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Sanat tarihine yepyeni bir soluk getiren Aby Warburg, 1924-1929 yillarinda adini bellek tanrigas: Mnemosyne’den alan bir Bellek
Atlas olusturur. Warburg, sanat tarihinin, dogrusal zaman anlayisina dayali ve birbiri ardina gelen sanat akimlarimn tarihi
oldugunu varsayan geleneksel yaklagimini terk eder. Buna gdre sanat tarihi, imge temelinde sanat eserlerinin birbirleriyle
kurdugu etkilesimler iizerinden diisiiniilmelidir. imgeler, zaman ve mekandan bagimsiz birbiriyle iliskilendirilerek atlasta yer
alirken, bu sekilde aslinda duragan olan imgelere bir nevi sinemasal bir hareket kazandirir. Film kuramlarinin ¢agdas
yorumlarinda Aby Warburg'un imge temelli yaklasiminin izleri rahatlikla gézlemlenebilmektedir. S6zgelimi, Philippe-Alain
Michaud Warburg'un analizlerini hareketli imgeler tizerinden gorsel kiiltiir ve sinema ile iliskilendirmektedir. Giorgio
Agamben ise gelistirdigi film kuramin1 Warburg’dan esinlenerek ele alirken, tarihginin ¢alismalarini bir tir ‘imge bilimi’
olarak tanimlamakta ve dolayisiyla ‘Bellek Atlasi’'ndaki imgeleri birer film karesi gibi gérmektedir. Gilles Deleuze ise kendine
dzgli sinema tarihi ve felsefesinde Warburg’a dogrudan bir atifta bulunmamasina karsin diisliniiriin sinemaya dair kavramlar1
Warburg’un sanat tarihi anlayisi agisindan tartisilacaktir. Boylelikle, bu makalede imge, hareket ve zaman gibi kavramlar
Warburg ve sinema iliskisi {izerinden tartigilacaktir.

Anahtar Kelimeler

Atlas, imge, zaman, hareket, montaj, iz.

Abstract

Bringing a fresh breath to the history of art, Aby Warburg creates a Memory Atlas, named from Greek goddess, Mnemosyne, in
1924-1929. Warburg abandons his traditional approach to history of art, which is based on a linear time conception and assumes
the history of successive art movements. According to this, history of art should be considered on the basis of the interactions of
art works with each other. mages are linked to each other independent of time and space, while atlas also provides a kind of
cinematic movement. In contemporary interpretations of film theories, traces of Aby Warburg's image-based approach can be
easily observed. Philippe-Alain Michaud relates Warburg's analysis to visual culture and cinema through moving images. While
Giorgio Agamben takes his film theory inspired by Warburg, he defines the work of the historian as a kind of science of image and
therefore, he sees the images in the "Memory Atlas as a film frame. Gilles Deleuze, on the other hand, does not make a direct
reference to Warburg in his unique cinema history and philosophy, but the thinker's concepts of cinema will be discussed in
terms of Warburg's understanding of art history. Thus, in this article, concepts such as image, movement and time will be
discussed through the relation between Warburg and cinema.

Keywords

Atlas, image, time, movement, editing, trace.

Giris

Aby Moritz Warburg (1866-1929), 1924-1929 yillar1 arasinda adini bellek tanrigast Mnemosyne’den alan bir “Bellek Atlas1”
(Atlas Mnemosyne) olusturur. Atlas, sanat tarihine yepyeni bir bakis getirirken, Warburg'un 6zgiin yaklasiminin en rafine
halidir. Warburg, kronolojik bir sirayla ilerleyen, tarihselci bir sanat tarihyazimmn digina ¢ikarak sanat tarihini bellek
aracigiyla imge temelli olusturulan anakronik bir zamansallik iizerinden insa etmeye ¢alisir. Warburg’a gére sanat tarihi; basat
bir sanat akiminin énciil olmadigi, biiyiik sanatcilarin ve kanonik yapitlarin 6n plana ¢ikarilmadigi ve belirli bir cografya ve
zamanin merkez kabul edilmedigi bir bicimde yazilmalidir. Atlas, sanki hareket ediyormus gibi birbirine temas eden
imgelerden olusur ve dolayisiyla bu imgeler tematik olarak birbirine baglanarak bir biitiinliik sergilemektedir. Atlas
dolayisiyla hareket halindeki imgelerle zamanlari c¢akistirarak, simdi, ge¢mis ve gelecegi birbirine baglamaktir. Hareket
halinde, zaman ve uzamun birlikteliginden kopmus imgeler, tipk: filmsel bir unsurun pargasi gibi siralanarak yer almakta ve
kurgulanmaktadir.

Plastik sanatlarin sinemayla birlikteligi yogunlukla dile getirilse de bir biitiin olarak sanat tarihinin sinemayla temasi
nadiren karsimiza ¢ikmaktadir.' Warburg’un bu yenilik¢i yaklasimi sinemaya ickin imge, hareket ve zaman kavramlarini farkl
fazlarda tartismaya olanak tanirken, montaj ve zaman; imge ve hareket iligkisi iizerinden sinemanin temel mefhumlariyla ¢ok

! Szgelimi, erken dénem film kuramcilarindan Canudo, "Hareketli Plastik Sanat" olarak sinemayi {i¢ uzamsal sanati (mimari, heykel ve resim) ve ii¢
zamansal sanati (siir, miizik ve dans) birlestiren bir sanat formu olarak tanimlamistir (Stam, 2000, s. 37).
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yakin bir bag kurmaktadir. Erken 6liimii nedeniyle sanat tarihyaziminda dahi etkisi daha sonralari ortaya ¢ikacak olan bu
yaklagim, film kuramlar ve felsefesi icin ufuk agici bir yonelim ve bakis1 beraberinde getirmektedir. Bu makalede 6ncelikle
Warburg'un kuramsal bakisi detayl bir sekilde agiklandiktan sonra Warburg’'un yaklasimini sinema tarihiyle iligkilendiren
Henry Michaud’un goriisleri tartisilacaktir. Daha sonraysa sinema felsefesini Warburg tizerinden temellendiren Giorgio
Agamben’in goriisleri aktarildiktan sonra sinematografik imgenin agilimlar1 zaman, hareket ve montaj ile iliskilendirilerek
degerlendirilecektir. Son olarak da dogrudan referans olmasa da Warburg'un yaklasimiyla derin izler paylasan Gilles
Deleuze'lin sinema iizerine tezleri bu agilan pencereler tizerinden incelenecektir.

1. Warburg ve Bellek Atlasi

Aby Warburg'un erken 8liimii nedeniyle tamamlama sans1 bulamadigi ve degeri ¢ok daha sonra anlasilacak Bellek Atlast
projesi sanat tarihyazimi agisindan yeni bir gérme bigimi gelistirirken, bu bakis agisi yalnizca sanat tarihini etkilemekle
kalmamus film sanati, gorsel kiiltiir, tiyatro, etnografi ve bellek arastirmalari gibi farkli alanlara ilham verici bir katki
sunmustur. Farkli basliklar altinda binlerce imgenin yer aldig: atlasin envanterini olusturma siirecinde Warburg, verdigi
konferanslarda 1siklar1 kapatip kendi fotograflayip sectigi imgeleri karanhk bir ortamda gdstermesiyle atlasi adeta bir
sinemasal deneyime déniistiirmiistiir (Didi-Huberman, 2017, s. 327). Fotograflanip panoya yapistirilan imgeler, arsivlenip
kapatilmaktan ziyade imgelerin mevcudiyetleri gériiniir kilinarak yasamin tekrardan bir parcasi haline getirilir ve dolayisiyla
da atlas, hareket ve zamani kapsayarak kaniksanmus bir tarihselligin disina ¢ikarak yeni bir uzam olusturmaktadir.

Aby Warburg ii¢ yil tedavi gordiigii psikiyatri kliniginden ciktiktan sonra 1923 yilinda bagladigi Atlas projesini 1929
yilindaki ani 6liimiine degin siirdiirmiistiir. Warburg metal tokalar kullanarak birbirinden farkli imgeleri fotografla belgeleyip,
tematik biitiinliiklerine gore simiflandirilmis altmis {i¢ siyah panoya ilistirmesiyle olusan atlas, yeniden diizenlenmeye ve
ekleyip ¢ikarmaya miisait bir bicimde olusturulmustur (Johnson, 2012, s. 9). Warburg’a gdre, insan hareketlerinin dinamigi
olan-kavga etme, yliriime, kosma, dans etme, yakalama gibi- bedensel hareketler Ortacag’da bireylerin yasak bolgeleridir.
Bellek Atlasi’'ndan beklenense dnceden tanimlanmis, korkuyla agiga ¢ikmis insani duygular imgelerle rneklendirmesi ve
hareket halindeki hayatin temsili edilmesi yoluyla emilmesi girisimidir (Warburg ve Rampley, 2009, s. 277).

Sanat tarihinin konusu olabilecek her tiirlii gorselin yer aldig1 Atlas; kitap illiistrasyonlari, el yazmalari, tanutim brostirleri,
resimler, gazete kupiirleri, fotograflar ve hatta posta pullar: gibi birbirinden farkl gorsel 6geler icermektedir. Bu 6geler hafiza
koordinatlari, astroloji ve mitoloji, Antik Tanrilarin gécii, gelenegin tasiyicilari, duygularin Dionizyak formiilii ve Antikite’nin
yeniden dogusu gibi kendisinin belirledigi farkli bagliklar altinda diizenlenmistir (Kuru, 2017, s. 28). Yaklasik bin fotografin
oldugu atlasta kanonik bir deger hiyerarsisi gdzetmeden Rénesans’in bagyapitlariyla, kadin golfciilerin hareket halindeki
fotograflar1 ve buharli bir gemi sirketinin reklamlar1 dahi ayni pano icinde yer alabilmektedir (Murray, 2013, s. 129). Atlas’in
bu farkhi diizenlenme sekli, Warburg’'un Hamburg'daki evinde kurdugu ve 6liimiinden sonra Londra’ya tasinan meshur
kiitiiphanesiyle benzerlikler icermektedir. Warburg'un tabiriyle ‘iyi komsu’ ilkesine gére diizenlenen kiitiiphanede oval sekilde
diizenlenmis raflarda yer alan kitaplar birbirleriyle konusur gibi ¢agrisim yoluyla dizilmis ve takip ettigi disiince
dogrultusunda tekrar tekrar siralanmaktadir (Manguel, 2017, s. 179).

Aby Warburg'un ¢alismalarinin ilk niiveleri Ronesans dénemine ait Boticelli'nin Veniis'iin Dogusu ve Primereva tablolar:
iizerinden yaptigi doktora tezinde goriilebilmektedir. Klasik bir Rénesans tarih¢i kimliginin digina ¢ikarak Boticelli'nin
tablolarinda, kékenleri Antik Yunan'dan Orta Asya’ya kadar uzanan izler bulmustur. Warburg’'a gére Ronesans’'in Antik
kokenlerinin géz ardi edilmis olmasi Bellek Atlas’nin 6niinii agmistir ve ¢alismasinin temel dnceli§inin mevcut formlarin izi
stiriilebilir bir envanterini ¢ikartmak oldugunu belirtmistir (Warburg ve Rampley, 2009, s. 57). Bu tiirden izlerin, sanatsal
tasvirlerde insanligin ortak korku ve 1stiraplarinin disavurumu olan yiiriime, kosma, dans etme, dokunma, getirip gétiirme ve
tasima gibi mimetik bedensel hareketlerde yankisini bulmak miimkiindiir (Warburg ve Rampley, 2009, s. 56). Bat1 sanat tarihi
kanonu i¢in oldukca radikal sayilabilecek bu yaklasimin izlerini ayrica 1895 yilinda Giiney Amerika’ya yaptig1 gezi sirasinda
Pueblo yerlilerinin geleneksel sanatlarini arastirmasinda bulmak miimkiindiir. Nietzsche’nin kendinden ge¢me ve esrime
halini ifade ettigi Dionysos® kiiltiiniin etkisinde kalan Warburg, yerlilerin ezoterik bilgilerini ve yilan danslar1 gibi kadim
ritiellerini incelemis ve dolayisiyla Pagan formlarin jeste dayali dilini ¢6ztimlemeye ¢alismustir. Nietzsche’nin onun tstiindeki
diisiincelerinin giiclenmesinin yani sira insan ve doga iliskisi {izerinden sanat eserlerini antropolojinin alanina dahil ederek
sanati, kiiltiirlerarasi bir etkilesimin iirtinii olarak gérme egilimine dair inancini pekistirmistir (Warburg ve Mainland, 1939, s.
277-292). Bir nevi etnografik nitelikteki gezisi sonrasi Warburg sanatsal mecralarin sinirlarini genisletmis ve astrolojiden
biiyiiciiliige kadar farkli alanlara ilgisini arttirmistir (Ginzburg, 2007, s. 52). Svetlena Boym’a géreyse Warburg, bir diinya
imgesi yaratmak ic¢in insanlarin jeste dayali duygulamimlarini agiga c¢ikaracak atlasin ilk niivelerini yerlilerin yilan
danslarindan Gykiinen zigzag seklindeki diinya evi ¢izimlerinde bulmustur. Bu egilim Warburg icin insan 6zgiirliigiine dair
yeni ve farkh bir diislinme alani olarak tasavvur edilen atlas icin ilham verici bir siirecin izlerini tasimaktadir (Boym, 2016, s.

2 Bkz. Nietzsche, (2011)
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103).

Farkli tarihsel dénemlerdeki farkli kiiltiirlerin ortak duygulanim ve anlayislarini farkli sanatsal mecralar iizerinden agiga
¢ikarmak icin bu dénemde kullandig1 pathosformula (duygusal kaliplar) kavrami Atlas icin Warburg’a dnemli bir kazanim
saglamistir. Warburg, Pathosformula kavramini, zamanlar arasinda insanlarin ifade ettigi duygularin, mimiklerin ve jestlerin
belirli ilkelerle somutlasmis hallerini ifade etmek igin kullanmustir. Pathosformula Warburg’a goére, insanlarin en derin
duygularinin kalici izlerini aradiklari, ‘imge sekline déniismiis ruh hallerinin kanitlarr’ olarak kabul edilmektedir (Ginzburg,
2007, s. 55-56). Dolayisiyla Pathosformula, insanlarin ortak duygu, diisiince ve tavirlarinin birbirinden farkli zaman ve
mekanlarda tekrar tekrar goriiniir olmasimi saglayan bigimsel ilkelerdir. Tiirkge literatiirde Warburg iizerine ender
calismalarindan biri olan Ali Sahan Kuru'nun Yetiskinler icin Hayalet Oykiileri (2017) adli makalesinde tam da bu noktadan
bahsedilir. Kuru'ya gére Warburg, imgelerde acgiga ¢ikan duygu ve hareket (emotion-motion) {izerinden Antik pagan
gelenekleriyle Ronesans tablolari arasinda bag kurmustur. Veniis figiiriinde saglarin ve kiyafetlerin dalgalanmasi, tabloda yer
alan kivrimlar ve figiirlerin hareketleri Antik kiiltiirlerden bu yana neredeyse hi¢ degismeyen bedensel hareketleri (jestler)
gostermektedir (Kuru, 2017, s. 6). Boylelikle Warburg, ortak bellek araciligiyla farkli zamansalliklar1 bir araya getirerek
imgelere hareket kazandirmaktadir.

Warburg’ un amaci daha 6nce de deginildigi gibi, bellek araciligiyla imgelerin hareketini betimleyerek insanin evrensel
duygusal kaliplarini Rénesans’in antik uzantilarindan giiniimiize tasimakti. imgelerin binlerce yili kapsayan bu yolculugunu
bilimsel bir diizleme dayandirmak icin Richard Semon adli biyologun engram kavramini kullanir. Kalict bellek izi
diyebilecegimiz engram, bir organizmanin gegici olarak uyarilmasi sonrasi ister tek hiicreli bir canli isterse de bir hayvan
olsun bu organizmanin biyokimyasal bir tepki sonucu kalici bir bicimde etkilendigini ve ge¢mis ile simdiyi birbirine nasil
bagladigini gostermektedir (Fleckner, 2017, s. 16). Warburg’un terminolojisinde bu kavram engram hazinesi (Engrammschatz)
olarak adlandirilirken insan duygulanimlarini tasiyan bellek kendini tekrar tekrar hatirlatarak imgeler aracihigiyla ¢aglar boyu
iz birakarak aktarilmaktadir. Pathos formiilleri dedigi resimsel bicimler beden dilinin enerjisini depolar, hatiralara damga
vurur, iz birakir ve sanat araciligiyla bu duygular cisimleserek aktarilir. Fleckner insan deneyimlerinin 6zellikle korku ile daha
goriiniir olan agit, yas, melankoli gibi 1stirap bigimlerinin saflastirilmis jest biciminde resimsel fiiglirlere dahil oldugunu
sdylemektedir (Fleckner, 2017, s. 17).

Warburg, ilk dsneminde kullandig1 Pathosformula kavramimnimn yaninda ayrica imgelerin ne olursa olsun hayatta kalacagini
aciklamak igin sonraki yasam anlaminda kullandigi Nachleben kavramini kullanir (Didi-Huberman, 2017, s. 45). Bu kavram
sayesinde Warburg, sanat tarihini Vasarinin Ronesans tarihgilerinin imgeleri dogrusal bir diizlemden hareket ettigi
distincesinden ya da Winckelmann gibi sanat tarihgilerinin imgeleri 6lim sonrasi yakilan agit gibi géren nostaljik
yaklagimindan kendini ayristirmaktadir (Didi-Huberman, 2017, s. 46). Bu tiirden yaygin kanilarin aksine Nachleben, imgelerin
belirli bir kdkene ait olmadig, pargali, saf olmayan ve bdylelikle zamanlari kronolojik degil, anakronik olarak birlestiren bir
tarih anlayis1 olarak gérmesini saglayan bir kavram olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Warburg’un da odak noktas: hayatta kalan
imgeler araciligiyla kalic1 bellek izlerini takip ederek insani halleri gérsellestirmek amaci tagimaktadir. Boylelikle, kalic1 bellek
izleri sayesinde olusturulan duygu kaliplari imgelerin gdciinti goriintir hale getirirken, Bellek Atlas’mi farkli insani
deneyimlere génderme yapan ve stirekli degisen imgeler dizesi haline getirecektir.

Daha 6nce de bahsedildigi gibi Warburg, Diirer’in ¢izimlerini Antik Yunan vazolarinda izlerini bulurken, bu ¢aliymada
yararlandigi Pathosformula kavramini bir daha siklikla kullanmaz. Yaklagik yirmi yil sonraki atlasi olusturma siirecindeyse,
Pathosformula yerine dinamogram adini verdigi yeni bir kavramu tercih eder ve dolayisiyla bu kavram ile de daha dnce ortaklik
kurdugu Erwin Panofski ve Ernst Gombrich gibi ikonografi geleneginden gelen sanat tarihgilerinden ayrilir (Johnson, 2012, s.
64). Pathosformula’nin daha kapsamli bir karsili1 olan dinamogram, imgeleri birer dinamo gibi hareket ettikge kendini sarj eden,
dolayisiyla da kendini doldururken iz birakan ve bu izi ya da bu enerjiyi imgeler yoluyla baska bir zaman-mekanda gériintir
kilan ve bir nevi zamanlar1 birlestirerek yasam enerjisini koruyan canhliklar olarak tanimlanmaktadir. Dinamogram kavramiyla
imgeleri temsil ettikleriyle degil, bir isaretler ve izler diizenegi gibi géren Warburg tam da bu noktada &ézellikle Panofski'nin
temsil ettigi ikonografi geleneginden kopar (Ginzburg, 2007, s. 90). Temelinde F. Saussure’nin yapisalci dilbilim ilkelerine
dayanan ikonografi, imgeleri temsil ettikleri {izerinden dilin kapsadigi sinirlara gére sanat yapitlarina bakan bir okuma ve
anlama girisimidir. Warburg'un imgeyi, stirekli hareket halinde, baska bigimlerle temas eden ve kendi mevcudiyetini tasiyan
bir iz olarak gérmesinin aksine yapisalci yaklasimda imge duragan olarak goriilmekte ve gosteren ile gosterilen iliskisine
dayali bu halde belli bir temsil mekanizmasina hapsolmaktadir. Bu ayrimi belirginlestiren Didi-Huberman’a géreyse, Bellek
Atlast imgelerin duygusal kaliplarini derleyen bir tiir isaretler atlasidir. Warburg’un ilk dénem ¢alismalarini bu sonuca
yaklastigi emekleme c¢abalar1 olarak géren Didi-Huberman, bu dénemde Warburg'un acik sekilde imgelerin tarihinin
siniflandirilamayacagini, hem imgelerin gecirdigi baskalasimi 1skaladigi disiincesiyle hem de imgeleri bu sekilde
siniflandirmanin imgelerin gereginden fazla {ist belirlenimine acik olmasindan dolay1 anlamistir (Didi-Huberman, 2017, s. 302-
303). Psikiyatri klini§inden ¢iktiktan sonraki ikinci dsneminde tam da bu nedenle pathosformula yerine dinamogram kavramini
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tercih etmektedir. imgeleri kendi mevcudiyeti icinden degerlendirerek belirli bir simiflandirmadan uzak tutarak gegirdigi
dontisiimleri, baska bir imgeyle iliskiye girdiginde biiriindiigii halleri agiga ¢ikarmak arzusundadir.

Bu ayrimi daha net tanimlamak icin géstergebilimin kurucusu F. Saussure ile ayni1 dénem yasamis olan Amerikal dilbilimci
Charles Sanders Peirce’ye basvurmak gerekmektedir. Peirce, Saussure’nin géstergenin gdsteren ve gosterilen ayrimina dayali
okumasiru farklilastirarak gostergeyi ti¢lii bir siniflandirmaya tabi tutar. Buna gére gostergeleri, nesne ile arasindaki iliski
iizerinden ikon, belirti ya da indeks ve simge olarak tige ayirir. ikonik gésterge, benzerlik ve temsil iliskisinden kaynakliyken;
belirtisel ya da indeksikal gosterge ise nedensel ya da dogal iliskiden kaynakl fiziksel bagdan ve son olarak simgesel gosterge
de yorumlayiciya bagl olarak aliskanlik ve uylasimdan &tiirii nesne ile iliski kurmaktadir (Biiker, 1985, s. 16). Simgesel ve
ikonik siniflandirma, 6zellikle yapisaler dilbilimin sikga tercih ettigi gibi imgeleri katman katman derinlestikce sifrelerinin
¢ozlilebildigi olgular olarak degerlendiren ve bu sayede de okunabilirligi Slgiide goriiniirlitk ve anlam kazanan bir gosterge
tlriinii mimlemektedir. Halbuki Warburg’un imgeyi iz olarak ele alis1 belirtisel ya da indeksikal gostergeye tipatip uyarken,
Warburg imgenin isaret etme islevi lizerinden bir sanat tarihi anlayis1 gelistirmeye ¢alisir. Buna gore Peirce’nin ayrimina gére
nesne ile benzerlik iliskisi uyarinca kurulan temsile dayal ikonik gosterge ve yorumlayicinin aligkanligi sonucu ortaya ¢ikarak
nesnenin yerini tutan simgesel gosterge, Saussure’nin gosteren ve gosterilen arasindaki temsile dayali karakteriyle benzerlik
tasimasina karsin belirtisel gosterge bu tiir bir siniflandirmalardan ciddi bir bigimde farklilasir. Peirce’ye gore nesne ile
arasinda fiziksel bag olan gdsterge belirtiyi gosterirken bunu ates ve duman 6rnegi {izerinden agiklar. Buna gére duman ile
ates arasindaki fiziksel bag nedeniyle yorumdan bagimsiz olarak dumani atesin gostergesi olarak kavrama kavusuruz (Biiker,
1985,s.18).

GOstergeyi isaret ve belirti olarak ele alan bu konumlandirma 6zellikle analog fotografin 6ziiyle uyumludur. Nitekim
Peirce de fotografin belirtisel gostergeye yakin oldugunu sdylemektedir (Biiker, 1985, s. 17). Fotograf, 151gin giimiis nitrata
dokiimii ile ortaya ¢ikarken fiziksel dokunusun izini tasimaktadir. Warburg da keza dinamogram olarak konumlandirdig
imgeleri tasidiklar1 enerjiyle, isaret veya iz biraktiklarini sdylerken benzer bir yerden soluk almaktadir. imgeler, taklit ve
benzetmeye dayal, yalnizca temsil diizeneginde var olan kopyalar degil; tam tersine, isaret ederek mevcuda gelen izlerdir.
Ulus Baker de Peirce lizerinden benzer bir simiflandirmaya giderek, bu tiir imgelerin 6znenin etki ve tepkiye baglh
konumlandirmasinin disinda kalan, zaman ve mekandan bagimsiz ve kendi i¢lerinde burada var olan bir imge tiiriinii tarif
etmektedir (Baker, 2014, s. 230- 232). Imge sdzciigiiniin Tiirkce etimolojisine baktigimizda yine benzer bir islev tasidigim
gbrmekteyiz. Kokeninde belirti ya da isaret anlami tasiyan im kdkii bulunan imge, hem herhangi bir olayin izini siirmek
anlami tasirken hem de o olay1 belirleyen kosullar1 agiga ¢ikarabilme olasiligini barindirmaktadir. Dolayisiyla giindelik dilde
imge, goriinen ve goriintii anlammin disinda isaret eden anlamina da gelmektedir.

Agamben de engram hazinesini barindiran imgelerin gosterge ya da sembol olmadigini sdylerken, Warburg'un bir tiir
isaretler arkeolojisi gelistirdigini sdyler. Bu nedenle de Warburg'un temellendirmeyi basaramadigi yéntemini ‘Isimsiz Bilim’
olarak adlandirir (Agamben, 1999, s. 94-95). Agamben ile ayru giizergahtan yol alan Didi-Huberman da Warburg’un sanat
tarihinde ‘epistemolojik bir kopusun’ 6niinii agan ¢igir agici bir yaklasim ve yontem gelistirdigini sdylemektedir.’ Didi-
Huberman’a gére Gombrich ve Panofsky imgeyi dilsel gostergeler olarak incelerken sanat eserlerinin yalnizca ait olduklari
dénemin ruhuna temas ettigini sdylemekte ve bu nedenle kisitlayici bir bakis agisiyla ‘yéntemin keskinligine’ isaret eden bir
yaklasimin {irlinii olarak gormektedir. Didi-Huberman igin bu tiirden yapisalct yaklagimlar, Aby Warburg'un felsefi
diisiincelerini disarida birakarak Warburg’u eksik bir bicimde Anglo-Saxon diinyasina tasidigini iddia etmektedir (Akay, 2009,
s. 28-29). Oysaki imge, Warburg’un bakisiyla belirti ya da iz olarak ele alindiginda, digerlerinden farkli olarak zamani imgenin
merkezine yerlestirir ve bellek aracilifiyla zamanlari birbirine baglayan yeni bir bakisin 6niinii agar.

Agamben de keza Atlas’in kirk altinci panosu lizerinden Warburg’un imge bilimi agiklamaktadir. Adi, Canitez Kiiciik Hamm
olarak adlandirilan panoda hareket halindeki bir kadin (Ninfa-Su Perisi) figliri bulunur ve panodaki diger yirmi yedi resimle
iliskilendirilmistir (Agamben, 2012, s. 42). Bu yaklasimin imgeleri kronolojik bir siraya gére diizenleyen ikonografik bir
repertuar ya da kendinden tiireyen arketipler olmadigini sdyleyen Agamben, her birinin kendi basina bir arche ya da orijinal
olmamasina ragmen 6zgiin degerleri oldugunu dile getirir (Agamben, 2012, s. 43). Resimlerin her biri iz ya da isaret tasidiklar:
icin kendi 6zgtinliikleri vardir. Buradan hareketle Agamben, sanat eserlerinin orijinalligi tizerine kisaca degindigi farkl bir
saptama daha yapar. Homeros 6rnegiyle benzesim kurarak Warburg’un atlasi, yaratim ve performans ya da 6zgiin eser ile icra
arasinda ayrim yapmadan isaret ettiklerine gre montajladigini sylemektedir (Agamben, 2012, s. 44).

Atlas yalnizca imgelerin tarihsel yolculugunu géstermekle kalmaz ayni zamanda onlari tekrardan iiretir ve ayni zamanda
atlas tam bu nedenle de bir tekrardan iiretim (reprodiiksyon) olarak sinematik bir diisiince moduna isaret eder. ilgingtir ki
Homeros metinleri de benzer bir tartisma icinde yer almis; Bati edebiyat kanonunun ilk 6zgiin ve yaratici eseri olarak

3 Georges-Didi Huberman, sanat ve tarih iliskisi bakimindan Warburg’'un ayn1 dénemde yasamis olan Carl Einstein ve Walter Benjamin ile ‘ayni
takimyildizr’ i¢inde yer aldiklarini belirtirken bu ‘epistemolojik kopusun’ o dénemde yeterli agirligi yaratamamasinda, Warbug'un deliligin
sinirlarinda dolagsmasinin, Einstein ve Benjamin’in ise Nazi tehditi nedeniyle §liimii segmesinin etkili oldugunu dile getirmektedir (Akay, 2009, s. 30).
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diistiniilen ilyada ve Odysseianin kim tarafindan yazildigina dair icra edildiginden itibaren siiregelen bir tartisma séz
konusudur. Bu destanlar bir sdylence cesidi sayabilecegimiz rapsodilerin bir bicimdir. Rapsodinin etimolojisi Yunanca
rhaptein (dikme, tutturma) ve oide (sarki) kelimelerin birlesmesine dayanir ve buna gére Homeros var olan dykiileri derleyen,
birbirine baglayan ve tutturan bir montaj iscisidir (Ong, 2017, s. 23-32).* Troya basta olmak {izere yazilan bu destanlar
ytizyillarin birikimini tasirken, Stimerlerin, Misirlilarin, Perslerin, Asurlularin veya Hititlerin birbirleriyle etkilesimlerini
yansitip kolektif bellegin billurlastigi ve glintimiize ulastig1 bir meta-anlati olarak okunabilir. Bu yap1 aslen Agamben’in dedigi
gibi kopya ve gercek arasindaki sinirlarin muglaklastigi bir alana tekabiil ederken, montaj aracilifiyla ortak bellegin {iriinii
olan hikayelerin derlendigi, hareket kazandirilarak zamanin birlikteligini tasiyan bir nevi sinemasal bir anlati sunmaktadir.
Tipk1 Warburg gibi Homeros da gezgin olarak izleri takip ederek, hikayeleri ve siirleri toplamis ve bdylelikle soziin imgelerini
biriktirmistir.

2. Warburg ve Sinema Tarihleri

Agamben ve Didi-Huberman gibi diistiniirlerin, imgelerin go¢linii Atlas araciligiyla agiga ¢ikarmaya calisan Warburg'un
sanat anlayisini bir nevi isaret bilimi olarak yorumlamasi, sanat felsefesi, gorsel kiiltiir, film kuramlari ve antropoloji gibi
alanlara yeni kapilar agmistir. Bu denemelerden en 6nemlilerinden biri Philippe-Alain Michaud’un yazdigi Aby Warburg and the
Image in Motion (2007) adli caligmadir. Onséziinii Didi-Huberman'in yazdigi kitap, Warburg’un diisiincesinden hareketle sanat
tarihinden, resim sanatina, fotograftan, tiyatro ve sinemaya kadar farkl sanat dallarina temas etmektedir.

Michaud, Warburg'un ayni esnada Atlas tizerine ¢alistig1 yirmili yillarin sonuna dogru gerceklesen Sergei Eisenstein ve
Bela Balasz arasindaki tartismaya deginerek sanat tarihgisini sinemayla iliskilendirir (Michaud, 2007, s. 282-287). 1926 yilindaki
yazisinda Eisenstein, Balasz’t montajin dnemini goz ardi etmekle suglarken tek basina gériintiiniin kendisine fazlaca deger
verdigini, halbuki sinemanin esasinin gdriintiiniin yalnizca kendisinin degil, gériintiiler aras: etkilesimler sayesinde insana
dair dinamik duygularin ve hareketlerin ortaya ¢ikarilmasi olarak gérmektedir. Dort yil sonraki yazisinda Balasz ise
Eisenstein'in montaj olanaklarini genisletmek icin arastirdigi Japon ideogramlarimi kullanma cabasini elestirirken,
ideogramlarin gelismemis ilkel bir yazim bigimi oldugunu séylemektedir. Balasz’a gére gériintiiler, diistinceleri kavramsal
olarak ifade etme niyetiyle degil onlar1 bicimlendirme ve canlandirma amaciyla olmalidir. Buna gore diisiincenin etkili bir
bicimde ifade edilmesinin yolu, gériintiilerin belirli bir mantiksal siralamaya gére diizenlemesine dayanmasidir. Aksi takdirde
Balasz i¢in, montaji Eisentein gibi kullanmaya ¢alismak resimli bir bilmece ¢6zmek gibidir ve bu nedenle de filmi tipki
hiyerogliflerde oldugu gibi yazili isaretlerin en ilkel formuna geriletmektedir (Michaud, 2007, s. 283).

Balasz'in bu cevabi Eisentein’in montaj diisiincesiyle Warburg’un atlasi arasindaki 6rtitk bagi aciga ¢ikarmaya yardimci
olmaktadir. Atlas tipki Eisentein’in montaj fikri gibi imgelerin dizilmesiyle meydana gelirken, Warburg da ideogramda oldugu
gibi mantiksal zorunlulugun disinda bir bilmece gibi imgeleri yan yana getirip yeni anlamlar iiretmistir (Michaud, 2007, s. 283).
Atlasta oldugu gibi imgelerin kendi baglamlarindan sékiiliip ¢ikarilarak yeniden diizenlenmesi tam da bu nedenle Eisentein’in
montaj disiincesiyle olduk¢a uyumludur. Hiyeroglif ya da Cin ve Japon gelenegine ait yazi resimlerde iki farkli imgenin bir
araya gelmesiyle bu iki imgede de olmayan yeni bir anlamin agiga ¢ikma olasilig1 vardir. Eisenstein da imgelerin ya da kendi
ifadesiyle sembollerin bu tarz kullaniminin kendi montaj anlayisiyla uyustugunu belirtir. imgeler tek baslarina sabit ve
degismez anlamlarinin olmamas: ilkesinden yola ¢ikarak kendi ifadesiyle bu gelenegin kavramsal yaziya karsilik geldigini
belirtir (Eisenstein, 1984, s. 28-30). Warburg’'un siirekli yer degistirmelerle imgeleri hareket halinde gostererek yeni anlam
arayigina benzer bicimde Eisenstein da somut goriintiileri montajlayarak soyut ve kavramsal bir diisiince bigimi yaratma
amacindadir.

Eisenstein’in montaj konusunda kuramsal arayislarinda ulastigi nihai nokta yazin hayatinin son déneminde iirettigi
temelde soyut duygu ve diisiincelerin somut goriintiiler araciligiyla ortaya ¢ikarmak olan diisiinsel montaj anlayisidir. Bu
diisiince bir hikaye anlatim yoluyla degil, dogrudan gériintiiler ve bu gériintiilerin diizenlenmesi araciligiyla olmalidir (Nuyan,
2013, s. 59). Eisenstein i¢in geleneksel filmler duygular1 yonetirken, diisiinsel kurgu tiim diisiince siirecini tesvik etmektedir
(Eisenstein, 1984, s. 62). imgeler bu yolla temsil edilmez ya da bir temsil mekanizmasi icine dahil olmaz ancak imgeler
araciligiyla imgelerin gérsel bir diizenlemeyle aralarinda kurulan iliskiler ag1 imgelerin diisiince gelistirmesini miimkiin
kilmaktadir. Boylelikle, belli belirsiz birbirinden farkli boyuttaki imgeler montajlandiginda Eisenstein’in tabiriyle kavramsal bir
diistinceye dogru evrilmektedir.

* Yiizyillar boyunca Anadolu’nun farkl kiiltiirlerince beslenen ve sekil degistiren flyada ve Odysseia M.0. 700-650 yillarinda yeni Yunan alfabesiyle
derlenip yazilmistir. Bu destanlar bir sylence ¢esidi sayabilecegimiz rapsodilerin bir bi¢imdir. Homeros'un kim oldugu, destanlarin gercek mi hayal
mi oldugu ve nasil yazildig: tizerinden agilan tartismalarda farkl teoriler tiretilmistir. Klasik edebiyat uzmani Milman Parry 1928 yilinda kaleme aldig1,
daha sonra kanon niteligi kazanacak galiyjmasinda Homeros destanlarinin ayrintili incelemesini yapar. Kelime kullanim bigiminin belli araliklarla
birbirini tekrar eden bir formiile dayandigini kanitlayan Parry, destanlarin tek basina bir yaratim siireci olmadigini aksine Homeros siirlerinin, farkl
zamanlarda, farkli ozanlar tarafindan nesilden nesile aktarilan sézlii kiiltiiriin bir pargasi oldugunu belirtir. Buna gore, destanlarin dili ozanlarin dize
dliisiinii tutturmak icin koruyup yeniden birlestirdikleri kaliplasmis deyislerin dilidir. Ayrintili bilgi icin Ong, (2017).
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Bu noktadan hareket eden Michaud ise Eisentein gibi imge temelli bir diisiince bicimi gelistirmek isteyen Godard’in alt1
boliimliik Histoire(s) du Cinema belgeselini 6rneklendirir (J. L. Godard, 1988). Bu belgesel kronolojik olarak birbirini takip eden
donemleri anlatan klasik bir sinema tarihi belgeselinin 6tesinde, biitiinli parcalayarak imgelerle diisiinmenin yollarini arayan
yenilik¢i bir yaklasim getirmektedir (Michaud, 2007, s. 289). Sinema tarihinde yer alan imgelerin yolculugunu gésteren Godard
bu diisiinme bicimiyle Aby Warburg'un atlasiyla 6rtiismektedir. Godard, adindan anlasilacag: lizere sinema tarihi yerine
sinema tarihleri bashigini tercih etmis ve filmler, karakterler, yonetmenler ve oyuncular gibi sinemaya ait bambagska
unsurlarin bir arada anlatildig1 bir belgesel ¢ekmistir. Acilis sahnesinde Godard’t bir montaj masasinin basinda imgeleri
baglamlarindan koparip tekrar montajlayarak bir nevi sinema tarihlerinin atlas’ini olustururken goriiriiz. Tipki Warburg'un
atlasi gibi zaman ve mekanin digina ¢ikarak sinemaya ait imgeleri gorsellestirirken, sinema atlasi gibi birbirinden farkl zaman
ve katmanlar1 yeniden montajlayarak birlestirmektedir. Frampton icin Godard'in bu calismasi, ‘Eisentein’in diisiinsel
montajinin genisletilmis uyarlamalarindan olusan diisiince egzersizleri’ olarak goriilmektedir (Frampton, 2013, s. 116). Bu
montaj yapisi, Frampton’a gore farkli fazlarda yogunluklar icermektedir. S6zgelimi, filmdeki goriintiilerin tist tiste bindirilmesi
seyirciye diislinme firsat1 tanirken; keskin gecisler ve aniden kesilen sesler gibi diislince soklariyla seyirciye farkli
diisiincelerin ve fikirlerin agiga cikarilmasinin oniinii agmaktadir. Ulus Baker de benzer bir bakis acisiyla Godard’i
degerlendirirken, sanat eserlerinin reprodiiksiyonun karsilasma hali gibi Godard da sinemaya dair imgeler araciliiyla 6rtiik
olarak sinema tarihini bir {ist boyutta kopyalayip yeniden kurgulamaktadir (Baker, 2012, s. 33). Warburg'un atlas ile sanat
tarihini yeniden liretmesine benzer sekilde Godard da, sinema tarihindeki imgeleri tasnif edip yeniden bigimlendirir ve
dzdeslik yoluyla imgelerin izlerini takip edip bir iist anlatiyla kendi yaratici bakisiyla yeni bir sinema tarihi kurgulamistir.

Bu noktada Michaud’'un deginmedigi ancak Eisenstein’in tam zitti noktada yer alan Dziga Vertov'dan bahsetmek
gerekmektedir. Eisenstein’a gore farkli noktalardan hareket etmelerine karsin Vertov’'un montaj anlayisi Aby Warburg'un
Bellek Atlasi ile daha derin bir bag icermektedir. Warburg'un 8liim tarihinde ilk gdsterimi yapilan Kamerali Adam (Dziga
Vertov, 1929), Vertov’'un montaj anlayisinin ve dolayisiyla sinema diisiincesinin kusursuz bir temsilidir. Devrim sonrasi
Moskova’daki yasami anlatan film, ¢aginin ¢ok tesinde bambaska bir sinema deneyimi sunar. Moskova’nin giinlitk hayatindan
yakalanan goriintiiler, hayat arkadasi E. Svitolova tarafindan montajlanir ve film, belgesel niteliginin disinda sinematografik
imge mefhumunu tartismaya agmaktadir. Buna gére, Vertov’'un film diisiincesinin temelinde yer alan Sinegdz, mekanik bir g6z
olarak tanimlanan, insanin géziinden daha kusursuz olarak zaman ve uzamda yasar, hareket eder ve izlenimlerini insan
goziinden tamamen farkli bir sekilde toplar ve kayda gegirir (Vertov, 2007, s. 15). Sinegdz, Vertov’'un tabiriyle ‘hile efektleri’
olarak adlandirilan yakin ¢ekim, sahnelerin iist iiste bindirilmesi, yavas ¢ekim, hizli cekim, yavaslatma ve mikro 6lgekli cekim
gibi her tiirlii gekim tekniginden yararlanmaktadir (Vertov, 2007, s. 104). Bu sayede Sineg6z insani olanin disina ¢ikarak farkl
bir duyumsama, algi ve gérme rejimi yaratmaktadir. Evrendeki tiim imgelerin, yiizeyleri ve parcalar1 birbirlerine gore
degisiklik gosterirken, ‘insani olmayan’ bir géz olan Sinegdz insanin géremedigini gériiniir kilar ve Vertov’a gére; ‘zaman ve
uzam sinirlarindan azade olan ben (sineg6z), evrendeki noktalari, nerede kaydetmis olursam olayim bir araya getirmektedir’
(Vertov, 2007, s. 18). Sinegdz'iin oldugu gibi ¢ektigi goriintiiler, montaj yoluyla parcalara ayrilip tekrar birlestirilir. Bir nevi
atom parcaciklar: gibi ayristirilan yasam, farkli araliklarin bir araya gelmesiyle yeniden kurulmustur. Bu baglamda iki farkli
imgenin birbirine nasil baglanacag1 sorusunun cevabini Vertov, kendi tanimlamasiyla ‘araliklar teorisi’ kavramin kullanarak
agiklamaktadir. Vertov, araliklar teorisini ‘cekimler arasindaki hareketler, ¢ekimlerin birbiriyle gorsel korelasyonu, bir gérsel
uyaridan digerine yapilan gegisler’ olarak tanimlamaktadir (Vertov, 2007, s. 106). Baker’e gdreyse, mesafe iki imge arasindaki
uzakliga tekabiil ederken, aralik birbirinden ¢ok uzak olsalar da iki olay ya da hareket arasindaki yakinhktir (Baker, 2012, s. 31).
Dolayisiyla, Vertov imgeleri zaman ve mekandan bagimsiz olarak diiz bir mantik zincirinden koparip kurgusal bir iliski igine
ddkebilmektedir. Her ne kadar bir materyalist olarak Vertov dramatik filmin kurmaca ve rasyonel mantigina karsi ¢iktig icin
gercek imgelerin -kino-pravda- pesinde olsa da, yarattifi montaj anlayisiyla sinemasal imgenin farkli boyutlarini agiga
¢ikarmaktadir. Bu noktada tekrar diistindiigtimtizde Warburg'un, sanat tarihinde farkli araliklardaki duragan imgeleri
birbirine yaklastirip pano lizerinde hareketlendirmesi, ortiik bir sekilde de olsa Vertov ile ne kadar yakin bir diisiinsel evreni
paylastiklarini géstermektedir.

Bu izlekten yola ¢ikan Laura Mulvey, Kamerali Adam tizerinden sinema ve fotograf iliskisini yorumlar. Vertov, filmin belirli
boliimlerde donmus fotograf kareleri kullanip, hemen ardindan da bu kareleri hareketlendirmektedir. Bu sahnelerden
etkilenen Mulvey, ani dondurup 6liimsiizlestirip ayni zamanda da ani 6ldiiren fotografi, hareket kavramuyla birlikte
sinemadan ayristirir. ‘Sinema nedir’ sorusunu saniyede 24 kare Oliim olarak cevaplayabilecegimizi sGyleyen Mulvey,
sinemanin bu cansiz 24 kareyi hareketlendirmesiyle bir nevi yasamdan sliime gegisi ifade ettigini sdyler (Mulvey, 2012, s. 26).
Filmde Svilova'yi film tizerinde ¢alistig1 kurgu masasinin basinda gériir ve ardindan cansiz film seritlerini eline alip kesmesini
gosterir Vertov izleyiciye. Mulvey icin bu sahne, cansiz karelerin hayata doniistintin ve dolayisiyla kareleri hareketlendiren bir
illizyonun sahnelenmesidir. Farkli araliklara sahip seliiloit film seridindeki iki imgeyi keserek birlestirmesi yeni bir
zamansallik yaratir boylelikle. Bu islem zihnimize dogal olarak panolarin iizerine farkli araliklardaki imgeleri yapistiran Aby
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Warburg’u getirir ister istemez. Vertov imgeleri gercek goriintiilerden segerken, Warburg iiretilmis her imgenin bir anlam
insa ettigine inanarak resimden fotografa ayrim gézetmeksizin tiim imgeleri kullanir. Farkli zaman ve mekanlarda ve farkl
araliklarda yaratilan imgeleri birbirine yaklastirarak, gorsel bilingdisimizin ve hayal giictimiiziin farkhi katmanlarini agiga
¢ikaran Warburg, Vertov ve Svilova gibi bir sinemaci edasiyla imgeleri hareketlendirir, yeni zamansalliklar ve diislinceler
ortaya c¢ikarir. Baker, Vertov’dan hareketle bir filmin ana islevinin imgelerin isaret ettigi bir am yakalamak oldugunu
belirterek, bir fikri iireten bu an’in ise ilging bir sekilde montaj masasinda yakalandigini dile getirmektedir (Baker, 2012, s. 91).
Tarihin derinliklerinde kalmis duragan ve cansiz imgeler Warburg’un panosunda birbiriyle iliskilenerek hareket kazanir, anlar
fikre doniistir ve bizi yeni ve derin diisiincelere sevk eder.

3. Warburg ve Sinemasal imgeler

Onceki béliimlerde kisaca deginildigi gibi Giorgio Agamben, Aby Warburg’dan esinlendigi iz kavramini kullanarak sanat
alaninda bir imge teorisi gelistirmenin yani sira Warburg’u kendi film kurami tizerinden temellendiren ender diisiiniirlerden
biridir. 1992 yilinda yayimladig1 Jest Uzerine Notlar adli makalesinde jest, imge ve hareket kavramlar iizerinden bu
diisiincesinin temellerini atar. Alex Murray’e gbreyse, Agamben’in sanat ve yasamin kesistigi nokta olarak gordiigii jest
kavrami, sanattan sinemaya gecisin konumlandirilmasi agisindan kilit bir neme sahiptir (Murray, 2013, s. 132).

Sinematografin icadiyla, modernlesmenin hizla toplumsal hayati radikal bir bicimde etkilemesi yirminci yiizyilin baslarina
denk gelmektedir. Agamben, 1885 yilinda Gilles Tourette adli bir doktorun insanlarin ayak izlerinin tipkibasimlarin
drnekleyerek gosterdigi daha sonra Tourette sendromu adini alacak olan insanlarin kas ve kemik yapisindaki bozulmaya
sebebiyet veren bir motor yoksunlufundan bahsetmektedir (Agamben, 2019, s. 12-13). iletisim ve ulasim olanaklarinin
degistigi, mekinsal deneyimlerin farklilastigi ve en énemlisi zaman akisinin hizlandigi modernlesen diinyada artik bedensel
hareketlerimiz sekteye ugramistir. Agamben icin tam da bu nedenle insanlarin modernlesmeyle birlikte genellesmis bir
Tourette sendromu yasadigini ifade eder yazisinin baginda. Hastaligin bulundugu ilk yillarda binlerce vaka belirirken, yetmisli
yillara kadar Tourette sendromundan s6z edilmez. Agamben’e gore bunun nedeni tikler, kas gevsekligi ve kas koordinasyon
bozukluguna sebep olan bu sendromun artik bir insanlar i¢in bir norm haline gelmis olmasidir. Diisliniire gére, Bat1 diinyasi
icin bu durum jestlerin yitimi anlamina gelirken, yine bu tarihlere denk gelen erken dénem filmlerde 6zellikle bedensel
hareketlerin mimetik temsillerinin 6n planda oldugu miizikaller ve komediler farkindalik yaratamamstir. Agamben yine ayni
zamanlarda Muybridge’in sinematografin icadindan 6nce yirmi dort fotograf makinesiyle yarattii bir diizenekle cektigi
fotograf dizelerinden bahseder. Sinemanin habercisi olan bu diizenek insanin bedensel hareketlerini fotograflar1 yan yana
getirerek gorsellestirmektedir. Warburg icinse bedenin mimetik hareketlerinin imgelerde yer alan izlerini takip edip, insana
dair jestleri yeniden canlandirmak hayati bir 6neme sahiptir.

Agamben icin Warburg'un bin fotograflik Bellek Atlasi, temelinde jestin oldugu bir tarihi billurlastirirken, atlas Klasik
Yunan'dan fagizme kadar Batili insanligin jestlerinin hareket halindeki temsilini gostermektedir (Agamben 2019, s. 15).
Warburg, imgeyi tarihsel ve dinamik bir unsura déniistiirmiis ve bdylelikle Atlastaki her bir pano da birer film karesi gibi
hareket halinde olarak yorumlanabilmektedir. Murray’e géreyse Agamben bir y1l boyunca Londra’daki Warburg enstitiisiinde
yaptigi arastirmayla sanat tarihini sinemayla iliskilendirmesini kolaylastirmistir. Sinema, hareketli ve dinamik bir yapi
tasidifindan sanat tarihini de devasa bir film seridi gibi okuma egiliminde olmustur. Warburg'un da basardig: sey ise sanat
tarihini hareketli imgelerle okuyarak, bir tiir imge bilimi yaratip sinemaya yaklastirmak olmustur.

Agamben yazisinda, imgenin 6ziinde iki kutuplu bir karsitlik icerdigini belirtmektedir (Agamben, 2019, s. 14). ilk kutup
‘jestin somutlastigi ve yok oldugu’, ‘iradi bellegin ele gecirdigi aniya’ tekabiil etmektedir. Bu imgeler duragandir ve biiyili bir
yalitilmiglik iginde modern estetik anlayisinin yiicelttigi belirli bicim ve anlayislar1 temsil eder. ikinci kutup ise tipki
Muybridge’in enstantene fotograflarinda oldugu gibi ‘jestin dinamigi’ muhafaza ederek ‘gayri iradi bir bellegin’ tezahiir ettigi;
‘simsek gibi cakan figkiran bir imgeye’ karsilik gelerek ‘kendinin &tesinde kendisinin de bir parcasi olan bir biitiine’ génderme
yapar (Agamben, 2019, s. 15). Agamben’in bu ayrimi Sanders-Peirce’nin ikon ve belirti arasinda yaptig1 ayrimla benzesim
kurularak da okunabilmektedir. ikonik olan duragan, yalitilmis ve statik olandir ve ayn1 zamanda anitsal olandir. Anitsal
olansa bitmis, tamamlanmus 6lii bir imgedir. fkinci kutupsa Warburg’un 6nerdigi gibi gecmisten gelen hafiza izini tasiyan ve
bugiine tasinabilen hareket halindeki imgelerdir. Burada Agamben’in kullandig1 ‘jestin dinamigi’ tabirinin, Warburg’un
dinamogram kavramindan esinlendigi agiktir. Dinamogram yiiklii imgeler harekete gectiklerinde gortiniir olur, boslugu
tamamlar ve tarihsel bir montajin parcasi olmaktadirlar. Agamben aslinda ilk etapta bitmis ve ikonlasmis sanat yapitlar gibi
goriinen Mona Lisa ve Nedimeler gibi tablolarinin bile sabit ve degismez bicimler olarak degil, ‘bir jestin fragmanlari’ olarak
kendini bulmaya ¢alisan ‘kayip bir filmin i¢indeki kareler’ olarak goriilebilecegini sdylemektedir. Bu ayni zamanda diisiiniire
gdre, Antik Yunanda efsanelerdeki heykellerin kendilerini tutan baglarini kirarak hareket etmesi gibidir ve bu nedenle
denilebilir ki, ‘sinema, imgeleri jestin anayurduna geri gotiirme’ kudreti tasiyan bir sanattir (Agamben, 2019, s. 17).

Agamben, Jest Uzerine Notlar yazdiktan ii¢ yil sonra Guy Debord’un Sinemast baslikl bir deneme kaleme almistir. Yeni bir
sinema anlayisinin olanaklarini Guy Debord iizerinden tartisirken yazinin basinda Warburg ile iliskisini agikca tekrar ortaya
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koymaktadir. Buna gore sinemanin kokenindeki hareket yiiklii imgeler, dinamik bir yiikle tarihin bir parcasini deneyimler ve
bu tarihsel deneyim Warburg’un atlasinda amagladig1 gibi olmalidir. Warburg, resimleri duragan ve yalitilmis imgeler olarak
gbrmez aksine resimler elimizde olmayan bir filmin hareket yiiklii karelerinden ibarettir ve sinemanin géreviyse onlar1 bu
filme iade etmektir. Agamben icin imgeler bizzat tarih yiikliidiir ve bu nedenle de sinemanin asli gérevi ge¢cmisin imgelerini
bugiine tasiyarak, imgelerin sundugu olabilirlikleri gdstererek yeni bir kiimelenme yaratmaktir (Agamben, 1995).

Agamben ic¢in artik sinemanin yeni anlatim bigimine ihtiyaci1 vardir ve gidecegi istikamet bu yénde olmalidir. Bu yoni
belirleyecek olansa sinemanin temeli olan montaj ilkelerini yeniden tanimlamaktir. Bunun i¢in montajin iki askin kosulunu
kesinti ve tekrar olarak tanimlar. Agamben, ‘tekrar1 6zdes olani geri getirme olarak degil, olup bitmis olani1 miimkiin olmaya
geri gelisi’ olarak konumlandirir. Bu noktada tekrari, bellek ile iliskilendirirken bellegin bize olmus olanin maalesef aynisin
geri getiremeyecegini ancak ‘ge¢mise imkanini’ ve olanagini tekrar kazanma sansi verdigini ifade eder (Agamben, 1995).
Warburg’un da bellek atlasinda yaptig1 tam olarak budur. Gegmisi imgelerle tekrar ederek imkanimi bugiine tasir. fkinci
askinsal kosulsa kesintidir. Sinemanin kesinti ya da duraksama kudreti vardir ve bu gii¢ sinemay1 diizyazidan ziyade siire
yaklastirir. Siiri ‘ses ile anlam arasindaki bir duraksama’ olarak goriirken, imge temelli bir sinema anlayisinda anlam benzer bir
bicimde kesintiye ugrar ve bu nedenle sinemay: ‘imge ile anlam arasinda uzatihip siirdiiriilen bir duraksama’ olarak tarif eder.

Montajin bu iki kosulu birbirinden ayrilmaz bir biitiin olusturur ve bu Guy Debord’un filmlerinde ve ncesinde bahsedilen
Godard'in Histoire(s) du Cinema, belgeselinde gozlemlenebilmektedir. Debord’un filmlerini farkli kaynaklardan edindigi film,
reklam ve haber gériintiilerini montajlayarak olusturdugu detourned (denenmis) imgelerle yapmistir (Murray, 2016, s. 138).
Onceki baglamlarinda yalitilmis ve duragan olan imgeler, icerdigi anlamlarindan koparilarak Debord'un dis sesi ile
kurgulanarak sunulmustur. Ozellikle medyada yer alan gériintiiler belirli bir anlam ve mesaj tagir. icerdikleri baglamdan sékiip
cikarilan bu imgeler bdylelikle baska anlamlarin ortaya ¢ikma potansiyeline imkan tanirken yeni bir kiimelenmeye tabi
olmustur. Goriintiler tekrarlanarak kesintiye ugrar, montajlanarak tekrar harekete kavusur ve yeni anlam ve olanaklara kap:1
aralar. Agamben’in verdigi bir baska Grnek ise Passolini’nin doksan bin metrelik belgesel ve haber goriintiilerinden
montajladig1 La Rabbia (Ofke, 1963) filmidir. Kore Savasi, Kongo'daki kars1 devrim, Macaristan ve Cezayir Savasi, Kiiba, atom
bombasi, 6liim goriintiileri, Kralice'nin tahta ¢ikis toreni, Eisenhover'n se¢im propagandasi, televizyondaki magazin
programlari ve Marilyn Monroe’nun Sliimii gibi birbirinden farkli gériintii ve imgelerin montajlanmasiyla olusturulan film,
modern diinyanin politik elestirisini yeni bir gérme bicimiyle sunmustur. Agamben sinemanin misyonunun bu agidan dncii
oldugunu dile getirirken Godard'in, Debord’'un veyahut Pasolini'nin gerceklestirdigi montaj teknigiyle ile imgelerle diistinen
bir sinemanin imkanini gostermektedir. Boylelikle yeni bir sinema dili yaratmak icin tiirlerinin st ste c¢akistigi bir
‘kayitsizhik bolgesine’ girildigini, ‘hem belgesel hem de anlati’ ve ‘hem gergeklik hem de kurmacanin’ ici ice gectigi ve
sinemanin imgeleriyle sinema yapilmaya baslandig bir arayisa isaret etmektedir.

4. Warburg ve Deleuze: Dogrudan Olmayan Yakinlasma

Agamben gibi dogrudan olmasa da imge, hareket ve zaman kavramlarini kendine has diisiincesiyle yeniden ele alan Gilles
Deleuze, Aby Warburg'un sinemayla iliskisini tartismak acisindan neredeyse zorunlu bir alan agmaktadir. Sinematografik
imgeyi 1985 yilinda tamamladigi iki ciltlik kitabini, hareket-imge ve zaman-imge kavramlari {izerinden sinema tarihini
siniflandirarak tartisan Deleuze, Bergson’un imge ve madde iliskisinden ve Peirce’nin daha dnce degindigimiz imgeler
siniflandirmasindan esinlenerek sinema kuramini temellendirir. Felsefede kavramlarla diisiinebildigimiz gibi sinemada da
imgeler yoluyla diisiince gelistirmenin yollarini arayan Deleuze, imgelere yiikledigi anlamlarla dolayli yollardan Warburg’a
yaklagmaktadir. Hareket-imge ve zaman-imge kavramlari, Frampton’in yerinde ifadesi ile cizgisel ve cizgisel olmayan zaman
kavrayislari olarak iki farkli diisiince bigimine isaret etmektedir (Frampton, 2013, s. 104). Bu baglamda hareket-imge, genellikle
klasik anlat1 sinemasinda goriilecegi gibi sahnelerin mantiksal bir siralamayla kronolojik olarak ilerledigi ve devamlilik esasi
tizerinden kurgulanan bir sinemaya 6zgiinken, zaman-imge bdylesi bir yapinin digina ¢ikarak klasik anlatinin dayandigi temsil
diizenegini parcalayarak, anakronik bir zamansallikla temellenen bir montaj anlayisini ifade etmektedir.

Deleuze’iin goriislerini tekrardan degerlendiren Jacques Ranciere, disiiniiriin aslen sinema tarihini degil de imgelerin
dogal tarihini yazdigini dile getirmektedir (Ranciere, 2016, s. 118-122). Kendi ifadesiyle ‘imgelerin dogal tarihi’nde Deleuze’iin
yaptig1 ‘isaretlerin tasnifine yonelik bir deneme’dir (s. 119). Ranciere’e gore Deleuze, isaretleri, imgelerin bilesenleri ve onlarin
genetik elemanlan olarak ele alirken isareti sdyle tanimlamaktadir: ‘imgeleri olusturan ve onlar1 yeniden yaratmaya son
vermeyen ifade ¢izgileridir ki, bu ifade cizgileri hareket halindeki madde tarafindan gétiiriiliir ya da tasinirlar (Aktaran
Ranciere, 2016, s. 119). imgeyi iz olarak ele almasi Warburg ile Deleuze’yi kaginilmaz bir iligskiye sokarken tam bu noktada
Deleuze i¢in imgenin su tanimina ulasiriz. imge, ‘evrenin sonsuz biiyiikliigii icinde yayilan degisimlerin dért bir yandan gectigi
yol” olarak tanimlanmaktadir. Dolayisiyla Ranciere’e gére Deleuze'iin imge tanimi, temsil edilen veya bakisla kurulan degil;
tam tersine kendinde mevcut olan, hareket halinde olan 1sik-maddedir. imgeleri kendi mevcudiyetini tasiyan, hareket
halindeki 15tk ya da maddenin goriinimi ve izi olarak goren Deleuze'in bu tanimi, Warburg’a ne kadar yakin bir
kavramsallastirma icinde oldugunu gostermektedir.
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Warburg'un sanat tarihini kavrayisi ilk bakista Deleuze’iin anakronizme dayali zaman-imge kavramiyla ortiisse de,
hareket-imge’yi ele aldig1 calismasinin ilk cildinde ilging bir sekilde Warburg'un imgelerin izini agiklamak i¢in biyolog
Semon’dan devsirdigi engram kavramini tartismaktadir. Daha 6nce de bahsettigimiz gibi Warburg'un imgelerin tasidig1 hafiza
izini agiklamak i¢in kullandig1 engram kavramini Deleuze de benzer bicimde imge ve algi iliskisini ele aldig1 ve Vertov ile
iliskilendirdigi {igiincii béliimde fotogram ile ayni manada kullanarak agiklamaktadir (Deleuze, 2014, s. 101-138). Fotogram
temelde karanhk oda ortaminda kamera ya da herhangi bir makine kullanilmadan ¢ekilen goriintiiye verilen addir. Isiga karsi
duyarh bir kagit tizerine herhangi bir nesne konularak 15181 aktaran bir alet olan agrandizér kullanilir ve nesnenin kagit
tizerine biraktid1 iz, goériintii olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu baglamda Deleuze’iin engram ve fotogrami ayni anlamda kullanma
sebebi imgenin biraktig1 iz veya isarettir. Engram ya da fotogramin fotograf ile karistirilmamasini belirten Deleuze, kavrami
algilanim-imgenin genetik 3Zesi olarak goériir ve molekiiler bir algilanimin gaz hali olduguna isaret etmektedir (Deleuze, 2014,
s. 278). Fotogram, maddenin izini agifa ¢ikaran bir islem olarak ‘imgenin genetik unsurunu ya da hareketin differansiyel
unsurunu’ sinemada agiga c¢ikarmaktadir. Sinemanin hareket ile ilgili yoniine isaret eden fotogram ya da engram,
sinematografik imgenin gostergesi olarak sinemanin doZusuna isaret etmektedir (Deleuze, 2014, s. 117). Dolayisiyla da
fotogrami hareketin her an kurulmasini saglayan ‘temel istek ve titresim’ olarak yorumlamaktadir. Hatirlanacag: gibi Warburg
da benzer sekilde engrami, maddenin iizerindeki kalici iz veya belirti olarak tanimlarken, imgelerin barindirdigi hafiza
sayesinde imgeleri birbirine bagladigini iddia etmistir.

Fotograf makinasinin on dokuzuncu yiizyildaki icadiyla birlikte hizlica yayginlasan fotograf, birincil niteligi olan belgeleme
dzelligi sayesinde giiclii bir toplumsal islev tagimistir. Yiizyihin sonundaki sinematografin icadin amaci ise bu hareketsiz anlart
hareketlendirmek olmus ve dolayisiyla da gegmekte olan zamanin izlerini tagiyan fotograf bu sefer, birbirini takip eden izlerin
birlesmesiyle imgenin hareket unsurunu gii¢lendirmistir. Sinema, iz birakan hareketsiz kesitler olan fotogramlar1 saniyede
yirmi dort kare olarak isleyerek hareket kazandirmistir. Deleuze’iin tarimladigi fotogramlari film karesi olarak
degerlendirdigimizde ‘6nceki ve sonraki karelerle zaman ve uzama génderme yapan baglantilar icermektedir’ (Taburoglu,
2017, s. 190). Bu baglamda yaratic1 bir dokunusla izleri takip ederek imgeleri farkli zaman ve uzamda birbirine yaklastiran
Warburg ile giiglii bir baglanti ortaya ¢ikmaktadir. Warburg’'un kullandigi anhk kesitleri gosteren baskilar, resimler ve
fotograflar boylelikle birbiriyle iliskilendirilerek hareketsiz anlara hem hareket hem de zaman mefthumu eklemektedir.

Fotogrami agiklamak icin Vertov’a bagvuran Deleuze, Kamerali Adam’t drneklendirir. Daha 6ncede de bahsedildigi gibi,
araliklar teorisi uyarinca farkli noktalar: bir araya getiren Sineg6z’ii, Deleuze Yunan filozof Epikiir'iin Climanen kavramiyla
bagdastirir. Epikiir, evrenin olusumunu atomlarin birbirlerine rastgele carpmasi ve bosluklarla agiklarken, Latince sapma
anlamina gelen climanen bu rastgelelik esnasinda farkli atomlar1 birbirine yaklastiran bir nevi yaratici ya da tanrisal
dokunustur. Evrendeki atomlar gibi imgelerin izlerini siirerek sinir ve mesafe tanimaksizin birlestiren Sinegdz, tam da bu
ylizden climanen islevi tasimaktadir. Bu nedenle de Deleuze igin Vertov, ‘evrendeki birbirinden bagimsiz her imgeyi araliklarla
bir araya getiren, sinemanin birbirinden ayrilmaz i¢ yanin ortaya koymaktadir: Kameradan montaja, hareketten araliga ve
imgeden fotograma’ (Deleuze, 2014, s. 116). Deleuze i¢in imge hareketleri evreni vardir ve bu evrende bir imge baska imgeye
tepki verirken herhangi bir imge de o imgeye etki gosterebilmektedir (Siit¢ii, 2005, s. 95). Imge, hareket ve madde 6zdesligi
kuran Deleuze bu temellendirmeyi Bergson'un kesintisiz imgeler evrenini 151k ¢izgileri toplami olmasi diisiincesinden
hareketle iliskilendirir. Bu baglamda evrendeki her sey enerjisi olan 151k cizgileridir ve siirekli hareket halindeki imgeler 151k
yayiliminin dolayisiyla molekiiler bir titresimin uzantisidir (Siit¢ii, 2005, s. 96). Warburg’un yaptigi da tastamam buna isaret
eder. Zaman ve mekandan bagimsiz olarak imgeleri biraktiklari izler, yaydiklari 1sik, tasidiklari enerji ve titresimlerle
birlestiren Warburg, Epikiircii climanen kavraminda oldugu gibi imgeleri birbirine baglayarak yeni anlamlari ve diisiinceleri
aci1ga cikarmaktadir.

Sonug

Yeniden dogumun ve dirilisin tanrisi olan Dionysos, Titanlar tarafindan kalbi hari¢ parcalara ayrilarak éldiirtilmiis, bunun
izerine Zeus, kalbinden Dionysos’u yeniden canlandirmistir. Dionysos kiiltii, yasamin yeniden iiretilmesi manasina denk
gelirken, Nietzsche'den ¢ok etkilendigi bilinen Aby Warburg’un imgeleri parcalara ayirip tekrardan montajlayarak yarattig
Bellek Atlast arasinda kuskusuz gliglii bir benzerlik vardir. Gegmisin imgelerini ait olduklari zamandan koparip,
hareketlendirerek birlestiren Warburg, imgelerin yeniden dogumuna imkan taniyarak, yeni anlam ve olasiliklar1 giintimiize
tasimaktadir. Ge¢misin tasidigr izi, insanhga ait duygu halleri ve beden hareketlerinden kavramaya c¢alisan Warburg, bir
bakima maddenin farkli yiizey, bicim ve titresimlerini imgeler araciligiyla somutlastirip, ortak duygular etrafinda toplayarak
kesfetmeye calismistir. Warburg, imgeleri tasidiklari izlere bakarak ge¢misten ¢ikarip hareket kazandirarak gelecege
aktarmaya calismasi, bir nevi zamani pargalara ayirip yeniden birlestirip kurgulamasi anlamina gelmektedir. imgeye hareket
ve zaman sifatlar1 bindirmesi de bu agidan sinemayla giiclii bir bag yakalamasina yol agmistir. Yakaladigi bu bag sinemaya
ickin 6zelliklerin yani sira sinematografik imgenin olanaklarini tekrardan diisinme ve agma firsati sunmaktadir. Atlas

dolayisiyla imge, hareket ve zaman gibi sinemanin dogasina ickin olan kavramlar {izerinden sinemanin anlatim olanaklarin
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zenginlestirecek bir bakis acis1 sunmaktadir, imge temelinde ilerleyen bu yeni bakis agisi, klasik anlayisin Stesinde, verili
diizenin disina ¢ikan ve kendi sinirlarini asmaya kadir olan sinemanin, yeni kavrayis ve anlamlar tasima potansiyeline
génderme yapmaktadir. imgelerin duragan, yalitilmis ve nedensellik zincirine hapsolan kullamimlarinin aksine, tam da
Warburg’'un yaptig1 gibi kendi mevcudiyetini bagska zaman ve mekanlara tasiyan, farkli gérme bicimlerine kapi aralayan bir
tasarrufu miimkiin kilinmaktadir. Sinema, yalnizca kamera tarafindan yakalan gercekligin mimetik islevinden siyrilarak
yasamin ezeli ve ebedi yeniden liretimini miimkiin kilmaktadir.
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Arastirma ve Yayin Etigi Beyam

Arastirmacilar verilerin toplanmasinda, analizinde ve raporlastirilmasinda her tiirlii etik ilke ve kurala 6zen gosterdiklerini
beyan ederler.

Yazarlarin Makaleye Katki Oranlar:
Makale tek yazarli olarak hazirlanmustir.
Cikar Beyam
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