 

Sinema yapıtlarını yöneten ve onlara üsluplarının 
damgasını koyan ustalar, çağdaş sanatların, sonat olon-
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ları arasındaki etki leşimin tarihsel anlamı yönünden cok 
daha büyük bir kesin l ik  kazandığını  ortaya koymaktadır­
lar. Biri lerinden diğerine yansıyan kişisel üslup bel irg in l i ­
ğine karşı, bir başkasından diğerlerine yansıyan ve za­
manın akışına uygun olan bir gerçekl ik  kavrayışı artık da­
ha çok sozkonusu olabi lmektedir. Sinema yapıtları böy· 
lel ikle çağdaş sanatsal bütünlüğün en doğal etki leşim a­
lanı  icine tartışmasız bir  bicimde g irmişlerdir. 

Sonuç olarak şunları vurgulamakta yarar var: 

e Sinema yapıtı , · d iğer tüm sanatların sentezi ola­
rak ele a l ınması gereken bir olgu deği l ,  bağım­
sız ,  kendine özgü, kendi yapısı içinde gereken i 
özümseyip kendine maletmiş bir sanat olgusudur. 

e «Sinema ve d iğer sanatlar i l işkisi » şekl inde bir 
yaklaşım, tümüyle yapay ve sinemanın kendine 
özgü sanatsal  nitel iğinin kavranamadığı b ir  yak­
laşım biçimidir. Nasıl «resim ve diğer sanatlar» . 
«yazın ve diğer sanatlar» şeklindeki yaklaşımlar 
zorlama ve yapaysa, «sinema ve diğer sanatlan>­
d iye bir yaklaşıma girişmek de hem yapay, hem 
de sinema sanatın ın  bağımsız sanatsa l  karakte­
rini saptayamamak demektir. 
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SİNEMASAL DİL 

Tolstoy'un «grand muet» (koca dilsiz) diye adlandır­
dığı sinemanın sese kavuşunca bir d i l  olduğu düşünce­
si yanl ıştı(, çünkü ses ve d i l  birbirinden farklı şeylerdir. 
S inemanın estetik ve semiotik sorunlarına i lgiyle eği lmiş 
olan Ouri Lothman, Tolstoy'un deyimine değindikten son­
ra konuyu i rdelemeye çal ışmıştır. Lothman'a göre, insa n ·  
lor çeşitli d i l lerle konuşurlar v e  bunların orasında salt 
seslerden oluşanlar vardır; Afri ka tamtamları böyledir ve 
bir haberleşme aracıd ı r. Bazı d i l le r  sadece görseldir. Yol 
işaretleri de bu türdendir ve bunların gündel ik yaşam ko­
şul la rında ne denl i  önem taşıdığı bel l idir. Ve bir de doğal 
d i l ler vardır; semiotik anlamda doğal l isan, «d i l in» a l ış ı l­
m ış kul lanımına karşı l ı k  oluşturur; Türkçe, Cekçe, Lehçe, 
Fransızca vb. Bu doğal d i l lerin genel kura l ı ,  sesl i  ve gör­
sel (grafik) bir biçimde olmasıdır. Okuduğumuz kitap ve 
gazetelerde di l ,  ses öğesi taşımaz, salt grafiktir. Bir de 
d i lsizlerin parmak hareketlerin in  işaretleriyle konuştukları 
di l  vard ır. 

Bir d i l  gereken enformasyonun (bi lgi lendirmenin)  h iz­
metinde bir i letişim o!arol<  düzenlenmiş semiotik bir sis­
temdir. Bu ta:ıımloı. :adan değen sonuç, d i l in  sosyal iş­
levin i  de belirler. Dil senıiotik bir sistem olarak belir-
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lenmiş işaretlerle karakterize olmuştur. İ letişim işlevin i  
gerçekleştirmede d i l  b i r  işaretler sistemi durumuna geç­
mek zorundadır. Enformatif olarak  ortak yaşamda işaret, 
nesneler, olgular ve işareti açıklayan kavrayışlara eşit 
n iteliktedir. Böylece işareti n  bir şeyin, bir olayın yerine 
geçen nitel iği  de anlaşı lmış olur: Para nasıl değeri karşı­
lar, harita nası l coğrafi bir yeri göste;·irse. 

i nsan ik i  tür nesne ortamında yaşar: Bir bölümü do­
laysız olarak kul lanı l ır  ve bunların  yerini  hiçbir şey a la­
maz. Solunan hava, yenen ekmek, yaşam, aşk, sağl ık  vb. 
lıerlıangi bir şeyle « ikame» edilemezler. 

Öbür gruba gelince: işaret herhangi bir nesneye e­
ş i t  oldukça, her işaret yerin i  a ld ığ ı  nesneyle bel irg in bir 
i l intiyi <ı:Zımnen» içerir. Buna da semantik (anlambi l im) de­
n ir. Semantik, işa retin içeriğin i  tanımlayan bir kavram 
bağlantısıdır. 

Bir dil b iribirinden ayrı işaretlerin mekanik bir top­
lamı deği ld ir. Her di l  bir sistem bütünlüğüdür. 

SİNEMA BiR i LETİŞİM SİSTEMiDİR 

Dil konusunda yeterince geniş olan kavrayış, insa n  
toplulukların ın i letişim işlevlerindeki s istemlerin tümünü 
anlama olanağ ın ı  verir. Burada sinemanın kendine özgü 
di l i  sorunu da karşımıza çıkar. «Sinema bir i letişim sis­
temi mid ir?» Öyle an laşı l ıyor ki ,  bundan kimsenin  kuş­
kusu yoktur. Bir f i lmi  meydana getiren insanların yapıtla­
rıyla mutlaka bize söyleyecekleri bir şey vardır. Mektup 
g ibidir seyirciye i letilen mesa j .  Ne var ki, mesa j ı  anla­
mak iç in de di l i  gerçekten bilmek gerekir. S inemanın sa­
natsal özün ü  anlamak iç in zorun lu  koşuldur bu . 

Her şeyden önce bir d i l  an laşı lmak zorundadır. Bir 
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di l !  öğrenirken, çocukluk cağı bu öğrenimin çırakl ık dö­
nemidir. Ancak sinema di l in i  öğrenme konusunda bazı  
kitlesel sorunlar vardır. Di l  bi lginleri ya da çeşitl i  d i l le­
ri inceleyen ler, yabancı bir d i l i  öğrenmenin, bel l i  ölçüde 
anadi l in in i ncelenmesinden daha az güçlüğü olduğunu 
belirtirler. B ir  yanda, eğer bir  metin anlaşılmaz g ibiyse 
sözcük ycpısı ve grameri incelenmelidir; bir başka du­
rumda hayalden bir an lama yoluna başvuru lur. Bu du­
rum. pek cok sözcüğün bi l indiği ,  benzerlerin in metinde 
yer aldığı ve gramatikal biçimlere bir yabancı l ık  duyul ­
madığı zaman mümkündür. Başka di l lerdeki ayn ı kelime­
ler farkl ı anlama gelebil irler. Sinema gördüğümüz dün­
yada olan bitene benziyor, fakat bu benzerl ik  başka baş­
ka di l lerin sırf fonetik benzerl iği olarak görülebi l i r. Bu du­
rumda hiçbir zaman tam bir anlama da olamaz. Ancak 
sinema di l ine yeterli düzeyde sahip olduktan sonra, gö­
rüntülerin yaşamdan mekanik bir şeyler aktarmakla kal­
madığını görerek, benzerl i k  ve farkl ı l ıklar acısından ya­
şamı bazen dramatik yönde içeren yoğun bir an lama ve 
bi lme sürecinin organize olabi lmesi imkönı  doğar. 

SÖZCÜK VE CİZİM 

Lothman'a göre, işaretler iki gruba ayrı l ır :  Konvansi­
yonel ve figüratif ( ikonik) olanlar. 

Konvansiyonel olanlarda ifadeyle içerik arasında iç­
ten belirlenmiş, güdülenmiş (motive olmuş) bir n itelik 
vardır. Yeşil ışıkta geçi l i r, kırmızıdaysa duru lur. Fakat bu 
i l işkiyi tersine çevirmek bizim el imizdedir. 

Sözcükler, tarihsel ve güncel kul lanım çeşitl i l iğ ine i l iş­
kin yapılarıyla, gerçek an lamda konvansiyonel işaretler­
dir. 
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Figüratif ya da ikon ik  işaret, benzersiz (ünik) bir ifa­
de, salt kendine özgü anlamı olan bir işarett ir. 

Bir nesnenin çizim i  bunun en bi l inen örneğin i  oluştu­
rur. Çizilen nesnenin karşı l ığı  olan sözcük di lden di le de­
ğişse bile, masa resmi çizi lmişse, her di lden insan onu 
masa olarak a lg ı lar. 

i nsanl ık tarih inde en eski çağlardan beri bağımsız 
ve eşit iki  tür işaret vard ır: Sözcük ve çizim. Her biri ken­
di  tarihsel evrimin i  yaşar, fakat kültürün genel gel işim sü­
reci bu iki  işareti birlikte içerir. 

Figürctif ve konvansiyonel işaretler birorodo kul la­
n ı ldığında, özel bir kod sistemi oluşturur ve bu sistem 
bir ön işaret bi lgisine dayanmaz, ancak verd iği  işaretten 
mesaj ın ın  ne olduğu öğreni l ir .  Bel l i  bir bi lginin konvansi­
yonel işaretlerle oluşturulmm:;ı , özel bir kod bi lgisini ge­
rektiren bir kodlamad ı r; oysa ikonik işaretler doğa ldırlar 
ve hemen an laşı labi l i rler. Hatta ikonik-figüratif işaretlerle 
di l in i  bi lmediğimiz insanlarla da an laşabil i riz. 

insanda ikonik işaretleri a lg ı lama hızı çok fazladır ve 
trafik işaretlerin in  resiml i  olması do bu yüzdendir. İkonik  
işaret konvansiyonel işaretin antitezi görünümündedir, 
oysa ikonik olan da bir an lamda konvansiyoneld ir. Bunun 
tek zorunlu luğu,  resiml i  i konik işaretin üç boyutlu bir nes­
neyi iki boyutlu yüzeye i ndirgeyen bir şema olmasıdır ve 
bu da çoktan beri konvansiyonun oluşmuş bulunduğunu 
ortaya koyar. Gösterilen objeyle o objeyi gösteren işaret 
eşit konvansiyonel kural larda temellenir; sözgelişi yansı­
tı lma kuralında. Bir lokomotifin fotoğrafı deği l ,  şematik 
çizimiyle birleşen üç diyagona l  çizgide aynı zamanda 
düzdeğ işmecel i  ( rnetonymique) nitel ikte bir konvansiyon 
da vard ır. Çünkü burada lokomotif şeması, nesnesini de­
ği l  demiryolunu işaret etmektedir ki, dem!ryolu işareti ay-
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rıca bu işaret sisteminde yer almamıştır. Burada figürat;f 
olan mutlak deği l  görece bir değerdedir. Sözcükle çizim 
zımnen biribirine karışmışlard ı r  ve biri olmaksızın diğe�i 
de olamaz. 

«BİR KEZ GÖRMEK, 
BİN KEZ iŞİTMEKTEN VEGDİR� 

İkonik işaretin kolayca anlaşı lmaz ve görece n itel i !< ­
te olmasıysa konvansiyonel l iğ ini  gösterir; zaman, mekôn 
ve s ın ır  değişimleri de ikon ik işaretin kolay anlaşı labi l ir ! i ­
ğine engeldir. Bir Çinl i ,  empresyon ist bir resmi  hiçbir şeyi 
tasvir etmeyen bir renkler birleşimi olarak görebil ir. Kü l ­
tür fark l ı l ıkları, bazı görüş ayrımları doğurabi l i r .  Uzaydaki  
olası uygarl ıkları temsil edenlerle problematik bir temas 
sözkonusu olduğu durumdaysa çizimlerimiz sözcüklerimiz­
le çak ışmaz. Ancak matematik i l işkilerin grafik sunulu­
şuyla bir tür i letişim burada bir ç ık ış noktası olabi l i r. Dün­
ya ötesindeki uygarl ıklardan söz etmemizin nedeni, carı­
laşı labi l irıı çizimle «anlaşı labi l ir» sözcüğün ayrımın ı  ya ln ız­
ca dünyamıza a it bir sorun olarak görmemizdir. 

Fakat bu iki tür işaretin  özel bir yanı daha vard ı r :  
bu da figüratif olanları n  sözcüklere oranla alt düzeyde ol ·· 
malarıdır. Sözcüklerle yalan söylenebileceği, ama işaret­
lerle söylenemeyeceği bunu kanıtlamaz; buna karş ı l ık  «bir 
kez görmek bin kez işitmekten yeğdir» biçimindeki Doğu 
atasözü bunun tersin i  kan ıtlar. Sözcük gerçek ya da sah­
te olabi l i r, çizimse bu bağlamda sözcüğe karşıttır; modern 
bi l ine içinde fotoğrafın çizime karşıt olmasıysa, çizimde 
yanı ltmaya başvurulabi leceği ,  fakat fotoğrafta bunun ya­
pılamayacağıdır. 

Lothman' ın bu i lgi çekici d iyalektik açıklaması. Gi!J-
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son'un r%imsel işaretlerin kavranışı üstüne gel iştirdiğ i  
kuramda, bir işaretleme tekniğ in in  bir başkasın ın yerine 
geçişi biçiminde karşımıza çıkmaktadır. Gibson'a göre, 

• Baskı, yazın ın, 
e Ses kaydı ,  konuşma ve muzıgın. 
e Fotoğraf. çizim ya da el le yapı lan benzer iş­

lerin yerine geçer. 

Ancak bu sıralama, bir tekniğin başka bir teknikle ya­
pı lan işi farklı bir düzen içine alma işleviyle tamamlanı r. 

e Sinema, resimsel işareti zaman ve mekôn 
i l işki lerin in değişkenliği içine sokar. 

e Televizyon, i letiş im olgusunu hareketli bir re­
simsel düzen içine a l ı r. 

• Radar, işaret öğelerini  simgesel bicimde kap­
sar. 

SİNEMASAL İŞARETLEME 

Konvansiyonel işaretler öyküye uygulanabi l i r, an latım­
cı metinlere yarar. Oysa ikonik işaretler, bir isimle sıfat­
landırma. yani nitelendirmeyle (denomination) sın ırlanmış­
lardır. 

Mısır h iyerog liflerin in çabuk aşılması, hem ikonik te­
mele dayanmaları, hem de an latım işlevi yapmak zorunda 
bulunuşlarına bağl ıd ır. 

İkonik ve konvansiyonel işaretler tarih boyunca bir­
arada yaşar ve zaman zaman aralarında sıkı  i l işki ler de 
kurulur. Bu en net bicimde sanatta karşımıza çıkar. 

Bu ik i  çeşit i�retten iki tür sanat doğmuştur. Figüra-
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tif ve sözel (verbal )  sanatlar. Ancak sözcük işaretleriyle 
( fonetik, gramatikal ya da grafik olarak) içinde ikonik im­
genin ağır l ık kazandığı şiirsel düzeye ulaşı labi l ir .  Bunun 
tersine. çizimlerle de an latım yoluna gidi ldiği olur. Hatta 
çizim semiotik niteliği bakımından öykü an latmaya elve­
rişl i olmasa da. Grafik sanatlar ve resmin öykü anlatma 
eği l imi  tümüyle paradoksa ld ır. Zaman zaman öyle uc nok­
ta lara varı l ı r  ki ,  resme özgü olan bir bicim ,  bir ifade ve içe­
rik olarak nerdeyse sözcükleş i r. Örneğin ,  eski Mısır resim­
lerinde firavun kadınsa. bir oğlan çocuk olarak tasvir e­
d i l i r, ama cinsiyeti bir sözcükle yazı l ı  olarak bel irti l ird i .  Bu 
durumda erkek çocuk, kız ifadesine bürünmüş olur ve fi­
güratif işaretlerin kendi özünde köklü bir karşıt l ık böylece 
ortaya çıkardı .  

Figüratif işaretleri sözcük  işaretlerine dönüştürme e­
ğ il imiyle metnin yapısal i lkesi olarak anlatım arasında do­
laysız ve anl ık  bir bağ vardır. 

Bu olguyu , ortada bir azizin büyük boyda yer aldığı 
ve onu çepeçevre saran küçük resim düzen lerinde azizin 
yaşam ve serüvenlerin in  ele a l ındığı ortacağ tasvirleri vE! 
ikonlarda görebi l iriz. Bu bir türlü sözlü  an latıma benzer 
ve bu an latımda şunlar dikkati çeker: 
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• Azizin yaşı. sacı. sakal ı ,  bulunduğu yer. i l işki leri 
değişse de. başın ın  üzerindeki hôle hep durur  ve 
bu da resmin imaj dizisindeki bütünlüğü sağ layan 
bir öğedir. 

e Aziz çeşit l i  episodlarda tipik çizim özel l ikieri taşır. 
e Resimsel imaj lara yazı l ı  metin lerle g iri l ir. İmaj la­

rın azizin yaşamını  anlatan metne sokuluşunda 
ası l  rolü  oynayan etkenler, t ipik çizimler ve giriş 
metinlerid ir. 
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Buradan bir f i lmde öykünün «planlarla» kuruluşu so­
rununa gelinebil ir. 

Sözkonusu iki  tür işaretin mekanik deği l ,  ama drama­
tik karşıtlardan doğan bir sentez hal inde, bir işbirl iğ i için­
de bulunageldiklerini bel i rtmek gerekir. Popüler baskılar. 
resiml i  elyazmaları, resim şeritleri tarihsel gelenekleri ve 
sanatsal . değerleriyle aynı sorunun farklı an larını oluştu­
rurlar. 

Sinema yeni bir teknoloj iye bağl ı  olsa da, tarihsel kök- . 
leri bakımından ik i  karakteristik işaret sistemi arasındaki 
karşıtl ıklardan doğmuştur. 

Zaten insan toplu luklarında her zaman i letişimi ka­
rakterize eden de bu iki  tür işaretlemeden başka bir şey 
değildir. Lothman' ın sorunun özüne getird iği bu temel çö­
züm, sinemanın ana işaret birimi olan planın ele a l ın ış  tar­
zında karşımıza çıkan ana tutumu da bel irlemektedir. 

«PLAN KURGUNUN HÜCRESİDİR» 

Sinema görünen dünyaya sıkı sıkıya bağl ıd ır, ama 
plan çekimleriyle bu dünyayı s inema iç in görünebi l i r  k ı lan 
ayrı bir yol  izler ve bu parçaları kurgular. Her çekime ba­
ğımsız ve doğal sürekl i l iğin ötesinde bir anlam kazandı­
r ı l ı r. Böyle bir  duruma yaşanan dünyada rastlanamaz. Şu 
halde sinema bu yoldan f i lmi sanatsal bir görünüm hal ine 
getirir. 

Plan çekimleri sözcükler gibi serbest kal ıverince, se­
mantik bir birl ik  içinde oluşturu lan kurgu kural larına uy­
gulanır, figü ratif anlamda düzdeğişmeceli (metoninı ik)  ve 
iğreti lemeli (metaforik) kavramlara bağlanırlar. 

Plan ik i  yönlüdür: Biri kesikl iği göstermesi, d iğeri za­
mansal-mekônsal yerini a lmasıd ı r. Kişi leri görüntüsel ola-
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rak ele alan tüm sanatlar arasında yaln ızca sinema, bu 
kişi leri zaman içine yerleştirebil ir. Resim ve heykeli a lgı­
lamanın psikolojisi incelendiğinde, bir okuma gibi bakı­
şın bel l i  bir sıra izlediği saptanmıştır. Ne var ki, sinemada 
plan kesmeleri bu işe temel inden yeni olan bir anlam ge­
tirmiştir. 

Sanatsal mekônın sınırsızlığı da plan sorununun baş­
l ıca özel l iklerinden biridir, fakat seyirci fi lmi bir bütün o­
larak kavrar. Eisenstein «plan kurgunun hücresidir» d iye­
rek bazı plan bağlama konusundaki yanılgı ları önlemiştir. 

Gerçekte olayların peşpeşe akışı, kurguda ara boşluk­
ları hal inde karşımıza çıkar. Yan yana plan sıralamanın  sa­
natsal düzeyi, planları n  bir göstergeler zinciri oluşturma­
sıdır. 

Burada tiyatronun sıra düzeniyle f i lmik düzen arasın­
daki farklar an ımsanmal ıd ır. Sinemada oyunlaşon yaşam; 
ritmik bölünmelerle gerçek yaşamdan farklılaştınlmıştır. 

Sinemada temel öğeyi oluşturan plan: 
• Kurgunun en küçük birimidir. 
• Sinematografik öykü düzeninin temel birimid ir. 
e Planın iç öğelerinin toplamıdır. 
• Sinematografik işaretleme sisteminin birimidir. 

Plan sinematografik di l in temel kavramını oluşturur­
ken, planın kesin bir tanımın ın yapılamaması bir sorunsal 
olarak görünebi l ir. Planı sözcükle kıyaslamak da yetmiyor; 
çünkü temel yapısa l öğelerin doğası. statik maddilikleri a­
cısından ele a lına maz. bütün içindeki işlevlerine bakmak 
gerekir. 

Plan her şeyden önce bir işaret (gösterge) olarak iş­
lev yapar. Dilde «fonemıı denen fonoloj ik göstergeler, 
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«morfem» denen gramatikal göstergeler, lexical gösterge­
ler olarak do sözcüklere özgü işaretlemeler vard ır. Plan 
sinemotografik işaretlemenin tek taşıyıcısı deği ldir. işa­
retler çok daha küçük birimlere sahiptir: Plan detayları ya 
do planları içeren sekanslar. Fakat yine plan bel l i  başlı 
gösterge birimidir. 

GROS - PLANIN HİKMETİ 

Plan sadece mekônsal deği l .  zamansal  olarak da ele 
a l ı nmal ı .  bu arada gres-planın uyandırdığı etki ler de he­
saba katı lmal ıdır. Ekranın büyüklüğü aynı kaldığına göre, 
görüntünün seyirciye uzaklaşıp yakınlaşma i l işki leri de 
gerçek bir bakış mesafesi olayından farkl ıd ır. Seyirci ha­
reket etmiyor, fokot kamera hareketleri bel l i  büyüklükte 
bir ekran alanı iclnde ne�neyi büyültüp küçültebil iyor. 

Sinema di l in i  hiç bi lmeyen biri, bu yöntemle parça par­
ça okm bir dünyanın fi lmik mesaj ın ı  o lamaz. Bela Balozg'­
ın bir saptaması şudur: Sibiryo'dan gelen hiç film görme­
miş bir gene kızı ilk kez Moskova'da bir komedi f i lmine 
götürüp hoşlanıp hoşlanmadığını sormuşlar, « İğrene.» de­
miş . . «

İnsanları n iye böyle kafası,  kolu, eli kopmuş param­
parça gösteriyorlar?» Başka bir olay da New York'taki bir 
sinemada bir Griffith f i lminde gros-plan bir baş gören se­
yircilerin kesik kofa gördüklerini sar.arak paniğe kapılma­
larıdır. Bu örnekler kadar i lgine olan bir başkası, Afriko'da 
ilkE I bir kabile topluluğuna, H ıristiyan misyonerlerin seyret­
t ird iği d insel propaganda amaçlı b ir  f i lmle i lg i l id ir. Misyo­
ne- ler amaçlarına uygun bir iş yaptıklarını sanarak, izle­
n imlerini sordukları yerl i lerden, «Tavuk çok güzeldi,» ya­
nıt ın ı  a lmışlard ır. Fi lmde tavukla i lg i l i  hiçbir şey olmadı­
ğ ın ı  bi lerek şaşkına dönen misyonerler. daha sonra f i lmi 

.'.?€5 



SİNEMA ES'.rETtC:t 

kere kare inceledikleri zaman bir planda bir tavuğun sa­
dece birkaç kere görünüp kaybolduğunu saptamışlardır. 
Yerl i lerin doğa ve hayvanlarla haşır neşir olmuş keskin  
gözlerinden.  fi lmdeki görüntüsü yarım saniyeye ancak u ­
laşan tavuk kaçmamış. bundan başka b i r  şey de  yerl i leri 
i lg i lendirmemiştir. 

Üç boyutlu dünyanın iki  boyutl u dikdörtgen ekrana 
gelişi, başlı başına bir  sorun oluşturur. Alan derin l iğinin 
giderek gündeme daha çok gelişi . hars.'<etin hızlanması, 
hatta Çek Mukrowsky'nin saptayışıyla «ses öğesinin fi lme 
g irişin in hacim izlenimini  güçlendirmesi» g ibi sorunlar, si­
nemanın üçüncü boyut izlenimlerine duyduğu gereksinim­
leri ortaya koyarlar. 

SiNEMA DİLİNİN İC V APISI VE ÖGELERİ 

Büyük dil b i lg in i  F. de Saussure, yapısal d i lb i l imin in 
( lengü istik) kurucusudur. Saussure'e göre. lengüstik me­
kanızmayı tan ımlamak için; d i l in fark l ı l ıklar ve birleşim­
lerden (combination) oluştuğunun bi l inmesi gerekir. Ben­
zerl ikler ve farkl ı l ık lar mekanizmasın ın ortaya konması. 
modern d i lbi l ime, d i l  g ibi karmaşık bir  sosyal olgunun e­
saslarını göstermekle kalmamış, aynı zamanda iletişimin 
genel şemasını ve işaretler sisteminin genel kuramını  o­
l uşturmak imkônını vermiştir. 

«Sinema bize bir şeyler söyler,» dediğimiz zaman, si­
nemanın kendine özgü bir d i l i  olduğu sorunuyla karşı kar­
şıya ka l ı rız ve sinematografik di l in ,  sosyal bir olgu olarak 
bir dil çeşidi oluşturup, bize özgün bir benzerlikler ve fark­
l ı l ıklar sistemini keşfetmek olanağın ı  sağladığını  görürüz. 

Bu farkl ı l ık lar ve birleşimler mekanizması sinema di l i­
nin iç yapısını belirler. Ekrandaki her görüntü bir  işarettir, 
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yani bir işaretleme ve bir enformasyon taşıyıcısıdır . Bu­
nunla birl ikte. bu işaretleme çifte karakterli olabi l ir. Bir 
yanıyla gerçek dünyadaki nesnelerin ekrandaki salt röp­
rodüksiyonlarıdır, ki ekrandaki bu görüntülerle nesneler 
arasında semantik bir anlam bağl ı l ığ ı  kurulur. Objeler ek­
randa görüntülenmiş olan imaj ların işaretlemesi (sign ifica­
tion) olurlar. Diğer yanıyla, ima j-görüntü ler ek işaretleme­
lerle dolduru labi l i r, bunlar zaman zaman h iç beklenmedik 
c insten de olabi l i r. Aydınlatma, montaj ,  an i  p lan değişme­
leri, h ız değişmeleri vb. ekrandaki görüntüye tamamlayıcı 
işaretlemeler olarak katı labi l ir, böylece görüntü sembolik, 
metafori k, metonimik özel l ikler kazanabi l i r .  

Bu sistemde i lk  bel irti len işaretlemeler biribirinden 
ayrı ayrı olan planlarda görülebil ir. ama ikinci türden işa­
retlemeler bir zincirleme sistem, biribirini iz leyen planlar 
gerektirir. 

Sadece bir dizi planlar hal inde karşımıza çıkan görün­
tü lerde fark l ı l ık lar ve birleşimler mekanizması bel i rgindir 
ve ikinci dereceden semiotik birimlerin kendi lerin i  göster­
mesi böylece mümkün olur. 

Sinema di l in in ik i  eği l imi vardır .  Biri, öğelerin tekrar­
lanması, seyircin in  sanatsal ya da gündelik deneyimlerin­
de temel lenen bekleme sistemin i  yaratır. Diğeri, (tahrib 
etmeksizin) bazı nokta larda bu beklenti sistemini  a labora 
eder ve metne semantik düğümler yerleştir ir. Böylece si­
nematografik işaretlemenin  temel indeki yer değişti rme, 
sürekl i l iğin kır ı lması ya da nesnelerin a l ış ı lmış görünümü 
bulunmuş olur. 

Bununla birl ikte, «işaret eden» le «bicim bozulmasına 
uğrayan» sadece sinema di l in in biçimlenme aşamasın ın 
başlarında eşanlaml ı  (synonim) nitel iktedi r. Seyirci sine­
matografik enformasyona bel l i  b ir  a l ışkanl ık sağladığı za · 
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man, sadece gerçek dünyayı ekranda görmüş olmakla 
k.:ı lmaz, aynı zamanda önceden görmüş olduğu fi lm�erden 
edindiği streotiplere öncelik tan ır. Bu durumda, yer değ iş­
tirmeler, deformasyonlar. konuya bağlı h i leler, kurguya 
bağlı karşıtl ık lar ve genel olarak tamamlayıcı işaretler ha­
l indeki imaj ların bol luğuyla a l ış ı lmış. beklenen şeyler o­
lurlar ve bi lgi verici n itelikleri kaybolur. Bu koşul larda «ba­
sit» imaja dönüş, tüm birl iğin kurtu lup selamete kavuşma­
sı, objenin sadece kendine işaret ettiği  hakkındaki olumlu­
luk, deforme görüş açı ların ın reddi, fazlaca suçlanan kur­
gu  yöntemleri, beklenmedik oluverirler, bu da tümünün i ­
şaretleyen olmaları an lamına gel ir. 

S inema di l indeki öğelerin şu ya da bu biçimde kar­
maşık işlev mekanizması üzerine eğilmeden önce, gös­
terge öğelerin in tümüyle alışı lmış tipte seyirciye yönelik 
karşı l ık ların ı  da göstermeye çalışa l ım.  

Böyle bir seyirci iç in bir yanda s ıra lananlar işaretle­
yen öğelerdir. Ama bel l i  bir sinema d i l i  kavrayışına sahip, 
s inema tarihi bi len seyirci için öbür yanda sıralananlar i­
şaretlemeye farkl ı  bir boyut getirirler. 

Sıradan öğeler Sıradan olmayan öğeler 

1 .  Olayların doğal sürekl i l i - 1 .  
ğ i .  Planların görüş açı­
ların ın  düzlemi içinde 
biribirlerini izlemesi .  

2.  Sürekl i  episodları n  me- 2.  
konik bir s ıra izlemesi 
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Olayların yönetmen ta­
rafından seçi lmiş bir sı­
raya göre birbirlerini 
izlemesi. Planların kesil­
miş ve yeniden eklenmiş 
olması . 
Sürekli  episodların bir 
anlam oluşturmak üzere 
kurgulanmış olması . 



3. Genel plan (uzakl ığın 
nötr derecesinde) 

4. Nötr kısaltma (görüş 
ekseni yere paralel ve 
ekrana ası lmış olarak) 

5. Hareketin nötr ritmi 

6. Plan ufkunun doğal ufuk 
çizgisine paralel olması. 

7. Sabit kamerayla çeki l ­
miş görüntü ler 

8. Planların normal geçişi 

3. 

4. 

5. 

SİNEMA ESTET1C1 

Detay plan 
Gros-plan 
Cok uzak plan 
İfadeci kısaltma (vizyon 
ekseninin dikme ya da 
yatay konumlara geçiril­
mesi) 
Hızlandırı lmış ritm. Ağır­
laştırı lmış ritm. Dundur-
ma 

6. Farkl ı  eğimler. ters plan 

7.  Dikine ve yatay (panaro­
mik) hareketl i  çekimler 

8. Planların  tersine duyum­
lu geçişi 

�9. Planın deforme edilme- 9. Deforme eden objektif­
den çekimi 

1 0. Fi lm h ilesi kapsamayan 
düz çekim 

1 1 .  Sesin görüntüyle senk­
ron ve deforme edilme­
miş birl iği  

1 2. Görüntünün normal nötr 
netl iği 

13. Siyah-beyaz görüntü 
1 4. Pozitif plan 

F :  1 9  

lerin kul lanımı ve ölçü 
değişimlerini sağlayan 
diğer yöntemler 

10. Trükaj denen film h ile­
leri 

1 1 . Sesin  yer ya da biçim 
değiştirerek görürıtüye 
katı lması ya da görün­
tüyle otomatikman belir­
lenmemiş olması 

12. Sanatsal f lu görüntü 

1 3. Renkl i  görüntü 
1 4. Negatif plan 
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Yukarıda bel irti len düzeyler, konvansiyonel nitel ikte 
olarak iyice ayrıntı l ı  b ir  s ın ıf landırma s isteminin hiyerarşi ­
si içinde yer alabi l i rler. Sözgelişi ,  siyah-beyaz ve renk dü­
zeyinde pek çok ayrıntıya girmek ve bir arada sinemada 
renge i l işkin değerlerle grafik sanatlardaki değerler ora­
sında benzer i l işki ler bulmak da mümkündür. Bu sırala­
nan olanaklardan bir inin seçimi ,  aynı fi lm içinde diğerle­
riyle birleşebi l ir  ve bu da ya çeşitl i pasa jların içeriğine gö­
re ya da yönetmenin üslubunun bir gereği olarak karşımı­
za çıkabi l i r. 

Fakat bu olanaklar ne yol la birl ikte kul lan ı l ı rsa kul la­
n ı ls ın ve bu ku l lanımlardan ne güçte ifadeli sonuçla r el­
de edi l i rse edi ls in,  sinematografik d i l  düzeyleri, sıra lanmış 
olan değerlere indirgenemez. Çünkü her şeyden önce bir 
işaret ve bir ritm sorunu başta gelir . 
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SİNEMAYA ÇOK YÖNLÜ 

BİR YAKLAŞIM 

Sinema düşünürü Jea n  Mitry, felsefe ve bi l imde oldu­
ğu gibi , sanatın da kaynağın ın  d inse l  olduğunu bel irtir. 
İ nsanın ritm duygusunu. öze l l ik le eski çağ ları n dinsel dans 
hareketleriyle kavradığına d ikkat çeker. Sanatla rın görsel ,  
işitsel vb. gibi çeşitl i l iğ i  üzeri ne düşüncelere de yer veren 
Mitry, herhangi p ir resmin «akıp giden bir hareketin sta­
tik bir ônı»  olarak karşımıza çıktığ ına değin i r. M itry'e gö­
re. resimdeki hareketin iki cephesi vardır: Bir i ,  doğrudan 
doğruya resim olgusuna ait bir hareket olması . diğeriyse 
bir olayın hareket benzerl iğ in i  yansıtmasıdır. 

Dinsel  heyecan yaşantısının giderek estetik bir heye­
can yaşantısı hal ine dönüşmesi fikri de M itry'de yer al­
mıştır. Ancak ruhsal yönden dinsel ve estetik duyuşun bir­
biriyle özdeş planda bir iki lemi sürdüregeldiği de söylene­
bi l i r. Gerçekten de dinsel bir resmin ,  hem estetik, hem 
dinsel planda algı lan ışı yüzyı l lar sonra da dikkati çeker. 
Sanat yapıtıyla seyirci arasındaki i l işki bazen vecd, ken­
dinden geçme ölçüsünde a lgı lamaya varan bir görünüm 
::le ortaya koyar. Estetik nitel iklerle mistik n itelikler a ra­
sında, seyircinin bel l i  bir yönde tatmin olanağın ı  araştır­
dığı bir kaygı sürüp gider. Bunun nedeni de, sanatın do-
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ğuşundan bu yana i nsanın bir bunal ım (angoisse) hal in i  
aşabilmesi ve onu çevreleyen dünya üzerinde güvenl iği­
n in  kanıtlandığı bir imaj ın a ldatıcı l ığına gereksinim duy­
masıdır. Böylece sanatın yalnızca toplumsal bir fenomen 
değil, ruhsal bir zorunluluk ve estetik bir gerceklik de ol­
duğu sonucuna varılabil ir. 

Böylece sonatın karşımıza çok yönlü  bir sorun ola­
rak çıktığı kesindir ve ikinci bölümde de değindiğimiz gi­
bi, bu yüzden tanımlamalar ancak sorunun bir yanını be­
l irlemekten öteye g idemezler. Her tanım bir gerçeği ifade 
edebil ir. ama sanata i l işkin tüm gerçekleri deği l .  

ıcDÜNYAYI YAPMAK» VE GÜZEL KAVRAMI 

Sonatın insan la dünya orasında aracı  niteliğinde bir 
değer sistemi oluşturması. m itler ve efsaneyi kişi l iklerle 
insan varl ığ ı  arasındaki  i l intiyi de ortaya koyar. Nasıl sa­
nat yapıtı insan dehasından doğuyorsa, mitler de öyle bir 
ruhsal ve toplumsal gereksinmenin sonucudurlar. Pratik 
yorar yönünden deği l ,  ama psiko-sosyal yönden sanatın 
insan için gerekl i  olduğu sorunu, sanatın bir «temsi l i» 
(represontatif) değer olarak nasıl ele a l ınması gerektiğini 
karşımıza koyar. Bu temsil i  oluşum. sanatın mutlaka so­
mut bir görüntü halinde karşımıza çıkmasın ı  gerektirmez. 
Soyut resim, müzik temsil i  değil lerdir; ama temsi l i  olanla 
her zaman somut bir gerçekliğin taklidinden söz edilmiş 
olunmaz. Temsil i  olan öznel de olabi l i r. Gercekten de in­
sanla güzel olgusu arasındaki ruhsal bağıntı ları inceleyen 
A. Malraux. bir plastik sanat yapıtın ın dünyayı görmek de­
ğil, dünyayı yapmak i radesinden doğduğunu belirler. Bu 
«yapmak» f i i l i  de alg ı lanan dünyayı temsil etmekten baş­
ka bir şey değildir. Soyut resimler yapan biri, ne yaparsa 
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yapsın ,  hangi bicim olayını gerçekleştirirse gerçekleştirsin, 
kendi dışında. kendinden bağımsız bir şey yapmış olmaz. 

Hegel ' in bel irlediği  gibi, sonatta duyumsal olan ruh­
solloşmıştır, çünkü ruh onda duyumsal bir bicim olarak 
görünür. Bergson, Molraux, Volery g ib i  düşünür ve şair­
lerin bazı açıklama ve tanımlarından yola çıkan Mitry, sa­
natın pratik deği l, ruhsal yönden yararl ı l ığ ı  kavramını ,  He­
gel'in ideal ist d iyalektiğine bağlamaktadır. 

J. M itry güzel kavramının nası l gelişip değiştiği konu­
sundaki açıklamaların ı  Platon'don çağdaş düşünürlere dek 
yaptığı al ıntı larla çeşitli kaynaklarda temel lendirir. Hiç 
kuşkusuz, bu arada güzel kavramın ın mutlak olmadığı yo­
lundaki modern an layışı da di le getirmiştir. 

Platon'un " ideal güzel l ik» i lkesini Phedon ve Kanun­
lar'dan Aristoteles' in "güzelin gerçekliğe üstünlüğü» ilke­
sin i de Etiko'dan  al ıntı lar yaparak vurgular. M itry, Kant'ın 
«yargın ın değişkenliği» (Modo.l ite du Judgement) i lkesine 
dayanarak bu filozofla birlikte güzel kavramının öznelleş­
tiğini saptar. Schi ller'in Estetik Eğitimi Üzerine Mektuplar 
(Lettres sur l 'Education Esthetique) adl ı  kitabından yapı­
lan a l ıntı , gerçekte güzel olan bir sanat yapıtında içeriğin 
h içbir anlamı olmadığı ,  her şeyin biçimde yoğunlaştığı dü­
şüncesini içerir. M itry, Schel l ing' in Sanat Felsefesi (Phi lo­
sophie de L'Art) adl ı  eserinde yer alan «transendental es­
tetik ideol izmi» ne değinmektedir. 

J .  M itry, Hegel estetiğ ine önemle yaklaşma gereğini  
duymuştur; bu da soruna diyalektik bakış açısından önem­
l idir. Schopenhauer'in yanı  s ıra ,  Taine, Fechner, Chevreul ,  
H .  Delacroix, Aloin, Charles Lolo, Raymonde Bayer, Jo­
seph Segond. Victor Basch, Henri Focil lon,  Souriau'dan et­
k ilenen Mitry, Biçimin Yaşamı (La Vie des Form) adl ı  ya­
pıtmda Focillon'un ortaya koyduğu «biçimle içeriğin  öz-
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deşl iği» konusundaki fikrine de yer vermektedi r. 
M itry'n in «bir yöntemin gerekl i l iğ i»  konusunda benim­

sediği tutum, genel l ik le herhangi bir yapıtla insan arasın­
daki i l işki lerin öznel l iğ ine yönel iktir. Mitry yöntem konu­
sunda bel l i  formül lerin uygu lanmasını öneren bir katı l ık 
içinde deği ld ir. Bu da özel koşul lara ,  özel insan yapısı 
farkl ı l ıklarına dayanan bir yöntemin,  özel l ikle kendi sanat 
alanımıza uygulanması gereken i lkelerin in araştır ı lmasın­
da bize yol gösterici olabilmel id ir. 

YALNIZCA SİNEMA HEM ZAMAN, 
HEM DE MEKAN SANATIDIR 

Mitry «güzel sanatların sistemi»  başlığıyla giri ştiğ i 
açıklamalarda sanatın eski çağlardan beri «zaman ve me­
kanı> sanatları olarak iki büyük sın ıfa ayrı ldığını  bel irtir. 
Ancak birçok estetikçinin sanatları sınıflandırma sorunu­
na öneml i  bir eği l im taşıdıklarını da ekler. Örneğin,  Lalo' 
nun sanatları «doğal» yapı larına göre s ın ıflamasına yer 
verir. Sözgel işi ,  s inema hareket (aksiyon) türleriyle bu sı­
nıf lamaya g irer. Hatta bu yanıyla s inemanın görsel yanı 
bile hareket yanından daha az önem taşır. 

P. Nedoncelle i se sanatları duyu temel ine göre s ınıf­
lamıştır. Göze h itap eden ve ku lağa h itap eden sanatlar  
d iye . . .  Bu  ik i  ana duyuya h itap eden sanatların bir bire­
şimi olarak da tiyatro ve sinemayı göstermiştir. 

M itry diğer bütün sanatların zaman ve mekön kav­
ramları acısından yer ve konumlarına değ indikten sonra,  
s inemanın tek başına hem zaman,  hem mekdn sanatı o l ­
duğunu bel i rtmiştir. B ir  f i lmin mekônsa l yapı  yönünden 
bel ir l i  hareketlerin tümünü kuşatan bir sabit mekön ffk" 
rinden ötede değişimler, sekans ve plan bölünmelerine uy" 
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gulanan nitel iğ in i  di le getirmeye cal ışmışt ır. Sinemanın 
yapısa l laşmış (strüktüre l )  bicimi  kadar yapısal laştıran 
(strüktürant) bicim olduğunu da göstermiştir. 

Sinematografik ritmin ,  mekônsal ritme eklenen ya da 
yamanan zar:nansal bir ritm olmadığın ı ,  ama zaman ve 
mekônın ritmik koord inasyonların ın  işlevine yönelmiş yep­
yeni bir ritm duyarl ığ ı  getirdiğin i  de M itry bel irtmişt ir. 
Mitry'nin yaptığ ı  acıklama lar. sinemanın diğer sanatlarla 
i l işkisi yönünden de önemlidir. Ancak mimariden, resim, 
müzik ve yazına dek tüm diğer sanatların kendi sanat 
dünyamızdaki n itel ikleri irdelenerek ayrıntı l ı  bir bicimde 
yeniden sinema sanatı acısından ele a l ı nmal ı  ve bir  yönte­
min gerek l i l iğ i  hakkındaki düşüncenin ancak bu irdeleme­
de temellenebileceğ i de unutulmamal ıd ı r. 

KOLLEKTİF YARATICILIK VE STANDART YAPIM 

Mitry sinemada yaratma sorununu işlerken kol lektif 
ve çok yönlü bir sanat olan sinemanın  çoğunlukla stan­
dart yapımlar yüzünden yaratıcı yan ın ın  geriye it i ld iği  ko­
şul ları ele a l ı r. Ancak Mitry, ister genel anlamda standart 
yapım, isterse ABD'de uygulanan standardizasyon koşul­
lar ına karşın,  «sanatçı»yla «zanaatçı» arasındaki ayrımı  
saptayıp belirlemeye ça l ışarak, sinemada yaratıcı adına 
hak .kazanan büyük ustalara önemle eği l i r. Sinemanın ge­
lecekte, bu yönde bir yaratıcı birey i radesine daha çok 
bağlı ka labi leceği gerçeğine de ağır l ık verir. 

M itry'nin açtığı tartışma alanı ,  bizim sinema dünyamı ­
za da bazı atıflar yapı labi lecek nitel iktedir. Ne var  ki .  ka� 
n ımızca Mitry bireysel s inema yaratıcısı kavramın ı  bel l i  
b i r  ölçüde ideal ize etmektedir. Bizim sinemamızdaysa hiç­
bir s inema adamının bireysel yaratıcı üslup özel l iğ in i  tam 
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kanıtlayıcı bir yapıtı ortaya koyduğu kanısında değil iz. O 
zaman böyle bir sinema alanın ın kendine özgü ve biraz da 
dışa öykünen standard koşul larda bir önemi olmadığın ı  mı 
i leri süreceğiz? Kanımızca, bu da olanakl ı  değ i ld i r. Ancak 
Avrupa dışı, bir yerel-u lusal sinema ortamı  olarak Türk 
s ineması i lerde kollektif yaratış ın ağır l ık kazanacağı bir 
yönde gelişebilir. 

Burada standard yapımla kollektif yaratıcı l ık kavra­
mın ı  da birbirinden ayırmak gerekir. Standart yapım kav­
ramı, evrensel ticari i l işki lerin sinema sanatına olumsuz 
bir yansımasıdır. Öyle sanıyoruz ki, bireysel yaratıcı l ığ ı  
benimsenen ustalar da bu standardizasyonun açtığ ı  yolda 
yürümektedirler ve etki lerini ,  ticari şansların ı  yine de ona 
borçludurlar. 

Bu tartışma alanını  şimdil ik daha geniş boyutlara 
vardırmıyoruz. Ancak Türk s inema estetiği üzerine yapı­
lan bazı spekülasyonların «Ulusal Sinema» sorunu  üzerin­
de durmalarına ve bu a landa özgün bir estetik görüş açı­
s. ortaya koymak istemelerine karşın.  sinemamızın Türk 
geleneksel ve u lusal çağdaş sanat veri leriyle bağlantı la­
rını açıklamaktaki eksikleri de ortadadı r. 

SİNEMANIN DİYALEKTİK YÖNTEMİ 

Jean M itry sinemayı bir sanat kabul etmekle, bu sa­
natı oluşturan temel öğenin saptanması gereğine özel l ik­
le eği lmiştir. Victor Perrot da daha 1 91 9'da, sinemayı yeni 
bir an latım dil i olarak ele a ldığımız taktirde, şu soruyu 
kendi kendimize sormamızı zorunlu kı lan nedenleri boş 
yere bel irtmemişti: Yani sözcükler, renkler, notalar mı sa­
nattırlar. yoksa sözcükler. renkler. nota ların  bell i  bir sa­
natsal h izmete g irişindeki koşul lar mı sanat olgusunu ya-
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ratır? Ayn ı  soruyu sinema icin de sormak mümkündür: 
Hangi arac. hangi yoldan sinemanın sanat olmasına ya­
rıyor? 

Sinema bir ifade aracı mıdır. bir d i l  mid i r? Her ifade 
aracı duygu ve heyecanların ortaya konmasına yetmeye­
bil i r. Fikir ve duygu arasındaki karşı l ık l ı  i l intilerin öbür sa­
natlarda olduğundan farklı bir görünümü de karşımıza çı­
kabi l ir sinemada. Bir ifade aracıyla bir «di l» a rasındaki 
ayrım, ifade aracında heyecandan fikre, dilde fikirden he­
yecana u laşan bir yol izlenmesidir. Sinemaysa, sözgelişi 
edebiyatın sözcük kul lanımı gibi ,  « imaj» kul lanımına baş­
vururken, bir ifade aracıyla bir an latım di l in i  mantıksa l  ve 
diyalektik bir yöntemle bağdaştırmış olur. 

Gabriel Andisio, L'Ecran Française'deki yazısında bu 
an layışa karşı cıkmış, ifade aracıyla d i l i  birbirinden ayı r­
mak gerektiğ ine değ inmiş. bunu bel irlerken de bir basım 
( imprimerie) işleminin bi le bir ifade aracı olduğunu i leri 
sürmüştür. 

İfade aracıyla röprodüksiyon arasındaki bağıntıya da 
d ikkat çeki lebi l ir. Kaldı ki ,  sinemanın da hareketl i fotoğraf­
ların gerçek ya da hayal i  çekimleriyle birbirini  izlediği b ir  
röprodüksiyon aracı olduğu bell id ir. Ama sinemada hare­
ket eden imaj ,  edebiyatta sözlü anlatım kavramının kul­
lanı ld ığı  g ibi ,  d iya lektik bir süreci de algı lamaya bizi  yö­
neltir. Can landır ı lmış imaj sözlü an latım yerine geçer ve 
fi lmik ya da sinematografik yapıt bir edebiyatı yapıtı gibi 
de düşünülebil ir. Ve bu arada sinematografik olgu aynı 
zamanda bir basım işlemi olarak da ele a l ınabi l ir. 

«Di l  işaretlerden ve simgelerden oluşan bir  sistem­
dir.» diyor Mitry. «Fikirleri an latmaya, nesneleri isimlendir­
meye vb. yarayan bir sistem . . .  » Her d i l  d iyalektik bir ola­
:nak ve mantıksal bir yapı sistemi demektir. Ancak di l  ken-
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di başına estetik  bir n itel ik taşımaz. estetik n itelikle yük­
lendiği  taktirde sanat olur, yani  özel bir ifadeyi ortaya koy­
ma amacına yönelir. 

Gabriel Andisio, «Her d i l  insanla birl ikte doğmuştur,» 
der. Ancak dil, çeşitleri ve evrimleri yönünden şöylece sı­
ra lanabi l ir: 

Fonetik dil: Otuz kırk bin y ı l  öncelerine inen i lkel di l ,  
bir hareket d i l i  olarak  bu adı a l ı r. Mimik hareketler, ses l i  
hareketler fonetik d i l i  oluşturmuştur. İ nsanın karşı laştığı 
olay, durum ve nesneleri bir çeşit «sesl i  imaj» hal ine dö­
nüştürmesidir bu . . .  Kısaca bu sürece, somut nesne ve 
olguların bir dil hal inde ilk soyutlaşma, kavramlaşma sü­
reci denebi l ir. 

ideogramlar: Sözcüklerden önce birtakım ç iz i l i  işa­
retler vard ı .  Bunlar olaylar ve nesneler arasındaki bağlan­
tı ları bel ir lemeye yarayan ve çizgisel olarak simgesel 
imajların biroroya toplandığı bir « ideogram yazısı» oluş­
turuyorlard ı .  İdeogrofik dil de d iyebi l i riz buna. 

Başlangıçta bu çizikti rmelerle sesler arasında bir 
il inti herhalde vardı ve hem görsel, hem işitsel bir içerik 
taşıyordu ideogram yazısı .  Ama objeden fikre doğru olan 
soyutlayıcı evrim, görsel ve işitsel bir l iği bölmüştür. 

NEDEN ARAP V AZISI ÖNEMLİ? 

İ nsanda yazın ın soyutlayıcı yeteneğinin evrim sürecin­
de, önce piktogramik h iyerogl i f  yazın ın düşünceyi bel l i  
kal ı plara bağlı tuttuğunu, bunun «küneiform» yazıyla (çi­
vi yazısı)  bel l i  oranda aşılması gerektiğin i  ve Finikel i lerin 
başlattığı fonetik yazın ın (M .Ö. 1 500) Batı a lfabesin in te­
mel in i  oluşturduğunu ortaya koyuyor M itry. Ancak bura­
da M itry'n in küneiform yazın ın Ortadoğu çevresinde ve 
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özel l ikle Mezopotamya'daki ayrıntı larına değinmeden. Çin 
ve Japon yazısın ı  «küneiformıı yazı karakteriyle bağlantı l ı  
görmesi acaba bir yanl ış l ık deği l  mid ir? Çünkü Çin'de 
Chou adını  alan piktogramik-ideogramik yaz ın ın  evrımı 
sözkonusu edi lmemiştir. Ayrıca M itry'nin düştüğü en bü­
yük yanı lg ı ,  kanımızca. h iyerogl if ik piktogram yazısın ın  
düşünceyi bel l i  kal ıplar içinde tutmasına karşı l ık ,  ya ln ızca 
Arap yazıs ın ın düşünceye sonsuz bir soyutlayıcı özgür lük 
olanağı tanıyan n itel iğ inden hiç söz etmeyişidir. M itry'nin 
Çin ve Japon yazıs ın ın soyutlayıcı b ir  evrim zorunlu luğu 
yüzünden sayısız işaretler yığınını kapsaması olayın ı .  
Arap alfabesinin bu yöndeki gerçek zenginl iğ in i  h ic hesa­
ba katmadan ortaya koyması da cok öneml i  bir eksik l ik­
tir. Sanıyoruz, M itry eğer Arap yazısı sorununa özell ik le 
önem vermek istemiyor, bundan kaçın ıyorsa . sorunun 
n itel iğini  de bi lmiyor demektir. Oysa başka bir Fransız 
düşünür ve tarihçi Massignon h iyerogl ifle Arap yazısı a ra­
sındaki ,  yukarıda belirttiğimiz öneml i  ayrımı i lk  saptayan 
kişidir. 

Bu eleştirel acıdan hareket ederek, çağdaş estetik 
an layışımıza kaynak olan geçmişimizde Arap harf­
lerini ne türlü ve hangi an layışla kul landığımız sorununu 
irdelemek görevimizdir. Ve bu görev yerine getiri lmedikce 
Mitry'nin açıklamalarına bağl ı  ka labi lmek de olanaksızdır. 
Ayrıca Mitry'n in estetik anlayış ın ın .  temelde bu eksik ka l ­
d ıkça, pek büyük b i r  yararı ve anlamı da  olmayacaktır. Ne 
var ki. araştı rmamız yalnızca bu olguyu saptamak deği l ,  
gerek Mitry, gerekse Metz ve diğer sinema düşünür  ve 
eleştirmenlerinin yaklaşımların ı  genel bir acıdan ortaya 
koymaktır. Bu bakımdan Mitry'nin dil ve yazı s ın ı f lamaları 
sorununa yeniden döneceğiz. Ancak şunu belirtmekten de 
kacınmayahm:  Biz kend i  sinema di l i ,  estetiği ve psikoloj isi 



SİNEMA ESTET1Ct 

sorunumuza girebi lmek ıcın bu Batı kaynaklarını gözden 
geçiriyoruz ve bu gözden geçirme sürekl i  olmal ıdır. An­
cak kendi kü ltürel yapımız gereği, kendi özgün kavrayış 
ve yorum acımıza varmak, son derece karmaşık ve güç 
sorunların üstesinden gelmeye bağl ıdır; bunu da kısaca 
an ımsayal ım. 

FİLMİK İMAJ 

Mitry sinemayla di l  a rasındaki bağlantının niteliğine 
şöyle d ikkat çekiyor: İdeografik yazıda biçimler sabit kal­
makta ve içlerinde şu ya da bu bağlantıya göre bir 
anlam bütünlüğünü korumaktadırlar. Bell i bir ölçüde .. 
sinema da bir ideografik d i l  olarak  tan ımlanabi l ir. Ancak 
pek önemli olan fark, simgelerin geleneksel, donmuş mo­
tifler olmayışı, görsel bağlamların nesne ya da olayların 
a kışı içinde değişkenl ik  ortaya koymasıdır. Bu görsel bağ­
lam, bel irleyici imalar ya da işaretler  yoluyla, nesne ya da 
olayları o andaki süreye a it bir göstergenin kapsamı içine 
a l ı rlar. Böylece aynı f ikirler birçok bicimde işaretlenebil ir­
l er, ama h içbiri her defasında özdeş olan imaj larla işa­
retlenmiş olmazlar. İşaret eden imaj la işaret edilen nesne 
a rasında hiçbir bağ, hiçbir sabit nitel ik bulunmayabi l ir. 

Fi lmik ima j ın  fonetik bir özel l iği ya da bir sözcüğe 
i l işkin yönü olmadığından, f i lm bir dil değil bir yazıdır de­
nebi l i r. Örneğin, iskemle imaj ı  iskemleyi gösterir, ama 
onu isimlendirmez. Yani böylece fi lmik imaj kendine özgü 
bir imaj-ekritür imge-yazı olur. Ancak bu, d i l  kavramım 
sın ırl ı ,  dar bir şekilde ele almaktır. Eğer di lden sadece ko­
nuşmaya e lverişl i .  f ikir a l ışverişine uygun bir kavram ola­
rak söz edersek, bu doğrudur, çünkü fi lmik imaj bir kar­
ş ı l ık l ı  konuşulan d i l  olgusunun öğesi değild ir. M itry böy-
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le bir itiraza karşı yine de «di l» kavramı  üzerinde ısrar  edi­
yor ve «di l  olayı sadece bu değildir» diyor. Her yazın ın  
içinde bir di l  olgusunu taşıdığını  belirtiyor. 

Dil dış dünyayı yansıtan bir « ifade a racı» olarak. ge­
leneksel soyut işaretlerden ibaret deği l ,  somut gerçekl iğ in  
röprodüksiyonu nitel iğinde bir a raçtır. Üstel ik gerçekl ik 
herhangi bir grafik yoldan simgesel bir bicimde işaret edi­
len bir «temsi l»  sorunu da deği ldi r. Gerçekl ik ortaya kon­
muş, sunulmuş bir şeydir. Yeni bir diyalektik anlayışla 
gerçekl iğin hem kendisi olduğu,  hem de kendi biçimiyle 
kendi özel fabülasyonunun (gerçek yerine konulan hayal i )  
öğesini  oluşturduğu söylenebi l i r. 

Fi lmik imajın, klasik «di l» kavramına uygun olarak. 
doğrudan kendisinin bir işaret olmayışı konusunda M itry, 
Armand Caul iez'nin Soyutlamar.ın Estet:ği (L'esthetique 
de Abstraction) adl ı  kitabından a l ıntı larla düşüncesini  ge­
l iştirir. Caul iez. sanatın bir anti-di l  olduğunu i leri sürmüş­
tür. Caul iez'nin savı, d i l in  değişik kul lanımlarda aynı an­
lamı  sürdüren (univok) . sanatınso iki  an laml ı  (ekivok) ol­
duğu yolundadır. Başka bir deyişle de, Mitry di l in  sanatın 
bir tortusu, artığı olduğunu belirler ama «dil sanatı» ola­
bi l ir mi ,  d iye kuşkusunu açıklamaktan da geri  kalmaz. 

Caul iez, birçokları g ibi di l i  bel l i  bir s imgesel sabitl i k  
içinde görür. Sinemaysa kendine özgü bir d i ld ir, çünkü 
sözlü di l in özel l iklerine uymaz. yan i  fi lmdeki imaj bir cüm­
lede kelimenin oynadığı rolü  oynamaz. 

Ancak bu görüş acısı. örneğin,  resim sanatına uygu­
landığ ında katıd ı r. Bu mantıktan hareket edersek, sadece 
figüratif resmin «resim»,  soyut resminse «resim» olmadığı 
sonucuna varabi li riz. Bu görüş acısıyla konuşulan d ile, 
«a priori» olarak  di l in  kendine özgü ayrıca l ığ ı  olan biçim­
lere dayandığı yargısı yüklenmiştir. 
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Fi lmik imaj  bir sinema di l i  olgusu yaratırken, tümüyle 
farkl ı  b ir işaretleme sorunu koyar karşımıza . imaj lar so­
yut bir sözcük işareti deği l .  nesnenin,  somut gerçekl iğ in 
işaretleridir, ki bu fark öneml id ir. 

Organik bir bütün olarak, sanat ve di l  olgu ların ın  ic 
içe bulunduklarını kabul edersek, Croce'un estetikle di lbi­
l imi  tek ve aynı b i l im dal ı  olarak göstermesiyle i l inti ku­
rabi l i riz. Croce sanat felsefesiyle d i l  felsefesinin aynı şey 
olduğunu savunur. Ancak Croce'da eksik olan yan şu­
dur: İfade estetik bir olgu olabi l i r, ama estetiğ in kendisi 
olamaz. Başka bir deyişle, her estetik olgu bir ifadedir, 
ama her ifade mutlaka estetik bir düzeye u laşamaz. Bu­
nu  bir  mektupla bir  şi iri kıyaslayarak kanıtlayabi l iriz. Ger­
çekten de Croce'nin yargısı  kuşkusuz ş i i rsel düzey acı­
sından doğrudur, ama mektupla ifade edilen duygular vb. 
acısından değ i ldir. 

Ne var ki, bu ayrım f i lmik d i l  bakımından bir önem 
taşımaz, çünkü düzey ister iyi, isterse kötü olsun dil so­
runu burada bir n itel ik  sorunu değ i l ,  bir olgu (f i lmik dil ol­
g usu) sorunudur. Yani f i lmik di l  burada yine konuşu lup 
yazı lan di lden ayırt edi lmektedi r. 

Bu konuda Marcel Martin, d i l in bir sanat ürünü olma­
d ığına ama «doğanın bir ü rünü» olduğuna değinir. Dil le 
insan arasında, ona göre. insanın kendi varl ığ ı  ya da sos­
yal bir varl ık  olması g ibi bir bağıntı vard ı r. 

Sözlü di l le f i lmik d i l in  fark l ı  organik sistemlere göre, 
farkl ı  öğeler kul lanarak kendilerini ifade etme olanağın ı  
yarattık ları düşüncesi. M itry'n in b ir  tür  sentez yarg ısı ola­
rak yer a lmaktadı r. 
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«FİLM PENCERE DEGİL, VİTRİNDİR» 

Sorunun bundan sonra i rdelenişinde. f i lmik di l in  sözlü 
di lden aktarı l ıp  aktarı lmadığı konusu ön plandadı r. Sim­
gesel görsel ima j ların eski kul lanımında da ideografik 
alandan alfabetik alana geçiş sözkonusu ed i lmişt ir. 

Sinemada böyle bir gel işmenin sözü edi lerek gerçek 
figürden düşünsel  figüre geçiş ortaya konabi l ir. M itry si­
nema öncesi (precinema) olarak gösterdiği dönemin ôde­
ta ideografik n itelikte olduğunu. ancak f i lmik an latımın  
gel işmesiyle ideografik dönemin aşı larak b i r  çeşit a lfabe­
tik döneme ulaşı ld ığını  bel i rtmiştir. 

Sözcük ve imaj kavramların ın sinema alan ında bir  kı­
yaslama sorunu olması .  sinemanın  «hareket eden sesl i  
imaj» olarak tanımıyla bel l i  bir çözümü de beraberinde ge­
ti rmektedir. Düşünce ve di l .  sözcük ve fik i r, fikir ve imaj a ra­
sındaki bağınt ı lar di l le mantık a rasındaki i l inti leri çağrış­
tırırlar. Sözle belirlenen mantıksal ifadeyi kavramaya doğ­
ru bir yol açı l ı r. Sözlü d i l le görsel di l i  arasındaki açık l ık  
azaldığı oranda, doğruca sözlü  imaj  sorunu karşımıza ç ı ­
kar. İmaj herhangi bir nesne olabi l i r, z ih insel bir ima j da 
olabi l ir. 

imaj ın bir simge olarak değerin iyse , çok genel an­
lamıyla, f i lmin dış gerçeği kendi yapısa l düzenine nası l  
malettiği ,  gerçeği bir bakıma dış gerçekl iğinden soyutlaya­
rak f i lmik bir imaj gerçeği hal ine getirişi ortaya koymak­
tadır. 

Mitry f i lmik imaj la sözlü ifade arasındaki fark ve ben­
zerl ikleri de belirtmeye çalışmıştır .  Ancak K. Metz'in ,  «Si­
nema bir d i l  mi .  yoksa bir d i l  yeteneği midir?» sorusunu  
ortaya atmış olması dikkat çekicid ir. 1 964 Pesaro Fi lm 
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.Şenl iğ inde F. Kni l l i 'n in,  Werner Kleis'den naklen, «Sinema 
.di l in i  b i lmeyen, sineman ın  ideolojik  içeriğin i  kavrayamaz. 
böyle biri fi lmi pencere sanı r, oysa film pencere deği l ,  vit­
rindir,» sözüyle yaptığı saptamaysa, f i lmin «di l  mi, di l  ye­
teneği mi» olduğu sorusuna anca k  dolaylı bir yanıt oluş­
turmaktadı r. 

M itry sinema sanatın ın  sosyoloj ik  ve estetik ölcüle­
'ini enine boyuna araştırdığı halde, fi lmik anlatımın temel 
« işaretleme» olgularını sergileyebilmiş deği ld ir. Bu yön­
den Metz, Lothman vb. g ibi gösterge bi l imcilerin sinema­
tografiye yaklaşımları Mitry'den daha «bi l imseldir» . 

M itry sözcükle imaj (görüntü) a rasındaki i l işki leri i r­
delerken,  bu ik i  öğe arasındaki farkl ı l ık  düzeyin i  ne  kadar 
iyi vurgulamış olursa olsun,  sinema d il i  konusunda bil inç­
lenmesi gereken birin in imaj öğesi üzerinde ısrarla yoğu n­
laşabi leceği bir yaklaşımı birtakım ayrıntı lara boğmuştur. 
Oysa sinema di l ine karşı duyarl ı l ığ ın  i l k  maddesi. çok ya­
l ı n  bir deyişle, sözcük ve imaj ın  birbirinden ayrı şeyler ol­
masıdır. 

Öte yandan sinemanın bir imaj strüktürü olmasın ın  
yanı sıra ,  algı lama bütünlüğünü uyarıcı baş etkenlerden 
biri de simgelerin ustaca kul lanımıdır. Simge bir an lamda 
sinemasal imajı güçlendiren ve yalın, saf bir an latım birimi 
olarak kavranmasında yardımcı olan bir  değer taşımak­
tadır. 
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SİNEMA VE TİYATRODA SEMBOLİZM 

Arnold Whittick, «Dil  simgeler a racı l ığ ıyla imgeleri 
zihne maleder; imgeler sesler halinde konuşmaya, görser 
işaretlerle de yazı di l ine aktarı lmış olur,» diyor. Benzet­
me (analoji) ya da bireşim (sentez) yoluyla ortaya konan. 
simgecil ikteyse, bir fikir ya da bir imge, bir başka fikrin, 
durumun yerini  tutar. Bu da çoğunlukla ifadenin çok güç­
lü bir anlam kazanması sonucunu yaratır. 

Bu türden bir sembolizm, tiyatro ve sinemada çok sa-­
yıda an lamı bir an süresi içinde yoğunlaştırabi l ir. Küçük 
bir biçim olgusu, oyunun tümünü ya da anlamını özetleye­
bi l i r. Yal ın,  basit, önemsiz görünen bir öğe, oyunun ifade 
etmeye yöneldiği olgunun anlaşılmasında kesin bir ipucu 
yerine geçer. Bu tür sembolizm, ikinci ve üçüncü tipten 
sembolizm sınıflaması içinde yer a l ı r. Bu da, bireşim ve 
görsel işaretler yoluyla· bir an lama u laşmayı amaçlamak 
ya da benzetme yolundan oyunun tümü olsun, bir bölü­
mü  olsun mesaj ın  «minyatür» bir anlam olarak kavranı­
vermesini sağlamaktır. 

Tiyatro ve sinemada tam yerinde kul lanı lan bu tür 
sembolizm yapıta berrakl ık kazandırı r  ve fazladan güç ka­
tar. Bazı durumlarda sembolizmin karan l ık  ve belirsiz ol­
ması, ifadenin ana taşıyıcısı niteliğ inde «anlaşı lmazlık» 
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olarak tümüyle örtülü bir olgu ortaya koyabi l ir. Buna kar­
şın bel i rsiz simge yine de oyunun dramatik düzeni içinde 
öneml i  bir öğedir. Birçok ün lü  piyes yazarın ın  yapıtların­
da, s imgeler dolaysız olarak yapıtı süsleyen bir n itel ik ta­
şımaktan öte, bir bel i rg in l ik  ve etki leme öğesi olarak kul­
lanı lmıştır. 

İbsen, Cehov ve birçok yazar sembol izmden a labi ld i ­
ğ ine yararlanmışlard ı r. Bu yazarlarda simge bazen oyu­
nun adı  hal ine gelmişt ir. Örneğin ,  Cehov'un Martı (Seagul l ) .  
İ bsen' in Bir Bebek Evi (A  Dol l 's House) .  Yaban Ördeğ.! 
(The Wild Duck) adl ı  oyunları bu n iteliktedirler. Bu yapıt­
larda sembolizm ar.lamı çok güçlendiren bir yolda ku l la­
n ı lmıştır. 

ALEXANDER KORDA: RAMBRANT 

Pek acık ve yalın sembolizm büyük bir  etki öğesi ola­
rak sinema yapıtlarında da ku l lan ı l ı r. Buna bir örnek Sir 
Alexander Korda'n ın Rambrant ( 1935) adlı f i lminde vardı r. 
Rambrant karısı Saskia'nın ölümünden kısa bir  süre son­
ra keder içinde, kul lanı lmayan bir odaya girer ve bir masa 
üzerini kaplayan toza parmağıyla Saskia yazar. O sırada 
kôhya kadın merdivenleri t ırmanıp üst kata çıkmaktadır. 
Birdenbire acı lan bir  pencereden esen rüzgôr masanın 
üzerindeki tozu ve Saskia adını  uçurup dağıtır . . .  Bu  yal ın  
sembolizm Josefin ve Erkekler (Josephin and Man)  ( 1935) 
adl ı  filmde de vardı r. Zengin bir işadamıyla nişanl ı  olan 
bir gene kadın amcası tarafından bir barda, çocukluğun­
dan beri düzenl i ,  müşfik b ir  insan olarak tanıtı l ı r. B ir  gün 
kadınla zengin nişanl ısı metel iksiz bir yazarı ziyaret eder­
ler. Yazar yaln ız yaşayan,  şefkate muhtaç birid ir. Kadın ın 
sevecenl iği ,  yazarın çoraplarını yerden kaldırıp b ir  iskem-
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lenin arkasına özenle yerleştirmesi simgesiyle gösteri l i r . 
Her iki  adam da kadın ın bu davranışını  farkederler. Kadın 
metel iksiz yazara ôşık olur. Nişanl ısına onun kendisine 
ihtiyacı olduğunu bel irtir ve yazarla evlenir .  Adam böylece 
başarıya u laşma olanağın ı  da elde etmiş olur. Daha son­
ra eski nişanl ıs ı ,  kızın konforlu evinde yaşayan karı ko­
canın yanına sığ ın ır. Çünkü ortağı yüzünden işleri karış­
mış, polis peşine düşmüştür. Perişan ıslak. kir l i  bir halde­
dir. Kadın  hemen onu banyoya sokar, çamaşırlarını değ iş­
tir ir ve onun da çoraplarını düzenl i  bicimde bir iskem lenin 
arkasına asar. Yine iki  adam olayı seyrederler. Kadın bu 
kez de eski nişanl ısıyla gider, ancak onun işleri düzeldik­
ten sonra yiııe kocasına döner. 

ORSON WELLES : YURTTAŞ KANE 

Sembol izm, çoğun lukla bir işaret ogesın ın katı lma­
sıyla f i lmin temasını aydın latan bir mesaj olarak kul lanı­
l ı r. Bunun en i lg ine örneklerinden bir i  Orsan Welles'in 
Yurttaş Kane (Citizien Kane) adl ı  f i lmindedir. Büyük bir 
gazete patronu olan Kane'in yaşamını  ele a lan f i lm onun 
ölüm sahnesiyle başlar ve adam ölürken birçok kez «Ro­
sebud» (gül  goncası) deyiminin üstüne basar. Bir gaze­
teci bu deyimden hareket ederek Kane'in yaşam öyküsü­
nü yeni baştan kurar, g izlerinden arıt ıp açıklamaya çal ış ır. 
Büyük gazete patronu cok başarı l ı  olmasına karşın mut­
suzdur. Gazeteci bu a raştırmasında tam bir başarı sağla­
yamıyor . . .  Ancak «Rosebud» deyimiyle Kane'in yaşamı 
arasındaki bağlantıyı kuruyor. Fi lmin sonunda çabucak 
gelip gecen bir görüntüde, ölmüş adam birtakım hurda. 
acayip şeyler a rasında a levler içinde ortaya çıkıyor ve 
acayip nesneler a rasında adı «Rosebud» olan bir  çocuk 
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.k ızağı farkedil iyor. Kene daha önce yaşamına ait  bir fo­
toğrafta karda kızakla kayan bir çocuk olarak gösteril­
m iştir. Böylece Kane'in yaşamı boyunca gerçekten mutlu 
olduğu çocukluk dönemini aradığın ı  ve ölürken bu dönemi 
simgeleyen nesneyle, o bulamadığı mutluluğu simgeleştir­
diği an laşı l ıyor. Kuşkusuz Yurttaş Kane'in ası l  dramatik 
gücü fotoğraf tekniğ inin gelişmişl iğ ine ve ışık-gölge kul­
lan ımındaki başarıya dayan ır. Ama simgelerin kul lanımı 
f i lmin mükemmell iğini  sağlamak acıs ından daha az etk i l i  
değil lerdir. 

Sinemada ustaca sembolizme bir başka örnek de. 
Atlıkannca (La Rond) ( 1950) adlı Fransız f i lmindedir. Ardı 
a rkası gelmez aşk oyunları zincirin i  f i lmde dönüp dura n  
bir atl ıkarı nca simgeler. Aslında film bir d iz i  aşk öyküsün­
den oluşur. İ lk episodda A'n ın  B'ye, B'n in C'ye, C'ni n  D'ye 
-aşkları ve devamı fi lmin konusunu  oluşturur. Sembol izmin 
özell ikle ifadel i  ve eğlenceli bir yolda kul lanı ldığı sahne, 
gene bir adamın evl i b ir  kadın la sevişirken, sevişmeyi ke­
sip Stendhal ' in bir sürü subayın aşklarına i l işkin görüşün­
den hareket ederek «acaba namuslu b ir  iş değil mi yaptı­
ğım anlamında» düşünceye dal ış ıdır. . .  Bu kesil iş atl ıka­
rıncada da bir  arızanın ortaya çıkması ve onarı lmasıyla 
'bi rleşir ki , gene adam da «felsefi» düşüncelerinden sıyrı­
l ıp  yeniden evl i kad ın la kucaklaşmaya başlar ve sürekl i  
dönüş devam eder . . .  

SAMUEL BECKETT : GODOT'YU BEKLERKEN 

Buraya kadar sembol izm, anlamı güçlendirmek ve ge­
l iştirmek, ifadeyi taşıyan bir a raç olmak ve bir olası l ıkla 
çok kul lanı lan bir  biçimi oluşturmak acısından ele al ın­
mışt ır. Buna karşı l ık bazı piyesler tümüyle semboliktir. 
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örneğin, Karel ve Josef Çapek' in Sinema Oyunu 'nda ( l n­
seckt Play) · olduğu gibi ( 1921 ) .  Bunda anlam yeterince 
açıkt ır, ama diğer bazılarında sembol izmin karan l ık. gizli 
ka lmış. belirsiz oluşu yüzünden yeterince acık deği ldir. 
Ancak bu, sembol ik anlamların öncel ikle belirgin olmak 
zorunda bulundukların ın  tartışı lması an lamına gelmeme­
l id ir. Sembol ik  an lamı kavramak yolunda biraz düşünce 
çabasına g irmek. oyundaki mesaj ın  zihinde yer etmesi 
bakımından bir yarar sağlayabi l ir. Ama sembolik anlam 
oz benimsenerek, ası l  yönelişi anlama karşı çıkmak olan 
bir tavrı belirleyen i lgine bir örnek Samuel Beckett' in 
Godot'yu Beklerken (Waiting fer Godot) adl ı  oyunudur. 

Bu oyun hakkında kesin bir yorum olası görünmüyor. 
Yapı lan yorumlardan pek çoğu bu kesin olamayışı yansı­
t ı r. bu da başka başka yorumları n  mümkün olduğu anla­
mına gel i r. Bir yorum. piyesin acıkça insan doğasına i l iş­
k in olduğunu belirler. Bir yazar yapıtı . «modern ah lakçı l ı­
ğ ın  H ı ristiyan temellerine dayanışı» olarak  tanımlamıştır. 
Oyunun yapısındaki H ı ristiyan temeller acık olmasa da. 
Beckett bu temelleri simgesel davranış ve konuşmaların 
ima ettiği bir yoldan görüşümüze sunmuş demektir. 

VAROLUŞÇU YAKLAŞIM VE ANLAM BELİRSİZLİGİ 

Başka bir yazar yapıtta düpedüz varoluşçu (existanti­
a l ist) düşünceyi bulur. Bu iki yorum ve görüş acısı eşit o­
lara k  birleştiri lebi l i r. Bir yanda modern H ı ristiyan düşün­
cesinin hayata anlam verişiyle. öbür yanda Jean Paul  Sar­
tre' ın varoluşçu düşüncesi içinde (ateistik) tanrı tanımaz 
bir  yaklaşımın yapıtta ortaya çıktığı  söylenebi l ir. Bazı ları 
yapıtta H ıristiyan amaçlı bir an lam bulabi l ir. Sözgelişi. 
Wladimir' in ,  «Birer aziz değil iz ama buluşma sözümüzü 
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tuttuk. Koç kişi bununla bu ölçüde övünebi l i r?» deyişine 
böylesi bir anlam yüklenebi l i r. Oyunun iki garip ve i lgine 
kahramanın ın (Wladimir  ve Estragon'un) b irçok konuşma­
sı. yapıtın bel irsiz nitel iğ in i  iyice ortaya koyar. Her ikisi 
de hiçbir zaman gelmeyen ve gelmeyeceği ima edilen bir 
kavram k işiyi, Godot'yu bekleyip durmaktadırlar. 

Godot'yu Beklerken'deki amaçsız konuşmalardan, 
Sartre varoluşçuluğunun insan yaşamını  boşuna. saçma ye 
anlamsız olarak n iteleyen düşüncesi çıkarı labi l i r. Mutlak 
değerlerin olmadığ ı ve insanın tümüyle özgü r  ve kendi ya­
şamından sorumlu olduğu görüşü üzerinde durulabi l i r. 
Ancak öbür varoluşçu kuramlar acısından b ireysel özgür­
lük ve seçme, tanrı inancın ı  da içeren bir anlam taşır. Da­
nimarkal ı  f i lozof ve teolog Söven Kierkegaard yazıları nda 
bir tür varoluşçuluğu, tanrıya karşı kollektif olmayan bi­
reysel b ir  inanç s istemi olarak belirlemiş ve Katolik varoluş­
çu görüş acısı da Gabriel Marcel tarafından dile geti­
r i lmişt i r. Sözü edi len H ıristiyan ve tanrı tanımaz görüş a­
cı ları orasındaki  ayrımın pek bel i rg in olmadığı ve yapıtın 
ıH ıristiyon-Varoluşcu» d iye n itelendir i lmesinin mümkün 
olduğu i leri sürülebil irse de, böyle bir yorum boş bir spe­
kü lasyon olarak kalabi l ir. Çünkü piyes acık seçik b ir  yo­
ruma kesin l ikle elvermez. Sözgelişi, Pozzo ezici egemen 
sınıf ı simgeler ve ezi len, çalışan sınıfı simgeleyen ve dai ­
ma Pozzo'nun val iz ini  taşıyan Lucky'nin  boynundaki ip in 
ucu da Pozzo'nun el indedir. Lucky'nin sessizl iği bazen 
mekanik b ir  laf salatası olarak içini boşaltması biçiminde 
bozulur. Pozzo ve Lucky birbirine bağıml ı l ığ ı  s imgeler. Es­
tragon ve Wladimir ise onları a loyla izleyen, ama yaşamın 
boşuna oluşu yüzünden bu işde pek de eğlence bulama­
yan bir tavrı s imgelerler. Godot'nun  bulunduğu,  görün­
mez bir  d ünyadan geli p  oyuna giren haberci çocuk da 
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Godot hakkında pek bir şey bi lmez. Oyun kahramanları o­
lan iki serseri (Wladimir ve Estragon) u mutsuz bekleyişle­
rini  sürdürürler. Bu yorum da, oyundaki sembolizmin be­
l i rsizl iğini  yeterince dikkate a lmayan diğer bir yaklaşım­
dır. Ancak sembolizm ifadenin güçlü ve etki l i  an lamların ı  
yükleniyorsa, yabana atılacak bir  yorum da sayılmaz. 

Ne var ki, yazarın görüş acısının bu olduğu söylene­
mez; çünkü Sortre' ın eşi ve ti lmizi Simone de Beavoir, 
«Bir Belirsiz l ik Ahlakı İcin» (Pour üne Morale de l 'Ambi­
guite) adl ı  denemesinde belirsizliği ah laksal bir nitel ik 
olarak tanımlar. 

Bu kanıtlar peşinde koşmak, H.B. Aeton'ın da tartış­
masını yaptığı gibi ,  bizi sembolizm temasından uzağa dü­
şürebil ir. Ama işin karanl ık  görünen yanı ,  Samuel Bec­
ket'in belirsizliği varoluşçu oyununa maletme süreci göz­
önüne a l ınarak, sembol izmin burada ifadeden çok anlam 
karanl ığının bir taşıyıcısı olarak kul lanı lmasıdır. Böylece 
sembolizm burada, içgüdüsel ( instictiv) ve bil incdışı (un­
consious) sembolizm sorunuyla bir akrabal ık ortaya ko­
yar. Böyle bir sembol izmin amacı. anlamı bell i  bir baskı 
a ltında tutmaktır. Bu entel lektüelizmden hareket edilerek, 
«varoluşçu düşüncenin içgüdüsel yaşama dönme yolunda 
bir entellektüel cabayı kapsadığı söylenebi l i r  mi,» sorusu 
da ortaya atı lmal ıdır. 

Mimari, resim, heykel, tiyatro ve sinema gibi sanat­
larda simgesel ifadenin  bel irginleşmesi yolunda verilen 
örneklerde, Godot'vu Bekleri<en gibisinden konular ıcın 
verilen örneklerin ortaya koyduğu olumsuzluk. simgesel 
ifadeci l iğin değerini  gözlemek acısından gereklidir. Bu 
bakımdan sembol izmin güçlü. yaşamsal.  an ımsanan. uya­
rıcı bir d üşünce olara k  değeri üzerinde yoğunlaşmak ve 
oyunun imge yapısın ı  özetleyen simgesel motiflerin yer 
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a ldığı Martı, On Yedinci Bebeğin Yazı gibi piyeslerdek� 
örnekleriyle, sinema a lan ında, Rmnbrant fi lmindeki, Atlı­
karınca, Yurttaş Kene gibi f i lmlerdeki simge örneklerin i. 
ası l  temaya i l işkin görmek gerekir. 

Sinemada sembol ik  anlatımın değeri vurgulanan bu 
bölüme eklemek istediğim iki kişisel deneyimden biri, bir 
Amerikan, diğeri de bir Türk fi lmi üstündedir. Ancak bu de­
neyimler sözkonusu f i lmlerin yapısal düzen bütün leri acı­
sından pek olumlu değerlendirmeler olamayacaktır. Grace 
Kelly'nin oynadığı Yüksek Sosyete (High Society) f i lmin­
de boşanmış olduğu eşiyle eski mut lu luğunu simgeleyen 
11True Love» (Gerçek Aşk) adl ı  oyuncak kotranın hediye 
edil işi ve kotran ın  asl ına geçiş yapılara k  balayı mutlu luğu­
na «geri dönüş» , «hapy end» (mutlu son) kaderi belirle­
yen ve fi lmi ikinci izleyişimde tek anımsadığım bir simge 
olarak sıradan bir değer olmayı aşmıyordu. 

Bir de TRT için Reşat Nuri'den uyarlanan bir TV fi l­
m inde, mutsuz bir evl i l ik  yüzünden terkedilen mahzun ko­
ca, eşiyle baş başa çeki lmiş fotoğrafı ocakta yakmaya ka­
rar verip sonra ateşten kurtarmaya çalıştığı s ırada, eşi­
n in  onu terketmekten cayıp eve dönüş mutlu luğuyla bu ya­
rısı yanık fotoğraf «penstenkerôni» bir simge özell iğ ine 
kavuşuyordu . • .  
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FİLM BİR HAREKET 

KOMPOZİSYONUDUR 

XX. yüzyılda sinema sonatın ı  geliştiren ünlü ustaları n  
hangi estetik kura l  ve  deneyimleri kendi lerine iş edindik­
leri sorusu, yüzyıl ın özel l ikle resim olanında ortaya koydu­
ğu karmaşık gelişmeyle de yakından bağıntıl ıdır. 

Porker Tyler Filmin Üç Yüzü (The Three Foces of the 
Film) adlı k itabının « insan imoj1»ylo i lgi l i  bölümünde, res­
min doğa ve dolayısıyla i nsan figürünün temsi l inden uzak­
laştığı bir sırada, fotoğrafın ortaya çıkışını, ôdeto klasik 
insan imajının yeniden temsili görevini yüklenen bir olay 
olarak nitel iyor. 

Doğanın organik görünümleri ve insanın organik ni­
tel ikleri takl it edilerek tasviri ve temsi l i  Batıda bir gele­
nekti. Dünyaya gözlemci, nesnel bir bakışla, gerçeği akı l­
cı ve deneyci bir yolda kavrayışın, sanayinin gelişmesine 
h ız kazandırdığı bile söylenebil i r. Ancak modern Batı res­
mi, klasik imajdan uzaklaşıyor mu, yoksa onu yeniden mi  
yorumluyor ve böylece kendi geleneğini sürdürmüş mü  o­
l uyor? Böyle düşünüldüğünde, fotoğraf ve sinemanın kla­
sik imajı yeniden hayata kovuşturan bir işlev kazandığını  
söylemek doğru olmasa gerek. Ya do en azından «fotoğraf 
resmin bıraktığına yöneldi» demek yanlıştır. 
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Öte yandan Arnold Hauser, Sanat Tarihinin Felsefesi 

kitabının «Folk Sanatı ve Popüler Sanat» bölümünde, si­
nema sanatın ın  kendi biçim d i l in i  yeni yeni araştırma yo­
lunda olduğunu, bu amaca u laşmanın pek de kolay olma­
yacağını belirterek, b ir  bakıma uzun y ı l lar, yığınları « i lah 
ve i lahe starlar» la oyalayan, onlara ticari masal lar oku­
yan (göstererek okutan)  sinemanın.  modern resmin geliş­
mesine benzer bir  gelişme içine g i rebileceğini ima ediyor. 
Hauser « Fi lm Çağrn diye bel i rlediği bölümde. sinemayı ca­
ğın derin insancıl sorunlarıyla iç içe gördüğü Sanatın Top­

lumsal Tarihi (The Social  H istory of Art) adl ı  kitabındaki 
tutumuyla böylece çelişkiye düşmemiş de oluyor. Sinema­
yı yığ ın lara seslenen bir sanat olmaktan uzak düşünme­
d iği  Hauser' in her iki kita bındaki değinmelerinde de beli r­
gindir. 

Ancak sinemanın dış dünyayı taklide dayanan bir yön­
temden öte. kendi aygıt ve olanaklarıyla. gerçek sanatsal 
anlamda yapay imaj ve etki lere u laşabileceğ ine ve bu ara­
da insan t ipi  olarak gerçek sanatsal sonuçların a l ınabi le­
ceği profesyonel olmayan tipleri kul lanabi lmesinin başlı 
başına bir değer taşıdığına da değin iyor. 

üC BOYUTLU DÜNYANIN İKİ BOYUTA İNDİRGENMESİ 

Parker Tyler adı gecen kitabında, sinema sanatına es­
tetik açıdan çok değerli yaklaşımlarda bulunmakla birl ik­
te, son tahl i lde (kitaptaki son makale) sinema sanatın ın,  
klsik insan imaj ın ı  yeniden canlandırdığı  hakkındaki  dü­
şüncesiyle bir çelişkiyi karşımıza koyuyor. 

Sinemasal duyuşla resimsel duyuş arasında, Perker 
Tyler özetle şu düşünceyi ortaya koymaktadır: Bi l inel i  ya 
da bi l inçsiz olsun, sinemayla resim sanatı arasında öte-
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den beri a l ışveriş vard ı .  Fotoğrafın icadı bi le resmin es­
tetik  amaçları doğrultusundaydı .  iş in içine hareket soru­
nunun girmesi. sinemayı resimsel estetikten çok, bazı fi l­
mik serüvenlere itti .  Sinemanın resimsel plastik efektler 
elde edebilmesi, kameranın çok bi l inçl i bir yolda kul lanımı­
na bağl ıd ır. Aksi halde sinema gerçek dış dünyan ın  ancak 
salt çerçeveleme yoluyla bell i  bir pla.stisite kazanabilme­
sinden öteye g itmez. 

Kameran ın  bağımsız bir estetik  amaca yönelmesi için 
bu a racın işlevlerin i  bir «animatör» gibi, yani resim be re­
sim, kadr be kadr gözleme tabi tutmak gereki r. Kameranın 
n iceliksel bir zamanlama içinde edebi bir öykücülüğe dü­
şüvermesiyse, gerçek anlamda resimsel değerlerin kaybı­
d ır. Plastik bir kompozisyonun hareket canl ı l ığ ına kavuş­
turulmak istendiği örneklere bazı sinema yapıtlarında 
rastlan ı r. (Moulin Rouge'da, October'da)  Eisenstein, f i lm­
sel kavrayışın, üç boyutlu plastik sanatlar (heykel ve ka­
bartmadaki gibi) acısından deği l ,  iki boyutlu resimsel acı­
dan ele a l ınabi leceğine değinmiştir. Gerçekten de Kor­
kunç İvon'ın  birinci bölümü «statik» d iye eleştiri lmişse, 
bunun nedeni .  bir tek plastik kompozisyonun fi lm boyunca 
gözden çıkarı lamayışıdır. Bu kompozisyon tah l i l  edi ldiğin­
de, Eisenstein' ın «soyut geometrik» b ir  an layış içindeki di­
zayn deneyleri ortaya çıkar. Kandinsky'n in resimsel imaj­
ları da Korkunç ivan'da keşfedilebi l ir .  Oue Viva Mexico'da 
Eisenstein, resimsel an lamda dura l  bir plastisiteyi dikdört­
gen çerçeve düzeni içinde a labi ldiğine denemiştir. 

Eğer bir  film. resmi canlandırma yolunu tutuyorsa, b ir  
diğerinde yaşamı cansız laşt ıran ve tek tek resim kompo­
zisyonlarına indirgeyen. ama bunda fi lmin sanatsal bir za­
man-mekan birimi olarak  değerin i  iki boyutlu kompozis­
yonda araştırıp bulan bir yönteme bağlanabil iyor. Fi lm, 
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«iki  boyutlu plastik kompozisyonun birinden d iğerine bir 
d izi hal inde anime edi lmesi» olarak da tanımlanabi l ir. 

DEGİŞİM ÖGESİ VE ANİMASYON 

Film tekniği bize bir  hareketin devamını  gönne olana­
ğını veriyor. örneğin. Farrebique belgeselinde tohumun na­
sı l  f i l izlenip çiçek ve meyvaya dönüştüğü kare kare sap­
tanmıştır. Metisse üzerine yapılan bir belgeselde. sanat­
ç ın ın  bir baş resminin birbirini izleyen eskizlerin in saydam 
Fol io üzerinden çekimiyle tamamlayışını göstermesi başka 
bir örnektir. M ickey Mouse ya da T. Lautrec' in dansöz­
lerindeki hareket. onların organik varl ıklara dönüşme­
si sorununu içerir. Buna karşıl ık Matisse' in çizdiği başa 
değişim (mutasyon) öğeleri eklenmiştir. Animasyon ofayı 
bu öğeyle kesin anlamını  bulabilmekte. yan i  organik ol­
mayan asıl plastisiteye işaret etmektedir. 

Sinemada hareketli soyut resim çoktan beri vardır. 
Öncülerden Amerikal ı  Oscar Fiscihnger salt soyut biçim­
l ere hareket vermiş. baleyle müzik a rasındaki i l intiye ben­
zer bir yol izlemiştir. Norman Mc Laren ve Whitney kar­
deşler de deneysel film a lan ında onu izlemişlerd i r. Tho­
mas Bouchard' ın Fernand Leger üstüne yaptığı f i lmde 
ayrıştırma yoluyla resim kompozisyonu bizzat Leger tara­
f ından kesi l ip çı karı l ıyor ve kompozisyon yeni  baştan fi l­
mik olarak kuruluyor. Leger'in önce doğrudan çal ışması 
g österilen fi lmde «collage» işlemi. özel l ikle üstten çekimle 
gerçekleşti ri lerek büyüsel bir atmosferin dinamizmi yara­
tı labilmiştir. 

Animasyonda önde figürün hareket ettiği b ir  resim ge­
ri plan (back-ground) vardır genellikle. Fakat geri planda 
resim olmayan hallerde, bu boş bir alan değil ,  fiziksel bir 
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yüzeydir. Bir UPA {United Production of America) prodük­
siyonu olan Christopher Crumplt'de geri plan bile gözle­
rimizin önünde yaratı lmakta, yerine göre görünüp kaybol­
maktadır. Bu durumda insan ın  yarattığı olgu, kent uygar­
l ığ ı  acısından görünen dünyan ın  algı lanmasıdır. Oysa eski 
animasyonlarda bir palyaço mürekkep şişesinden çıkar ve 
mizah onun animasyonda kul lanı lan şeyleri yarattığı gibi 
kavranırdı .  Bu da bir anlamda komik olarak i lahi yaratışı 
ve buna bağl ı  olan mitleri simgelerdi. UPA bu anlayışı de­
ğ iştirmiş ve dünyayı, o dünyada yaşayan ın  yarattığı fik­
rini geliştirmiş oluyordu. 

Cocteau'nun Şairin Kanı (Blood of Poet) adl ı  fi lmi, kla­
sik bir avangard fi lm olarak değişim (mutasyon) öğesinin 
i lgine bir bicimde kul lanımını  sergiler. Maya Deren bu ör­
neği izlemiş sayı labil ir. Kamera için Koreografi Çalışması 
(Study in Choreography tor Camera) adl ı  deneyselinde bir 
dansözün hareketi bir ormanda başlar ve içerilere (inte­
riörlere) girer, daha sonra bir müze, tekrar içerilere ve so­
nunda yine orman.  Değişken bir cevre içinde bireysel bir 
hareket akışı . . .  Dansözün adımlarını  güvenlikle kul lanma­
sını  sağlayan, sanatçın ın zaman içinde plastik ve dinamik 
bir ritm kurarak kendi öz fi lmik mekônın ı  yaratması ve bun­
dan i lke olarak ayrı lmamasıdır. M.  Deren'in fi lmik fantezi­
leri imgesel bir görsel dünyanın, içindeki tüm geril im ve 
denge öğeleriyle birlikte yaratı lmış olmasına bağl ıd ır. 
UPA'nın Mr. Mogoo'su da bicim ve üslup bakımından eş­
siz bir denge örneği olarak anımsanabi l ir . 

..!ohn Huston'un MoulL'1 Rouge'u i le Cari Dreyer'in 
Gozap Günü (Doy of Wroth), resimsel duyuştan çok yarar­
lanı lmış fi lmlerdir. Özel l ikle ikincisinde Rembrond'vari ı­
.şık-gölge etekleri çok belirgindir. 
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GÖRÜNTÜNÜN KADERİ ŞANSA BIRAKILMAZ 

Bir yanıyla Hollywood sinemasın ın uzayı bir «kaos» 
hal ine getird iği ticari yaklaşımlardan farklı olarak, sanat­
sal yaklaşım uzaydaki «kosmos» i lkelerini araştırır, görün­
tünün kaderin i  şansa bırakmaz ve biçimi ,  biçimsel değer­
lerden yoksunluğa karşı yüceltir. Anlamlı  bir sanat düze­
yinde fi lm, kendine özgü değerleri yaratmanın  ötesinde bi­
cim kural ları olarak, çok şeyi resimle paylaşmak zorunda­
dır. Haber ve belge fi lmleri bu yolda pasiftirler. Yaratıcı 
(kreatif) f i lmler görsel-biçimsel sanatlarda öteden beri var­
olan estetik i l kelerin sentezini gerçekleştirmek zorundadı r­
lar. Bu yolda animasyon hünerlerinden de a l ınacak epey­
ce dersler vardır  ve bu noktada sineman ın  hareketl i-sesl i  
ima j  sorunla rını bir kez daha vurgu lamak yarardan uzak 
deği ldir. 

Sinema yapıtı , sesl i  imaj ın  zaman ve mekan i l işki le­
rin in serbest uyumu içinde ritmik hareket sürekl i l iğ in i  yan­
sıtı r. Sinema, tiyatroya, romana ve kendi a raç gereç kul­
lan ımın ın olanak tanıdığı  trük fantezi lerine, yani  doğrudan 
kendisine öykünen yol lar aramıştır. imaj ın hareket özgür­
lüğü yönünden başvurulan yollar da çeşitl idir .  Ancak si­
nemada hareket sorununu ya hareketin saptanması ya da 
doğruca sinemasa l hareket ritminin elde edi lmesi şekl in­
de ayırmak gerekir. F i lm bir hareket kompozisyonudur. 

«Bu yolda sinema bir araç mı ,  yoksa bir amaç mıdır?» 
sorusunun da yanıtı veri lmek gerekir. Sinemanın her ik i  
doğrultuda da başarı l ı  örnekler ortaya koyduğunu söyle­
mek mümkündür. Ama gel işme, sinemanın özgün bir an­
latım d i l i  olarak bir amaç oluşturduğu doğru ltusundadır. 
Aksi halde yapıt ne kadar başarı l ı  olursa olsun, s inema­
nın bir araç olarak kul lanımı ,  filmin kendisini oluşturan ay-
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gıtlara yabancı kalması demektir. Sinemanın bu koşul lar­
da kul lanımı herhangi bir konunun ya da f i lmik bir soru­
nun pasif çözümünü karşımıza getirir. Özell ikle d ış hareke­
ti ister komik,  isterse dramatik bicimde değerlendir i lmiş 
olsun, s inema bu koşul larda sessiz sinema aşamasında 
bi le saf bir görüntü an layışın ı  yansıtmaz. Komik «gag» lor 
ya da çarpıcı an latımcı dramatik imaj lar, f i lmik ifade yö­
nünden dış hareketin ,  ya edebi bir yapıttan ya da sözgeli­
şi s i rk palyaçosundan kaynaklanmış olduğu bir erken a­
şamaya işaret edebi l i r. 

PLASTİK - RESİMSEL İMAJ SİNEMANIN ÖZÜDÜR 

Plastik sanatları, s inematografik sessiz imaj lar a­
cısı ndan değerlendirebi lmiş ve böylece «klasikleşmiş» ya­
pıtları, sadece tekn iğe ve dış harekete sığınan f i lmlerden 
ayırmak gerekir. Sinemanın ta rihsel ya da çağdaş görsel 
p lastik biçim kaynaklarına yönelmesi, sinematografik bi­
l ince u laşabi lmek acısından kesin l ikle zorunludur. Bir se­
naryo yazarın ın eğer tarihsel ya da çağdaş resim, hey­
kel ve m imarl ık  biçimlerin in  dünyasından haberi yoksa, 
görüntüsel tasarım daima eksik kalmaya mahkumdur. Ti­
yatro ve edebiyattan kaynaklanma zorunluğuysa, daha çok 
s inemanın  ticari alanda şans arama sorunuyla i lg i l id ir. 

Hareketin  b ir  potans iyel güç kaynağı olarak  algı lan­
ması yönünden keşfedi lmesi zorunlu olan değerleri, sadece 
biçimsel-görsel plastik sanatlarda vard ı r. XVl l l .  yüzyı l Av­
rupa'sın ın teknik a landaki devrimleri içinde sinematogra­
f in in icat süresiyle resim sanatının büyük bir değişim ham­
lesi içine g irmesi arasında büyük ölçüde öneml i  ve kes in 
bağ ınt ı lar görülebi l ir. Resim sanatın ın  tarihsel verileri a­
nımsanırsa. daha önce sözü edi len düzeyde saydamcı l ı k  
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(transparance) sorunu fi lmik anlatımda da karşımıza cı­
kar. Pel ikül  süperpoze rl çekimde kul lanı l arak ve bu yön­
temin  plan ya da sekans bağlantı larında geçme tarz ında 
kul lanımıyla üst üste görünebilen saydam biçimsel imaj 
i l intileri, içeriği an lamlandırırlar . 

. ,., 
• 

Buraya dek, gerek doğruca sinemanın sanatsal so­
runlarına i l işkin bazı konular, gerekse özel ve genel deği­
nimlerle bu sanatın s imgesel n itel ik leri açısından özel l ik­
leri gibi d iğer bazı konular yer a ldı. Konunun ağırl ık nok­
tası, sinemanın daima p lastik sanatlara ilişkin yanı gözö­
nüne a lınarak saptanmalıdır. Sinemanın bir resim dizisi o­
larak çerçeve düzeni, üç boyutlu nesneler ve figüratif i­
maj ların iki boyutlu bir ekran-yüzey üzerinde bir anlatım 
sorunu olarak değerlendiri lmesi, sinemada hareket duyar­
lı l ığı kavramına bağlı olarak zaman-mekôn ve hareket ha­
l indeki imaj i l işkilerinin bel irlenmesi de bu açıdan ele a­
l ınmak zorundadır. Bir  f i lm hareket eden «sesl i» ve üç bo­
yutlu plastik imaj ların, ik i  boyutlu çerçeve düzenleri için­
de sürekli bir dizi halinde kompoze edi lmesidir. Ancak ses 
öğesi sinemada plastik görsel alg ı lamanın yoğunlaşmasını 
sağlar ve başka bir deyimle plastik-resimsel görsel imaj 
öğesinin daha etkin bir yolda a lgı lanmasında yardımcı o­
lur. Bu bakımdan da «plastik-resimsel imaj» sinema için 
esastır kanısındayız. Ve şimdi sinemayla paralel sanatsal 
gel işmeleri gözönüne a larak  bazı ayrıntı lara girmeliyiz. 

('") Bir görüntünün bir. başka görüntü üstüne çekimi 
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SİNEMADA GERÇEGİN YANILSAMASI 

Lothman'a göre de, her sanat, özell ikle diğerlerinden 
daha çok s inema, kitlenin gerçeklik duygusuna seslenir. 
Sinema i lk  kez Mel ies'in fi lmleriyle bir sanat olma yoluna 
g irmiştir. Burada sinemanın sanatsal düzeye yönelik yanı­
nı  deği l ,  «gerçeklik duygusu»nu ele a l ıyoruz, yan i  perde­
de hangi harika görüntü olursa olsun. seyircin in bildiği ya 
da katı ldığı bir şeyi .  . .  Christian Metz'in de bel irlediği g ibi, 
seyirci perdedeki gerçek olmayan ( i rreel) ya da gerçek dı­
şı bir şeyi de bil ine süzgecinden geçirir ve onu heyecansal 
olarak  gerçek bir olaymış gibi kavrar. Bunun ortaya koy­
duğu güçlük, sinema a raçlarıyla sinema öyküsü karşı kar­
şıya gelince, geçmiş ve gelecek zaman hakkındaki beli r­
s izl iktir. Bu yüzden sinema için yaln ız ha l, yaşanan zaman 
vardır diyebi l i riz. Seyircinin gördüğünün gerçekliğ ine olan 
heyecansal inancı, s inemayı kültür tarih in in de bir sorun­
sal ı  hal ine getirmiştir. 

Kutsal kitaplarda, «önce kelôm vardı,» biçiminde be­
l irlenen sözlü işaret öğesi ,  kendi ic karşıtl ıklarıyla da be­
l irgi nd ir. Kelime kültür geçmişinde bilgeliğe, doğruya ve 
gerçeğe işaret ettiği g ibi, yalan drı hi leyi, her türlü kötü­
lüğü karşı l ı k  olarak  getirir. Temel çatışma bu noktadadır. 

ôir metnin doğru mu, yanl ış mı olduğu kuşkusu, g i-
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derek yazarların metin ıçıne gerçek belgeleri sokmasına 
neden olmuştur. XIX. yüzy ı l ın  ikinci yarısındaysa gerçek 
belgeler gazete röporta j ları ha linde hayal i  olayları n  anti­
tezi olmuşlard ır. Ancak gazete röporta jları hızla gerçekl ik  
değerini yitirmeye yüz tutmuş ve halk arasında «gazete 
muhabiri yalan söylüyor» deyimi gazetecil iğin profesyonel 
bir yalan mesleği olara k  gözden düşmesine yol açmıştır. 
Ancak fotoğraf yaygın laşınca, bir olayın doğruluğunu ka­
n ıtlayan belge değeri anlaşılarak, XX. yüzyı l ın  başından 
beri belgesel metnin yerini  bu görüntü sistemi tutmuştur. 
Ama bu a rada (Gazeteci lerin fotoğrafı bi le maksat l ı  ola­
rak yozlaştırd ık ları anımsanabi l i r. )  

Sinema başlangıçtaki teknik özel l ikleriyle hareketli 
fotoğraftan başka bir şey değildi. Hareketin durdurulma o­
lanağıysa. gerçek belge değerine inancı arttırmıştır. Fakat 
fotoğrafın gerçeği tam yansıtmadığı ya da çarpıttığı çok 
örnek gösterilebilir. Bu bakımdan fotoğrafın tam bir belge 
olarak gerçeği doğru yansıtması her zaman dikkate a l ınan 
bir şeydir. 

SİNEMATOGRAFİK SADAKAT 

Sinematografik yoldan gerçeği s ı radan bir belge ola­
rak yansıtmanın d iğer sanatlara k ıyasla daha doyurucu ol­
duğu söylenemez. Sinemada sanatlaşma sürecin in yavaş 
olması bu yüzdendir .  Oysa gerçeğe bağ l ı l ı k  bir yandan 
ha lk  kitlesine sanatsal bir i letişim sağlarken, öbür yandan­
da seyircin in  alt beğeni düzeyinin «sahte-sportif» , «sah­
te-estetik» heyecanlar amaçladığı  koşul lar  sömürülerek 
kanl ı  sahneler ya da otomobil yarışları vb. tüm gerçekl i ­
ğ iyle ekrana getiri lmiştir. 

«Sinematografik sadakati» (aldatmazl ığ ı )  bir bilgi o-

322 



SINEMA. ESTETİGİ 

racı hal ine getirmek için uzun ve zahmetli yollar boşuna 
katedi lmedi. Sinematografik anlamda gerçeğe bağl ı l ık  es­
tetik bir değere kavuşturu lmak istenirken de, durum daha 
az karmaşık değildi .  Sinematografik planların fotoğrafik 
kesinl ikleri kolay o lmasa da, sinemanın sanat olarak do­
ğuşunda i lginç bir rol oynadı .  

Sinema tarihçi leri bu olayı bi ldirişim (enformasyon) 
kuramının genel i lkeleriyle bel l i  ölçüde açıklamışlardır. Her 
i letişimin bir an lamı  olması gerekmediği gibi, bel l i  bir ha­
ber u laştırması da gerekmez. Biri bir gerçeği zaten bi l i­
yorsa. ona o gerçeği i letmek bi lgi aktarmak deği ldir. N ite­
l iksel enformasyon, bi lgi lenme isteğinin sanatsal bel i r­
sizl iğine dayanır. 

Potansiyel bir enformasyonun büyüklüğü mümkün se­
çeneklerin varolmasına bağl ıd ır. Enformasyon otomatizme 
karşıttır. Eğer bir yerde bir olay otomatikman başka bir o­
laya dönüşmekteyse, orada enformasyon yoktur. Bu an­
lamda, desenden fotoğrafa geçişte, objenin aşırı bir kesin­
l ik le yansıtı lma ölçüsü ele a l ınabi l ir. Fotoğraf bir mekanik 
yöntem sonucu otomatikman bel l i  bir objeye ulaşır. Oysa 
bir ressam objeyi yansıtma ölçütlerini  seçer; bazen h içbir 
sanatsal amacı olmayan fotoğrafınsa böyle bir secimi söz­
konusu olamaz. Sonuç tek ve otomatiktir. 

Yer aşağıda gök yukardadır. Bunu herkes bil ir, ancak 
bir fi lmde bu gerçek seçi lmiş planların  dramatik içeriğ inden 
süzülüp  geçerse iş değişir, bi l inen gerçek sanatsal bir de­
ğer kazanır. Bu seçimin bir yerinde, göğün aşağıda yerin 
yukarda gösteri ldiği ve sonra yeniden normale dönüldü­
ğü bir seçim yöntemi işlenebil ir. 

«Yer aşağıda, gök yukarda» mesaj ı  sanatsal olmayan 
bir bağlamda hiçbir şe� göstermez ( işaretlemeız). Fakat 
dramatik bir anlatımın tersine-yüzüne seçimlerinden geç-
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mişse. o zaman işaret ettiği bir durum, bir işaret edilen 
vardır. 

OTOMATİZMİ AŞMAK İÇİN . . .  

Sonatın amacı kesin l ikle bir objeyi salt yansıtmak de­
ğil, fakat bir işaretin taşıyıcısı yapmaktır. Mükemmel bir 
sanat yapma aracı olan, duran ya da hareket eden fotoğ­
raf, teknik yönden gel iştir i lerek otomatik zorunluklardan 
kurtarı lmal ıd ır. Renk öğesinin otonomisi henüz sağlana­
madığı ve otomatizmden (yani  bir rengi, salt pel iküle yan­
sıtmaktan)  kurtulmadığı için yeterli bir sanatsal görevi 
yoktur. ancak bazı renk seçimleriyle bir şeyler yapılabil­
mektedir. 

Ses öğesinin de sinemaya bazı güçlükler çıkard ığı  u ­
nutulmamalı .  Bunda sözlü otomatizmi aşma zorunluğu var­
dır. Şarlo'nun Asri Zamaruar'da dört d i l in  karış ımından 
oluşan bir şarkı koymasın ın  nedeni budur. 1928'de Rus 
sinemacıları imaj ve sesle fotoğraf ve söz arasında oto­
matizm ötesinde sanatsal bir motif elde etme yolunu ara­
m ışlardır. 

Sonra ları. örneğin, A. Resnais'nin Hirochima Mon 
Amour'unda söz öğesi plan ötesinde ya da geçmişte bir 
olay üzerinde sürer. ikincide karanl ıkta parlayan bir çift 
kedi gözü, kadın ın  sözleri biterken bel irir. 

Sinemanın gel işmesi içinde bir d izi  otomatizmi aşan 
buluş vardır ve bu sanat salt hareket eden fotoğraf soru­
nunu aşarak bunu gerçeğin aktif bilgisine u laştırmış, hem 
objenin asl ın ı .  hem de model ini bir araya getirmiştir. 
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PERDEYE GÜVENDİRMEK 
Buna karşın s inemadaki d ışa benzerliğin seyircide 

yanl ış heyecansal olgulara yol açmasına karşı konulma­
sı gerektiği g ibi, bu heyecansal i lg iyi koruma zorunlu lu­
ğu da vardır. Sıradan sinema seyircisi oynanmış bir sah­
neyle, aktüal iteyi ayırt edemeyebil ir. Fakat izleyişini  fil­
min nasıl hazırlanmış olduğunda yoğunlaştıran eleştirmen 
daha fazla seyircidir. Sinema sanatçısının,  seyircide o­
layı yapay olara k  kurduğu izlenimini  yaratmayan, seyirci­
yi sürprizlerle karşılaştıran çabasıyla naif seyirci duyot­
l ı l ığ ın ı  canl ı  tutması gerektir. Gercek bir olayı yansıtan bir 
TV programının ya do yaşanmış bir olaydan bir aktüal ite 
çekiminin fi lme konması, buna bir katkı değeri taşı r  ve i ­
nandırıcı l ığı arttırır. Fi lm içinde f i lm gibi tercih ler de bu 
yoldaki çaba lar ın bir başka cephesidirler: Perdeye güven­
d irmek. 

Bu çifte i l işki sineman ın  sonotlaşmasında anlamsal 
bir geri l im sağlamıştır. Fakat bu sanatsal acıdan tek yan­
l ı  bir görüştür. Çünkü okuyucu ya da seyirci, okuduğu ya 
da seyrettiği olayın hem hayal ,  hem de sanatsal olarak 
canlandırı lmış olduğunu kavramak zorundadır. Bir  cina­
yeti çok iyi  oynayan bir oyuncunun yalnızca işlediği cina­
yet haya line bakı lmaz, oyun gücüne ve sahne düzenine de 
bakı l ı r. Çünkü sanat içinde karşıtları taşıyan bir olgudur. 

Sinemanın sanatlaşmasında en öneml i  adımı Mel ies 
atmış ve maximum benzerlikle maximum harikayı (fante­
ziyi) biraroya getirebilmiştir. Bu  yolda montaj denemeleri­
nin de rolü  yabana atılamaz. 

Benzerlikler konusu i rdelendiğinde siyah-beyazın kon­
v8nsiyonel değeri anlaşı l ı r. Gökte uçan kuşun bulutlara 
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yükselişini gördüğümüzde, gerçek renkler gözümüzde 
renkl i  fotoğraftan daha iyi canlanı r. Peter Ustinov'a neden 
Bilty Bud'u siyah-beyaz çektiği sorulduğunda, f i lmin ben­
zerlik düzeyinin yoğun olmasını istediğini söylemiştir. Ger­
çek de budur. 

Bir filmde renkli ve siyah-beyaz çekimleri birarada 
ku llanmanın da işaretlemeye i l işkin «seçimler» olarak sa­
natsal değeri anımsanmalıdır. 

Sinemanın gerçekle kaynaşmış olmasıyla, kendini ö­
zel bir di l  acısından sanatsal yönde arayışı a rasında sü­
rekl i  olara k  biribirini gereksinen bir düşmanl ık vardır. 
1920'1erde Sovyet sineması, İ kinci Dünya Savaşı ertesin­
de İtalyan neo-realizmi çevresinde yoğun laşan tartışmalar, 
A. Bazin'in montaja karşı gerçekliğe inanç savaşı açması, 
Fransız Yeni Dalgası'nın  temel felsefesine i lişkin değeri 
bu yönden ele a l ınabil ir. 

SİNEMA SANATINDA EVRİM 

Neo-realizm tiyatrovari şişirmeye karşı extra-artistik 
gerçekl iği olan toptan bir sanatsal özdeşleştirmeye yönel­
di, sterotip-kahramanlan ve tipik konulan attı , «stor sis­
temine» karşı cıktı, montaj ı  ve «güzel» senaryoyu reddet­
t i ,  müzikal eşliğe de set çekti .  Bu tavır sanatsal gösterge� 
l iğ ini  yitiren sinema anlayışlarına bir tepkiydi. Her şey ger­
çek olmal ı  ve gerçeğe sığınmal ıydı .  Fakat bu tavır  birci 
kabaydı; nitekim Fel l ini 'nin « Metofilm» denebilecek Sekiz 
Buçuk'undo fi lm üzerine bir f i lm yapı lara k  gerçeklik kavra­
yışı i rdeleniyordu. Özel l ik le Visconti 'nin tutumu i lgi çekiciy­
d i .  1948'de La Terra Trama'yı neo-real izmin en şi irsel 
yapıtlarından biri olarak gerçekleştirmişti. Sicilya şivesi 
yönünden ltalyan seyircisinin bile pek anlayamadığı di-
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yologlorıno karşın, belge-gerçekliğ iyle an laşı l ı r  b ir  fi lmden 
cok daha sanatsal bir yapısı vardı .  

Visconti 'n in 1953'de yaptığ ı  Senso'yla La Terra Trama 
orasında yaklaşımın genel yöntemi bakımından varolan 
fark, sanatın genel evrim çizgisi  üzerinde açıklanabil ir. Sa­
natsal kavrayış yönünden daha geniş bir kültür isteyen bir  
evrim. . .  Hazırl ıksız seyirci sıkı labi l ir, bunu önlemek iç in 
bi le bi le i lkel, o ma seyirciye yakın bir an latıma başvurulur. 
italya'da «Comedio del l 'Arte» ve opera, iki geleneksel kon­
vonsiyondur ve sıradan seyirci bunları çekici bulur. Piet­
ro Germi 'n in f i lmlerinde örneğin,  İtalyan Usulü Boşanma 
(Divorce ö l ' l ta l ienne) , kukla tiyatrosu ve Comedia dell'­
Arte öğesine çok sığ ın ı lmış bu sin ik tarz içinde ölüm bi le 
komikleştiri lmiştir. Popüler oyun fikrinden hareket ed i ld i­
ğ i  zaman her dramatik öğe bir karnaval şenl iğ i  içindek i 
yerin i  a l ı r. 

Gerçeklik duygusu hayatla tıpıtıpına benzerl iğin iz­
lenim i  olmadan s inemotogrofik sanattan söz edi lemez. B ir  
sanatsal bütünlüğün tamamlayıcısı olarak gerçekl ik  duy­
gusu, ortak kü ltürel ve sanatsal deneyimlerle pek çok bağ­
ların kurulmasın ı  sağlar. 

Fi lmin sanatsal yönden değerlenişi , sözkonusu evrim 
düşüncesiyle uzaktan i lg i l id ir. Bu yönde çok daha iyi ör­
nekler, konu acısından deği l ,  yapı acısından kıyaslamaya 
olanak verenlerd ir. Eski ve yeni Amerikan müzikal ya do 
komedi f i lmleri buna örnek oluşturabi l ir, Western f i lmle­
ri için de aynı şey sözkonusudur. Müzika l, burlesk kome­
d i ,  Western ya da gangster f i lmlerin in geleneği ,  örnek ve­
rilerle artık kurulmuştur. Batı Yakasının Hikayesi (West 
S ide Story), klasik b ir  aşk öyküsünün olağanüstü bir çağ­
daş müzikal s inema uyarlamasıdır. Fakat sinemanın bir 
başka evrim i, uyarlamaları aşan  özgün temalara uzanma-

327 



SİNEMA ESTET1G1 

sıdır. Bu koşul a ltında konu karşı laştırması zaten yapıla­
maz. Biçimlerin yapı lardan ayrı l ıp  yeni yeni içeriklere u­
yum sağladığı ve yapım tarihleri bakımından biribirini iz­
leyen pek cok Amerikan müzikal i  vard ır. Bir Yıldız Doğu­
yor (A Star is Born) ya da Newyork, Newyork buna örnek 
olarak gösteri lebil ir. Western fi lmlerine bir örnekse. Vadi­
ler Aslanı (Shayne) fi lminde bell i  özerk yapı lardan ayrı lan 
biçimlerin yeni ve eski lerden çok daha dokunaklı  içerik� 
lere uyum sağlamasıdır. Ayrıca bir Western f i lminin deği­
şen koşul larda mutlaka atlı. çift l ik  davalı olması gerek­
mez. Sam Peckinpah' ın Konvoy fi lmi  kamyon sürücüleriy­
le dalavera l ı  bir senatör secimi  a rasındaki i l işkileri yan­
sıtan, ama Western geleneğine bağl ı  bir film olarak göste-
ri lebil ir. 

, 

Görüldüğü g ibi ,  sinema sanatında evrim yal ın ,  dolay­
sız. konusal yönden kıyaslamaları aşıyor. Ancak sorun, si­
nema ustası sanatçı ların farklı konuları da ele alsalar. ba­
zı ortak eğ i i imleri {buna yapısal yaklaşımları da denebi­
l i r) yansıtan ü rün lerin in  kıyaslanabileceği özel l ik ler de 
gösterebil iyor. Si nema di l ine karşı duyarl ı l ığ ı  a rtan bir Türk 
seyirci kesimi ,  Mol iere'nin yaşam öyküsü ve sanatın ın  e­
le a l ındığı bir f i lmde, birbirinden habersiz b ir  Fell in i  etkisi 
seziyor ve bunu aralarında tartışabi l iyorlardı .  Varı lan so­
nuç, genel l ikle şuydu: Bu konuyu Fel l in i  ele almış olsay­
dı, yapı lan işde görülen bazı i lg ine g rotesk vurgulara kar­
şın, yapıt hiçbir planda donuklaşmaz. Mol iere gibi b ir  ko­
medi ustasın ın  ruhsal yapısı çok daha çarpıcı vurgulara 
u laşır. kısaca · seyirci cok daha fazla coşar ve büyülenirdi .  
Kuşkusuz bu kıyaslamanın evrim sorunuyla pek i lgisi yok­
tur. Ancak Türk seyircin in İtalyan Comedia del l 'Arte'sin­
den kaynaklanan bir  İtalyan sanatçıyı evrensel ölçütlerden 
aşağı kalmayan bir değerlendirişi sözkonusudur. 
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SİNEMA SANATINA ESTETİK 

YAKLAŞIMLAR 

Sinemanın estetik açıdan i rdelenmesine daha 1910'-
1arda başlanmıştır. i rdeleyici çabaların b ir  dökümü önce­
likle Guido Aristarco'nun Film KuraiTlrnrn Öyküsü (Storia 
del le Teoriche del Fi lm) adl ı  kitabında ortaya konmuştur. 
(•) Aristarco yaln ızca edilgen bir döküm yapmakla kal­
mamış. ele aldığı kuramcıların eleştirel bir değerlendirme­
sine de g irişmişt i r. Bu orada, ıdntegrale Cinematografie» 
kuramcısı .  Fransız Germaine Dulac'rn sorunlara yaklaşım 
biçimini de beş madde hal inde özetlemiştir. Aristarco'nun 
özeti s inemaya özgü beş değer ölçütünü kapsamaktad :r. 

1 - Sinema tek bir ritme bağl ı  olan bir hare­
.ketin ifadesi olmal ıd ı r. 

2 - Ritm fiziksel bir öğeyle içsel bir öğeden 
oluşan hareketin gel işmesi olmal ıd ır. 

3 - Sinematografik yapıt ona yabancı olan her 
estetiği reddetmel i  ve tümüyle kendine özgü olan ı  

( * )  Henri Agel, • Esthetique d u  Sinema•,  Que Sai&·Je, N o  751, 

'Paris 1 97 1 .  Aristarco'dan sık s ık a l ı nt ı  yapmaktadır. 
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a ramal ıd ı r. 
4 - Sinematografik hareket yaşamın kendisi ol­

mal ıdır .  
5 - Hareket sadece insan larla s ın ırlanmamal ı .  

doğayı ve c:!üşsel alanı  da kapsamal ıd ır. 

Sinematografik hareketin yaşam olması gerektiği hak­
kındaki düşünce i lk  kez, sinema estetiği sorunların ın  i rde­
lenmesi yolunda i lk  büyük tutkuyu temsi l  eden Ricciotto 
Canudo tarafından d i le geti ri lmiştir. Çevresine D'Annun­
zio, Cendrars. Apol l inaire, Picasso, Leger, Ravel ,  Stra­
vinski gibi  sanat, müzik ve edebiyat adamlarını toplayan 
Canudo, s inemanın uygulama yönünden henüz bel l i  b ir 
aşamada bulunduğu ve kuramsal olarak  da pek alt düzey­
de olduğu koşul larda, bu aracın yepyeni bir l irizm için eş­
siz bir değer taşıdığını  belk i  de i l k  farkeden kişiydi .  Ne 
var ki ,  Canudo henüz sinemotografinin gerçek n iteliğiyle 
i lg i l i  pek net bir görüş acısına sahip bulunmuyordu.  Sine­
mada bazen yaşamdan görünümlerin değerin i  önemsiyor. 
bazen de bu sonatın temel inde mistik olana yönelişin de­
ğer taşıdığına inan ıyordu.  

Agel, Sinema Estetiği ' nde (Esthetique du Cinema) 
öncel ik le Etienne Souriau'nun Revue intema.tioncl de Fil­
mologie dergisinde yayınlanan düşüncelerin i  aktarır. Bu 
düşünüre göre, gerçek bir sinema adamı, her veriyi , ister 
tümüyle soyut, ister duygusal ya da saf moral türden her 
olguyu, f i lmoskopik olgu lar  hal ine dönüştürebi len b ir  k i­
şidir. Böyle bir i  Souriau'ya göre gölgeleri, ışıkları ve ha­
reket eden biçimleri fi lmofan ik  bir  kadr içinde ifadeye ka­
vuşturur. «Sinemanın sıradan, kaba gerçekl ikten gerçek­
üstü bir dünyaya geçişi mi gerçekleştirdiği» sorusuysa. 
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bu sanatın gerçekle düş arasında araştırdığ ı  bağ ıntı lar 
.çerçevesi içinde başl ıca sorun olarak karşım ıza çıkar. 

Sinemanın henüz ses olanağından yoksun olarak ge­
l işmesini  sürdürdüğü ve kısa zamanda büyük aşamalar 
yaptığ ı  süre içinde, sinema a lan ındaki düşünceler de tem­
si lcilerinin birbirinden biraz farkl ı  yaklaşımlar yapmayı 
denedikleri i lgine bir süreci oluşturur. 

Sinemayı olağanüstü bir sanat olarak gören Louis 
Delluc bu düşüncenin temsilci lerinden biridir. insancıl 
ideal lerin makine aracıyla yansıtı labi lmesi, Delluc'e göre, 
modern sanatın en öneml i  olgularından biridir. Öte yan­
·dan İtalyan fütüristlerin in ,  daha sonra Bauhaus Okulu ha­
reketi içinde etkin l ik gösteren sanatçı ların ,  çağdaş bicim 
ve hareket sorunla rıyla endüstriyel-teknoloj ik gelişme 
arasında kurulması zorunlu bağları gündeme getird ikleri 
de anımsanmal ıd ır. Fakat sinema bu tür düşünce ve eği ­
l imler a rasında soruna en dolaysız yaklaşımın yapılabile­
ceği bir tür oluşturmaktadır. Del luc bu yaklaşımın yanı 
sıra ,  sinemanın ic ve dış koşutlukları kurabilmesin i ,  geç­
mişle hal arasındaki bağ ıntıyı kolayl ıkla yansıtabi lmesini ,  
gerçekle düş i l işkisine açıkl ı k  getirmesini  özel l ikle vur­
gulayan eğ i l imleri de temsil eder. 

ARI SİNEMA VE GÖRSEL SENFONİ 

Aynı  dönemin i rdeleyici çabaları arasında Germain 
Dulac'ın, sinemanın al ışı lmaya yüz tutan yarg ı lardan, özel­
l ikle dramatik önyargı lardan arınmasını isteyen eği l imin i  
görürüz. Dulac'a göre, eylem'le (aksiyon) durum (situas­
yon) arasında bir bel irsizl ik, karmaşıkl ık vard ır. Dulac' ın 
A leri sürdüğü i l kelerin yirmi yıl sonra İ ta lyan neo-real ist-
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terin in senaryocusu olarak  ün yapan Cesare Zavattin i  ta­
rafından benimsendiği  dikkati çekmektedir .  Ancak italvan 
neo-real izmin acımasız yanına sevecen bir l i rizm geti­
ren sanatçı Federico Fel l in i 'dir. (• ) 

Dulac'ın düşüncesinde çok öneml i  görünen bir  yan,  
sinemanın ruhu ve esası o lan hareketin, bir temanın ba­
sit bir i l lüstrasyonu,  doğal imaj ları n yapay bir akışı olarak  
kabul edi lmeyişidir. Bu eği l imin saf, a r ı  sinema (cinema 
pure) deni ien kavramla yak ın  bir  i l intisi vardır. Bu kavram 
asl ında Germain Dulac'ın b ir  önerisidir ve Oelluc'çe de 
hnimsenmiştir. 

Hareketin safl ığ ı  düşüncesine gelince, bu sorun,  epi­
sod ve sahnelerin basit bir biçimde dramatik ya da ro­

manesk n itelikte durumlarla çoğaltı lmas ına dayanan ön­
yarg ılara karşı çıkmak biçiminde anlaşı labi l ir. Fi lmik hare­
ketin tanımı .  ritmin ve gelişme yoluyla heyecanların yaratı­
labi ldiği bir kaynağın oluşumudur. Dulac, hareketin geniş­
leyerek dramı  da yarattığı düşüncesin i  buna ek lemektedir. 
Saf opt ik  bir duyu ya da genelde bir a lg ı lamayla heyecan ­
sal uyuma (armoniye) i l işkin bulunan estetik  görüşle de 
birleşmektedir. Daha çok Louis Del luc'de görülen bu gör­
selci (vizual ist) düşünceler gidemk El ıe 1-aure·ca aa ye­
n iden ele a l ınmıştır. 

Dulac'a göre, hareketin küçük parçalara ayrı lması ve 
bunlarda ôdeta kozmik bir yaşam boyutunun kavranmaya 
çal ış ı lması ,  sinema estetiği a lanındaki araştı rmalar için 
yaygın  bir amaç oluşturmaktadı r. Yukarda Gu ido Aristar­
co'nun Dulac'ı ele a l ışında belirled iği beş kategoriden bi-

(•) Pierre Leprohon, The ltalian Clnema, Secker and Warburı;ı 

Ed., London. 1972, s. 141.  
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rın ın,  sinemanın kendine özgü estetiği olduğunu bel irt­
m iştik. Sinemanın  kendi biçimsel değerleri bak ımından 
yapı lan bu estetik değerlendirmeler. o sıra larda Abel 
Gance'in Tekerfek (la Roue, 1917)  f i lminde karşım ıza çı­
kan bir görsel senfonide temellendiri l iyordu .  Raylar, lo­
komotif. ocak, tekerlekler, manometre, duman, tünel bu 
göree! �enfonin in öğeleri olarak görü lüyor ve q:Cinema 
pureıı denen olguyu karşım;za koydukları i leri sürülüyor­
du .  

Ayn ı  dönem içinde sinema düşüncesi a lanında et­
k in l ik  gösteren bir başkası Leon Moussinac'tır. Spritüal ist 
ve soyutlamacı bir akLmın temsilcisi sayı labi len Louis Del­
luc'le Germaine Dulac' ın formalizmi karşıs ında, Moussi­
nac' ın onlardan ayrı lan ve çakışan düşüncelere sahip b i r  
k iş i l ik olduğunu görürüz. 

Moussinac sinemanın toplumsal düzeydeki somut  
sorunlarıyla daha çok i lg i lenmiştir. Sovyet estetikçilerin­
den esinlenen Moussinac'ın s inemada ritme öncel ik ver­
mesi en bel i rg in yanlarından biridir. 

Ona göre, temeldeki ritmik  kombinezonlara, bunların 
öğeleri tah l i l  edi lerek , zaman ve müzikal değer bir l iği ü­
zerinden gidi lerek grafik olarak  somut bir değer kazandı­
r ı labi l i r. Ölçüt böylece ritmin ana taş ıyıcısı olan çerçeve­
leme (kadr) sorununa gelip dayanmaktadır. 

GERÇEKLiK TEMELDE HAREKETTİR ... 

Sinemanın «hareket hal inde bir mimari» olduğu d ü ·  
şüncesi El ie Fauro'un «De l a  Cineplastique» adl ı  incele­
mesinde ele a l ın ıp  işlenmiştir. Sinemanın plastik bir tür 
olarak değerlendiri l iş inde en büyük katkıyı Faure'un yap­
mış olduğu söylenebi l i r. Faure, Etna yanardağın ın 1 906 
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patlamasını sinemayla karşı laştıra rak, bir yapı içinde sü­
rek l i  oluşan ve yeniden fışkı ran hareketin iç güçlere bağl ı  
bulunduğunu i leri sürmüştür. Sinemanın işlevi'nde (Func­
tion du Cinema) yer a lan «Sinemada M istik» adl ı  yazısın­
daysa, Faure. sinemanın müzikal duyumlarla,  mekônsal -
görsel duyumlar arasındaki zamansal anlamlarına d ikkati 
çeker. Bu dikkat çekme b ir  çeşit paradoks olarak, sine­
manın göz aracı l ığ ıyla bizlere u laşan bir tür müzik olduğu­
nu vurgulamaya, bel i rlemeye yönelir. Faure'ca da ele al ı ­
nan gerçekliğin temelde hareket olduğu düşüncesi, bir  
yandan Mi lozs'un esoterik bi l imine (•) , öte yandan Jean 
.Epstein' in sinemada l i rizm kavrayışına bağlıd ı r. 

El ie Faure, dünyadaki hareketler dizisin in kesik kes ik  
-0lgı landığına, bunun da yorucu ve karmaşık olduğuna de­
ğinerek, böyle bir durumun elverişli bir bakış yöntemiyle 
bir çeşit ruh hal ine dönüşmesi, yeterli bir sentezci sez­
·giyle bir ışık olgusu gibi kavranabilmesi, olanağı üstün ­
de durur. Bu da  sadece dinamik dengelerin b i r  tü r  şi ir i  
olmakla kalmaz. aynı zamanda evrensel varl ığın t ra jedi­
sini de gözler önüne serer. Diderot maddeci l iğ indeki pan­
teizmle birleşen, bütünleşen bu düşünce, ekranın giderek 
ruhsal davran ışlarımızdan refleks lerimize kadar her şeyi 
bel i rleyen bir rol oynayabi leceği yolundaki spekülasyona 
dek u laşır. Faure. sinemada uzaydaki g izemin bile somut­
laşabi leceğ i tanrısa l ,  mistik bir güç bu lmaktadı r. Bu pan­
teist düşünce tarz ın ın fazlasıyla H ıristiyan kaynakl ı  oldu­
ğunu ayrıca bel irtmeye gerek bi le yoktur. 

Sinemada görüntü dizisi ardındaki görünmeyenin gra­
f iğ in i  algı layabilen H ıristiyanca bir kavrayışın «melodie 
si lencieuse» (** ) deyimini  kul lanması da bir rastlantı de-

(*) Ulum-u gıyabiye : Anlaşılması güç olan şeylerin bilimi. 
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ği ld ir. Sınema düşüncesi a lan ında katkısı bulunan ve H ı ­
ristiyanl ığ ı  seçmiş b i r  Yahudi olan Rene Schwob, si nema­
nın insan varl ığ ın ın derin lerine, gizl i  ve bi l inmeyen yanla­
r ına indiri lebilecek bir güç olduğunu i leri sürmüş, özel l ik� 
le  ekspresyonist sessiz Atman sinemasının içimizde taşı­
d ığ ımız sık ıntı ları deşen . irdeleyen, açığa çıkaran büyük. 
önemin i  vurgulamıştır. 

Scwob yönünden sinemanın gerçek boyutu, metafi­
z ik özüdür. Schwob'a göre, sinema hareketin dekompozis­
yonuyla dünyan ın  gizl i  kalan çehresini  karşımıza koyar ve 
yine sinema yaratı lmış olan her şeyin temel inde bulunan 
sırrın «Sadık bir grafiğ in i»  çizer. Gerçek bi r giysi g ibidir. 
Sinemanın yaratt ığı  mucize, gösterdiğin in ardında bulu­
nan büyüsel anlam içinde bel i rgind ir. Hareketli imaj ın or­
taya koyduğu tüm güzel l ikler, konu ya da öyküden bağım·  
s ız  olarak süreye i l işkin bir plastik o lgu biçiminde kavra­
nabi l ir. 

Jean Epstein' in Sinemanın Ruhu (Esprit du Cinema • .  
1 955) adlı kitabı ,  yaptığı bazı önemli fi lm lerinin düşünce 
sistemin i  de açıklayıcı n itel iktedir. ( * * * ) 

Epstein sinemada büyük konulardan yana bir i  değ i l -· 
d ir; ona göre, ancak böylece gerçekl ik  gizeml i  ve simge­
sel ağırl ığından sıyrı l ıp  kurtarı labi l ir. Epstein' in ortaya at-· 
tığı tezlerin iki nedenden ötürü kuşkulu olduğuna değin i l ­
mektedir. Birincisi , Epstein' in trükaja dayanması, ağır ve 
hızl ı  çekimlere başvurarak zaman üzerinde bir oyuna g i r-

( " " )  «Sessiz ezg i» 
( * * * ) Epstein' ın  » Makinenin Akl ı •  ( l ntel l igence du Machine) ve· 

•Şeytanın Sineması • ( Le Cinema du Diable) gibi  s inema konusunda 

başka denemeleri de vardır. 
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mesidir. ik incisi Epstein' in,  «enerpnın saklanması ve bo­
şal ımı»  gibi Tanrı ve Şeytan düşüncesiyle de bağıntısı ku­
rulan bir mantığa dayanarak  sineman ın  özünü salt hare­
ketin oluşturduğuna inanmasıdır. Epstein' in sürreal ist eği­
l imlerle bağıntıs ın ın kurulduğu yönü de budur. 

�<SİNEMA IŞIGIN MÜZİGİDİR» 

Buna karş ı l ık  Abel Gance'ın 1 91 2'den bu yana ana 
eği l imin i ,  sinemayla tiyatro yapmamak, fakat a l legori ler 
ve simgelerle uğraşmak oluşturmuştur. «Sinema ışığ ın  
müziğid ir.» diyen de Abel Gance'tır. Walter Ruttman, «Bu 
ış ık  müziği her zaman sinemanın  özü olacaktır,» d iyerek 
Gance'ın bu düşüncesini desteklemiş ve sürdürmüştür. 
1927'de Abel Gance'ın s inema hakkında ôdeta peygam­
berce d iye n itelendiri len yazıları olduğunu görürüz. Bu a ­
rada Nelly Kaplan d a  sinemanın geniş ve zengin sanat­
sal boyutları hakkında yazı lar yazıyordu. Bu yazı larında 
pol ivizyon (* ) (Gance' ın Ncpoleon f i lmindeki türden) ve 
polimorf ı••ı deneylerin üzerinde durmaktaydı .  Normal, 
ağır  ve h ızlandır ı lmış çekimlerin zamanın geleneksel kav­
ranış ın ı  yıkacağın ı  i leri sürerek Epstein' in düşüncelerin i  
de paylaşıyordu. öte yandan Gance sinemanın zihniyetle­
ri değiştirecek bir d i l ,  bir an latım büyüsü olduğuna i l işkin 
inançlar ın ı  da d i le  getirmiştir. 

Ün lü  Fransız yönetmeni Rene Clair' in 1 923-35 arasın­
daki görüşlerini  içeren ve son biçimin i  1950'de alan kitabı 
Yapılmış Yonsıma'dır. (Reflexion Faite) . Brunius Fransız 
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Sineması üstüne Notlar (En Marge du Cinema Français) 
adlı kitabında Clair' in şu i lginç düşüncesine yer vermiştir: 
cBence imaj dünyasında kural ve mantık aranmaz. Ben bu 
sanatın harika barbarl ığ ın ı  seviyorum . . .  » Clair 1 950'de si­
nemanın doğaüstü doğasının etkisin i  vurgularken, Albert 
Valentin' in Siych Beyazın Büyüsüne Giriş ( l ntroduction a 
la Magie Blanche et Noıre) adl ı  ça l ışmasını aıımaktay­
dı .  

Sinema a lanında estetik düşüncenin oluşum süreci 
içinde büyük isimleri oluşturan kişiler Bela Balazs, Vsevo­
lorf Paudovkine, S .M.  Eisenstein ve Rudolf Amheim'dır. 
Bu is imleri daha sonraları Andre Bazin, Jean Mitry ve 
Kristian Metz gibi s inema düşünürlerin in  izlediği söylene­
bi l i r. Kuşkusuz bunlara katı labi lecek daha birçok isim 
vardır. Fakat son yı l larda Amerika'da yapı lan araştırma­
lar sonucunda daha 1916 yı l ında psikolojik bır araştırma 
olan The Photopla.y adl ı  kitabı yazarak bu a lana ilk büyük 
düşünce katkısın ı  yapan kişin in  Hugo Munsterberg oldu­
ğu ortaya çıkmıştır. J .  Dudley Andrew'un Başlıca Film 
Kuramforı, (The Major Fi lm Teories) ( • )  adl ı  kitabında, Hu­
go Munsterberg sorunlara yaklaşımıyla i lk  büyük öncü 
olarak anlatı lmakta ve onu R. Arnheim, Sergei Eisenstein,  
Bela Balazs izlemekted ir. Kitabın ik inci bölümü «Ger­
çekçi Fi lm Kuramları » adını  taşımakta, bu bölümde Sieg­
fried Kracauer, Andre Bazin ele a l ınmaktadır. Jean Mit­
ry'ye kitabın « Cağdaş Fransız Fi lm Kuramı» bölümünde 
yer veri lmekte, alt başl ığ ı  «Sinema Semioloj is i» olarak 
belirlenen yerde Kristian Metz ele a l ınmaktadır. Bunların ,  

' ( * )  Oxford Univ. Press, New York, 1 976 
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« Fenomeloj in in Meydan Okuyuşu» üst başl ığıyla Amedee 
Ayfre ve Henri Agel'e ayrılarak tamamlandığı dikkati çek­
mektedir. 

Dudley Andrew'un kitabında, ülkemizde sinema ku­
ramcısı olarak  en çok tanınan ve Koulechov'la bir l ikte 
·kurgu alan ında yaptığı  çalışmalarla sinenıa estetiğine bü­
yük katkısı olan Pudovkin' in bir büyük başlık a ltında ele 
a l ı nmamış olması hayli i lgi çekicid i r. 

Biz, Dudley Andrew'un H ugo Munsterberg'le i lgi l i  
:bel irlemelerin i  gözden geçirdikten sonra, H .  Agel' in Sine­
ma Estetiği adl ı  kitabından kaynaklanara k  diğer sinema 
·düşünürleri üzerinde duracağız. 

:SiNEMALAŞTIRMA ZİHİNSEL BİR SÜREÇTİR 

Dudley Andfew, Başlıca Film Kuramları'nın i lk  bölü­
münü oluşturan «Sinema Düşüncesini Biçimlend i ren Ge­
lenek» te yukarda işaret ettiğimiz i l k  s ırayı Hugo M uns­
terberg'e veriyor. Doğrusu aranırsa, kronoloj ik açıdan da 
·bu yerinde bir s ıra lamadır. Çünkü s ık  sık modern psikolo­
j in in  kurucularından biri olduğu bel irti len ve estetik alan­
.da da öneml i  bir yeri olan Munsterberg, yukarıda adı ge­
cen kitabın ı  diğer sinema düşünürlerin in  tümünden daha 
önce yayın lamıştı r. 

Amerika l ı  pragmatist fi lozof Wil l iam James' in Alman­
ya'dan Amerika'daki ün lü Harvard Üniversitesine transfe­
rini sağladığı Munsterberg' in en i lg ine yan ı ,  sinemada yö­
•netmen ve senaryocuyu asla yaratıcı bir güç saymaması­
dır. Teknoloj in in ve toplumbi l imin «kişisel olmayan)> ( im­
personal) kudreti, f i lm yapımında harekete getiren ası l  
büyük gücü oluşturur. M unsterberg her deneyin, parçay­
la bütün ve f igürle bulunduğu zemin arasında varolan 
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i l işki lerden kaynaklandığını  farketmiştir (Bütüncül Ruhbi­
l im Öğretis i  - Gestald Psychology) .  Bu bağlantı ları çö­
zümleyen de, onları bir kavrayış a lanı  içinde organize e­
den de sadece zih indir Munsterberg'e göre. 

Munsterberg z ih in h iyerarşisi üzerinde durarak, her 
düzeyde karmaşa (ka.otik) olan görünümün farkl ı çözüm­
lendiğine, ancak en üst zihin düzeyiyle en alt düzey ara­
sında bir  bağıntı bulunduğuna, üst  düzeylerin a l t  düzey­
lerdeki işlemlere bağıml ı  olduğuna değinmiştir. Gözdeki 
retina duyarl ığ ın ın pasif olduğunu, bunu aktif bir a lg ı lama 
biçimine dönüştüren yet in in  z ih inde toplandığını  vurgula­
yan Munsterberg, böylece zih insel eyleme verdiği önemi 
beli rlemektedir. 

Z ihn in temel düzeyi ,  kendine özgü yasalara sahiptir 
ve onları uygulayarak dünyamızı oluşturup kurar. F i lm 
teknoloj isi de bu yasaları açıkça tan ı r  ve ancak z ihne gö­
re işler. Kamera, projektörler ve d iğer tüm araçlar, z ihn in 
hammaddesi üzeri nde çal ışan peşpeşe resimler oluşturup 
dururlar. Sonuç, bir sinema ürünüdür .. . .  Munsterberg tek 
ve temelde olan zihinsel yeteneğin,  tüm sinemalaştırma 
olgusunun z ih insel bir süreç olduğunu anlamaya yeterli 
bulunduğunu vurgulamıştı r. 

Munsterberg' in bu arada d ikkat çekici düşüncelerin­
den bir i ,  sinema hareketi olgusundaki temel değerlerin,  
(örneğin, kamera açı ları ya da çok yakın planlar olan 
close-up'ların) kamera ve objektiflerin teknik olarak on­
ları mümkün kı lmasından öte, z ihinde özel l ikle «dikkat» 
sorunuyla bağlantı l ı  olarak, yani zihnin bel irg in bir işle­
yiş sistemine ait ürünler oldukların ın  ortaya konmasıdır. 
Bir başka deyişle, zihin hareket hal inde bulunan bir  dün­
ya iç inde yaşamakla ka lmıyor, aynı  zamanda alg ı  ve d i k­
kat yetisiyle bu dünyayı organize ediyor. Aynı şeki lde bir  
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f i lm, hareketin saptanmış olmasından ibaret deği ld ir, fa­
kat anlam! ı  bir gerçekl iği  yaratan zihin yoluyla organize 
olmuştur. 

PSİKOLOJiDEN ESTETİGE 

Munsterberg sinema düşünürlerinin i lkiydi ve neo -
kantçı ideal ist b ir  fi lozof olarak ka ldı .  The Photoplay'in 
ik inci bölümünde Munsterberg, Kant estetiğ iyle yakın i l iş­
kis in i  ortaya koyar. Sinemanın değer, işlev ve amaçları 
konusu, onun 1 91 5  f i lmleriyle i lgi lenmesini zorunlu k ı l ıyor­
du .  Ona göre. bir f i lm öyküsünde yitiri len deneyim f i lmin 
bir sanat olduğunu kanıtladığı gibi ,  sanat olarak a macı­
na ve fi lme duyduğu psikoloj ik  i lg in in bir estetik sorun 
.haline gelmesini  de sağlıyordu. 

Kant' ın izinde biri olarak Munsterberg, psikoloj iden 
estetiğe yönelişinde tümüyle farkl ı  türden bir çözüm yo­
lunu kul lanır. Psikoloj i b i l imsel düşünce tarzın ın b ir  par ·  
casıd ır. Kant' ın  fenomenler dediği durumları ,  şeylerin za­
man. mekôn ve nedensel l ik i l işkisiyle birbirlerine bağlan­
d ıkları duyumsal deneyimi  açıklamayı dener. Munster­
berg' in tarihsel giriş yönünden f i lme, doğa içinde bir nes­
ne olarak baktığ ın ı  görürüz. Kitabın birinci bölümü psiko­
loj ik açıdan yazı lmışt ır ve bu da düşünürün, fi lme z ih insel 
işlev ve deneyimler acısından bakışın ı n  sonucudur. Kısa­
ca, objeyi tasvir  eden öyküye film deriz ve psikoloji dış 
nesneden fi lmsel ic nesnenin nasıl yaratı ldığını ortaya 
koymuştur. Bu tahl i l lerin tumü sinemanın fenomena l yön­
leridir. Kitabın ik inci bölümü,  b i l imden felsefeye yönele­
rek f i lmin biçim ve işlev sorunların ı ,  yan i  numenal r> 

( * ) Numenal alan, fenome;ıal alanın aksine zihnin b i r  olgunun 

özüne yöneldiği alandır . 
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'()fanı ele al ır. B i l im bir  şeyin nası l  varlık kazandığını  gös­
terse bi le, bu objen in değerini  ortaya koyamaz. Bu yüz­
den değer felsefesine başvurmak gerekir. M unsterberg' le 
neo-Kant'cı felsefe kırk yı l  sürem bu uygulanma olanağı­
na da kavuşmuştur. 

SANATSAL .DÜŞLERiN DÜNVASI . . .  

Kant duygu ve yarg ı larımızın haz i lkesinde temellen­
<i!ğini de göstermiştir. Kant'ın ayrıca güzel kavramını  «a­
maçsız bir amaçl ı l ık» diye bel i rlemesi dikkat çekicidir. 

Munsterberg f i lmin a l t  düzeyde bir sanat biçimi o l ·  
duğu fikrini  ben imsememiştir. Fi lmin t iyatro ve resimden 
ayrı lan özgün değeri dikkatinden kaçmamıştır. 

Estetik deneyimin günlük yaşamamızdaki rutin i  kırıp 
etki lediğini  bi l iyoruz. Bu deneyimin doğayı temaşa duy­
kusuyla başlamasını  M ichel Dufrenne, «Biz bu dünya için 
yaratı ldık, dünya da bizim için yaratı ldı ,» diye açıklar. 
Mt:nsterberg sanatın yüksek düzeydeki n itel iğ in i  bel i rt­
mek üzere. işi önce olumsuz yönden e le a l ı r, parça parça 
değerlendirir ve sonuçta bizi gerçeğin  asl ına çeken bir 
i letişim olduğunu saptar. Ardından fi lmi  olumlu yönden 
ele a l ı r  ve f i lmin zihinsel etkenle  olan sıkı i l işkisini vurgu­
lar. Fi lm, gölgelerin ölü dizisi içinde ancak imgelemi, bel­
leği ,  d ikkati. hareketi organize eden zihnin gerçekleştire­
b i leceği bir iştir. Buna karşı l ık ne sellüid, hatta ne de per­
deye a it bir iş deği ld i r. Psikoloj ik bir amaca bağ l ı  ve için­
d� gerçekliğ i imgeleyen nesnenin yankı landığı  estetik bir 
g eçerl i l ik olgusudur. 

Munsterberg bir f i lmin estetik düzeyin i  beli rlerken, 
Kant' ın zaman, mekôn ve nedensel l iğin gerçekliğini karak­
terize eden üc ana etken olarak rol oynadığın ı  ve gerçek-
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! iğin sürekl i l ik hal in i  de bu  etkenlere borçlu olduğumuzu 
ortaya koyar. Film yapanın  bu zamansal , mekônsal ve ne­
densel i l işki lerden hareket etmesi zorun ludur. Munster­
berg filmsel potansiyelin kişiyi bu sanatsal düşlerin dün­
yasına yakın düşürdüğünü acıkça söylemese bile, bir psi­
kolog estetikçi olarak bu i l intiyi değerlendireceği doğal­
d ı r. 

Fi lm saf zihinsel dünyayı izlemek, görünümleri zihin­
sel i l işki lerle dünya içine yerleştirmek zorundadır. Bütün­
lüğü açısından düşten ayrıd ı r. Fantezi ve heyecanlar an­
cak özel bir yöntemle f i lmin dünyasına maledi l irler. (*) 

Bu pratik estetik, M unsterberg'i sansür üzerine de 
i leri düşüncelere yöneltmişti. Onca, fi lmde her malzeme 
mubahtır. 

Hugo M unsterberg' in sinema düşünüsünü en anlamlı  
bicimde özetleyen cümleler sanır ım şunlard ır: «Fi lm dün­
yanın deği l ,  ama zihnin bir a racıdır (medium).  Sineman ın 
temelini teknoloji deği l ,  ama zihinsel yaşam oluşturur. » 

LİRİK GROS - PLAN VE ŞiİRSEL MONTAJ 

Dudley Andrew'un Başlıca Film Kuromları'nda Muns­
terberg'den sonra ik inci büyük sinema estetikçisi olarak 
ele aldığı  Macar Bela Balazs (1 884 - 1 951 ) ,  Henri Agel'in 
kitabında özel bir yer alan dört büyük kuramcının başın­
da gelmektedir. 

Balazs'ın s inema alanındaki düşünceleri yansıtan üc 

( * )  Filmin resimsel görünümlerin mükemmel birliği ve pratik 

dünya aracı l ığ ıyla tam bir soyutlamaya erişmemizi sağlayan bir arac; 

olduğuysa Mazin"in de fikridir. 
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önemli  kitabı vard ır. Bunlar Görünen insan ve Film Uygar­
lığı ( L'Homme Visible et la Civil isation du Fi lm) 1924'te, 
Filmlerin Ruhu (L'Esprit des Films) 1 930'da, Filmin Kura­
mı (Theorie du Fi lm) 1 952'de Ba lazs' ın ölümünden sonra 
Londra'da The Theory of the Film adıyla yayınlanmıştır. 

Sinema estetikçi lerin in etki a lanı  içinde yetiştikleri 
birer ünlü fi lozofun adı daima sözkonusu olabil ir. Muns­
terberg'i Kant felsefesin in s ın ırları içinde görmek mümkün 
olduğu gib i ,  Balazs da Georgy Lukacs' ın etkisinde yeti­
şen bir düşünürdür. Bu arada Lukacs'ın ideal ist felsefe­
den materyalist felsefeye yönelmiş biri olduğunu anımsa­
makta da yarar vard ır. 

Balazs, Sergei Eisenstein g ibi, sinemanın tüm ifade 
araçlarını başarıyla kul lanan bir sanat olduğuna inanmış­
tır. 1924'de yayınlanan i lk  kitabı ,  Pudovkin' in gelişti rip 
tan ımladığı montaj kuramıyla yakın i l int i l id ir. Aristarco. 
Film Kuramının Öyküsü (Storia del le Teoriche del Fi lm) 
adl ı  ana kitabında Balazs. Pudovkin ve Eisenstein' in aynı 
i kl im ve araştırma koşulları içinde bulundukların ı  ve ki­
min kimden etkilendiğini bel irlemenin  son derece güç ol­
duğunu dile getirmektedir. Balazs'ın düşünce sistemini  
bütünleyen üç kitabında da montaj ve gres-plan sorun­
ları üzerinde durulmuş olması i lgi ve dikkat çekicid i r. 

Balazs'a göre gros-plan :  

e Sinemayı tiyatrodan ayıran en önemli değer 
ölçütlerinden birid ir. 

e Sinemaya gereksindiği l irizmi gres-planlar 
sağlar. 

e Gres-plan küçük bir mimik ya da hareketle 
büyük tra j ik  ifadenin elde edilmesini sağlaya­
cak etkin bir yöntemdir. 
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Balazs, gres-planla bir  tür mi l<rofizyor.ominin ka·ıra­
n ı r  hale geld iğ in i ,  bunun da bel l i  b ir  ruh hal in in bel ir lendi­
ğ i  yani bir boyut anlamı taşıd ığını  i leri sürmüştür. Günde­
l i k  yaşam süreci içinde çıplak gözle kavranamayan, fa­
kat etten kemikten sıyrı l ıp, « ifade» hal ine gelmiş bir fi­
gürün içinde heyecanların, düşüncelerin ve eği l imlerin a l ­
g ı lanabildiği gros-plan düşüncesi Balazs'ın bir vurgula­
masidır. 

Balazs, gres-planla i lg i l i  bu düşüncelerin en iyi örne­
ğini Dreyer' in ün lü Jecın D'Arc'ın Tutkusu adl ı  f i lmin oluş­
turduğunu, adı geçen kitabın ın « İnsanın Cehresi» başlı­
ğ ın ı  taşıyan bölümde an latmıştır. Gres-planın rasgele kul­
lanı lamıyacağın ı  ve montajda hareketin bazen geniş ve 
h ız l ı ,  bazen şiddetten sükunete doğru bir yol  izlemesi ge­
rektiğini ,  Balazs büyük bir özenle göstermiştir. Balazs'ın 
monta jda hareketin geniş ve hızl ı  akışını eski şarkılardaki 
hekzam etr �aleksendren» (•) nazım bicimine, şiddetten 
sükunete doğru bir yol izieyişin iyse baladlardaki ölçü -
kadans olarak kavradığı biçime benzetmesi ,  f i lmik hare­
ket düzenin i  ş i irsel olarak a lg ı ladığ ın ın bir tür ifadesidir. 

Monta jda eşzamanl ı l ık  ve refra in i lkeleri (tekrar, na­
karat, bir çeşit sürek l i l ik  vurgusu). Balazs' ın özgün düşün­
celeri a rasında yer a l ı r. Eşzamanl ı l ık  konusundaki düşün­
celer b ir  bakıma El ie Faure'un düşüncelerini de an ımsat­
maktad ır. Bu da, kozmik bir izlen imin, varl ığ ın tüm görü­
nümü olarak, bir an lamda dünyanın bir çeşit tüm vizyo­
nu  yerine geçtiği koşul ları gözönünde bulundurmak anla­
mındadır. Bazı f i lmik öğelerin tekrarı i lkesine dayanan 

( * )  Antik Yunan çağından beri kullanılan ve Fransızcada Alex­

andrin denen altıl ı ölçü birimi sistemine dayalı nazım biçimi. 
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montajdaysa görsel leit-motiflerin kul lanımı karşım ıza 
çıkmaktadır. 

Montaj ı n  sinema sanatına güç katan değeri üzerinde 
ısrarla duran Balazs, Eisenstein gibi ,  bu yöntemin birçok 
mecazi olanağı beraberinde getirebildiği konusunda 
kesindir. Pudovkin' in Ana fi lminde önemli bir yeri 
olan grev sahnesi üzerinde durur ve bu sahnede toplulu­
ğu oluşturan  çehrelerle damla damla eriyip çözülerek bir 
sel deryası hal ine gelen kar arasındaki mecazi para lel l iği  
gösterir. 

Balazs'da gros-plan ve montajdan başka, si.nemasol 
ifadede rol oynayan üçüncü olanak ya da özel anlatım tar­
zı, kameranın çeşitli pozisyonları olarak beli rlenmiştir. Ba­
lazs' ın düşüncesine göre, ekran resimsel bir alan olarak 
nesnel gerçekl ikle öznel kişi l iğin belirli bir sentezi için va-. 
rolmuştur. Kişi l ik ,  kadraj ve planların seçimiyle yakın i l in­
tilidir. Çünkü her seçimde duygusal ya da düşünsel bir 
tercih sözkonusudur. Ne var ki ,  aynı sekans bir başka üs­
lupla da verilebi l i r. 

SiNEMANIN SANATSAL NİTELİGİ NASIL DOGAR? 

1 959 yı l ından beri Amerika'da bulunan Rudolf Arnhe­
im, Guido Aristarco'nun da, Dudley Andreıw gibi ,  bir sine­
ma kuramcısı olarak büyük ölçüde değerlendird iği bir ki­
şi l ik oluşturmaktadır. Arnheim Sonat Olarak Film (Fi lm 
a ls Kunst) adl ı  kita bın ı  1 932 yı l ında yayın lamıştır. Arnhe­
im sanatların yanı s ı ra, tekniklerle de yakından i lgilen­
miş biridir. Düşüncesindeki en özgün yan,  somut örnek­
lerden yola çıkmak yerine soyut sonuçlardan hareket 
etmeyi yeğlemesi olarak gösteril i r. Deneysel psikoloji öğ­
renimi görmüş olan Rudolf Arnheim şöyle söyleyebi lmiş-
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t ir: «Sinema varolmasaydı ,  hareket eden fotoğrafik imaj­
lar ın bir ifade aracı olabi leceği sonucu zihinsel olara k  
çıkarı labi l ird i . »  Görsel kavrayış ve a lg ı lama sorunu hak­
k ında dünya çapında bir  ünü olan Arnheim' ın Sanat ve 

Görsel Algılama - Yaratıcı Gözün Psikolojisi (Art and Vi­
suaı Perception - A Psychology of the Creative Eye) adl ı  
büyük eserin in  1 967 yı l ında üçüncü kez bası ld ığın ı  görü­
yoruz. (*) 

«Sinemanın sanatsal n itel iği nası l doğar» sorusunun 
özgün bir yanıt ını  Arnheim'da bulmak olanağı vardır. Arn­
heim bu nitel iğin. gerçek olgularla bunların  röprodüksi­
yonu  arasında varolan farklardan doğduğunu ifade et­
miştir. Arnheim'in Sanat Olcrak Film'in i l k  bölümünü o­
luşturan «Dünya imaj ı  - Filmsel imaj »da biçimlendi rici a­

raçlar dediği ,  farkl ı l ık öğelerin in b i r  envanterini yapmış 
ve bunların karşı karşıya gel iş tarzlarını ortaya koymuş­
tur. Tümü sessiz s inema örneklerinde temellendirilen so­
runlardan bazıları şunlard ı r: Mekansal derinl iğin sınır ı .  
renkten yoksunluk, aydınlatmanın yapaylığı ,  çerçeveleme, 
obje mesafesi, zamansal ve mekansal sürekl i l iğin ortadan 
kalkması. Bütün bunlar, her birin in gerçek bir olgu olara k  
karşı l ığ ı  bulunan, fakat b i r  röprodüksiyon olarak f i lmin 
sanatsal değerlenişini yaratan öğeler ve yaklaşımlardır. 
Gerçek olandan fark l ı laşan bu öğeler, sinemanın eksiği, 
kusuru olan birer öğe olarak. s inemaya sanatsal oluşum 
olanağın ı  tanımaktadırlar. Kuşkusuz, üç boyuttan ik i  boyu­
ta geçiş, objenin sadece karakterist ik olan değerlerini 
gösterme ve çerçevelemeyle özel b ir  durumun belirti lme­
si gibi ana sorunlar, asıl sanatsal ağırl ı k  nokta larını oluş-

( * )  Univ. of California Press-Berkley and Los Angeles 
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turmaktadırlar. 
Arnheim, her planın montaj yapılmazdan önce bile 

sanatsal bir farkl ı laşma değeri taşıd ığ ı  üzerinde de dur­
muş ve böylece işin çok i lgine ve canal ıcı  bir noktasında 
Pudovkin 'den ayrı lmıştı r. Buna karşı l ık,  Renato May. 
Bionco E Nero dergisindeki bir yazısında, Arnheim'in mon­
ta j konusundaki ayrı tutumunu incelediğini  ve onun f i lm­
de ritmik kompozisyon birl iği  düşüncesin i  pekişti rdiğini  
göstermiştir. 

SESİN SİMGESEL ANLAMI 

İş in çok i lg ine bir yanı ,  Arnheim'in sesli sinema karşı­
sında bir duraksamaya düşmesid i r. Oysa ilk kitabını  ya­
yınladığı 1 932'de sesli sinema gündeme gelmiş bulunu­
yordu.  Yine de Arnheim' ın düşünce sistemi sesli s ine­
mayla bağdaşmamış, hatta Arnheim 1 938'de sesli sinema­
ya karşı cephe bile a lmıştır. Düşüncesin i  sesli s inemaya 
uyarlayamayan bu düşünürde, bir operanın l ibrettosu'yla 
bir f i lmin diya log sorununun eşanlaml ı  bir tartışma konu ·  
s u  hal ine geldiği de görü lmektedir. Arnheim'in oldukça 
zayıf kaldığı  yanı  bu yönde olmuştur. 

Buna karşı l ık, özell ikle Bela Balazs'ın düşünce siste­
mi içinde sesli sinema olayına büyük bir uyum gösterdiği 
ve görüntüye bağl ı  olarak  ortaya attığ ı  mikrofizyonomi 
kavramın ın  ses öğesiyle de i l intisi ni başarıyla kurabi ldiği  
an ımsanmaya değer. Balazs sesl i  f i lmin kaotik gürültü leri 
tahl i l  edebilmemize olanak verdiğini ,  sesl i  f i lmin gürü ltüyü 
çeşitli öğelere ayırabi ldiğini ,  bireysel sesin bir gros-plan­
da eşsiz bir anlam derin l iğ ine kavuşturulabi leceğin i  acık­
ça di le getirmiştir. Sesin gerçek alandan (espastan) sine­
masa l  mitik alana geçişi olayı, Balazs'ca son derece i lgi  
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çekici bir olaydı r. Sese simgesel bir anlamın nası l  veri le­
bi ldiği hakkında gösterdiği örnekse Vergano'nun Ora Pro 
Nobis f i lmidir. Sesin imaj ı  duble etmediği koşul larda, ses 
s imgesel bir anlam kazanabil ir .  Seste de imajda olduğu 
g ibi b ir  mikrofizyonomik a lg ı lama sözkonusudur. Kavra­
namayan titreşimler sorununun mikrofonla çözülmesi, 
gres-planın sese aynı zamanda dramati k bir anlam değe­
ri yükleyebilmesi, montajda sesin yan be yan ( juxtapose) 
ya da karşı be karşı (antithetic) olarak  kul lanı labi lmesi, 
sözgelişi gürü ltü ve sessizliğin biribirini izleme hal i ,  sesin 
sinemanın sanatsal yapısına katkı payın ı  beli rleyen kul­
lanım özel l ikleridir. 

iNŞA MANTIGI OLARAK SİNEMA 

Sinemanın estetik açıdan a lg ı lanması a lanında ortaya 
konulan çabalardan i lgi  çekici bir d iğerini Raymond J.  
Spottisıwood temsil etmektedir: 1 935'de yayınlanan Filmin 
Grameri (Une Gramma ire du Fi lm) adl ı  kitabında, Spot­
tiswocd bir anal iz ve sentez tablosu oluşturur. Aristarco, 
bu tabloyla Spottiswood'un. Arnheim'ın biçimlendi rici a­
raçlar yöntemine bağlı bulunduğunu, bir an lamda onun bir 
izleyicisi olduğuna dikkat çekmektedir. Bu düşünür sine­
ma di l in in kendine özgü öğelerini «optik» ve «Optik olma­
yamı diye ikiye ayırı r. Doğal optik etkenler de Spottiswo­
od'da «Statik» ve «dinamik» diye nite lenerek ikiye ayrı l ı r­
lar. Statik farkl ı laşma öğeleri, çekim açısı, çerçe­
veleme, aydın latma, derin l ik yoksunluğu gibi öğeler­
d i r. Spottiswood da tıpkı Arnheim gibi ,  ses ve renk  
gibi heterojen öğelerden hoşlanmaz. Oysa Guido A­
ristarco, Pudovkin' in Ana fi lminde kovaya damla­
yan üç su damlasıyla quasi - sonor, yan i  hemen hemen 
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sesl i  b ir  etki elde edebi ldiğ in i ,  böylece sessiz bir f i lmde 
neredeyse se:si duyurabilecek ölcüde bir etkin l ik  gösteri­
lebi ldiğini açıklamıştır. Spottiswood'da dinamik etkenler. 
kamera hareketleri olarak  bel irlenir. Ne var k i ,  Filmin Gro­
meri yazar ın ın kamera hareketlerinden daha cok montaj ı  
önemsediği ,  onca da  montaj ın  esas kabul edi ldiği  dikkati 
çeker. Bu sorunu iki ayrı öğenin birarada kul lanı larak  bir 
tür şok etkisi yaratması planında değerlendirir ve bunu 
kamera hareketlerinden daha cok önemser. 

Spottiswood ses öğesini de sistematik olarak sın ıfla­
mıştır: 

e Gerçekçi ve gerçekçi olmayan öğeler, 
• Gerçekçi öğeler sayısal yön ve yoğunluk 

bakımından ik i  kategoriye ayrı l ır ,  
e Bu ik i  kategoriden her bir ine yeni bir etke­

ne göre işlev kazandırı l ı r. 

Sese ait olan bu çeşit l i  öğeler, görsel monta ja katı­
larak f i lmin ara l ı ,  kesikl i  (discontenu) n itel iğ i  be l i rlenmiş 
olur. Spottiswood, montaj la d iyalektik düşünce mekaniz­
ması üzerinde yeterince durmakla, aynı zamanda Eisens­
tein' in da bir izleyicisi sayı l ı r. Ritmik  montaj üzerinde. 
grafik yöntemler uygulayarak özel l ik le durmuş olan Spot­
tiswood, Arnheim'la Eisenstein' ın estetik görüşleri ara­
sında bir noktada görülmekte ve kendisin in  sinemaya sa­
natsal yönden cok, bir inşa mantığı olarak  bakan bir dü­
şünür olduğu bel irt i lmektedir. 

«DUVARSIZ MÜZE» 

Sineman ın  sanatsal yanı üzerine bugüne dek yüzlerce 
.spekülasyon yapı lmış ve yapı lmaktadır. Filmin Üç Yüzü 

349 



SİNEMA ESTET1G1 

(The Three Faces of the Fi lm) adl ı  kitabında Amerika­
lı Perker Tyler, «Sinema kültü, kendi tarih i  içinde bir sanat 
olmaktan çok, insanın yönettiği teknik bir araçta temel­
lenir>> demektedir. Fakat bu, neyin yanı  sıra böyledir? 

Malraux'nun Fransız Sinematekini bir tür «duvarsız 
müze» olarak n iteleyen düşüncesini  de kapsayan bir çer­
çeve içinde bu görüşü bir  ölçüde paylaşabil iriz. Malraux'­
nun duvarsız müze kavramı ,  çağdaş insanın klostrofobi 
(kapal ı  yer korkusu) i le agorafobi (kalabal ık  yer korkusu) 
arasında paranoid (nedensiz vehim) bunal ımlara sürük­
lenişini de içermektedir. Bu iki bakış acısı birbirini  çeken 
iki zıt kutba benzer. Bir bakıma sinema bu iki açıdan, «ka­
pal ı  ka labal ı k  ve acık ıssız» iki lemini içerir. 

Öte yandan her şeyin bir geçmişi vardır ve bu sorun 
bağlamında geçmişle şimdinin eşzamanl ı  oldukların ı  gö­
rürüz. Ezra Pound'la T.S. Eliot da şi irlerinde estetik ve 
dinsel modaların yansıtıcılarıdırlar. Onların şi irleri de e­
debi bir anlam içinde bir bakıma duvarsız müze kavrayışı­
na bağlanır. «Saf bir kültür nedir» d iye sorulsa, buna «Za­
mansızl ığın yanı  s ıra mekônsal karmaşıkl ıktır» denebi l ir. 
Fi lmik mekônda olduğu g ibi, bir tür duvarlClrı yıkı lmış. a­
çıkl ığın girdapları da saf bir kü ltür kavramıyla özdeş sa­
yılabi lir. 

Sergei Eisenstein' ın montaj eklemeciliği, zaman ve 
mekôn kaygısı olmaksızın, parçaların yan yana getirildi­
ği  bir sisteme i l işkindir. Bu tavır Pound ve El iot'un zaman 
ve mekôn kavrayışlarında da göze çarpar. «Fi lmin bağım­
sız bir sanat olması,» diyor Tyler, «Böyle bir umut. deneysel 
teriminin, tüm kültürel bağlamı içinde neyi ima edebi ldi­
ğine bağl ıd ır.» Bu belirsizl iğin ortadan kalkmasıysa ası l  
amacı oluşturur. Tıpkı müzenin bir manastırdan çok, ya-
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n i  içinde gel işigüzel dolaşıfan bir yer olmaktan çok, bir 
ü n iversite gibi  içinde bir şeyler öğrenilen, bi lg i  al ışverişi­
n in  egemen olduğu bir yer olmasına benzer bu. Bu yüz­
den gerçek bir sanat olarak sinemanın yalnız «güzeb 
olmakla kalmayıp, aynı zamanda «büyük» olma zorunluğu 
vardır. «Hollywood'un yöntemi yanlış. ama amacı doğru­
dur,» d iyor Tyler. Çünkü büyüklüğü elde edebilmek için 
parçaların montaj ı  yetmez, ası l  önemi «vizyonun büyük­
lüğü» taşır. 

TEKNiK BAŞARI MI, GERÇEKLİK Mİ? 

Bu konunun gelişimi içinde kısaca Siegfried Kraca­
uer'e değinmenin de bel l i  bir yararı olacağına inanıyoruz. 
Kitabında bu sinema kuramcısına geniş bir yer ayıran Dud­
ley Andrew, Kracauer'in Avrupa'da çok az bi l indiğini ,  an­
cak Amerika ve lngi ltere'de yeterince etki l i  olduğunu be­
l irtiyor. Kracauer'in ana sorununu kendinden önceki s ine­
ma düşünürlerinden ayrılmak oluşturur. Onda estetik mal­
zeme öncelikle içerik üzerinde temellenir; çünkü Kracauer 
tüm öbür kuramcı ların öncel ikle sanatsal biçimi başlıca 
ilgi alanı  hal ine getirdiklerine inanmıştı r. Kracauer kura­
mında fi lm olgusu, konunun malzeme ve işlenişiyle sine­
manın ham malzemesi ve tekniğinin bir karışımı olarak ele 
a l ın ı r. Estetiğin evreninde bu karışım benzersiz bir olgu­
dur. çünkü bunda yeni bir «sanat dünyası» yaratı lmak ye­
rine. olgu kendi malzemesine doğru geri dönüş yapan bir 
süreç karşımıza koyar. Geleneksel sanatlar yaşamı kendi 
biçim olgularına dönüştürürler, oysa sinema yaşamı nasıl­
sa öylece göstermek için önümüzdedir. Öbür sanatlar ken­
di  konu malzemelerini ,  yaratma süreci içinde tüketirler. Si-
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nemaysa tersine malzemesini  alabi ld iğine gözler önüne 
serme eği l imindedir. Kracauer buna bir örnek olarak da 
kübist bir ressamın bir yapıyı ele a ldığı zaman, bel l i  b ir  
sanatsal biçim uğruna yapıyı ôdeta harcadığını ,  s inema­
nınsa aynı yapı üzerine, o yapının kendine özgü değerleri­
ne i lgimizi  çekmeyi başardığını i leri sürer. Kracauer este­
tiğinde sinemanın iki büyük a lan sorununu kapsadığı ,  
bunlardan birin in gerçeklik alanı,  diğerin inse f i lmin teknik 
olanaklarından oluşan bir  alan olduğu görü lür. 

Fi lm kuramlarının ele a l ındığı bir başka kitapta ( • ) ,  
Andrew Tudor, Kracauer' in kitabından ( .. ) i lg ine bir a l ın ­
t ı  yapmaktadır. Özetle Kracauer, «Konusu i lgine olan, fa­
kat teknik yönden başarı l ı  olmayan bir film tasarlayın,» 
der. «Bu hal iyle bile böyle bir f i lm tüm sinema hünerin i  ve 
h i lelerin i  başarıyla kul lanan, fakat gerçekliği yeterince gö­
zetmeyen bir fi lmden daha çok filmdir.» 

Ne var k i, bu düşünce teknik değerler konusunda kim­
seyi kuşkuya düşürmemelidir. Çünkü bazı durumlarda tek ·  
n i k  başarıyı çeşitli yollardan ortaya koymak, gerçekçi ol­
mayan bir fi lme bile sinemasal bir çeşni katabi l i r. Bu 
düşünce tekn ik  başarın ın  değerinden kuşku duyulmama­
sın ı  öngördüğü halde, Kracauer'in gerçekçi olmayan fi lm­
ler karşısında küçümseyen bir tavra ima yoluyla da olsa 
sahip olduğunu göstermektedir. 

Andrew Tudor'un kitabında Bazin' le Kracauer' in «Ger­
çekçi l iğin Estetiği» başl ığ ı  a ltında ele a l ındıklarını  görüyo-

· ( *) Theories of Film, Ed. Secker and Warburg in Association 

with the British Film lnstitute, London, 1974. 
(** ) Theory of Film: The Redemption of Physlcal Reallty, Oxforıf 

Uni. Press, New York, 1965. 
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ruz. Dudley Andrew'da da aynı düşünürlerin «Gerçekçi 
Fi lm Kuramı» başl ığı  alt ında birl ikte ele al ındıklarına de­
ğ inmiştik. Henri Agel'se Andre Bazin' i ,  Jean Mitry ve Kris­
tian Metz'le birlikte «Tersine Çevrilen Esteti kler» bölümün­
de ele al ıyor. Tersine çevrilen esteti kler sorunu, 1 ,  D, H ,  
E ,  C'nin bülteninde Pierre Morel-Melbourn'un Pudovkin,  
Spottiswood, Timochenko, Arnheim ve Lo Duca gibi sine­
ma düşünürlerinden yola çıkarak,  montaja i l işkin i lg ine 
bir tablo oluşturmasına karşın, Guido Aristarco'nun mon­
taj dogmacı l ığ ın ı  çoktan vakti geçmiş olarak beli rleyişine 
dayandırı labi l i r. Özell ikle sinemaskopun ekranın boyutla­
rın ı  değişt irmesi, önce Chris Marker ve hemen ardından 
Bazin' in monta j dogmalarına karşı tepki lerin i  yoğunlaştı­
ran bir neden oluşturmuştu. Bazin, monta j ın haksız yere 
sinemanın esası sayı ldığ ın ı  yazmış ve s inemaskop saye­
sinde derin l ik  ve çerçeveleme sentezi yolunda «monta ja 
karşııı denebi lecek erken uğraşıların g iderek etkin leştiği­
ni bel i rtmişti. 

1 944'den bu yana IDHEC'de hocal ık eden Jean Mitry'­
n in  «Yapılan> ve «Biçimlen> alt  başl ıklarını taşıyan ik i  ci lt­
l ik  Sinem<ının Estetiği ve Psikolojisi (Esthetique et Psyc­
hologie du Cinema) adl ı  k itabını daha önce sözkonusu et­
tiğimiz anımsanacaktır. Bunun nedeni çok i lgine olmasın­
dan ötürü deği l ,  ama çok geniş kapsamlı  olmasından do­
layıd ır. 

Henri Agel ' in,  önemi bütün dünyada Aristarco'nun ki­
tabı kadar benimsenen Sinema Estetiği'nde Jean M ity!" 
üzerinde fazla duru lmamış, düşüncelerin in ancak sın ırl ı  
<>larak  birkaçına değini lmişt i r. Bu arada M itry'n in sinema 
semioloj is i  alan ında ilk adımı atanlardan biri olduğu ve 
hareketli imaj lar sorunuyla di lbi l imi arasında kurduğu ba­
ğ ıntılara k ısaca yer veri lmiştir. 
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SEMİOLOJİNİN SİNEMAYA UVGULANMASI 

1 964-67 arasında yayınladığı b i r  düzine makaleyle d ik­
katleri üzerine toplayan Kristian Metz, Sinemada işaretle­
me Olgusu Üzerine Denemeler ( Essais Sur la Signification 
au Cinema) adl ı  kitabın yazarı olarak modern s inema es­
tetiğiyle i lgi l i  çevrelerde ün kazanmıştır. Ferdinand de 
Saussure'ün dilbi l im araştı rmalarıyla, Kristian Metz'in si­
nema estetiği alanındaki düşünceleri a rasındaki i l inti le­
rin, ün lü Fransız düşünür Roland Barthes'ca da destek­
lendiğini  görürüz. 

Jean Mitry'n in 900 sayfa tutan eserin i, ilk kuramlar 
dönemin in tüm dökümünün yapıldığı ve bu dönemi sona 
erdiren bir yapıt olarak el.e alan Kristian Metz, semiolojl 
\'Öntemin i  s inemaya başarıyla uygulamış bir kişi olma ö­
zeli iği  taşır. M itry'nin adı gecen devasa kitabı ,  Metz'e gö­
re. aslı geleneksel felsefe kuramlarında temellenen s ine­
ma estetiği kuramların ın  zaman zaman birbirlerine karşı t  
tavır  a ld ıkları ,  g iderek birbirleriyle kıyasıya savştıkları a­
lanların haritası gibidir. Felsefelerde temellenme denince. 
Munsterberg' in Kant'a, Bazin'in Bergson ve Sartre'a, Arn­
heim'ın Gestalt psikoloj isine, bizzat M itry'n in Russel ve 
Husserl'e, diğer bazıların ın  tarihsel maddecil iğe bağlantı­
ları akla gel ir. S inema estetiğ i  kuramcıların ın birbirlerine 
karşıtl ıklarına örnek olarak da Bazin'in Eisorıstein'a, Kra­
cauer'in Arnheim'a karşıtl ıkları anılabi l i r. 

Metz, Charles Peirce ve Ferdinand d e  Saussure'ü 
izleyen biri olarak  kuramını bir tür felsefe disipl ini deği l ,  
fakat bir  bi l im yöntemi olarak ortaya koymaktadır. 
Böyle bir yaklaşım içinde, eski estetik yaklaşımlardan 
farklı olarak,  b ir  kuramın başkasıyla çatışması g ibi bir so-
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run da sözkonusu olamaz. Metz'in semioloji a lan ındaki  
denemeleri, i ki i l inti l i  bölümde e le a l ınabi l i r. Birincisi si­
nema bi l iminin temellerin in  oluşturu lması, i kincisi de bu 
bi l im çerçevesi içinde f i lm sorunlarının özel tah l i l lerine g i­
rişmektir. Fransız eski kuramcı larından Gi lbert Cohen 
Seat'ın yı l lar önce öngördüğü tutumu gel iştirerek, Metz 
sinema alanını ik i  ayrı bölüm olarak ele a l ı r  ve «fi lmik» o­
lanla «sinematik» olanı birbirinden ayırı r. Fi lmik olan, f i l­
min diğer faal iyetlerle bağıntı larını içeren, bir f i lm yapımın­
da rol oynayan bütün etkenleri ve sonuçlarını içeren bir 
alandır. Sinematografik alana gelince, bu a lan olayın mey­
dana gel işinde rol oynayan bütün etkenler ve bunların 
yarattığı karmaşık sorunlardan ayrı olarak düşünülmel idir. 

Semioloji, f i lmik alanın incelenmesini bir yana koyar. 
Sosyolojiyle, ekonomiyle, sosyal psikolojiyle, sinemanın 
f iz ik bi l imine ait olgu ları ve kimya bi l imine bağl ı· sorunla­
rıyla i lgi lenmez. Genel kavranışıyla semioloji bir an lam­
bi l imdir. Sinema alanına uygulanması da kuşkusuz f i lmin 
«anlamı» hangi yollarla elde ettiği ve onu seyirciye nasıl  
b ir  işaretlemeyle ilettiği sorununu irdelemek olmal ıdır. 
Metz'e göre, f i lm alanının kalbinde sinematografik olgu 
vardır. Sinematografik olgunun göbeğinde de işaretleme­
n in  ya da göstermenin yöntemi bulunur. Soruna bu türlü 
yaklaşım içinde bu göbeğin tamı tamına ne olduğu araş­
tırı lmal ıdır. 

Bir sanat biçimi olara k  sinema, özel bir ifade malze-• 
mesiyle resmin ya da konuşmanın -ifade araçlarından ay-
rı l ı r. Resimde çerçeve içine a l ınmış iki boyut üzerinde 
çizgi ve renklerin bir düzenlenmesi vardır, konuşmaday­
sa seslerin birbirini izleyen akışı duyulur. Bir ham malze­
me sorunu olarak bu değerler, sinemada doğruca ger­
çekl ik ya da monta j atraksiyonuyla elde edilen özel an-
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lamlarda ifadesin i bulamaz. Metz'e göre, daha basitinden 
sinemanın hammaddesi ,  bir film seyrettiğimiz zaman dik­
katimize u laşan bir haberin kanal lar sistemidir. 

Bu kanal lar s ı rasıyla şunları kapsar: 

e Fotografik olan, hareket eden ve çoğalan ima j lar, 
e Ekranda okuduğumuz tüm yazı l ı  malzemenin içer-

diği grafik izler, 
e Konuşmalar, 
e Müzik, 
e Gürültü ya da diğer ses efektleri. 

Semiotikçinin işi sadece bu malzemenin karışımından 
oluşan sonucu tahl i l  etmektir. 

Sinema semiotiği d iğer işaretleme sistemleri gibi dil­
bil iminden yola çıkar. Arnheim ve öğrencileri de bazı dil­
bil imi sorunlarını s inemaya uygulama çabasına girm işler­
di .  

Christian Metz, «Sinemayla sözlü  di l  a rasında ne yol­
da ve ne genişlikte benzerlik vard ır?» d iye sorarak başlar. 
Görüntü düzeyinde fi lmik işaretleme sözlü dile hiç ben­
zemez. İşlev ve işaretleme sistemleri düzeyindeyse, ben­
zerl ik daha esnektir. 

Dili kul lanan, Lothman'ın açıklamalarına değini len yer­
den de anımsanacağı gibi ,  iki düzeyde yani seslerin an­
lamların ı  çıkarmak (fonemleri, yani işaret edenin birimle-· 
rin i )  ve bunla rı an lamlandırmakta (monemleri. yan i  işaret 
edilenin birimlerin i )  gerekl i  i l inti leri kurmak zorundadır. 
Örneğin, «gülüş» sözcüğüyle «gülen» ve «gülünen» söz­
cüklerin in şeki l  değiştirmelerini kavramak gerekl idir. Bu 
ik i  işlevsel düzendeki d i l  yeteneği ,  di l in çift eklem gücü 
olarak bi l inir. Sinemadaysa böyle bir eklemleşme yoktur. 
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SİNEMANIN SÖZLÜGÜ YOKTUR 

Sinemada gösterenle gösterilen mafsalsız, eklemsiz 
olarak birbirine bağl ıd ır. Çünkü ima j larla sesler belirttik­
leri nesne:-ıin salt röprodüksiyonlarıdır. Filmde işaret eden­
ler, aynı zamanda işaret ettik lerinden bir bozulmaya uğ­
rat ı lmaksızın biri birinden koparılamaz ya da ayrı konula­
mazlar. Yani gü len bir adam resmi,  gülüş sözcüğünde o­
labi leceği g ibi, diğer resimlerden farkl ı  bir öğe olarak bir 
ic sürece bağl ı  k ı l ınarak değiştirilemez. Bazı f i lmlerdeyse 
renk öğesi <cha l» ,  siyah beyaz öğesi «geçmiş» için ya da 
rüya vb. amaçlarla kul lanı l ı r; bu da sinemaya eklenmiş 
sofistike bir icattır, doğruca dil sorunu yönünden irdele­
nemez. 

En temel düzeyde sinemanın sözlü di l in sesleri gibi 
küçük birimlerin in bulunmadığını görürüz. Oysa sözlü di l 
bir «rakam bilg isayarı» gibi birbiriyle bağlantı l ı  sesler di­
zisine sahiptir. Metz bütün çabasına karşın sinemada fo­
nemlerin karşı l ığ ın ı  bulma başarısını  gösterememiştir. Ay­
nı şey monemler içi n de doğrudur. ancak bu noktada 
Metz'in at ı l ımı çok özgündür. Metz der k i :  Fi lmin en ba­
sit isimlerle bile kıyaslanması olanaksızdır. Bir tabanca 
resmi. bir f i lm cümlesinin sü jesi ya da objesi değil ,  ken­
di kendisine ait bir cümledir. Bu da bir tür «kendi hakkını 
ku l lanmadır.» Metz'e göre, sinema bir d izi cümlelerdir ve 
bir sözlüğü yoktur; bir sözcükler ve eşanlaml ı  sözcükler 
l istesine de sahip değildir. 

Başka bir resim, daima başka bir işaret hedefine yö­
nelir, (Örneğin,  aynı evin çeşit l i  açı ların ın  görüntü leri böy­
ledlr) . işaretlenense sözlü eşanlaml ı lara olanak vermeyen 
bazı görüntüsel benzerl iklerden öteye gitmez sinemasal 
anlatımda. 
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Kısaca, sinematik ifadenin bir sözlüğü yoktur. Metz 
sinemanın gramatikal yapı bakımından da bir kesinl iği ,  
bel i rginl iği  olmadığı kanısındadır. 

Sinema di l in in işlevsel kullanımı sorununa gelince. 
«h itap etme» yönünden film, sessiz seyirci kitlesine sü­
rekl i  mesa j ileten bir araçtır. Daha da i leri gidi l irse. sine­
manın «temel bir kullanım» çeşidinden yoksunluğu sözko­
nusu edilebi l ir. 

Dil inse başlıca özell iği esnekliğe, her gereksinimi kar­
şılaması mümkün temel bir kullanıma sahip olmasıdır. Oy­
sa sinemada imaj lar değiştirilemediğinden böyle bir «te­
mel kullanım» da sözkonusu olmaz. 

Dilin bu açıdan sinemadan daha güçlü bir iletişim ol­
duğu yargısına da varılmaktadır. Ancak pratik kul lanım 
yönünden varılmış bir yargıdır bu. insanlar çok güçlü bir  
iletişim etkinl iği taşıyan gündelik anlaşmalarında elbette 
sözlü di l i  kullanırlar. ister ikonik, ister konvansiyonel n i­
telikte olsun, yönlendirici, bildirişsel görsel işaretler bir 
yana konursa, kuşkusuz sözlü dil pratik temel kullanım 
yönünden yeterince güçlü bir iletişimdir. Ne var ki, sine­
manın güçsüz bir  iletişim olarak n itelenmesi. yaln ızca bu 
türden bir temel kul lanım çeşidi olmayışındandır; bu da 
çok doğaldır. Ama bu tür bir kullanımdan yoksunluk, si­
nemanın sanatsal b ir  i letişim olarak gelişmesini engelle­
mediği g ibi .  tersine bu yoldaki güçlenişine iyi bir gerekçe 
de olabilmektedir. 
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SONUÇ 

EVRENSEL ORTAMA ULUSAL KATKI 

Türkiye'de sinema sanatına karşı i lg i  son y ı l larda bü­
yük ölçüde artmış ve üstün sanatsal nitel ik l i  f i lm örnekle­
rinin i rdelendiği bir süreç doğmuştur. Özell ikle çeşitl i  ü l ­
kelerin u lusal sinemaların ın özgün değerler taşıyan örnek­
leri, Türk sinema düşüncesi içinde özel bir yer tutagelmek­
tedi r. Bunun nedeni, Türkiye'de de özgün bir sinema an­
latımın ı  amaçlayan uğraşlara karakteristik u lusal çizgiyi 
verebilme çabalarıd ır. 

Türkiye coğrafi konumu ve kültürel i l işki leri yönün­
den, dünyan ın  tüm yöreleriyle i lg is in i  pekiştiren, çağdaş 
değişimler süreci içinde etki kaynaklarını değerlendirmeyi 
önemseyen bir duyuş ve düşünüş yapısına sahiptir. An­
cak bu yoğun i letişim ve etki leşimden henüz heterli dü­
zeyde bir sentez çıkarı lamadığını belirtmekte yarar var­
dır. Hayıflanmak için bir neden deği ldir bu. Çünkü tarih­
sel geçmişten edini len izlenimler, ü lkenin içinde bulundu­
ğu Akdeniz coğrafi bölgesin in koşul larıyla öteden beri 
hal l i  hamur olunabi len sanatsal etkileşim süreçleri, er­
geç bir sentez aşamasına ulaşı lmasın ın  kaçın ı lmaz oldu­
ğunu göstermektedir. 

Ülkemizde sinema estetiğ iyle i lg i l i  her araştı rmanın.  
yerel-geleneksel sanat i radesi ve duyarl ı l ığ ın ı  gözeten bir 
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yanı olmalıdır. Sinema sanatıyla diğer tüm sanat dal ları 
arasında varolan bağıntıların incelenmesi de, bu görüş a­
cısın ın  geçerl i l iğ ini  zorun lu  kı lan bir çıkış noktasıdır. 

Belirlenen inceleme ve araştırma konuları, başvurul­
ması kaçınılmaz olan yabancı kaynakların  eleştirel bir 
gözle ele a l ınmasını da gerektirir. Çünkü bu kaynaklar, 
yöntemleri ve ele aldıkları sinematografik ya da sanatsal 
diğer veriler yönünden, bize ait olmayan s istem ve de­
ğerlere dayanırlar. Ne var ki ,  bu a landa eleştirel  hesap­
laşma kolay kolay ve zahmetsizce amacına u laşamaz. 

GELENEK ÖZGÜR VARATIŞA ACIK 
TEMEL BİR KAVRAM OLMALIDIR 

Sinemanın yerel sanat gelenekleriyle bağıntısına bazı 
yorum ve açıklamalar getirme cabası, u lusal Türk s ine­
masının evrensel leşme di leğine bağlıdır. Çağdaş çerçeve 
içinde gelenek kavramını  eski biçimsel i l işki lere ve teknik 
sın ırlamalara indirgemekten özel l ikle kaçın ı lmal ıdır. Bu 
kavramı,  temeldeki duyarl ı l ık  mekan izmasın ı  harekete ge­
t iren ve bireyin bu yönde bi l inçlenmesinde ona yardımcı 
olan dinamik bir kaynak olarak ele a lma zorunluluğu var­
dır. Gelenekle bağıntı sorunu. bütün eski biçimsel değer 
ölçütlerin in dışında kal ınarak, değişim ve yeni baştan o­

luşumun gizlerini  çözen bir anahtar olarak kavranmalıdır. 
Geleneksel sanatlarla çağdaş sanat alan ları arasındaki 
bağıntı ları ortaya çıkarmak, tarihsel araştırma yöntemleri­
n in de etkinl iğini  artırır. Bu etkinl ik artışıyla tarihsel veriler­
den edini len sezgiler, çağdaş sanatlara ışık tutma yolunda 
güçlenirler. Gelenek böylece tutucu bir güç olarak kalmanın 
ötesinde, i lerisi tein her tür lü  özgür  yaratışa acık bir te­
mel kavram nitel iği kazanabil ir. Gelenek kavramının aynı za-
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manda çağdaş teknikle bir a l ışveriş süreci içinde olduğu 
ve bu yolda bi l inçl i  araştı rma ve deneylerin teknik uygu­
lama ları da yeni baştan değerlendireceği söylenebi l i r. 

Sinema tekniği Türkiye'ye, yerel duyuşa uyarlanması 
gereken bir görsel genelleme aracı olara l< gelmişt ir. Bu­
güne dek tekniğ in  s ıradan uygulamasında bile b irçok güç­
lükle karşı laşı lmıştır. insancı l duyuşun etkin b ir  ifadesi ol­
mak yönünden kesin u lusal ayrımları beli rleyecek güçlü 
bir s inema henüz doğmamıştır. Bunun nedeni, tarihsel ge" 
l işmenin bütün yönlerini kapsayan bir kavrayış, seziş ve 
bi l incin yeterince elde edilememiş ve tekniğin henüz bu 
yönde kul lan ı lamamış olmasıdır. Bu yolda yardımcı ola­
bi lecek bi l imler de henüz erken bir aşamadadır. Buna ör­
nek olarak Türkiye'deki di lbi l im araştırmaları gösterilebi­
l i r. Sinema alanında u lusal özgün lük amacına yönelmiş 
çaba la rın  f ikir ve bi l im çevreleriyle yakın i l işki sorunlulu­
ğu hiçbir zaman gözden ç ıkarı lamaz. Bugünkü sinema or­
tamın ın  eleştirilmesinde de bu sinemayı yabancı sinemay­
la evrensel bazı standartlar acısından karşı laştı ran  ve ço­
ğu kez yalnızca bununla yetinen göz, tarihsel an latım ve 
vizyon bi lgisine sahip olan gözden (bu tarihsel anlatım 
vizyon alanında bir  sinema olayı bulunmamasına karş ın) ,  
h içbir zaman daha keskin olma şansına sahip deği ldir. 
Türk di lb i l im araştırma ları g ibi ,  Türk sanat tarihi araştır­
maların ın da pek uzun bir  geçmişi olmamasına karşın, 
böyledir. Yine de Türkiye'de yaygın  bir bicimde Avrupa 
dışı  yerel bir farklılaşmanın nite l ikleri konusunda derin bir 
kavrayış isteğ in in uyandığını  it iraftan kaçınmak haksızl ık 
olur. Bu istekledi r  k i ,  sanat bi l imlerin in yaln ızca betimleyi­
c i  olan yöntemlerin i  aşma çabasına g i ri lmiş, gelişme dina­
miklerin in yerel özünü ortaya çıkarma eği l imleri ağırl ık ka­
zanmıştır. Bütün bu sorun lar  gözönüne a l ın ınca. tarihsel 
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sanat a raştırmasının kavrayıcı, yorumcu yöntemlerle çağ-­
daş sanat a lanla rın ın  tümüne olduğu gibi sinemaya do 
katkıda bulunabileceği olası l ığı düşünülebi l i r. 

YAPININ NASIL KURULDUGUNU KAVRAMAK . . .  

Türk görsel sanat a lanları ndaki tarihsel araştırmala­
rın verdiği en i lginç ipuçları ,  özell ik le b ir  «anlatım süre­
sininıı yapısal parça ve bütün i l işki lerin i  çözümleme planın­
dadır. Bir sanat yapıtın ın  i lk  planda ele a l ınması gereken. 
yanı  da zaten budur: Yapın ın nasıl kurulduğunu kavramak .. 
Bu i l işki ler bizde genell ikle sanatsal düzen içinde sürekl i­
l ik ya da eşzamanl ı l ık i lkelerin in  ayrı ayrı ya da birl ikte bu­
lunduğu, ayrı ayrı ya da birarada denendiği  b ir  sentez i­
çinde belirg in  olurlar. Türk sanatında genel l ikle karşıt i l ­
keleri biraraya getirme yoluyla sentezi gerçekleştirme ca-­
bası sözkonusudur. Özel l ikle lslömi  çağda görsel oluşum­
lar böyle bir sentez çabasının işaretlerin i  taşır. Bu oluşum 
karmaşık bir yapı sorunu ortaya çı kardığı ha lde, temel üs­
lup eği l imleri bu sentez yolunda daima bir denge arandığı­
n ı  gösterirler. 

Türk s inema sanatın ın  gelişmesine yerel tarihsel sa­
nat veri lerin in  inceleme sonuçlarından bazı yardımcı  ipuç­
ları sağlamak, bu alanda faal iyet gösteren sanatçıların se­
ziş güçlerini uyarmaktan öte bir işlev amaçlamaz. Cünkfr 
sanatçı ların özgün bir  yapısal düzeni bu çağdaş a landa 
gerçekleştirebi lmelerin in  tarihsel formülü ya da reçetele­
ri yoktur. Ancak Türk sinema sanatçı ları tarihsel sanat bi l­
gisinin yanı s ı ra ,  özel l ikle tarihsel i l işki leri iç inde çağdaş 
sanatlar üstüne yapılan yorumlara acık bulunmal ıdırlar. 
Bu a landa geliştirilen bazı yorum çabaları, a ra larından ba­
zılarını derinden i lg i lendi rmiştir. Bu i lgi sanatçıların kendf 
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Lı 
.başlarına kuram geliştirme çaba larına da yol açmış, fakat 
sözkonusu alanlar hakkında amatörce bi lgi edinme uğ­
raşına girdikleri için bu kuramsal çabaları sağlam temel­
lere oturmamıştır. 

Tarihsel sanat yorumları ,  Türk sinemasına toplumcu 
ideolojiler düzleminde yön vermeye çalışan sanatçı lar a­
rasındaysa pek fazla i lgi  görmemiştir. Ancak biz bu so­
runu irdelemeye ve politik bir manzaraya dönüşebi lecek 
tartışmalara girişmeyeceğiz. Bel irtmeye çalışmamız ge­
reken bir olgu, çağdaş sinema sanatı acısından tarihsel 
sanat verilerinin yorumuyla sağlanabi lecek yararların. öz­
.gün sinema yapıtları ve özgün estetik kuram yaklaşımları 
1çin pek fazla bir iddiasının olamayacağıdır. 

JMGELEM TEKNOLOJİSİ 

Türkiye'de sinema estetiğine i l işkin çabalar, son yı l­
larda yabancı düşünür ve bilginlere dayanan, özell ikle de 
(modaya uyularak) semioloji (göstergebilim) alanına kayan 
gel işmeler içindedir. Fakat bu uğraşların. zorlama bir iki 
deneme dışında, Türk sinema örnekleriyle herhangi bir 
bağlantısı yoktur. Batıda ve Sovyetler Birliği'ndeyse ku­
ramlar 1 91 5'1erden beri çeşitli ü lkelerde yapılan sinema de­
neyleri üzerine kurulmuştur. özet olarak estetik yaklaşım­
�arına değinmeye çalıştığımız yabancılar, ya ünlü filozof­
ları bu özel alan içinde yeni baştan değerlendirebi len ya 
da ünlü bilg inlerin araştı rmalarını sağlam çıkış nokta ları 
haline getirebilen kişi lerdir. Olay bir bakıma. Batıda si­
nemanın daha başlangıçta konulusu, belgeseli ve animas­
yonuyla bir imgelem teknolojisi olarak sanatla bil imin el 
ele verdiği i lginç konumunu anımsatmaktadır. 

Kuşkusuz sinema sanatının ülkemizdeki rahvan ve 
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temelsiz ü retim temposu, tüm sanayi olanakların ın ithal yo­
luyla elde edilme zorunluluğuyla bağlantı l ıd ır. Dünyanın 
cok boyutlu sanayi ortamı karşısında durumu bizimkine 
benzeyen ü lkeler a rasında öneml i  farklar da vard ır. Bu ül­
keler içinde kü ltürel değişim sürecin i  en köklü boyutlara 
ulaştırm ış bulunanın  Türkiye olduğu tereddütsüzce ifade 
edi l i r. Ancak Türkiye'nin hızla sanayi ortamına geçmesin i  
engel leyen çok yönlü koşul lar içinde bulunduğu da bir  ger­
çektir. Bu koşul larda sinema alanını  estetik yönden i rde­
leme çabası ,  i lk  kez en tutarlı sayılabi lecek yaklaşımın ı  
gelenek ve tarih i lgisine yöneltmiştir. Ancak bundan ne 
eski, ne de yakın tarihe a it  temaların sinemaya başarıyla 
uygulanmış olduğu an lamı çıkarı lamaz. Türk sinemasın ın 
en başlangıçtan beri «uzmanlaştığı» h içbir  tema alanı yol<­
tur. Buna karşılık kuramsal estetik i lgi lerin tarihsel sanat 
geleneklerine yönelmesi de, Türk sinema alan ın ı  tarihsel 
temalarda «uzmanlaştırma» isteğin i  kesinl ikle içermez. 

BİR «MONTAJ DEHA»MIZ VA DA «İLK» TÜRK FİLMİ 

Ancak dinamik bir bireysel duyuş ve seziş bağlamında, 
geçmişteki  sanatla çağdaş sinema olgusu arasında bağ­
lantılar kurulması sözkonusudur. Öte yandan Türk sine­
ması içinde «sinemasal anlatım» çabaları ön plana geçin­
ce. bir yandan insan davranışların ı  gözlemleyen sıradan 
« romancı» tipi yavan psikoloj ik i lgi lerle, özel l ik le montaja 
i l işkin teknik düzeyde i lg i ler de belirmemiş deği ld i r. Mon­
taj kurallarına yönelen i lg i lere kamerayı hareketlendirme 
kaygı ları da eklenmiştir. Ne var ki, tüm bu i lg i ler s inema­
sal an latımın gerçek amaçlarına ulaşamamışlardır. Bu 
durumun simgesi n itel iğ inde olan birkaç olguya değin i le­
bilir 
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Montaj dendiği zaman Türk sinemasında bugün hôlô 
anlaşı lan s ıradan emirku lu bir  teknisyenin f i lm parçaları­
n ı  b i l inçsizce, hatta bazen hareket bağlantı larını bile doğ­
ru dürüst ,tutturamayan yapıştırma işlemidir. Türk sinema­
cı larından bazı lar ının tanımış oldukları bir «monta j deha­
sı»ysa, bir odaya yığı lan on bin lerce metre f i lmi elde se­
naryolar olmadığı iç in,  hatta plan sıralarını gösteren klaket 
çekimleri de bulunmadığı ha lde, büyük bir sabır ve titiz­
l ik le inceleyerek (herhalde f i lm konularının ne olduğunu 
i lg i l i  biri lerinden din lemiş olmal ı )  montaj işlemlerin i  ta­
mamlayan usta bir teknisyendir. Yaşamına kendi el iyle son 
vermiş olan bu teknisyenin dünyada belki eşine rastlana­
mayacak bir sinema ustası olduğu ve Türk sinemasın ın bu 
monta j ustasın ın yaşam öyküsünü ele a larak ve içten l ik le 
özeleştir isini de yapmaktan kaçınmayarak belk i  de « i lk» 
f i lmi  gerçekleştirmesi gerektiği söylenebi l ir: 

KULLANMASINI BİLMEYEN ELLER 

Hareketl i  çekimlerde kul lanı lmak üzere Amerika'dan 
getiri l ip de bir platoda paslanmaya terkedi len vinç'in (cra­
e) durumuysa sinemasal harekete duyulan kof i lg in in sim­
gesi g ibid ir. Türk sinemasında travel l ing (*) hareketi gibi  
kul lanımı üstün sinemasal bi l ine gerektiren bir hareketin 
olur olmaz, gel işigüzel kul lan ı ldığı sayısız örnek vardır. 
Bundan daha da i lg ine olan bir başkası, «Steady-cam» adı 
veri len ve bu tür b ir  kamerayı ku l lanan kişi yalpalayarak 
koşsa da görüntünün sal lantısız olmasını sağlayan elektro-

( • )  Kameranın konulduğu bir şaryonun (araba n ı n )  ray üzerin­

de kaydırı  iması. 
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n ik  donanımlı .  çok pahal ı  bir aygıtın (herhalde kul lanma 
hevesl i lerine canı sıkı larak) en önemli parçasının ayg ıtın 
t<urcalandığı bir s ırada cat diye kır ı l ıvermesidir. 

Türk sinemasın ın bu türden serüvenleri kuşkusuz an­
latmakla bitmez ve yakın zamanda Avrupa'daki festival­
lerde boy gösteri lmekte oluşu da bu gerçeği değiştirmez. 

Sinematografik kuram sorunu arasına işin bu acı 
yanları karıştı r ı lmamalı_yd ı  da denemez. Çünkü tarihsel 
sanat geleneklerindeki i rade ve duyarl ı l ık  kavramların ı  
problematik bir düzeyde «mevcut» Türk sinemasın ın te­
mel ine yerleştirmek gibi  bir caba asla sözkonusu deği l ­
d i r. Yukarda bu iş in yavan düzeyde a lg ı lan ıp uygulanma­
s ından doğan yan l ışl ığı  belirtmeye çal ıştık. Zaten böyle 
bir yaklaşımın ta başından beri «mevcut» s inema örnek­
lerinden yola çıkan bir yanı yoktu. Yanl ışl ı k  kötü ve kaba 
algı lanarak uygulanma h ırsından doğuyordu.  Bi l indiği gibi, 
sinematografin in  mucidi sayılan Lumiere 1 930'1arda ken­
di icadına hayıflanmış, «Bu hale getiri leceğini  bi lseydim, 
yapmazdım,» demiştir; bizimki de biraz buna benziyor. 
Fakat sinema olgusu bu tür «Sorunlardan»  bağımsızdır. 
Bütün dünya gibi bizim de anlatım ve teknik ölçülerine 
hayranl ık  duyduğumuz Amerikan sineması, bazı « Holly­
wood standartları» acısından e lbet eleşti ri lebi lmektedir. 
Ancak e leştir i ler, bu sinemanın devleşen gelişimindeki h iç­
bir kökeni yadsıyamazlar. 

EŞZAMANLI .DÜZEN VE ENDÜSTRİYEL HIZ 

Az önce yapısal düzenin parça - bütün i l işkileri soru­
nuna eşzamanl ı l ık ve sükrekl i l ik i l keleri acısından kısaca 
değ inmiştik .  Sanat tarih inde düzen (kompozisyon) gel işi­
mi, sürekl i  ya da episodlardan oluşan anlat ımın eşzamarı 
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lı düzen �önünden aşı lması olarak belirlenir. Bu sürec 
özel l ikle Batı H ı ristiyan sanatı acısından geçerl idir. Re­
sim, heykP-1 (ya da kabartma) gibi  plastik sanatlarda sü­
reli bir olgunun eşzamanl ı  bir düzen bir imi iç inde toplan­
ması,  Batıda Rönesans sanatından Barok sanata geçiş. 

sürecin i  belirleyen kategorilerle de (Wölffl in) kesin l ik  ka­
zanmıştır. Bu sürecin bel irlenmesinde, Batı ve Doğu sa­
natların ı  cok yönlü (Worringer) ya da iki ana eği l im yö­
nüne indirgenmiş olarak (Panofsky) ele a lan açıklamalar 
da önemli  b ir  rol oynamış sayı labi l irler. Fakat XIX. yüzyı l­
da hareketin optik - reti na! - zihinsel tahl i l iyle başlayan ve 
sinematografik icatlar sürecin i  içeren bi l imsel - sanatsal 
çal ışmalar, sonuçta karşım ıza zaman - mekôn değ işimle­
rinin ritmik grafiğ in i  ç ıkarmıştır: Bu da f i lmdir. 

Bu tür bir sürekl i l ik  olgusu, kuşkusuz eski sürekli re­
simsel an latım tarzlarından ayrı lan endüstriyel h ız kavra­
mına bağl ıdır. Sinemasal an latımın ,  d inamik tekniklerin 
h ız kavramın ı  gel iştirdiği öbür alanlardaki belirt i lerle daha 
başlangıçtan bu yana paralel gidişi de gözden kaçırı la­
maz. Buna karşın,  sinematografin in ,  tarihsel sanatlardaki 
hareket kavrayışı ve sürekli resimsel anlatım düzenleriyw 
le bağlantısı ele a l ınmaktan ve f i lmik olguyu bunlarda te­
mellendirmekten de kacın ı lamamıştır. 

Batıda plastik sanatların modernleşme süreci içinde 
eşzamanlı  tek bir düzen birimin in hareket kavramına ge­
tirdiği yeni anlamlar, endüstriyel hareket ve hız kavram­
larının bu tür düzen birimleri iç ine sokulmaya ça l ışı lma­
sı ,  hatta doğruca kinetik hareketle bütünleştiri len plast ik  
sanat yapıtları oluşturmanın ayrı b ir  önem kazanması, f i l­
mik sürekl i l ikle modern sanatın eşzamanl ı  d üzen gelene­
ğ in i  sürdürme zorunluluğu arasındaki bir tür geri l im ola­
rak yorumlcmabi l ir. Fakat öte yandan Batıda f i lmik düze-
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rıin kurulmasında karşımıza çıkan en i lgine olgu, zorunlu 
anlatım süresinin zaman ve mekôn değişimlerini aşır ı  öy­
küsel geri l im ve aşırı hız öğelerini kul lanarak kapalı eşza­
manl ı  düzen birimin in temel izlen imine kavuşturma çaba­
s ıd ır. Figürün değişim (mutasyon) yöntemiyle «zamanlan­
mış» mekôn birimleri içine akışıysa; öyküsel geri l im ya 
d a  süspans gibi yapay bir  öğenin de bu yolda aşı ldığı ve 
endüstriyel hızın bi l inçl i  bir denetim a ltında tutulduğu a­
vangard bir yaklaşımdır. Gerçekten de bel�i Batı sinema­
sının eşzamanl ı  düzen geleneğiyle sözkonusu geri l im çe­
l işkisinden kurtulmasının bir yolu ,  f i lmin bir bakıma salt 
« resimleşerek» öykü anlatmaktan sıyrı labildiği bir aşama­
da gerçekleşebil ir. öte yandan sinemanın ses öğesini de 
tümüyle görüntüsel yapısı içinde eriterek bu amaca ulaş­
ma sürecini  etkinleştirebi leceği düşünülebi l i r. 

ANA EGİLİMLERİN GECERLİLİGİNİ 
KORUYAN TEMELLERİ 

Sinema estetiği a lanındaki düşüncelerin özetlendiği 
bölümden de an ımsanacağı g ibi, birbirine karşıt görünen 
ve erken uygulamaları içeren her şey başlangıç aşama­
larında temellendiri lebi l i r. Bu yaklaşımlar, 

'sinemasal an­
latımdan edinilen haz ve doyumun yanı  s ıra ,  ideoloj ik  -
politik tercih leri de içerirler. Fakat gerçekte bunların ,  
iş in  sanatsal özü ve gelişmenin etkin süreçleri bakımın­
dan ele al ınmaları daha doğru olur. Başlangıçta sinema 
alanındaki estetik  görüş karşıtl ıkları ,  özel l ikle Amerikan 
ve  Sovyet s inemalarının deneylerine yönelmiştir. Batı Av­
rupal ı  kura mcılar büyük bir çoğunlukla Amerikan sinema­
s ın ın  deneylerine, kendi ü lkelerinde yapı lanlardan daha 
çok bağl ıd ırlar. S inema çok geniş d inamik boyutlara sa-

368 



ULUSAL KATKI 

h ip bir olgu n itel iği taşıdığı ve üretim programları büyük 
ve çok yön lü  bir canl ı l ığ ı  öngördüğü için bunda hakl ıdır­
lar. Gerçi başlangıçta her ü lkede yapı lan ve bel l i  karak­
teristi k çizgi leri bulunan sinema deneylerinin her b iri çok 
büyük b ir  önem taşır  ve bu öneml i l ikte kocaman bir payı 
bulunan bir ü lke de Sovyetler Bir l iği 'd i r. Alman sinema­
sının ekspresyonist, Fransız sinemasının poetik  - real ist. 
lskandinav sinemasın ın mistik g ib i  kavramlarla belirlenen 
özel l iklerine, bu eğ i l imler sonraları az çok devam etmiş 
olsa da, tarihsel bir anlam vermek daha yerinde bir tu­
tum olur. Çünkü sinemasal düzen yöntemlerin in  gel işme­
sinde her türlü an latım eği l imi ,  yoğun bir teknik a l ışverişe 
geçmiş ve s inema düzenin i  oluşturan temel kural lar her 
yerde geçerl i l iklerin i  koruyup sürdürmüşlerd i r. 

Sinema alanında yapısal kuruluşa i l işkin olarak, par­
ca birimlerle bütün arasındaki bağıntı ların araştırı lma ve 
uygulanma çabası, dünya sinemasında başlangıçta te­
melleri atı lan ana eği l imler ortaya koymuştur. Bunlardan 
biri ,  sinemanın özel l ik le kamera hareketin i  gel iştirmeye 
ve bu yoldan geleneksel eşzamanl ı  yapısal düzen · eğ i l imi­
n i ,  b i r  yandan montaj ı  da dinamik yöntem lere kavuştura ­
rak gerçekleştirmeye çalışan yönüdür. Bu eği l im modern 
Batı s inemasın ın sayısız deneyleriyle bugün çok gel işmiş 
bir aşamayı karşımıza getirmektedi r. Mekônı  bölmekten 
kaçınmak, derin l ik  izlen imlerin i  artırmak, kamerayı dolaş­
tırmak yoluyla mekôn bölümleri arasındaki kesikl iği  göz­
den si lmek, Batın ın görsel sanat geleneklerindeki kapa l ı  
eşzaman l ı  b i r  düzen birimin i1 arayışına uygun düşmekte­
dir. 

örneğin i  Sovyet sinema deneylerinde ve kuramların­
da gördüğümüz montaj i l işki lerin i  gel iştirme cabası, par­
ça bir imleriyle sürekl i l iğ i  arayan farklı bir eşzamanl ı  viz-
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yon geleneğine uygun düşer. Burada bütünün zaman -
mekôn birl iğ in i  sağlayan güç, montaj yoluyla biraraya 
getirilen plan çekimlerinden oluşan parçaların karşı l ık l ı  
d iyalektik bağıntılarla birbir ini  gel iştiren anlamlara sahip 
olmaları ve buna bağl ı  olarak r itmik sürelerin vizyonu ta­
:mamlayan bir yolda uygulanmış olmasıdır. Bugün Sovyet 
.balesinin Bizans ritmik  - artistik mekanizmasının yaşayan 
.bir  yeni lenişi olduğu i leri sürüldüğüne bakı l ı rsa, matema­
ti k kuruluşa bağlı parçacı Bizans «optik duyarl ı l ığ ının» 
yeni lenen bir «M istikle» Sovyet sinemasında yaşatı ldığı 
.düşüncesine varmak mümkündür. Gerçekten de Sovyet 
sineması yeni  aziz ve martirlerin serüvenlerine sahne ol­
maktan da uzak kalamamıştır. Çoğu kez «epik» d iye nite­
l enen Sovyet sineması, gerçekte zaman zaman duygusal 
ve melankoli k  yanı ağır basan bir tür mistisizme yönel iktir. 
Kısaca eski ortodoks Hıristiyan d insel duyuştan ayrı lma­
mıştır. 

,ÖZGÜN BİR SÜREKLi � EŞZAMANLI DÜZEN 
�URAMI OLUŞTURMA CABASI 

Sinemanın zaman - mekôn değişimlerini içeren temel 
#)ürekl i l ik n iteliğ iyle bağlantısı kurulması gereken başka 
pir tarihsel düzen yöntemi,  klasik Osmanl ı  sanatı içinde 
,gerçekleştir i lmiş olandır. Bu sorun, bir kuram çekirdeği 
·
«iddiasının» sınırlarını aşma cüretin i  gösteremez. Ancak 

;sürekl i l ik  ve eşzamanl ı l ık i lkelerin in dengelendiği bu öz­
.gün düzen sorunu üstünde dünyanın başka hiçbir yerin · 
.de durulmuş deği ldir. Bunun neden i ,  bu tür bir sürekl i  -
. eşzamanlı  düzen çözümüne dünyanın başka hiçbir yerin­
.de rastlanamayışıdır. Bu çözüm gerçekte erken Hıristi­
.yan - �izans kaynaklıdır. Ancak k lasik Osmanlı  döneminde 
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resimsel an latıma, zengin bir duyuşla işlevsel olarak  ya 
da başka bir deyişle, yapısal temel sorunun ana taşıyıcı 
i lkesi olarak maledi lmiştir. Bu gelişmeyi an layabi lmenin 
bir başka yolu ,  Osmanl ı  mimarisinin Bizans'ta optik bir  
anlamda gerçekleşen mekan olgusunu «konstrüktif» bir 
işler mekanizmasına kavuşturarak aynı zamanda dinsel 
aş�ın l ığ ın gereklerin i  de sağlayabilmesidir. Bu tür bir sa- · 
netsel bağlamda aşkınl ık, mekana uhrevi ve dünyevi ik i le­
mi. mimari organların yapısal i l işki leriyle kaza ndırmaktır. 
Mimaride yapısal işlevle mekônsal aşkınl ığın biraraya geli, 
şi, resimde nesnel gerçeklerin soyut şema öğeleri kul lanı-, 
larak anlatımı gibi özgün bir yöntemdi r. 

Anlatımdaki gerçek - soyut şema i l işkisiyle düzende-. 
k i  sürekl i l ik  - eşzamanl ık i l işkisi arasında kesin bir bağ 
bulunduğunun ortaya çıkarılma sürecindeyse, bu özgünı 
tarlhsel yapı olgusunun ayrıntılarına inmek, hatta gerçe­
ği gösteren şematik « ikonografi» öğelerin in ,  gösterilen, 
nesneler ve olgularla sistemli  i l intisin i  kavramak mümkün-. 
dür. 

Çıkış noktamızı oluşturan sürekl i  - eşzamanl ı  bir l iğinL 
içeren özgün kompozisyon modeli,  1 960' 1ardan bu yana ·  
ısrarla üstünde durduğumuz XVI .  yüzyıl sonuna a i t  b i r  di-. 
z i  kitap resmidir. (Surname-i Muradiye, 1 583, T.S.H.K.  
No. 1 344) (*) Bu model gerçekte son derece yal ın bir  re- . 

( * ) Doktora tezi olarak çal ış ı lmış ( 1 953-56) ,  akademik tesc i l i  

yapılmamış, 1961 y ı l ı nda Şenlikname Düzeni adıyla bir  deneme kitap­

çığı  olarak yayınlanmış, sözkonusu kompozisyon modelinin V. yüzyıla, 

a it bir Bizans modelinde temellendiği kanıtlanmış, Türk sanat tarihi 

a lanında yapı lmış  « tek 'özgün' doktora tezi olduğ� ._, içjqiastna. hiçbir 

i lg i l i  karşı �ıkamamıştır. 
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s imse( anlatımdır. Aynı mekôn biriminin biçimsel öğelerini 
mimari şemalar, tezyini  şemalar, figür şema ları ve doğal 
nesne şemaları oluşturur. Bunlar bütün eşzamanlı  b irim­
ler içinde yer al ı rlar, ancak sürekl i l ik  i lkesine uygun ola­
rak birbirlerini izleyen bu eşzamanlı  birimler, yüzlerce de­
ğişim vurgusu da kapsarlar. Bu değişim vurguları eşza­
manlı düzen bir iminin şematik düzen iskeletini bozmadık­
ları gibi,  bu birimin tekrarına dayanan sürekl i l iğ i  yapısal 
bir zenginliğe ve güce kavuştururlar. 

ÖNYARGILARI KIRABİLECEK BİR MODEL 

Sinemayla eski sürekl i  tasvir i l işkisinin ele al ındığı 
h içbir yerde bu türden bir sürekl i l i k  sözkonusu edi lme­
miştir. örnek Batıda bi l inmediği iç in bu tür bir modelin 
irdelenmediği düşünülebi l ir. Ancak bil inse de bu türden 
bir kompozisyon modeli H iristiyan dünyasının klasik anti­
kite ve özel l ikle Roma'ya dayanan «Sürekl i  resimsel kom­
pozisyon mantığından» ayrı lmakta ve ya l ın bir resimsel 
d i l  oluşturmasına karşın. ik i lemsel (düal) nitel iği  yüzün­
den problematik bir görünüm de taşımaktadır. 

Böyle bir modelin H ıristiyan dünyasının İslômi değer­
ler hakkındaki önyargılarını a ltüst ettiği ve ele aldığı  şen­
lik geçidi temasının cok dünyevi elmasıyla organik köken­
li mistisizme de aykırı düştüğü  bel l id ir. Bir bakıma böyle 
bir model ne ortacağ düzen standartlarına,  ne de daha 
sonraki standartlara uymaktadır. Osmanlı  sanatı hakkın­
daki yerli ve yabancı önyargı lar gerçi hiçbir veriye sığına­
mazlar, ama bu model Osmanlı  çağının en büyük övüne 
kaynağı olan mimari şaheser oluşumlarını do aşan bir 
«simgesel» önem taşımaktadır. Bu örnek model, tüm ön­
yorgı ları tek başına kırar. 
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Sözkonusu resimsel kompozisyon modelinde sürekli­
l ik hareketi, ister resim d izisin in  bütününde, ister parça 
b irimler ya da ayrıntı larda olsun; gerçek hareket motifle­
r inin takl it edi ldiği bazı durumlarda bile şemalaşmış bir 
z ih in olgusudur. Dışardaki olguların gözlenmesinden son­
ra resimleme işi bir atölyenin (nakışhane) zihin laboratu­
va�arında gerçekleştiri lmiştir. 

Bu resimsel kompozisyon modelin in iç mantığıyla 
sinematografik soyutlama arasında bir bağ kuşkusuz var­
d ır. Bu model bir tür montaj ekleml iğ in i  içerdiği  ölçüde 
süreyi bütünleyen bir zaman ve mekan birl iğ in i  de içer­
mektedi r. Üstel ik bunlardan biri d iğerine ağır  basmakta­
dır. Bundan ima edilmek istenense, sinemada deneysel 
zorunlukların d ışında, hareketi kesikleştiren montaj i lkele­
riyle hareketi kesiksizce tümleme amacına yönelen tek­
nik ya da öyküsel dramatik trüklerin bir denge arama 
zorunluluğudur. 

SONLUVLA SONSUZ ARASINDAKİ DENGE 

Sinemanın eti ve kemiğiyle bağl ı  bulunduğu endüst­
riyel hız sorunu, zaman ve mekan dcğiçimlerini kapsayan 
bir süreyi içeriyor ve sinema anl ık  bir olay olmadığ ı  iç in,  
ister kapal ı  ister acık bir fi lm kompozisyonunu amaçlasın, 
bell i  bir zaman süresiyle bağl ı  bulunuyor. Hız kavramıyla 
a kraba! ıkları bel l i  olan süspans ve şiddet motifleriyse, sağ­
lam bir filmik düzenln denetimi  a itında s inemasal an latımı 
tümleyen i lgi çekici öğeler olarak  kul lan ı labi l iyorlar . .  

Teknoloj ik hız sorunu,  kozmik hız sorunlarıyla karşı 
karşıy'l gelindiğinden beri zaman ve mekan kavramları 
da evrene. uzay boşluğunun sırları içine yuvarlanmıştır. 
Uzayın sonlu mu, sonsuz mu olduğu da tartışıl ıyor. Dünya 
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üzerinde varolan her şeyin uzay gözlemleri, hatta somut 
inceleme verileriyle i l intisi bulunması da çok doğal  gö­
rünüyor. Eğer uzay hem sonlu, hem sonsuz olmak gib� 
bir özel l ik  taşıyorsa, binlerce yı l l ık Doğu bi lgel iğini  çok 
somut � nesnel bir  düzeyde özümleyen Osmanl ı  Türklü­
ğü, birtakım belirti lere dayanan bu varsayımı bile bir  an­
lamda doğrulamış oluyor. Kuşkusuz engin sırları bulunan 
bir özel l ik  taşıyorsa, binlerce yı l l ık Doğu bi lgel iğini  çok 
bilgel ikle akı lc ı l ık arasındaki dengenin aranageldiği  bir or­
tam . . .  üstün oluşunun değ il ,  farkl ı oluşunun bi l incine var­
mak gerekiyor. 

Ünlü sanat tarihçisi Worringer, hareket ve ritm du­
yar l ı l ıklarına u laşan farkl ı l ıkları ,  dünya sanatına zenginl ik 
katan  n itel ik ler olarak  görmüştür. Klasik Batı dünyasının 
bir merkeze bağl ı  olan döngüsel hareketi,  Kuzey Avrupa'-· 
nın sonsuzu amaç edinen dikey hareketinden farkl ıdır. 
Denge ve iç huzurunun işareti olan döngüsel hareket in· 
m istik bir coşku kazanması da, klasik dünyaya erken H ı ­
ristiyan v e  ortaçağda soyut eğil imlerin kapısını açmış o­
lan bir farkl ı laşmadır. Alman ekpresyonizminin ve özel l ik­
le İskandinav mistiğinin karmaşa dünyasıysa bağlı oldu­
ğu hareket mekanizması yönünden, güneyin net ve akı lct 
çözüm yol larından ayrılmaktadır. 

Her yerde ve her çağda, insan varlığ ın ın kavranış 
tarzıyla bu varl ığ ın ritmik bir hareket düzeni içinde yerini  
a l ışı arasında bir  bağıntı vardır. Dinsel - büyüsel dansla­
rın hareket mekanizması, insanın doğa ve toplumsal çev­
reyle i l işkisini bel irler. Aynı şey sinema için de geçerli­
dir. 

Bizde geleneksel hareket mekanizmasını  özü bir 
merkezden doğan ve tekrar ona dönen klasik döngüsel 
hareketin, kendisine bağl ı  olan yeni bir döngüsel hare-
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'kete dönüşerek sürekl i l ik  kazanmasıdır. Yukarıda sözü 
·edilen resimsel kompozisyon, bu ayrımın en tip ik  göster­
gesidir. 

DÜNYEVİ HAYAT ANLAYIŞI İCİNDE 
:DİNAMİKLEŞEN DOGU BİLGELİGİ 

Klasik döngüsel hareket sözkonusu olduğunda, biz! 
i lg i lendirmesi gereken bir başka sorun, Türk sanatının Ak­
-Oeniz çevresine nasıl yerleşmiş olduğudur. Bu sorunun 
çözümü, doğal olarak Akdeniz bölgesine özgü nitel ikleri 
çağdaş sanatımızda da gerçekleştirme zorunluluğunu ak­
Ja getirebi l ir. 

Sti l ize soyut şemalar kullanan bir sanat her ne ka­
·dar nesnel olgu ve gerçeklerin, bir başka deyişle, organik 
doğanın res imsel temsi l in i  kendine amaç edinmiş bir sa­
·nattan temelde ayrıl ıyorsa da, hayata bakış tarz ında yine 
de bir noktada onunla birleşmekten geri kalmıyor. Bu yol­
da soyut şemacıl ığa katı lan i lg i  çekici bir  özel l iğ in,  Os­
manlı  sanatındaki belgeci l ik ve gerçekl iğe gündel ik açı­
·dan yaklaşma çabası olduğu görülür. Bu durum bir Avru­
pal ı  için düşünülebilmesi oldukça güç bir şeydir. Organik 
doğanın temsilci tak lidiyle değil ,  onun yüzeyci bir  sti l i ­
·zasyona indirgenmiş, objenin kendisi deği l ,  anısı  b i le ol­
ması kuşkulu olan şemalarla ifade edilme çabasıdır  bu. 
Gerçeğin  hizmetine veri len bu şema ve simge dünyası, 
'kuşkusuz Doğu bilgel iğinin bir mirası olmalıdır. Türklerin 
lslôm dünyası içinde oynadıkla rı rol ,  bu mirası dünyevi 
:bir  hayat anlayışının içinde dinamikleşti rmektedir. Türkler 
hem eski göçebe hayat tarzlarından, hem de Akdeniz 
·Çevresinden kazandıkları yeni bir dünya görüşüyle şema­
Jarı karşı karşıya getirmişlerdir. Koyu bir belgeci l ik  ve bü-
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yük bir gözlem çabasıyla şemaların çakışıvermesi, ou sa ­
ncıtın dinamik işlevsel geril imine bağlı bulunan insancıl 
bir ifadeye yol açmıştır. 

Türk sinemasının Akdeniz coğrafi bölgesi içinde bu­
lunan diğer ü lke sinemaları arasında zamanla önem ka­
zanabilmesi, bir yandan sinema tekniğini kul lcnmayı öğ­
renmesi, öte yandan tarihsel vizyon deneyimlerinin ay­
rıntıları konusunda bi l inçlenmesine bağlıdır. Türkiye'de 
Doğu Avrupa, Ortadoğu, Güney ve Uzakdoğu ü lkelerin­
de yapılan işlere ilgi duyulmakta, ancak amaçlanan sanat­
sal ideal ler Batıda aranmaktadır. Bu yön seçimi bir rast­
lantı deği ldir, çünkü Batı dünyasının çağdaş deneyleri, 
Türkiye'n in kendini kanıtlama yolları aramasına olanak 
verebilecek hesaplaşma olgularıdır. Bunun da ötesinde, 
Türk sineması için dinamik bir gözlem kaynağı Amerikan 
s inemasıdır. Amerikan sineması yalnızca Türkiye için de­
ği l ,  dünyadaki tüm ü lke sinemaları için büyük önem taşı­
maktadır. 

VİZYON HEYBETİ 

Sanatsal gelenekler ve bunların  çağdaş yorumu, sa­
nayi bi l inciyle yüklü bir teknik kavrayışla kuşatılmadan 
sinema yapılamaz. Sinema ne bir köylü işidir, ne de ba­
şıbozuk ve endüstriyel alt yapısı bulunmayan düzensiz 
kentleşmenin gerçek anlamda sahip çıkabi leceği bir iş. 

Kısaca, sinemanın, Tyler'ın deyişiyle, bir vizyon hey­
betine kavuşma koşulları sözkonusudur. İnsan gücü ve 
yeteneği, büyük sanayi olanaklarına sahip olunan ü lkeler­
de  sistemin bir gereği olarak isabetli tercih ve seçimlerle 
kul lanı lıyor. Bu olanaklara sahip olunmayan koşullarday­
sa kaba kuvvet, şantaj, yaltaklanma, hırs ve benzeri düş-
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künlükler faaliyet alanlarını ele geçiriyorlar. Böyle oldu­
ğu zaman da çıkış yolunu bulmak çok zorlaşıyor. 

Türk s inemasının gerek üretim koşul ları, gerekse va­
rılan sonuçlar yönünden temellendiği özel sosyo - ekono­
mik ortamı irdelemiyoruz. Bu nedenle yukardaki soruna 
yine kısa b i r  değinmeden öte yaklaşmıyoruz. Gerçi işin 
sanatsal yanıyla bu yanı arasında yoğun bir i l işl<i oldu­
ğu söylenebi l ir  ve varılan sonuçlar bu ortamın izlerin i  ta­
şırlar. Hele sinema gibi kalabal ık  ekiplerle gerçekleştiri­
len işlerde çok karmaşı k  sosya l ve ekonomik i l işki ler bu­
lunabil ir. Ne var ki, bir sinema yapıtın ın sanatsal yapısı 
bu i l işki lerde temellenmez. Bir sanatsal yapının temellen­
diği i l işkiler doğruca kendine özgü olan değerlerdir. 

ATATÜRK : «SİNEMA ÖYLE BİR KEŞİFTİR Kİ . . .»  

«Sinema öyle bir  keşiftir ki ,  b ir  gün 
gelecek barutun, elektriğ in  ve kıtaların 
keşfinden çok, dünya medeniyetinin 
veçhesini değiştireceği görülecektir. 
Sinema dünyanın en uzak uçlarında 
oturan insanların birbirlerin i  tanımalarını, 
sevmelerini  temin edecektir. 
Sinema, insanlar a rasındaki görüş, 
görünüş farklarını s i lecek, insanl ık  
ideal in in tahakkukuna en büyük yardımı 
yapacaktır. Sinemaya lôyık olduğu 
ehemmiyeti vermeliyiz.» 

ATATÜRK 

Atatürk'ün sinema hakkıncaki bu ünlü «deyişi»nin iki  
ana bölümden oluştuğu görülüyor. Dünyanın en uzak yer-
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lerinde oturan insanların biribirlerini tanıyıp sevmelerini  
sağlayacak olan bu keşif, dünya «medeniyetinin veçhesi­
ni»  değiştirecek güçte ve diğer büyük keşiflerin önemini 
aşan n itel iğ iyle yüksek bir sanayi cağı olgusu, yani kısa­
ca üstün değerde teknik bir olgudur. Deyişin ikinci bö­
lümünde, bu tekniğin «gereken ehemmiyet verilerek el� 
al ınması suretiyle insanl ık ideal inin tahakkukuna h izmet 
edecek olan değeri .» yani kısaca sanatsal olan gücü ve 
nitel iği  vurgulanmaktadır. 

Evrensel kültür etkileşiminin sağlanması yolunda ha­
reketli görüntü sistemleri ya da kana l larıyla kitlelere u laş­
tırılan mesaj ın  etki gücü, bugün tartışmasız olarak kabul 
edilmektedir. Kuşkusuz sinema alanındaki uğraşlarda 
hareketl i  görüntü düzeniyle mesaj i letme teknik ve beceri­
sinin bugünkü aşamasında, toplumların birbirlerini tanımak 
ve anlamak yolundaki isteklerine önemli katkılarda bulun­
maktadırlar. Ancak sinemanın bu yöndeki katkılarını,  salt 
ticari amaçlara yönelik ürünlerden çok. sinematografik 
sanatsal hedeflerde yoğunlaşan ürünlerin ya da yapıtla­
rın gerçekleştirme yolunda olduğunu tereddütsüzce ifade 
edebil iriz. Çünkü bunlarla toplumların zihin ve ruh yapı la­
rındaki farklı özel l ikler. bir başka topluma daha yoğun 
b i r  gerçekl ikle yansıtılmış olmaktadır. 

ENDÜSTRiYEL ÜRETİM RİTMİ 

Salt sözlü i letişim ya da görüntünün hareketl i  olma­
dığı resim ve yazı birleşimlerinden oluşan herhangi bir 
mesaj .  hareketl i görüntünün dinamik i letişim uyarısı ya 
da işlevin i  aynı ölçüde yapamaz. Gerçi basın, radyo gibi 
kitle i letişim araçlarının işlevlerini oldukça dinamik bo­
yutlara ulaştırmaya çalıştıklarına tan ık  oluyoruz. Fakat 
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XIX. yüzyıl boyunca sinematografinin icadına doğru ge­
lişerek birbirini izleyen ve hareketin önce d uyumsal, da­
ha sonra psikoloj ik  tahl i l inin de gerçekleştiri lebileceği bir 
dizi icat ve fotoğrafın keşfedi lmesi, bu süreci yoğunlaş­
tırmıştır. 

Ote yandan mesaj ın kitle tarafından hızla algılanma­
sını zorunlu kılan sanayi cağı koşul ların ın sıkı bağlantılı 
olduğu simgesel işaretleme kodların ın h ızla yaygınlaşması. 
giderek televizyonun da icat edilip etki alanının genişledi­
ği oranda, a ncak hareketli bir görüntü mekanizmasının 
toplumlararası kit le i letişiminde en etkin rolü oynama şan­
sına sahip olduğunu acıkça ortaya koymuştur. Kitle ya 
kendisi hareket halindeyken belirli görsel işaretleme kod­
larıyla uyarı l ıp yönlendirilmekte ya da hareketli bir görün­
tü sisteminin karşısında kendi iç hareket duyarl ı l ığ ının bi­
l incine ulaştırı lmaktadır. Burada televizyonla sinema ara­
sındaki önemli ayrıma yeniden dikkat çekmek istiyoruz. 
Çünkü hareket duyarl ı l ığ ının bir bi l ine düzeyine çıkabilme­
si ,  ancak sinema sanatının yardımcı olabileceği temel bir 
sorundur. Bu duyarlıl ık sanayi üretiminin zorunlu kıldığı 
bir ritmi uygulama gereksinimiyle de yakından bağlantı l ı ­
d ır. Bu ritm eski tip üretim koşulların ın ritminden tümüy­
le farkl ı  olan endüstriyel bir üretim ritmi olarak belirgin­
dir. Ayrıca bu üretim ritmiyle elde edilen ürünlerin biçim­
sel değerleri de eskilerinden farkl ıdır. işte böyle bir yara­
tıcı hareket duyarl ı l ığ ını  televizyonun değil ,  ancak sine­
manın uyarablleceğine tekrar  değinmekte yarar vardır. 

SİNEMA SANATININ BAGIMSIZLIGI 

Atatürk'ün deyişinde birinci bölümü oluşturan ve sa 
nayi teknololisi içinde sinemanın büyük yerin i  belirleyen 
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saptamalar, kuşkusuz yapılan kıyaslamalar yönünden i l­
gine bir çarpıcı l ığa sahiptir. Fakat Atatürk «bir gün ge­
lecek» ifadesini  de ortaya koyarak ileri görüşlü dehasıyla 
sorunun üstüne gitmektedir. Deyişin bu ilk bölümü yete­
rince çarpıcıdır, fakat ası l  mesaj deyişin sonunda veri l ­
mektedir; biraz önce üzerinde durduğumuz gibi, sanatsal 
yaratış ve beğeni düzeyi ölçütleriyle bağlantı da bu bölüm­
le kurulabi l i r. Bu a rada özell ikle belirtmekte yarar gördü­
ğümüz bir nokta şudur: Atatürk sinema sanatını  böylesine 
üstün bir düzeyde kavramış olmasına karşın, bu alanda 
h içbir zorlamaya gitmemiş, gelişmenin doğal akışına mü­
dahale etmemiş ve sinemayı sıradan bir propaganda ara­
cı olarak görmeye tenezzül etmeyip, bu deyişiyle sinema­
nın gerçek sanatsal yönden özünü vurgulayan bir tavrı be­
l irlemekle yetinmiştir. 

Atatürk'ün yaşadığı dönemde sinema, teknik ve sa­
natsal yönden henüz bell i  b ir  aşamada bulunuyordu. Bu­
rada sanatsal gel işmenin hangi yönde oluşageldiğine ba­
zı bil imsel ve estetik yaklaşımlar acısından değinmekte yi­
ne yarar vard ır. Sinemanın edebi bir düzenlemeden, dü­
şünsel ya da zihinsel bir  düzenlemeye geçtiği, bunun aynı 
zamanda bir bakıma tıpkı yazıda olduğu gibi sinemanın da 
önceleri piktogramik ya da ideogramik bir nitelik döne­
mindeyken giderek alfabetik bir döneme u laştığ ının be­
l irti ldiği anımsanacaktır. Tarihsel geçmişe göz atı ldığı za­
man gelişmede göze çarpan belirgin bir süreç budur, ya­
ni bu gel işme olgusunun sinemanın gelişmesine uygulan­
masında önemli bir gerçek payı vardır. Ne var ki ,  bu tür 
bir gel işim sorununun sinemaya uygulanması, f i lmik anla­
tım ya da sinematografik görsel di l in,  sözlü d i lden akta­
rılı p  aktarılmadığı konusundaki tereddüt ve kuşkudan da 
kaynaklanmaktadır. Bizim kanımızca bu kuşku yersizdir. 
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Çünkü tarih boyunca görsel imge biçimleri, hangi geliş­
me aşamasında olursa olsun, sözlü anlatım sorunlarından 
bağımsızdı r. Dolayısıyla sözel değil ,  ancak görsel bir geç­
mişte temel lenen f i lmik hareketli görüntü d i l i  de temelde 
bu bağımsızlık üzerine kurulmuştur. Fakat yine de sine­
matografik d i l in  kendi içinde, yapay bir kıyaslamayla da 
olsa, piktogramik aşamadan alfabetik aşamaya doğru ge­
l iştiği ,  yani  edebi dönemin aşı l ıp düşünsel döneme u laşıl­
dığı konusu dikkate alınabil i r. Bu beli rleme en azından 
bize sinemanın sanatsal özgünlüğüne u laşma yönündeki 
gelişimini vurgulama olanağını verir. Sinemanın her yeni 
.aşamada bağımsızl ığını  kanıtlayıp durduğu bir sanat dal ı  
-olarak geliştiği kesin bir gerçektir. Ne var ki ,  yakın za­
manlara kadar, sinemanın bir dil olarak anlaşılması yönün­
"Clen, seyircinin b ir  eğitim sorunu karşısında bulunduğu 
pek vurgulanmıyordu. Zamanla böyle özel bir d i l  sorunu 
'karşısında birtakım eğitim zorunlulukları ortaya çıkmaya 
başladı. Sinema sanatının ortaklaşa bir yapım işi olduğu 
-halde, tümüyle bireysel, k işisel bir ifade yoluna girmesi de, 
bu zorunluluğun ortaya çıkmasındaki etkenlerden birini 
·oluşturdu. «Sinema dilini bi lmeyen filmik  iceriğ i  kavraya­
maz» görüşü giderek daha da önem kazanmaya başladı. 
Sinema bir  eğitim sorunu olduğuna göre «alfabe» kavra­
mıyla bile yakın i l intisi bulunan belli bir eğitim disipl ininin 
bu a lana uygulanma zorunluluğu ülkemizde de ortaya cık­
tı.  

·INSANLIK İDEALİNİN GERÇEKLEŞMESi 

Atatürk'ün yaşadığı çağda sinema henüz büyük öl­
·cüde edebi-ideogramik n iteliğiyle toplumların birbirlerini 
yeterince tanıyıp sevebildikleri değil, fakat birbirlerini sey­
f"0tme ilgisine açıldıkları bir  dönemde bulunuyordu. Sine-
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matografinin icadından 1940'1ara dek sanatsal planda Ö· 
nemli aşamalar yapılmamış değildi. Bu süre içinde sinema· 
nın teknik ve kuramsal sorunlarını araştırma çabaları da 
oldukça yoğundu. Fakat bu pratik  ve kuramsal tüm uğraş· 
ların ortaya koyduğu değerler. kitlenin sinema dili eğiti· 
mini gözetmeden eski seyi r  a l ışkanlıklarını ,  al ışı lmış tema· 
şa standartlarını bu alana aktarma çabalarından öteye 
g itmiyordu. Çarpıcı yeni an latım yöntemleriyle, kurgu tek· 
niklerini, kamera hareketleriyle çekim acılarını  yeni bo· 
yutlara ulaştırma çabalarının bile belirli sınırlar içinde 
kaldığı; düşünsel a landa da sinema estetiğ inin, tarihsel 
klasik estetik kuramların  çerçevesi dışına çıkamadığı gö· 
rülüyordu.  Bütün bu pratik ve kuramsal uğraşlar içinde ge· 
leceğin bazı ipuçları yok değildi, ama bu belirtilerin yeni 
bir aşama sürecinde değerlendiri lebilmesi için kuşkusuz 
İkinci Dünya Savaşı gibi insanl ık ideal in in gerçekleşmesine 
hic de yararı dokunmayan ve içinde kendine özgü sine· 
masını da barındırmış olan korkunç bir badirenin aşılması 
gerekiyordu. 

Sinemanın insanl ık ideal inin gerçekleşmesine yardım· 
er olabi lecek değeriyle ulusal bağımsızlık ideallerinin ger· 
çekleşmesi a rasındaki kesin paralel l ik,  kanımızca, bu a· 
landaki sanatsal gelişmelerin biricik ölçütüdür. 

Atatürk'ün  deyişini. birtakım güçlerin  dlğerlerini ez· 
meye devam ettikleri kuru sıkı hümanizmacı bir evrensell ik 
ideal izasyonuyla bağdaştırmanın hiçbir olanağı yoktur. Si· 
nemanın gelecekte ancak u lusal değerlerin eşit düzeyler· 
de kanıtlandığı evrensel bir görüntü di l i  ku l lanarak, top· 
lumların  salt birbirlerini seyretmenin ötesinde aralarındaki 
«düşmanca» görüş ve görünüş farklarını si lecek olan sa· 
natsal anlatım farklarına ulaşabileceğini çok iyi bir bicim· 
de gören ve kavrayan Atatürk . olmuştur. 
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