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Abstract

Modernity have changed and transformed all kinds of social and cultural structure, existing up
to its birth. Innovations in artistic expression styles are one of the main cultural transformations, being
results of modernity. Impressionism is a start for these transformations in artistic expression. Moreover,
impressionism has a deep effect on successor art movements. Impressionism has also determined
formation of expression styles in visual arts, especially in cinema. In addition, impressionism reflects
the effect of relativism, moved a step further with Henri Bergson, in the world of art positively.
Thoughts, Bergson developed about reality and time, have a deep effect on the discussions about
modern public arts and particularly modern film theories. These thoughts set ground for the belief that
visual efficiency of people is not good at understanding the nature of reality as we came across the arts
of Jean Epstein, Dziga Vertov and Béla Balazs. These cinema makers, called as visual skeptics, think
that weakness of visual efficiency result from abstraction tendency in a way subjects and actions can be
understood easily. According to them, reasons for simplification of life world are as follows: abstracting
surrounding facts, associating them with previous experiences and accepting them as others
experienced. In this sense, relationships between impressionism and expression styles in cinemas are
touched upon along with Bergson’s time concept and its effects on visual arts.
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Oz

Modernite kendisine kadar gelmis olan her tiirlii sosyal ve kiiltiirel yapiyr degistirmis ve
doniistiirmiistiir. Sanatsal ifade bigimlerinde gergeklesen yenilikler, modernitenin neden oldugu baglica
kiiltirel doniisimlerdendir. Empresyonizm, sanatsal ifade bi¢imlerinde yasanan doniigiimlerin
baslangicidir. Ayrica empresyonizm kendisinden sonra gelen sanat akimlarmi derinden etkilemistir.
Bunun yani sira, empresyonizm, sinema basta olmak {izere, gorsel sanatlardaki sunum tarzlarmin
bicimlenisinde belirleyici olmustur. Henri Bergson ile yeni bir asama kaydeden rolativizmin sanat
diinyasindaki etkisini en iyi bigimde empresyonizm yansitir. Bergson’in gergeklik ve zaman hakkinda
gelistirdigi diisiinceler cagdas film teorileri basta olmak iizere modern kitle sanatlaria dair siirdiiriilen
tartigmalar1 derinden etkilemistir. Bu diisiinceler Jean Epstein, Dziga Vertov ve Béla Baldzs’m
eserlerinde karsimiza ¢ikan, insani gérme giiciiniin ger¢ekligin dogasin1 kavramakta basarisiz oldugu
inancma temel olusturmustur. Gorsel kuskucular olarak da adlandirilan bu sinemacilar insani gérme
giicliniin zayifliklarinin, nesne ve eylemleri kolayca anlasilabilecek bir bigimde soyutlama egiliminde
olmasindan kaynaklandigini diisliniir. Onlara gore insanin kendisini ¢evreleyen olgulari soyutlamas;
daha once deneyimledikleriyle benzestirmesi ve digerlerinin deneyimlediklerini oldugu gibi kabul
etmesi, yasam diinyasmin (lifeworld) sadelesmesine neden olur. Bu cergevede, makalemizde,
empresyonizm ile sinemasal ifade bigimleri arasindaki baglantilar ve Bergsoncu zaman kavraminin
modern gorsel sanatlardaki etkileri ele alinmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Empresyonizm, gorsel sanatlar, sinema, zaman, ifsacilik.

Giris

On dokuzuncu yiizyilda bilim bat1 diinyasinda ayricalikli bir yer kazandi. Diinyanin
baska bolgelerinde boylesi bir konum elde etmesi diisliniilemezdi. Bilimin nesnel bir bi¢imde
bilgiyi ve ger¢egi toplumun kullanimia sunmakta olduguna inamliyordu. Gelistirmis oldugu
metodolojik yaklagimla o zamana kadar gelmis olan basmakalip diisiince tarzlarimin hepsine
karsi ¢ikiyordu. Evrenbilim, jeoloji ve biyoloji alanlarinda gergeklesen gelismeler insan dogast
ve yeryliziine dair sosyal inanglar1 sarsmaktaydi. Tiim bilgi bicimlerinin bilimsel metodolojiyle
elde edilebilecegine duyulan inang hizla artmaktaydi.

Sanat ve kiiltiir diinyas1 da bu bilimsel gelismelerden etkilendi. Realizm, natiiralizm ve
empresyonizm bilimsel gelismelerin sosyal hayattaki etkilerine sanat¢ilarin bir cevabi olarak
ortaya ¢iktilar. Realizm ve natiiralizmin kullandiklar1 teknikler temel olarak bilimsel bir
ozellige sahiptir. Natiiralizm; sanatin bilimsel bir bigimde ifade edilmesi gerektigi inancin dile
getirerek bilimi kendisine model olarak aldi. Diinyanin, bilimin yaptig1 gibi nesnel bir bigimde
gozlemlenerek kendi dogalliginda yansitilmasini ilke edindi. Hem realizm hem de natiiralizm
bilimsel gozlemleri ve deneye dayali verileri sanatsal yaratimlarmin merkezine yerlestirdiler.
Realistler, daha ¢ok gdzlemcilerin rahatlikla fark edebilecekleri deneyimlenen giindelik yasami
betimlemeyi amacladilar. Boylece romantik gelenekten kendilerini ayirdilar. Realistler i¢in
gercek olanin temsillerini sunmak sanatsal yapitin temel bileseniydi.

On dokuzuncu yiizy1l Avrupa’sinda yasayan insanlar ger¢eklesen bilimsel geligmeler
karsisinda siirekli saskinlik yasamaktaydilar. Gilinlimiizde, bilimin pek ¢ok seyi
gerceklestirebilecegine o kadar inanmis durumdayiz ki, on dokuzuncu yiizyil insanlarinin
saskinliklarin1 yasamiyoruz. Bilimin diinyanin gergekliklerini yeni bir metot ile yeniden ele
almasi, diinya goriislerinin ve kiiltiiriin de yeniden yapilandirilmasm gerekli kildi.
Natiiralistler ve realistler bu gelismeleri sanata, farkli bir tarzda, bire bir uygulama g¢abasi
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icindeydiler. Buna kars1 empresyonistler ise, aklin ve bilimin insani deneyim ve problemlerin'
analizi i¢in yetersiz oldugunu diiginiiyorlardi. Gelisen bilimsel pozitivizme kars: siipheci bir
yaklagima sahip olan empresyonistler diinyanin bundan sonra geleneksel sanatlarda ifade
edildigi bi¢cimiyle betimlenemeyeceginin farkindaydilar. Yasanan bilimsel gelismeler dikkate
alarak sanatsal ifade ve yapitlarin nasil yeniden bigimlendirebilecegini arastirdilar. Ancak
natiiralistlerin ve realistlerin farkli bigimlerde yapmaya calistiklar1 gibi bire bir uygulama
metodundan da uzak durdular.

I. Empresyonizm: Hiz ve Degisim

On dokuzuncu ylizyilin son g¢eyreginde Fransa’da once resim daha sonra bir miizik
akimi olarak ortaya ¢ikan ve gozlemlenen diinyay1 151k ve renk etkilerinin terimlerinde tam
olarak kaydetmeyi amaglayan empresyonizm, realizm ve natiiralizmden farkli bir metot
kullanarak gergekligi ele aldi. Gergekligi ve epistemolojik siireci evrensel degil bireysel bir
olgu olarak gérmeleri, onlar1 bilimsel gelismelerden etkilenen diger sanat akimlarindan ayirir.
Bu sayede empresyonizm, bilimsel gelismelerin muhalifleriyle destekgileri arasinda orta bir
yol benimseyerek bilimle 6zel bir iligki tarzi gelistirdi. Sanatta yansimasini bulan bilimselligin
kat1 bicimlerine bir tepki olarak yapitlarin1 gelistirirken, temel olarak bilimsel metodolojisiyle
bilincin nesnelerini kavrayan birbirinden farkli insani varolus bigimlerini tam olarak yeniden
iiretmeye calisti. Bunu yapmaya ¢alisirken, ayn1 zamanda, bilginin her zaman insani 6znelligin
aracihigindan gecerek meydana geldiginin de farkinda oldu.

Natiiralizm ve realizm geleneksel sanatlarla ortak bir 6zelligi paylasir. Geleneksel
sanatlarda tanrisal mutlakligin yeryiiziindeki yansimalari oldugu diisiiniilen nesnelerin
temsilleri yansitilirlar. Natiiralizm ve realizm ise, sanatlarina konu olarak bilimin ortaya
cikarttigi mutlak gergeklikleri sectiler. Empresyonistler igin bu evrenselci sanat tarzi insani
varolusun bireyselligini yadsiyordu. Nesne birey tarafindan farkli bigimlerde miitalaa
edilebilir, farkli zaman ve mekanlarda farkli bicimlerde algilanabilirdi. Béylece bireyin
bilimsel ya da tanrisal bir mutlakliga uyum saglamasma yol acacak bir kiiltiirel atmosfer
yerine, Oznenin yasamm farkli tarzlarda algilayip ifade edebilmesini saglayan bir kiiltiir
diinyasmin olusumuna onciilik etmek suretiyle “6zgiirliikk¢li modernlik”in gelisimine katkida
bulundular.

Renklerin keskin bir bicimde yan yana konulmasi, 151gin yaratict kullanimiyla
animsatici ve belirgin bi¢cimde ifade edilmis firca darbeleri empresyonist resim sanatinin ortak
teknikleri olarak ortaya ¢ikti. Ayrica empresyonist resim, aniden goriiniip kaybolan anlarin ve
parcalarm ifade edilmesiyle de baglantilandirilabilir. ifade edilen “an” (moment) akip gitmekte
olan bir siirenin ¢ok sayidaki evresinden biridir. Nesne Oyle bir bicimde resmedilir ki, tim
ayrintilar1 yansitilmasa dahi insan zihni tarafindan tamamlanarak algilanir. Boylece “resim,
acik seciklikten ve belirginlikten kaybettigini duyumsal c¢ekicilikten kazanmir, enerji ile yiiklii
duruma gelir. Kazanilan bu ozellik ise empresyonistlerin baglica amacglaridy”™ (Hauser,
2006:334). Empresyonizmin nesnenin kendisinden ziyade bireyler tarafindan algilanig
tarzlarini ifade etmeye calismasi resim sanatinda bir doniim noktasidir. Giiniimiizde modern
giindelik yasamin ve yasam tarzlarindaki ¢ogullugun dogal bir sonucu olarak diinyayr son
derece empresyonist bir bigcimde algilamaktayiz. Geleneksel diinyanin kati formlar1 yerini her
zaman bagka tiirlii de algilanabilecek formlara terk etmistir. Geleneksel ressamlar, nesneleri
onceden rengi ve bicimi belirlenmis mutlak sekillerde ifade etmeye calismaktaydilar. Bu
geleneksel yasamin diinya goriisiiyle paralellik arz etmekteydi. Modernlikle birlikte ayni
mekani1 ve zamani paylasan ya da paylagsmayan bireylerin zaman, mekan ve nesneleri farkl
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bi¢cimlerde algilayabilecegi fark edildik¢e empresyonist bakis agis1 ve diinya goriisii sanatta ve
kiiltiir dinyasinda egemen olmaya basladi.

Nesnenin oldugu gibi gézlemlenebilmesi her zaman mimkiin degildir. Cogu zaman
insanin bakis agisin1 smirlandiran etkenler mevcuttur. Farkli zaman ve mekanlardaki 1sik
insanin nesneyi algilama derecesini etkiler. insan daha 6nceki deneyimlerinden hareket ederek
nesneye dair algisini tamamlar. Ancak bu deneyimler olmadan nesneyle bas basayken onu
oldugu gibi algilayabilmesine olanak yoktur. Empresyonizm nesnenin insan tarafindan belirli
bir andaki algilanisinin ifadesini tabloya yansitmaya caligir. Hauser’e gore “resim tarihinin
temsil ettigi diyalektik siire¢ icinde, duraganmin yerine dinamigin, desenin yerine rengin, soyut
diizenin yerine organik yasamin gelmesinde, empresyonizm, deneyimin dinamik ve organik
ogelerine oncelik taniyan ve ortacagin diinya goriisiini tiimiiyle yikan bir gelisimin doruk
noktasidir” (Hauser,2006:331). Gergekten de empresyonizm, geleneksel sanatlarin aksine
insani varolusun diginda var olan nesnenin dogal durumunu resmetmekle ilgilenmemistir. O
daha ¢ok bilincin nesneleriyle insani biling arasindaki etkilesimin nasil sunulabilecegini
arastirmistir.

1860’11 yillarin basinda Rue de I'Hotel-de-Ville’daki ti¢ odali bir apartman dairesinde
yasayan ve Rue Guyot yakinlarindaki stiidyosunda resimlerini yapan Edouard Manet (1832-
83) empresyonist resmin Onciisiidiir. Tam anlamiyla bohem bir yasam siirdiirmektedir. O
yillarda bdylesi bir yasamin Paris’in disindaki herhangi bir yerde siirdiiriilmesi miimkiin
degildi. Sen nehrinin bir mil kuzeyindeki bu bolgede, etrafi ¢alisan simiflardan olusan
komsularla ve ucuza kiralanan apartman daireleriyle ¢evrilidir. Polonya ve Almanya’dan gelen
gocmenler ile ¢ingeneler, ressamlar ve yazarlar kafelerde bir araya gelmektedir. Burast modern
yasamin hareketliliginin en iyi bicimde gozlemlenebilecegi bir bolgedir. Her yil milyonlarca
yolcunun gectigi Fransa’nin en yogun tren istasyonu burada bulunmaktadir. “Kentte olup
bitene sanatcit gozii ile bakmak” Manet’in baslattig1 bir yaklasimdir (Hauser,2006:336). Bu
bolgede yasiyor olmak ona bu yaklasimi baslatma olanagini saglamustir.

Modern yasam bigimlerinin tam manasiyla otaya c¢ikma olanagina kovustugu bu
atmosfer iginde c¢alisan Manet, eserlerinin Palais des Champs-Elysées’in duvarlarinda
sergilenebilmeleri i¢in var giicliyle calisti. Fakat gelistirmis oldugu ifade tarzi Salon’dan kabul
gormedi. Iki binden fazla ret cevabi aldi. Salon’da sergilenmesi icin sundugu ii¢ tablonun
iyilestirilmesi gerektigi bildirildi (King, 2006:59-60). Geleneksel sanat kaliplarmim diginda
eserler verenlerin kabul gérmeleri uzun zaman aliyordu. Yasamin son derece hizla degistigi
modernlik kosullarinda yeni ifade bi¢cimlerinin siirekli olarak ortaya ¢ikmalar1 kaginilmazken,
muhafazakarlasma egiliminde olan sanat elitleri karsisinda gen¢ kusaklar kendilerini kabul
ettirebilmek icin amansiz miicadeleler vermek zorundaydilar. Neredeyse aclikla yiiz yiize
kalacak kadar eserlerine alici1 bulmakta zorlanan Claude Monet (1840-1926) ise, son derece
cabuk bir bicimde resim yapmakta ve koyu renklerin yerlerin degistirerek keskin karsitliklarin
ortaya ¢ikmasim saglamaktaydi (King, 2006:359). Daha sonra Manet Monet’i izleyerek bu
yoOntemi eserlerinde birebir uygulayacaktir.

Empresyonistler i¢in duyumsanmayan sey var olamaz. Bu bakis agisindan hareketle
fiziksel nesneler, insani Ozneler, olaylar, diisiinceler ile mekdn ve zamandan olusan biling
nesnelerinin bir dizi temsilini sundular. “Bundan onceki sanatin tiimii bir sentezin sonucu
ortaya ¢tkmisken, empresyonizm, bir analizin sonucudur, ozgiil konusunu islerken sadece duyu
organlarmmin verilerine gore hareket ettiginden, bilingdisi olan ruhsal mekanizmaya doniis
yapar ve bize deneyi olusturan hammaddelerin bir boliimiinii verir” (Hauser, 2006:333). Bu
nedenle empresyonizmin hem fenomenolojinin hem de ampirizmin terimlerinde agiklanmasi
gerekir. “Izlenim” (impression) kavrami Hume’un felsefesinden dogmus olmasia ragmen
fenomenolojinin de konusu olacak bicimde onun felsefesinin ¢ok Otesine uzanmstir.
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Fenomenoloji izlenimin empresyonizmin sahip olmadigi bir sentezine sahiptir. Yunanca
phainomenon kavramindan gelen fenomen (phenomenon, goriiniim) kavrami genel olarak bir
nesnenin nasil goriindiigiinii ve ne sekilde gozlemlenebilecegine tekabiil eden kavrayigsal
goriiniimiinii ifade eder. Aristoteles i¢in belirgin cisimler hakkinda genel olarak paylasilan
inanglardir. Bu anlamda fenomen hem legomenon (ne séylendigi) hem de endoxa (ortak
inang) anlamlarini barmdirir. Bagka bir deyisle, bir sey hakkinda genel olarak kabul goren
goriis veya nasil algilandigr seklinde de tanimlanabilir. Bilimsel teoriler ampirik fenomenleri
anlamamizi saglarken, felsefi teoriler fenomeni bir sey hakkinda sahip olunan ortak inang
duyusu olarak ele almamizi temin ederler. Fenomenoloji goriiniimler ve ortak olarak kabul
edilen aldatic1 hayallerin ¢esitli formlar1 hakkinda siirdiiriilen ¢alisma olarak tamimlanabilir.
Empresyonizm hakkinda yapilacak bir ¢aligmanin fenomenolojinin kavramlariyla siirdiiriilmesi
nesne calismalari hakkinda en miikemmel bir ¢alismanin gergeklestirilmesini temin eder.
Gerek empresyonizm gerekse Henri Bergson (1859-1941) ve Edmund Husserl’in (1859-1938)
fenomenoloji teorileri arasinda bilyiik benzerlikler bulunmaktadir. Empresyonistler bilingten
bagimsiz olarak hakikati bilemeyecegimize ve algilayamayacagimiza inanirlar. Ayrica
hakikatin kendisinin izlenimlere gore degisen ve biling tarafindan diizenlenen saf duyumun bir
sentezi oldugunu ve izlenimlerin degerinin seylerin nitelikleri hakkindaki fenomenolojik
deneyim olan ger¢ege dayandigini diistiniirler. Empresyonizmi 6zne ile diinya arasinda kurulan
fenomenolojik bir baglant1 olarak ele almak, onun Bergson’in “dure”sinin Husserl’in ise
“fenomenolojik zaman”min sanat diinyasindaki bir karsiligi oldugunu séylemektir.

Empresyonist ressamlarin diinya goriisleri, duyumlar1 ve betimsel yonelimleri
arasindaki benzerlikler dikkat ¢ekicidir. Sezgilerinin yonlendirmesiyle sanatlarim icra ediyor
olmalar1 boylesi bir benzerligin ortaya ¢ikmasina yol agmustir. Daha onceleri belirli bir
nesnenin ya da konunun nasil tasvir edilecegi ve hangi renklerin kullanilacagi tamamen verili
gelenege bagli kalinarak veya nesnenin kendiligindeki durumunun bilimsel olarak tespit
edilmesiyle belirlenirken empresyonistler kendi duyumlarindan hareket ederek resimlerini
yapmaya basladilar. Modern insanin diinyaya bakis tarzindaki kokli doniisiim bdylesi bir
sanatsal Uiretime zemin hazirladi. Geleneksel diinyanin yerelligi ve insanin diinyadaki smirlari
belirli bir diisiince, algi, duyum ve anlayisin mutlak bir bigimde ger¢eklesebilmesine zemin
hazirliyordu. Diinya sabitliginde tam olarak algilanabilir bir durumdaydi. Kisi toplulugunun
tiim tiiyelerini taniyabilme olanagina sahip oldugu gibi yasadigi cografyayi da tam olarak
biliyordu. Hiz ve degisimin yasamin ayrilmaz bir pargasi oldugu modern kent yasantisi ise
diinyanin tam bir gdriiniimiinii elde etmeyi zorlastirdi. Kisi diinya ve sosyal hayata dair tam bir
duyum elde ettigini diisiindiigli anda diinya bambaska bir bigime doniiserek baskalagmaktaydi.
Insanin gelistirdigi diisiince ve algilarm siirekli olarak eskimekte oldugu hissine kapilmasi
kacinilmazdi. Bu sanat yapitlarinda “an”m gelip geciciliginde tasvir edilmesine ve gelecege
dair belirsiz ongoriilerde bulunulmasina yol agti. Zira modern insan nesneleri siirekli olarak
eskiyen seyler olarak algilar. Bu, onceki onlarca kusagin yasamini son derece benzer bir
bicimde siirdiiren geleneksel toplumlardaki insanlarin alisik olmadig bir algilama bi¢imidir.

Modern teknolojik gelismeler insanin dogal diinyayr daha etkin bir bigimde
sekillendirilebilmesine olanak saglar. Dogay1 sekillendirme imk&ni artan insan sosyal
hayatinin isgleyis bicimlerini belirleyen kiiltiirel ve ekonomik kaynaklar1 siirekli yeniden
yapilandirabilir. “Giindelik islerde kullanilan eski esyalar: siirekli olarak ve giderek artan
Olgiide yenileriyle degistirmek ‘madde’ye duyulan ilginin azalmasina ... neden olur... Modern
teknoloji boylece yasama karst alinan tavra goriilmedik bir dinamizm getirir; empresyonizmin
ifade etmek istedigi de, her seyden once, bu yeni hiz ve degisim duygusudur” (Hauser, 2006:
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330). Modern kentler farkl kiiltiirlerden insanlarin bir araya gelerek etkilesimde bulunmalarimni
sagladikga insanlar nesnelerin ve diinyanin bagka sekillerde de algilanabilecegini
deneyimlediler. Kamusal parklarin bu donemde ortaya ¢ikmasi bir rastlant1 degildir. Kentlerin
popiilasyonlarindaki artigs parklari modern kent yasaminin bir pargasi haline getirdi.
Kiitiiphanelerin, sanat galerilerinin ve miizelerin gelisimi de buna paralel bir siireci temsil eder
(Reid, 2000: 763). Insanlarin bu kamusal alanlarda bir araya gelerek kendilerine, digerlerine ve
topluma dair diigiinerek yeni miizakere siirecleri gelistirmeleri sosyal hayata yeni bir dinamizm
katar. Boylece c¢esitliligin artmast dig diinyanin giderek empresyonist bir bi¢imde
algilanmasina neden olur.

Estetik hisler ve pratik arzulardan dogan ayrimlar {izerinden sanatsal yapitlarin
tiretilmesi empresyonizmin bir diger 6zelligidir. Varligin radikal 6zgiirliigline ve bilincin son
tahlildeki belirleyiciligine dayandigindan insani sanatsal yaratimin yeniden yapilanmasiyla
sonuglandi. Sanat¢1 nesneyi ya da olay1 betimlerken onun belirli 6zelliklerine odaklanmaya
basladi. Bu anlamda empresyonizm nesnel alginin yerini giderek 6znel algiya birakmasi
stirecinde yasanan biiyiik bir kirilmay1 temsil etmektedir. Sanat tarihinde, resim sanatindaki bu
tarz degisimler teknik gelismelerin bir sonucu olarak ele alinmaktadir. Ozellikle “perspektif”
(perspective) hakkinda yapilan agiklamalarda Ronesans ile birlikte ¢izim tekniklerinde yasanan
“ilerleme”ler siklikla vurgulanmaktadir. Fakat teknik gelismeler kiiltiir ve bakis acgilarinda
gerceklesen degisim ve doniisiimlerin ardindan gelmektedir. Cogu zaman teknik gelisme kiiltiir
ve diinya goriislerinde yasanan degisimin bir zorlamasi olarak ortaya ¢ikar. Nesnenin algilanig
tarzlarinda bir degisiklik olmadan bagka bir teknikle ifade edilmesine gereksinim duyulmaz.
Bu nedenle sonra gelenin sanatsal yaratimda ileri bir asama oldugu iddia edilemez. Bir eser
icinde bulundugu zamanin ruhunu ifade edebilecek en miikemmel teknige sahip ise gercek bir
sanat yapitidir. Ondan Onceki zamanlar farkli sanatsal tekniklerle ifade edildigi gibi sonra
gelecek olanlar da kesfedilecek yeni tekniklerle ifade edileceklerdir. Bu, diinyayr farkli bir
bakis acisi, kiiltir ve diinya goriisiiyle algilamaya baglamanin yeni ifade big¢imlerinin
gelismesine yol agtiginin bir gostergesidir.

Modern sanatlarda 6znel alginin belirleyici hale gelmesiyle birlikte nesne ve temalar
belirli bir Oncelik siralamasina tabi tutulmaya basladi. Modern felsefede Husserlci
“fenomenolojik azaltim” (phenomenological reduction) metodu bizlere bu algilama bi¢iminin
diistince diinyasindaki temsilini sunar. Husserl fenomenolojiyi varligin bilimi olarak kurma
girisiminde bulunur. Ona gore fenomenoloji tiim spesifik bilimlerin kurulusuna yardimci olur.
Fakat, Husserl’in fenomenolojisi daha onceki yiizyillarda varligin bilimi olarak sunulan
metafizigin igerdigi anlamlardan kesin bir bicimde farklidir. Aristoteles’ten itibaren
metafizigin asli hakikate dair oldugu diisliniildi. Kant, geleneksel metafizigin iddialarini
“kendinde seylerin” (thing-in-themself, being-in-itself) insan anlig1 igin erigsilemez oldugunu
gostererek gecersiz kildi. Buradan hareket edilerek herhangi bir varlik biliminin olanaginin
kabul edilemez oldugu sonucuna varilabilir. Bilgi, anligin bagimli oldugu nesneler tarafindan
sinirlandirilmistir.  Bylece rolativizmin  vahim rotasma girilmis olur. Husserl ise
fenomenolojik metodun yeni bir varlik bilimini olanakli kildigin1 diisliniir. Bu metot esas
varligimm alanin1 ortaya cikarir. Deneyimin Otesinde bir varlifa sahip olmayan bu varlik
deneyimde mutlak kesinlik ile kendisini sunar. Varlik hakkinda ¢aligmak Platonik anlamdaki
baska bir gerceklige donmeyi gerektirmez, olgusal gercekligin daha derin bir bigimde
incelenmesini gerektirir. Boylece Husserl fenomenolojinin arkeolojik yontemle baglantili
oldugunu diistiiniir (Jones & Fogelin, 1997:298-299). Fenomenolojik azaltim ile deneyimin
temel ve amagsal yapisini kesfetmeye calisir. Bir aragtirmaci, kendi deneyimlerinin duyumsal
iceriklerinin egilimleri tarafindan yonlendirilmektense deneyimdeki temel, merkezi ve
indirgenemez olana yogunlasabilir. Bdylece azaltim ampirik olandan askinsal seviyeye dogru
hareket ederek, diinyaya dair bilgimizin kaynagi olan deneyimin amacsal yapisini
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kesfetmemizi ve arastirmanmuzi temin eder. Diinyayla biligsel iletisimimizde dogal tutumumuz,'
dis diinyanin varligint gegici bir varolus olarak algilamak ve kendimizi psiko-fiziksel (psycho-
physical) bir bireysel varlik olarak farz etmektir. Husserl’in fenemonolojik yaklagiminda bu
dogal tutumu parantez i¢ine alinir. Bu gergek diinyamn varligini inkar etmek anlamina gelmez.
Fakat diinya ve onun igindeki fiziksel varolusumuza dair mutlak yargilarda bulunmaktan
kagimmaktir. Husserl’e gore sadece deneyimlerimize dair yargilarda bulunabiliriz. Yapmamiz
gereken “askinsal biling”, “saf biling” ve “mutlak biling” olarak da adlandirilabilecek amaglt
bir faillik olarak “bilin¢” (consciousness) hakkinda disiinmektir. Deneyimin amagsal
yapilarina kars1 gereken temel sezgiye sahip bir konumda bulunuruz. Husserl bu temel sezgiyi
eidetic’ alarak da adlandirir. Onun felsefesinde eidetic azaltim Sze ve evrene dair sezgisel bir
eylemde bulunmaktir. Bu anlanuyla ampiriksel sezginin veya kavrayisin karsitidir.”

Hem empresyonistlerin hem de izleyicilerinin bilimsel bir egitime ve kavrayisa sahip
olmadiklarin1 kabul etmek zorundayiz. Empresyonist sanat akimmin onciilerinin ve ilgiyle
takip eden izleyicilerinin son derece sinirhi bir bilimsel egitime sahip olmalarma ragmen
yukarida kisaca belirttigimiz bilim ve felsefe diinyasindaki gelismelerle paralelliginin
aciklanmas1 gerekir. Oyleyse, cagdas bilimsel gelismeler ile arasinda nasil bir baglant: vardir
ve bu baglantinin olusmasini saglayan kosullar nelerdir?

Ronesans ressamlarmin bilyliik bir boliimii aym zamanda bilim adamiydilar. Bilim
adamligiyla sanatkarlik arasinda kesin bir ayrim mevcut degildi. Alimlik ikisini de kapsayan
bir kavramdi. Ozellikle anatomiyle resim ve ¢izim sanatlar1 arasmnda yakm bir karsilikli
baglanti mevcuttu. Botaniksel ve zoolojik ¢izimlerin miikemmel bir bigimde yapilmasi
bilimsel arastirmalarda hayati bir rol oynamaktaydi. Modern sanat tarihgileri Ronesans’ta doga
bilimleriyle sanatin bir aradaligina dair ¢ok sayida ¢alisma yapmuslar ve iki alan arasinda derin
bir baglanti oldugunu goézler Oniine sermislerdir. Fakat bu ortakyasarlik durumu, sadece
Ronesans’ta karsimiza ¢ikan gegici bir doneme tekabiil etmektedir. Bir kural olmaktan ziyada
istisnai bir durumdur. Ayrica Rénesans sanatg¢ilarinin 6znel yaratim ilkesine dayanan modern
sanat¢i nosyonuna sahip olmadiklar1 ve sanatgidan daha ¢ok zanaatkdr olduklari ileri
stiriilebilir. Bunun yamni sira, bilimle ilgilerinin tiim dehalarma ragmen bir hobi diizeyinde
oldugu ve modern bilimin kurumsallagsmis yapisiyla karsilastirilacak olursa iptidai kaldig1 da
iddia edilebilir. Bu donemdeki bilimlerin betimsel bilimler olduklar1 ve arastirma nesnelerinin
kaydedilip siniflandirilmasiyla ilgilendikleri genel kabul gérmektedir. On dokuzuncu yiizyilin
sonunda ve yirminci yiizyilda bilim ile sanat arasindaki baglanti1 Ronesans’takinden giderek
farklilasarak bambaska bir yapiya kavustu.

Fakat doga bilimlerinin ortaya koydugu bulgularin her zaman diisiince ve imgelerin
bigimlenisi tizerinde derin etkiye sahip olduklari kabul edilmelidir. Bilim, insanin evrenin
icindeki konumlanisini belirlemede etkili olmustur. Diinyay1 algilayis bi¢imini derinden
etkilemistir. Insanin diinyay1 kendi arzulari paralelinde bigcimlendirerek dogadan ayr1 bir kiiltiir

! “Gormek” anlamma gelen Yunanca “eideo” kelimesinden gelir. Kelimenin isim hali olan “eidos”
goriinen sey anlamina gelir. Platon felsefesinde form olarak ifade edilen sey “eidos™tur.

? Husserl fenomenolojisi 6zne ile diinya arasinda yapilan modern metafizik ayrima dayanmaktadir.
Oznenin diinyayr nasil bir bicimde algilayacaginin deneyim tarafindan belirlendigine duyulan inang ise
Ozne ile diinya arasinda dolaysiz bir bicimde kurulan baglantilar1 gérmemize engel teskil edebilir.
Derrida’ya gore Husserl fenemolojisi ampirik antropolojinin bir elestirisi olarak ortaya ¢ikmistir. Ayrica
Derida da Hegel gibi Husserl’i de metafizik ile bagini kopartamamis olmakla elestirir (Zaner,
1972:385-386).
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diinyas1 yaratma c¢abast bilimin kullanilis bigimlerini etkileyerek siirekli yeniden
yapilanmasina neden olmustur. Bilim yeni bulgulara ulastik¢a, insan kendi bakis agisi ve
arzularint bu gelismeler perspektifinde yapilandirarak bilimle ve dis diinyayla iligkisini
yeniden diizenlemistir.

On dokuzuncu ylizyillin sonunda ampirik verilere dayali bilimsel yontemlerden kusku
duyulmaya baglanmasi1 diinya goriisleri ve bakis agilarinin yeniden yapilandirilmasina neden
oldu. Hume modern gorgiiciiliigiin temellerini on sekizinci ylizyilda atmisti. Diinya karsisinda
genel olarak paylasilan kiiltiirel bir tutuma doniismesi igin gerekli sartlarin olgunlagmasi ise on
dokuzuncu ylizyilin sonlarim1 buldu. Béylece bilim ve sanat diinyasinda {retilen yapitlarda
yansimasini bulmaya baglayarak empresyonist entelektiiel diinyay1 bigimlendiren bir faktor
oldu. Bilimsel arastirmalarin bulgulart on dokuzuncu yiizyilin sonunda gelisimlerini hizla
siirdiiren modern kentlerde ortaya ¢ikan burjuva kamusal alaninda heyecanla tartigilmaktaydi.
Bu on dokuzuncu yiizyilin son g¢eyreginden birinci diinya savasina kadar gecen siire i¢inde
olusumunu siiriirden yeni kiiltiir ve bilim diinyasinin arka planini olusturdu.

Dogal gergekligin, insani algilanig bigiminin ger¢ekligin kendiligindeki durumundan
radikal bir bigimde farkl1 oldugu, kiiltiirel ¢aligmalar ile birlikte insanin zaman ve mekana gore
gercekligi farkli bigimlerde algiladigimin fark edilmesiyle anlasilmistir. Her ne kadar
gercekligin en miikemmel algilanisina ulagacagimiz bir siirecin iginde oldugumuz algisina
sahip olsak da, on dokuzuncu ylizyildan 6nce yasamis insanlarin nesneleri algilayis tarzlarinin
bizimkinden daha az gergeklige yakin oldugunu disiinmemiz miimkiin degildir. Alginmin
nesneleri biiyiik bir oranda, insani esgiidiimlii iletisim siireglerinde belirlenmektedir. Insan
digerleriyle girdigi esglidiimlii iletisim siirecinde edindigi kaynaklar vasitasiyla algi nesnelerini
ve algilayis tarzini yapilandirmak suretiyle 6znelligini olusturur. On dokuzuncu yiizyilin
basinda nesnelerin ampirik deneyim ve verilerden hareket edilerek bilinmeye ¢alisilmasi, on
dokuzuncu yiizyilin sonundaysa bunun yerini giderek 6znel deneyimlerin almaya baslamasi,
insanlarin iletisim siireclerinde edinip kaynaklar olarak kullandiklari ve hep birlikte siirekli
olarak yeniden yapilandirdiklar1 bilimsel ve kiiltiirel verilerdeki degisim ve doniisiimlere
dayanmaktadir.

On dokuzuncu ylizyilin son on yilinda doga bilimleri ve beseri bilimler birbirlerinden
tamamen ayr1 iki ana dala doniistii. Giiniimiizde “iki kiiltiir” olarak ifade ettigimiz bu ayrim
belirleyici bir 6zellik kazandi. Fakat bu iki kiiltiirlin ortaya ¢ikislar1 rélativizmin bir diinya
gorlisii olarak egemen olamaya baslamasindan beslendi. Yasamin gergekliginde saf bir
duyumsamanin higbir zaman mevcut olmadig1 anlayist giderek kabul gérmeye basladi. Saf
duyumsama sadece bir soyutlamaydi ve sadece diinyaya yeni gelmis bir bebegin beyni
tarafindan algilanabilirdi. Insanin deneyim edindikce ve deneyimleri diger insanlarinkilerden
farklilastikca nesneleri ve sosyal diinyay1 daha farkli bir bicimde algiladigi diisiiniilmeye
basglandi.

Ozet olarak, giderek sadece bilim adamlar1 degil fakat izleyiciler de yaygin bir bicimde
gercegin kendisiyle onun hakkindaki kavrayigimiz arasinda derin bir farklilik oldugunu,
gercekligin sanatcilar tarafindan farkli bicimlerde yansitilabilecegini fark etmeye basladilar.
Zira zaman ve mekandaki insani esgiidiimlii iletisimi kaynak olarak kullanan sanatgilar
gerceklige bambagka bigimler verebilmekteydiler. Ger¢egin kendiligindeki durumunun hicbir
zaman elde edilebilir olmadig1 inanc1 gelisti. Bu goriisiin yayginlagmasiyla naif realizm eski
egemen konumunu kaybetti. Boylece gerceklige benzeyen seyler sanatin temsillerini sunan ve
duyumumuz tarafindan kavranilan seyler olarak resme doniistiiriiliir. Sanat¢1 onu resme
dontistiiriirken kendi kavrayisinin siizgecinden gegirerek sunar. Gergekligin realist sunumlari
dahi bir doniistiirme etkinliginden baska bir sey degildir (Barasch, 1998:43).



255 .
Devrim OZKAN

|
On besinci yiizyilda baglayan Ronesans’tan on dokuzuncu yiizyilin basindaki
Klasisizm ve Realizm’e kadar gecen siirede sanatsal yaratimda gozlenen ¢esitlilik daha dnceki
yiizyillardakinden ¢ok daha fazladir. Bu donemde sanatgilara, kendi zaman ve diinyalarinin
sanatinda ortaya ¢ikan yeni problemleri ¢6zmelerine yardimci olacak ¢ok sayida nazariye
gelistirildi. Ronesans’ta perspektif hakkinda siirdiiriilen tartigmalarin yarattigi diisiinsel
zenginlik ve Barok ¢aligmalarda yiiz ve mimiklerdeki duygularin nasil ifade edilecegine dair
yapilan incelemeler bu konuda ilk akla gelen 6rneklerdir. Bu nazariyelerin biiyiik bir boliimii
(esasen sanatgilara hitaben) sanatcilar tarafindan gelistirilmistir. Empresyonist sanatcilar ise,
bildigimiz anlamda bir teoriyi ag¢ik ve kesin bir bigimde ifade etmediler. Ronesans
sanatgilarinin aksine ne denemeler yazdilar ne de sanatlar1 hakkinda birbiriyle uyumlu
beyanlarda bulundular. Kentli sanat¢ilardan olusan ve on dokuzuncu yiizyilda Avrupa’nin
entelektiiel merkezi olan Paris’te yasayan bu grup, yiiksek egitimli olmalarina ragmen
sanatlarini teorik olarak kurgulama ihtiyaci duymadi. Elestirmen ve yazarlarla yakin iligkileri
vardi ve modern hayatin karmasik kurumsallagsmalarindan da haberdardilar (Barasch,
1998:46). Sanatlarinda nesnelerin tiim zaman ve mekanlarda ayni sekilde yansiyan ve
algilanan temsillerini sunmayip, insandan insana degisen algilanig tarzlarini yansitmaya
calismalar1 hiza ve degisime odaklanmalarina yol a¢tigindan, esas olarak belirli bir konudaki
hakikatin ifadesi olan herhangi bir teori ya da nazariye gelistirme arzusu duymadilar.

Sanatg1 ve izleyicilerin tablolardaki temalara yaklagimlarinda yasanan garpict doniisiim
modern kiiltiiriin gelisim siirecinde dikkate deger bir olgudur. On dokuzuncu yiizyila kadar
tablonun temasina biiyiik bir 6nem atfediliyordu. Fakat giderek 6nemini kaybederek dikkate
almmamaya baslandi. Sanata konu edilen nesneler hiyerarsik bir bicimde degerli olandan
degersiz olana dogru siralanmamaya baslandi. On dokuzuncu yiizyilin basindan itibaren
sanatcilar kisisel duygularimi en uygun bigimde yansitan temay1 kesfetmeye yoneldiler. Daha
onceleri soylu temalarin resmedilmesi sanat eserinin degerini belirlemekteydi. On dokuzuncu
yiizyilin ortalarma kadar bu yaklagim etkisini kismen devam ettirdi. 1860’11 yillardan itibaren
eserler vermeye baslayan empresyonist sanatcilar ise bambaska bir yaklagima sahiptiler.
Teorik bir problem olarak sanatta tema meselesini agik bir bi¢imde tartismamis olmalarina
ragmen, tablolarindaki temalarin geleneksel sanatlardakilerden esash bir bigimde farklilagsmasi
yasanan kiiltiirel ve diislinsel doniisiimiin ipu¢larini verir. Resimde, esas olarak hangi temanin
onemli veya 6nemsiz olduguna dair felsefi problemle ilgilendiler. Fakat bu probleme vermis
olduklar1 cevap onlar1 geleneksel sanatlardan biiyiik Olciide ayirdi. Elbette ki sanat¢inin
izleyiciyi degersiz bir eser veya temay1 gelip izlemeye cagiramayacagin diisiiniiyorlardi. Fakat
neyin degerli oldugu konusunda yeni bir yaklasimi dile getirdiler. Sanat¢inin verili olarak
devraldig: verili deger hiyerarsisinden sanatina konu se¢mesi eserine deger katamazdi. Onlara
gore sadece tema se¢imindeki “igfenlik” (sincerity) eserin degerini belirleyebilirdi. Bu nedenle
sanat¢l “icten sanat yapitlar’”m izleyicilerin begenisine sunulabilirdi. Sanat¢inin yapitinda
yasama dair gelistirdigi kisisel algilarin1 yansitmaya baglamasi “igtenlik” kavramin igeriginde
bliyliik bir doniisiime neden oldu. Modern sanat ve edebiyat tarihindeki cesitli akimlar,
yapitlarinin  kurulusunda “igtenlik” kavramina anahtar bir rol yiiklemislerdir. Ozellikle
romantizm “i¢tenik’i sanatin en 6nemli degeri olarak kabul etti. Siirlerin degerlendirilmesinde
“ictenlik”in esas kriter olarak ele alinmasi da romantik elestirmenlerle karsimiza ¢ikan yeni bir
olgudur.

Fakat Manet “ictenlik”ten sadece temanin 6zgiir bir bigimde secilmesini kastetmez.
Duyumsanan izlenimin sanat¢inin nesneleri nasil algilayacaginda belirleyici olabilecek ideoloji
ve egitiminden bagimsiz bir bigimde tabloda yeniden tiretilmesini kasteder (Barasch, 1998:50).
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Empresyonistler sadece izlenimlerini yansitmakla ilgilendiler. Ictenlik kavraminin igerigindeki
degisimin ve empresyonist tutumun sanat diinyasindaki kaginilmaz etkisi tema probleminin
onemini kaybederek miimkiin oldugunca asgariye indirilmesidir.

Empresyonistlerin tema probleminin 6nceki ele alinig bigimlerinin gecerliliklerini
ortadan kaldirmalar1 sanat yapitlarmin kimi temel sekillendirilis tarzlarmin yeniden
bicimlendirilmesini gerektirdi. Bunlardan en 6nemlisi “kompozisyon”dur. Empresyonistler
kompozisyonun sanat pratigi ve kavraminin geleneksel ve vazgecilmez bir 6gesi oldugunu
reddederler. Kendiliginden ulagtiklar1 bir sonu¢ on dokuzuncu yiizyilin sanat tartigmalar
icinde diizenleme, siisleme ve se¢cimin mutlak diismanlari olarak goriilmelerine neden oldu.

Resim sanatindaki kompozisyonun teorik igerigi Ronesans’ta olusturulmustu.
“Kompozisyon” (compositione, composition) kavrami 1435 yilinda Alberti tarafindan
resimdeki her G6genin sistematik bir harmoni i¢inde belirli bir anlami olusturmak igin
diizenlenmesi olarak icat edildi (Baxandall, 1988:135). Boylece terim, sanat yapit1 formlarinin
organizasyonu, diizenlenmesi ve bir biitiinliik i¢inde birlestirilmesi anlaminda kullanildi. Bagka
bir ifadeyle bu kavram, resmi olusturan &gelerin biitlinlikli ve tatmin edici bir izlenim
olusturacak bir bilesime sahip olmalar1 bigiminde tanimlanmusti.

Fakat, on dokuzuncu yiizyildaki akademik pratik ve nazariyelerde “kompozisyon”
sanat yapitmin bigimlendirilme siirecinin ilk safhasi olarak ve sanat¢inin zihninde meydana
gelen bir sey manasinda kullanilmaya baslandi. Giderek giiniimiizde kullandigimiz “taslak”
kelimesinin karsiligina yakin bir anlami ifade edecek bir bigimde kullanildi. Bagka bir deyisle,
kompozisyonu olusturacak nesne ve figiirlerden daha 6nce gelen sanat yapitinin planlanmis
temel organizasyonunun veya taslaginin sanatginin zihninde diizenlenmesi ve ¢izilmesini ifade
etti (Barasch, 1998:52). Sanat¢inin zihninde olusan her bir figiir ve nesnenin izlenimsel
deneyiminden hareket edilerek tasarlanan bir sey seklinde konumlandirildi. Doganin sanatgi
tarafindan nasil goriildigliniin bir taslagimin ¢izilmesi ile nesneler arasinda dengeli bir harmoni
kurma arasinda belirgin bir karsitlik mevcuttur. Empresyonistler i¢in gerek “kompozisyon”
gerekse on dokuzuncu yiizyilin basinda kullanilan “taslak” sanatsal yaratim ig¢in kabul
edilemez olan iki kavramdi. Bu empresyonist sanatin kompozisyondan tamamen yoksun
oldugu anlamina gelmez. Kompozisyon, gittikce dogal bir anin kopyalanmasindan olusan bir
diizenleme olmaktan cikarak, siklikla ressamin resmettigi nesnelerin temsil ettikleri seylerin
durumlarinda gozlenen degisimin ardina gizlenmeye baslayan bir seye doniisti. Zira
empresyonist temayiil igin izlenim her seyden 6nce gelmeliydi. Kompozisyon ise, daha ¢ok
sanat¢inin zihninde kurguladigi bir seydi. Sanat¢inin nesnesine yaklagimini, dogadan neyi
sececegini ve resminde onu nasil yansitacagini belirleyerek nesneyle duyuma dayali bir
etkilesime girmesine engel olmaktaydi. Bundan dolay1 onlar i¢in kompozisyon, sadece resmin
genel c¢ercevesini ¢izen; her bir nesne ve figiiriin hatlarin kabaca belirtilen dis hatlar olarak
anlagilmaliydi. Resimde keskin cizgilere degil, sadece golge, 151tk ve karanlik bolgelerin
lekelerine yer verilmeliydi.

Tema secimi ve kompozisyona karsi tutumlarmdaki bu farklihigin, renge dair
diistincelerini etkilememesi diigiiniilemez. Nesnenin kendi rengini degil zaman ve mekana gore
farkli algilanan rengini yansitmak, empresyonizmin diger akimlardan ayirt eden atilimidir.
Nesnenin belirli bir anda algilanan rengini yansitmayir amaglar. Empresyonistler rengi
hareketli, degisen ve canli bir sey olarak ele alir. Bu nesnenin renklerinin farkl sekillerde
algilanabilecegi anlamina geliyordu. Daha o©nce her nesnenin kendi rengi oldugu
diistintiliyordu. Buna gore yapraklar yesil, gokyiizii ise maviydi. Fakat empresyonistler,
nesnelerin farkli zaman ve mekanlarda 1s13a bagli olarak farkli renklerde algilandiklarini
gozlemlediler. Nesne yeterince 151k aldiginda parladigina, almadigindaysa koyulastigina dikkat
cektiler. On dordiincli ylizyilda nesneler aciktan koyuya dogru alti ayri derecede
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resmedilmekteydi. Fakat empresyonistler cok biiyiik bir doniisiime imza attilar. Nesnelerin, biz
nasil goriiyorsak 0yle oldugunu iddia ettiler. Boylece ressamin, nesnenin ve figiiriin tamamen
belirsiz, kendi renklerini nasil algiliyorsa o sekilde renklendirmesi gerektigini diigtindiiler.

Nesnelerin algilanis ve ifade edilis tarzlarinda ortaya g¢ikan tiim bu doniisimler
modern sosyal hayatin sanat diinyasindaki yansimalaridir. insanin digerleriyle ve diinya ile
iligkisi doniistiikge nesneleri ve olaylar1 algilama ve ifade etme tarzlar1 da degisir. Bir nesnenin
nasil bir bigimde ifade edilecegine dair belirli bir gelenegin olusmasi ¢ok sayidaki etkiden
beslenerek sekillenir. Sanat, on dokuzuncu yiizyilin baginda bireysellik ile sosyal biitiinliik
arasinda yeni tarz bir entegrasyonu saglayacak ideal bir alan olarak goriildii. Bireysel
deneyimde giizelligin arastirilmasi olarak yeniden tammlandi. Béylece sanat modernlige yon
vermeye bagladi. Sadece zamaninin degil, fakat daha ¢ok “bu anin” sanatina doniistii (Mattick,
2003:12). “Modernlik” kendisini Bat1 Avrupa kiiltliriiniin yeniden dogusunun bir ifadesi olarak
gelistirdi. Bu gelisimin nasil sonuglanacagi éngoriilebilir degildi. Endiistriyel, ticari, hukuki ve
kiiltiirel gelismeler sosyal hayati farkli derecelerde etkiledi. Etkide bulunan sosyal giicler
birbirlerini de degisik bigimlerde etkilediler. Bu yapilagsma siirecinden hem sanatgilar hem de
ifade bigimleri derinden etkilendi. Sanat¢i eserinden daha fistiin goériilmeye ve eserinde
bireyselligini tamamen yansitmasina énem verildi. Bu antik ve geleneksel sanatlar ile modern
sanatlar arasindaki en Onemli farklilik olarak ortaya c¢ikti (Hauser, 1999:54). Giderek
sanat¢inin nesneleri algiladigl tarzda ifade etmesine olanak saglayan kiiltiirel bir atmosfer
olustu. Etkilesimin kapsami genigledikge, hiz ve degisim de sosyal hayatin ayrilmaz bir pargasi
oldu. Empresyonizm sosyal hayattaki hiz ve degisimin sanat eserlerindeki ifadesi olarak
bigimlendi.

I1. Bergsoncu Zaman Kavram

Henri Bergson 1907 yilinda vyaymladigi “Creative Evolution” adli eserinin
kamuoyundan olumlu tepkiler almasiyla iin kazanmustir (Bergson, 1944). Gergekten de eseri
bliyiik bir heyecanla karsilandi. Buna ragmen yiizyilin ikinci on yillik periyodundaki etkisi
zamanla unutuldu. “Zaman”a dair gelistirdigi yeni bakis agisinin yani sira, zamaninin diinya
gOriisli ve ruh halini de en iyi bi¢imde yansitan bir diisliniirdiir. Felsefi nazariyeler siklikla
zamanlarimin sosyal trenlerini yansitirlar. Bergson’mn disiinceleri de, empresyonizmin
entelektiiel ve hissi Ozeliklerinin anlagilmasi acgisindan biiyiik 6nem arz eder. Ayrica,
Bergson’dan on dokuzuncu yiizyildaki girift diisiince trendinin gézlemcisi olarak bahsedilmesi
de bir zarurettir. Empresyonist ressamlardan bir sonraki jenerasyona ait olmasina ragmen,
empresyonist diisiince trendini diger diisiiniirlerden daha isabetli bir bicimde ozetler. “Matter
and Memory” (Matiére et Mémoire) adli eserinde gergek diinyadan giindelik deneyimin
sunumlarinda ortaya ¢ikan bir sey olarak bahseder. Bu sunumlari imajlar olarak adlandirir.
Imajdaki “nesne” veya “sey”in insan tarafindan doldurulacak bos bir sey oldugunu diisiiniir.
Bir “6znelci” olarak taninmak istemeyen Bergson nesnelerden sadece “goriiniimler”
(appearances) olarak bahseder. Bergson, dis diinyanin varligim inkdr etmeden bilincimizin
icerikleri olarak deneyimlerimizde kavradigimiz seylere odaklanir. Hislerden, tinsel imajlar
agiyla bizi ¢evreleyen seyler olarak bahseder (Barasch, 1998:25). Tim bunlar,
empresyonizmin nesneleri algima ve betimleme yontemleriyle biiyiik benzerliklere sahiptir.

1889 yilinda yaymladigi “Time And Free Will: An Essay on the Immediate Data of
Consciousness™ adlh ilk eserinden itibaren insan ozgiirliigiiniin gegerliligini, zaman

® Eserin orijinal ismi “Essai sur les données immédiates de la conscience tir.
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deneyimimizi analiz ederek kanitlamaya giristi (Bergson, 1960). Zamani evrensel ve
deneyimlenen zaman olarak ikiye ayirmig olmasi, Bergson felsefesinin diinyanin ve insani
sosyal hayatin algilanmasindaki hareket noktasidir. Baska bir ifadeyle, ruhsal “ger¢ek zaman”
veya durée deneyimiyle bizi ¢evreleyen disaridaki zaman (fiziksel zaman) arasindaki ikilikten
hareket ederek, insanin diinya ile iliski bigimini analiz etmeye ¢alisir. Psikolojik bir dzellige
sahip olan birincisi niteliksel, toplumdan topluma degisebilen ve dinamik bir karaktere
sahiptir. Insani varolusun disindaki herhangi bir etkenin belirleniminden bagimsizdir. Daha
Onceleri “zaman” kavrami ge¢mis varolusun basitge yeniden diizenlenmesi olarak
tanimlanmusti. Bergson ise, zamani bambagka bir bi¢cimde ele aldi, onu insani yaratim giicliniin
bir eseri olarak kavradi. “Zaman”in bu yeniden kavranigi radikal bir degisimin ifadesidir.

Zaman diisilince tarihi boyunca agiklanmasi zor bir kavram olarak goriilmiistiir. Ayrica
en ¢ok tartisilan kavramlardan biridir. Gegmis, simdi ve gelecegin donemlerinde (veya once ve
sonra olanin donemlerinde) gerceklesen olaylarin ilerleme ve siralanigiyla ilgilidir. Zaman
genel olarak bir gecis veya akis olarak diigiinilmistiir. Zamanm Augustine, hi¢ kimsenin
sormadiginda bildigi, birine agiklamak istedigindeyse hakkinda higbir sey bilmedigi bir sey
olarak betimlemektedir. Eger ki higbir sey gecmemis olsaydi gecen zaman olmayacakti ve eger
gecen bir sey olmamis olsayd: suandaki zaman da olmayacakti. Oyleyse gecmis ve gelmekte
olan zamanlar vardir. Fakat nasil gegmis ve gelmekte olan zamanlar seklinde
goriinmektedirler. Suandaki, her zaman suan olarak goriilmeli; gecmis ise, higbir zaman
geemiste kalan bir sey olarak goériilmemelidir. O halde zaman sonsuzluktur. Boylece suandaki
zaman varliga ulasan bir sey olarak tanimlanacak olursa, buna sebep olanin kim oldugunu ve
ilerde var olmayabilecegini nasil sdyleyebiliriz (Augustine, 2005:207). Ayrica tek bir boyutu
ve tersine ¢evrilemez bir yonii oldugu da diistiniiliir. Fakat ona boyutunu ve yoniinii saglayanin
ne oldugu ve gegmis ile gelecek arasinda bir simetrinin olup olmadigi konular1 tartismalidir.
Zenon paradokslar1 sonsuz siireklilik olarak ele alinan zamana ve mekana dair hayati sorular
ortaya koyar. Platon zamanin hareket halindeki sonsuzluk izlenimi oldugunu iddia eder.

Bergson (1960:2) “Time And Free Will” adli eserinin birinci béliimiine sarsici bir
soruyla baslar. Farkli ebatlardaki iki alanin hangisinin daha biiyiik olduguna kolaylikla karar
verebilecegimizi belirtir. Siiphesiz ki digerini i¢eren, daha biiyiiktiir. Fakat ona goére, neyin
kuvvetli ya da daha az kuvvetli olduguna dair kesin bir duyuma nasil sahip olabilecegimiz
sorusuna sadece ortak duyuma dayanarak cevap verebiliriz, fakat felsefi bir cevap veremeyiz.
Felsefi bir cevap verme girisimi ister istemez niteliksiz olacaktir.. Neyin daha giighi oldugunu
belirleyecek nitelik tiirlerini tespit ederken ister istemez duyumlarimiza dayanmak zorunda
kaliriz. Bergson’dan once gelistirilen bilimsel zaman kavramiyla yapilan da tam olarak budur.
Zaman bu tarzda kavrandiginda degisim goz ardi edilmis olur. Diinya, ancak degismeyen
mekanik bir yap1 olarak algilandiginda incelenebilir. Bergson ise nesnelerin “biiyiikliik’i
(greater) ve “kiigiikliik™ii (less) hakkinda iddiada bulunurken bilincimizden yararlandigimizi
belirtir. Bilincimiz deneyimlerimizden beslenir. Nesneleri nitelerken, deneyim alanimizdan
edindigimiz kaynaklardan faydalanarak olusan bilincimize giiveniriz. Siiphesiz ki bilincimizin
olusumu, yasadigimiz alana ve zamana bagimlidir. Nitelendirmelerimizin bilimsel ya da felsefi
oldugunu iddia edebilmemiz i¢in su an sahip oldugumuz imajmn gelecekte de gecerli olacagina
inanmamiz gerekir. Fakat nesneleri ve niteliklerini, bugiin bize goriindiikleri bigimleriyle
gelecekte ayni bicimde algilanacagindan nasil emin olabiliriz? Bergson (1960:10) gelecek
diistincesinin sonsuz olasiliklara gebe oldugunu ve gelecegin kendisinden daha fazla verimli
oldugunu belirterek bu soruya cevap verir.

Bergson (1960:141) “ozgiir irade” (free will) probleminin doganin iki rakip sisteminin
catigmasina neden oldugunu belirtir. Bunlar “mekanizm” (mechanism) ve “dinamizm”dir
(dynamism). Dinamizm bilingli ve goniillii etkinlik diisiincesinden hareket eder. Mekanizm ise
bunun tam karsiti bir pozisyonu benimser. Materyallerin zorunlu yasalar tarafindan
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yonlendirildigini farz eder. Demek ki biri “yasalar”dan (laws) digeri ise “olgular”dan (facts)
hareket ederek varsayimda bulunmaktadir. Dinamizm i¢in olgu mutlak gergekliktir. Yasalar
sadece az ya da ¢ok bu gercekligin sembolik yansimasidir. Mekanizm ise tam tersine, her bir
olguda yasalarin kesin bir miktarini kesfeder. Boylece olgu sadece bir bulugma noktasina
doniistiiriiliir.

Mekanizmde ifadesini bulan determinizm gerekliligi, kimi zaman fiziksel kimi
zamansa psikolojik gerekgelere dayandirir. Eylemlerimizin arzu ve diislincelerimizin zorunlu
bir sonucu olduklarini savunarak psikolojik gerekgeler siralar. Ozgiirliigiin maddenin temel
ozellikleriyle ve “enerjinin korunumu ilkesi”’yle bagdagsmaz oldugunu savundugunda fiziksel
gerekeelerini de dile getirir. Fakat, bilincin eylemlerimizin ¢ogunu bilgilendirerek sekillendigi;
siradan ve Oongoriilemez olanin sosyal hayatin bir pargasi oldugu kabul edilmelidir. Bergson’a
(1944:324) gore gercegi statik bir bicimde kavradigimizda, her seyin sonsuzlukta herkese
tekbir bigimde goriindiigiine inaniriz. Bu daha ¢ok dolayimla diisinmeye aligkin
olmamizdandir. Bir nesneyi ele alirken bize kadar gelmis olan ge¢mis verilerden hareket
ederiz. On kabuller nesneyi nasil bir bicimde gérecegimizi belirler. Fakat dogru bir kavrayisa
ulagmak i¢in kendimizi var olan1 dogrudan diisiinmeye alistirmamiz gerekir. Sadece gérmek
icin gérmeye calismamiz gerekir. Bdylece mutlak olanin kesin dlgiisiiniin “kendimiz” oldugu
aciga ¢ikar. Bu 6l¢ii matematiksel ya da mantiksal bir 6l¢ii olmaktan ¢ok psikolojiktir. 4

Determinizmin bir diger 6zelligi de, yasam diinyalarimizdaki olgular1 insani eylemin
etki alanimin disinda yer alan seyler gibi ele almasidir. Bergson ise, evrensel bir olgu olarak ele
alinmig olan zamanin bile insan bilincinden bagimsiz olmadiginmi savunur. Siiphesiz ki
zamanda basa doniip anlarin tekrar yasanmasi miimkiin degildir. Gegmis kesinlikle geri
doniilemez bir bi¢imde gegip gitmistir. Kat edilen alandaki dizge olarak diisliniilen art arda
gelen anlarin resmedilmesiyle evrensel olduguna dair algimiz dogrulanir. Fakat gegmekte olan
bir sey olarak sembollestirilmez. Tam tersi bir bicimde gecip gitmis bir sey olarak
sembollestirilir (Bergson, 1960:182). Zamanin gelecekte farkli algilanabilme potansiyeli, ona
dair su anki algimizin ayni1 tarzda yenileneceginden kusku duymamizi gerektirir.

Bilimin akla metafizigin ise sezgiye dayandigina inanan Bergson’in evrensel zaman ve
deneyimlenen zaman arasinda yaptig1 ayrim, zamana ve insanin dig diinyayla iligskisine dair
tartismalara yeni bir boyut kazandirdi. “Siire” (duration, durée) kavramina kazandirdigi yeni
icerik bunu saglayan baslica faktordiir. Genellikle, olayin sonu ve baslangici arasindaki gegici
aralig1 ifade eder. Bergson ise, fiziksel zaman ve alan ile siireyi birbirinden farkli olgular
olarak ele alir. Fiziksel ya da evrensel zaman, bizlerin zamani siradan algilayis tarzimizdir.
Fiziksel zaman evrensellestirilip akilcilastirilarak cesitli araclarla dlctilebilir hale getirilir. Bu
sayede matematiklestirilmesi, olaylarin meydana gelislerini belirli bir diizen iginde
algilayabilmemizi saglar. Fakat 6ziinde bos ve “tiirdes”tir (homogenous). Siire ise, tam tersi bir
bicimde ruhsal deneyimin zamanidir. Karsilikli olarak birbirinin i¢ine isleyen, dnce ve sonrada
bilincin evrensel olmayan kendindeki akigidir. Derine yerlesmis biling durumlar1 tarafinda
kurgulanan siire sonsuzlukla degil sadece bireylerle iliskilidir. Boylece 6zgiir iradeyi miimkiin
kilar. Siireyi sadece sezgi sayesinde algilayabiliyor olmamiz, onun varolusumuzun diginda bir
varliga sahip olmadiginin bir gostergesidir. Niteliksel degisim serileri olan siire “tirdes”
(homogenous) degil fakat “zirlii”diir (heterogeneous). Bu anlamda siire 6znenin derin

* Wittgenstein da bizler icin son derece Gnemli olan seylerin goriiniislerinin, basitlik ve
benzerliklerinden dolay1 gizlenmis olduklarini sdyler. Bu nedenle bir sey her zaman birinin gézlerinden
once var oldugundan, biri tarafindan fark edilemez (Wittgenstein, 1968:129).



Empresyonizm, Sinema ve Bergsoncu Zaman Kavrami: Zaman ve Mekdn Algilarimin Doniisiimii - 260

| »
»

yasantisinin dogasini yansitan bir kavramdir. Sadece siireden hareket eden eylemler 6zgiir
iradenin bir sonucu olabilirler. Bergson’in siire ve fiziksel zaman arasinda yaptigi ayrim,
determinist yaklasimlarla arasina mesafe koymak ve onlar1 elestirmek i¢in kullanir.

Bergson (1944:274) “yasam enerjisi” (élan vital, the impetus of life veya vital
impetus) kavramuni kullanarak “dirimselcilik”e (vitalism) dair yogun tartigma siirdiirir.
Yasayan organizmalarin 6zelliklerini fiziksel olgular1 yonlendiren farkli yasalara tekabiil eden
kimi hayati prensiplere bor¢lu olduklari diisiincesine dayanan dirimselcilik, yasayan seylerin
mekanist ve materyalist terimlerle yeterli bir bicimde agiklanamayacagim dile getirir. Organik
ve inorganik fenomenler arasinda temel bir ayrim oldugunda, israr etmek suretiyle yasamin
mekanist agiklamalarinin karsitt bir pozisyonu benimser. Dirimselciligin kurucusu olan
Aristoteles canlilarin “ruh”tan (psyche, soul) ibaret oldugunu iddia eder. Bergson ise “Creative
Evolution” adli eserinde gelistirdigi “yasam enerjisi” kavramiyla dirimselcilige yeni bir boyut
kazandirir. Darwin’nin evrim teorisinden derinden etkilenen Bergson, kendi agiklamasinin
daha kullanigh oldugunu diistiniir; evrimin rastlantisal bir dogal se¢im siireci olamaz der. Ona
gore Darwin’in evrim teorisi tiirlerin neden giderek daha kompleks bir yap1 kazanmakta
olduklarini agiklamakta basarisizdir. “Yasam enerjisi” kavramini bu boslugu doldurmak
istedigi icin gelistirmistir. Evrimin mekanik degil yaratici bir siire¢ oldugu iddiasina dayanan
bu kavram, indirgemeci bir bilimsel agiklamaya konu olamaz. Zira kendisini sayisiz formda
sunmaktadir. Bu nedenle de “yasam enerjisi” yaratim ihtiyacindan dogmustur. Kesinlikle
mutlak bir bigimde yaratmaz. Zira siirekli maddeyle karsi karsiya gelmek ve onu alt etmek
zorundadir. Bu kendisine karsi olan bir hareket oldugu anlamina da gelir. Kendisi i¢in gerekli
maddeyi elde edip kavrayarak miimkiin olan en genis 6zgiirliik ve bagimsizligin bir parcasi
olmasini saglamak i¢in ¢abalar.

Bergson insanin zaman kavramuyla iligkisinin de yaratici bir siirece tekabiil ettigini
diistinlir. Zamana dair gelistirdigi bu yaklasim, madde ve ruh ikiligi problemine getirdigi
¢Oziim Onerisiyle de baglantilidir. Maddenin gergekligi ile ruhun gergekligi arasindaki iliskiyi
hafizay1 inceleyerek belirlemeye calistigl, “Matter and Memory” adli eserinde modern
diializmin bir diger 6rnegini sunar. Hem realist hem de idealist filozoflar maddeyi yanlis
bicimde ele almislardir. Maddeyi sahip oldugumuz ya da bize sunulan bir kavrayisa
indirgemek hatalidir. idealistlerin goziinde madde sadece bir temsildir. Fakat Bergson’in
kullandig1 “imaj” kavraminin bundan ¢ok daha fazlasini, realistlerin “sey” olarak
adlandirdigindan ise daha azini ifade eder. “Sey” ile “temsil” arsinda bir yerde konumlanir. Bu
anlamryla madde ortak duyuya aittir. Oznelerarasinda var olan ortak kavrayisin bir sonucu
olarak sekillenir. Madde onu kavrayan bilingten bagimsiz olarak var olur. Fakat madde ¢cogu
zaman, insanin onu kavradigindan tamamen farklidir. Renkler, bizlerin onlara yakistirdigi
aciklik, koyuluk ve parlaklik ozelliklerinden bagimsizdir. Bizler bir nesnenin rengini
kavrarken, digerleriyle paylastigimiz ortak duyuya miiracaat ederiz. Bu onlarin bizim
zihnimizdeki bir duruma tekabiil ettikleri anlamina gelmez. Onlar bizimkinden bagimsiz bir
varolusun pargasidirlar. Ortak duyu ve biling, onlar1 bizlerin disinda ve resimsel bir imajini
edindigimiz bir varolus olarak algilar. Kendi kendilerine de var olurlar ve bizim kavrayisimizla
ortak duyu icinde anlam kazanirlar. Kavrayisimiz evrensel goriiniimlerin resimsel ve sonsuz
bir serisini sunar. Simdiki kavrayislarimizdan hareket ederek miiteakip kavrayislara ulasmamiz
da miimkiin degildir. Digerleriyle birlikte gelistirdigimiz ortak duyudan etkilenmeden madde
hakkinda bir sezgiye ulasmamiz olanaksizdir. Ortak duyu, bireylerin ve toplumun kaygi, ilgi
ve ¢ikarlar1 tarafindan siirekli olarak yeniden yapilandirilir. Maddenin mutlak bir kavrayigini
elde ettigimizi diisiindiiglimiizde yeniden yapilandirilmakta olan ve bakis agimizi gelistirmekte
kaynak olarak kullandigimiz ortak duyu yeni ve farkhi kavrayiglara zemin hazirlar.
Oznelerarasindaki etkilesim ve iletisimin olanaklar1 arttikga, bu yeniden yapilanma hiz
kazanacagidan, maddenin mutlak bir kavrayisina ulasma olanaklarim gitgide yitirir. Onceki
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kusaklarin sahip olduklar1 katilik ve mutlaklik hissi, 6znelerarasindaki iletigimin kapsarmmn'
darligindan dolay1 degisim hizinin yavas olmasindandir.

Bilimsel realizm madde ve kavrayis arasinda dogru bir baglant1 kuramaz. Bu maddeyi
uzamda degisen tlirdes bir olgu olarak ele almasindan kaynaklanir. Kavrayig bilingte
gelismeyen bir sey olarak ele alindig: stirece, dogru bir baglantimin kurulmasina olanak yoktur,
Gergekligin belirli bir siirenin derinliginde anlam kazandig1 unutulmamalidir. Hafiza, siirekli
olarak  goriinen titresimlerin  devasa ¢ogullugunu kisitlaylp  Ozetleyerek  onlari
kavrayabilmemize olanak saglamaktadir (Bergson, 1919:76). Yaygin duyumlarimiz kendilerini
zaman birimlerinin devasa miktarima dogru yaydigi siirece madde giderek daha ¢ok tiirdeslesir.
Bizlerin 06ziinde birbirinden farkli olan nesneleri zamanin ve mekanin sartlarma gore
birbirinden farkli bi¢imlerde siniflandirarak tiirdes kilma egiliminde olmamizin sebebi budur.
Ortak duyumun bir sunucu olan tiirdesliklerin evrensel bir gegerlilige sahip oldugunu diisiinme
egilimindeyiz. Nesneleri digerleriyle benzer bigimlerde algilamaya yatkin olmamiz iginde
bulundugumuz iletigim siire¢lerinin bir sonucudur. Nesneleri nasil ele alip algilayacagimizi
digerleriyle iletisimde bulunarak Ogreniriz. Digerlerinin nesneleri gegmiste nasil
algiladiklarindan ve su andaki algilama tarzlarindan belirli oranlarda etkileniriz. Oznel
algilama bigimleri gelistirmeye cabaladigimizda su andakileri ve daha oncekileri kaynak
olarak kullaniriz. Burada uzamin kavranamayan hareketler, genisleyemeyen duyumlar olarak
ele alinmasma gerek yoktur. Ozne ve nesne kapsami genisleyen bir kavrayista, hafizanin
etkisiyle Ozetlenerek sikistirilan kavrayisin 6znel alaminda ve goklukta eriyerek birlesen
“Oznenin nesnel ger¢ekligi’nde bir araya gelecektir. “Bu nedenle dzne ve nesneye, birlikleri ve
ayrimlarina dair meseleler uzamin terimlerinden daha ¢ok zamanin terimleriyle ortaya
koyulmalidir” (Bergson, 1919:77).

IIL. ifsaciik, Gorsel Sunum ve Modern Kitle Sanatlari®

Bergson’in gerceklik ve zaman hakkinda gelistirdigi diisiinceler ¢cagdas film teorileri
basta olmak iizere modern kitle sanatlarina dair siirdiiriilen tartismalar1 derinden etkilemistir.
Bu etki Jean Epstein (1897-1953), Dziga Vertov (1896-1954) ve Béla Balazs (1884-1949)
eserlerinde karsimiza ¢ikan insani gérme giicliniin gercekligin dogasini kavramakta basarisiz
oldugu inancina temel olusturdu (Turvey, 2008:49). Klasik teoriler olarak da bilinen 1960’11
yillardan 6nceki film teorileri sinemanin en az diger sanatlar kadar degerli veya onlardan daha

® “Kitle sanati kitlesel tiiketim icin tipik olarak otomatik teknolojiyle seri halde iiretilen sanattir. Kitle
sanatt kategorisi hareketli resimler, televizyon, radyo dramlari, fotograf, kayitlanan ve yaymnlanana
miizik, ¢ok satan romanlar, resimli hikayeleri ve kurmaca magazinler gibi tiirleri icerir. Kitlesel sanat
yaputlar: muhtelif 6rneklerle simgelestirilebilecek ¢alismalardir. Ornegin, Harry Potter serisinin son
tefrikalart basili olarak milyonlarca kopya satmistir... Sikke, ¢ini ve oymalar gibi bazi antik ornekler
seri olarak tiretilen eserler olsalar da kitle sanatlarimin ilk 6rnekleri gercekten sadece endiistriyel kitle
toplumlarimin ortaya ¢ikmaswyla vuku bulmustur. Gergekten de, onun bir sanat olarak, ilk dnce,
endiistriyel merkezler ve kent popiilasyonlariyla birlikte yogun bir bicimde ortaya ¢iktig diisiiniilebilir.
Ucuz roman kitle sanatimin ilk 6rnegidir. Harry Enton’nun “Frank Reade and His Steam Man of the
Plains” (1878) ve benzeri eserler ucuz kdgida basidiklarindan tiiketicisi olan kentli is¢iler tarafindan
elde edilebildi. Tipki bunun gibi, aym zamanda fotograflar, hareketli resimler, radyo ve plak benzeri
eserler de kimilerinin eglencelik olarak adlandirmayt tercih edebilecegi, kitlesel olarak iiretilen veya
ekonomik (diisiik maliyeyli) sanatlar listesine eklendiler... Seri halde iiretimin baslamasindan beri kitle
Sanatlart kitlesel izleyiciye ihtiya¢ duymaktadir. Tiiketicisi olan herkes hakikatte modern ve endiistriyel
toplumlardaki simif c¢izgilerinin iizerinde duruyor olsa da ilk basta c¢alisan siniftan izleyicileri
hedeflemigstir” (Carroll, 2009:415).
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istlin bir sanat oldugunu ispat etmeye calistilar. Fotograf¢iligin sadece mekanik bir yeniden
tiretim olmasindan dolay1r bir sanat olamayacag: iddialarma karsi getirmis oldugu yenilikleri
vurguladilar. Sinemanin diger sanatlarda var olmayan ve daha Once karsilasmadigimiz essiz
niteliklerini vurgulayarak bir sanat dali olarak kabul edilmesine calistilar. Daha 6nceki sanat
dallarinin sahip olmayip da sinemanin sahip oldugu dzelliklerin deger ve etkilerini gozler
Oniine serdiler. Sinemanin, diger sanat dallarinda olmayan, insani gorme giiciiniin sinirlari
disinda kalan gergekligin diger 6zelliklerini meydana ¢ikarma yetenegine sahip oldugunu ileri
strdiiller. Bu niteligi ile izleyiciler i¢in gercekligin hakiki dogasini ifsa edebildigini
kanitlamaya c¢alistilar. Turvey (2008:3) sinemanin bir sanat dali olmadigina cevaben
gelistirilen bu teorileri “ifsacilik” (revelationist) kavramiyla adlandirmaktadir.

Epstein’e gore, sinemayla birlikte devingenligin ifsa edilmeye baslanmasi insani
gorme giliciiniin ne kadar kusurlu oldugu ortaya ¢ikmustir. Gegekligin devingenlik oldugu
sinema sayesinde tam olarak anlasilabilmistir. Bu daha onceki geleneksel sanatlarin
betimledigi statik gercekligin disinda yer alan bir gerceklik kavrayisidir. Empresyonistler,
modern yasamin da etkisiyle, resim sanatinda devingenligi, hizi ve hareketi kismen
betimleyebildiler. Fakat sinema devingenligi en miikemmel bi¢imde meydana ¢ikartirken
insani algilama giiciiniin zaaflarmi1 da gostermistir. Sinemamn insana sagladigi deneyim,
kurguladigimiz evrensellik kavramindan ve diizen algisindan siiphe duymaya baglamamizi da
sagladi (Turvey, 2008:22). Epstein’in film teorisinde “oldugu gibi olan gergeklik” ile “insani
gbrme giicline goriindiigi gibi olan gergeklik” arasinda yapilan ayrim temel bir 6nem arz eder.
Sinema, insan goziiniin limitleri diginda yer alan olgu ve hareketleri insanin kavrayabilmesini
saglayarak devrimsel bir doniisiime imza atmustir. Sahip oldugu teknik imkanlar gézden farl
bir islevi yerine getirebilmesine olanak saglamistir. Bu nedenle fotograf goriintiilerinin ardi
ardma dizilmesinden bambaska islevleri yerine getirmektedir.

Miizik sadece bir duyma sanati olarak tanimlanamaz. Tipki bunun gibi sinema da
sadece gorsel bir sanat degildir. Yasamin ve hareketin kompozisyonunu sunarak gorsel
idealara ulasmamizi saglar. Bu anlamda Turvey (1998:36) Epstein i¢in sinemanin sirf optik bir
deneyim iireterek gorsel algiy1 arttiran bir sanat oldugunu sdyler. Zira ona gore, fenomenolojik
diinyanin bilgisi film kamerasiyla elde edilebilir. Bunu saglayan en 6nemli etken biligsel bir
araca doniismiis olmasidir. Sinema yOnetmenin zamanda yayilmis olaylar1 algisal olarak
deneyimleyerek yansitmasina olanak saglar. Boylece sinema yonetmenin zamani radikal bir
bicimde kontrol etmesini temin eder. Zamam deneyimleyen siradan insani varolus suandaki ile
sinirli oldugundan diger zamansal varoluslarla karsilasma imkénina sahip degildir. Sinema ise
zamani manipiile ederek diger zaman ve mekanlar1 su ana tastyan bir aragtir.

Epstein’in, ¢iplak insan goziiniin gercekligin hakiki dogasini géremeyecegine dair
inanc1 modern bilimin kaynaklarindan beslenir. Bilim adamlar1 Galileo’dan beri diinyanin
insana rengarenk, giiriiltiilii, kokulu, sicak veya soguk olarak goériinmesine ragmen, hakikatte
sadece renksizligin, kokusuzlugun, sessizligin veya elektro manyetik 1smimlarin hizl
devingenligi oldugunu tartismaktadirlar. Goriiniim ile gerceklik arasindaki ugurum tipik olarak
“tali nitelikler” (secondary qualities) nazariyesi tarafindan agiklanmistir. Buna gore renk, tat,
ses ve koku gibi nitelikler, her ne kadar insana 6yleymis gibi goriinseler de, nesnenin iyelikleri
degillerdir. Bunlar, daha ¢ok, duyu organlarimizdaki nesnelerin etkinligi ile iiretilirler. Epstein
de “tali nitelikler” nazariyesinden hareketle duyularmn bizlere sundugu seylerin sadece
gercegin sembolleri oldugunu digiiniir. Madde olamayan bu semboller aslinda var
olmamaktadirlar ve sadece enerjiden ibarettirler. Epstein gorsel kuskuculugu “tali nitelikler”
nazariyesinin yan1 sira Bergson’un felsefesinden de beslenir. Gergekligin insani gérme giiciine
gorlindiigiinden daha farkli oldugunun dile getirilmesi, modern bilim tarihi agisindan ¢arpict
sonuglar1 beraberinde getirmistir. “Matter and Memory” adli eserinde Bergson maddenin
sadece kavrandigr gibi var oldugunu felsefi olarak dogrulamaya ¢aligir. Bergson’in gercegin
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higbir zaman insamn onu kavradigi gibi olmadigini ileri siirmiis olmasi, sinemanin olgu ve
hareketi yeni teknik imkan ve bakis acilariyla insana sunarak, insani kavrayisa giic kattigina
dair teorilerin gelismesine olanak ve felsefi kaynak saglar. Bergson kavrayistan bir “yalitma
eylemi” (act of isolating) olarak bahseder. “Ona gére bir seyi kavrarken bizi ¢evreleyen
nesneler diinyasindan bir seyleri kesip kopartiriz” (Turvey, 2008:24). Sinema sinirsiz sayidaki
nesneler diinyasinda kavrayis alanimizin diginda kaldigindan, kavrayamadigimiz olgu ve
eylemleri belirli siirelere kisitlayarak kavramamiza olanak tanir.

“Bilin¢alt:”min  (subconscious) zihinsel dayanagi, “bilingli zihin”den  (conscious
intellect) daha ¢ok gergekligin bilgisini kavrama yetenegine sahiptir. Bilingalti nesnel
diinyanin temel yapisini kavrayabilir. Bilingli zihnin aksine, bilingalti duyumsal kavrayisin
evrensel ve gecici siirliliklarini (baska bir ifadeyle harici goriiniimleri) asarak nesnenin
varolusuna veya igsel Oziine erisebilir. Dostoyevski’nin romanlarindaki kahramanlarin
kavrayis giigleri, bilingten ziyade bilingaltindan hareket ederek eylemde bulunmalarindan
kaynaklanir. Sinematik imajda resmedilen ile izleyici arasindaki iligkiyi tanimlamak igin
“sinematik telepati” terimini kullanan Epstein, bilin¢altinin sahip oldugu bu giiciin film
kamerasinda da mevcut oldugunu belirtir. Nesnenin mahrem 6zelligini ifsa etmesi ona bu giicii
saglar (Turvey, 2008:26).

Gorsel kuskuculugun etkiledigi bir diger film teorisyeni ise Dziga Vertov’dur.
Eserlerini 1920’li ve 1930’1u yillarda kaleme alan Vertov “kurgusal film”lerden (fiction film)
nefret eder. Bu teori ve pratiginin en iyi bilinen 6zelligidir. Ekim Devrimi’nin derin etkisi tipk1
jenerasyonunun diger iiyeleri gibi onu ve eserlerini derinden etkiledi. Sinemanin Bolsevik
Devrim’den sonraki yeni sosyalist toplumun ingasinda 6ncii bir rol oynayabilecegine inandu.
Diger devrimci arkadaslar1 gibi o da bu roliin Marksizm ve Leninizm’in teorilestirdigi sosyal
gergekligin resmedilmesi oldugunu diisiindii. Bu teoriler ilizerine insa edilecek olan yeni
toplumda yapilanlar1 ve yapilacak olanlar1 betimlemek i¢in biiyiik bir arzu duymaktaydilar.
Fakat digerlerinden farkli olarak, Vertov gerek kurgusal filmlerin gerekse avangart bir dzellik
gosteren Sergei Eisenstein’inkiler gibi filmlerin bu rolii oynayamayacagim ileri siirdii. Ona
gbre sinema tarihsel olgulari islemeliydi. Kurgusal filmler iretimlerinde yazili senaryolar
kullanilmaktaydi. Bu Vetrov’un film teorisi ve pratiginin baslica iki ilkesini ihlal eder. Tipki
diger klasik film teorisyenleri gibi bir iletisim araci olarak sinemanin tiyatro ve edebiyat gibi
araclardan bagimsiz olmasi gerektigini savunur. YoOnetmen sinemayi diger sanatlardan
ayrrarak biricik kilacak olan formel ve iislup sahibi teknikleri kullanmalidir. Bunun igin,
oncelikle tiyatro, edebiyat ve miizigin yabanci icerik ve meseleleri sinemadan temizlenmelidir.
Boylece sinema kendi ritmini yakalayabilir. Daha 6nceki sanatlarin sahip olmadiklar1 bu ritmi
seylerin hareketlerinde bulabilir. Edebiyat ve tiyatro eserlerinin bir kopyasi olan senaryolarin
kullanilmas1 seylerin hareketlerindeki ritmin ele gecgirilmesini 6nler. Ayrica yazili senaryolar
Vetrov’in baglh oldugu yapisalc1 materyal kiiltiirii ilkesini de ihlal eder. Bu ilkeye gore sanat
yapitinin nihai formunu sekillendirecek olan hammadde biiyiik bir 6nem arz eder. Vetrov’a
gore sinemanin hammaddesi yasamdaki fenomenlerdir. Yonetmen bu fenomenlerden hareket
ederek filminin nesnelerine yonelmelidir. “Filmin yapumi sirasinda film nesneleri icin ham
maddelerin toplanmasi ve yayina hazirlanist safhasinda materyallerin diizenlenmesi onceden
belirlenemez. Ovyleyse, filmin formu hammaddenin 6zel niteliklerinin bir sonucu olmak
zorundadw” (Turvey, 2008:31). Vetrov, her ne kadar yonetmenin yasam fenomenlerinden
hareketle filmine son halini vermesi gerektigini bir ilke olarak benimsemis olsa da, tipki
Epstein gibi, insani gorme giicliniin gercegi oldugu sekliyle géorme konusunda yetersiz
olduguna inanir. Fakat bu inanci fiziksel evrenden ziyade sosyal gercekligin gozlemlenmesi
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icin gecerlidir. Sosyal gercekligin sadece gozden daha giiglii bir aragla ifsa edilebilecegine
inanir. Ona gore bu ara¢ sinemadir. Sinema belirli olgulara odaklanarak insan gdziiniin hicbir
zaman kavrayamayacag gergeklikleri ifsa edebilir. Insan goziinden ¢ok daha giiglii olan bu
aracla ekrana sosyal gerceklige dair hakikatlerin ifsalar1 yansitilabilir.

Vertov film yapimecisinin yasamdaki olgulari yani sinemasal yapilarda yeniden
diizenlemesi gerektigini diigiiniir. Bu yeniden diizenleme degisik sekillerde gergeklestirilebilir
ve montaj siirecinde miitkemmel hale getirilmis olmalidir. Bu “Film-Gézi” (Film-Eye)
metodunun son adimidir. Giiniimiizde belgesel filmlerin yapiminda siklikla kullanilan bu metot
belgelerin estetik bir konseptte bir araya getirilmesine dayanir. Boylece tamamlanmis olan
film, izleyicinin bagka tiirlii basaramayacag bir sekilde gergekligi algilayabilmesi i¢in yol
gosterici  olmalidir. Vertov bu metot sayesinde sabit gozlemlemenin higbir zaman
basaramayacagi aktif goriise ulagsmay1 umar. Kameray1 ideolojik bir silah olarak goéren Vertov
icin proletarya, “Film-Gozi” metoduyla yeni insan goriiniimil yaratabilir. Bu goriiniim
Adem’in goriinimiinden daha miikemmel olacaktir. Aym1 zamanda bununla Onceki
toplumlardan daha miikemmel bir toplum goriiniimii de yaratilacaginmi ongoriir (Petric,
1978:30-31). Vertov’a gore bilimsel sosyalist diinya goriisii gergekgiligin betimlenmis halidir.
Insani gorme giicii simirli oldugundan bu gercekligi oldugu gibi algilayamamaktadir. Film
insani gorme giicliniin algilayamadigi bu gerceklikleri zamani ve mekan1 manipiile ederek bir
araya getirir ve insan i¢in algilamlabilir kilar. Komiinist diinya goriisiiniin anlatilabilmesi i¢in
“yasamin oldugu gibi” (Life-As-It-1s) kaydedilmesi yeterlidir. Yasam su ani asan bir olgu
oldugundan gec¢mis, bugiin ve gelecegi iceren siirenin farkli mekanlar1 da igerecek bigcimde
betimlenmesi gerekir.

Vertov da tipki Epstein gibi sinemanin zamanin kontroliinde esi goriilmemis bir arag
oldugunu disiiniir. Siradan insani algi su anda gergeklesen pek cok fenomeni yakalayamaz.
Fenomenolojik diinyanin standart algisal deneyiminde su anda olanlarm hepsinin
algilanabilmesi olanaksizdir. Sinema zamani kontrol ederek farkli zaman ve mekanlar1 bir
araya getirir. BOylece insani gérme giiciinden kagan fenomenlerin hepsi birlikte elde edilebilir
(Turvey, 1998:37). Bu nedenle Vetrov sinema sayesinde insanlarin ilk defa sosyal gercekligi
oldugu gibi gdérme olanagina kavustuklarma inanir. insan gozii gerceklikten kisa kareler ¢ekip
kopartmaktadir. Sinema ise gercekligin bir biitiin olarak ele gecirilmesini saglar. Genis zaman
araliklar1 belirli siirelere kisitlanabilir. Boylece uzun zaman siirelerinde insanin goéziinden
kacan fenomenler ele gegirilebilir. Insani gérme giicii sabit (immobile) oldugundan gercekligi
kavramakta yetersizdir. Su andaki olgularin kavranmasinda yeterlidir ve uzamda yavasca
hareket eder. Fakat sosyal gergekligi olusturan fenomen tiirlerinin gézlemlenebilmesi icin hem
geciciligi hem de duraganligi yakalayabilecek bir hareketlilik gerekir. Sinema uzamda ve
zamanda sinirsiz bir hareket imkanina sahiptir. insan fenomenleri gézlemlerken yasam diinyasi
icinde belirli bir pozisyonda bulunmak zorundadir. Sinema ise hem mekanlar1 hem de
zamanlar1 st iste getirip cakistirarak bakis acisinin zamana ve mekana bagimliliktan
kurtulmasina olanak saglar.

Epstein’in insani gérme giicline giivensizligi modern bilim, Bergson felsefesi ve
Romantizm’den beslenirken, Vertov Bolsevik Devrim’den sonra Sovyetler Birligi’nde ortaya
¢ikan “makine kiilti”’nden etkilenerek gorsel kuskuculugunu gelistirir. Ozellikle 1920°li
yillarda Sovyetler Birligi’nde egemen olan “makine kiilti” hem insani varolusu hem de
toplumu makinelerin miikemmellestirecegi inancina dayanir. Platon Kerzhentsev (1881-1940)
ve Alexei Gastev (1882-1939) gibi 1920°li yillardaki Sovyet reformcular1 makinelesmenin
insam1  varhigi milkemmellestirecegine derinden inandilar (Turvey, 2008:34). Bu,
modernlesmenin sadece bir teknolojik ve bilimsel ilerleme olarak goriilmesinden kaynaklanir.
Kiiltiirel iceriklerinin g6z ardi edilmesi pahasina gelistirilen bu indirgemecilik aracin insanin
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bir uzvuna doniistiiglinii ve araclardaki gelismelerin insani ilgi ve ¢ikarlara bagimli oldugunu
da gozden kagirir.

Bir diger ifsaci film teorisyeni Béla Balazs’dir. Entelektiiel yasaminin ilk yillarinda
felsefeyle ilgilendi. Berlin’de Georg Simmel’in, Paris’te ise Henri Begson’in felsefeleri
hakkinda ¢aligmalar yiiriittii. Ayrica, Georg Lukacs ile yakin arkadaslik kurdu. Onunla birlikte
1904°te Thalia Theater Society’i kurdu. Fakat Lukacs icin bir felsefeciden ziyade sadece bir
yazardi. Eserleri sol goriislii burjuvalarin kaygilarimi yansitmaktan oteye gitmiyordu. Film
hakkinda yazdiklarinin otobiyografik bir miilakattan baska bir deger tasidigina inanmiyordu.
Bu nedenle Lukacs’a gore Balazs’in eserleri Marksist bir film teorisi i¢in elverisli degildi
(Koch & Hansen, 1987:167). Fakat 6zellikle yazili kiiltiire yonelik elestirileri yirminci yiizyilin
son ¢eyreginde yeniden ele alinmaya baslarken film teorisi de gorsel sunumun insani alginin
bicimlenmesini nasil etkiledigine yonelik siirdiiriilen tartigmalarda temel referans
kaynaklarindan biri olarak kullanildi.

Turvey (2008:38-39) Balazs’in film teorisini sessiz filmleri temel alarak gelistirdigini
vurgular. Sinemaya dair gelistirdigi teori goriintiiniin diyalog ve ses ile eszamanl isleyisini
icermez. 1920°1i yillarin sonunda sesli filmlerin ortaya ¢ikmasiyla sinemanin bir sanat olarak
degerini kaybetmeye basladigina inanir. O da tipki Epstein ve Vertov gibi insani gérme
gliciniin gilivenilmez olduguna inanir. Fakat gorsel kuskuculugu digerlerinkinden belirli
farkliliklara sahiptir. Tipki digerleri gibi sinemanin ¢iplak insan gozii i¢in gizli olan gerceklik
hakkindaki dogrular1 ifsa edebilecegine inanir. Sinema dis diinyadaki herhangi bir olguyu
digerlerinden yalitarak, ekrana yansitmak suretiyle yeni bir gorsel boyutla karsi karsiya
kalmamiz1 saglar. Sinema sayesinde giinliik yasamda karsilasmadigimiz ya da goziimiizden
kacan nesne ve eylemlere odaklanabiliriz. Buraya kadar Epstein ve Vertov ile ayni1 goriisleri
paylasan Balazs, insani gérme giicliniin yetersizligini tarihsel sartlara baglar ve bunun
giderilebilecegine inanir. Epstein ve Vertov insani gérme giiclinlin yetersizliklerini insani
varolusun kokenlerinde arar. Fakat Balazs’a gore insanlar nasil gormeleri gerektigini
modernlik kosullarinda gelisen kimi &zel etkilerden dolayr unutmuslardir. Yazili basmin
icadiyla birlikte insanlar giderek ilgi, ¢ikar ve bireyselliklerini yazili materyaller vasitasiyla
yansitmaya basladilar. Yazili materyallerin 6znelerarasindaki iletisim ve etkilesim siireglerinde
belirleyici olmalariyla birlikte kelimelerle soyutlanmis duygu ve disiincelerin kullanimi
yayginlik kazandi. Bu insani yiiz ylize iletisim ve beden dilinin sahip oldugu potansiyelin
yitirilmesine neden oldu. Sadece duygulara dayanan ve akilla bigcimlendirilmeyen hislerin yiiz
ve bedenle yansitilabilecegine inanan Balazs modern kiltiiriin bunlar yerine rasyonel ve
kavramsal bir kiiltiirii ikame ettigini diisiiniir.

Bal4dzs’in film teorisinde modernligin yol a¢tig1 yazili kiiltiir insani gérme giiciinii
smirlayan tarihsel bir faktor olarak yer alir. Insani gérme giiciiniin daha 6nce kendisine kapali
olmayan c¢ok sayidaki nesne ve eylemi algilayamamasinin nedeni yazili kiiltiiriin yol agtig1
aligkanliklardir. Ciplak insan gozii tarihsel sinirliliklar: asarak yitirmis oldugu yetenekleri
yeniden elde etmeye muktedirdir. Dis diinyayla yazi vasitasiyla iletisim kurmak hem
gozlemleme hem de duygu ve diislincelerini beden diliyle yansitabilme yeteneklerini
kaybetmesine neden olmustur. Balazs’a gore sessiz filmlerle birlikte insan gérme giiciiniin
kapasitesini arttirma olanagina kavusmustur. Sessiz filmler vasitasiyla sadece gorsel imajlarla
bas basa kalmaya baslayan insanlar, bedensel tutumlarin ve yiiz ifadelerinin nasil
kullanilabilecegini ve anlasilabilecegini yeniden 6grenmeye basladi.
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Koch ve Hansen’e gore (1987) Balazs’in yazilarinin ¢agdas diisiince tizerindeki etkisi
kapali ve teorik bir sistem olarak sunulmamis olmalarindan kaynaklanir. Kisa denemelerden
olusan bu yazilar adeta ¢cagdas yasamin bir fenomenolojisi gibidir. Tipki Simmel gibi Balazs
da dikkatini yeni, modern ve moda olana yonelterek antropolojik bir ¢alisma metodu kullanir.
Yeni film aracinda gorselligin yeni bir boyutunu kesfettigine inanir. Bu boyut, dilin
gelisiminden Once var olmus ve insanlar arasinda en uzun siire kullanilmig mimiklerin islevini
goren bir iletisim aracidir. Ona gore film imajlar ile mantiksal yapilar arasindaki derin ugurum
yonetmenin yaratict giiclinii arttirmaktadir. Film imajlarimi kullanarak yaratimda bulunmanin
herhangi bir sinir1 bulunmamaktadir. Bu nedenle iletisimsel ve bilgi verici islevi yazili dilin
sahip oldugundan ¢ok daha fazladir.

Sonuc¢

Gorsel kuskucular insani gérme giiciiniin zayifliklarmin nesne ve eylemleri kolayca
anlagilabilecek bir bigimde soyutlama egiliminde olmasindan kaynaklandigina inanirlar.
Gergekten de insan sayisiz nesne ve eylemlerle ¢evrelenmis durumdadir. Ustelik bu nesne ve
eylemler devingen bir yapi arz ettiklerinden her gegen giin baskalasmaktadirlar. Bunlarin
karmasikliklarindan soyutlanarak anlasilabilecek bir hale getirilmeleri algilanabilmeleri igin
gereklidir. Insanin kendisini ¢evreleyen olgular1 soyutlamasi; daha dnce deneyimledikleriyle
benzestirmesi; digerlerinin deneyimlediklerini oldugu gibi kabul etmesi, yasam diinyasinin
sadelesmesine neden olur. Bdylece giivenle yasayabilecegi bir yasam diinyast olanakli hale
gelir.

Bergson’in insanin zaman olarak kavradigi seyin deneyimlenen zaman oldugunu ve
bunun evrensel zamandan son derece farkli oldugunu iddia etmesi, ¢agdas film teorisyenlerini
gorsel imajlarin insani varolus iizerindeki etkilerini yeniden degerlendirmeye sevk etti. insanin
algiladig1 seylerin, nesne ve eylemlerden hareket ederek yarattiklar1 ve kurguladiklar1 seyler
olarak goriilmesiyle, diinyaya dair yargilarimizin kokenleri ve insa siiregleri de yeni bir bakis
agistyla ele alinmaya baslar. Bir seyin ne oldugu hakkindaki bilgimiz, ger¢ekte ne oldugundan
¢ok ortak duyuma mi dayanmaktadir? Eger bdyleyse, ortak duyudan ayri, sadece nesneye
odaklanmis bir alginin gergeklestirilmesi miimkiin olabilir mi? Modernlik farkli zaman ve
mekanlardaki duygu, diisiince ve kiiltiirleri tek bir mekanda toplayarak, iletisimde ve
etkilesimde bulunmalarimt sagladik¢a diinyaya dair algillarimizin gelip gegici oldugu
konusunda ortak bir biling olusmaya basladi. Bir yandan bir arada yasamanin evrensel
ilkelerini insa etme cabasinda olan insanlik farkliliklartyla siirekli yiizlesti. Farkliliklarina
ragmen nasil bir arada yasayabilecegi hem hukuki hem de kiiltiirel bir sorun olarak karsisina
cikti. Estetik degerlerin ve insa siireglerinin siirekli olarak etkilesimde olmasi, bir yandan
benzesimleri diger yandan ayrimlar1 giiglendirerek ters yonlii iki etkiyi de beraberinde getirdi.
Bu siirecte gorsel imajlar katiliklarini yitirdiler.

Sinema ve televizyon sayesinde insanlar diger mekdn ve zamanlardaki nesne ve
eylemlerle siirekli kars1 karsiya kaldilar. Bu diinyay1 algilayis tarzlarinda yasanan derin bir
doniisiime neden oldu. insan, gérme giiciiniin birer arac1 haline gelen sinema ve televizyon ile
kendisi i¢in daha Onceleri gizli olan seyleri birlikte algilayip hakkinda tartigsma yiiriitiir ve kars1
karstya kaldig: iliski bigimlerini tekrar edip doniistiirerek yasaminin bir parcasi kilar. Insani
gorme giicliniin kapsami genisledikce ve genis bir izleyici kitlesi tarafindan algilandikca
Oznelerarasi iletisimde bulunan 6zneler hep birlikte akil yiiriiterek kamusal alan1 doniistiiriirler.
Bu doniisiim siirecini farkli zaman ve mekanlardaki digerlerinin deneyimleri kaynak olarak
kullanarak zenginlestirir ve hizlandirirlar. Yine bu siirecte giizelin ne olduguna dair yargilarda
bulunurken, tiim zaman ve mekanlar1 kaynak olarak kullanma imké&nina kavusurlar. Sinema ve
televizyon baska yer ve zamanda olam giinliik yagsammiza tasidike¢a, giizelin ne olduguna dair
yargilarimiz yerele bagimli olmaktan kurtulur. Insan kendisini digerinin aynasinda gordiikge,
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1
yasamini bagka bir tarzda da bigimlendirebilecegini fark eder. Bu ayna vazifesini sinema ve
televizyon gormektedir. Iletisim ve etkilesimin farkli zaman ve mekanlar arasinda
gerceklestirilebilirligi bakis acilarmin sabitligini ortadan kaldirir. Degisik agilardan nesne ve
eylemleri degerlendirme aligkanligi algilanan seylerin suan algilandiklar1 gibi gelecekte
algilanmayacaklariin genel bir kabul gérmesine yol acar.
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