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Sunus

BU METNI, bir 6nceki kig yazdim. Yazdigim biitiin diger metinler gibi
kigisel bir zorunluluk yiiziinden yola koyulmustum. Varolusumun sun-
dugu imgenin, kendi goriintiisiine yerlesmis olacagina pornografik ve
disavurumcu oldugunu diigiiniiyor, bundan hoslanmiyordum. Imgeler
hangi kosullarda pornografiklesir diye sordum kendime, ne zaman tes-
hircilesirler? Teshircilik gelenegi diye bir sey var midir, hangi anlam-
landirma dizgeleri tarafindan ne denli desteklenir? Istanbul'da dogup
biiyiimiis olmama karsin Batili bir egitim almsg, kendini ifade etme 6z-
giirliigiinden sz eden, bunu yiicelten bir gelenekten gelmistim. Sus-
mayla konugmayi, bastirmayla digavurmayi kargitlayan bir gelenekti
bu; karsa ¢ikarken bile dilsel gostergelerin ezberini 6nermekteydi. Yaz-
ma siirecinde karsilagtifim, bir bakima kisisel bir yiizlesmeydi: Kendi
yasamsal ve diisiinsel seriivenimde sapina degin itiraf¢1 ve nevrozlu bir
gelenege sadik kalmig oldugumu teslim etmek zorundaydim. Onceleri
yari-marksist bir gergeveden gelerek toplumsallif: elestirir, cinselligi
ya da bilingdigim bir bakima Adorno ve Horkheimer'in izinde bastiril-
mis doga olarak konumlandinr, genglik yillarim boyunca igki ya da
uyusturucuyu diisiinsel olarak savunurken, konusmadig1 zaman varola-
mayan ve itirafa zorlayan bu gelenegi onaylamigtim siirekli, elegtirdi-
gim 6znemerkezciligin uzantisi olan bir 6znellikle karsi giktigim dizge-
nin kendisini desteklemistim suursuzca. Bugiin bu tiirden bir 6znelligin
ya da igselligin disavurumunu "pornografik” niteliyorum, su dnsdzde
bile bir bakima bunu yapmayt siirdiirdiigiim i¢in rahatsizim.

Kendini bastirmayla disavurma karsitlifinda konumlandiran, La-
can'in "simgesel" dedigi diizen ugruna siirekli disavurmayi gerektiren
ve disavurum temelinde denetlenen bir dizgeyle karsi kargiyaydim.
"Bilyiik Oteki"nin goziine girmek ugruna tekrarlanan gdstergeler,
Charles Taylor gibi deger verdigim bir diigiiniir tarafindan bile "anla-
timeilik antropolojisi” olarak ululanabilmiglerdi. Ne var ki giinah ¢ikar-
ma pratikleriyle baglayan bir siire¢ olarak bakmadim disavurumsal por-



nografiye, Protestanlikla beraber kilisenin imge tagiyiciligindan feragat
etmesiyle ve "sanat” denen kurumun yeniden-dogumuna yol agmasiy-
la da baglatmadim. Kamimca Isa'dan 6nce 5. yiizyila geri gidilmeli, di-
savurumsal ¢iplaklif1 ya da perdelenisi i¢inde imgenin konumu, o za-
mandan hareketle irdelenmeliydi. Ciinkii bu metinde dilsel gostergeler
yerine ilgi odagim olan —ve kuskusuz onlarin bilgisini tagiyan— gorsel
imgelere bakti§imda, imgenin bakigi tatmin etmek iizere ilk kez o ¢ag-
da orgiitlendigini saptiyordum. Temsil ettigi disinda sunacak bir seyi
olmayan bir ¢iplaklik olarak kendini ilk orada konumlandinyordu im-
ge. Kendini ¢iplaklik perdesiyle perdelemesinin nedeni, sunacak bir ge-
yinin olmamastyd: gergekten, bildik bir bakiga hos goriinmeyi arzulu-
yordu. Bu nedenle metinde kendilerini bakigi tatmin etme amaciyla or-
giitleyen imgeler ile, onlarin 6tesinde yer almay1 arzulayan, gériinenle
goriinmeyen arasi salinan, ¢ifte bir varolustan soluk alan imgelerin izi-
ni siirmeyi denedim.

Eger kurdugum su ciimlelerde imgeye 6zne olma 6zelligi bahgedi-
yorsam, bunun bir nedeni var. Pornografik imgenin, konugan 6zne ol-
dugumuz yanilsamasi sunarken bizi konusulan 6zneye ¢evirdigini dii-
siiniiyorum ki, belki konusulan nesne demek daha dogru olur. Ne var ki
egemen Ozne konumuyla birlikte metinde birinci tekil sahis anlatisin-
dan kaginmamuin bir bagka nedeni, kendini bakisa sundugu an bakglar-
dan kacan, iktidarini dayatacagi an iktidarini kiran bir imgeselligin
anonimitesine dykiinmek istememden. Kendini ortaya koyacag: yerde
kendi izini silmekten bagka bir sey yapmayan, goze gelirliginden uta-
nan imgeler de var: Onlann ahlakla estetigi bulusturdugunu ve "giizel-
1igi, yasamdan 6liime gecis anindan hareketle" (Lacan) tamimladigim
diigiinityorum. Tercihimi elbette onlardan yana kullandim.

Istanbul, Haziran 2002



L.

“Incil yazan Yuhanna, Patmos adasinda diin-
yanin sonuna bakt: kiyamet giiniinde; inga
edilmis sonsuz kentin ziimriitle, gokziimriitle,
yakutla, gokyakutla, yesimle, alaca akikle
parlayan duvarlarina bakti. Oysa Crusoe'nun
cevresindeki biitiin bu verimli yaratida buldu-
gu tek miicevher, bakire kumsalda ¢iplak bir
ayagin biraknigi izdi. Bu sonuncunun ilkinden
daha degerli olmadigini kim soyleyebilir?"

James Joyce

HAYAL GUCUNU asan, temsil iligkilerini 6teleyen ve goze geldigi an go-
riiniirliiglinii gizleyen bir imge nasil iiretilir? Boyle bir imge miimkiin
miidiir? Farkli zamanlarda ve mekénlarda nasil iiretilmistir, iiretilebil-
mis midir? Temsil edilemeyen salt varligin ya da salt yoklugun kendi
bile, temsil bigimlerine dzgii bir gbze getirmenin sonucu degil midir?
Hayal gliciinii asan bir goriinmezligin izini siirecegi yerde goze geldigi
an kendini bakiga sunan bir beden kazanmaz mi her imge, bakis1 kigkirt-
mak ve bakis1 cagirmak istedigi i¢in kendini bakiga gore orgiitlemekten
feragat edebilir mi? Kendini fevahis i¢in yazilan harflere, porno-grdp-
hos'a doniistiirmekten kaginabilir mi? Eger goriinmez bir kudret kalemi
ile evrenin yiiziine yazilan ve yazilmayan satirlardan s6z edilebilirse,
eger boyle bir sey olasiysa, onlan imgesel bir tevil harekatiyla ikinci
kez goriiniir kilmak porno-grdphic midir? ikonakincilarin yaptigini
yapmak ve bu tiirden imgeleri yasaklamak mi gerekir, ama neye daya-
narak, nasil yasaklamak gerekir? Son yillarda giderek agirlik kazanan
diisiince dogru mudur? Gorsel imge 6ziinde pornografik midir?
Ilgingtir, bugiin yapisalcilik-sonras: ya da postmodernizm diye ad-
landirilan bir zamanin iginden konusan bazi Batih yazarlar, adeta 8.
yiizy1l Bizans ikonakiricilanyla yarigan ciimleler kuruyorlar. "Ideal bir
simdiki zamanda ¢ziilmesi arzulanan bir ide hayali ya da hayaleti...
kendisi imge olmayan birinin ya da bir seyin imgesi olarak"! geri cekil-



mistir imge. O yiizden modemizm-sonrasinin bazi yazarlarina soracak
olursak, icinde yasadigimiz ¢aga ya imge enflasyonu yasayan bir ¢ag
olarak bakmak ya da bir adim daha ileri gitmek ve "imgesiz bir ¢ag"?
olarak yaklagmak gerekir. Bizanslilar'in diyecegi tizere gercek anlamda
birer eikonomachos, birer imge yikici savasgcidir bu tiirden metinler ya-
zanlann bazilari; ardinda bir sey gizlemeyen eikon'un ya da eidolon'un
egemenligine kars1 bayrak agmiglardir. flk bakigta bunun nedenlerin-
den biri, bugiin sonsuz bir dolamima sokulmus olan imgenin, sanki ar-
ik tasvir ettigi kaynaktan dogduguna ve sakh giiciilliigiine dair inancin
yitirilmig, bir zamanlar ayn1 ikonadan giiphelenildigi gibi onun "taklit
yoluyla... modelin bigimini sergiledigi"ne? dair umudun terk edilmis
olmasidir. Dile ve goze gelmesi imkéinsiz olan bir agkinlikla yiiklii de-
gildir artik imgeler. Perde agildiginda odaya dolan ve evreni duyumsa-
mamizi saglayan 151k gibi kendini sadece gosteren, ama agiklamayan,
kendini ele vermeyen bir gizemlilie, ardinda kendi diginda bir sey gés-
termeyen bir goriiniirliige evrilmis gibidir imge. Ikonanin verdikge ¢o-
galan, cogaldikca artan ¢agnsi bakigin tatminine yonelik bir pratige
hapsedilmis; imgenin Saml Yahya'dan baglayarak kanitlanmaya galigi-
lan ¢ifte varligi, goriintiisii disinda sunacak bir seyi olmayan bir hayat
kadininin yoksulluguna indirgenmistir. Oysa gerek bu diinyada gerek-
se Otesinde iki ayn mekéna sahip olan, goriinenle gériinmeyen arasi sa-
linan bir varliktir ikona; onun antinomisi, goze getirdigi an goriinmez-
lestirdigi askinligin antinomik olmasindan kaynaklamir. Kendini giiriit-
mekten, kendi ¢okiigiinii imlemekten, kendini gizlemekten asla sakin-
mayan bir agkinliktir Bizanslhilar'in askinhigi; gériinmeyene yaklastikca
insan, goriinmezlik biiylimektedir. Ikona, kendi ¢okiisiinii goze alabil-
digi i¢in goriinmeyenin gdsterenidir. Dolayisiyla ikonanin bu baglam-
da 6ziiyle ya da mevcuda gelmesiyle (ousia) varolma kosulunu (hypos-
tasis) aynm1 anda simgeleyen pano sayesinde goriiniir kilinan imge hem
kendiyle birdir hem bir degildir. Ne var ki ¢atisma iste tam bu noktada
¢ikmugtir. Ikonakiricilara gore ousia'yr goze getirdigini iddia etmekte-
dir pano; bu yiizden inandiricilifini ve kanitlayicthigim yitirmektedir.
Onlara gore gosterenin gosterilenden koptugu bu anlayis, ikonanin an-

1. Jean-Luc Nancy, Die Musen, Stuttgart, 1999, s. 138.

2.Age.

3. Stoudionlu Theodoros'tan (759-826) alintilayan C. Mango, "The Art of
Byzantine Empire 312-1543", Sources and Documents in the History of Art iginde,
Englewood Cliffs, New York, 1972, s. 173.



tinomisini kaybetmesine yol agar. Iginde sakl1 biitiin olasiliklars barin-
diracag) ve gozii goriinenin zincirlerinden kurtaracag: yerde, onu yer
¢ekimi kurallarina mahkiim eder, bu diinya ile 6te diinya arasinda sali-
nan ikonanin gifte zamanini teke indirger. Bu gatisma sonucu impara-
tor IIL. Leon 726 yilinda Bizans sarayindan Isa ikonasini uzaklagtirmis-
tir. Ayn: yillarda yeni bir varlik anlayisinin Bizanshlar'la savasan hali-
fesi II. Yezid de camilerde ve Islam egemenligi altindaki kiliselerde bu-
lunan biitiin imgeleri yasaklamak istemistir. Gergi ikonakiricilarin go-
riinmeyen gosterilenin kendini Isa suretiyle goriiniir kilmasina bir diye-
cekleri yoktur ama, Isa'nin gifte dogasinin ikona yiiziinden kendinden
uzaklagtirilmasin1 kabullenmeyecektir onlar. 787 yilinda iznik'te topla-
nan konsiil, "Isa ayni anda hem tanrinin hem insanin ismidir,"” diyerek
Isa imgesinin yasaklanmasin1 savunur: "Imge yardimiyla Isa'nin varli-
gin1 kangtiranlar, tanritanimazdir... Onlar, kendi higliklerine uygun ola-
rak tanrinin anilmamasi gereken birligini kendilerine gore tanimlamak-
tadirlar." Isa'min gifte dogasi birbirinden ayrilmamali, birbiriyle karis-
tirilmamalidir. Bir pano iizerine resmedildiginde Isa'nin tanrisal doga-
styla insani dogasi ya birbirinden ayrilacak ya ayn kilinacak; gosterge,
gosterenle gosterileni ¢akistiracaktir.

Sorun, imge sayesinde goze gelen kutsal varliga kavugsmaktan de-
gil, onu yitirmekten kaynaklanir. "Beni gérmiis olan, Babay1 da gérmiig
olur,” der Isa, "Sen nasil: Bize Babayi goster diyorsun? iman etmiyor
musun ki, ben Babadayim, Baba da bendedir?" (Yuhanna, 14, 9-10) Be-
densel mevcudiyeti sayesinde goriinmeyen tanriya viicut bulduran bir
eikon'dur Isa; onun 6tesinde yatan goriinmezlik, kendini Isa'nin bede-
niyle vahyetmistir. Oysa ¢ifte varlig1 geregi, goriinenin ardindaki o sak-
I1 goriinmeyene duyulan arzuyu artiracagina, ikonakiricilara gore gorii-
nen sayesinde bakigi tatmin eden ve arzuyu azaltan bir varolugtur
Isa'nin imgesi; gosterilenin uzakligin yakinlastirdig ve ikonada sabit-
ledigi an, agkinligindan olmaktadir. Boylece ikona, Isa'nin kamtlayici-
ligin: da elinden almaktadir. "Ciinkii simdi ayna ile muammah surette
goriliyoruz, fakat o zaman yiiz yiize gorecegiz." (Paulus, Korintoslula-
ra, I, 13, 12) Gosterenle gosterilen drtiismedigi siirece her Isa imgesi,
Isa'in ¢ifte varligina saygida kusur etmis, Isa olmayan bir ahsap ya da
madenle Isa'y1 simgelemis olacaktir. Olmadig bir seye soyundugu icin

4. Konsiil kayttlarindan alintilayan D. J. Sahas, Icon and Logos. Sources in
Eighth Century Iconoclasm, Toronto, 1986, s. 83 vd.
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kendi ¢Okiisiinii gbze alamamus, yerini saglamlagtirmakta diretmis ola-
caktir imge.

Bizans"t izleyen yiizyillar boyunca, aym: ikonakiricilarin duydugu
siiphe gibi, imgenin modelin izini siirmesinden ve modeli gbze getire-
cegi yerde kendinden uzaklagtirmasindan siiphe duyulmustur zaman
zaman. Ne var ki modernizm-sonras! yazarlarin rahatsizliginda yeni
olan, modelden tiimiiyle yalitilmig bir sanallifin yeniden dehset verici
bir tedirginlik yaratmig olmasidir. Cézanne'dan ve Rodin'den bu yana
herhangi bir temsile dayanmadigin: iddia etmesine kargin imgenin siir-
diirdiigii egemenlik, bir tiir erdemsizlik ve miistehcenlik gibi goriine-
cektir modernizm-sonras: yazarlarin goziine. Lacan'in sdyleyecegi gibi
simgeselligin iktidarina teslim olmay1 ve yenik diismeyi 6neren bir ta-
vir vardir bu egemenlikte: Sanki goriintii, goriilmesine izin verdiginin
Otesinde bir nitelige sahip olmadig: halde, bu yoklugu bir varlikmisca-
sina ortaya koymakta, kendi diginda bir seyi temsil etmeye kalkismadi-
g1 soyledigi halde kendini olanca oylumluluguyla disavurmakta, ken-
dine gosterilmesi gereken saygiy1 dogal bir hak olarak dayatmaktadir.
Oysa Lacan'a ya da Cézanne hakkinda yazan Merleau-Ponty'ye gore
imgeyi haysiyetli kilan, Bizans ikonalarinda oldugu gibi, imgenin i¢in-
deki kurucu bogluk 6gesidir: Imgeyi goriinmezlestiren bu bosluk, imge
icinde agilan bir oyuktur, goriinenden goériinmeyene uzanir ve bakigin
ardinda saklanan gézbebegini yerinden oynatir, Oysa goze degil, dola-
ymmsiz olarak bakisa seslenen bir pornografi egemendir o kurucu bos-
luktan yoksun imgeye; dolayisiyla imgeye saygiyla yaklasiidiginda
"onun goésterdigi kisiye... ya da nesneye saygilarini sunmak”, "taklidin
Ozii geregi imgeyle modeli tek bir biitiin olarak olusturmak"s artik el-
bette sdz konusu olmayacaktir. Ciinkii ashinda imgeye bakarken onun
ardinda yatan ve o olmayan seye hiirmet gosterilmekte, onun i¢in ba-
kislar indirilmektedir. Yine onun i¢indir ki, imgeyi duvara asmadan 6n-
ce, onun ardinda yatan ve imge olmayan seyin kanitlayicilifi ugruna
takdis ve tahsis torenleri diizenlenir. Ikonantn gifte varolusu geregidir
bu. Oysa saygi bir yana, tam tersine kendi temsillerine "¢iplak bir be-
dene bakar gibi"¢ bakmaya zorlar giiniimiiziin kitle iletisim araglarn ta-
rafindan kendini dayatan imgeler; kendinden neset eden dogal bir hak
ve hukuk talebiyle —neyi disavurduklarini ve nasil digavurduklarim bil-

5.D.J. Saras, a.g.e.
6. Frederik Jameson, Signatures of the Visible, New York, 1990, s. 1.



meseler de— disavurmanin gostergeleri olarak daha en bastan hakl gi-
bidirler. Ciinkii hangi i¢selligi disavurduklan belirsiz kalsa da, gii¢leri-
ni bir seyi disavuruyor olmaktan —ya da en azindan bir seyi disavuru-
yormus izlenimi birakmaktan— alan ve géziin safligimi degil bakisgin ez-
berini ¢agiran bu imgeler, kendilerine yoneltilen bakist kayitsiz sartsiz
tatmin edeceklerdir. Kimi zaman giyiniklik bile bir ¢iplakliktir, kendi-
ni bakigin perdesiyle kapattig1 igin ¢iplak kilmakta, bakigin istahim ya-
milsamaci bir dolulukla kiskirtmaktadir. Ikonakiricilarin 8. yiizyilda
karst ciktig1 da, bakisin bu sekilde tatmin edilmesinden baska bir sey
degildir. Freud'un iggiidiisel tatmin dedigi tijrden bir tatmin bi¢imidir
bu; "silahlan birakir gibi bakisin birakildigi"? bir masumiyet yerine ba-
kisin kigkirtilmasini ve doyurulmasim talep etmektedir.

Gozii delecegi yerde bakisi doyuran bu imgelerin, kendiliginden bir
kanitlama giicii de yoktur. Herhangi bir varolugun varliginin ya da yok-
lugunun izini siireceklerine, kendi yatigtiriciliklarinin izini siirerler; ar-
ti-iiriin simgeselliginin dongiisii geregi, herhangi bir derinlikten yoksun
bir digavurum tatminini olumlarlar. Béyle bakinca ikonakiricilarin kay-
gis1 gerceklik kazanmig, Bizanslilar'in varolan biitiin goriintiiler i¢in
besledigi kusku hakli ¢ikmig gibidir.

Tek bir goriintii hari¢: Kutsal Veronika'nin mendili izerindeki go-
riintiidiir bu istisna. Isa'nin yiiziinii kuruladig: varsayilan ve onun sure-
tini tagtyan bu kumag bir yana, biitiin ahsap panolar birer sahteligi go-
ze getirmektedirler. Kendi 6tesine uzanan herhangi bir varhigin izini
siirmeyen biitiin imgeler, arkasi bos bir goriintiiyle bakigin doymak bil-
mez igtahimt koriiklemekten bagka bir sey yapmaktadirlar. Bagka bir
baglamda Jameson'un imgelerin pornografisinden s6z etmesi de bu ne-
denledir. Varolusunu digsavurumsal ¢iplaklig: icinde goze getiren, daya-
nilmaz bir arti-iiriin olarak tiiketilen ve bakiglar1 doyuran imgenin ken-
di, daha bagtan varolusu geregi pornografiktir. Kimi zaman imge, diga-
vurumsal bir perdeyle de ¢iplaklasabilir. Bir yandan géze getirdigi tem-
silin ardinda yatan ve goriinmeyen bir niteligin varliim yadsir imge,
diger yandan kendi mesruiyet zeminini hazirlar ve kendini yainizca
kendine gonderme yapan ya da yalnizca kendini digavuran bir hakika-
tin ¢iplaklig1 olarak ortaya koyar. Ciplaklik iddiasi, kendi gorselligi ar-
dinda yatan bir goriinmezlik olasilifin1 yadsiyarak goze gelmenin, gor-

7. Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse: Das Seminar-
buch XI, Weinheim, Berlin, 1996, s. 107.
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memeye bagli bir eylem oldugunu; géze gelen her nesnenin, ancak go-
riinmeyen bir mekan kaldif: siirece goriiniir kilindigim yadsimaktan
bagka bir gey degildir. Onun i¢in yalnizca kendini géze gelmek amaciy-
la soyan ya da perdeleyen imgeler degil, pornografik imgelerin hepsi
onlara ¢iplak bir bedene bakar gibi bakmamizi Gnermektedirler. Oysa
kendini gosterse bile vermeyen bir bedendir pornografik beden; ¢iplak-
ligx Gtesinde sunabilecegi bir comertlik yoktur; ¢iplaklifin olsun, goze
gelmesi igin konan perdenin olsun, arkas: bostur.® Gérmeyi, ona firsat
tamyan kor bir alana bagh kilmayan ve kendini ¢ifte bir varolus olarak
konumlandirmayan her imge, hayat kadinin pratigini barindirir; oysa
imge, yalmizca goriinmeyeni goriiniir kilan bir ¢erceve degil, ayni za-
manda goriinmeyeni kendi i¢inde saklayan ve ardinda tiikkenmez bir ¢e-
yiz barindiran bir perdedir. Goriintiiniin iginde gizlenen kor alan, go-
riintiiniin i¢inde o olmayan bagka bir seyi daha harekete gegirir. Imge-
nin i¢inden ¢ikarak onun pornografisini yarmaya kadir olan seydir bel-
ki bu; belki de Barthes'in tanimladig) iizere, imgenin i¢inde soluklanan
bir "gizli-6te", imgesel ¢erceveyi delmeye kadir bir gizilliktir. Pornog-
rafi, imge icinde o olmayan seye sahip ¢ikma kipindedir.

Ne var ki Jameson'a gore gorselligi tatminkar birer arti-iiriin olarak
dayatan imgeler, imgeye 6zgii o en i¢teki varligin diigiincesinden ve.gi-
zeminden Oylesine yoksundurlar ki, kitle iletigim araglar1 sayesinde bir
yandan kendi diglarindaki herhangi bir ger¢ekligi yok sayarken, diger
yandan kendilerine bakan g6zii inanilmaz bir miistehcenlikle uyarirlar.
Ama tutkunun varolus nedenine, arzunun kayra'sina dogru yol alacagi-
na, kendi 6tesinde bir yere uzanmayan, kendini cansikintisiyla tekrar
eden ve cansikintisiyla tatmin olan bir uyariimadir bu. Pomografik bir
imgede kendi cer¢evesinin digina tasan, kendiyle beraber ona bakan
gozii canlandiran bir kiskirticilik yoktur. Duyulann diriligi yerine za-
man iginde duyulann gitgide kérelmesini getiren imgelerdir pornogra-
fik imgeler; yarim istekli bir uygulama fantazisine kap: aralasa da as-
Iinda kagis1 olmayan bir denetleme mekanizmasi kuran teghirci ve ko-
reltici bir uyaridir bu. Bakist her ne olursa olsun tatmin etme ydniinde-
ki bu gayret, aslinda bir yonlendirme ve denetleme isteginden bagka bir
sey degildir.

Bu yiizden neredeyse ikonakiricilarin kullanacag tarz bir sozciikle

8. "Pornografik beden kendini gésterir, ama vermez; onda cémertlik yoktur."
Roland Barthes, Camera Lucida, Alukirkbes, istanbul, 1992, s. 77.



“'seytani'* ve "kétucul™ bir glice sahip oldugunu sdyler Jameson imgele-
rin - seyirciyi sikran duygusundan yoksun birakarak bir yandan onu
her gecen gun daha fazla tiketime kiskirtirken, diger yandan ona imge-
ler Gzerinde denetim sahibi olan merciymis yanilsamasini sunarlar.
Ama imgeleri secen ya da denetleyen Kisi degildir 6zne hicbir zaman;
o, imgelerin kusursuz se¢cimine ve kusursuz denetimine tabi olan, onla-
ra maruz kalan, gérdtgi imgelere kendi bakiyormus ya da perde, ken-
dinin perdesiymis yanilsamasina kapilan ve imgelerin ardi arkasi gel-
mez uyansi karsisinda giderek kdrelen bir bakisa déniisen nesnedir, o
kadar.

Amerika Birlesik Devletleri bir dolari.

Bakisin iktidari seyircinin degil, seyirlik nesnenin elindedir. Baki-
sin iktidari, dolanima sokulan her imgede gug¢lu bir bigimde varhigini
surdurdr. Nitekim kendini gériinmez bir giic merkezi kildigi stirece her
seyi gdrme yanilsamasi sunan iktidarin géziinden kagmaya kadir ve im-
gesellesmeye meydan okuyan sakli mekéanlari arastirmanin olanaksiz
oldugunu soéyler Foucault. Odakta merkezlenen bakisin her yere sizdi-
g1, inanilmaz bir denetim mekanizmasina dénistigu bu turden birpan-
opticum'da iktidara dair imgelerin denetiminden ve pornografisinden
kacmak, ne turden bir direnis stratejisi gerektirir? Panoptikum karsisin-
da kisi, kendine bakilip bakilmadigini bile bilmemektedir.

Ayni karamsarlik baglaminda Habil'i mezarina degin izleyen tanri-
sal g6z yerine kitalarin Gzerinden stiziilen uydu g6zin inanilmaz bir de-
netim merkezi kurdugunu vurgular Virilio. 1996 yilinda Amerika Bir-
lesik Devletleri'nin Pentagon catisi altinda kurdugu NIMA'dir bu: Na-
tional imagery and Mapping Agency. On bine yakin calisani olan bu



merkez, askeri uydular tarafindan kaydedilen biitiin imgeleri merkezi
bir sistemde tasnif etmeyi ve numaralandirmay1 amaglamaktadir. Bas-
ta savunma ve istihbarat amagl olan bu kurulug, 1997 yilindan bu ya-
na Global Information Dominance isimli bir programa onciiliik ederek
diinyadaki ticari imge akigim1 denetlemeyi hedefliyor ve bu nedenle
uluslararas: sirketlere bes milyon dolarlik bir ticret kargilig1 biitiin tica-
ri imgelerin NIMA catis1 altinda bir bilgisayar aginda toplanmasim 6ne-
riyor. Keza NIMA'yla baglantilh mudir bilinmez, iilkke sinirlan i¢inde
banyo ettirilen her fotograf bagina bir ticret ddiiyor ve kopyasim satin
alryor Japon hiikiimeti. Olasidir ki, nedeni gizli bir imge istihbarat ser-
visi Japonya'da ve dig diinyada ¢ekilmis biitiin fotograflan simflandir-
makta ve arsivlemektedir. Imgelerin denetimi, onlara bakan gézii de-
netlemek anlamina gelmektedir sanki. Goziin denetimiyse dnce bakisg
doyuruldugu siirece gergeklesebilmektedir. Bakig goze indirgenecegi
yerde simgeselligin egemenligine havale edilmektedir. Bakig, kimi za-
man bir perdelemeyle doyuruldugu zaman bile bu boyledir. Ne var ki
goziin kendiligindenligini alarak onu y6nlendirilebilir, ezberi siiriilebi-
lir bir bakiga doniigtiirmek, yalnizca NIMA'yla beraber Japon imge is-
tihbarat Srgiitiiniin ya da 1871 yilinda Paris polisinin komiinciilere kar-
s1 fotografik bir argiv yardimiyla giristigi kanl harekaun degil, camera
obscura'dan stereoskop'a ya da panopticum’'a degin koskoca bir Yeni-
cag seriiveninin ve koskoca bir Yeni¢ag sanatinin da hikayesidir. Bu hi-
kaye, Foucault'nun gbzetim ya da denetim toplumu dedigi seyle ilinti-
lidir. Gergi Yenigag'in gzmerkezci denetimi daha erken bir tarihe yer-
lestirilebilir: Heidegger'e gore Yenigag bir bakima, Yunanca kavramla-
rin Latince'ye ¢evrilmesiyle baglayan bir siiregtir. Bu nedenle Heideg-
ger'e yaklagan, ancak ondan farkli olarak Antik Yunan1 da bir yamyla
bu siirece dahil eden bir anlayisla yeni denen bu ¢ag, Isa'dan énce 5.
yiizyilla da baslatilabilir.

Yine de araya koskoca bir bagka ¢ag daha girmistir. Yalnizca Dogu
Kilisesi'ni degil, biitiin bir Hiristiyan Ortagagi'mi belirleyen inang, mo-
delle imgenin tek bir biitiin olusturdugu, ancak modelin ikonay1 goze
getiren pano ahgabindan ya da boyadan ayr bir sey oldugudur. Ortagag
boyunca egemen olan diigiince sudur: Imge ve imgeyi gériiniir kilan
gerceve, temsil ettigi goriintiiyle yalmizca benzesen degil, ayn1 zaman-
da benzegmeyen bir benzesimdir. Yenigag ile birlikte bu anlayig, bam-
bagka bir bilgiye evrilir. Pano sayesinde goze gelen imge alan, genel
yargimin aksine, 15. yiizyil sonrasinda artik modeli imgeden kopartma-



camera obscura, 1646.

yacaktir, ¢inku Yenicaga 6zgu imge anlayisiyla birlikte model ile im-
ge, gérinen ve gériinmeyen, gosteren ile gosterilen birdir. Bu, imgenin
¢ifte varolusundan vazge¢cmek anlamina gelir. Ortacag sonrasi pano, ya
da artik bu baglam igin daha uygun dusecek bir terimle tablo, géze ge-
len imgeyi, oldugu gibi gosterdigi ve imge mekaninda gérinmeyen
higbir alan birakmadigi icin imge olmayi hak etmektedir. Ornekse NI-
MA'nIn uydu gbézinin 6ncilu sayilabilecek olan camera obscura, im-
geyi bakisa acilan ve gozi edilgenlestiren bir pencereye donustirirken
gérinen imgenin ardinda yatan gériinmeyen gergegini bilerek ihmal et-
mis, gérinenle gériinmeyeni bile isteye esitlemistir. Gerg¢i kigik bir
delikten karanlik ve yalitilmis bir hacme, bir karanlik odaciga dusen
1s1gin, deligin karsisinda yer alan duvar yiizeyinde tersten gérinen bir
imge yarattigi iki bin yildir bilinmektedir. Yenicag’la beraber yeni olan,
imgenin bir mercek yardimiyla duvara diziinden yansilanmasi degil,
camera obscura'mn verdigi gérintintn, gercgekligin hakiki gorintisu
oldugu yanilsamasidir. G6zin gérduguyle hakikatin bir ve ayni sey ol-
dugu anlayisi, Yenicaga 6zgii bu yeni bilgiden kaynaklanir. Ozneyi nes-
neden bu sekilde ayristiran ve disaridaki gérinime bakacagi yerde,
gozleri Platon'a meydan okurcasina bu gérinimuin duvardaki yansisi-
na diken bu tdr bir alet, icerideki hakikatle disaridaki hakikati bir say-
digi icin disarisini iceride yansilamaktadir. imgenin hakikati kendinde
kayithidir. Ozne ile nesne, bakis ile manzara ayni bagintilar dizgesinin
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birer pargasidir; gériinenin ve goriinmeyenin hakikati aymdir. Hakika-
ti gbze getiren dig diinyaya, 15. yiizyildan bu yana ¢iplak bir bedene ba-
kar gibi bakilir. Doga, kendini perdelemeyen bir ¢iplakliktir. Yenicag'la
baslayan bu siiregte imge olusturmak dogay: taklit etmek, dogay: taklit
etmek ise dogal bir gosterileni goze getirmek anlamina gelir. Yenicag
sonras1 imgelerin bu tiir bir dogal hak talebinde bulunmalan da dogay-
la aralarinda kurmus olduklar: Aukuk nedeniyledir: Hakikati ve yalniz-
ca hakikati goze getiren Yenicagh bir imgenin, kendi disinda bir mes-
ruiyet zemini olmas: gerekmedigi, daha isin baginda mutabik kalinmig
bir varsayimdir. Bu tiirden bir megruiyet, dogalligi kendinde sakli bir
dogal haktan ve hukuktan soluk alr. Bu hukuka gére gérmek, goriine-
nin ardinda sizilmadik higbir alan birakmayana degin bilgilenmek an-
lamina gelir ve gorii ile bilgi esittir. Yenicaga 6zgii bilgi, goriinenle go-
riilnmeyeni kesigtiren bir araligin degil, gériinmeyeni iceren goériinenin
bilgisidir ve tevil edici aracilar olan imgeler sayesinde temsil edilmek-
tedir. Yenigaglh bir gérme eylemi gériinmeyen kor bir noktanin varligi-
na ve goriiniirliikle goriinmezlik arasi bir agilima bagh olamaz. Yenicag
oncesi ikona ise ayn: anda hem goriinendir hem goriinmeyen: Bir yan-
dan goriiniirliigiinii yitirmig bir benzesimin izini stirerken diger yandan
hala goriinmeyen bir ilksellikle benzesmektedir.

Yeniden Dogus (R6nesans) ile birlikte Avrupa'nin bir bakima yeni-
den devraldig: derinlik boyutu, gorsel imgenin ¢iplaklig1 udruna resmin
i¢ine yerlestirilir. Merkezi perspektifin amaci, gérsel imgeyi, goriinme-
yenin temsiline doniigtiirmektir. Imge mekéaninda neyin 6nde, neyin ar-
kada, neyin uzakta ve neyin yakinda oldugunu belirleyen bu perspek-
tif, yalmizca goriineni degil, goriinmeyeni de ehlilestirmekte, onu karsi-
dan bakilabilir ve denetlenebilir bir uzama doniistiirdiigii i¢in bakis: tat-
min etmekte, bakana egemenlik bahsetmektedir. Oysa ikonakiricilarin
ikonaya tiimden kars1 ¢ikmalan bir yana, Bizanshlar derinligi, resmin
kendi igine degil, ikonaya ya da mozaige bakan gozle ikona arasina yer-
lestirir. Bu, gozii doyuracagina aclig artiran, gériinmeyeni ehlilestire-
cegine goriineni yabanci kilan bir derinliktir. Goriinmeyen arkaplanin
ayricalikli kilinmasi ikonada bu sayede gerceklesir: Goriinen, goze gel-
meyen bir arkaplandan ¢ikip bu sayede goze gelir. Gz imgeye egemen
olacagina, imge goze egemendir. Ikonadaki bu derinlik, onun gériin-
mez bir agkinlikla ayn1 anda hem benzestifini hem benzesmedigini
vurgulamak, imgenin, gorilnmeyenle benzesen bir miistehcenlik i¢inde
goze gelmesine engel olmak igindir.



Nitekim 6. yiizyilda bugiin artik gercekte yasamamig oldugu diisii-
niilen "sahte" Dionysius Aeropagita'ya gore, "imge" derken onun iki tii-
riinii birbirinden ayirmalidir. Dionysius, 9. yiizyilda ikonakiricilifin
yenilgisinden sonra Bizans'in sik¢a bagvurdugu biridir. Imgelerden il-
ki, temsil ettifi nesneyle benzestigini varsayarak haysiyetten ve hiir-
metten uzaklagirken, digeri imgenin kurmaca igerigini imkansizlik ve
sagmalik agamasina degin tirmandirir. Dionysius buna plattomenos der
ve bu tiirden bir imgeyi betimlemek i¢in dissimiles, inconsequentes, in-
convenientes, deformes, confusae ya da mixtae gibi —sirasiyla Latince'
de benzesmeyen, tutarsiz, uygunsuz, bigimsiz, karmagik ve karigmig
anlamina gelen— nitelikler kullanir. Biitiin bu sifatlar, imgeyi benzesim
ilkesinden kopararak benzesmeyen bir benzesimi dile getirmeye ve ter-
sinden bir yolla, gériinmeyenin ne oldugunu degil, ne olmadigim agim-
lamaya yarar. Gosterilenle benzesmeyen bir imge, imgenin ardinda ya-
tan goriinmeyene sunulan hiirmet geregidir: Onun ne oldugu degil, an-
cak ne olmadi: bilinebilir. Tanrisal agkinliga ahsap panoda bire bir iga-
ret edecegine onu yalnizca ima eden figiirler olusturmak, bir diger de-
yisle onu benzesmeyen bir benzesimle aenistnirmak, goriinmeyene duyu-
lan sayginin geregidir. Bu tiirden bir amigtirmaysa benzesmeye degil,
benzesmemeye dayandigi icindir ki ikonografinin artik ikonografiye
meydan okuyan 6teki yiiziidiir s6zii edilen: Bizans, ikonalar1 savunmak
ugruna, ikonalar yikma sinirina gelmigtir.

Dionysius, tanrisal agkinlikla benzegen kutsal figiirler resmetmek
yerine, onu kendiyle benzegmeyen canavarliklarla, 6rnegin solucan im-
geleriyle goriinmez kilmanin daha dogru oldugunu 6ne siirmiistiir. So-
lucan imgesinin mantigi sudur: Ne ondan daha asag1 goriilen bir mah-
lik vardir, ne de yapilabilecek bagka herhangi bir amigtirma onun kadar
biitiinliikli bir bigimsizlige sahip olabilecektir, Toprak altinda, toz top-
rakla beraber yasayan bir hayvandir solucan, tozdur, topraktir. Bu tiir
bir imge Oneren kisi, tannisal goriinmezligin, figiiratif bigimleri otele-
yerek figiiratifin ardinda aranmasim Snermis olmaktadir. Ciinkii figti-
riin olugabilmesi i¢in &nce iz, izin olugabilmesi i¢inse bedensel doku-
nus gereklidir. Oysa temsili olanaksiz bir bedensel dokunusun izini siir-
diigiinii séyleyen figiir, varolusu sayesinde dokunusun iziyle benzesti-
gini ima etmektedir. Ornegin kiliseyi temsil eden kutsal figiirler —aziz-
ler, havariler, bagpiskopos— bu tiirden bir tehlike igerdigi i¢in, tanriy1
ikame eden birer imgeye doniisebilecek ve pornografiklesebilecekler-
dir. Bir bakima goriinenin ardinda gériinmeyenin, benzesimin ardinda
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Torino mezar Ortisi, negatif ve pozitifi.

benzesmeyenin aranmasidir Dionysius'unki; tanrisal goérinmezligin
kendini gorundr kilisinin bedeli, benzesmeyen bir benzesimdir. Bu, fi-
giirt ételeyen ve onu gdrunenle gérinmeyen arasi bir baginti elemani-
na donustiren bir benzesimdir. Onun gifte varolusu, imgesel oldugu ka-
dar, gostergeseldir.

Bu nedenle 6. ylzyila geri giden Kilise menkibeleri, ilk ikona drne-
ginin isa'nin terini sildigi ve yuiziintin suretinin ¢iktigi keten kumas (sa-
udariori) oldugunu, ikonada tasvir edilen imgenin tanrisal bedenin izi-
ni surddgund dile getirirler. Bu érneklerin en unlileri, Edessa‘'dan (Ur-
fa) 10. yuzyilda Konstantinopolis'e, sonra Roma'ya goéturilen, bugin
Vatikan'da da resmi bulunan mandylion ile kutsal Torino 6rtusidir. Do-
layisiyla dokunusun izi strtilen kutsal bedenle benzesmeyen bir benze-
simi ikona panosunda gérunir kilmak, imgeyi kendi i¢inde bir kez da-
ha parcalamak anlamina gelir. Bu nedenle Hiristiyan Ortacag! imge
(imago) ile iz (vestigium) kavramlarini ayristirma ihtiyaci duymustur.
Dionysius'tan hareket eden Aquinolu Aziz Thomas'a gore ikona, kendi
mekaninda imago ile vestigium'u kesistirir. imgenin icinde ilksel ben-
zesimden geride kalan tortudur vestigium, varliksal askinhgin imgede-
ki izdisumaduar, ontik bir atiktir. Kutsal bir dokunusa dayali bir iz sa-



Skylitzes kroniginden mandylion, Bizans, 14. ylzyil.

yesinde varhgini askinlastiran, ama artik askinlikla benzesmeyen, yal-
nizca onun izini siren, gérinenle gériinmeyeni kesistiren benzesimdir.
Torino értisiinde isa peygamberin carmiha gerilmeye gotiriliirken te-
rini sildigi ve Gzerine yGzinan sureti ¢ikan kutsal mendil ya da mandy-
lion 6rneginde isa’nin yuziini yikadiktan sonra islanmayan kumasa ¢i-
kan ve tapl nesnesine dénusen sureti bu tirden kalintilar olarak goérile-
bilir. "Temsil edilen seyin izdeki ve imgedeki farklil§i g6z énunde bu-
lundurulursa, bunun nedeni anlasilir,” diye yazar Aquinolu Thomas;
"imge, tlrsel bir benzesime gore temsil eder. Oysa iz, nedenin yol acti-
g1 sonucu dyle bir sekilde temsil eder ki, tlrsel bir benzesime uzana-
maz. iz, hayvanlara 6zgi hareketlerin birakti§i izlenimlerdir (impressi-
ones)\ killlin, atesin izi ya da harap olmus bir toprak parcasinin, disman
bir ordunun izi olmasi gibi.""9

Bu nedenle Yenicag’in yapacagi seyi yaparak askinligm izini derin-
lik boyutu olarak panonun temsil etti§i imgenin bizatihi i¢ine yerlestir-
mek, Ortacag icin mimkin degildir. Cunki iddia edilenin aksine mer-
kezi perspektif, Bizans'in ve Ortagag'in, Antik Yunan'in mirascilari ola-
rak uzun zamandir sahip olduklari, ama bilincli olarak kullanmadiklari
bir teknik bilgidir. Elbette Cumhuriyet devri sonu Romasi‘nda yasamis

9. Aquinolu Tomasso, Summa Theologica, Salzburg/Leipzig, 1934 vd., la, 93,6.
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olan Vitrivius'un Isa'dan 6nce 1. yiizyilda sdziinii ettigi ve vazo resim-
lerinde Isa'dan 6nce 5. yiizy1l sonlarina kadar eskide bile rastlanabilen
perspektif, heniiz Alberti ve Brunelleschi perspektifinin yetkinligine
sahip degildi. Buna ragmen Oklid'in ve Batlamyus'un agimladig1 agisal
perspektifle dnceleri Antik Yunan tiyatrosunda sahne tasariminda kul-
lanilan, sonralar1 Romalilarin 6zel konutlarindaki duvarlan siisleyen
merkezi perspektif, bu ¢aglarda bile nesnelerin olduklar gibi gériindii-
giinii vurgulama niyetinin tagindigini gosterir.' Romalilarin tiyatro
sahnesine goriilen yer (Jocus certus) demesi de bu yamlsamaci perspek-
tif yiiziindendir ki, "iktidarin her tiiriinii bir tiir tiyatro"!! olarak kurgu-
layan Romalilar, Helenistik tiyatro dekorunu konutlarindaki duvarlara
tagtyabilmiglerdir. Olan ile esitlenen goriinen, lizerinde egemenlik Ku-
rulacak olan evrenden bir kesittir.

Diger yandan Antik Yunan'da merkezi perspektif, bakis alani i¢inde
kalan gériiniimiin tiimiine degil, yalnizca bu alan i¢inde bulunan nesne-
lere uygulanir. Zaten tiyatroda da sadece sahne dekoru merkezi pers-
pektifle resmedilmistir. Bu Antik Yunan'la Yenigag arasindaki farklilik-
tir: Yenigag goriiniim alaninin tiimiini ele gegirirken Antik Yunan, yal-
nizca mekan iginde yer alan nesneleri yakalamaktadir. Bir bakima bu,
mekanin tiimii yerine yalmzca onun i¢indeki nesneye egemen olmak;
mekani, gériinmeyene gonderme yapan bir gegislilik olarak tasarlaya-
rak arkaplani bos birakmak; nesneyi temsil eden figiirii arkaplanin gé-
riilnmezligiyle gériinen zemin arasinda bir baglant1 6gesi olarak kurgu-
lamak anlamina gelir. Bu nedenle Antik Yunan'da temsil etmek, "6zne-
nin, i¢erinin derinlerinde ne algiladigim &tekilere gostermesi ya da ken-
di tekil ve gegici bakis agisiyla grafik bir anlatim yaratmasi anlamina”
gelmeyecektir. "Bu, 151k iligkileri ve yansilaniyla, onu modiile eden ve
farklilagtiran bakig alamnin gimdi'de ve burada'da temsil edilmesi de
degildir. Boyle bakinca tanimlamak istenen sey hakikat oldugu siirece,

10. "[Ik olarak Agatharcus Atina'da, Aeschylus'un sundugu bir trajedi igin sah-
ne dekoru yaparak buna iligkin bir yorum birakti. Bundan esinlenen Democritus ve
Anaksagoras ayn1 konuda yazarak belli bir noktada verilen bir merkezde, gizgilerin
dogal olarak bakig noktasina ve gorsel 1ginlarin kinlmalarina gére uyumlu olmasi
gerektigini; boylelikle bu yanilsama ile yapilarin goriiniimlerinin giivenilir bir im-
gesinin boyanmis sahne dekorlarinda yaratilabilecegini gosterdiler.” Vitrivius, Mi-
marlik Uzerine On Kitap, Istanbul $evki Varli Mimarhk Vakfi Yaymnlan, 1998, Ki-
tap VII, Giris, § 11, s. 149.

11. Pascal Quignard, Cinsellik ve Korku, Can, Istanbul, 2001, s. 44.



onun goriintiisiine ulasmak amaciyla temsil, nesneleri olduklart gibi
bulunduklan yerde gostermek, onlarin varolug yanilsamasini sunarak
yanilsamaci bir gériiniim olarak inceliklilesen (ya da diigkiinlesen) tak-
litgi bir sanat olugturmak anlamina gelir."12

Oysa merkezi perspektifle ¢cizmemesine kargin figiirii kusursuz bir
baglant1 elemani olarak konumlandirdig i¢in Bizans'in bir yaniyla An-
tik Yunan' takip eden, diger yaniyla onunla ¢elisen, ama Yenigag'la ke~
sinkes Ortiismeyen arzusu, ikonada temsil edilen gériintiiyii hakikat im-
gesi olarak ele gecirmek degil, onunla arasinda varolan mesafeyi koru-
mak, bu mesafeye saygi gostermek, ikonanin varligiyla agkinligi bir
yandan perdelerken diger yandan diriltmektir. Benzesmeyen bir benze-
sim, bu her iki yonde de ilerlemektedir. Onun yardimiyla ayriks1 bir sey
gergeklesir: Imgenin ¢ifte varolusu sayesinde goz ile imge arasinda bii-
yiiyen derinlik, ikona ile goziin birbirine bakmasim saglar, goz ile iko-
na arasinda bir bakigim alani agar. Pornografiye firsat tanimayan, im-
geyi dayatmayan, ona ¢iplaklifs icinde bakilmasina engel olan ve goz-
le bakig1 6zdeslestirmeyen bir bakisim alanidir bu; kendini perdeledigi
zaman gdze getirmekte, gdze getirdigi zaman perdelemektedir. Yeni-
¢ag'la birlikte kaybedilen, iste bu Ortagag'a 6zgii bakigim alaninin ken-
disidir.

Bu yiizden Ortagag sonrasi ve Yeniden Dogus denen zamanin yap-
maya caligtig1 gibi imgeyi benzesen bir benzegimle megru kilmak, im-
genin dokunusa dayali izini ¢ekip alarak onu gerek ardinda yatan go-
riinmeyenden, gerekse imge ile goz arasinda agilan derinlikten yoksun
birakmak anlamina gelir. Mesafeli imgeler degildir Yenigcagl imgeler;
derinligi de golgeyi de imge mekanina yerlestirmekte, goriilebilir bir
¢iplaklifin ve onunla 6zdesligin izini stirmektedirler. Artik imge s6z
konusu oldugunda benzesmeyen bir benzesimi tanimlayan inconsequ-
entes, inconvenientes, deformes, confusae ya da mixtae gibi kavramlar
yerine Foucault'nun Kelimeler ve Seyler'inden bu yana bildigimiz iize-
re analogia, aemulatio, convenientia, sympathia, simultud gibi benze-
sen bir benzesimi tammlayan kavramlara bagvurulur. Goriinenin, go-
riinmeyenle aym bagintilar dizgesinin pargasi olduguna igaret eden
kavramlardir bunlar: Bizi 15. ve 16. yiizyillarda yeniden dogusu kutla-

12. Gérard Simon, Der Blick, das Sein und die Erscheinung in der antiken Op-
tik. Mit einem Anhang: Die Wissenschaft vom Sehen und die Darstellung des Sicht-
baren, Miinih, 1992, s. 239 vd.
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nan Antik Yunan'a geri gétiiriir, benzesmeyen benzesim yerine benze-
simin kendini ayricalikli kilar, arkaplanin bilinmezligi yerine bir kez
daha 6nplan1 ve imgenin ¢iplakligim vurgular. Onplan artik her yerde-
dir, imge mekanina igsellestirilmig; bilinmezlik, éil¢iimlenebilir bir bil-
giye evrilmigtir. Nerede durulursa durulsun diiz bir yiizey iizerinde yer
alan, derinligi kendi mekininda kapsayan ve goriintiiyii ele gegiren
onplan, benzesim ilkesi sayesinde gormekle bilgilenmeyi esitlemek
icindir. Diger yandan ayricalikh kilinan ve kendi degerini kendi i¢cinde
tasiyan yiizeysel bir alan, hacmi yiizeylerle sinirlandinr. Cokboyutlu
bir gercekligin ikiboyutlu bir uzamda merkezi perspektife dayanan
temsili, kiigiikliigi ve biiyiikliigii, yakinlig1 ve uzaklig1 ancak bu tiirden
bir indirgeme sayesinde orgiitleyebilir. Bu tiirden bir temsil, yalmzca
mekinin efendisi olmak i¢in degil, ayn1 zamanda imgeyi bedensel do-
kunusun izinden korumak igindir. Ciinkii bedensel dokunusun izini sii-
ren ve sanki isimsiz bir derinlikten figkiran imgeler, Yeni¢ag uzaminda
tedirgin edicidir, onlarin icinde kendinden dteye uzanan ve erisileme-
yen bir alan vardir. Yagamin otekisiyle ilgili bir alandir bu, gériinmeyen
ve bilinmeyen bu mekan iirkiitiiciidiir. Kaldi ki artik bugiinde yer alma-
yan, ge¢misten soluklanan bir dokunustur imgede izi siiriilen; ge¢mis-
le bugiine ayn1 anda uzanan bir imge ise, goriinenle beraber goriinenin
ardinda yatan goriinmeyeni goriiniir kildigini elbette iddia edemeye-
cektir.

Oysa gegmiste kalan bir dokunusu bugiiniin ¢iplak bedeniymis gibi
temsil etmek, yalmzca Jameson'a gore degil, Deleuze'e gore bile "sey-
tanca bir seydir”, ¢iinkii bu, goriinen sayesinde goriinmeyen "hacmi
saklamanin™!3 zeki bir yontemidir. Temsil edilen hacim, i¢i doldurula-
madigt ya da bogluguna tahammiil edilemedigi anda yiizeysellestiril-
mektedir. Omegin alt1 yiizii aym anda asla goriilemeyen, ancak yiizle-
rin etrafinda farkli zamanlarda doniildiigiinde kiip olarak tamimlanabi-
lecek bir hacme sahip olan bir kiitledir kiip. Ama temsilinde alt1 karey-
le sinirlandirilir. Ayni sinirlandirma bedenin ve maddenin biitiin temsil-
leri i¢in gecerlidir. Goriinenin ardinda ve icinde yatan goriinmeyeni
gormezden gelme kipidir yiizeysellestirme: Yeni¢agh imge, bakisim
alanindan kaginmay1 ve pornografiklesmeyi bu sayede basarir. Bu s6y-
ledigim, kuskusuz biitiin bir Yenicag gelenegi adina fazla genelleyici

13. Gilles Deleuze, Spinoza Ustiine On Bir Ders. F elsefe Dersleri I, Oteki, An-
kara, 2000, s. 190.



olsa da, sanirim temsil bigimlerinin ortak arzusu adina gegerlidir. Eger
Yenicag resminde yiizeysellestirme gergeklesmiyor ve bilinmezlik
kendini koruyorsa, bu, sanatsal imgenin arzusuna ragmen gerceklesen
bir seydir: Isimsizlik, varhginda diretmektedir.

Yenic¢agh belirleyen ve Antik Yunan'dan esinlenen imge, hacimden
kaginmak ugruna gorsel mekdn1 geometrik bir mekéna doniistiiriir. Ge-
ometrik derken kastim 20. yiizyilda anlagilan tiirden bir "soyut” degil-
dir. Bu soyledigim, 1s1g1n diigmesiyle gbrmeyi birbirinden farkli eylem-
ler olarak kurgulayan Antik Yunan i¢in oldugu gibi, Descartes takviye-
li Yenicag optigi icin de gecerlidir, ¢iinkii her ikisinde de goriinen, gor-
me eyleminden daha 6nemlidir. Gériinmeyen, geometrik uzayin goster-
geselligi ve temsiliyeti sayesinde tanimlanir, onun sayesinde sinirlandi-
nlir, onun sayesinde orgiitlenir, 6l¢limlenir, goriiniir kilinir ve denetle-
nir. Nasil bir dogru pargasi iki noktayla sinirlandirihiyorsa, temsil edi-
len biitiin gekillerin de birer sinin vardir ve imgeler, onlara bahsedilen
siirlar gergevesinde yer alirlar. Yenigcagh imge anlayisi, temelindeki
dokunma korkusundan soluk alir. Bu nedenle Descartes diinyay1, deg-
nek araciligiyla yoklayan kor bir insan benzegimiyle duyumsamaktadir.
Isik 1s1nlan degnek sayesinde algilanmakta, 15181n g6ze ilettigi geomet-
rik olgtimler, ikiboyutlu bir yiizeye aktariimaktadir. Ciinkii degneklerin
olciimledigiyle alginin temsili benzestir ve kendini gérme eyleminden
boylesine bagimsizlagtirmig bir goriinen, kendi kendine goriindiigi
i¢indir: Temsil, aym kendi kendini diisiinen kartezyen diigiinceye ben-
zer sekilde kendi kendine goériinmeye kadir hakikati resmetmektedir.
Bu nedenle Yenigag'in baslangicindan bu yana temsil edilen sey, kus-
kusuz aslinda benzesen degil, gercek anlamda benzesmeyen bir benze-
simdir: Ne var ki, temsil ettigi seyle utang verici bi¢imde benzestigini
iddia etmektedir. Hacmin i¢inde saklanan goriinmezlik dehget verici,
tedirgin edici ve karanliktir; ehlilestirmeye meydan okuyan, gézi yu-
vasindan ugratan bir ¢eyiz barindinir. Bu tiir bir dehset, gerek Yeniden
Dogus gerekse Aydinlanma mantig1 i¢inde agiklamasiz kalmaktadur.

Lumieres, Aufkldrung, Enlightment — hakikat imgesi olarak goriine-
ni onceleyen, optikle eidos arasinda kurulan bagintiy1 yineleyen ¢agdir
Aydinlanma. Ve eger eidos'u kavramay: saglayan diisiinceler "beyinde
olusan imgelerse",!4 onlarin olusum nedeni, beyin ile doga arasinda
koprii iglevi goren ve imgenin tasiyict bir iglev iistlenmesine yol agan

14. Voltaire, Philosophical Dictionary, New York, 1972, s. 236.
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wsiktir, lux'tur, lumen'dir. Ama Ortagag'da oldugu gibi imge mekanindan
hareketle yayilan, kudretinin gittigi yere degin giden ve dokunmaya hi-
tap eden bir 1g1k degildir bu; aksine sinirlandirmakta, kontiirleri belirle-
mekte, hudutlan ¢izmektedir. Isik, goriinenle beraber goriinmeyeni de
siurlandirir ve aydilatir. Bu nedenle 15. yiizyilla birlikte yeniden do-
gusu kutlanan, 15181 tevil eden ve bigim kilan tiirden bir imgeselliktir.
Olimpiyatlarda mesaleyi yakan kosucudur imge, goriinmeyeni goriiniir
kilmaktadir. Goriinen ile gériinmeyen, idea ile phainomenon, Yeniden
Dogus sonrasi sonsuz bir bagintililik ve benzesim zinciriyle birbirine
baglanir ve ayni 1s1kla aydinlanir. Bir kez daha amag, goriineni gérme
eylemine oncelemek ve gdrme eyleminde boy gosteren kimi organik
bozukluga ragmen, goriinenin oldugu gibi gorlindiigiinii tasdik etmek-
tir. Clinkii Yenigagl anlayisa gore imgeler, gorme eyleminden bagim-
s1z olarak kendiliklerinden gelip géze yerlesir ve goz, hicbir etkinlik
gerektirmeyecek denli edilgendir. Bu, gérme eylemini gdzden hareket-
le tanimlayan Antik Yunan'a 6zgii modelin tersine ¢evrilmesi demek ol-
sa bile, her iki modelde de amag, gozde beliren imgeyle goriineni egles-
tirmektir, Her iki durumda da insan, gordiigiine inanacak, gordiigiinii
bilecektir. Hem gérme 1ginimini ruhun bir tiir uzantist olarak kurgula-
yan Antik Yunan'da hem de nesneye yansiyan 15181in goriintiiye neden
oldugunu diisiinen kartezyen evrende, goriinenin kamitlayiciligina gii-
venilmektedir. Platon'dan Oklid'e degin Yunanh yazarlar, gérme eyle-
mine goz bebeginin ardinda gizlenen bir gérme kaynaginin yol agtig1-
m diigiiniirler. liging bir bigimde gérme 11nim1, mekénin kendisi yeri-
ne mekan igindeki nesneleri hedeflemis, mekén yalayarak nesneleri
emmistir. Bu nedenle Antik Yunan'da gdziin goriisiiniin bakis sayesin-
de nesnelere dokundugu tekin bir uzaydir evren. Kartezyen evrende ise
kér bir insan bile, degnekler sayesinde evrene dokunabilmekte, onlara
dokunabildigi sirece onlan bilebildigini, ¢iinkii onlan 6l¢limleyebildi-
gini dilgiinebilmektedir. Ne var ki bu, koskoca bir nesne olan mekénin
kendisi i¢in de gegerlidir: Antik Yunan'in mekén ile nesne arasinda kur-
dugu ayrim yitirilmig, mekanin kendisi nesnelestirilmistir. Yine de her
iki temsil evreninde de diinya, olmas1 gereken yerdedir ve her iki evren
de asude evrenlerdir.

Diger yandan goziin iletici ve yayici bir etkiye sahip oldugu seklin-
deki Platoncu diisiince, Yeniplatonculuga ve Bizansl bir bilgi tarzina
da kaynak olmustur. Plotinus'un ikonalarin ¢ifte varolusunu etkileyen
sudir 6gretisi, ancak yayilimer bir géz 1s1nim sayesinde sekillenebil-



Konstantinopolis'ten mandylion,
Cenova, S. Bartolomeo degli Armeni.



Francisco de Zirbaran, “Veronika'nin Terli Ortiisu”, 1631,
70 x 51.5 cm, yaghboya, Stockholm, Ulusal Muze.



mektedir. Tanrnin kutsal g6z 1smimi, yayilarak ikona panosuna iner.
Arkaplan bu kutsal 15181 tasidig1 i¢in Snemlidir ve bu nedenle bilinmez-
dir: Bizans'a ve sonradan onunla harmanlanan Islamiyet'e 6zgii gérme
bicimlerinde goziin yayilimer etkisi, nesnenin kendisine de ancak bu
sayede atfedilebilir. Oysa Descartes'in 10. yiizyilda yagsamis olan Arap
bilgini Ibn Heysem'den devraldig1 ve 1sik 1sinimuni, gozden yayilan 1s1-
nima dnceleyen anlayisla beraber Yenicagl evrenin asudeligi tersinlen-
mektedir. Goriinenle gorenin karsilagmasi, bu yeni bulguyla artik Pla-
ton'da oldugu gibi "benzeyenin kendi benzerine rastlamasi"!s suretiyle
gergeklesen ve her ikisini eslestiren bir karsilagma degildir. Ciinkii 151k
sayesinde goriinen, goziin gordiigiinden bagka bir yerdedir. Isigin etki-
si yliztinden g6z, goriineni oldugu yerde degil, olmadig: bir yerde gor-
diigii i¢in, 151k, goriinenle gérme eyleminin esitlenmesine izin veren bir
nitelik degildir. Bu nedenle Araplara, ranlilara ve Bizanslilara gére ca-
mera obscura, hakikatin dogru imgesini verecegi yerde hakikatin ele
gecirilemeyisini kanitlayan bir bulus iken ayni icat, 16. yiizyil Avrupa-
si'nda farkli okunmakta, onun beyaz kagitta gerceklestirdigi gortintiiy-
le gbziin retinasinda beliren imgenin, ayn1 goriiniim oldugu séylenmek-
tedir: "Ciinkii imge, kdg1din ya da retinanin yiizeyine resmini, gercek
bir resim gibi ¢izmektedir."!6

Nitekim Descartes'a gore camera obscura iglevini insan beyninde
pineal bolge denen yer iistlenmektedir: Digsal algiyla onun beyinde
verdigi imgeyi eslestiren bolgedir bu, onun sayesinde algi ile temsil bir-
lestirilir. Goriinenin ardinda yatan goriinmeyeni ve arkaplandan hare-
ketle gdze yonelen derinligi bakis ile g6z arasina yerlestiren Bizansl
tavrin aksine 6zne ile nesne, goz ile bakis birbirini yansilayan birer ay-
nadir. Imge ile bakis, ayni gériintiiyii yansilamaktadir. Bir nesneyi gor-
mek demek, bilen ¢zne ile bilgi nesnesini aym imge uzaminda birles-
tirmek demektir. G6z nasil goriiyorsa, imge de ona 6yle gelir. Gériine-
nin dtesinde bir tutku uyandirmasina olanak yoktur bu tiirden bir imge-
nin, onun &tesinde gdzii bastan ¢ikartan bir nitelik yoktur. Imge, icin-
den figkiran bir fazlalikla degil, icinde eksilen bir yoksunlukla goze ge-
lir. O nedenle goz yerine bakisa yonelir imge, bakisi kiskirtir, bakisi ¢a-

15. Platon, Timaios, 45 b-e.

16. Edme Mariotte'nin gdrme eylemindeki kor noktanin kesfi tizerine yazdig,
"Nouvelle Decouverte Touchant la Veiie" isimli, Paris'te 1668'de yayimlanan metin-
den alintilayan Peter Bexte, Blinde Seher. Die Wahrnehmung von Wahrnehmung in
der Kunst des 17. Jahrhunderts, Amsterdam, Dresden, 1999, s. 29, 199.

27



28

ginr. Bakig gozden kolay bastan ¢ikarilir. Bakisi yakaladii zaman ona
egemen olacagim bilir imge; siirekli bir tatmin pesinde kosan bakis,
g0z lizerinde mutlak bir egemenlige sahiptir.

Nitekim Jameson'a gore bu siireg, siirekli géze gelmek isteyen im-
gelerin giderek pornografiklesmesinde ve bakisin denetlenmesinde son
bulacaktir: Kendi asirilifimi dayatan, kendi bakilma arzusunu digavu-
ran ve kendini hakikat oldugu iddiasiyla ortaya koyan biitiin imgeler
pornografiktir. Dahasi pornografinin miistehcenligi, genellikle sanildi-
g1 gibi her seyi sonuna degin gostermesinden ve goériinmemesi gereken-
leri bakiga sunmasindan degil, bir anlamda Bizans'in yaptigin1 yapma-
masindan, imgeyi ¢ifte bir varolug olarak konumlandirmamasindan ve
bakig ile gz arasindaki aynm gérmezden gelmesinden kaynaklanir.
Bu noktada Jameson yalnizca Bizanshilar'la degil, Zizek'le de hemfikir-
dir. Ciinkii Lacan'dan hareket eden Zizek'e soracak olursak pornografi-
nin birincil 6zelligi, goz ile bakis arasindaki ayrimi ortadan kaldirmasi
ve ekranda gordiigii imgeler kargisinda mihlanan seyirciyi, felce ugra-
mis nesnesel bir bakiga indirgemesidir.” Aslinda mekani nesnelestirdi-
gini diigiinen dzne, mekén tarafindan nesnelestirilmektedir. Ama por-
nografi deyince —popiiler bilingteki yaygmn anlamiyla— cinsel iligkiyi
her tiir ayrintistyla goze getiren temsil bi¢imini anlamaz Zizek. Kisiye
ait bir gdzden hareketle arzu nesnesine yonelen bir bakis degildir por-
nografik bakis; bunun tam tersi bir hareketle pornografi, kendine ait go-
zil yitirmek ve ona bakmakta olan &tekinin bakigina indirgenmis olmak
anlamina gelir. "Utang, ayiplanabilir su ya da bu nesne olma duygusun-
dan degil, bizatihi nesne olmanin kendinden kaynaklanir. Bu, kendimi
Otekinin goziinde dontismiis oldugum halimle, indirgenmis, bagimli ve
sabitlenmis bir nesne olarak gormemdir."!® Pornografi, cinsel organla-
1 ve onlarn ¢egitli organik eyleyisini goze getirdigi igin degil, Kisinin
kendine ait g6ziinii yitirmesine yol agtig1 ve goz ile bakis arasinda olu-
san bakigim alamimi yok ettigi ya da kendine &zgii bir oyunla perdeledi-
gi icin pornografiktir. Bir diger deyisle, imgenin i¢inde "bir tiir gizli
ote"den yoksun bir goriidiir pornografi. Bu agidan pornografinin im-
geyle kurdugu iligkinin, Ortagag ikonasmin imgenin cifte varoluguyla

17. Slavoj Zizek, "Der Hitchcocksche Schnitt: Pornographie, Nostalgie, Mon-
tage", Ein Triumph des Blicks iiber das Auge iginde, Zizek, vd. (der.), Viyana, 1998,
s. 44-69.

18. Jean-Paul Sartre, Das Sein und das Nichts. Versuch einer phdnomenolo-
gischen Ontologie, Hamburg, 1952, s. 381.



kurdugu iligkinin tersi bir iligki oldugu s6ylenebilir. Bir bakima Bizans,
imgenin kendi bakist oldugunu teslim etmistir. Ciinkii kendisine bakan
goze ragmen yine de bakig sahibi olarak kalan nesne, aslinda ikonanin
kendisidir: Ikonastasise, evlerde bas koseye asilan ya da giysilerin al-
tinda tasinan, bedensel bir dokunusla ellenen ve opiilen ikona, tanrisal
bakisin imgesi ya da vestigium'u olsa bile, diinyanin diger nesneleri gi-
bi bakan bir nesnedir; ikonanin anlami, onun bakisin tagtyicisi olmasin-
dan ve bu bakisin kusaticiligindan kaynaklanir. Ikona, agkin ve goriin-
meyen bakisin temsilidir.

Oysa Yenigag, bakisin 6zneye ait oldugu goriisiinde diretmekte ve
Oznenin nesnelestirdigi evreni temsil etmektedir: Bu tiirden bir temsile
ise artik yavas yavas sanat ismi verilecektir. Saninm imgenin Yenigag
oncesi ve sonrasindaki halini igte bu baglamda kargilagtirmak gerekir:
Sanat diye aynignus bir kuruma indirgenmemis olan Yenigag 6ncesi im-
geler, onlara bakan goze karsilik veren, nesne ile gz arasinda bir baki-
stm alan agan imgelerdir — gjinkii goz ile bakig arasindaki iligki antino-
mik bir iligkidir. Bu, resmi goze agilan bir pencereye doniistiirerek ba-
kis ile gozii, resim alan ile bakan 6zneyi 6zdeslestirecegi yerde, g6z ile
bakisin, bakisim alaninin saginda ve solunda yer alan ayn kutuplar ol-
dugunu sdyleme bigcimidir. Nasil dokunmak, dokunulmay1 gerektiri-
yorsa, gormek de, ayn1 zamanda goriilmeyi gerektirir: Bakigin tagiyici-
st oldugunu sanan goz, yalnizca gérmekle kalmamakta, ayni zamanda
ona bakan nesneler tarafindan ¢evrelenmektedir. Bakilan nesne, gorii-
len nesne degildir yalmzca, bakan 6zneyi ayn1 zamanda bakilan bir nes-
neye doniistiiren seydir. Mekan, nesnesiz bir bosluk oldugu zaman bile
gegerlidir bu. Bakis ile gdz arasindaki iligkinin, karsilikli bir iligki ol-
masina ragmen, goren dznenin bakisgina karsilik diinya ona bakan gozii
her yerden ve her agidan gérmektedir. Bizans ikonasi, kendine bakan
goze dair bir sey soylemekte, bakisin yoneldigi nesne olarak goze kar-
silik vermekitedir: "Go6rme alaninda birbiriyle antinomik bir iligki igin-
de bulunan iki kutup vardir — nesneler tarafinda yer alan bakisa, yani
onlarin bana bakiyor, bana dair bir sey sdylityor olmasina kargin ben
onlar goriiriim. Incil'in ciimlelerine de bu baglamda bakmak gerekir —
Gozleri var ve gérmiiyorlar. Gormedikleri nedir? — iste su: Nesnelerin
onlara baktig1, onlara dair bir sey soyledigi."!?

Goren goz, bakmakta oldugu nesneden bagimsiz bir bi¢imde géren

19. Jacques Lacan, a.g.e., s. 115 vd.
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Ozneye aitken, bakis, nesneyle yonelimsel bir iligkiye giren seydir. Bir
diger deyisle bakis, nesneye yonelik bir gérme bi¢imidir. Boyle bakin-
ca goz ile bakig arasinda olusan alan, goz ile bakisin girdigi iletigimdir.
Bu tiirlii bir bakigim ise, nesnelerin ya da onlarin iginde yer aldig go-
riintii mekaninin, goriilmek iizere bakisi olusturan ve ¢agiran lekeselli-
gi sayesinde gergeklesir. Bakisin yalayip gegecegi yerde gézlerin yo-
gunlagmasini olanakh kilan bir ¢agndir bu. Ama nesnelerin ya da evre-
nin bu ¢agrisi, ancak onun nereden nasil gérecegi bilinmedigi zaman
gerceklesir. Bir diger deyisle, kendini goriiniir kilan ve bakig1 ¢agiran
nesne, bakisa i¢cinde goriinmezligini saklayan, nereden nasil bakacagi
bilinmeyen bir belirsizlik sayesinde bakisa seslenebilmektedir. O ne-
denle derinlik, zamaninda Bizans'ta oldugu gibi nesnenin icinden ¢ika-
rak gdze dogru yonelir. Arkaplani olusturan, nesnenin dogumuna yol
agan ve nesnede lirkiitiicii bilinmezligini koruyan mekan, bir bilinirlik-
otesidir. Nesnenin igine gériinmeyen bir tiir hacim ya da gélge olarak
yerlesen seydir bu; dyle sarsict bir bilinmezliktir ki, nesne benim onu
asla goremeyecegim bir agidan beni her zaman seyredebilmektedir. Bu
yiizden diinyay: algilamanin bakmak degil, bakiliyor olmak oldugunu
yazar Sartre; 6tekinin bakisi, benim olmadigim yerdedir. Otekinin ba-
kisim, benim gorebilecegim sekilde ¢iplaklagtirmak kadar perdelemek
de, bu nedenle pornografiktir. Her ikisi de sonugta bir dehsetten korun-
ma bicimidir. Bu, 6tekinin bakigim denetlenebilir ve iizerinde egemen-
lik kurulabilir bir mekanizmaya déniigtiirmek, onun dehsetini almak ve
bakigi teshir etmek anlamina gelir. Oysa bakilmay1 arzulamasina rag-
men kendini ele vermeyen, bakmanin goriilmeyen bir kor nokta saye-
sinde gerceklestigini anigtiran bir lekesellik, asla teshirci degildir:
"Diinya her yerden goriir, ama teshirci degildir — bakisimizi kigkirtmaz.
Bakis1 kigkirtmaya bagladigi an, yabancilagma duygusu boy gosterir."20

Zizek'e gére pornografinin birincil 6zelligi, bakigin goriilen nesne
tarafinda yer alacagina seyirciye ait olmasi, ama bakisi ynlendiren
merciin seyirci oldugu yamlsamasim sunmasidir. Bakisin nesneden in-
dirgenmis olmasi, 6yle ayriks: bir durum yaratir ki, pornografik imge-
ler sayesinde imge degil, seyircinin kendisi nesnelesir. Ekranda seyre-
dilen ve seyirciyi duyarsizlagtirsalar bile cinsel olarak uyarmaya cali-
san oyuncular, gergek birer 6znedirler; onlara bakan gozii umarsiz bir
rontgencinin tatmin pesinde kosan ve felce ugrayan nesne-bakiglarma

20. Jacques Lacan, a.g.e., s. 81.



indirgemektedirler. Otekinin iginde soluk alan ¢agn noktasini, imgenin
icinde var olan goriinmezligi perdeledigi zaman bile 1skalayan bir tat-
mindir pornografi: Ciinkii aslinda uyarici olan bedenlerin ¢iplakliklan
icinde eyleyisleri degil, 6tekinin asla tiimiiyle gériilemeyecek olan, 6z-
neyi yaran ve delen bakisidir. Oznenin gérme alam disina uzanan bir
bakigimdir bu; goriilen nesnenin saydamlig iizerine ortiilen, ama bak:-
s1 kigskirtmak iizere orgiitlemeyen bir perdedir. Sanirim Kuran-1 Kerim'
in Bakara suresi, kadinla erkegin bu nedenle birbirine giysi oldugunu
sOylemistir. Kald1 ki can ¢ekigme anini amigtinir bigimde kadinla erke-
gin ciplaklhik yerine maske araciligiyla dorukta birbirine yaklagtigim
sOyler Lacan; maske, yalnizca gizlenen bir persona degil, aym anda yii-
ziilmiig deri ve semsiye anlamina gelir ve ¢ifte bir varolus igerir. Por-
nografiyi yaran, ayni anda olusan bir mesafe ve mesafesizlikle 6znenin
otekinden hem bir maske edindigi, hem kendi derisini yiizdiigii ve-6te-
kinin tenine s1zdig1, hem giyindigi hem soyundugu andir bu — Lacan’a
gore bakisin arzu nesnesine doniisebilmesi, onun iginde asla goriilme-
yen, kendi saydamlifim kendisi zedeleyen bu ozellik yiiziindendir:
Nesne olarak kisinin kendi bakiginda bir leke belirir, nesne olarak 6z-
nenin kendi bakis: delinir.

Bunun i¢indir ki silahlan birakir gibi bakisin birakildig: bir imge ar-
zular Lacan. Bakigim alaninin kusursuzlugu, imgenin bakigi tatmin
eden doluluguna degil, bosluguna baglidir. Bu tiirden bir alan, imgeden
bakisa giden yiiklemeleri ortadan kaldirir. Ne var ki pornografik bir im-
ge, nesnenin iizerine ortiilen goriinmezlik giysisini ¢ikanr ve bakiglan
cakistinr. Bazen goz ve bakis, giyinikligin ¢iplakligiyla da ¢akisacak-
ur. Pornografik imgenin digavurumcu olmasi bu yiizdendir. icinde olan
olmayan her seyi disavurmaya yeltenir. Bakiglar1 indirmek yerine iize-
rine ¢ektigi zaman gosterebilecektir etkisini. Pornografi, bakigim alani-
nt yiktig1 i¢in pornografiktir. Yenicag'la beraber bakisa seslenen kos-
niilliik, aci, hastalik ya da yorgunluk gibi disavurumcu degerler, bu ne-
denle miistehcendir. Onlar, sonu gelmez birer arti-iiriin olarak tiiketil-
mektedir. Bakis1 imgeyle 6zdeslestiren pornografi, Bizans ikonalarina
6zgii mesafenin ve ¢ifte varolusun aksine, bakisi kendine ¢ekerek tat-
min eden bir bakts tuzagidir. Ozne ve nesne, bakis ve goz, ozdegleyim
ekseninde bir araya getirilir ve digavuruma yasanti degeri bahsgedilir.
Oysa Bizans ikonasi, "biraktig1 iz ne denli gegmiste kalirsa kalsin, bir

21. Walter Benjamin, Das Passagenwerk, Frankfurt/M., 1982, s. 560.
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yakinligin goriintiisii"2! olan bir imgedir. Gz, goriinenin ardinda yatan
goriinmezligi arzuladigy icin kendini bakisa teslim etmekte, arzunun
sonsuzluguna ve Ozdesleyimin olanaksizligina nza gostermektedir.
Tanrsal bir comeitliktir teslimiyet — edilgenlesmeyi, bakmay1 birak-
may1 ve bakiliyor olmaktan haz almay, ¢iplakligin devamini ya da ya-
n1 istekli bir uygulama fantazisini arzulamak yerine kendini imgenin
cifte varolusuna sunmay1 gerektirir. Ciinkii "bakis sayesinde aydinliga
cikar, bakis sayesinde onun etkisine eklemlenir, onun sayesinde foto-
graflaninim."22 Kendini fotograflanmaya sunmak, agk degil de nedir?

Elbette 15. yiizyildan giiniimiize kurgulanan biitiin imgeler pornog-
rafik degildir ve bu tiirden bir genellestirme ciddi sakincalar olustura-
caktir; ama Lacan'a soracak olursak biitiin bir disavurumcu sanat gele-
negi de bakis tuzagi oldugu i¢in pornografiye dahildir. G6ze dayatilan
imgenin, onun isteng alanina gére denetlenen bakisi demektir bu; ciinkii
bakis, digsavurumsal degerler dogrultusunda yonlendirilmektedir. La-
can'ct terminolojiyle sdyleyecek olursak, simgeselligin ezberine kurban
olmak anlamna gelir pornografi; imgelerin simgesel diizeni, 6znenin
bakisim kendininkiyle birlestirmek istemekte, 6zneyi bu tiirden bir de-
netim dogrultusunda nesnelestirebilmektedir. Oysa bakigim alanini ko-
ruyan bir goriintiiniin, 6ziinde "higbir i¢tenlik olmaksizin tiimiiyle diga-
rida, ama yine de en igteki varligin diigiincesinden daha ulagilmaz ve gi-
zemli olmay1" arzuladig1 s6ylenebilir; imge ancak bu tiirden bir mesafe
ve mesafesizlik sayesinde, "gostergesiz, ama her olasi anlamin derinlik-
lerini ¢agirir bicimde, Deniz Perisi'nin ¢ekiciligini ve biiyiisiinii olugtu-
ran o varlik olarak yokluga sahip, ortiilii ama yine de apagik olan" bir
goriiyle gozili diriltebilecektir.2?

Tekrar Zizek'e donecek olursak, onun totalitarist sapkinhk diye ni-
teledigi ve kamimca NIMA'ya uzanan mekanizma, sudur: Imgesel tota-
litarizm, bakisim alanimi yikan ve goz ile bakisi ¢akistiran bir denetim
yontemidir. Son kertede amag, dogallig1 kendinden menkul bir hukuk-
sal dizgeyle gozii bakisa indirgemek, bunu da bakisin kendine doniisen
imge sayesinde gerceklestirmektir. Bir diger deyisle pomografi, goézii
Lacan'in "Biiyiik Oteki" dedigi seye doniistiirme yontemidir. Tanriya
bakan gozle tanrisal bakisin ortiismesi ya da tarihe bakan goézle tarihin
Ortiismesi, bakigin ve onun tagidig1 aci, kosniilliik ya da yorgunluk gibi

22. Jacques Lacan, a.g.e., s. 113.
23. Maurice Blanchot'dan alintilayan Barthes: Camera Lucida iginde, s. 127.



Annuit Coeptis:

"Tanr baslangici destekler”
Novus Ordo Seclorum:
"Tarihin yeni dizeni".

disavurumsal degerlerin kendini tarihin ya da doganin yasasi olarak da-
yatmasi, mide bulandirici bicimde pornografiktir. Bu, Amerikan parasi
izerindeki g6zle disavurumcu sanati bulusturan 6zelliktir. ikonaya ba-
kan g6z, tanrinin kendini seyrettigi bakisa donlistigu zaman, ikona tan-
risal bakis adina eylemeye ve kendine bakan go6zleri tanrinin kendini
seyrettigi bakis adina denetlemeye baslar. Nitekim Aeropagitali Diony-
sius, kiliseyi temsil etmek amaciyla baspiskopos imgesinin kullanimin-
dan sakinmayi bu nedenle énermistir. Clink{ kilise, "kilise baspisko-
postadir” (ecclesia in episcopo) demeyi sturdirdigl sirece baspisko-
pos, Plotinus'un sudlr 6gretisi sayesinde mesruiyet kazanacak ve dnce
tannsal askmliktan pay aldigini, sonra onu temsil ettigini, tanrinin ken-
dini temasa ettigi bakisla ortustigind iddia etmeye yeltenecektir. Nite-
kim bu nedenle yalnizca baspiskopos degil, kral bile isa'ya 6zgi cifte
varolusu temsil etmeye yeltenmistir. Baspiskoposun ya da kralin Orta-
¢agli beden temsilleri, bu nedenle "ikiz" bedenlerdir, ikonay! taklit et-
mektedirler. ikonanin 6biir yiizii, pornografidir.

Ates olmayan yerden duman ¢ikmayacagina gore, ikonanin olmadi-
g1 yerde ikonakiricilik da olamayacaktir. Bu baglamda ilgingtir, strdir-
digi gorsel ve dusiinsel gelenekle Bizans ikonalarinin gifte varolusuna
eklemlenmis olan bir Rusya, ayni zamanda totalitarist pornografiyi ku-
sursuzca gergeklestirmis tlkelerden de biridir. Malevig'in soyut imge-



34

lerini ¢ercevelenmis "¢iplak ikonalar” olarak niteledigi, Tatlin'in, Kan-
dinski'nin ve Gongarova'nin Rus ikona gelenegini soyut modern sana-
ta tasidid1 ¢ag, Stalinist pornografinin de doruga tirmandig1 dénemdir.
Eski ve yeni ikonakiricilarin arzusu, totalitarist pornografiyi ve imge-
nin iyeligine soyundugu bakis sayesinde siirdiirdiigii sdylemi alt et-
mektir. Ama ikonakiricilarin ¢ikmasi i¢in dnce ikonanin kendine ya-
banci bir geye, artik ikona olmayan bir seye, gosterenle gosterileni or-
tiistiiren bir gostergeye doniigmiis olmasi gerekir. Imgenin dogal tarihin
nesnel yasasi denen seye doniisebilmesi ya da iktidar odaklarindan bi-
rinin —kralin, partinin, diktatoriin, vb.— tarihsel ilerlemeyi simgeleye-
bilmesi i¢in ikonanin kanitlayiciligini mesafe yerine mesafesizlik iize-
rine kurmasi kaginilmazdir. Sanirim mesafe ile mesafesizlik arasinda-
ki, goz ile bakig arasindaki bigak sirt1 dengeyi koruyarak varolan iko-
na, goriinmezlik yerine gorintirligli de goze getirfne tehlikesini iger-
meye bagladig1 an, ikonaya 6zgii o ¢ifte mesafeyi eldiveni tersinden ge-
cirircesine tersine cevirir ve imgeyi totaliter, pornografik, tacizkar ve
tecaviizkar kilar. Mesafe ortadan kalkti§1 anda bakisin kendisi olarak
eyleyen imge, artik ona bakan gozleri kendi bakiginin nesnesine indir-
geyebilmektedir. Zizek, Eisenstein'm Eski ve Yeni filminden su sahne-
yi pornografiye 6rnek gosterir: Cayirda otlayan bir inegi arkasindan go-
riintiiledikten sonra bu sahnenin inekle ciftlesmek isteyen boganin ba-
kis1 oldugu anlagihir: Boganin bakistyla seyircinin bakigini bir anlifina
esitleyen igreng bir sahnedir Zizek'e gore bu; kisinin kendinden firlatip
atmak isteyecegi kadar "bayag1 ve miistehcen bir etki yarattig;, tiksin-
tinin sinirina dayandigi... ve bizi gercekten Stalinist pornografiyle kar-
st karsiya birakt131"24 gercegini itiraf etmek gerekir. Ozneyi nesne, ken-
dini de 6zne kilan ve bakis1 kendi arzulan dogrultusunda y6nlendiren
imgeler totaliter ve haysiyetsizdir.

24. Slavoj Zizek, a.g.e., 5. 59.



II.

"Burada soruyu pekistirebiliriz. Insan bede-
nini temsil eden gélgeyle aym seyden, sinir
agmis olan 6tekiyle ayn1 imgeden mi soz edi-
yoruz?"

Jacques Lacan

NE VAR Ki imgeden stz edeceksek, artik kaginilmaz olarak sanattan da
s0z etmek ve imgenin sanat 6ncesi ve sonrast hallerini birbirinden ay-
ngtirmak gerekir. Iiging olan, sanatin ve imgenin tarihine iliskin ilk dii-
siincelerin Isa'dan sonra 1. yiizyilda Plinius'un Doga Tarihi'nde yazil-
mig olmasidir. 1. yiizy1l, heniiz doga tarihiyle sanat tarihinin ayrigma-
mus oldugu bir yiizyildir. Resim sanatinin baglangict hakkinda bir yan-
dan kararsiz goriiniir Plinius, diger yandan tercihini Misirlilar aleyhine
ve Yunanlilar lehine kullanir. Onceleri "insan golgesinin kontiiriinii ¢i-
zerek"! resmetmeye baglamigtir ona gore insan, sonralan renk kullan-
maya baglamig, rengi giderek ¢esitlendirmistir. Ama Plinius'a bakacak
olursak, sanat hakkinda konugurken iistiinde durulmasi gereken, ger-
cekligin temsil edilmesiyle ilgili bir sorun degildir sanki; taklit ya da
Oykiinme, onun ilgi alan dahilinde degildir, 6nemli olan, golgeyi ¢izer-
ken kullanilan malzeme ve rengin niteligi ve maddeselligidir. Teknik
bi¢im verme siireci ve yapma bigimleri, verilen bi¢imden daha énemli-
dir. Uzun uzadiya elementlerin diizeni iizerinde durur Plinius, imgeye
deginmeden materia'dan ve terrae'den sayfalarca s6z eder. Gemileri tu-
zun ve giinesin etkisinden korumak igin bir tiir bronz ispatulayla uygu-
lanan mumlu boya yonteminde —Plinius'un sevdigi bir yontemdir bu—
renk pigmentleri balmumu ile beraber eritilir. Bu bahislerden sonra
imaginum pictura’dan sbz etmeye bagladifinda ise sanatin dogusunu
mustulayacagina kanitlayici imgelerin yitirilisine aZit yakar gibidir
sanki. Altindan ya da paradan soz eder gibi bir agsagilamayla yazar im-

1. Plinius, Naturkunde Buch XXXV (Doga Tarihi), 15, 23, Farben-Malerei-Plas-
tik, der. ve cev. R. Konig, Miinih, 1978.
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ge hakkinda; ona obscenitates, mistehcenlik der. Resimden geriye ka-
lacak olan, imgenin kendi degil, topragin ve balmumunun kullanim bi-
¢imleridir, ¢inkii Romalilarin hayatina tiuketilen ve yiz kizartici bir
nesne olarak girmistir imge; duvar resimleri ve yontularin inaniimaz
stislemeleriyle ve liksuyle (luxuria) Romalilar imgenin egemenligine
kendilerini koyvermis, imgeyi sanatsal bir sikliga evriltmislerdir. Bu
tirden bir imge sikligi Roma'ya yarasir bir haysiyete (dignitas) aykiri-
dir ona gore; dlulerin maskesini almak tzere kullanilan, gériinen cese-
tin ardinda goérinmeyen bir mekani koruyan ve Bizans ikonasini da
esinleyen Roma'ya 6zgli imago, imagines yerine insan suratlarinin
bustleri yapilmaya ve duvarlardaki kdsecikleri ve kaide stlerini stsle-
meye baslamistir. Pictura, imago'yu mahvetmistir. Oysa eskilerde bu
bdyle midir? "Atalarimizin evlerine girince yabanci sanatgilarin imge-
leri gériilmezdi," diye yakinir yazar, "onlarda bronz ya da mermer kul-
laniimaz, kapilarin Gstind soylu cedlerin cenazelerine eslik eden bal-
mumundan yapilmis maskeler donatirdi. Olen her kisiyle beraber aile-
nin bitin Gyeleri -6ylesine buyukti aileler-, maskelere bakardi. Ama
aile agaclari cizgileri aynstirdi ve teker teker resmedilmis resimlere
-imagines picta- dontsturdi."2

Roma Cumhuriyeti’nden kalma ¢ocuk maskesi,
Vatikan Muzesi.



Yapilan portreler ve biistler bir ¢okiise isaret etmektedir. Atruim'da
konuklarin sayg: gosterdigi atalan simgelemez artik imago, kap: iize-
rindeki kiiciik dolaplarda saklanmaz, cenazelerden uzak kalmasin diye
yasayanlarla beraber mezan ziyaret etmez. Plinius'a gore imge, yalniz-
ca kendini temsil etmeme, kendiyle temsil edilememe ve kendi Gtesin-
de bir yere gobnderme yapma 6zelligini yitirdigi an sanat degeri tagima-
ya baglamigtir. Imgenin bakiga sunuldugu ve bakig1 tatmin etmek iizere
orgiitlendigi, kendi bakmaz oldugu i¢in bakis1 giyindigi andir bu; Plini-
us imgesel ozerkligi koriikleyen cogaltim tekniklerine, bakis1 kigkart-
tiklan ve yonlendirdikleri, imgeyi bakmaya doyulmaz bir yatistiriciya
doniistiirdiikleri i¢in kars: ¢ikmaktadir. Cogaltim teknikleri, birer arti-
iiriin tiretmektedir. Parantez i¢inde sdylemek gerekir ki Plinius her ne
kadar Misirlilar't sevmese de Misir mumya resimleri ve Fayyum port-
releri, ¢cagin tezyini sanatina dahil edilmeyen imgesel uygulamalardir.
Veziiv yanardaginin patlamasiyla 79 senesinde hayatini yitiren Plinius,

Pompei fresklerini de yakindan tanir. Mumya resmi ya da 6lii maskesi

derken kastedilen, 6lmiis bir yiiziin kopyasini olusturan ve bir yandan
cesedin yiiziinii ikinci ve yapay bir yiizle 6rterken diger yandan bu sa-
yede olusan imgenin canliligini, cesedin solugundan mahrum birakma-
yan bir imgedir. Bu imge her seferinde, 6lmiis olan belirli ve tikel bir
insana 6zgii, bir kerelife mahsus bir imgedir. Tahnitten 6nce cesedi
mumla kaplayarak suretini almak, Roma 6ncesinde sadece Yunanhlar'
m degil, Persler'in de bildigi bir islemdir. Anilan bu bir kerelik imago
sayesindedir ki imge 6liimle yasam aras: bir ilkselligin izine eklemle-
nir. Gerci Roma imago deyince 6lii maskesini anlarken, Bizans aym
sozciikle, ikona ylizeyini kast etmekte, ¢iinkii resmin ylizeyi, tipki 6li-
den alman maske gibi artik ge¢miste kalan bir seyi temsil etmektedir.
Ahsap pano, 6liiniin artik yagamayan izini siirer ve bu izin 6tekiligine
sayg gosterirken, Roma imago'suyla ayni tutkuda birlegir. Bu, Roma
igin oldugu kadar Bizans icin de gegerlidir: /mago, insan golgesinin
kontiiriinii ¢izen tiirden bir imgedir ve sevginin isaretidir. Kald1 ki Pli-
nius'un anlattifina gére balmumu maskelerle yéndesen ilk imago 6rne-
&i, sevgilisi uzaklara giden bir kadinin, onun gélgesini "resimsilkme"
denen yontemle resmetmesiyle gergeklesmis, kadinin asik oldugu erke-
gin golgest, sevilen bedenin varlifiyla yoklugu arasi bir varolusu esin-
lemistir.3 Comlekgi Dibutades'le ayni ismi tagiyan kizinin yaptig1 bu re-

3.A.ge., 43,151,
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sim, sevilen bedeni 6lii maskeleri gibi ¢ifte katlayan bir ikizdir; Roma-
lilar'in dedigi tiirden bir kalintidir, effigies'tir. "O mu sevgilisine sirtim
dondii, sevgilisi mi ona sirtin1 dondii ya da bakiglarin karsilasmamasi
gerektigi i¢in midir bilinmez, Dibutades sevdigini géremez: Cizmek
i¢in gormemek gerekir sanki; ¢izimler, gormeme bedeline yapilabilir;
Otekinin gortinmezligine yapilan bir ask itirafidir ¢izim, dtekinin gériil-
mekten uzaklasmasi gercegine ihtiyac duyar... Eli, Cupidos (goren ve
burada gozleri bagh olmayan bir ask tanrisi) tarafindan yonetilen Dibu-
tades bir siluetin ya da golgenin kontiiriinii izler ya da duvar yiizeyine
bir pege, bir skia-graphia, bir gblge yazisi gizerse...,"4 0 zaman imge,
dirilebilmek ugruna once korelmeye ihtiyag duyuyor demektir. Asgk,
yoksunlugu varsillagtiran, yoklugu ise giiciillestiren bir yetiye sahiptir.
Belki de bu, Benjamin'in aura dedigi hiledir: "Bir goriintiiniin aura'si-
ni yasantilamak, ona bakig: kaldiracak bir yetenek bahsetmek anlami-
na gelir... Gordiigiim nesneler, benim onlan gordiigiim gibi beni gor-
mekte... insan bakigina dayatilan beklentinin bosa ¢iktigin1 gostermek-
tedir."s

Oysa Roma portreler ve biistler yapmaya, onlar1 duvarda temsil et-
meye, kaideler listiine yerlestirmeye, imgeyi bir anlamda seri halde
iiretmeye baglamig, boylece kanitlayiciligini yitirmistir. Malraux da ay-
ni goriigtedir: Sanat yapit1 deyince Roma'da anlasilan, balmumu imago'
yu imgeye doniistiirme bicimidir. "Resim, bugiin fotograflar igin sdyle-
nebilecegi gibi belirli bir teknige bagh" oldugu icin kiigiimsenen "bir
suret ¢ikarma yontemidir."® Roma'da Plinius'un sanat denen kuruma
dahil edildikten sonra yozlagan imge igin yaktig1 bu agit, yalnizca Bi-
zans ikonakiricilarinin saldirganlifiyla ya da Lacan'in ahlakgilifiyla
degil, Jean-Pierre Vernant'in Antik Yunan'da sanatin olusumuna dair
goriisleriyle de kesismekte gibidir.

Bati'min kendine dahil ettigi gorsel temsil bigimleri geleneginde,

4, Jacques Derrida, Aufzeichnungen eines Blinden, Miinih, 1997, s. 54 (italikler
bana ait).

5. Walter Benjamin, "Uber einige Motive bei Baudelaire", /lluminationen igin-
de, Frankfurt/M., 1977, s. 223 vd. Ya da: Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeital-
ter des Hochkapitalismus, Gesammelte Schriften, cilt 1-2, s. 647 vd.

6. André Malraux, Les Voix du Silences, Paris, 1952, s. 192 vd. ya da Carolin
Bohlmann, "Der gegenseitige Augenblick. Mumienportrits aus dem Fayum", Blick
Macht Gesicht iginde, Helga Gléser, Bernhard GroB, Hermann Kappelhoff (der.),
Berlin, s. 47. :



“"sanatsal imge" diye digerlerinden ayrigmug olan imge, biiyiik olasilik-
la Romal: balmumu maskelerin Isa'dan sonra 1. yiizyilda insan biistle-
rine doniismiis olmasiyla degil, cok daha 6énce Isa'dan énce 5. yiizyilda
Antik Yunan tap: geleneginden kesinkes uzaklagilmasiyla baglamistir.
Vernant, 5. yiizyilda ve 6ncesinde mezarlardan kente tagman, kimi yer-
de siitunlara doniisiirken kimi yerde anitsal binalarin digina, kamusal
alanlara dikilen heykellere dikkat ¢eker. Eskisi gibi mezarin Oniine di-
kilmek ve 6len ruhun aldig1 formu simgelemek, goriinenle gériinmeyen
arast bir yerde salinmak yerine, belirli bir gosterileni gosterdigine isa-
ret eden imgelerdir bunlar; kendilerini bakisa sunarlar ve bakisa donii-
siirler. Oysa eskiden, 6len kisinin ayn1 anda hem persona'sin1 goze ge-
tiren kolossus'lardir mezarlarin 6niine dikilen menhirler, hem de perso-
na yalnizca kisi degil, aym1 zamanda maskelemek anlamina gelir. Per-
sona, sonradan Romalilar'in kullandig bir sozciik olsa bile Yunanl bu
menhirler icin de kullanilabilir. Burada da askla siiriilen bir iz belirmek-
te, imago goriiniirken, vestigium gizlenmektedir. G6ze gelen her nesne
gibi menhirin iginde de bakisi ¢cagiran bir lekesellik bulunsa da, onun
icinde saklanan "sahicilik" ¢ekirdegi, goriinenden farklidir. Menhire
Ozgii ve Lacan'in tanimladig tiirden olan bu sahicilik, simgesel diizeni
harekete geciriyor olsa da, yine bizzat onun ortasinda agilan, i¢inden
gecen, isim verilemeyen, arzunun sonsuzlugunu imleyen, goriinenin
ardinda gizlenen bir yariktir. O, 6lii maskelerinin gozleri olmadi§1 an
bile, bakiga sahip oldugu, ama bakan 6zneyi a¢ biraktigi mekandir. Sa-
nirim imgeyi ¢ifte bir varolusa ve ¢ifte bir katlamaya evrilten de bu tiir-
den bir yarilmadir: Bu, Yunan'daki mezar menhirleri i¢in oldugu kadar
Misir mezarlarn ve onlarin iginde bulunan Fayyum 6lii portreleri igin de
gegerlidir. Isa'dan sonra 1.-4. yiizyil arast Misir gomme térenlerinde
kullanilan ve mumyalann yiiziine ilistirilen ikiboyutlu Fayyum mask-
lar1 da aymi yarilma kipindedir. Fayyum maskelerinde 6liiniin bakisi,
gozlerin derin beyaz oyugu tarafindan desteklenir. Gozlere bahsedilen
bu ozellik, bakisin aym anda iceriye ve digariya yonelmesine neden
olur. Seyirci bakan degil, ayn1 zamanda bakilan kisidir. Olen kisinin ru-
hunu simgeleyen dev heykeller ve 6liilerle beraber mezara gémiilen ve
balmumuyla ahsap lizerine resmedilmis bu portreler, ayn: anda ruhun
goriiniirliigiinii maskelemekte, bu tiirden bir goriinmezlik, maskenin
gizli-éte'sinden firlayarak bakan goze karsilik vermektedir.

Yunan kentlesmesi 6ncesinde, bakisa sunuldugu an bakigtan kagan
bu imgeler, mezarla biitiinlesen, cesedi anigtirdig1 gibi cesedin ardinda
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yatan gseye de uzanan birer gostergedir. Onlar da sevilen bir bedenin izi-
ni siirmektedir. Oysa Yunan estetigi i¢in temel onem tasiyan insan be-
deni taklidi, ancak bakiga kayitsiz gartsiz sunulan ve yasayani vurgula-
yan bir temel iistiinde gergeklesecektir. "Yunan yontusunda bakis yok-
tur. O yontuda goriinen, bedendir"’ ve bedenin yasama 6zgii hakikati
verdigi diiglenir. Goriinen ¢iplak bir beden, heykeli yapildigi zaman bi-
le igindeki hacmin ve karanliin sinirlandinldigy, cesedin karanlik so-
lugunun, aynilifin yakici acisinin ve dokunusun iirkiitiicii ¢1gliginin bu
diinyaya baglanmadig: bir imgedir. Ancak bu tiirden bir sinirlandirma,
imgeyi temsil ederken aym anda onu yeniden iireten bir etkinligi de ifa-
de etmektedir: Re-presentatio. Bu yeniden-iiretme, yeniden-varetme
ise temsil etme iddiasim beraberinde getirir: Gegmiste kalan bir doku-
nusun izini siirecegine ve bunun dehgetiyle yiizlesecegine, ancak kendi
varli§1 sayesinde bir mevcudiyete viicut bulduran seydir yeniden iire-
tim — ve kuskusuz temsil etme, sanata dair bir etkinliktir. Oysa doga ile
sanat arasinda ayrim getirmeyen, dogal bigimler gibi kendi Stesinde bir
seyin, hacmin ve golgenin de goriintiisii olan, ancak goriintiiyii kurgu-
lamayan, ¢iinkii bakisa seslenmek amaciyla yapit yaratmayan ve diin-
ya kurmayan (Heidegger) bir gorselliktir sanat 6ncesi imge. O, bakarak
ve dokunarak goriinene oldugu kadar gériinmeyene de eklemlenmekte,
goériinmeyene gore ya da goriinmeyenle beraber gormeyi denemekte,
artik goriinmeyeni, goriinmez olmug olani hala sevmektedir. Ancak Yu-
nan kent merkezleriyle birlikte, gdriinmezi goriiniir kilan bir gorii mah-
kemesine doniismiis olan imge gizliligini yitirmekle kalmamis, evreni
pargalayarak imgeyi c¢evresinden koparmig ve onun kendi bagina bir
diinya oldugu 6nermesini getirmistir beraberinde. imgenin bu hali sa-
yesinde nesne i¢indeki nesne olmayan seyin iistii ortiiliir ve nesne ken-
dine yeter gosterilir. Imge, goriinmeyeni icine cekmigtir. Bu da sanatsal
imgenin insanlarnin bakiglan i¢in yapintilandig: ve orgiitlendigi, onlar
icin perdelendigi anlamina gelir. Nesnenin igindeki nesne olmayan o
lekesellik sayesinde bakisi ¢agirsa bile sahiciligi yiiziinden bakigin ote-
sine uzanan gey yok olur, bakisim alani daralir. Ciinkii bakisim alaninin
onkosulu olan bakig, gururlandirdigi ve gonendirdigi kadar utandinr
da; kisinin 6zdesligini elinden alir. Nesne tarafindan bakiliyor olmanin
hazziyla beraber onun tarafindan goriiliiyor olmanin dehseti iste bu yol-
la yatigtinlmis olur.

7. Alberto Giacometti, Yazilar, Yap: Kredi Yaymlan, Istanbul, 1988, s. 282.



Oysa yalmzca yasayanlarin degil, oliilerin ve liimsiizlerin gozleri
icin de yapilir Isa'dan bes yiizyil 6nce Yunanistan'da mezarlarin 6niine
dikilen dev heykeller; bakisi yatistirmak yerine arzunun doyumsuzlu-
gunu amaglar onlar. Vernant, tap: degeri tagiyan nesnelere 6zgii bir va-
rolug biciminin, kentlere tagindiktan ve "sanatsal imge" olarak konum-
landirildiktan sonra, esse'den percipi'ye kaydigini soyler. Algi ile tem-
sil, sanat uzaminda biresmistir. Oysa tanrisal bakig1 arzulayan sanat 6n-
cesi imgelerin ¢ifte varolusu, eskiden Misir'da oldugu gibi Yunan'da da
yalnizca tannlarin bakigina sunulan ve tapmagin gizli odalarindan bi-
rinde saklanan sacra'lar icin de gegerlidir. Roma'dan Bizans'a uzandik-
tan sonra Bizans sunagini bakiglardan korumayi arzulayan ikonastasi-
sin de aym kaygidan soluklandig s6ylenebilir.

Sanirim ikonakinci yiizyillarin ardindan ikonastasisin sunagin go-
rilnmemesi i¢in kullanilan gecirimsiz bir duvara déniistiiriilmiis olmasi
ve sunagin cemaatin gozlerinden sakinilmasi da, bakig1 yatigtirmaktan
¢ekinen bir utangtan kaynaklanmigtir. Ciinkii temsil ettigi goriinmezli-
ge ne kadar eklemlenmek isterse istesin, sonugta alip onu duvara asan,
duvarin mekanindan koparan bir imgedir ikona; bu sayede somutlanan
gorsel imge, tanrinin arzusunu arzulayan tapinmanin araci olmasina
ragmen, goriinmeyene 6zgii ezeli ve ebedi hikmeti yine de onun za-
mansizlifindan koparak getirmektedir goze. Gergi gozle bakis1 bulug-
turan ve goriiniir kildi§1 imgeyi bakisa dayatan merkezi perspektif ye-
rine gortinmez zamansizlif1 simdi'de ve burada'da goze getirmek ama-
ciyla cogul ya da tersten perspektif kullanan bir formdur ikona; ancak
onun sundugu imgenin bile bir ayib1 vardir: Bir bakima ¢ercevelenmis
bir imge sayesinde goriinenin ardinda yatan goriinmeyeni sinirlamaktir
bu ayip. Ciinkii ikonalar1 bile kimi zaman bitimlendiren ¢ergeve, mer-
kezini kendi iginde tagiyan bir bakis alani olugturdugu 6nermesini tagir.
Oyle ya da boyle cergeve, kendi basina var olan bir diinya yanilsamasi
yarattif1 i¢in, kendi diinyasinin dzerk varolusuna bakmaya kigkirtmak-
tadir. imgeyi onu kusatan gevreden koparttig igindir ki gercevelenmis
bir imge, evrenden koparilmis bir imgedir ve evrenin pargas: degildir.
Ikonalarin arzuladi1 benzegsmeyen bir benzesime ragmen gergeve, go-
riinmeyeni belirli bir merkez ¢evresinde odaklayan ve kendi giic alani-
n1 kendi yaratan bir degerdir. O nedenle ikonastasisin amact, hi¢ degil-
se sunagin goze gelmesini engellemek ve ayinlere cemaatin gorsel ka-
tilimini sinirlayarak kisinin géze degil de kulaga hitap eden ilahiler yo-
luyla goriinmeyenden pay almasini saglamaktir. Ciinkii onu duvardan
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ayiran simir nedeniyle ikona bile erdemsizlikten nasibini alir. ikonaki-
ricilarin ikonay1 yadsimasi, biraz da bundan kaynaklanmigtir.

Ne var ki bir yaniyla Roma'y: ve Bizans'li kaynaklan oldugu kadar
Hiristiyan Ortacagi'm ve Yenigag'i da etkilemis olan Antik Yunan'da
kentin bakis1 altinda seyredilen birer nesneye doniismistiir imgeler.
Amaglar, tannsal arzuyu uyandirmak yerine onlara yonelen bakisi ¢el-
mek, tanr1 imgesini tannsal bakisa dontistirmektir. Kolossus'un bili-
nenle bilinmeyen arasinda salinan ¢ifte dehseti, Bizans'in kaygisinin
tersine, Atina demokrasisi ile yatigir. "Sanat” diye 6zerk bir alana dahil
edilen ve temsil ettigi gosterilenle benzesen imge, insan i¢in insana 6z-
gii kilinmistir. Bilinmeyenin iirkisiinii bilinire evrilten aracilardir sanat
amagh imgeler; Isa'dan 6nce 5. yiizyildan itibaren 6liiler diyarim ams-
tirmaktan vazgectikleri i¢in yasayan canliyr temsil etmeye baglams,
oliileri ve oliimstizleri kendi diizenlerine gére goze getirmeye soyun-
muglardir. Benzesim ilkesi paydasinda bulugan 6liiler ve tanrilar, yasa-
yanlarin benzerleridir. Antik Yunan'a 6zgii beden temsili, bu baglam
icinde bir gereklilik haline gelmistir. Isa'dan 6nce 5. yiizyilda ve Plini-
us'a giivenecek olursak, Isa'dan sonra 1. yiizyilda egemen olan ve son-
ra Yeniden Dogus'la beraber devralinan anlayistir bu. Sanat dncesi im-
ge, Freud'un unheimlich dedigi tekinsiz gélgedir. Oysa sanat, ister Pli-
nius'un soziinii ettigi ve imgeyi baglatan golge, isterse Isa'min yiiziinii
sildigi mendilin golgesi olsun, gblgeyi 151kl1 bir ortama tevil ederek go-
riinmezligi goriiniirlige evriltmektedir. Saninm bu asamada Bizans
ikonasinin Misir mumya resmini ve Roma imago'sunu kaynak aldigim
hatirlatmak, her ticiiniin de gériinmeyen bir dokunusun izini stirdiigiinii
vurgulamak agisindan 6nemlidir.

Bu yiizden bakisi bilingle kigkirtan sanatsal imge, "sanat” denen bir
alana dahil edildigi siirece kendi 6tesine uzanan sinira gozlerini kapa-
mus, hem temsil ettigi seyin varligim saglamlagtirmig, hem kendi ayak-
larin1 saglam basmistir. Bu, bakisim alanini gitgide daraltmasi sayesin-
de miimkiin olmustur. Bakiliyor olmanin hazzini ve tirkiisiinii, bakiyor
olmanin egemenligine donlistiirmiis ve imgeyi bakisin 6znesi kilmistir.
Bakan gozler, bu sayede yonlendirilir. Ne var ki bakisim alaninin yad-
sinmasl, ancak imgeyi icinde yer aldig1 ¢cevreden koparma ve imgenin
temsiline doniisme pahasina miimkiindiir. imgenin, icinde yer aldig:
mekanin dogalligina eklemlenmek yerine onu yeniden {iretmeye yel-
tenmesi de bu ylizdendir. Nitekim Plinius'un heniiz iistiinde durmadi:
doga ile sanat arasindaki ayrim gibi giizel sanatlar ile tatbiki sanatlar
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arasindaki ayrimin kurgulanabilmesi de, ancak béyle bir temel iizerin-
de miimkiin olmustur. Sanatsal imge, dogay1 temsil ettigi igin el ig¢ili-
ginden farklidir; dogay: temsil edecegine dogal bir beceriye dayanan
imgeyse zenaattir. Onun i¢in Plinius'un vurguladig: ve tutkuyla kendi-
ni kaptirdigi maddesellik ya da malzeme bilgisi degil, Modernist Aka-
demi'nin, Arti del Disegno'nun bir bakima kurucularindan olan Vasari'
nin altini ¢izdigi lizere, maddenin ve malzemenin agildig1 temsil bigim-
leri "sanat"tir. Madde, bedensel dokunuslann izini ve irkuntiisiinii
amigtirir. Sanatsal imge, balmumu 6li maskeleri pratiginde oldugu gibi
sekil verdigi nesneye yabanci bir ey katmamaya degil, maddeyi sekil-
lendirmeye, onu bedensel dokunuglarin izinden kurtarmaya baglidir.
Ne var ki Vernant'in Isa'dan 6nce 5. yiizy1lda soziinii ettigi bilgisel
sicrama bir yana, modernist Yenicaga varana degin imge kavrami ol-
dukga alengirli bir kavram olarak kalacaktir: Imge, bir yaniyla kimi za-
man belirli bir gosterileni taklit ve temsil ederken ¢ogu zaman gosteri-
lenin kendini belirsizlestiren, onu muglak kilma bedeline kendi varli-
g1yla gosterilenin varligini koruyan iki uglu bir seydir. Imgeye duyulan
hiirmetin yam sira bu tavnin bir bagka nedeni, Yunan estetigini heniiz
kendine mal etmemis bin yillik bir Hiristiyan Ortagagi boyunca imge-
nin gevreyle biitiinlesmis bir tapidan koparilarak 6zgéndergesellesme-
mis ve "sanat” denen ayrigmis alana dahil edilmemis olmasidir. Uzun
slire gegmisinin hatirasim1 korumug ve o ilksel iki uglulugunu siirdiir-
miistlir imge. Kuskusuz Ortacag'da ve Bizans'ta artes liberales ve artes
mechanicae diye bir aynim vardir. Ancak amellere dair biitiin alanlari
kapsayan imge, hem el is¢iligiyle temsil arasindaki ayrimdan heniiz ha-
bersizdir, hem de belirlilik ve belirsizlik arasi salinan bir "ara-diinya"da
eylemektedir. Bakis ile goz arasinda pornografiklesmeyen bakigim ala-
n1 bu nedenle olusmakta, perde bu yiizden ardindaki ¢iplaklik yerine ar-
dindaki giyiniklige uzanmaktadir. "Bir yaniyla diinyanin nesnelerine
benzer, ancak ayni1 anda gokyiiziiniin onciilii olduklan ve insanlar gok-
yiiziine ilettikleri i¢in onlara benzemez" Ortagagli imgeler; "diinyevi ve
diinyevi nesnelerin kopyasi olduklan i¢in semavi geylerden farklilik
gosterseler bile, semavi seyleri diinyevi nesnelerin iizerine koyduklari
icin, nitelik olarak semavilikle benzesirler."® Bu nedenle ne Ortagag
imgelemine damgasini vuran ve dlimii hatirlatan memento mori'ler, ne
dance macabre'ler sanatsal imgeler degildirler. Onlar, canlilar evreni-

8. Rosario Assunto, Die Theorie des Schénen im Mittelalter, Kdln, 1996, s. 28.
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nin ardinda yatan 61imi c¢ifte katlayan anistirmalardir olsa olsa, mezar-
hiklardan kiliselere, panayir yerlerinden evlerin icine uzanir, 6te diinya
ile bu diinya arasinda gider gelirler, bu diinyadan olmayan bir gélgeyi
imlerler.

Plinius'un séziini etti§gi ve imgenin olusumuna yol agan golgedir izi
siriilen. Golgeyse malum, belirli bir kaynaktan gelen isigin kati bir cis-
me c¢arptigr an olusan, isiktan yoksun bdélgedir. Sanirim Antik Yunan
takviyeli Yenicagla beraber tstd drtilmeye ¢alisilan sey hep bu gdlge-
den kaynaklanmaktadir. Golge gézin carpti§i eksikliktir: Bedensel ha-
cim gibi icine sizilamayan, ele gecirilemeyen, ama tersinden olsa bile
hep 151§1n izini tasiyan, 1s1§in yalamasi sayesinde var olabilen bir ka-
ranlik... Sevdigi erkegin varligi yerine yoklugunun resmini ¢izen kadin
gibi, Bizans ikonalarina benzer bir dokunusun izini surmektedir. Gol-
genin yok sayilmasini sanat ve siklik olarak niteleyen ve indignitud
dan, haysiyetsizlikten séz acan Plinius'tan tam 19 yiizyil sonra Lacan,
bakisi tatmin etmeyi amaclayan disavurumcu sanatin pornografisine
deginmis, 2i2ek ise haysiyetsiz imgelerin mide bulandirdigini sdyle-
mistir. Dolayisiyla imgenin haysiyetinden ya da zilletinden, ahlakindan
ya da pornografisinden séz edilecekse eger, onu yalnizca gdzle ve ba-
kisla, sanatla ve sanat dncesiyle iliskilendirmeden 6nce, bitin bu so-
runsallarin imgenin goze-gelis-bigimi ile ilgili oldugunu saptamak ge-
rekir. Bedenlerin ciplakhigim teshir ettigi ya da giyinikligi ¢iplakliga
evrilttigi icin pornografik olarak nitelenemez imge; pornografik olan,
onun kendini, ¢iplakhgr ardinda bir sey yokmuscgasina varolusuna hak
talep eden teshir edis bicimidir.

Eger diinya bizi her yerden seyrediyor ama bakisimizi kiskirtmiyor,



sadece goriinebilmek igin bir tiir géze gelme ihtiyaci hissediyorsa, bu
tiirden bir ihtiyag, kendiyle goz arasinda bir bakigim alani olugturmadi-
§1 zaman, miistehcenlesir. Ciinkii nesnelerin i¢inde goriinmek isteyen
tiirden bir lekesellik, simgesel diizen tarafindan ¢evrelenen, ama onun
icinde Barthes'in punctum diye tammladifi tiirden bir oyuk agmadig:
siirece simgesellie eklemlenen ve simgeselligi teyit eden bir ayiptir;
oysa Barthes'in punctum dedigi sey, simgesel diizen tarafindan kusatil-
sa bile ne onu tatmin eden ne onun tarafindan tatmin edilebilen, aksine
simgesel diizenin kendini tersine geviren bir kazadir, delici bir yariktir.
Sanirim bu tiirden bir yarik, Lacan'in himeros enargés dedigi seyle,
"higlige duyulan arzuyla, insanin kendi ge¢gmekte olan varligiyla kur-
dugu ve goriindiigli an goriilmesine engel olunan iligkiyi gosteren, ar-
zunun yerini alan arzuyla, insana 6zgii merkezi yanilsamayla"? ilintili-
dir. Bu ylizden Lacan, i¢inde sahicilik degeri tasimayan ve teshircilik-
le gbze gelmeyi arzulayan Yenigagli imgeleri, yeni bir baglamda tamim-
lamay: ve giizellik kavramini "yasamdan 6liime gecis anindan hareket-
le... yeniden konumlandirmay1” istemistir. !0 A¢iktir ki bu tiirden bir ko-
numlandirma, bizim sanatsal imgeye ve onun giizelligine iligkin anla-
yi1simiz: derinden sarsacaktir.

Ciinkii her ne kadar Plinius iginde yasadid1 ¢ag1 haysiyetsiz bulsa,
ya da Bizansli ikonakiricilar ikonanin simgeledigi goriinmezlikten duy-
duklan utangla ikonay: kirmak isteseler de, yarigin istiinii sistematik
bir bicimde kapatmaya ¢aligan ve yasamdan oliime gegis anma siirekli
gozlerini kapayan ¢ag, Roma 6lii maskelerinin ya da Bizans ikonalan-
nin yapildig1 ¢ag degil, Antik Yunan't yeni bir bigimde igsellestiren Ye-
niden Dogus sonrasi ¢agdir. Yangin iistii, maddeselligi yadsiyan bir do-
gallik sdylemiyle kapatilir. Vasari, dogayla benzesmeyen bir benzesi-
min izini siiren biitlin imgeleri sanatin kapsami diginda birakmigtir:
Ona gore artik 6zgiir sanata dahil edilemeyecek olan ve mekanik sana-
tin izinj siiren imgelerdir bunlar; dogay: taklide dayali bir yaraticilik
(invenzione) yerine doganin siirdiigii ize dayanirlar. Bilinir ki iz, belir-
li bir maddeselligin ge¢miste kalmig anigtirmasin tagir. Eskiden ahgap
Ustiine siiriilen, yumurta aki, yag vb. gibi dogal maddelerden yapilan
boyayla ete kemige biiriinen imge yerine, artik imge yapiminda malze-

9. Jacques Lacan, Die Ethik der Psychoanalyse. Das Seminarbuch VII, Weinhe-
im, Berlin, 1996, s. 354 vd.
10. A.g.e.
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me olarak yagliboya kullanilacaktir. Kutsal dokunusun izini siiren Ve-
ronika Ortiisii, simgeledigi maddesellikten &tiirti Avrupa tarihinde ya-
vas yavas gozlerden uzaklagir. Vasari'nin anlattigina gore, 16. yiizyilda
insan eli degmemis bir veronika (vera icon: hakiki imge) yapmak ama-
ciyla dogal boyalara batirdig: bez iistiinde golgeleri vurgulamak ama-
ciyla sadece kémiir kullanan Ugo da Carpi'ye yalnizca giilmiistiir Mic-
helangelo. Ciinkii tanrisal bir dokunusun maddeselligi bile olsa amag,
maddeselligin izini siirmek degil, maddeselligin bicimini sinirlayarak
temsil etmek ve onun sadece bic¢imiyle Ortiismek, onu ikame eden bir
imgeyle onun adina eylemektir.

Sanatsal imgenin sorunu budur igte: Tanrisal bakisla, tarihin goziiy-
le ya da evrensel insanlik bilgisiyle ortiistiigiinii, ¢linkii onunla benzes-
tigini iddia etmektedir. Kendini ancak bu tiirden bir dogal hukuk teme-
linde dayatabilmektedir. 16. yiizy1l sonrasi Avrupasi'nda sanatsal im-
geyle dinsel imgenin aynsmasi ve imgelerin satilabilir ve satin alinabi-
lir birer meta degeri tasimaya baglamasi, merkezi perspektifin yeniden
kesfiyle, camera obscura'nin icadiyla ve gergevelenerek duvara asilan
imgelerle kosut gitmektedir. Percipicere sdzciigiinden tiiretilen, olmasi
gerektigi netlikle gérmek anlamina gelen ve resim alamm orgiitleyen
perspektif, sanatsal imgenin de isine gelir, dinsel imgenin de. Katolik
kilisesinin, Ispanyol ve italyan vizyon gergekgiliginin aksine, imge ta-
styicisi olmaktan kurtulan ve dinle sanat1 birbirinden aynstiran Protes-
tanlik, 6zel miilk olarak bakilan yagliboya imgelere karismaz bile; Hei-
degger'in ve Benjamin'in diyecegi gibi diinyay: imgede ele gecirme ha-
rekat1 baglamigtir coktan. Dinsel ve sanatsal resim arasinda ayrim tani-
mayan Katolik kilisesinin bu harekéta dahil olmadig1 anlamina gelme-
melidir bu sdyledigim. Aksine ayn siirecte Katolik kilisesi de, mistik
yasant: i¢indeki insanlara goriinen doga-iistli vizyonlar goriintiilemek-
te ve "sanatsal" denen islevi kilisenin i¢ine ¢ekmekle mesguldiir. Bir
bakima gériinmeyeni goriiniire tevil eden aracidir sanatsal imge; kar-
tezyen geometri sayesinde goriinmeyenden pay alan bir goriineni degil,
goriinmeyenin kendini gdriiniir kilar. Freud'un toplumsal yararcilik
adina sanata atfettigi oneme bdyle yaklasilabilir: Goriinmeyenin disa-
vurumu, sanat oncesi imge yerine sanatin tekeline aldigi, toplumsal
beklentileri kargilayan ve imgesel arti-iiriinlerle besleyen bir dizgedir.
Bu, Bat1 temsil bi¢imleri geleneginde 19. yiizyilda Cézanne'la birlikte
gerceklesen kirllmadan sonra da, hatta kammca Duchamp sonrasinda
bile boyledir: Ciinkii gorsel temsil bigimlerinde yeni bir bakigim alam



acan Cézanne bile, sanatsal imgenin 6zgondergeselligini sanatsal haki-
kat olarak kurgulamis, dogayla benzesme ugruna benzesmeyen dogal-
ligin kendisini vurgulamigtir.

Kanimca bu tiirden bir gelenek, Heidegger'in anladig: anlamda bir
re-presentatio gelenegi olarak okunmalidir: "Varolan artik imgeleyen
ve lireten insan tarafindan ¢atilandig siirece varolmaktadir... [Burada]
im/gele/meden kastedilen: Kendi Oniine bir sey getirmek ve geleni gii-
venle yerlemlendirmektir."!! Onun igin sanatsal imge gelenegi, iki ug-
lu bir agilimi takip eder; insam 6zne olarak merkeze alirken diger yan-
dan imleneni nesne olarak niteler ve bakigin nesne-olma-hali, insanin
Ozneligini elinden alarak onu nesneye indirgenmis bir bakisa teslim
eder. Her seye ragmen temsil edilmesi olanaksiz olan seyin "gdlgesi,
bilinmesi bugiin bizlerden esirgenen bir Stekine igaret etmektedir”.!2

11. Martin Heidegger, Holzwege, Frankfurt/M., 1980, s. 93, 106.
12. A.g.e., s.93.
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III.

"Seyrin hazz: karsisinda yer alan ve belki de
seyri ortadan kaldinlan gii¢, utangtir.”

Sigmund Freud

ON UGUNCU YUZYILDA Endiiliis'ten Yunanistan'in yakin komsulugun-
daki Anadolu'ya gelen ibn Arabi, Bizanslilar'in resim konusunda kusur-
suzluk derecesine ulastigim, ¢iinkii Isa'nin essiz dogasimin ikonada tev-
hidle bulustugunu yazar. Ciinkii ikona, canli ve tiikenmez bir kaynaga
ulagmaya calismakta ve iislup farkliliklarina ragmen hep ayni kalmak-
tadir. Ikona, goriinenin degil de goriinmeyenin aynasi oldugu i¢in buna
kadirdir. Gergi miisliiman bir diigiinlirin ve mutasavvifin bu tiirden
ciimleler kurmas ilk bakista ilging gelebilir, ama ¢ok daha geg bir tarih-
te doruga tirmansa bile 13. yiizyilin Anadolu'da yazi-resimlerin ya da
hattan cizilen figiirlerin canlandig1 yiizy1l oldugu diisiiniiliirse, Ibn Ara-
bi'nin sdyledikleri hi¢ sasirtic1 degildir. Ayni yiizyilda ¢esitli nesneler ve
hayvan figiirleriyle beraber insan bedenleri de goriintiilenir. Islami-
yet'in kendine 6zgii bir biresime heniiz uzanamadig1 ve 8. yiizy1l Eme-
vileri'nin Bizansl: ustalara mozaik yaptirdi§1 zamandan bu yana, Islam
iilkeleri icindeki gorsel gelenek belki ilk kez bu kadar senliklenmistir.
Ancak yapilan biitiin gorsel imgeler, goriinmekten ziyade okunmak
iizere ya da harfin goze teslimiyeti sayesinde orgiitlenmektedir. Kald1
ki kilimlere, ibriklere, diger nesnelere ve duvarlarin goze hitap etmeyen
yiiksekliklerine cizildikleri igin, zaten gergevelenmis sekilde bakigin
karsisina yerlestirilmemektedir. Boyle bakinca yazi, resim anlamina
gelir ve Anadolu yazi-resimleri gibi Bizans ikonalar da parga parga ve
boliim boliim okunmay: dilemektedir. Yazmak ve kazimak anlamina
gelen Yunanca graphein ve Ruscga pisat sdzciiklerinin de belli ettigi
tizere, resim degil, okunmas: gereken bir ideo-graph'tir ikona; goriintii,
sOziin imgesi oldugu igin harf yerine figiir kullanmaktadir. "Belirli bir
hakikatin varligini yazilmis olan her seye yayan sozsel ve metonimik
bir yardim degildir yazmak. Grafik bir gostergenin dirilis zorunlulugu



ya da olasilify, tilkiisel nesnellikle karsilastirildiginda digsal ve olgusal
degildir: Onun i¢sel tamamlaniginin olmazsa olmaz kosuludur. Ulkiisel
nesnellik diinyaya kazinamadigy... ve dirilise katilamadigy... siirece tii-
miiyle kurulamamigtir. Bu nedenle yazmak, kurulusun en yiiksek olast-
ligadir..."! Bu baglamda imge ile gosterge, harf ile resim aynidir: Evren,
varligini ilahi kelamdan alan bir yazidir ve graphein ya da harf, kela-
mun biiyiisel giiclint farkl1 bicimlere aktarmakta, yaz ile resmi, imge
ile gostergeyi ayrigtirmamakta, sonralan Yenigag'in yapacag gibi figiir
sayesinde goriinmeyeni goriiniire tevil etmeye kalkismamaktadir. Bu
nedenle dikey bir durug 6neren merkezi perspektife dayali gorsel imge-
lerin tersine, figiirler, yatay eksende okunur. Ama ikona baglaminda,
goze hitap eden dikey eksenle okumaya hitap eden yatay eksen kesis-
mez bile; ikonanin gbze getirdigi figura, zaten yataylik ve dikeylik ara-
st bir baginti elemamidir. Boyle bir yaklasimda figura'ya diisen gorev,
yaziyla resmi ve goriinenle gériinmeyeni birbirine baglamaktir.
Nitekim Anadolu'da yapilan ve hattan figiirler ¢izen yazi-resimlerin
bir bakima diigiinsel énciilii ve dorugudur Ibn Arabi; ¢iinkii onun dii-
siinsel hamlesiyle beraber Islam kelaminin miitenezzihlik anlayis: ten-
zihten 6te bir yere evrilir. Tannisal agkinligin her tiirlii benzegsimden
uzak oldugunu styleyen ve onu her tiirlii tegbihten erkinlestiren bir ni-
teliktir miitenezzihlik; 6zellikle Siinni Islami anlayisa gore evrende
hicbir sey, Allah'in dengi ya da benzeri degildir. Yenigag' belirleyecek
benzesim ilkesinin aksine burada goriinen, goériinmeyenle benzegme-
mektedir. Heidegger'in getirdigi ve Bat1 metafizik diisiincesini unutmusg
olmakla itham ettigi ayrim, Islam kelamu igin hep yiiriirliikte olmustur:
Varligin "6zii", varolanla esitlenemeyegi igin varlik her tiirlii tegbihten
miinezzehtir. Bir bakima bu, Heidegger'in ontik-ontolojik farklilik, ya
da Ibn Arabi'nin "fark" kokiinden tiireterek furkan dedigi seydir. Varh-
gin ne'ligi, bir yaniyla insana sah damarindan daha yakin olacak denli
varolanin i¢indedir, diger yandan onun gériiniimlerinden erkindir. Bati
metafizigini belirleyen benzesim ilkesinden hareketle varligin 6ziiyle
varolanin nasil't arasinda iligki kurulamaz ve agkin ilkenin uzakligi,
herhangi bir benzetme sayesinde temsil edilemez. Baktifinda gérdiigii-
nii kurgulamak yerine gozlerin tannya erigemedigini sGyleyen ve agkin
yasanin mutlaklifim salt gorii sayesinde elde edemeyecegini teslim

1. Jacques Derrida, Edmund Husserl’s Origin of Geometry. An Introduction,
University of Nebraska Press, Lincoln ve Londra, 1989, s. 89.
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eden bir kavrayistir bu. Varolan goriinenin degil, gériinmeyenin ayna-
sidir ve bakisi tanrisal varligin kendini vahyettigi tecelligdha yonelt-
mek yerine, gbz bakamaz hale gelinceye, kisi kendini bakistan eksiltin-
ceye, kendinden geriye tanrisal yasallik diginda bir sey kalmayincaya
degin edilgenlesmelidir.

Ancak ibn Arabi ve diger mutasavviflarla beraber 13. yiizy1l Ana-
dolusu'nda egemen olan ve kismen Ibn Abbas'a rivayet edilen bir hadi-
sin yeniden okunmasindan kaynaklanan goriis, tanrinin gizli bir hazine
oldugu i¢in bilinmek istedigi ve evreni bu arzuyla yarattig1 dogrultu-
sundadir. Bu, furkanin bir anlamda asildig1, tanrinin kendi imgesini bi-
le isteye mevcud kildig1, gaybini zuhura tevil ettigi ve mevcudiyeti tan-
risal bir dokunusla gerceklestirdigi anlamina gelir. Dogunun son sema-
vi peygamberinin bir hadisine gore Allah'in son yarattig: seylerin ilki,
Nur'dan yaratmis oldugu kalemdir ve sonra tanri, Levha'y1 ve Levh-i
Mahfuz'u yaratarak kelamini bu levha iizerine yazdirmistir: Kalem ya-
rildi ve Allah kaleme ‘yaz!’ diye buyurdu. Kalem 'Ey Rabbim ne yaza-
yim?’ diye sordu. Allah da Yaratiklarinun ilmini yaz! Kiyamet giiniine
kadar varolacak her seyi yaz!' dedi. Yazi, eszamanh bir yazma ve do-
kunma eylemine baghidir. Kalem, kdgida dokunmaktadir. Dokunustan
tiireyen "imgeler”, tanrisal agkinligin ismini yazdiklan an silen, goriin-
diikleri an yiten harflerdir. O yiizden Yunan resminde ya da yontusun-
da oldugu gibi bakisa yonelen bir bedensellikle tasvir edilebilen bir sey
degildir askinligin yasallif; o, her tiirlii suretten arindirilmis bir soyut-
luk perdesi ardinda yalnizca nasil'1 sergilenebilen bir ideo-graph'ur ve
porno-grdphos'a aykindir. Nitekim Yahudi gelenegine uygun bir ifa-
deyle Philon Judeas, kelimenin tann ile evren arasinda agilan "berzah”
oldugunu sdylemigtir. Kald1 ki Husserl'e soracak olursak, nesneler gibi
harflerden olusan gostergeler de ayni anda belirli bir mekéansal govde-
ye ve tinsel bir govdesellige sahiptir. "Hat sanat1”, meké&nda harflerin
bedenselligi sayesinde diisiinsel olarak varolan figiirler yaratir ve figu-
ra'ya doniismeden once bile zaten figiirii olusturan soyut dge olarak
kullamlmigtir. Hatt1 olusturan harfler bir bakima goriinmezlikle gorii-
niirliik arasi birer bagint: 6gesi olacaklar yerde, kendisi bizatihi bagin-
t1 0gesi olan gizil bir seyi bagka bir gizillige baglamaktadir. Amag, tan-
risal goriinmezligi korumak oldugu igin, tannsal bilinmezlikle harfler
arasinda agilan berzah, karmagik bir bagintilar zincirinden olusur. G6-
riilnmezligi goriiniirliie tevil etmeye kalkisacak her girisime kars: ted-
bir olarak bir ¢ifte kilit sistemi kurulmus gibidir. Tanr, kendini kendi






Fazl-1 Hurufi'nin yuzi ve
Hz. Ali kelimesinin insan yizunde tecellisi.



yazistyla maskelemekte ve maskesinin ne'ligini bile gze getirmemek-
tedir. Onun bedenselligini Antik Yunan'in ve Yeniden Dogus sonrasi
Avrupa'nin yaptig1 gibi hacmi sinirlandirarak géze getirmek miimkiin
degildir. Tecelligdh, hem tanrisal dokunusun izini siiren bir imgedir,
hem tanrinin 6tekisidir: Tanrisal metni yazan zuhur 4lemi, Bizans i¢in
kullanilan kavrami 6diing alirsak, ardinda yatan geyle benzesmeyen bir
benzesimdir ve 13. yiizyil sonrasinda ¢ifte bir varoluga sahiptir. Ama
kanimca yazi-resimlere 6zgii ¢ifte varolus, kendisi bizatihi ikiz olan bir
cifte varolusu bile ikizlesgtirmektedir.

Saninm gayble zuhur arasi kesisime dair boyle bir anlayisin Anado-
lu'da gerceklesmis olmasi, bu cografya yalmzca iran'a ve Siilige uza-
nan bir Islam mirasim degil, aym1 zamanda Bizans mirasini da devralan
bir uzam oldugu i¢in hi¢ de rastlantisal degildir. Bir yandan soluk aldi-
g1 Ibrahimi diigiinceyi yeni bir bilgi bigimine evriltmistir Anadolu Isla-
mu; gorsel imgeyi yeni bir bigimde olanakli kilmigtir. Ciinkii benzegim
ilkesinden hareket eden Yenicag'in aksine, Yahudilik ve Islami kelam
mutlak bir benzegsmeyen Onerir. Bizans ise arada derededir: Ne mutlak
bir benzesen ne mutlak bir benzesmeyen 6nerebildigi igin, benzesme-
yen bir benzesimdir. Bdyle bakinca Anadolu, Bizans ile Islam diinyala-
n arasinda bir yerdedir ve Ibn Arabi de baska bir melezlenmeden, En-
diiliis Emevileri'nin arasindan gelmistir. 13. yiizy1l sonras1 Anadolu-
Osmanlr'nin bir tiir Bizans ve Islam melezi olmas: beklenebilecek bir
seydir. Ne var ki diger yandan Bizans ikonakiricilar: da Islamiyetten et-
kilenmis ve ikonaya yeniden resmen izin veren Yedinci Birlik Konsiilii
ikonayi tanrnsal agkinligin ne'ligini degil de yalmizca varligim goze ge-
tirmesi kosuluyla kabul etmistir. Islami terminolojiyle soylersek eger
evren, tanrinin arzuyla vahyettigi en giizel isimlerin, esma-i hiisna'nin
tezahlirliyse, o zaman ikonanin Sykiinebilecegi sey, tanrisal isimlerin
ne'ligi degil, sadece nasil igledigidir. Islamiyet'in zat dedigi askinhigin
mabhiyeti, asla bilinemeyecek bir isimsizlik ve mesafe olarak kalirken,
tanrisal nitelikleri ifade eden ism-i sifatiye, ikonanin Sykiinmesi gere-
ken igleyistir. Bizans ile Islami varlik anlayigi, ayriksi bir bicimde ke-
sigmisgtir.

13. ylizyillda Anadolu, goriinmeyen askinligin goriinenle benzesme-
digi, benzesirse ancak benzesmeyen bir benzesim ekseninde benzese-
cegi goriislini savunan iki ayn bilginin gegirgenlestigi uzamdir. Her iki
bilgide de goriinenle goriinmeyen arasina konan bir perde vardir ve her
iki bilgi de goriinmeyeni goze getirirken utanmaktadir. Duyulan utan-
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cin, ya da Islami terminolojiyle soyleyecek olursak hicabin nedeni, 13.
ylizy1l sonrasi ¢ogu Ibn Arabi esinli menkibelerde, evrenin, agkinhgin
suming fag eden bir gosterge olarak okunmasidir. Burada kullanilan sirr
sozciigli, gerek askin viicut'un gizli kalan, yani goriinmesi mutlak ola-
rak miimkiin olmayan hacmine ve derinligine, gerekse aynanin ardinda
goriinmeyen sirra igaret etmekte, tanrinin evreni kendini teméiga etmek
i¢in yaratthigy "Gizli Hazine" hadisine uzanmaktadir. Tanrisal dokunu-
sun izini siiren evren, tanrinin kendini menazir ettigi ayibr oldugu igin,
onu ¢iplak bir bedeni seyreder gibi seyretmek ayiptir. Bu nedenle ibn
Arabi, tecelligdh dlemini fevdhis olarak niteler. Arapga ar, ayip, kaba-
hat, giinah anlamina gelen bu sozciik, kendini teghir etme anlaminda da
kullanilir. Lacan'in soziinii ettigi tiirden bir lekesellik sayesinde goze
gelen evren, gozii kigkirttig1 icin kendinden utanmakta, kendini sakin-
makta, ayibini sahiciligi koruyan bir gayb perdesiyle kapatmaktadir.
"Su bir gercektir ki," diye yazar Ibn Arabi, "Allah Teila kendi nefsini
kiskanglik (gayret: bagka-lik) ile vasiflandirmigtir. Ve bu kiskanc¢hgin-
dan dolayi fevahigi de haram kilmis... fevahisin hakikatini bilmeyi de
yasaklamis... onu gayret perdesi ile Ortmiistiir."?

Nitekim tanrisal mahremiyet, Ibn Arabi'nin hayal perdesi dedigi
perdeyle gozlerden gizlenirken, goriinenle goriinmeyenin arasina baki-
sim alani acan bir mesafe koymakta, bakan gézlere haddini ve hududu-
nu hatirlatmaktadir. Bakis ile gdz arasindaki mesafe, Kuran-1 Kerim'in
gayb ve zuhur dlemi i¢in sdyledigi gibi, insana yaragti1 i¢in konan bir
mesafedir. Gayb dlemi bir yana, insan perdenin bile bilgisine sahip de-
gildir. Tlgingtir, Anadolu'ya 6zgii gérsel temsillerde "imge", yine arka-
plandan ¢ikarak figkirir. Ancak gériinmez olan arkaplan, iki kez geriye
alinmus, figura'nin ve harfin mesafesiyle iki kez ¢ifte katlanmistir. Ciin-
kii figiir, harfin mesafesi ve soyutlugu sayesinde goriinmeyene iki mis-
li uzakliktadir. Bu nedenle imge olma 6zelligini yitiren bir imgedir bu.
Eger Heidegger'in dedigi gibi imgenin birincil iglevi gériinmeyeni go-
riinene tevil etmekse, burada b&yle bir is gormemektedir imge. Bu ta-
vir, Anadolu'ya dzgii gostergeyi Bizans ikonasiyla bulusturan ve gorii-
nenin iginde gizlenen sahicilik ¢ekirdeginin, goriinenden fark!: oldugu-
nu vurgulayan ve bu haliyle Bizans ikonasin: bile 6teleyen bir tavirdir.
Imge, tevil eden bir nitelik degildir, gostergesel bir diizen icindedir ve

2. Ibn Arabi'nin Fiisusii'l Hikem'inden alintilayan Toshihiko Izutsu: Ibn Arabi’
nin Fiisus'undaki Anahtar Kavramlar iginde, Kakniis, Istanbul, 1998, s. 351 vd.



gosterdigiyle gosteremedigi arasina yarilmasi imkansiz ¢ifte bir uzak-
lik yerlestirmistir. Ama aym1 mesafe, kendisiyle goz igin de gegerlidir.
Iste hicap, imgeyle g6z arasina konan, gériinmemesi gerekenle aray:
acan bu mesafedir. 13. yiizy1l sonras: gergeklesen Islami gorsel temsil-
ler, Bizans ikonalarindan da ileri gider ve imgeyle géziin arasina yalniz-
ca bakis alanina 0zgii bir mesafeyi degil, aynt zamanda yazinin mesa-
fesini de yerlestirir. Ad iistiinde yazi-resim, figiiriin harflerden tiiredi-
g1, gosterilmeyen ile arasima bir ikinci mesafe katan uzamdir. Simoni-
des'ten bu yana 1srarla vurgulandig: gibi, harf s6ziin imgesidir ve harf-
ten olusan figiiratif imge, zaten daha bagtan ¢ifte katlanmsg bir imgedir,
¢linkil iginde harfin ¢ifte varolusu gizlidir. Bu ise, ¢ifte varolugun iki ay-
rn uzama birden isaret eden yapisiyla, onun baglayici 6zelligiyle ilinti-
lidir. Yalmzca harf degil, figiir de goriinenle goriinmeyen arasi bir ba-
gint1 eleman: oldugu igin harfle yazilan figiirlerin mesafesi, goriinme-
yene yaklastikga goriinmeyenden uzaklagmaktadir. Wittgenstein'in di-
yecegi gibi harf, diisiinsel bir kavrayigin goriiniirdeki yankisidir; kagi-
da diistiigii an, diisiinsel bir beden kazanir. Atina demokrasisi dncesin-
de menhirlerin ¢ifte bedeni gibi bir seydir bu. Yeni¢ag'in getirdigi olgiit-
lerin hi¢biri onun nezdinde gecerli degildir. Dolayisiyla o dlgiitlerle an-
lagilmas1 da miimkiin degildir. Ikonalar gibi diisiinsellikle duyusallik,
bigimsellikle maddesellik, gorsellikle yazisal arasindaki ayrimlarin &te-
sinde yer alan bir varolustur yazi-resim, ¢ifte bir varlikbilimin eseridir.

Ornegin Allah'in ismini yazan amentii gemileri, gemi gibi siirekli
hareket halinde olan bir goriintityii goze getirdikleri an, Allah'a dair hig-
bir sey sdylememektedirler. Yazi-resmin kendi icindeki bu soyut ve
ikizlegmis cifte varolug, goriinmeyeni tevil etmeye kalksa bile tevil et-
me manevrasini zaten tersinlemek zorundadir. Bir de harflerden olusan
hattin iizerine onun sayesinde gergeklesen figiirler bindigi zaman, go-
rilnmeyene bakma arzusundan iki misli uzaklagilir. Asla bakis1 tatmin
etmek degildir ¢iinkii amag — bakis, ¢ifte katlanmig bir mesafeyle "im-
geden” indirilmeli ve eksiltilmeli, gériinmeyenden bu kadar uzaklagmisg
bir goriinene bile gozlerini dikmemelidir. Ne var ki bu sadece yazi-re-
simler i¢in degil, temsil denmesi olanaksiz biitiin gorsel "temsil bigim-
leri" igin de gegerlidir. O nedenle yalnizca Ibn Arabi degil, Kuran-1 Ke-
rim'in N{r suresinin 30. ayetinde ve Lokman suresinin 19. ayetinde ge-
cen ve gad kokiinden tiiretilen yeguddu sozciigi de bakisi azaltmay:
Onerir. Silahlar birakir gibi bakigin birakildigi, bakisin egemenligi ye-
rine goziin bakiliyor olma hazzina teslim oldugu andir bu: Gad, azalt-
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ma, eksiltme, kisaltma anlamina gelir. Peygamberin sevindigi zaman
gozlerini kistif1 ve bakigini indirdigi s6ylenir. Ciinkii nazar kokiinden
gelen menazir, bakigin yoneltildigi yer demektir. Bakiglarin dikilmesi,
bakilan nesneyi seyirlige doniistiirecektir. Zengin bir gorsel gelenege
sahip olan Caferiligin kurucusu imam Cafer-i Sadik'in sdyledigine go-
re iki gozle bakmak bir tiir zinadir; evrenin fas edilen sirrin1 gérmeyi
dilemektedir. Bakisi indiren gozlerin uzakligi, kula yakisan bir uzaklik-
tir: Misir mumya resminin ya da Roma 6lii maskesinin yaptig1 seyi ya-
par Anadolulu imge, kendini ve kendiyle beraber soluk alan gosterile-
ni ¢ifte bir mesafeyle gizler.

Ne var ki bilinenin aksine, hi¢ de Islami bir yasaktan neget ettigi 6ne
siirlilen suret tasvirinden ya da figiirden yoksun degildir Anadolu; ter-
sine, Ozellikle 13. yiizyil sonras: gelisen Anadolu yazi-resimlerinden
Osmanli minyatiirlerine, diger licboyutlu nesneler gibi ¢esitli evren su-
retleri, siirekli temsil edilmistir. Bunlara beden, iistelik ¢iplak beden
temsilleri de dahildir. Ancak figiirler gostergesel niteliktedir ve gorii-
nenle goriinmeyen arasina konan mesafe gibi bakis ile gz arasina da
mesafe koymak gerekir. Bu noktada ug¢ bir drek verilebilir: Erdebili
Arifi'nin, Malik Aksel'den 6grendigimize gore Topkap:t Saray1 Miize-
si'nde bulunan Ferhatndme'si, sanki pornografinin ¢iplak cinsel organ-
larin gosterilmesiyle higbir ilgisi olmadigini kanitlamaya ¢ahisiyor gi-
bidir. Zizek'in sdyledikleri bu noktada hatirlanabilir: Ferhatndme cin-
sel organlarin ¢iplakligini gesitli agk sahneleriyle sergilese de, goze gel-
mekten kaginan organlar, yalnizca yiizlerdir. Yiize iki gozle bakmak ve
yiiziin gizledigini digavurmak ayip oldugu i¢in bakis eksiltilmistir bu
yiizlerden. Ciplaklik gdze gelmek igin bakisi ¢agiriyor olsa da, yiiziin
sakladigi sahicilik ¢ekirdegi asla ele gecirilemeyecektir. O, yiizii ortiil-
diigii zaman bile ya da tam da o nedenle bakisa sahiptir. Bedenin tinsel-
ligini simgeleyen yiiz, Osmanli minyatiirlerinde iistii 6rtiilmedigi za-
man bu nedenle ifadesizdir: O, ruhun goriiniirliigiinii maskelemekte,
maskeden firlayarak-bakan goze karsilik vermektedir. Bunun i¢indir ki
"resim kelimesinin Tiirkgesi aranirsa, buna kilik demek gerekir."? Gay-
bin imgesi olan tecelliyi goze getiren gostergeler, tecelliyi hicapla per-
delemektedir. Kanimca, allanip pullanan, kendilerine 6zgii ifadelerini
yitiren Anadolu gelin yiizlerinden s6z eden Aksel yine bu baglamda an-
lagilmalidir: Gelinin yiiziiniin kendi yiizii olmaktan ¢iktigim, ifadeyi

3. Malik Aksel, Anadolu Halk Resimleri, Baha Matbaasi, Istanbul, 1960, s. 76.



saklayan bir maskeye doniistiigiinii séyler. Gelin, kendini erkegin go-
ziine verirken hakikatini yine de gizlemektedir.

Nitekim Osmanli'dan degilse de yakin komsusu ve biricik rakibin-
den, 16. yiizy1l Irani'ndan verilebilecek bir 6rnek, soylenene iyice agik-
ik getirmektedir: "Riza” imzali, iistiinde seffaf bir ortiiyle su kenarina
uzanmus bir kadin minyatiiriidiir bu, elinde bir kitap tutmakta ve oku-
maktadir. Okudugu, kitabin iginde bir kitaptir. Beden belli belirsiz ve
belirsizligi icinde bastan ¢ikaricidir. Bedenin bagtan ¢ikariciliginin ne-
deni, resmin agtig1 bakigim alani, karsilik verdigi bakigtir. Ciplaklik bu-
rada pornografik degil duyusaldir: Gozii ¢ekinerek kigkirtmakta, arzu-
nun yiiregine dogru yol almaktadir. Ne yaptigini dylesine bilir gériiniir
ki "Riza", kadin imgesinin okumakta oldugu kitaba su sozleri yazar:
"Erkegin gozii... belki de kendini bir riiyada gérdii.” Ciplakliga bakan
erkegin riiyalarda karsilastig1, onun 6zdesligini sarsan tiirden bir sahi-
ciliktir imlenen; erkek kadina giplak bir bedene bakar gibi bakamamak-
ta, minyatiiriin verdigi yanit, bakani derinden sarsmaktadir.

Dogrudur, Anadolu'da yiizii pegeli olmayan peygamber tasvirlerine
oldukca ender rastlanir. Ama yine de rastlanir. Bunlar, birer Bizans ve
Iran harmanidir. Boyle bakinca 6zellikle Iran etkili, Bektasi ve Hurufi
kokenli kutsal figiirler Anadolu temsil bigimlerini neredeyse belirle-
mistir. Ancak yazi-resmin gifte mesafesine bagvurmayan Iran'dakinin
aksine azizler ve kutsal kisiler, camilerde ve diger mekéanlarda yazi-re-
simlerle tasvir edilir. Bu, Allah'in ismini soyutlugu i¢inde yazarken, yii-
riiyen bir Kuran olarak onun nasilin1 géze getirme bi¢imidir. Bir hadi-
se gore Kuran ile insan ikiz kardes oldugu igin, kutsal harfler insanin
yiiziinde okunabilir. Gergi ikonalar gibi duvara asilmak iizere yapilan
imgeler degildir Hazreti Ali'nin ya da Fazl-1 Hurufi'nin yiizleri, ama
benzesmeyen bir benzesim temeline dayal ortak bir 6zellik sergilerler
ikonalarla: Resim yiizeyi, bakisi tatmin edecek sekilde yakinlhigin ve
uzakligin, kiigiikliigiin ve bilyiikliigiin 6rgiitlendigi bir yiizey olmadi-
gindan merkezi perspektife 6zgii bir figiir-arkaplan kargitlig1 s6z konu-
su degildir. Tersine, aynicalikli olan figiir degil, figiirii olugturan ve ara-
ya harflerin bile mesafesini koyan, mekénsal olarak asla doldurulma-
yan arkaplandir. Figiir, arkaplanin 6ne figkirmasina aracidir. Her sey,
goze gelmekten korunan o arkaplan sayesinde sekillenir. Aralarindaki
biitiin farkliliklara ragmen bu 6zellik ikona gibi yazi-resmin de goze
acilan bir pencere olmadigin: gosterir: Yazi-resmin, Alberti ve Brunel-
leschi sonrasinda Yenigagh resmin yaptig1 gibi imgeyi perspektifsel
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cercevenin diinyasina bir anhgina agacag yerde "figiiratif anlatiy1, kut-
sal bir mek@nin zamaninda konumlandirdig1 anlamina gelir."4 Raven-
na'da olsun bagka yerlerde olsun Bizans mozaiklerinin ortak 6zelligi fi-
gura'min kendisidir; onun Yeniden Dogus'a 6zgii bir figiir-arkaplan
dogrultusunda orgiitlenmeyen "varolusu, sistematik bigimde tanimian-
mi§ bir mekan tarafindan kanitlanmayi"$ gerektirmemekte; mekanin
varhgi, figiiriin durusunu sabitleyememektedir. Bu sayede tersine bir
acilimla hem yazi-resimlerde hem minyatiirlerde, figiirlerin merkezi
perspektifle goriinemeyecek yerleri goze gelecektir: Bizans ikonalann-
da oldugu gibi yiiziin yalmzca 6nii degil de arkasi, yalmzca boynu de-
gil de ensesi, yalnizca 6nden goriilen sa¢ percemi degil de saglarin an-
cak yukandan bakilinca goriilebilecek aynigi. Ya da 6nden bakilan fi-
giirlerin ancak tepeden bakinca goriilecek denli uzun burunlan olma-
st... Biitiin bu imgelerde gozii tek bir odakta sabitlemeyen bir ¢okmer-
kezlilik egemendir. Goz tek bir merkezden hareketle resme bakacagi
yerde, ayn1 ikonalarda oldugu gibi ¢okmerkezli bir resim, goze dogru
acilmakta, goziin bakis agisin1 dagitmakta, gozii ehlilestirecegine baki-
s1 yamltmaktadir. Yazi-resimlerde ve minyatiirlerde farkli yerlerde
odaklanan merkezler, gdze ayrnksi bir etkenlik bahsetmektedir. Kugku-
suz segeneklerin sonsuz sayida oldugu bir etkenlik hali degildir bu.
Ama sunulan segenekler dogrultusunda goz, farkli imge agilari arasin-
da gidip gelebilmekte, sabitlenmek isteyen bir bakis: siirekli indirmek-
tedir. Imge, bakis: bilingli olarak sasirtmakta, onu farkh konumlar al-
maya zorlamaktadir.

Kald1 ki figliratif olsun olmasin Anadolu'da gergeklesen "imgeler”,
i¢inde yer aldiklart mekanin kosullarina gore sekillenen imgelerdir. Na-
s1l Merleau-Ponty'nin vurguladig) iizere Lascaux duvarina resmedilen
hayvanlar, zemin iizerinde kiregtas: yariginin ya da kabartisinin bulun-
dugu gibi bulunmasalar da kiregtaginin kosullarina gore sekillenmigler-
se, Anadolulu "imgeler" de mekéna egemen olmak yerine ona uyum
saglamay1 denemektedirler. Islam temsil bicimleri, sekil verdikleri nes-
neye yabanci bir sey katmak yerine, onlanin temel niteliklerini ortaya
sermek ister. Omegin ¢ok tartigilan minyatiir bigimini de, minyatiirde
gostergesellesen figiirlerin iginde yer aldig1 mekén belirlemektedir: Ki-
tap. Minyatiirler, kitap igine yazilan birer gostergeler zinciridir. Ciinkii
kitap evreni benzegmeme temelinde okunur kilarken, onun araciligiyla

4. Gérard Simon, a.g.e.,s.246. 5.A.ge.



evren kendiyle benzesmektedir: Kitap, benzesenle benzesmeyen ara-
sinda yer alan araci bir gergekliktir. Yazi-resimlerin ¢ifte mesafesine
yol agan hat sanat1 gibi, kitap formu da goriinenle arasin1 agan bir tiir
¢ifte mesdfe'den soluklanir. Bu, gériinmemesi gerekeni goriiniir kilma-
mak, bakigi pornografiklestirmemek ve fevahige engel olmak igindir.
"Imgeler”, harfin ve kitabin ¢ifte mesafesiyle okunmak iizere orgiitle-
nir. "Imgenin" eszamanli yakinligim ve uzakliini saglayan budur. Me-
safe, bir yamyla imgeyi ¢evresinden koparmayan ve icinde yer aldig
mekana eklemleyen bir organiklige yol agmaktadir. Iginde yer aldikla-
n mekénla siireklilik olusturmak tizere tasarlanir imgeler ve minyatiir
disindaki diinyaya isaret ederek kitap ile diinyayi, bakis ile gozii birbi-
rine eklemler. Imge, evreni temsil eden ve goriinmeyeni goriiniire tevil
eden bir arac1 degil, evrenin gostergesel parcalarindan biridir. Elbette
bu yalmzca Anadolu'ya degil, neredeyse Iran dahil biitiin Islam diinya-
sina iliskin bir 6zelliktir: Islami temsil bigimlerinde, gergevelenerek
duvara asilan ve duvarin mekdnindan ayrigan imgeler oldukca yakin bir
tarihe degin yoktur. Bir bakima imgeler bakilmak i¢in degil, mekéanla
beraber gérmek ya da ona gore gormek igindir. Ne var ki diger yaniyla
evrenin goriinmezligini goze gelmekten korumak iizere goriinmezlikle
goriiniirliik arasina varoluslarinin ¢ifte katlanmig mesafesini koyar, im-
ge ile goz arasinda biiyiiyen bir bakisim alani agar kitaplar. Ancak gor-
selligin yaziyla egitlenmesinden kaynaklanan bir bakisim alamidir bu;
yalmzca goriinen imgeler degil, okunan gostergeler de uzaktan yanki-
lanan bir bakigin habercisidirler. Yakiligin ve uzakligin bu tiirden bir
eszamanlilig), tannisal dokunusun izini gozleyen evreni dokunusun
hazziyla ve hiirmetiyle yad etmek, onun bir pargas: olarak ona saygida
kusur etmemek igindir.

Bir yamiyla goz ile bakis, kitap ile diinya, kesintisiz bir iligki i¢inde-
dir. Ayn1 anda okunan ve goriilen figiirii olusturan iz, kutsal bir doku-
nusun izini tagidig1 igin evrene eklemlenir. Ne var ki artik ge¢miste kal-
mig bir dokunusun izidir bu, eskil dokunugun izi goze geldigi an, ¢ifte
bir mesafeyle ondan uzaklasilir. Nasil harfler dokunusun izini tastyor-
sa, figiirler de harfin izini tagir: Kitap, onlann izine ¢ifte katlanmsg bir
mesafeyle eklemlenen mekandir. Elifbenin yirmisekiz harfi, tanrinin
kudret kalemi ile insanin yiiziine yazdig satirlarin izini siirdiigii igin, fi-
‘giire doniisen ziilfikarlar, ¢gifte vavlar ve arslanlar huruf-i mukattaa'da
izi diigen dokunusu imlerler. Bu tiirden bir dokunusun ise, benzesen bir
benzesimle goze gelemeyecegi, atesin izini siiren duman gibi atesten
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farkl: bir seyi goze getirecegi asikardir. Bu tlirden benzesmeyen bir
benzesim, onu olusturan mekanin kosullan tarafindan sekillenir. Me-
kén, her zaman her yerde istedigi tiirden degigsim gosterebilir. Resim
yiizeyinde arkaplanin doldurulmamasi, mekém bagkalasimlara agik tut-
mak i¢indir. O nedenle iginde yer aldig1 mekana gore bigim degistiren
bir anlayis, farkli temsil bigimlerinde mekanla birlikte degisen bagka-
lagimlara ihtiyag duyacaktir. Kullanilan malzemeyle beraber degigen
bigimler, siirekli farklilagan, her an yeni bagtan var olan bir mekan an-
layisinin gostergesidir; mekanin, i¢inde yer alan maddeyle beraber ey-
lemesinin nedeni, Islami mekan anlayiginin, Yeniden Dogus sonrasi
Avrupa'nin mekén anlayigindan oldukga ayr ve Bizans'a oldukga yakin
olmasindan kaynaklanir: Ciinkii Aristoteles'le hemfikir olacak tiirden
bir mekan olan Islami mekan, ayn1 zamanda bir madde ve bir kuvvedir.
Mekan, kendi i¢sel dokunusuyla kendini doniistiirmeye kadirdir.
Nitekim bu nedenle yalmizca Hiristiyan Ortacagi'nda benzer ifade-
ler kullanan Albertus Magnus ya da 14, yiizyil dinbilimcisi Giovanni di
San Gimignano degil, 13. yiizyilda Magrib'den Anadolu'ya gelen ibn
Arabi de mekdnin madde ve kuvve olma &zelligini, maddenin iginde
yer aldig1 mekéana gore gecirdigi bicimsel degisikligi dile getirir. Orne-
gin Giovanni di San Gimignano'ya gore tanrinin tagillar sevmesi, igin-
de yer aldiklan mekana goére degisen, kimi zaman gazillasan kimi za-
man yanan edilgen maddeler olmalarindan, kendilerini iginde bulun-
duklan mekéna teslim etmelerindendir.6 Ayasofya'da kullanilan ve
Rorschach testlerinin desenlerine benzer figiirler tasiyan mermer, bu
tlir bir tasildir. Albertus Magnus, imago confuse, mixtae ya da inconve-
nientes dedigi seyin en iyi cansiz maddeyle dile gelecegini diigiinmiis-
tiir. Albertus Magnus'un kurguladig1 madde ¢ok renkli bir mermerdir,
Dionysius Aeropagita'nin benzesmeyen benzesim dedigi, dokunusa da-
yal1 bir iz birakan ve o izi tagimaya oldugu kadar déniistiirmeye de ka-
dir olan geydir. Nitekim Istanbul'un fethinden sonra camiye doniistiirii-
len Ayasofya'nin mermerlerinde rastlandig: rivayet edilen Fatih Sultan
Mehmet'in el izi, sanirnm yine rastlantisal degildir. Kanimca 13. yiizyil
sonras! Anadolu'da yapilan yazi-resimlerin diigiinsel temelini olugturan
Ibn Arabi de Albertus Magnus ile ayni goriistedir: "Cemadattan —can-
siz nesnelerden— yiice bir mahliikat yoktur. Ondan sonra da kadir ve

6. Giovanni di San Gimignano, Summa de exemplis et similitudinibus rerum, De
Gregori, Venedik, 1499.
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kiymet dereceleri itibariyle bitkiler gelir. Bitkilerden sonra gelenler de
his sahibi olanlardir — yani hayvanlardir."?

Bunun nedeni, cansiz nesnenin i¢inde yer aldig1 mekana gore bi¢im
degistirmesi, gaz olup diger maddelerin igine gegebilmesi, buhar olup
ugabilmesi ya da Ibn Arabi terminolojisiyle sdyleyecek olursak, iginde
yer aldig1 mekéna dykiinmesidir. "Yildizlar ve agaglar secde ederler”
ayeti de bu baglamda okunabilir. ibn Arabi'nin cemadat dedigi cansiz
madde ile, Giovanni di San Gimignano'nun edilgen tagillar dedigi sey,
bir yaniyla her ikisinin de diisiinsel kaynagim belirlemis ve Aristote-
les'le harmanlanmig olan Yeniplatonculuktan, diger yandan Suriye'den
Edessa'ya (Urfa) gelmis oldugu varsayilan kutsal kumag pargasindan
soluklanir. Ciinkii cansiz madde, Plotinus'a gore saf ve bog bir edilgen-
lik halinde oldugu ve kendine 6zgii bir bigcime sahip olmadigs i¢indir ki,
icinde bulundugu her mekanin bi¢imini alabilen irreel nesnedir ve onun
—tanr sevgisi ugruna— kendine 6zgii bir dolgunluga sahip olmasindan
kaginmak gerekir. Nitekim insan eli degmeden, bedenin dolayimsiz ak-
tarinm sayesinde Isa'nin kumasa gikan imgesi, Suriye'de séylenen ilahi-
lere gore mermerde beliren imgeler gibi bir seydir, mekdnin i¢sel mu-
cizesi sayesinde gergeklesmektedir.® Belki bu baglamda Cologna'da
kutsal emanet kabinda sakli olan ve insan eli degmeden olusan tastan
s0z eden Albertus Magnus'un, tas1 kumasla ilintili olarak diigtinmiis ol-
dugunu hatirlatmak da gerekebilir. Aristoteles'i Yeniplatonculukla har-
manlayan bu anlayisa gore, topografik bir 6zellik olacagina bigimleri
etkin bir sekilde iireten, maddenin igsel hareketine baglh bir yerdir me-
kan. Sundugu olanaklardan bagimsiz bir bigim olugamayacaktir ve var-
Iik tasariminda belirleyicidir: locus igitur ad esse operatur.9

Burada Ortagag ve Dogu kilisesi ikonalari ile Anadolu'da ortaya ¢i-
kan yazi-resimlerin ve Osmanli minyatiirlerinin aym: kaygidan soluk-
landigr anlagilmaktadir: Ortak Ozellikleri, goze getirdikleri nesneyi
temsil etmekle ilgili olmayislaridir. Bu yiizdendir ki, nesneleri ya da fi-

7. ibn Arabi, Fiisusii'l Hikem Terciime ve Serhi, Ahmed Avni Kovuk /M. Tahran-
l1, S. Eraydin, Marmara Universitesi flahiyat Fakiiltesi Vakfi, 1989-1992, cilt II, s.
97, 99; konu igin bkz. Zeynep Sayin, Noli me tangere: Bedenyazisi 11, Kakniis,
istanbul, 2000.

8. A. Palmer, L. Rodley, The Inauguration Anthem of Hagia Sophia in Edessa,
Byzantine and Modem Greek Studies, 1998, cilt 12, s. 117-67.

9. Albertus Magnus, "Liber de natura locorum", Opera Omnia iginde, Paris,
1890, cilt I, 1, 5. 529.



giirleri goriiniir kilan arkaplan, asla boglugunu yitirmemelidir. O ne-
denle Vasari sonrasit moderno'nun sanat olarak tanimlayacagi ve diger
alanlardan aynigtiracagi imgeler Bizans'ta ve Anadolu'da tanrisal askin-
liga birer 6ykiinme ve hiirmet gésterme bigimidir. Islam uzaminda hiir-
met belirli bir imgeye degil, giizel olan ve giizel seven tanrisal giizelli-
ge oykiinen biitin amellere ve bu amellerin yarattif1 biitlin imgelere
gosterilir. ikonada olsun yazi-resimde olsun derinligin, gézden ¢ikip
resmi yonlendirecegine imgenin arkaplanindan ¢ikip géze yonelmesi-
nin nedeni budur.19 Bir yandan resmedilen mekanin koordinatlarini ala-
rak ona doniismekse amag, diger yandan hicap ve ihticapla gériinmeye-
nin {istiin{i kapatmak, arada agilan mesafeyi hiirmetle korumaktir. Ben-
zesmeyen bir benzegim, iki uglu ve iki agiliml bir benzesimdir. Bir ya-
niyla gériineni, diger yaniyla goriinmeyeni goze getirir ve goze getirdi-
gi an bakis1 indirir.

10. Bu noktada 6nemli bir farklili§1 daha vurgulamak isterim. ibn Heysem'in
15181 nesneden gikmasi sayesinde gergeklesen gérme planiyla Oklid ve Batlam-
yus'un gézden hareket eden gérme semasi bile, tek bagina yeterince kamitlayicidir.

X

Oklid'in gérme modeli

O: Gérme konisinin olusum noktasi p
IT': Iris

pp": Gozbebegi

xOy: Gorme konisi

AOB: AB boliiminiin goriindiigii ag1
Ox, OB, OA, Oy: Gérme 1gimimlan

Ibn Heysem'in gérme modeli
(N): Goz siniri
O: Goz merkezi
(C): Lens 4
II': Iris
pp'": Goz bebegi
ab: AB béliimiiniin lenste imgesi
a'b": ab imgesinin aktarimi
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Kaldi ki diger Islami temsil uzamlariyla karsilastinlinca, Anadolu
cografyasi dokunusun izini en biiyiik ¢esitlilikle g6ze getiren ve izin ba-
kisina gogiis geren bir cografyadir. Fatma'nin el izine diger cografyalar-
da, 6zellikle iran'da da rastlanabilirken, peygamberin ayak izine 6zel-
likle bu cografyada rastlanmaktadir. Gergi Ibrahim peygamberin bugiin
Kabe'de ziyaret edilen bir ayak izi vardir, ama Topkap:1 Saray1 Hirka-i
Saadet Dairesi'nde yalnizca alt1 adet Naks-1 Kadem-i Saadet bulunmak-
la kalmamakta, ayak izlerine yazilan dualara halk arasinda oldukg¢a sik
rastlanmaktadir. Bu, geleneksel Islam kelamiyla ¢elisen bir yaklasimdir
ve dokunus, kendi yazisin1 yazmaktadir. Ne var ki kutsal emanetlerden
sayilan kumastan hirka-i saadetin ya da sakal-1 serifin kendisi bile, do-
kunusun izini tagimaktadir. Osmanli sultanlan, peygamber ayaginin to-
zu olmay1 ya da yiizlerini ayak izine siirmeyi arzulayan siirler ve met-
hiyeler yazmigtir. Ebu Eyyiib el-Enséri'nin tiirbesinde bulunan 6zel bir
dolapta Sultan I. Ahmed'e ait beyitler hald korunmaktadir. Kanimca bu
tiirden imgeler, Roland Barthes'in bagka bir baglamda, 19. yiizyilda
kesfedilen fotograf igin sdyleyecegi gibi, "Yunan kiliselerinde hi¢ go-
riilmeden parlak cam yiizeylerinden Opiilen ikonalann sinifindandir.”!!
6. yiizy1l sonlarina dogru insan eli degmeden gerceklestigi ileri siiriilen
ikonalarla Islamiyet'in kutsal emanetleri arasindaki tarihsel etkilesimin
ve bagintinin iizerine kanimca bagka bir baglamda gidilmesi gerekir.
Ama dokunusa dayali bir iz siirmekle yetinmez Anadolu. lgingtir ki,
fran'daki Islami rivayet tefsirciligi, 7. yiizyilda Bizans imparatoru He-
raklious'un gosterdigi ve Muhammed'in kumasa ¢ikan suretinden bile
soz edecektir. Hattan olusan figiirlerin ¢ifte mesafesini ve dokunusa hi-
tap eden yakinligini, bir kez daha kendi lizerinden devsirir ve gorsel
metni kendi lizerinden bir kez daha harfe evrilterek yazi-resimlere eglik
eden resim alti metinleri yazar. Dokunusa dayali imgeler, birbirlerini bir
kez daha cifte katlamakta ve kendilerini tersinlemektedir.

Olagandir ki, bu tiirden bir imgede Yenicagli Avrupa'y: tedirgin
eden sey, dokunma ile mesafe arasinda olugan yariknir. Onda gizlenen
gecmis, bugiine agilmakla ve farkli zamanlar: kesigtirmekle kalmaz, ay-
n1 zamanda ge¢miste kalan gosterileni olanaksiz kilar ve tarihi delen bir
yaraya yol agar. Izi siiriilen sey, ele gegirilmesi olanaksiz olan bir imge-
dir; imgenin varlik nedeni, goriinenden baska yerdedir. Veronika'nin tr-
tiisii ya da peygamberin ayak izi gibi imgelerin uyandirdig: iirkii, bazalt

11. Roland Barthes, a.g.e., s. 109.



Hz. Muhammed’in ayak izi, Topkap! Sarayl Mizesi, Kutsal Emanetler Dairesi
ve Anadolu'da yayginlasan ayak izi dualari érnegi.

ya da obsidyen cinsi dékme kalip ya da kabartmalara, boyali kumas par-
calarina bahsedilen kanitlayiciliktir. Onlar, eskil bir bagintiyi, gecmis
bir dokunusun izini goze getirseler bile bugiinde olmayan bir seyi, yi-
ten bir benzesimi, bos bir mekani ima etmektedirler. Plinius'un s6zlini
ettigi golge-resim de bu tirden bir imgedir: Dokunulan ve sevilen be-
denin kendisi artik baska bir yerdedir. Varli§in izini yokluga donustu-
ren, gérineni gériinmez, arzuyu doyumsuz kilan izdir bu. Bizans'a ve
Anadolu'ya 6zgl ve sanat dncesi bir iz estetigi, bakisim alanini yarar ve
gorinenin ardinda yatani gormek isteyen beklentiye dehset verir. Mev-
cudiyetin varhgi benzesim degil, benzesimsizliktir. G6riinmeyenin so-
lugu, goériinene degdil, gériinmeyeni yalayan bir gérinmeyene uzanmak-
tadir.

Nitekim Anadolu'da yayginlasan tasavvuf, éldiikten sonra degil, 61-
meden dnce dlmeyi énerir. Bu, cemadatla beraber cemadat gibi 6lme-
yi, nebatla beraber nebat gibi, insanla beraber insan gibi 6lmeyi gerek-
tirir. Olum, Mevlana'nm ifadesiyle, kulun sevgilisine kavustugu gerdek
gecesi oldugu icin élmeden 6nce 6lmeli ve soluk, canlilarin evrenine
oldugu gibi 6lulerin evrenine de iflenmelidir. Olim de pornografik de-
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Turk-Anadolu mezar taslan, Eskisehir.

gil, duyusaldir. Kaldi ki Yenicag’la birlikte ortaya ¢ikan ve tabutla def-
nedilmeyi gerektiren gelenegin aksine kefen, cesedi bile cevreden ko-
parmamayi gbézeten bir gelenektir. Oysa tabut ayni imgeyi duvardan
ayiran gerceve gibi cesedi topraktan ayirir. islami varolus bicimi tasil-
lasmaktan ve maddelesmekten korkmamaktadir. Nitekim islamiyet'in
ilk ortaya ¢ikisinda mezar yapimina bile karsi ¢ikilmis, éleni dogal sal-
dirtlarin etkisinden korumak icin mezarin Gzerine sadece tas yigmakla
yetinilmistir. En ilimhi durumda izin verilen, firinlanmamis tuglayla ba-
sit bir mezar yapimidir. Kiimbet yapimciligina ¢ok daha sonra baslanir.
Ne var ki Osmanli-Anadolu mezarlari, Orta Asya'ya 6zgi eskil saman
geleneklerle Bizans'a 6zgu bir varolus bicimini harmanlayarak gérin-
meyenin solugunu yalnizca peygamberin ayak izinde degil, Selguk-
lu'dan bu yana Anadolu cografyasini belirleyen mezar taslarinda da g6-
rindr kilmaktadir. Bu tirden bir anlayis, tasavvufun élmeden 6nce 6l-
me énermesine de géz kirpmaktadir. Oliiniin ruhunu belirleyen silindi-
rik ya da koseli dikitler, Gst bigim olusumlarda basa giydirilen ya da sa-
rilan serpuslar, cesitli meslek ya da tarikatlara ait kavuk bicimlerini
simgeler ve bir anlamda dlenin ruhu ile canlinin formuna ayni anda isa-
ret ederler. Yazilan metinler gibi, bunlar da géstergesel bir nitelik tasi-



maktadir. Bunlarda, Atina demokrasisi 6ncesine uzanan, ama Orta As-
ya ve Mezopotamya menhirlerinden kalan bir iz vardir. Baslik, erkek
mezar taslarinda 6énplana ¢ikan bir 6gedir ve len bedenin govdesini
simgeleyen mezar taginin iistiinde, oliiniin yiiziinii ayn: anda goriiniir
ve goriinmez kilmaktadir. Bugiin bile 6zellikle Anadolu'da mezar tagla-
rinin iist kismina belli belirsiz iglenmis goz, agiz ve burun gizgilerine
rastlanir. Mezar taginn iistiine 6len kiginin yliz ¢izgilerini kazimak ya
da kabartmasin ¢ikarmak, Selguklu mezar tag1 kabartmalarindan evri-
lerek gelmigtir bugiine. Osmanli-Anadolu geleneginde ya bir tag hey-
kelle betimlenir &liilerin ruhu, ya da mezar tas: {izerine yapilan bir ka-
bartmayla.

Oliilerin ruhuyla maddenin formunu kesistiren boyle dikitler, lahit-
ler ve kazima ya da kabartma sayesinde tasvir edilen gévde ve yiizler,
peygamberin bazalt cinsi tasa dokiilen ayak iziyle ayni varolusu imle-
mektedir: Dokme ya da kabartma, hacmin yiizeye yapti§1 baskiyla olu-
san, bedenin dokunusuna ihtiyag duyan bir ¢ikartmadir. Bi¢imin oluga-
bilmesi i¢in cismin cemadatta brraktig: isarettir bu. Cansiz olan tas,
canl bir bedenin izini tasir. Ama dokme ya da kabartma sayesinde me-
zar taginda olugan imge, goérsel ve fiziksel olarak, dokiimii ya da kabart-
mast yapilan bedenin Otesinde bir seyi anmisgtirir. Selguklu, Roma'nin
yaptifini yapmiyor, 6lii yiizlerinden maskeler alip cenazede onlan yak-
muyor olsa da, kabartmada dehset verici olan sudur: Beden, imge saye-
sinde 6ldiikten sonra temsil edilmemekte, bedenin 6lmeden 6nceki ha-
1i, 6liimden sonra goze gelmektedir. Iimgenin olusabilmesi ve bedenin
izini siirebilmesi igin bedenin artik ¢liriimiis olmasi gerekir. Yokluk,
varlik nedenidir. O nedenle Bataille'm Lascaux magaralar1 baglaminda
yazacagi gibi, bir tiirlii "bitmemig olan nesnelerdir” bunlar, asla tamam-
lanamayacaklardir. "Imlenen belirli ve yagamis bir insan oldugu zaman
bile 0 olmadi@i igin,"!2 Osmanli-Anadolu mezar taglari bir yandan go-
riinmesi olanaksiz olan 6limii goriiniir kilarken diger yandan bilinme-
zin goriinmezligini hicapla gizler. Oliiniin ruhunu gifte katladiklar: igin
yasamin kendisini degil, tekisi olan 6liimii de imleyen mezar taglari-
dir bunlar. Yagamla 6liim arasmda gider gelir, Rilke'nin uyardig: hata-
ya diismez, dliileri yasayanlardan ayirt etmezler.

12. Georges Bataille, Lascaux oder die Geburt der Kunst. Die vorgeschichtli-
che Malerei, Cenevre, 1955, s. 29.
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IV.

"19. yiizyil olugturan kosullar, Yeni¢ag'in
yiizyillan arasinda heniiz en karanlik olan-
landir.”

Martin Heidegger

ON UCUNCU YUZYIL Anadolusu'ndan bagi gevirip geriye, bir kez daha
Roma'ya bakilacak olursa, imgesine tapilmasmi buyurmus olan ilk im-
paratorun, 1. ylizyilda yagsamis olan Caligula oldugu saptanir. Bu tiir-
den bir buyrugun, Plinius'un agit yaktig1 ylizyila denk diismesi elbette
rastlantisal degildir. Tanrilar1 insan bedeniyle benzestiren Yunanlilann
aksine Roma, tanrlarmi belirli bir gekle sahip olmayan diinya &tesi
giicler olarak kurgulamistir 6nceleri. Tapilan olsa da, tannlarn ¢ogu-
nun ismi bile yoktur. Ne zaman ki tanrlanm imgesellestirmeye ve
isimlendirmeye baglar Romalilar, onlarla birlikte iktidari saglamlas-
tirmak isteyen imparatorlann imgeleri de dokiiliir ortaya, Roma'da her-
kesin ezbere bildigi bir ciimleyle, Sezar'in imgesi Sezar'in kendisidir.
Isa'dan 6nce 44 yilinda ve Caligula'nin 6ncesinde sikkeye yiiziiniin ka-
bartmasini ¢ikarttiran ilk devlet adami Sezar'dir. Mutlak iktidarinin ka-
nit1 olarak paralara Caesar Dictator Perpetuo yazdirir — Sezar biitiin
zamanlarin hiikiimdandir. Gergi sikkelerde devlet adamu portrelerine
Isa'dan 6nce elli yillarindan bu yana rastlanmaktadir, ama Sezar iktida-
n1 sirasinda Roma'nin efendisi olmakla yetinmemis, kendini senato ka-
rariyla tanrilagtirmus, tanrinin oglu sifatiyla kabartmanin yanina DIVI F
yazdirmugtir: Divi filius. Plinius'un imgelerden bozuk paradan séz eder
gibi s6z etmesi hi¢ de sagirtic: degildir. Yalmizca Sezar'in de§il, varlik-
11 kentlilerin de yiizlerini parayla 6liimsiiz kildiklar1 bir miistehcenlik-
tir imge, giimiisten yiizlerin ayibi —argenteae facies— artik her yerdedir.

Portreler ya da biistler bir yana, Plinius'un sikkelerde kabartmasi ¢i-
karilan yiizlere duydugu tepki, ¢cok sonralart Walter Benjamin'in diye-
cegi gibi imgenin teknik yeniden ¢ogaltilabilirligiyle degerini yitirmig
olmasindan kaynaklanir. Bir yandan imparatorlugun en iicra kigesinde



bile gorilen bir imgedir artik Sezar'in yuzi, diger yandan mutlak ikti-
darin her yerde gorilebiliyor olmasi, imgenin kamtlayicihigini elinden
almakta, bozuk para gibi harcanan, ortaliga sacilan bir degersizlik ge-
tirmektedir ona. Plinius'a gére bunun nedeni ¢ogaltim teknigidir. Sik-
kenin turasinda yer alan kabartma, dokunusa dayali bir imge olsa da,
610 maskelerindeki gibi bir kerelige mahsus bir dokunusun izini siren
bir imge degildir bu. imgenin olusabilmesi icin énce yizin kahbi ¢i-
kartilmakta, sonra kalip kiigultilmekte, ondan mihurler yapilmaktadir.
Sikke, mihrin metale basiimasiyla gerceklesmektedir. Para tzerindeki
imgenin ¢ifte bir varliga sahip oldugunu yadsir dolayisiyla Plinius.
Boyle birimge, kalpazanhgin eseridir. Nitekim sonralari cok benzer bir
gerekgeyle ikonakiricilar da ikonayi reddedecektir. Gerek duvara asilan
gerekse elde para degerine sahip bir nesne olarak tutulan ve dolasima
sokulan imparator portreleri éniinde ticari anlasmalar dizenlenir.
Amag, tarihin ya da ticaretin géziyle imparator bakisinin drtismesidir.
Aslinda farkinda olmaksizin Plinius, heniiz isa'dan sonra 1. yiizyilda,
cok sonralari 2iZek'in stalinistpornografi diye tanimlayacagi seyi tarif
etmektedir.

Sezar’i tanrinin oglu olarak tanimlayan Roma sikkesi.

Elbette yalnizca Stalin'e 6zgi bir imge totalitarizmi ve pornografisi
degildir bu. Kalip ya da kagit para tzerinde olsun, imgenin dinyanin
her yerinde siyasal iktidari simgeleyen dolasimi bir yana, érnegin ya-
kin bir tarihte Saddam Huseyin, yizini saat kadranina bile kopyalat-
mis, Sezar'i yeni bir tarzla yorumlayarak biitin zamanlarin efendisi ol-
dugunu gdstermek istemistir.



Gunlmuz Irak kol saati.

Plinius'un soyledikleriyle, bedensel bir ize bagl olmalarina karsin
bir kereye mahsus bu dokunustan uzaklasmis imgelerin iki uclu acilimi
ortaya ¢ikmaktadir: Tlk ¢ogaltim tekniklerinden sayilabilecek olan d6k-
me ya da kabartma, bir yandan iktidari her yerde hazir ve nazir kilar-
ken, diger yandan onun seri halinde tretilmesini saglar. Ne var ki bo-
zuk paraya donuserek harcandi§i zaman deger kaybina ugrar gériinse
de aslinda dokunusun izini strdagu icindir ki, yine de her yerde ayni
imgedir. Bu, paranin degeri gibi bir seydir; harcandik¢a tikenmemek-
te, el degistirdikce degerini yitirmektedir. Araya ne kadar gok merci ya
da teknik araci girerse girsin, kudretinin gittigi yere degin giden 1s1k
misali, kudretinin ulasabildigi yere dedin cogaltilabilen bir dokunustur
kokeninde yatan. Dokunusa dayali imgeler, dokunusun izinden ne den-
li uzaklasirlarsa uzaklassinlar hala onun izini strmektedirler. Bu an-
lamda Benjamin'in dncill sayilabilecek Plinius hem hakhdir hem hak-
siz. Haklidir, ¢iinkd imgeler gogaltilmistir. Haksizdir, ¢cinkid muhrin
balmumuna ya da gimuse her vurusunda imgenin olusmasi igin gere-
ken hareket yinelenmekte, dokunma ayini yeni bastan gerceklesmekte-
dir. Para seri olarak yinelenen bir dokunus ayininin izini tasir ve tekrar
edilen her dokunus, ilksel bir bedensellikten soluk alir. Dokunus, her
seferinde sanki sahiciligin ve biricikligin yeni bir kanitidir. Benjamin'in
aura dedig@i ve bir kerelige 6zgi gérdiagu hale her seferinde tekrar eden



bu dokunus sayesinde gerceklesmektedir. Paraya déndsmis imgenin
pornografisi ¢gogaltilabilirliginden degil, dénismis oldugu iktidarla or-
tisme iddiasindan kaynaklanir. Cogaltilan sikkenin Gstindeki imge, ta-
rihin ve ticaretin g6zu gibi iktidarin gézidir, kayitsiz sartsiz her yerden
bakmakta, her yere sizmakta ve herkesi kendi bakisina gére denetle-
mekte, herkesi kendi bakisina indirgemektedir. Dokunus, pornografi-
nin olusmasi icin yeterli degil, tersine onun icinde belki ona meydan
okuyan seydir.

Kaldi ki Roma'dan ¢ok dnceleri gelisen ve Roma'dan ¢ok sonrasina
kadar uzanan ve sanki aura ile ilintili olan biyl de, kékeninde yatan bir
dokunus sayesinde gercgeklesir. Kumsalda bir kereligine birakilan bir
ayak izi, dalgalar ¢coktan alip gétirmas olsa da, o bir kerelik dokunusu-
nun etkisini sirdurecektir. Blyl, dokunusun bellegidir. Bu tirden bir iz
ekonomisine, Frazer aktarma blyusi ismini verir ve Freud'un yazdigi
Totem ve Tabu, Frazer'in bilincdisi iz ilkesi temelinde sekillenir. Buy-
nin birinci ilkesi, iz'in kendisi ile etkisinin benzesecegi ise, ikinci ilke-
si dokunustur; dokunusun aktarimi sayesinde gerceklesir bliyii: "Bugin
tumdayle aynsmis olsalar da... dokunus sayesinde... bir kereligine birbi-
rine baglanmis olan seyler, sempatetik bir iliskiyle birbirlerine bagl ka-
lacak ve birbirini sonsuza degin etkileyecektir.""1Bdyle bir aktarim il-

1 James George Frazer, The Golden Bough. A Study in Magic and Religion,
Londra, 1976, s. 53 vd.
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kesi, Frazer'n "sempatetik iligki" dedigi baginti1 sayesinde olanakli ki-
liir. Omegin sevdigi erkegi kendine baglamak isteyen bir kadin, onun
ayak ya da el izini tagiyan topragi almali ve kendi saglanyla harmanla-
yarak bohgalamali, sonra teninde tagimahdir. 1ki bedensel izin etkisi
birbirini bulacaktir. Ya da tersine, ayagin kumsalda biraktig) ize zarar
verilerek o izi birakan insana zarar verilebilecegi disiiniilecektir. Or-
nekler sonsuza degin ¢ogaltilabilir. Bedensel dokunusun biiyiisii, bal-
mumu 6lii maskesinde belirdigi ve Bizans ikonasinda izi siiriildiigi gi-
bi gesitli efsunlarda, tilsimlarda ve muskalarda da canlanmakta, Mu-
hammed'in ayak izinden Veronika'nin keten ortiisiine degin aym izlek-
te bulugmaktadir. Ne var ki bu tiirden imgelerle madeni sikkelerin iize-
rine yapilan kabartmalar arasindaki fark, birinin izi temsil etmeye yel-
tenirken, digerinin izin birakti§1 boslugu gostermesinden, ya da daha
dogru bir deyisle, gosterememesinden kaynaklanir. Zizek'in "totaliter
pornografi” dedigi sey, Sezar'in bedensel dokunusunu temsil etmeye
yeltenmekte, Sezar gostereninin Sezar gosterileniyle ortiigtiigiind iddia
etmektedir. Eger sdylenene somutluk getirmek gerekirse bu, bir Ame-
rikan dolannin ya da Saddam Hiiseyin imgesi tagiyan bir kol saatinin,
Plinius'un kars1 ¢ikacag tiirden bir imge oldugu anlamina gelir. Bunla-
rin her birinde bir benzesim ya da tekabiiliyet nermesi bulunmaktadir.
Hepsi de siyasal iktidarin temsiline bu nedenle doniisebilmekte, bilgi
ile iktidar: varlikta bulusturduklarini iddia etmektedirler. Oysa ge¢cmis-
te kalmig bir benzesimi amigtirsa da onun varligim degil, aym zamanda
yoklugunu gosteren bir gostergedir pornografik olmayan bir dokunusg
izi. Bu iz, sevgili bir ayagin degdigi toprag: yiireginde saklayan bir ka-
dinin yaptig tiirden benzegsmeyen bir benzesimdir. O nedenle ayn1 an-
da yakinlif1 ve mesafeyi ifade etmektedir. Bir yandan topraga dokun-
may1 ve dpmeyi arzulayan tiirden bir yakinliktir bu. Diger yandan 6pii-
len ve oksanan, sevilen bedenin bizatihi kendisi degildir. Bu tiirden bir
imge, benzegen bir imago'yla benzesmeyen bir vestigium'u egzamanlt
olarak goze getirir, ve goze getirdigi an goriinmezlestirir. Keten kumag
{izerine ¢ikan Isa'nin yiizii ya da Muhammed'in bazalt tas iizerinde be-
liren ayak izi, yalmizca bedensel bir parca, bir yiiz ya da ayak degil, ne-
redeyse hemen her seye doniigebilecek olan bir transformasyon, izden
arta kalan bir yoksunluk, ondan geriye kalan bir atiktir. Dogu kiiltiirle-
rinin aksine bu izi bile kuramsallagtirmaktan kaginmayan Ortagag Av-
rupasl i¢in tannsal siikrani ya da minneti (grace) gosteren bir maskedir.
Ona bakildiginda, ardindaki goriinmeyen kutsalliga saygilar sunulur.



Kasr lbrim'den hicap, Misir, Egypt Exploration Society.

Boyle imgelerin, bakisi doyuracagina arzuyu artirmasi, onlari ele gegir-
menin olanaksizhgindandir. Kendiyle géz arasina gifte mesafe koyan
bir imge, g6zle yetinmeyerek dokunulmak istemekte, dokunusun iziy-
le bedenlerin tutkusunu alevlendirmekte, imgeye gériinmeyen bir ben-
zesimle yaklasmayi énermektedir. Bu tirden bedensel dokunusun izini
siiren imgelere Arap diinyasinda hicabat denir: Tanrisal bedene dokun-
may! arzulayan, buylinun izini tasiyan ve c¢ifte bir varolustan solukla-
nan imgeler, hirmet icinde kendilerini geri cekmekte, gérinmeyene
dokunmay! istedikleri icin bakislari indirmektedir.

Dértyuzyilhk bir aradan sonra 19. ylzyilda Avrupa imgelemini sar-
sanfotograf, bir yaniyla bu turden buyusel dokunusa bagl bir imgedir.
Fotografta, Peirce'in imge siniflandirmasina gére index diye tanimla-
nan bir 6zellik barinmaktadir. Bizans ikonalarinin gifte varolusundan
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bir seyler gizlidir fotograflarda. imgeyi kendi i¢inde ayristiran Aeropa-
gita'll Dionysius'tan farkli olarak Peirce'e gore iig tiir imgeyi birbirin-
den ayirmak gerekir. Geleneksel olarak gostergeyle gondergenin bagin-
tililigindan ve benzesiminden hareket eden imgeler vardir ki Peirce,
sozciiklerin bu tiirden imgeler oldugunu sdyler ve onlara simge ismini
verir. Sonra haritalar ya da kartlar gibi gondergenin ikamesi olarak an-
lagilan imgeleri ayirt eder Peirce; bunlara duruma gére ikon ya da indi-
ce denmesini Snerir. Beni burada ilgilendiren, Peirce'in simiflandirma-
sinin dogrulugu ya da yanlhshig, eksikligi ya da tamamlig1 degil, onun
iigiincii tiir olarak index dedigi imgeyi tamimlayis bigimidir. Bunlar,
kumsalda birakilan ayak izleri ya da tibbi semptom olarak deride gorii-
nen belirtiler gibi, siirdiigii izin gostergesi olsa bile onunla benzegme-
yen tiirden imgelerdir ve iste bu anlamda fotograf, tartisisimaz olarak in-
dex diye nitelenecek tiirden bir imgedir.2 Fotograf, ne denli yakin olur-
sa olsun, essiz bir uzakligin ve ne denli uzak olursa olsun essiz bir ya-
kinligin goriintiisii olan geydir.

Sanirim Roland Barthes'in saptamasi, "fotografin, 19. yiizyilin ikin-
ci yarisinda baglayan '6liim bunalimiyla' tarihsel bir iligki i¢inde bulun-
dugu,"3 fotografta goriiniir kilinan nesnenin metaforik olmadigi dogru-
dur. Nesneyi i¢inde bulundugu mekandan bagka bir yere tevil eden bir
imge degildir fotograf; "eger fotograf sonradan korkunclasiyorsa, bu-
nun nedeni, soz gelisi fotografin cesedin ceset olarak canlt oldugunu
onaylamasidir: Bu, 6lii bir seyin yasayan goriintiisiidiir."4 Ciinkii ne g6-
ze gelen goriintiidiir fotografta goriintiilenen ne de bir bagka sey; fotog-
rafin ~yazi-resimler gibi— neredeyse Bizans ikonasini bile ¢ifte katla-
yan ve bakisla gz arasinda ¢ifte katlanmus bir ¢ifte mesafe koyan 6zel-
ligi, goriintiiniin etiyle kemigiyle kendi gondergesini gostermesi, ama
ayn zamanda da gosterememesidir. Bu, benzesmeyen bir benzesimin
benzegime cevrildikten sonra kendiyle yeniden benzesmeyen halidir.
Barthes'm agk'in acimasiz diizeniyle diig'iin hayal kirie1 niteligi diyece-
gi, tasavvufun ise "korku ile iimit" arasinda diye tanimlayacag tiirden
bir ¢ifte araliktir fotografin araligs; fotografta ete kemige biiriinen be-
den, bakan goziin sonradan dokunacag yiizeye gergekten degmistir.

2. Charles S. Peirce, Logic as Semiotics: The Theory of Signs, Philosophical
Writings of Peirce, New York, 1955, s. 98-119.

3. Roland Barthes, a.g.e., s. 111.

4.Age.,s.97.



Asik olunan ve yiirekte tilsim gibi tagman beden, kimya araciligiyla
oliimsiizlesmis, ama bedenin kendisi ¢oktan yitip gitmistir. Fotografin
iginde, ¢ifte bir gizli-ote dirilir: Ondan cifte bir mesafeyle uzaklasil-
makta, ona ¢ifte bir mesafeyle yaklasilmaktadir. Onda kumsaldaki ayak
izinden fazla bir seyler oldugu icindir ki 19. yiizyil Avrupas: fotografi
bir yandan doganin kusursuz kopyasina indirgemek isterken, diger yan-
dan fotografin i¢indeki o doganin 6tesine uzanan, ama bizzat doga olan
seyl biiyiik bir kuskuyla karsilamigtir.

Ciinkii aslinda 19. yiizyil, goriinenin ardinda yatan ¢ifte bir goriin-
meyenin degil, goriinenin egemenligini ilan ettigi bir ¢cagdir. Fotogra-
fik imge sayesinde goriinmezi degil, goriiniirliigli onaylamak ve gorii-
niirliigiin deneyimini artirmak istemekte, fotografin ¢ifte varolusunun
saldiy iirkiilyii, onu ancak seri iiretimle sonsuz bir dolamima sokarak ve
tiiketmeye ikna ederek teskin edebilmektedir. Fotografin kanitlayicili-
g1n1 NIMA'ya onciiliik eden bir anlayisla su sizdirmaz bir denetim me-
kanizmasina doniigtiirmek ve ucuza kapatmak ister 19. yiizyil. Fotog-
raf araciliiyla seri halinde yinelenen bir goriintii, ne kadar ¢ok yinele-
nirse o kadar yatigtirici olacaktir. Fotografin imgesel bir arti-iiriin ola-
rak dolagima sokulmasindan kaynaklanir bu. Sezar sikkeleri misali
diinyanin en iicra koselerine degin sizabilen fotograf, bakisi en ¢ok tat-
min eden, lekeselligi sayesinde gozii en ¢ok ¢elen imgedir ve iki uglu
bir agilimn hareketini izlemek zorunda olmasi da rastlant1 degildir. Fo-
tografin rahatlikla ¢ogaltilip yayimlanabilmesi, onun yaratt1g1 dehseti
elinden almak icin fotograf aleyhine kullanilir. Bedensel dokunusun
izi, bozuk paraya doniistii§ii zaman rahatlaticidir. Bu sayede imge, diz-
ginleri yeniden eline alir. Prens Albert'in 6liimiinii izleyen hafta i¢inde
70 000 fotografinin satilmasi 6rneginde oldugu gibi imgenin satilabilir
ve satin alinabilir bir meta olarak orgiitlenmesi, portre fotografcilifim
inamlmaz bir hizla yayginlagtirmistir. Bedensel dokunusun izini siir-
meyen yaghiboya resmin bir kereligine karsin, bedeni yalamis olan fo-
tografik imge her zaman her yerdedir. Potansiyel olarak barindirdigi ize
ragmen, Zizek'in totalitarist pornografi dedigi seye elbette bu yiizden
uzanabilmektedir. 26 Ekim 1917 giinii Petrograd kis sarayina diizenle-
nen ve bilyiik devrimi simgeleyen baskinin fotografi, 19. yiizyilda fo-
tografin yam sira kegfedilmis olan ikinci bir seyi daha goze getirir: Do-
gal tarih. Dogal tarihle Ortiistiigilinii, perdenin ardinda yatan tarih silu-
etini gordiigiinii iddia eden her fotografik imge, su gotlirmez bigimde
pornografiktir. Bu imge bakisi tatmin eden, bakisa bosluk birakmayan
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bir haz ekonomisine gore eylemekte, haz ilkesini sonuna degin tiiketi-
len bir liriin fazlasina doniistirmekte, Sezar kabartmasini tagiyan Roma
sikkelerinde oldugu gibi lekeselligini her an her yerde gostermektedir.
Pornografi, dehsetle yiizlesmeyi bilmeyen bir tarihin kendini saklama
bigimidir. Kendini ne kadar ¢ok saklarsa, o kadar ¢ok iiretir. Hiirmetten
geri gekilecegine ve bakislan indirecegine ne yapacagini bilmez bir sal-
dirganlikla her yere el atmakta, korkusunu gorsel enflasyon sayesinde
yatigtirmaktadir. Gorsel kirlilik bu korkunun bastirilabilmesi i¢indir.
Pornografi sayesinde bakisa seslenen ve bakisi denetleyen bu tiirden bir
vera icon, 8. yiizyll ve modernizm sonrasi ikonakiricilarinin yikmaya
calistgr imgedir. Elbette fotograf, siyasal ve diisiinsel iktidarin en
onemli temsil 6gesidir ve buglin NIMA tarafindan siniflandirilan selii-
loit ve manyetik seritler, fotografik imgenin yatigtiricilig yiiziinden bu
denli degerlidir.

Ciinkii Barthes'in vurguladig: gibi, fotografin, 19. ylizyihn gozleri-
ni kapamak istemesine kargin kapayamadig 6liim ve diriligle yakindan
ilgisi vardir: "Bizanslilar'in St. Veronika'nin mendili iizerindeki Isa go-
riintiisii i¢in soylediklerini fotograf i¢in de sdyleyemez miviz?: Onun
insan eli ile yapilmamis oldugunu?"3 Fotografik goriintiiyii goriintii ki-
lan kimya degil, simyadir. Barthes bir kez daha hakhdir: Uzun yiizyil-
lar boyunca varlig1 ihmal edilmis olan Torinolu Isa értiisii, fotografin
negatifi sayesinde 19. yiizyilda yeniden deger kazanir. ¢ Ciinkii Veroni-
ka'nin terli mendili gibi fotograf da insan g6ziiniin gbremeyecegi leke-
sellikleri yakalayarak gbze sunmaktadir. Fotografik mercek sayesinde
seliiloite yansiyan 151k ve golge, terli mendilin negatifini pozitife evrilt-
mekte, imgeyi kigit lizerinde goriiniir kilmaktadir. Sanirim 19. yiizyil-
da goriinenin i¢inde yatan goriinmezlik ¢ekirdegine kargi duyulan deh-
set, tam da bununla, Barthes'in punctum dedigiyle, ya da Lacan'in ve
Duchamp'in sonralari Aristoteles'ten 6diing alarak kullanacagi tyche
kavramiyla ilgilidir.7 Tiirk¢eye rastlantisal bir kargilasma ve bakisim
olarak gevrilebilecek olan bu sézciik, Lacan terminolojisinde "sahici-
likle yiizlesmenin 1skalanmas1” anlamina gelir. Imgenin iginde imge ol-
mayan, onun Stesine uzanan ve bakigim alani agan sey, asla yiizlesile-

5. Roland Barthes, a.g.e., s. 101.

6. Guiseppe Enrie, Das heilige Grabtuch von Turin. Mit einer Mappe der letz-
ten amtlichen Lichtbilder in Kupferdruck wiedergegeben, Karlsruhe, 1939,

7. Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe, s. 75 vd.



meyecek, gozlerinin igine bakilamayacak bir 6zellik igerdigi igindir ki
Aristoteles bu s6zciigii yazgiy: ya da talihi betimlemek i¢in kullanmis-
tir. Tyche, ayn1 zamanda Romalilanin "Fortuna" dedigi yazg: tanrigasi-
nin Yunancasidir. Imge iginde imge olmayan seyin sarsicilig1, onun 6z-
neye dokunmasindan kaynaklanir. Kiginin beklemedigi, 6zdesligini ya-
ran ve imgenin icinden firlayan oktur bu, gériinmeyenin karanlik solu-
gudur; Barthes'in fotograflar baglaminda soziinii ettigi delici kazadir,
bakis! tatmin edecegine goziin iginden gegen yanktir. Oysa Freud'a so-
racak olursak bakma hazzi iggiidiisel hazlardan biridir: Ne var ki fotog-
raf sayesinde bakilan, asla gériinmeyen nesnedir. Nesnelerin birbirine
dokunusu sayesinde sevdigi erkege kavusmak isteyen kadinin yaptirdi-
g1 biiyii misali, kimyasal dokunus sayesinde gériinen perdenin ardinda
yatan gdlgeyi ele gecirmeyi arzulayan bir hazdir s6zii edilen; Lacan'in
rontgencilik dedigi pornografik arzuyla ortiismektedir. Rontgen 1sinla-
rinin gériinmeyen maddeyi aydinlatmas: gibi perdenin ardindan seyret-
tigi silueti golge olarak degil, ¢iplaklig: iginde gérmek isteyen bir i¢gii-
diidiir bakmak: Ancak fotografin bir yandan bakisi tatmin ederken di-
ger yandan sonsuza degin ag birakan iki u¢lu agilimi, perdenin ardinda-
ki goriintii hi¢bir zaman ele gecirilemeyecegi, sonsuza degin golge ola-
rak kalacagi i¢indir. Fotograf merciin kendi, bu tiirden bir imkansizlik
kipini, "bakmak" isteyen 19. yiizyilin tam gobeginde barindirmaktadir.

Nitekim Lacan'a gore yiizlesilmesi ve bakilmasi olanaksiz olan fy-
che, onunla karsilagilamadigi icin tekrar edilir. Simgesellige indirgen-
mesi ve dizgeye yedirilmesi olanaksiz olan sarsicilik ¢ekirdegi, temsi-
le meydan okudugu i¢indir ki kendini seri halde yeniden iiretmektedir.
Seri iiretim, fotograft simgesellige yedirme bicimidir. Aym kizilderili-
lere bahsedilen dogal parklarin beyaz Amerikalilar tarafindan ¢evrelen-
mesi gibi, fotografin i¢inde biiytittiigii dehset de bir tecrit kamp: gibi bu
tiirden bir simgesellik tarafindan kusatilir. Ama teknik olarak cogaltila-
bilen bir araci olmasina ragmen her fotografin -bir fotograf olmakla—
kendi i¢inde o ayni sahicilik giiciilliigiinii barindirdig: diisiiniiliirse, La-
can'in yaklagimi bir kez daha anlam kazanmaktadir. Plinius'un soziinii
ettigi ve teknik olarak ¢ogaltilabilen sikke ile sonsuz sayida yeniden
iiretilebilen fotograf arasindaki fark, biri kendini techne'yle, yapma et-
meyle fyche aras: bir aralikta konumlandirirken, digerinin techne saye-
sinde tyche'yi gdze getirme biiyliksenmesinden kaynaklanir. Bu tiirden
bir bityiiksenmeye giristigi ve pornografiklestigi zaman bile fotografin
iginde ehlilestirilemeyen, emilip sogurulamayan bir artik kalir. Beden-

81



82

sel bir dokunusun yakinhg: ve uzaklig: fotograf sayesinde tekrar edil-
se, fotograf opiiliip oksansa bile fotografin goriintiiledigi beden, asla
erisilemeyecek olan gifte bir uzakliktir. Gorsel temsil bigimleri, imge-
lerin denetimi ugruna, zaman iginde sinema, video, bilgisayar ya da in-
ternet gibi yeni hamleler yapmaya ve seri tiretimi ve iiretim fazlasim
sonsuza degin hizlandirmaya zorlanacaktir.

19. yiizyilda fotografin icadi, Bati belleginde ylizyillardir bastiril-
mak istenen seyi yeniden giindeme getirir. Goriinen ile gériinmeyen
arasinda salinan, kendini inorganigin oldugu gibi organigin mekéninda
da evinde hisseden bir ¢ifte varolustur bu. Barthes'in her seferinde ye-
ni bir hayretle dile getirdigi iizere fotograf, gelecegi 6liim oldugu bili-
nen bir imgenin gegmisteki anigtirmasidir. Cogaltildig1 zaman bile im-
genin her seferinde yeni bir simdi'ye ve yeni bir burada'ya doniistiigii,
ama asla tiimilyle simdi ve burada olmadig1 bir mekéndir fotografin
mekani; Adorno ile Benjamin'in ortaya attiklan bir sdzciikle, fantazma-
gorik'tir. Bu, fotografin ne gergeklik ne fantazma oldugu, ikisi arasi bir
yerde salindig, perdenin ardindan bakilan goriintiiniin sonsuza degin
siluet olarak kaldig1 anlamina gelir. 19. yiizyil her ne kadar bu tiirden
bir fantazmagoray1 gergekeiligin ve dogal tarihin zirvesi olarak yorum-
larmsg olsa da, fotografin gercekeiligin ve dogal tarihin varolus nedeni-
ni sarsacag ortadadir.

Nadar amilarinda, "insana sonunda yaraticilik giicii vaat eder gorii-
nen bu en sagirtici, bedensiz fantomlari maddelestiren, aynanin sirrin-
da kiiguiciik bir soluk, suyun ylizeyinde kiiciiclik bir dalgalanma birak-
maksizin, gbzden kaybolan bu yeni mucizeler karsisinda benzimizin at-
masindan daha dogal ne olabilir?"8 diye sorar. Gergekgiligin oteki yii-
ziidiir fotograf — gercekligi kanitlamas: ve bilgiyl gostermesi istendi-
ginde bile, bilimin ve sanatin biitlin alanlarimin gercekligi yansiladigim
kurgulayan bir ¢agda, bilinmeyenin mustulanmasidir. Index olma 6zel-
ligiyle gondergeyle gidstergeyi, gosterilenle gostereni benzestirmesi
olanaksiz olsa da, 19. yiizy1l Avrupas: fotografin yine de gosterileni
doga olan bir gosterge, dogal tarih géndergesiyle benzesen bir imge ol-
masin arzulamistir; bu da tamamen 19. yiizy1l Avrupasi'nin varolussal
durusuyla ilintilidir.

Bu tiirden bir durus, Plinius'un 1. yiizyilda sorduguna benzer bir so-
ruyu, fotografik imgenin sanatsal imgeye dahil edilip edilemeyecegi

8. Nadar, Als ich Photograph war, Frauenfeld, 1978, s. 21.



sorusunu yiizyillar sonra giindeme getirir. Kafalan oldukg¢a kurcalayan
ve karigtiran bir sorudur bu. Cagin fotografik imgeyi sanata dahil etme
arzusuna ragmen, fotograf tehlikelidir: Bir yandan cogaltilabilen bir
seydir, diger yandan dogayla benzesimi dogay: temsil ederek gercek-
lestirecegine, dogal bir dokunusun izini siirmektedir. Fotografta benze-
sim temelinde gerceklesen temsil ilkesi yerine, imgesel maddeciligin
agir bastif1 anlamimna gelir bu. Balmumu maskeyle yondes olan bu
maddesellik, o giine degin dogayla aym bagintililik dizgesinde bulusa-
cag1 yerde, dogal beceriye dayal: siireclerin operatif bir pargas: olarak
kurgulandig1 i¢indir ki, fotograf dogay: temsil etme yetisine sahip de-
gildir. Ama bu itiraf, fotografin kantlayiciligini ve gercekligi onayla-
ma yetisini elinden almak anlamina gelir. Sorun, fotografin sanatsal de-
gil de, teknik bir imge oldugu dnermesiyle ¢oziiliir. Bu, bir tagla iki kug
vurma yontemidir. Darb teknigi gibi dogal bir islem sayesinde gergek-
lesen bir etkinliktir fotograf; bu tiirden bir yapma-etme ise sanat yerine
teknik denen uzama dahildir. Teknik deyince kastedilen, bu etkinligin
Mauss ve diger etnologlarin tamimladig; {izere biiyii gibi dokunusg saye-
sinde somut bir etki amagclayan bir eyleyisi dile getirmesi ve dogal bir
operasyon zinciri sayesinde gergeklesmesidir. Ikonalar, mezar taglar
ve fotograflar, dg§aya 6zgii bir yapma bigiminde (Cassirer) bulugmak-
tadirlar. Doganin olusturdugu bigimleri degil, kendi maddeselligi igin-
de doganin eyleyis bicimini goze getirmektedir bunlar. Schopenhau-
er'in dedigi gibi "burada fotograflarin estetik bir etki uyandirmamasi-
nin ve (estetik anlamda) birer sanat yapitt olmamasinin gercek nedeni
saklidir: 1yi cekildiklerinde en iyi resim ya da heykelden yiiz kat daha
fazla yanilsamaya yol agmalarina ve eger sanatin islevi gergegin yanil-
samaci taklidi ise birinci siray1 almalarina ragmen. Ciinki yalnizca bi-
¢imi degil, bicimle birlikte maddeyi de yeniden iiretirler: Onun i¢in on-
lara bakildig1 zaman yanilsamaya yol acarlar. Sahici sanat yapitinin bir
kereye mahsus ve yoksa olmaz olan bir seyden, yani bireyden sonsuz
kere gen dénen ve sonsuza degin her seyin iginde olan seye, yani saf
bicime ya da ideye ulagtirmasina kargin fotograf bize sanki bireyin
kendini, yani bir kereligine burada olan yoksa olmayan bir seyi, iistelik
bu tlirden gecici bir varlia deger kazandiran seyi, yani yasami bahset-
meden sunar. Onun i¢in fotograf dehsete yol agar ve kasilmis bir ceset
gibi etki eder."? Schopenhauer bu ciimleleri fotograf icin degil, 19. yiiz-

9. Arthur Schopenhauer, "Metaphysik des Schonen und Asthetik”, Sdmtliche
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yilda anatomi miizelerini ve tip fakiiltelerini kaplayan anatomik balmu-
mu bebekler i¢in kurmustur. Fotograf kelimesini kasitli olarak ben yer-
lestirdim. Anatomik amagl kullanilan balmumu bebeklerle fotografla-
rin, yalmzca ayni dehsetin ve tedirginliin degil, aym1 yazginin da izini
stirdiiklerini diisiindiigiimden yaptim bunu. Her ikisi de bi¢imle bera-
ber maddeyi de yeniden iirettikleri i¢in sanata degil, "teknik" denen ve
sanattan ayrigan uzama dahildir. Yenicag'in baslangicindan sonra kun-
duracilik, camcilik, ¢dmlekgilik, balmumu bebekgilik gibi el is¢iligine
dayal1 biitiin teknikler, sanat uzamindan ayrilmiglardir. Zaman iginde
elin yerini makina almig olsa da sanat ile zenaat arasindaki ayrim hala
gecerlidir ve sanatsal imgeyi bedenin pargasi olan elin dokunugundan
arindirmak gerekir. Yenicag imgelemi bedensel dokunuga dayali ve
maddeye baghligini koruyan imgelerden dylesine iirker ki, diger birgok
yazar gibi Lessing de, 6rnegin Raffael'in ¢ok biiyiik bir ressam oldugu-
nu, ama "eger talihin biiyiik bir bahtsizlig1 sonucu elleriyle dogmus ol-
masa, en biiylik sanatsal deha olmusg olacagini,” sGylemistir; "Dolayim-
siz sekilde g6zlerimizle resim yapamamamz ne kétii! Goziin kola de-
gin katetmek zorunda kaldig1 uzun yol boyunca neler kaybolmaz ki!" 10
Raffael'in tuvale dokunan elleri, sanatsal uzama engeldir.

Cogaltim tekniklerinin Vasari'den bu yana el isciligiyle iligkilendi-
rildigi ve sanatsal 6zgiirlik uzaminmn diginda birakildigi malum. Eger
Vasari'nin dedigi gibi sanat¢iy1 sanat¢1 yapan sey, imitazione'ye kogut
giden bir invenzione ise, bu tiirden bir etkinlik, sanatsal imgenin bir ke-
relik yaraticiligina giidiimliidiir. Nitekim fotografin yam sira 19. yiizyi-
lin en biiyiik gorsel icadi, bugiin zaman igin tagidig1 6nemi artik azim-
sanan stereoskop'tur. Bu, sanatla sanat olmayan arasindaki ayrimi zor-
lamayan, kafalar1 kurcalamayan bir aygittir. Stereoskop, sanata dahil
olmasa da, 19. yiizyilin arzuladig1 gérme bi¢imini simgeler: Onun sa-
yesinde camera obscura'da bile heniiz bir sorun tegkil eden kisisel "ba-
kis agis1” tiimiiyle kaybolarak genel bir 6nermeye doniisiir. Seyirci, me-
kén iginde diger nesnelere olan uzakligiyla koordinatlar icinde tamm-
lanan bir nesneyle degil, diger nesnelerden tiimiiyle yalitilmig bir im-
geyle karsilasir. Stereoskobik uzamda, resmi duvardan ayiran, buna

Werke iginde, Parerga und Paralipomena, cilt 2, Wiesbaden, 1947, s. 449-50, § 209.
(Italikler bana ait ve 6zgiin metinde gegen "balmumu figiir" sézciigiinii "fotograf™
ile, "yapmak" fiilini "gekmek" ile kasith olarak degistirdim.)

10. Gotthold Ephraim Lessing, "Emilia Galotti. Ein Trauerspiel”, Werke iginde,
H. G. Gopfert (der.), Miinih, 1971, cilt 11, s. 6, 11, 133 vd.
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David Brewster'in dioptrik stereoskobu, 1849.

ragmen duvann varligina isaret eden bir gerceveleme gerekmez bile:
Cevresinden timiuyle koparilmis olan imge, kendisinin cevresidir, ken-
disinin merkezidir ve 6zerktir. Goriintll, ona dis dinyay! animsatacak
bir bagintilar batinldgunden koparilmistir; Barthes'in géndergesel ya-
nilsama diyecegi yanilsamaya yol agmamakta, stereoskop génderge ile
gostergeyi ¢akistirmaktadir. Bu sdyledigim, Cezanne'a 6zgi 6zgénder-
gesellikle stereoskop arasindaki bagintinin Ustiine ayrica gidilmesi ge-
rektigi anlamina da gelir. Stereoskobun da Cezanne'in da gerceklestir-
digi imgeler kendine yeten ve kendileriyle doygun imgelerdir. Cezan-
ne, icinden geldigi sanatsal bakisi kirdigi an, teyit etmektedir.
Stereoskop, gorinen derinligin 6tesinde gercekten bir sey olmadigi,
imgenin 6niinde ve arkasinda g6ze gelmeyen bir alan bulunmadigi izle-
nimini verir. Onun sayesinde gozle bakis ylizde yiiz 6rtiisebilmekte, bir-



biri i¢inde eriyebilmektedir. Stereoskop, goriinenin ardinda yatan go-
riinmeyen yiiziinden tedirgin etmez. Kald: ki zamanin optige iliskin so-
rularim yanitlayan bir icattir bu: Zihinleri meggul eden soru, iki ayn go-
ziin aym merkezde nasil odaklanabildigi sorusudur. Stereoskopa dam-
gasim vuran Wheatstone, iki goéziin optik ekseninin birbirine kosut gi-
decek denli yakin bir nesneyle karsilastiginda tek bir gozmiisgesine ey-
ledigini sdyler. Wheatstone'nun sorunsali, gozlere olan yakinlig saye-
sinde imgenin iki gzle birden goriilebilmesidir. S6zciigiin gercek anla-
miyla amag, diinyanin iki gézii bulusturan bir imgede ele gegirilmesidir.
Helmholtz gibi bir optik uzmani bile stereoskobik imgeler igin soyle
der: "Stereoskobik fotograflarin dogayla ortilsmesi 6ylesine gercekei
ve bedene ait bigimlerin canlilif1 Sylesine biiyiiktiir ki, Srnegin stereos-
kop sayesinde 6nceden bilinen binalarin 6niinde duruldugu zaman artik
bilinmedik yerine... bildik bir etki uyandirirlar. Béyle durumlarda insa-
nin temsil sayesinde sahip oldugunun &tesinde yeni... bir goriiyle karsi-
lagmas1 miimkiin degildir."!! Stereoskop sayesinde gorii ile bilgi esit-
lenmistir. Stereoskobik imgelerin gercekligi temsil ettigine iligkin ina-
nis, onlarin ayr1 birer kattan olusan ve katlarin her birini bir yiizey ola-
rak tasarlayan ¢arpitilmig bir merkezi perspektif sunmasindan kaynak-
lanir. Camera obscura gibi bedeni diinyadan, imgeyi ¢evresinden kopa-
ran bu icat, onun bir adim daha 6niine ge¢mis, yalnizca imgeye bakma-
y1 gerektirmistir. Imgenin ardinda gériilebilecek bir alan yoktur ve ara
birer mekén olusturmayan ti¢ kat, gériinmeyene firsat tanimamaktadr.
19. yiizyilda bedensel pornografik imgelerin ¢ogaltimi i¢in kullanilan
bir alettir stereoskop. Bedeni ¢iplakligi i¢inde ticboyutlu dayatan ve go-
riinenden fazlasinin goriilmesine izin vermeyen ilk icattir. Stereoskop,
diinyaya ¢1plak bir bedene bakar gibi bakmay1 6neren bir anlayigin ulas-
181 doruk noktadir. Verili bir nedenden 6tiirii sik¢a tekrarlanmig bir im-
geyi yeniden gérmek bakisa, imgenin bilinenden sagmasiyla karsilas-
maktan ve yiizlesmekten, Aristoteles'in tyche dedigi seyi yakalamaya
ve korumaya ¢alismaktan ¢ok daha rahat ve kolay gelmistir.

11. Hermann von Helmholtz, Handbuch der physiologischen Optik, 3. Basim,
Hamburg/Leipzig, 1910, cilt 3, s. 253.
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V.

"Goz yerine kameraya hitap eden seyin, do-
gas1 farklidir: ...insan, optik bilingdigindan fo-
tograf sayesinde haberdar olur.”

Walter Benjamin

1860 YILINDA bir dizi fotografciya ekmek kapisi olan 6liim dosegi fo-
tografcihigi baslar. Oliim fotografgilan, 6lii cocuk cesetlerini fotograf-
lamakla yetinmeyerek 06lii cocuk gozlerini agik renge boyar, fotograf-
lardaki ¢ocuklara hayaletimsi bir goriintii katar. Gozii bir kez daha res-
me bakmaya zorlayan Gyle ayriks: bir kigkirticilik belirir ki bu fotog-
raflarda, bakigi bir yandan tedirgin ederken diger yandan gozii kendine
ceker. Oliim gelecek ve onda senin gozlerin olacak. Olii gocuklar, goz-
leri olmadig1 zaman bile bakisi olan ¢ocuklardir. Cocuklarin anababa-
larinin fotografciyr bu fotograflan ¢cekmekle gorevlendirdigi diisiini-
liirse, artik hayatta olmayan bir ¢ocuga duyulan 6zlemi koriikleyen ka-
relerdir bunlar; anababalarin kendilerine neden boyle biiyiik bir kotii-
lik yaptig1 anlagilir gibi degildir. Kanimca bu fotograflarin yaptigi,
menhirlerden balmumu maskelere, Bizans ikonalarindan Selguklu me-
zarlarina uzanan bir sahicilik kipiyle yiizlesmek, ama sahiciligi 1skala-
maktir. Bu fotograflarin mezar baghiklarindan ya da menhirlerden bile
daha delici bir kazaya yol agmasinin nedeni, fotograf yiizeyinden firla-
yarak bakan kiiciik cesetlerin hem dogal goriintiileriyle kendileri olma-
sindan, hem olmamasindan kaynaklanir.

Iste bu, fotografin goriiniir kildig1 imgenin, ikonaya ozgii gifte va-
rolugu bile ¢ifte katlayan bir imge olmasiyla ilintilidir: Bir yandan 19.
yiizyilin kanitlamak istedigi lizere inanilmaz bir dogalciliga sahiptir ¢o-
cuklar — mezar taglanndan ya da ikonalardan farkl olarak fotograf yii-
zeyinde goriinen, 6lmiis cocugun gercekten kendisidir. Ama diger yan-
dan dylesine ac1 verici bir dogalciliktir ki bu, ¢ocugun bedeni orada de-
gildir. Fotograf sayesinde dogalciligin i¢inden gecgerek dogalciligin



Olu gocuk fotografi, anonim, 1880.

varlik nedeni yarilir. Oysa Avrupa, fotografin doganin kalemi (Talbot)
oldugunu kanitlama derdindedir. insan elinin dogay! taklit etmek igin
engel teskil ettigi gérisind oncillerinden devralan William Henry Fox
Talbot, elinin beceriksizligi konusunda yakinir: Eger kameray! sabitle-
yemezse, elin titreyisi ylzinden goérinti saglanamayacaktir. Ama ka-
meray! statifle sabitledikten sonra 1844 yilinda fotografi, insan eline
bile gereksinmedigi gerek¢esiyle savunmaya girisir ve i¢inde ele bagh
bir fiili - graphein- barindiran fotograf sézcigl yerine foto-genetik ¢i-
zimden s6z eder: "Yuzun duyulariyla kalemin koordinasyonu, resmet-
me eyleminin batin mekanikligine karsin gdruntinin sadik temsilini
iskalar. Kalemin ¢izdigi ¢izgi, dogaya sadik degildir."1

Gumds nitratin nitelikleri sayesinde pozitifin negatifini kagit tzeri-
ne ¢ikarma yontemini kesfeden Talbot, Fransa'da Daguerre'in kesfettigi
yonteme gore farklhiligini vurgular ve yayimladigi fotograflarin, doga-
nin hakiki ve garpitilmamis gizimi oldugunu savunur: insan elinin yar-
dimi olmaksizin kimyasal ve optik strecler sonucu kendi kendini ger-
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1 Wi illiam Henry Fox Tablot'tan alintilayan Bemd Busch: Belichtete Welt. Eine

Wahrnehmungsgeschichte der Fotographie, Minih, 1989, s. 189.
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ceklestirmektedir bu fotograflar. Bu baglamda Talbot'nun Fransiz mes-
lektag1 Daguerre'nin soyledigi de ilgingtir: Fotograf, "doganin kendi
kendini goriintiilemesine yarayan kimyasal ve fiziksel siirecin imgesi-
dir."2 Aym gekilde Alexander von Humboldt, "taklit edilmesi olanaksiz
bir sadakatle nesneleri resmeden™3 fotograftan dem vurur, daha sonray-
sa Kracauer "dig ger¢ekligin kurtanilisindan"4 s6z edecektir. Fotografin
dogalciligimi kanitlamay: hedefleyen 6rnekler ¢ogaltilabilir. Fotograf,
doganin insan araciligina bile gereksinmeyen aynasidir. Kracauer'in her
firsatta vurguladig gibi, ideal fotograf, kamera mercegiyle ortiisen im-
gedir, kamera ayna islevi gbrmektedir.

Ama biitiin ¢abalara ragmen Nadar'in sezgisel olarak soyledigi gibi
beklentileri sarsan bir hamledir ve imge ile ¢ifte katlama ve sanat olan-
la sanat olmayan arasindaki ince simirt dile getirir: Fotograf, benzegimi
kendinden kopardig: ve kendi disinda bir seyle benzestigi ve benzes-
medigi an, i¢inde bilinirden bilinmeze atlama olasiligin barindiran bir
esiktir. Benjamin'in anladig1 anlamda bir "pasaj”, bir gegit oldugu igin,
fotografik 151k sayesinde madalyonun —varolus nedeni olan— ters yiizii
de gercgeklesir. Duyusal diinyadan baglayarak uykuda goriinen hayalle-
rin ya da karanlikta goriilen hayaletlerin duyu 6tesi diinyasina uzanan
tayftir fotografik 151k; onun sayesinde yalnizca gériinen degil, aym za-
manda goriinmeyen de goze gelecek, ancak bu, fotografin mesafesiyle
gergeklesecektir. Ikonalar1 savunmak ugruna ikonakiriciligin smirim
zorlayan Bizans gibi, dogalcilif1 savunmak ugruna dogalciiigi imha si-
nirina dayanmustir 19. yiizyil: Goriinen goriinmeyenin pozitifidir ve go-
riinenden hareketle goriinmeyenin negatifi ele gegirilir. Olii gocuklar
fotograf sayesinde dirilecektir. Ama tam da bu nedenle Balzac'in fotog-
raflanmaktan neredeyse ¢ekindigini yazar Nadar; ¢iinkii Balzac'in tayf
kuramina gore beden, dogal katmanlar halinde iist iiste yerlestirilmis ve
ince zarlarla sarilmig, hayaletimsi bir dizi goriintiiden ibarettir. Eger
herhangi bir nesne, 1s181n dokunusu sayesinde herhangi bagka bir nes-
neyle iligkiye girecekse, bu biiylisel Daguerre iglemi bedensel katlardan

2. Louis Daguerre, "Das Daguerrotyp”, Die Wahrheit der Photographie. Klas-
sische Bekenntnisse zu einer neuen Kunst, Wilfried Wiegand (der.), Frankfurt/M.,
1981, s. 18.

3. Alexander von Humboldt'tan alintilayan Gerhard Plumpe, Der tote Blick.
Zum Diskurs der Photographie in der Zeit des Realismus, Miinih, 1990, s. 9.

4. Siegfried Kracauer, Theorie des Films. Die Errettung der dufleren Wirklich-
keit, Frankfurt/M., 1993,



birini ele gegirip tiikketecek, insanin bedensel 6zdesligini imha edecek-
tir. Bu yiizden s6z konusu yillarda Swedenborg metinlerinin yagadig
inanilmaz yiikselig ve ruhgulugun baslangig tarihinin tam olarak 1848
yilina denk diismesi rastlant1 degildir. Gériinen bigimlerin sonsuz sayi-
da goriinmeyen pargaciktan olustugunu séyler Swedenborg, fotografin
15181 sayesinde, goriinmeyen bu pargaciklar géze goriinecektir. Talbot'
nun yazdig lizere kati cisimlerde bile degisiklige yol acan seydir fotog-
raf; radyasyon 1g1nlar gibi kati cismin i¢sel goriintiisiinii goriiniir kilar
ve o giine degin dehset salmig bir oylumsallik iizerinde denetim sahibi
olur. Bir seyi fotograflamak demek, ona sahip olmak demektir. Igin k&-
tii yam iyelik arzusu, yalnizca Yenicag sonrasi gorsel temsil bi¢imleri-
ne 6zgi degil, biiyiisel dokunusa da 6zgiidiir: Biitiin diger teknikler gi-
bi bir yaniyla siddet uygulayan ve ele gecirmek isteyen bir tekniktir bii-
yii; temsil etmek istemese bile varolusu sayesinde etkiledigi bedeni ol-
dugu gibi birakmamak, onu doniistiirmek istemektedir.

Ancak fotograf sayesinde optik, tip ve ruhguluk, ayriksi bir bigim-
de i¢ ige gecer ve bilinmeyene gegit verir: Oregin 11k tayfini 1g13a kar-
s1 duyarli bir kagida yansitinca renk dizisinin kenarindaki mor rengin
en yogun etkiye yol agtigini ve kendi Gtesine uzandigini séyler Talbot.
Isigin kendisi gériinmedigi igin gériinmezligin yarattif1 tiirden ayriksi
bir etkidir bu; kaldi ki insan goziinilin karanlikta géremedigi yerde, ka-
meranin gozii gorebilmektedir. 1863 yilinda Amerika'da William Ho-
witt'in yayimladig1 Doga Otesinin Tarihi ile Leipzig'de Rus yazar Ak-
sakov'un transendental —miiteal— fotografcilik iizerine yazdig1 Animizm
ve Spiritualizm'in 1874'te basilmig olmasinin bu baglamda agiklik ka-
zandigim diisiiniiyorum. Avrupa'da yayimlanan kitaplarin biiyiik co-
gunlugundan farkli olarak goriintiiniin dogal imgesiyle ve doganin tem-
siliyle degil, onun ardinda yatan ve kamera gozii sayesinde goriiniir ki-
Iinan doga-otesiyle ilgilenen kitaplardir bunlar. Biri, Dogu kilisesine
Ozgii bir gelenegi siirdiiren ve eski bir kara parcasi olan Rusya'dan, di-
geriyse Avrupa'dan ayrigmus bir gelenek kuran yeni bir kitadan gelmek-
tedir. Gergi Avrupa'da bile 15181n yaladigi hacmin goriintiisiiyle 151k sa-
yesinde oliimsiiziesen 6liimiin izi, bilimle ruhguluk smirinda bir yerde
durmaktadir. Ciinkii ruhguluk, bir tiir 6lilerle iletisim kurma bi¢imidir.
Eger fotografik imge bu iletisimi kurmaya yarayan bir araciysa, bu, fo-
tografin "eszamanli varolmasina karsin, yine de iki ayn diizene ait
olan" varlig1 yiiziindendir. Aksakov'un kitabindan alt1 y1l sonra Geor-
gina Houghton, hayli yadirgatici bir kitap yayimlar: Maddesel Olarak

91



92

Gdze Goriinmeyen Olgular ve Spiritiiel Varliklarin Fotografik Tarihge-
si Uzerine. Ruhgu gevrelerde giderek bir basyapit haline gelen Aksa-
kov'un Animizm ve Spiritualizm'inin dudak uguklatan alt baghg ise su-
dur: Sanr1 ve Bilingdigt Olugum Hipotezlerinin Ozel Bir Degerlendiril-
mesi Dogrultusunda Medyum Olgularinin Elegtirel Bir Sinanmas.
"Miiteal fotografcilik” dedigi seyle Aksakov'un amagladigi, duyusal
olarak goriinmeyen nesneleri ve maddelesen 6lii ruhlanm fotograf sa-
yesinde tespit etmektir. Gerek ruhgu oturumlar sirasinda goriinen haya-
letlerin, gerekse diiglerde ya da uyanikken beliren sanrilarin goriintiisii-
nii elde etmek: Olii gocuklar da buna dahildir. Uzay varliklarinin ve 151-
nimlarinin fotograflarin1 ¢ekmekle ugrasanlan yiireklendirmek ama-
ciyla sonralarn Vauchez, Foveau ve Courmelles tarafindan Fransa'da bir
Miiteal Fotograflar Inceleme Dernegi bile kurulur. Bilingdisinin im-
geleri nasil sonralar1 Freud tarafindan bilince tevil edilecekse, fotograf
da doga otesi goriintiileri dogal bir imgeye evriltecektir. Sanrilar, viz-
yonlar ve riiyalar, ancak fotografin icad1 sayesinde goriiniir kilinir; fo-
tograf Benjamin'in deyisiyle optik bilin¢digini goze getirir. "Goz yerine
kameraya hitap eden seyin dogasi farklidir," diye yazar Benjamin,
"farkl1 olma bigimi, insanin bilingle dokudugu bir mekanin, bilingdigi-
mn dokudugu bir mekanla yer degistirmesidir. Insanlanin yiiriiyiisiin-
den onlara iligkin kabaca bir seyler ¢ikarilabilse bile, onlarin saniyenin
onda biri denli kisa bir siirede astiklar1 sinira dair bir gey bilinemez.
Agir cekimiyle, bityiitiiciileriyle, yardimc araglariyla fotograf, insana
o am sunar. Nasil i¢giidiisel bilingdis1 hakkinda psikanaliz sayesinde
bilgileniliyorsa, optik bilin¢disindan da bu sayede haberdar olunur."¢
Ciinkii aym rilyalarda beliren bilingdis1 imgeler gibi manyetizm,

- galvanik madde, hava ve elektrik gibi gériinmeyen dalgalann ¢izgileri

de fotografik imgede belirmektedir. Bu anlamda fotograf, bir yamiyla
optik bilin¢digina egemen olmak, onu denetlenebilir bir goriiniirliik dii-
zenine gore oOrgiitlemek istemektedir. Bu, psikanalizin pratigiyle Ortiig-
mektedir ve psikanalizin fotografin icadindan sonra ortaya ¢ikms ol-
mas1 kamimca iistiine ayrica gidilmesi gereken bir meseledir. Ciinkii

5. Arthur Schopenhauer, "Versuch iiber das Geistersehen und was damit zusam-
menhiingt”, Sdmtliche Werke, Baron Wolfgang von Lohneysen (der.), Frankfurt/M.,
1986, s. 312.

6. Walter Benjamin, "Kleine Geschichte der Fotographie”, Angelus Novus i¢in-
de, Ausgewihlte Schriften 2, Frankfurt/M., 1988, s. 232.



eger Freud'un dedigi dogruysa ve bakis, i¢giidiisel olarak konumlandi-
rilan hazlardan ve bedeni kigkirtan arzu nesnelerinden biriyse, psikana-
lizle fotografin ortak Ozelligi, goriinmez bir perdeyle goriinenden ayn-
lan sinirin Gtesine gegmek istemeleridir. Ancak arzularina ragmen her
ikisi de sunu gayet iyi bilir: Psikanaliz ve fotografik rontgencilik arzu
nesnesini asla elde edemeyecek, perdenin ardinda sergilenen ¢iplaklik
yerine onun perdedeki golgesiyle yetinecektir. Arzu ile nesnesi, birbi-
rinden farkli iki seydir. Bu, fotografi gosterilenle bir kilmaya calisan
pornografik rontgencilikte bile boyledir. Vera icon, ahsap panonun ar-
dinda yatan arzulanirhig: sonsuza degin gizleyecek, bakisin istahim do-
yuracagina arzuyu koriikleyecektir.

19. yiizyil sonu Rusyasi'nda yayginlig1 inanilmaz boyutlara ulagan
ruhgu oturumlarda canlilara goriindiigii iddia edilen &liiler, hayaletimsi
goriiniislerini 151k sagarak goze getirdikleri i¢in fotografin onlar yakala-
maya kadir oldugu diisiiniliir. Ciinkii "soluk aldigimiz her an elektrik
lireten" bizler gibi onlar da sanrilarda ve diislerde goze gelen bir 11k yay-
makta, "atmosferi her an elektriklendirmekte, manyetik dalgalar iginde
eylemektedirler."” Teknik ile biiyli, diis ile maddesellik giderek sarmal-
lanan bir bigimde melezlenmektedir. Diisler ve sanrilar, beynin manye-
tik dalgalar aracilifiyla gozlere ihtiya¢ duymadan gérdiigii imgelerdir.
Giiniin fiziginin tanimladig1 goriinmez 1gimimlar, ruhgular tarafindan
akigkanlar kuramiyla iligkilendirilir. Manyetizmacilar tarafindan yeni-
den kesfedilen akiskanlar kurami, insanda digsallasma, yani bedensel si-
nirlanin Gtesine uzanma yetisine iligkin bir kanit olarak goriildiigii igin
1g1ima animist akigkan ismi verilir. Bunlar sayesinde oliilerle iligki ku-
ran bir tiir ruhgu telgraf yontemi gelistirilir. Kald1 ki elektromanyetik ya
da sismik dalgalar gibi gériinmeyen dalgalar sayesinde goriinmeyen bir
imgeyi goze getirme ve gozden gizleme gelenegi, Dogu kilisesi ikona-
sinda varligim zaten ylizyillardir siirdiirmektedir. Tanrisal bir agkinlik-
tan ya da sonsuzluktan goze dogru yayilan bu dalgalara, ikona ¢izme
yonteminde rasdelka denir: Rasdelka'lar gozle ayirt edilemeseler bile,
ikonada gergeklesen tersten ve cogul perspektif, yalnizca onlar sayesin-
de miimkiin olabilir. Bir tiir olasilik ve gizillik ¢izgileridir bunlar; man-

7. Bergson'dan alintilayan Elisabeth von Samsanow: "Préliminarien zu einer
Phidnomenologie des halluzinierenden Geistes", Telenoia. Kritik der virtuellen Bil-
der icinde, Elisabeth von Samsonow, Fric Alliez (der.), Akademie der bildenden
Kiinste/Turia & Kant, Viyana, 1999, s. 33 .
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yetik ve elektrik enerjinin goriinmeyen hareketliligine benzerler. "Oy-
leyse, nesneyi ve nesnenin dinamigini nesnenin goriiniir ¢izgilerinden
¢ok daha giiclii bir sekilde ifade edebilen, metafizik bir sema olan ras-
delkalar, timilyle goriinmezdir. Bunlan ikonlara sonradan ekleyen
ikon ressami, ikonu izleyen goze sunulmus hareket ¢izgilerinin biitiin-
liigiinii saglamay1 amaglar. Bu gizgiler, izlenen nesnenin i¢sel kurulug
semasini olusturur ve dayandiklari fiziksel temelleri bulmak istersek,
oncelikle kuvvetlerle ve gerilim alanlariyla karsilagiriz. Bagka bir de-
yisle, rasdelkalar bir gerilim sayesinde olusmusg, daha dogrusu zaten
goriiniir olan cizgilerden ¢ok, sirf olabilirliklerden veya temsil edilen-
deki potansiyelden kaynaklanan ¢izgileri gosterir."8

ikonaya 6zgii ve tanrsal bakigin zamansizhgim betimleyen ezeli-
ebedi ikona mekan1 rasdelka'nin varhigiyla dogrudan iliskilidir. Cilinki
rasdelka, insan bakigini merkez alan bir mekandan degil, resmin ardin-
da bir yerden figkiran bir 6zellik arz eder. Insan géziinde toplanacagi-
na, ikonanin arkaplanmdan yayilan ve gerisin geriye resmin Stesine
uzanan ¢izgisel egrilerdir bunlar; ikonalarda bedenin sirti ya da masa-
nin arkasi gibi nesnelerin gériinmeyen yerlerini gériiniir kilar ve goérii-
nenin bilinmeyen merkez i¢in sonsuzlugu odak alirlar. Florenski'ye gi-
re ikona, i¢inde varolan manyetik alan nedeniyle miknatisin ¢ekimine
sahip olan bir imgedir. Onun giiciilliigii goze getirdigi figiirle degil,
manyetik alanin olugturdugu dinamigin goriinmezligiyle ilintilidir. Iko-
nadan yayilan goriinmez giicler, Freud'un "okyanussal dalga” diyecegi
tiirden bir ritm olusturur ve gézii igine dogru ¢eker. Goziin, iginde yitip
gitmek isteyecegi mekandir ikona, "diinyanin bir noktasindan yayilan
tayf Oylesine ¢ok kendi iizerine katlanir ki, yildizlardan bakan birinin...
yildizlardan herhangi birini, 1§181n ona ulagmak ve diinyanin ¢evresin-
de dolanmak i¢in gereksindigi zamanin Gtesine ve 6ncesine uzanan...
sonsuz sayida imgeyle kargilagmasi gerekir. Simdiki zaman, ¢oktan yit-
mis olan 151810 hayaletleriyle yiikliidiir."?

O nedenle simdi'de ve burada'da aym anda simdi ve burada olan ve
olmayan bir imgedir ikona. "Bertie diye bilinen ve maddeye biiriinmiig

8. Pavel Florenski, Tersten Perspektif, Metis, Istanbul, 2001, s. 45.

9. Hermann Weyl, Philosophie der Mathematik und Naturwissenschaft, Miinih/
Viyana, 1966, s. 143. Burada bir seye dikkat gekmek isterim: Yazdig ciimleleri iko-
nalar i¢in degil, Einstein evrenbilimi i¢in yazar Weyl. Kanimca yalmzca fotografin
icad ile psikanaliz arasindaki bagint1 degil, gorelilik kuram ile fotograf bagintisi
da, ayrica iistiine gidilmesi gereken konulardan biri.



bir géruntinin sol ayak fotografinin basimi"10 da icinden ¢ikti§i bu
ikona geleneg@ini surdirmektedir. Bertie, ruhgu oturumlar sirasinda
maddeleserek Aksakov ve arkadaslarina gériinen hayaletlerden biridir.
Ama Bertie'nin bedenini degil, onun yalnizca sol ayagini fotograflar
Aksakov; fotografik 1sik sayesinde goriintiilenen ayak, Bertie'nin ken-
di ayagi degil, ayagin benzesmeyen bir benzesim sayesinde ayakla ben-
zesen dokimadar. Bir diger deyisle gorintilenen, gifte bir kamtlayici-
liga ve ¢ifte bir yoksunluga sahiptir: Yasamadi§i i¢cin dokunmasi ola-
naksiz bir hayalet ayagina énce dokunulur, sonra dokunusun izini tasi-
yan dékme kalip yapilir, sonunda kalip fotograflanir.

Bertie'nin sol ayag!.

Bu tuhaf 6rnek Aksakov'un gorintuledigi garipliklerden yalnizca
biridir ve hayalet ayaginin gerek kalibi gerekse fotografi numaralana-
rak arsivlenir. Ayni imge icinde ¢ogul pespektif uygulayan Bizans iko-
nalari gibi sol ayagin gerek tabandan gerekse yukaridan iki ayri gorin-
tusind ayni sayfada yayimlar Aksakov. Sanki siradan bir canli ayagiy-
la bir hayalet ayagi arasindaki tek fark, onlarin ait oldugu farkh diizen-
lere dairdir.

10. Alexander Nikolajewitsch Aksakov, Ariimismus und Spirilismus. Versuch
einer kritischen Prifung der mediumistischen Phanomene mit besonderer Beriick-
sichtigung der Hypothesen der Hallucination und des Unbewaufiten, iki cilt, cev. Gr.

C. Wittig, 3. basim, Oswald & Mutze, Leipzig, 1989, cilt 1, s. 190 vd.; Resim 1V (X).
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Ama mesele bu kadar basit degildir: Ciinkii canli bir ayagin degil,
canli ayagina benzer bir hayalet ayaginin dékiim fotografidir ¢ekilen.
Dolayisiyla benzesmeyen benzesim, iki kez cifte anlamda benzegme-
yen bir benzegimdir. Oldukga yadirgatici olan bu ciimleyi séyle agim-
layabiliriz: Eger dokiim, model alman ayakla benzesmeyen bir benze-
sim temelinde benzesiyorsa, cansiz bir ayak, canli bir ayakla zaten ben-
zesmeyerek benzesmekte, fotografsa kendi i¢inden cifte katlanmig bir
goriintiiyii bir kez daha ¢ifte katlayarak benzesmeyen bir benzesimi di-
ziinden bir kez daha tersine ¢evirmektedir. Bertie'nin sol ayag: kendi
iizerine dylesine ¢ok sayida katlanir ki, ona bakan birinin ikonalarda ol-
dugu gibi sonsuz sayida imgeyle kargilagmasi ve simdiki zamani, ¢ok-
tan yitmis olan sol ayak hayaletleriyle yiiklemesi gerekir. Bu tiirden bir
goriintii 19. yiizy1l imge uzamini farkli yonlerden tedirgin etmektedir:
Bertie'nin sol ayak imgesi bir yaniyla inanilmaz bir maddesellige sahip-
tir, diger yandan hayaletimsi bir madde-6tesine... Isin en aynksi yan,
maddesellik de madde-otesi de tersinden ¢ifte katlanmig bir denklemle
gerceklesir. Yalnizca bicimi degil, bicimle birlikte maddeyi de yeniden
iireten fotograf, maddeyi cifte anlamda yeniden iiretirken bunu olduk-
¢a ters bir bicimde gergeklestirmekte, ¢iinkii dokiime 6zgii maddeselli-
gin izini iki kez tersinden siirmektedir. Schopenhauer'in s6yledigi gibi
eger dokiimden ya da kabartmadan yapilan bedenler dehset veriyorsa
bunun nedeni, dokiim sayesinde olugan bedenlerde maddenin yalmzca
bicime degil, maddenin ayni zamanda maddeye de aktariliyor olmasi
yiiziindendir. Oysa fotograf, zaten maddeye aktariimig bir maddeselli-
8i bir kez daha kendi tersinden katlamakta, onu kendi varolug mekéani-
na ve kendi maddeselligine tasimaktadir. Ustelik bu fotografin iki kez
tersinden ¢ifte katladig: goriintii gergek bir bedenin degil, gercekdisi
bir bedenin maddeselligidir. Bir anlamda fotograf, kendi mekanina 6z-
gii cifte bir varolusu yalnizca kendisiyle degil, fotografladigi goriintiiy-
le de ifade etmektedir. Boyle bir fotograf, goze getirdigi imgeyi ele ge-
cirmek istemekte, ama mesafe yiiziinden bunu gergeklestirememekte-
dir. Madde ile madde-otesi, gériinen ile gériinmeyen arasinda salindig1
ve goriineni gériinmeyen olarak goriintiiledigi icin zaten ¢ifte katlan-
mus bir varolusa sahip olan fotograf, gercekten gériinmeyen bir seyi bu
tiirden bir mesafeyle goze getirdigi an, bakis ile gz arasina ¢ifte kat-
lanmighgm ¢ifte katlanmus bir ¢ifte mesafesini koymaktadir ki bu, ol-
dukea sapkin bir mesafedir. Bertie'nin sol ayak gostereni, Bertie'nin sol
ayak gosterileninden iki kez tersten ¢ifte katlanmig bir ¢ifte mesafe



uzakligindadir ve bir o kadar da yakindir. 19. yiizyilin ortasinda Aksa-
kov, yalmzca doga temsilinden degil, bu yiizyila 6zgii dogal tarih anla-
yisindan da uzaklagmigtir. Hayaletimsi bir ayagin dokiim fotografini
¢eken cifte bir imgenin zamani, dogal tarihin degil, her seferinde yeni
bastan gerceklesen dokunsal bir ikona ayininin zamandir. Techne ile
tyche'nin yan yanalifindan olusan oldukc¢a garip bir zamandir bu; Bi-
zans ikonalarina dair gifte varolugu tersinden iki kez cifte katlayan Ak-
sakov, icinde yer aldi§1 mekana —Rusya'ya— eklemlenir. Aksakov'un
tersten imgesi, goriinenden her an yeniden goriinmeze ve gériinmezden
her an yeniden goriinene agilir: Ikonalara gegit veren esikte sanrilar ve
diigler belirir, goriinen diinyay1 goriinmezden aynstirirken goriinenle
goriinmeyeni birlestirir; goriinenle goriinmeyen aras: bir alacakaranlik
kusagina doniisiir imge — ikona, diiglerle baslayan "esigin bekgisidir."!!

1. Pavel Florenski, Die lkonostase, Stuttgart, 1988, cilt I, s. 48, 52.

97



98

VI

"Peki o zaman, sevgilinin elinin kalibim dék
ve oniine koy: Onda bulacagn, her tiirlii ben-
zesimden uzak, igreng bir cesettir.”

Honoré de Balzac

"KESINTISIZ bir aninin izini"! kag1t ya da kara tahta, tuval ya da papi-
riis gibi yapay bir bellekte biriktirmek yerine onlardan ¢ok daha yete-
nekli ve becerikli, hayali bir nesneden sz eder Freud. "Mucizevi def-
ter"dir bu nesnenin ad1, kdgidin marjina yerlestirilen balmumu ya da re-
¢ine bir kiitle iizerine ince, saydam bir bagka kagit konur ve bu ikinci
kagit, balmumu levhanin arkasina sarkitilir. Iki ayn katmandan olusan
bir kagittir bu: Ust katmani saydam bir seliiloit plakasi, alt katmam yi-
ne saydam ve ince bir mumlu kagittir. Mucizevi deftere yazarken, ka-
leme ya da tebesire gereksinmeksizin eskilerin toprak ya da balmumuy-
la sivanmig levhalar iizerine yaziy1 kazidiklan tiirden bir 1§ kalem kul-
lanilir. Ama yaz1 balmumuna sivanmig levhaya degil, onun iistiindeki
kagida kazinir. T1g kalem seliiloite dokunduk¢a olugan metin, mumlu
kagit sayesinde balmumuna aktarilir. G6ziin gordiigii harfler, balmumu
levha tizerinde olusan gekillerin tersinden seliiloite yaptif1 baski saye-
sinde okunur. Yaziy silmek i¢in balmumu levhanin {izerinde bulunan
kagidi uzaklagtirmak yeter: Balmumu, kendine ait bakir formu alacak
ve lizerine yazilan harfler kaybolacaktir. Mucizevi deftere bu sayede
yeni bir metin yazilabilir ve seliiloit sayfada yeniden ve yeniden yazi-
lan ve teknik olarak sonsuza degin ¢ogaltilabilen metinler okunabilir.
Ne var ki yazilan aminin artik okunmayan izi, dogru bir 1giklandir-
ma ile goriiliir ki balmumunda saklt kalmigtir: Mucizevi defter yazili ta-
rihi kdgittan ya da kara tahtadan ¢ok daha maharetle saklayan bir am
deposu olmakla kalmayan, ayn1 zamanda silinmis olan bellegi de depo-

1. Sigmund Freud, "Notiz {iber den Wunderblock", Werke aus den Jahren 1925-
1931, Gesammelte Werke, cilt 14, Frankfurt/M., 1948, s. 3.



layan, onun izini de barindiran bir defterdir. Okunan ve gériinen harf-
lerin altinda onlann gériinmez tarihini gizleyen balmumu, goriineni go-
riiniir kildig1 an goriinmezlestiren maddedir. Maddenin i¢inde gizli ya-
zilim katmanlar1 okunani okunur, gériiniirii goriiniir kilsa ve goriineni
goriinmeyende biriktirse de, goriinen, kigidin altinda kalan ve goriin-
meyen balmumunun tiirevidir sadece ve balmumuna bakildig1 zaman
bile biitlin katmanlar aym anda goze gelememektedir.

19. yiizy1l sonunda Freud'un s6ziini ettigi mucizevi defter, Avrupa’
ya yeni bir bigimde yeniden geri gelir. Fotografin icadiyla kosut giden
bir istiladir bu. O giine degin bellekten silinmis olan ayriksi heykeller-
den, bedenden alman kaliplardan, bedensel dokiimlerden, tagtan dokii-
liip kabartilan bedenlerden s6z ediyorum. Bunlara, sanat denen kurum-
dan ayn tutulan ve anatomi miizelerinde sergilenen balmumu bebekler
de dahildir. Miiteal fotograf¢iligi 6ven Aksakov, mucizevi bir dehayla
fotografla dokiim teknigini bir araya getirir. Fotografin ve Cézanne'in
cagdasi olan Rodin ise, dokme bedenlerle sanat uzamini tedirgin etmek
konusunda insafsiz ve merhametsizdir. Sanat uzamin iceriden yarmak
ya da sanata dair bir hamlede bulunmak yerine, ruhlarin dékiimiiniin
alindigin1 ve fotograflandigini kanitlamak isteyen Aksakov'un aksine,
fotografin cifte varolusunu amgtiran heykeller iireten Rodin, yapitlarini
aslinda fotografla rekabet ettigi ve fotografin yilgisim kendi lehine kul-
landif1 icin gergeklestirmektedir. "Sanatg1 hakikidir, fotograf yalan
sOyler,"2 der Rodin. Fotografa 6zgii zamani yanlis anlayan Rodin, fo-
tografinkinden daha sahici, ¢linkli zaman i¢inde hareket eden "sanatsal"
bir ¢ifte varolus iiretmeyi arzular. Gergi bedenden alg1 kabartmalar ya
da dokiimler aldiktan sonra tasi yontan tek heykeltras degildir Rodin,
ama heykellerinin ¢ogunu dokiim sayesinde gergeklestiren, kendi hey-
kellerinin de dokiimiinii alan ve govdeyle basin, kollarla bacaklarin do-
kiim pargalanindan her birini farklh anlarda, farkl hareketlerde aldig:
i¢in, bedeni, higbir zaman sahip olmadig: bir durusta yontan tek kisidir
o. Bu sayede yalmzca hareketliligi degil, aym zamanda balmumu be-
beklerle mezar 6niine dikilen menhirler arasindaki, Roma 6lii maskele-
riyle Fayyum portreleri arasindaki kesintisiz bir aninin izini, o giine de-
gin sanat belleginden uzak tutulmus bir seyi, mucizevi ve kimiltili bir
defterle yeniden giindeme getirmistir. Yontu, kimildanmay: i¢ uyum-

2. Auguste Rodin'den ahinti: Die Kunst, Gesprdche des Meisters, Paul Gsell
(der.), Leipzig, 1912, s. 97 vd.
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suzluguyla (Merleau-Ponty) gdsterir. Yontunun pargalarina birlikte ol-
malar olanaksiz farkli hareketler verilmistir, bacaklar kollarla bagdas-
mamakta, govde basa gore yanls tarafa egilmektedir. Rodin'in heykel
denmesi olanaksiz dokiim ve kabartmalarninda gergeklesen, Freud'un
hayali defterinde betimledigi siirecin benzeridir: Eger goze gelen, mad-
de icinde sakli katmanlarin kdgida yaptig1 baski sayesinde goriiniiyor-
sa, bellegi heykelden ¢ok daha kusursuzca saklayan birer an1 deposu ol-
makla kalmamaktadir dokme ve kabartmalar: Heykelin yontuldugu tag
da, kokenin silindigi zaman bile yitmeyen izini barindiran ve yeniden
canlandiran maddedir. Anidan geriye kalan kendisi degil, sadece kimil-
dayan izidir. Dokme ve kabartma gorsel bir benzegimin izini siiren bir
sanat imgesi yerine, dokunsal bir benzesimi goze getirir. Bu nedenle
dokme ve kabartma, dokunsal benzegimin izini siiren harfe benzeyen
bir imgedir. Harf, s6ziin ne denli imgesiyse, Rodin'in heykelleri de be-
denin o denli imgesidir ve gostergeseldir. Imge i¢inde imge olmayan iz-
diisiim carpitilarak, madde otesini maddeye iletmek yerine maddeyi
maddeye aktararak ve kimiltili kilarak sanat uzamina geri gelmigtir.
Dokme ve kabartmalar, bir yandan fotograf gibi dliilerle yagayanlar
arasinda salimrken diger yandan ikonalar ya da hattan figiirler gibi go-
riindiigii an goriilnmeyen bir seye Oykiiniirler. Bir bakima fotograf gibi
dokme ve kabartmalar da camera obscura'dan, Descartes'dan ve Vasa-
ri'den beri sliregelen ayrimin yitimine taniklik etmektedirler: Eger zih-
nin dogasiyla bedenin dogasi birbirinden ayniysa ve onlarin arasinda
herhangi bir iletisim noktasi, bir aract ya da ara bir ortam yoksa, Aksa-
kov'un kanitlamaya ¢aligtig1 tiirden bir ruhguluk bu iki dogayi kesistir-
mekte, oliimden sonra canlilar nezdinde degisen tek seyin, bedenin
kaybolmasi oldugunu sdylemektedir. Bagka bir deyisle 6ld, canlidan
sadece bedenin eksilmesiyle ayrilmakta, canlilarla 6liilerin kesigsmesiy-
le olusan ve mucizevi defterlere yazilan imgeler, diiglere gecit vermek-
tedir. Bu tiirden bir dykiinme, Yenigag uzamindan bu yana gerceklesen
temsil ve taklitten ayirt edilmeyi istemektedir. Goze getirdigini temsil
edecegine, temsil degeri tasimaktan kagman bir dykiinmeciliktir ger-
ceklesen: Benzesim gbrme yetenegi, benzesen bir benzesim gergekles-
tirecegi yerde gergeklestirememis; kalib1 dokiilen imge, yasamis olan
bedenle benzestigi an benzegmemistir. Kat1 bir cisim olan beden, bal-
mumu sayesinde okunur bir metne doniigmiistiir ger¢i, ancak maddenin
icindeki yazilhim katmanlar1 géze gelmemis ve beden temsil edileme-
mis, imgeden beden ¢ikarilinca arta kalan sey, beden olmayan bir seye



evrilmis, "gecmiste kalan bir durumun tekrarindan"? soluklanan imge,
gecmiste kalan ve bedenle 6zdeg olan durumu yitirmistir. Oysa dokme
ve kabartmalarda kullanilan maddenin i¢inde goriinmeyen yazilimlarin
tiimii gizlidir. Biitiin bu farkli yazilim katmanlarim okunur kilmak is-
tercesine Rodin oldukga ayriks: bir harekata girigmistir: Farkli beden-
lerden alinan dokiimleri pargalayarak yeniden bir araya getirir. Ayn be-
denin cesitli kaliplarini ¢ikardiktan sonra beden pargalarini ayirir énce,
numaralandirir ve saklar Rodin. Bu, maddesellesen ruhlarin dékiimiinii
alan Aksakov'un da kullandig1 yontemdir. Beden parcalan, mucizevi
defterlere tig kalemle yazilan harfler gibidir. Aradan yillar gectikten
sonra Rodin, dolaptan ¢ikardig ve gévdeden ayrismug baglarla kollari,
bacaklarla organlan yeni bir bigimde yeniden birlestirir. Tastan beden,
disandan yazilan yaziyt i¢sel bir kimildaniga tevil ederek hareketlenir.
Hareketi veren, birlikte miimkiin olamayacak devinimlerin ayni beden-
de biregmesidir; bedenin zamansal heryerdeligi, bedene yalnizca bak-
maya degil, aynt zamanda onu okumaya davet etmektedir. Belirli bir
kokeni tevil eden bir imge degildir bdyle bir beden, kokenin ne oldugu
belli degildir ve yontu, farkli 6gelerden bir araya gelmis gostergesel bir
niteliktir. Boyle bir imge, kokeni gosteren bir imge olarak degil, kéken-
le beden ve bedenle 6geleri arasinda kurulan iki agamali bir iligki ola-
rak okunabilir. Ciinkii beden, mekan iginde bir bagint1 6gesidir ve ko-
keni kendi ritmine katmig bir mekani da bagka bir yere baglayabilir.
Digsal yazilim, bedene dokundugu igin beden degisir. Hattan figiirler
ya da ikonalar gibi okunmak isteyen, ama bu kez dokiim ya da kabart-
ma sayesinde yazilmig bu bedenyazisi, gegmiste kalan durumdan ayrig-
mag, ondan ¢ifte bir mesafeyle uzaklagmistir. Mucizevi defterlerin, 6lii
maskelerinin, fotograflarin, tag dokiim ve kaliplarin ortak 6zelligi, ben-
zesim degil baskalagim yaratmalan ve ortak kokenin bilinirligine gon-
derme yapmayan birer metin yazmalardir.

Gergi Yenigag'in baglangicindan bu yana dogalcilik ve gercekgilik
adina savunulan temsil de farklilik yaratmigtir yaratmasina ama, ben-
zestigi modelle Ortiistiigiinii, gosterenin gosterileni sundugunu iddia
eden bir farkliliktir bu. Oysa mucizevi defterlerin dykiinmeci dzelligi,
yarattiklan benzesimin benzegimle benzesmedigini teslim etmeleridir.
T1g kalemin dokunusu farkliliga yol agmgtir. Bunlar, "benzestikge ken-

3. Sigmund Freud, Jenseits des Lustprinzips, Studienausgabe, cilt 3, Frankfurt/
M., 1975, 5. 246.
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dinden farklilasan, kendiligindenligi bagka bir kendiligindenlik olustu-
ran"4 imgeler iiretmekte, ve nesneleri diizene sokarak egemen olmak,
kendinden emin bir kaynag: imleyerek ona nesnellik ve gercekeilik kat-
mak, onu bagkalagtirmadan dile getirmek gibi iddialarda bulunmak ye-
rine, modeli benzesimden uzak bir bigcimde tekrar etmektedirler. Tekrar
sayesinde sonsuz sayida metin ve sonsuz Olii maskesi iretilebilir ve
tekrar, teknik yeniden iiretilebilirlige karg1 degildir. Ciinkii tekrar, mo-
del aldig1 kokenle ortiismeyecek, imgeler dogalciliktan ve benzesim-
den uzaklasarak kendi farkliliklarini yineleyecektir. Ne var ki bu tiirden
bir dykiinmeciligin ve tekrarn, Yenicaga 6zgii sanatsal uzama dahil
edilmesi sakincalidir - ve iste Rodin'in yaptig1, boyle bir sakincayi kir-
mak, zamanina dair sanatsal imgeyi kendi i¢inden yarmaktir. Tekrar
edilen imge, dykiindiigii modele gerek varlikbilimsel, gerekse madde-
sel ve bedensel anlamda yakindir: Ona bedeniyle dokunur. Ancak do-
kunmasina ragmen ve dokundugu i¢in hem uzaklagsmigtir model aldig:
kokenden, hem de modelin kendi olmayan bir imgeyi sonsuz sayida
tiretmektedir: Techne'dir bu. Boyle bir iiretim mekanizmas: iginde, sa-
nat¢inin aracilig: bile gereksizdir: Madde, dolayimsiz bir bigimde ken-
dini maddeye aktarmakta, Yenicag uzam, teknik sayesinde sanatg¢inin
eline ihtiya¢ duymayan dokiim ve kabartmaya dehsetle bakmaktadir.
Yenicag'in dokme ve kabartmalar karsisinda duydugu bu dehset ayrk-
st bir ¢eligkidir: Aslinda 6zneyle nesneyi, imgeyle gozii ayn1 bagintilar
dizgesinde bulusturmayi arzulayan ve sanat yapitim sanat¢inin elinden
bagimsizlagtirmak isteyen, dokme ya da kabartma teknigi degil, Yeni-
cag'in kendisidir. Insan eline bile ihtiyag duymayan ilk hazir nesneleri
gerceklestirmektedir iste dokme ve kabartma; ne var ki bunu yaparken
diiglinceyi bigime aktaracagi yerde maddeyi dolayimsiz olarak madde-
ye iletmektedir.

Saninm 19. yiizyila dehget salan, bir kez daha Lacan'in "travmatik™
dedigi seye tekabiil eden bir tekrardir: "Sahici” bir yasant1 temsil edile-
medigi ve 1skalandigi an, bakisi tatmin eden bir imgeyle ikame edilece-
gine yinelenmektedir — tyche'dir bu. Tig kalemle kagt iistiinden balmu-
muna kazinan metinler, birbirinin benzeri olmadiklari gibi balmumuna
dair bellegi de sonsuza degin goze getiremeyeceklerdir. Eger temsil
edilemez olanm temsil edilene tasiyan ve gériinmeyeni goriiniir, bilin-

4. Lacoue-Labarthe Phillippe, "Diderot: Paradox and Mimesis", Typography,
Stanford/California, 1998, s. 258 vd.
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meyeni bilinir kilan bir aragsa imge, temsil mekanizmalari icinde trav-
manin dehsetini yatistirarak temsil eden bir araci yok gibidir 6ykinme-
cilik ilkesinde. Oykiinmeci imge, Yenicaga 6zgl yatistirici gorevini is-
kalamakta; bu tirden bir imkansizlik ise gériinenin temsiliyetine mey-
dan okudugu an gériinmezin dehsetini tekrarlamaktadir. Ornegin yiiz-
yilin sonlarina dogru "doganin bu tipkibasimi, gérilebilecek en aci ve-
rici gorintudir," diye yazar Henry Jouin, "igeriksiz bir bicimdir o...
Houdon, bistlerini modelle bire bir 6l¢ekte yapar ve modelin yiziinden
alinan dékimler kullanir. Bu bir hatadir: Dékim, insani yeniden dret-
mez.""5Bu nedenle yalnizca temsil bicimlerinin ylzine samar gibi car-
pan fotograf degil, dokme ve kabartmalar da ayni ¢afa degin sanat de-
nen kurumdan mimkuin mertebe uzak tutulmus, fotografin icad edildi-
§i ve Veronika'mn kutsal értistiniin yeniden tapi degeri kazandigi yiz-
yilla beraber yeni bir yayginlik kazanmistir.

Bir yandan oykundukleri modele uzakliklariyla degil, yakinlikla-
riyla tanimlanan nesnelerdir dokme ve kabartmalar; gézboyacilik séz
konusu oldugunda modellerine herhangi bir sanat imgesinin yaklasa-
mayacag! denli yakindirlar. Ancak Balzac'm ¢agdasi ve fotograftan en
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az onun kadar ¢ekinen David d'Angers'in dedigi gibi, dokme ya da ka-
bartma maskeler sayesinde gdze gelen her "bedensel katman... yanilsa-
macilifin mezandir."6 Heykeltrasa atfedilen onem, onun maddeyle
canlandirmasi gereken hayatin kendinden degil, hayatin i¢inde 6liimi
yenen askinliktan ve agkinligin imgeye tasinmasindan kaynaklanir:
Oysa modele yaklastiklari an hayattan uzaklasan ve gerek hayatin Gte-
ki yiiziine gerekse inorganige yakinlasan nesnelerdir bunlar; modelle
aralarinda olusan yakinlik, onlan hayat yanilsamasindan uzaklastirir.
Bakisi tedirgin eden bir mesafedir bu, 6lii cocuk fotograflarini anistiran
tirkiidiir. Dokiim ve kabartma sayesinde goze gelen katmanlara ve kiri-
stklara gozle dokunmayi, imge ylizeyinin kesitliligine goglis germeyi,
imgenin bakisina katlanmayi gerektirir. Oliim, sanatgidan ayrigmig bir
beceriyle kendini yontuya tasimakta, 6liim tagillasmaktadir. Freud bu
tiirden bir dykiinmecilik ilkesine su nedenle 6liim i¢giidiisii diyebilirdi:
Maddeyi maddeye aktaran 6ykiinmecilik, gboze gelmek degil, inorgani-
ge geri donmek istemektedir. Modelini teknik agidan ne denli ¢cogalta-
bilir ve farklilig1 ne denli ¢cok sayida iiretebilirse, ayrigsma 6ncesi mad-
deye o denli geri d6nmek isteyen bir tavir vardir burada. Bir yaniyla 6y-
kiinme, Oykiindiigii durumu tekrar ederek onu yeniden var etme iste-
ginden baska bir sey degildir. Oysa ge¢miste kalan durumu var ettigi
zaman, hayatin canlilig: degil, 6liimiin cansizlig1 ve imgenin baginti-
sizlig1 kalir geriye: Dokme ve kabartma, olilydl 6liimsiiz kilma ugruna
olimi tekrar etmekte, insanbilimcilerin deyimiyle, ¢ifte bir cenaze ger-
ceklestirmektedir. Tabutu taginan modelin kendisidir, ¢iinkii model, g6-
riinenden bagka yerdedir. Modelin inandinicilifiyla beraber benzesim
ilkesi imha edilmekte, dokme ve kabartma, yalnizca hayatin degil, ay-
n1 zamanda sanatin da 6liimiinii imlemektedir. Dokme ya da kabartma
sayesinde olusan imge, yalnizca goriinmeyenin suretini degil, aym za-
manda benzesim olusturma yetisi yiiziinden goriiniirliigli mustulayan
sanatin da ollimiinil gbze getirir.

Oliileri anmak icin havaya uzanan menhirler, 19. yiizyilla beraber
Avrupa'ya geri gelmis, 6liimiin uzak solugu, soluk alip veren bedenden
tagila evrilmistir. Bir bakima Rodin, 19. yiizyilda Plinius'un yapti§ini
yapar ve doga ile sanat arasindaki ayrimi ortadan kaldirir: "Doganm
kendi bigimlerini yaratmasi gibi 6lii maddeden... yapitlar olusturur... o
yiizden... dogayla yarigmaktadir... Doganin 6lii maddeyi bigimlendirme

6. Pierre-Jean David d'Angers'den alintilayan Didi-Huberman: a.g.e., s. 83.
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yasasi, kristallestirmedir."”? 16. ylizyilda heykelin resimden daha ger-
cekei, clinkii tichoyutlu oldugunu yazan Benedetto Varchi'nin aksine,
dékmenin ve kabartmanin fotograf1 anistiran gergekgiligi, sanat kuru-
muna 6zgli bir taklit yerine sanatin i¢inde sanat olmayan, taklitte agiri-
ya kagan ve dogay: temsil edecegine dogaya Sykiinen, taklit ettigi ko-
kenin &tesine uzanan bir gercek-otesidir. Ya sanat 6ncesi bir seydir dok-
me ve kabartma, ya da sanat-sonrasma uzanan bir esikte durmakta, Ye-
ni¢ag'in sanata 6zgii zamanindan ayrigmakta, kopyanin taklidini yara-
layan figiirler olusturmaktadir. O ylizden dokiim ve kabartmalarin za-
mant ilging bir araliktir, zaman-6tesine uzanir: Bir yandan ¢agin gerek-
sinimleriyle 6rtiismesi gereken bir tarih kavramina kars1 gelirken diger
yandan tarihi kendinin izine doniistiirerek arsivlemekte, doga ile sana-
1 ayn tutmayan bir tarihi mucizevi defterlerde gizlemektedir. Roland
Barthes'in fotograflar igin soyledigi, "gelecegi 6liim olan bir bedenin
gecmisi”, dokiim ve kabartmalarin yapildig1 anda ve yapma siirecinde
saklidir ve imge, ge¢misi de gelecegi de her an silinebilecek ya da ye-
niden iiretilebilecek olan tarih-6tesi ve tarih-6ncesi bir imgedir.

Imge, kendi sanatsal belirlenmigligine ve ezberine karsin temsil
olanaklarini temsil i¢ginden kiran bir 6zellik sergiler — bu 6zellik, imge-
nin modeli kopyalayacagina cifte katlamasi sayesinde gerceklesir.
Dokme ve kabartmalarda géze gelen imge, bicimle beraber maddeyi de
yeniden iiretir ve ¢ifte katlar. Bu yiizden Rodin'in yazmaya kadir oldu-
gu tiirden mucizevi bir defter, imgeyle cifte katlama arasindaki, sanat
olanla sanat olmayan arasindaki simn bir kez daha zorlar: Orijinali
muglak kilar ve tek bir hamleyle (Freud) gézboyaciligin iistiinden atlar.
Sadece fotograf degil, dokme ve kabartmalar da Benjamin'in anladig:
anlamda birer pasajdir — kendilerini, temsile karsi koyan ve sanat énce-
siyle sanat sonrasini kesigtiren birer gegit olarak degil, temsil mekaniz-
malarnin kendi i¢inde atilan bir adim olarak da ele verirler. S6z ettigim
adim, Benjamin'in balmumu bebekler i¢in yazdig: gibi, Rodin'in do-
kiim ve kabartmalari i¢in de gecerlidir: "Aslinda balmumu figiir, insan-
Itk yamlsamasimin kendi iistiinden atladigi bir sahnedir. Onda insanin
yiizeyi, teni ve rengi dylesine agilmas: olanaksiz bir sadakatle dile ge-
lir ki, yansimanin yeniden verilisi kendi iistiinden atlayarak bebegin sa-
katatla kostlim arasi seytani ve iirkiing bir aracilik disinda hichir sey

7. Alois Riegl, Historische Grammatik der bildenden Kiinste, Karl M. Swobo-
da ve Otto Picht (der.), Graz/Koln, 1966, (1897/98), cilt 1, 5. 22.
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isa'dan 6nce 6. yiizyil, terrakotta, Palermo, Arkeoloji Mizesi.
Altta: Rodin'in sag elinin dokimd, bir kadin govdesi tutarken, 1917,
algl, Musee Rodin, Paris.



temsil etmemesine yol agar."8

Nitekim Rodin'in beden imgeleri, kendi varoluslan disinda higbir
seye aracilik etmeyen, gecmisten soluk aldiklan gibi gelecege uzanan,
zamani mekéansallagtirdiklar: an ona farkli zamanlan birden sunan, ba-
gintililiktan uzaklasan ve kendi baginti dizgelerini kendileri olugturan
gostergelerdir. Heykeli yontmak icin gereken bedensel ¢ekirdege ne
denli uzak ve ne denli yakinlarsa, sanat 6ncesine ve sanat sonrasina da
ayni uzaklikta ve yakinlktadirlar, gegmisle gelecek arasinda ¢ifte bir
mesafe acarlar ve her ikisiyle aralarindaki mesafesizligi korur, "ister
gecmis ister gelecek olsun”, her ikisinin de Gtesine uzanan "bagka bir
deneyime gonderme™? yaparlar.

flgingtir ki biitiin bunlara ragmen dogal bir bedenin dokiimiinii al-
maktan nefret eder Rodin, gdndergeyi dogalliktan uzaklastirmay1 ve
dogallik 6tesi bir dizge olusturmayi dener. Ancak hacimden ve gélge-
den, kattan ve kingikliktan korkan, mekam ikiboyutlu geometrik bir
yiizeyde kendi derinligiyle ve kendi golgesiyle yansilayan sanata 6zgii
dogal uzamda eylemek yerine, dogaya 6zgii bir derinlikle yontar tasi;
derinligi yontuya degil, yontuyla goz arasina yerlestirir. Dogal bir tem-
silden uzaklastig: siirece doganin yarattig1 bicimlere degil, onun yarat-
ma bigiminin kendine dykiinmiis olur; sanat kurumuna 6zgii ve bakisi
doyuran bir yapiti seyirciyi kusatan ve bakan bir imgeye, bakigin vahsi
ve ilksel haline evriltir. Rodin'in ¢agdas1 ve biiyiigii Baudelaire'in soy-
ledigi gibi, "doga kadar acimasiz ve olumlu” oldugu, "...belirli ve ¢cok
sayida goriintiiyli aym: anda gésterdigi”, merkezi pespektif yasalarina
gore eyleyen resmin aksine tek bir odak noktasina indirgenemedigi i¢in
amag, "elle tutulamaz... ilksel bir imge olgusu" olusturmaktir. Oysa Ye-
nigag tarihi boyunca ve "ilkellerin ¢agindan uzaklasali beri yontu, geli-
siminin doruk noktalarinda sanati tamamlayic1 bir sanat, bir salon ya da
yatak odasi sanat1” olarak kalmis, insanlari tapinma edimine itmeyen
yagliboya tablo, yontunun aksine Avrupa'yi rahatsiz etmemistir. Baude-
laire'i sikan ve dfkelendiren, 19. yiizyil yontucularinin "Saint-Denis
mezarlarini sigara paketlerine... her seyi iki kurusluk kalp paraya do-
niistirme” harekatini koriiklemeleridir.1® Dokme ve kabartma 19. yiiz-

8. Walter Benjamin, Das Passagenwerk, s. 516 (italikler bana ait).
9. Vincent Descombes, Modern Fransiz Felsefesi, {dea, Istanbul, 1993, s. 68.
10. Charles Baudelaire, "Der Salon 1846", Samtliche Werke/Briefe i¢inde, Fried-
helm Kemp ve Claude Pichois (der.), Miinih, 1977, cilt 1, s. 273-5. Baudelaire hey-
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yila gelene kadar kusursuz bir benzesimi goze getiren bitmig bir yapit
degil, sanat kurumu i¢in kullanimindan kaginilmayan zorunlu bir tek-
niktir.

Oysa oliiniin Saint-Denis mezarinda dirildigi, Saint-Denis mezan-
na dokunan, ehlilestirilmeye meydan okuyan bir hamlik ve vahsilik
vardir Rodin'in yontularinda. Onlar, insanin bakist ugruna bu bakigin
orgiitlendigi birer sanat nesnesi degildir. Yine de dogal kéken heniiz tii-
miiyle yikima ugramamakta, imge Ozgondergesellegirken pargalan-
maktadir. Bir yanlariyla kendi i¢lerine kapali birer organizmadir bun-
lar, sanatin Gzerkligine dair Yenicagh anlayisi siirdiiriirler. Ne var ki
buyruk sudur: "Sanatin kullandig1 maddenin elemanlara 6zgii halinden
ve kabaligindan kurtularak kendi bagina bir organizmaya déniismesi la-
zimdir. Bdyle bir madde ise ancak simgesel bir maddedir."!! Bu neden-
le artik kendi ¢okiiglerini ve yokoluglarini goze alan ve kendi i¢inde ¢6-
ziilen birer organizmadir bunlar, birer beden degil, birer parca-beden-
dirler. Maddeselligi Schelling'in diyecegi tiirden bir simgesellikle ag-
mak yerine, kendi yikimlarini kendi i¢lerinde barindiran ilksel birer im-
ge olgusu olmaya gdgiis gerer, tarih 6ncesi denen ¢aglardan kalma bii-
yiisel dokunuglar1 anigtirirlar.

Boyle bakinca rechne ile tyche, Rodin'le beraber yeniden i¢ ice geg-
migtir: Parcalanmiglik, yalnizca bedenin ilkselligiyle kargilagmaya ve
yitirmeye 6zgii olmadig1 gibi, teknik bir izlek olarak da siirdiiriiliir. D6-
kiim ve kabartmalar, bedenden parga parga alinmayi zorunlu kilan bir
teknikle gerceklesir. Teknik bicim verme siireci, yontularin bigimine
yabanci degildir. Sahicilikle kargilagma, teknik olarak bicimi ¢ogaltan,
kokenden kopamasa bile onunla benzesmeyen bir tekrar sayesinde ger-

keli ilkel, Karayipli ve fetis olma 6zelligi tasiyan bir nesne olarak niteler ve sdyle ya-
zar: "Yontunun kokeni zamanlann gecesi i¢inde yiter, o yiizden Karayiplerden gelen
bir sanattir. Gergekten de resme gegmeden Once uzun siire boyunca halklarin biiyiik
bir beceriyle fetiglerini yonttugunu goriiriiz.”

Nitekim 19. yiizy1l sonlarina dogru yontuya ve yontuyla beraber Avrupa'nin "il-
kel" diye niteledigi kiiltiirlere karg1 duydugu ilginin inanilmaz bir irmanisa gegtigi
goriiliir. Samnm Carl Einstein'in 20. yiizy1l baginda, 1915'te yayimlanan "Zenci
Plastigi" baglikh kitabinin ve Dada'dan digerlerine ¢esitli sanat¢1 gruplarinin ilgisi
de Rodin'in agtif1 yol olmadan gergeklesemeyecektir. Bkz. Carl Einstein, Negerp-
lastik, Berlin, 1992.

11. F. W. Schelling, "System der gesamten Philosophie und der Naturphiloso-
phie insbesondere”, Aus dem handschriftlichen NachlaB (1804). Schellings Werke,
Manfred Schréter (der.), Miinih, 1956, s. 501.



ceklesir. Rodin'in parga-bedenleri, seri iiretimin tekrariyla ylizlesir, par-
calanir, siniflandirilir, numaralanir ve devingenlesir. Onlarin hareketli-
1igi, fotografin teknik olarak yeniden iiretilebilirligini ve par¢alanmig-
ligin1 anigtiran bir kimildamigtir. Cansizi canliya dahil eden, canliyr im-
genin huzursuz hareketine hapseden, sanattan kagtig1 ve 6tesine uzan-
dig1 an sanat1 ikame eden bir nesne olusturacag: yerde sanatsal bir de-
vingenlige yol acan yontulardir bunlar; par¢alanan organizma, Yunan-
ca organon sozciigiiniin biitiin agihmlarini igerir. Ayni anda canli beden
ve iglenmis madde, sanatsal lislup ve yapit anlamina gelen bir sozciik-
tiir bu: Sanatin i¢inden sanat olmayan yere uzanan adim, sanat1 ¢okert-
tigi an tersine ¢evrilmekte, sanatin yadsiyici bir olumlamasina déniig-
mektedir.

Buna ragmen yadsmma, 19. yiizyil sonu Avrupast'ndan uzak degildir
artik. Dahasi fotografi yadsiyan Rodin'i bile yadsir ve mucizevi defte-
rinde ona ayriksi bir miras birakir. Sanat¢inin 8lmeden &nce elinden ali-
nan kalibin fotografidir bu. Aksakov'un goriintiiledigi sol ayak imgesi
kadar tuhaf olmasa da, Rodin'in 6limiinden sonra 1917 yilinda ¢ekilen
bu fotograf, bogluktan goériintii mekaninin ortasina uzanan bir sag eli,
Rodin'in kiigiiltiilmiig ¢iplak bir kadin dokiimii tutan sag elini goze ge-
tirir. Aksakov'un ¢ifte katlanmusg ¢ifte mesafesi, sadece ruh¢u oturumla-
ra degil, sanat uzamina da eklemlenmistir. Oliimden sonra bedenin kay-
bolmasi diginda bir sey degismemis, oliilerle canlilar arasinda iletigim
kurulmus, ruh ¢agirma oturumlarinda canlilarla konugmak isteyen bir
hayaletin, bunu canli bir insanin ilgili organini, yani elini kullanarak
yapmas1 gerceklesmisg, Rodin'in eli fotograf sayesinde yazilan bir met-
ne evrilmistir. Oliilere tapmayla sanat aras: bir uzamda 6lmiig bir sanat-
¢inin yasayan eli, kendi ¢okiisiiniin fotografina imza atmakta, ¢ifte ce-
nazeye kendi dliimiinti de katmaktadir. Fotografin goriintiiledigi doku-
nusun izi ve mesafesi, kendi 6tesi bir mekéna uzanur. '

m
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VIL

"Her zaman oldugu gibi burada da giincel bir sa-
nat olusumu, ona uygun bir tarih olugmasina yol
actl... Onceleri anlamsiz goriinen, ... dahasi ta-
rihsel olarak etkileyenin her zaman o giin varo-
lan geyin bir sonucu oldugu diigiiniiliirse... gor-
sel sanatlardaki yeni ¢abalarla anlam kazand1."

Carl Einstein

GECMISTE yasanmis ya da varolmus seylerin simdi'de simgek hziyla
kayip gittigi imgelerden s6z eder Benjamin. Ge¢misin bugiinde bir tiir
yankilanmasidir bu; dékme yontular ve fotografik imgeler, gegmisle
gelecegi su anda bulusturan bir zamana agilir, diiglerin zamansizligina
uzanirlar. Artik gonderme yapilacak bir kaynaktan figkirmaz imgeler,
kaynagin etkisi siirse bile kendisi irakta kalmigtir; ama imge, kaynagi
kendi akig ritmine katmaktadir. Belirli bir kokene génderme yaptig1 za-
man alip basin kaynaktan bagka bir yere gitmistir fotograf. 19. yiizyil
sonu Osmanli, fotografla kargilastigi zaman onda kendi kéken anlayi-
sina benzer bir seyler yakalamus, fotografin akig ritmini kendine kat-

" mugtir. Sozden harfler, harflerden sekiller olugturan ve gérsel imgeyi

resmin altina yazdif1 yaziyla tersinleyen Osmanli-Anadolu, fotografi
harf misali alir kullanir — fotografta harfin kigida, topragin bedene do-
kunusundan bilyiili bir iz kaldigim kavramigtir.

Bedensel dokunuglardan korkmadigi ve techne'yle tyche'yi ayirt et-
medigi, elin dokunusuna dayali her izlegi, 6rmegin derinin kesilmesini,
kagidin oyulmasim, nesnenin kazandi8 sekli ve bi¢im bulan diger mad-
deleri bigimden ayrn gdrmedigi, elin bicim verme siirecini bi¢imin ken-
di olarak benimsedigi, bigimi gekil verdigi maddeden ayn bir nitelik
olarak diisiinmedigi i¢in Avrupa'nin aksine fotografik madde'den ve ta-
sillasmadan iirkmez Osmanl. Bigim verdigi nesneye maddeden 6te bir
sey katmamaya, maddeyi maddeye aktarmaya, maddenin temel niteligi-
ni ortaya sermeye, ancak bunu maddeye gosterdigi bir hiirmetle ve me-
safeyle gerceklestirmeye, dogada buldugu nesneleri onlara 6zgii bigim-



lerini gozeterek iglemeye ve yaptifi eyleme yapilanin Stesinde kusatic
bir anlam bahgetmeye zaten aligkindir. Osmanli'nin bigim verme eyle-
minde bi¢im verme siirecinin, ortaya ¢ikan bicime yabanci olmamasim
dilemesi, eli zaten aradan ¢ekmek istemeyiginin kanitidir. Eger toprakla
beraber toprak olmak, deriyle beraber deri oimak ve onlarin dokunusu-
nu teninde hissetmek diye bir sey varsa, Osmanli'nin arzuladif tam da
elin bu temasi ve el maharetine dayali biitiin bu eylemlerdir. Avrupa'nin
korktugu cansiz nesne, bitkilerin ve hayvanlarin bile sahip olmadig bir
seye, mutlak bir edilgenlige sahiptir ve her an her seye doniisebilir. Son
kertede Osmanli'nin arzuladigi, maddenin i¢inden gegerek onun 6ncesi-
ne uzanmak, maddeyi olugturan inorganik nesneye dykiinmektir.
Gerek icinden geldigi Islami varolug bigimi, gerekse Bizans'a dzgii
cifte varolug anlayis1 nedeniyle 19. yiizyil Avrupasi'nin aksine Osman-
l, "g6ze goriinen her nesnenin... ancak onu goriintiisiine uygun bir bos-
luk aviusuyla ¢evreleyen... bir bogluk ufkuna sahip... bir nesne olarak
kaldigs siirece"! goze gelecegini bilir. Sanirim Husserl'in "bosluk ufku”
diye nitelendirdigi ya da Lacanin tyche dedigi sey, organik madde igin-
deki inorganik gekirdektir. Bu, bakisi ¢agirdig1 zaman kovalayan, sim-
gesel diizen tarafindan kusatilsa bile onun i¢ini yaran, maddeyi olustur-
sa bile maddenin 6tesine uzanan niteliktir. Kanimca 6ykiintilen mekén
tarafindan kigkirtilmay: ve mekénin kendine déniigmeyi, maddenin s1-
ninni agarak madde olmayan, ama maddeyi olusturan gey'in iginde yit-
meyi, inorganige doniigemedigi siirece onu benzesmeyen bir benzesim-
le goriinmez kilmay1 arzular Osmanli. O nedenle Yeniden Dogus son-
rasinda goriinmeyeni goriiniir kilmay1 arzulayan ve goriinenin 6tesinde
sunacak bir seyi olmayan temsil mekanizmalan ile, 6ykiindiigii meka-
nin iginde yitmek ve mekanin bakisina tabi olmak isteyen tiirden bir 6y-
kiinmeciligi birbirindan ay1rt etmek gerekir. Bu ayrim, mezarlarn 6nii-
ne dikilen menhirlerden balmumu maskelere, Osmanli-Anadolu me-
zartaglarindan 6lii ¢ocuk fotograflarina degin dykiinmecilik ilkesi ola-
rak tammlanabilir. Oykiinmecilik ilkesi, Sykiindiigii an gifte bir varolug
gerceklestirir: Bir seye dykiinmek demek, dykiiniilen seye benzemek,
ama onunla benzesmemek anlamina gelir. Rodin'in yontulan ve fotog-
rafin hamlesi de bu ilkeye dahildir. Benzesim ilkesi sayesinde belirli bir
gosterilenin gosterenine doniisecegine, gosterileniyle asla benzesme-
yecegini, gosterilene teslim olmak istedigi an, onunla benzegmeyen bir

1. Edmund Husserl, Husserliana, cilt X1, s. 6.
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farklilik yarattigim bilir sykiinme: Qykiindiigii maddeyi temsil etmedi-
ginin, maddenin sakladigi dokunusu izlediginin, mucizevi bir deftere
dokundugunun farkindadir. Nitekim 19. yiizyil Avrupasi'nin fotograf-
tan ve dokiimden tedirgin olmasinin nedeni, onlarin temsil etmek ister-
ken dykiindiikleri yanktir: Bir yandan maddenin i¢inde sakli bogluk uf-
kuna dokunan, 6te yandan dokunusu temsil edecegine gegmiste bira-
kan, onunla aray1 zamansal ve mekansal olarak acan bir yariktir bu. Do-
kunma ile arasinda mesafe acan bir imge, yalnizca gériinenin degil, ay-
n1 anda goriinmeyenin de gostergesidir ve goriinmeyeni goériinene tevil
edememektedir.

Sanirim Osmanli'ya ya da Bizans'a 6zgii 6ykiinmeci mekanin diigle-
re gegit vermesinin ve tagillar sevmesinin nedeni sudur: Oykiinmecilik
ilkesi, umarsizca bir bagkas1 olmaya ve kendinden feragat etmeye ugra-
sir. Bu, benliginden ve niteliginden olmug bir varolus 6zleminden bagka
bir sey degildir; ¢iinkii 6ykiinme eylemi ne denli edilgense, her seye o
denli kolay doniisebilmekte ve Yeniden Dogus sonrasi Bat diigiincesine
0Ozgii 6zne ve nesne, ben ve sey arasindaki aynimlartn 6ncesine uzanabil-
mekte, mekani1 cemadatin edilgenligiyle yasantiyabilmektedir. Kendini
her an her yerden bakiga sunan, her tiirlii transformasyona agilma olasi-
ligini iginde barindiran, digsal her tiirlii etkiye maruz kalan, ama inorga-
nige donlismedigi siirece kendiyle 6teki arasindaki mesafeyi kayitsiz
sartsiz koruyan nesnedir madde: Her an her seye doniisebildigi zaman
bile bagkalagimin varolus nedenini bakiglardan sakinmaktadir. Osman-
Ir'nin ¢ekindigi, maddeye dokunmak ya da dncesine uzanmak degil,
maddenin igindeki mandy: a¢iga ¢ikarmaktir. Amag, Lacan'in "sahici-
lik" dedigi ¢ekirdegin igcinde esrimek, onunla yiizlesmeyi ve 1skalamayi
goze almak ve onu temsil etmek yerine ona teslim olmakutir.

Maéna, 19. yiizyilda Osmanli'nin halen siirdiirmekte oldugu Islami
kaygidir. Mana, maddenin iginde goriinen degil, goriinmeyen gizdir.
Nitekim "kimseye bir sey sOylemeyen seydir” tasil, mana "bir tastaki
vahiy gibidir... simn1 kimseye sdylememektedir."? Varligin 6zii, ibn
Arabi'nin diyecegi gibi maddenin 6zii oldugu ve madde, méina's: ken-
dinden olan, goriinmeyenin goriinen iizerinde uyguladig: fiillere 6zgii
bir giiciilliik olarak okundugu i¢in Yeni¢ag Avrupasi'nin aksine Osman-
It'nin duydugu tedirginlik, maddeyi maddeye aktarmaktan degil, mad-

2. Ebd Zeyd el-Kuresi'den alintilayan Nasr Hamid Eba Zeyd: flahi Hitabin Ta-
biati. Metin Anlayigimiz ve Kur'an Ilimleri Uzerine, Kitabiyit, Istanbul, 2001, s. 81.



deyi salt bir bigime doniistiirerek onu maddeden etmekten, maddenin
icindeki gizi gozler oniine serme ya da perdeleme yanilsamasina yol ag-
maktan kaynaklanur. Ilk bakista bedeni yaran ve maddenin igini fotog-
raf filmi lizerinde saptayan rontgen 1ginlari bile hem sakincalidir, hem
sakincali degildir. Sakincalidir, ¢iinkii kendisi mekansiz olan 151n, mad-
de mekanmm goriiniir kilmaktadir. Sakincali degildir, ciinkii maddenin
i¢ goriiniiglerden ya da kesitlerinden yalnizca birini goriiniir kilmakta,
bosluk avlusunu istese de gbze sunamamakta; bosluk, mucizevi defter-
de baki kalmakta ve perde, kendi 6tesine uzanmaktadir. Maddeye ¢ip-
lak bir bedene bakar gibi bakmak bir yana, onun igindeki surin sakh
kalmas1 ve pornografiklesmemesi gerekir. Ilgingtir ki, boyle yaklagildi-
ginda Veronika'min kutsal ortiisii bile pornografik olarak nitelenebilir.
Isa'nin dokunusuna dayali kutsal mendil ile Muhammed'in dokunuguna
dayal1 ayak izi arasinda bile bir fark vardir. Fark, kutsal mendilin doku-
nug sayesinde gergeklesen bir izdiisiimiinii her seye ragmen imgeyle
beraber goze getirmesinden ve Isa'nin suretini réntgen 1sinlan gibi go-
riiniir kilarken ayak izinin géze gelecek bir imge bile sunmamasindan,
imgenin kendini varlifiyla degil tasilda biraktigi yokluguyla tanimlia-
masindan, varlift yoklukla perdelemesinden kaynaklanir. Ya da fark
sOyle de tanimlanabilir: Veronika'nin kutsal ortiisii, Aquinolu Thomas'
1n sOylemis oldugu gibi, ayn1 anda hem imgeyi goriiniir kilan bir ima-
go, hem de gériinmezin izini tagiyan bir vestigium'dur. Vestigium, ima-
go ile perdelenmektedir. Oysa ayagin imgesini tasiyan tagilin ve tasila
doniismek isteyen izin, imago degeri neredeyse kalmamigtir. Imge tasi-
yicist olan imago'dan bile indirgenmek istemekte, geriye sadece siirdii-
gi izin kalmasmi dilemektedir. Bir yiiziin dokunusa dayali sureti, her
seye ragmen fotografin negatifi gibi izin kaynagim anistirirken, bazalt
tagtan dokunus ¢ikanlinca geriye kalan sey, eger geriye bir sey kaltyor-
sa, olsa olsa bir imge atif1 olarak tamimlanabilir. Ayak izi, goriinenin
degil, goriinmeyenin cifte katlanmis simgesidir.

Bu yiizden maddeye ve onun da 6tesindeki edilgenlige Gykiinen bir
imge, Benjamin'in diyecegi gibi "olgusalligin goze gelen demirbasginda
asla bilinemeyen, ritmini ancak ikili bir goriiye" sunan, "olug nehrinde
duran ve ritmine, onun sayesinde olusan maddeleri de katan"? bir ko-
ken anlayigina gonderme yapan bir imgedir. Peygamberin ayak formu-

3. Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, Frankfurt/M., 1978,
s. 28.
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nu alabilen cemadat, diger biitiin formlan da alabilecegi, hepsini igin-
de barindirmasina ragmen higbirini goze getirmeyecegi i¢indir ki Os-
manli, fotografi da alir aynm1 maddesellikle kullanir. Bir seyin goriintii-
siinii, gaybin onu bildigi gibi bilmek ya da gaybin gordiigii gibi géormek
miimkiin olmadig1 icin insan gozlerine sunulan, o nesnenin kendisi de-
§il, sadece suretidir. Suret ise, eski bir ifadeyle nesnenin "seklen aym"
oldugu zaman bile, "aslen gayri" oldugu anlamina gelir. Osmanh varlik
anlayisina gore kdken ya da kaynak diye bir sey, bir asl, elbette vardir;
ancak atesin izini siirse bile ondan farklilasmig olan duman misali Al-
lah'tan bagka her sey, gaybin gayrnidir. Gayb, tecellinin iistiinii 6rterek
bir elbise gibi sarip sarmaladif1 igin imge, kokenin gegmiste kalan var-
ligim bugiinde amgtirmaktadir. Ciinkii Allah, zat ile gizli, 4san ve si-
fatlan ile agikardir. Onun kudreti aciktan degil, esma perdesi altindan
tecelli eder. Bu simgesel diizen, Cebrail'in peygambere kendini karan-
lik bir magarada gostermesini ya da Kédbe'nin giizelliginin siyah bir li-
bas ile ortiinmesini uygun gormilg, gdriinmemesi gereken gaybi kem
gozlerden sakinmustir.

Eger tecelligdh goriinenin degil gériinmeyenin aynasi ise, Osmanl
aynadaki goriintiiniin hem ayna ile ayni, hem aynadan ayr1 oldugunu
teslim etmis demektir. 19, yiizyila degin Bati'da ancak kendine bakmak
ve dzsevgiyi kanitlamak i¢in kullanilan aynamn aksine Osmanli'da ay-
na yari-karanliktir, simgelerin yari-goriiniirliigiiniin isaretidir. Bu aym
zamanda Anadolu'yu Bizans'a ve Osmanli'y1 Rusya'ya bir kez daha
yaklagtiran andir. Florenski'nin ikona i¢in sdyledigi gibi diiglere agilan
gecittir "imge". O, goriinenden ve goriinmeyenden hareketle tamimla-
nan, goriindiigii an goriinmezlesen iki yonlii bir pasaj, gayble zuhur ara-
st bir berzah, goriinenle goriinmeyeni birbirine dokunduran kiyazmatik
bir hakikattir. Kurani yoruma gore berzah, herhangi bir tarafa yonel-
meksizin iki seyi birbirinden aywran uzamdir. Bir yamyla bitaraf bir
uzamdir berzah, diger yaniyla ge¢it verdigi her iki alam da i¢inde ba-
rindirir. Osmanli'da "imgenin” berzah olmasinin nedeni, zuhur alemi-
nin, hayali bir ger¢eklik olmasindan ve zuhura bakan herkesin alacaka-
ranlik kusaginda yer almasindan kaynaklanir. Gaybin kendini gaybi ile
gormesiyle beserin aynada gaybi gormesi birbirine benzemedigi i¢indir
ki imge, aynada hayali aym anda goriiniir ve goriinmez kilar. Islami
kiiltiirler i¢inde bu tiirden bir gorsellik anlayigi, Anadolu'da doruga ula-
san tasavvufi goriislin Bizans'la melezlenmesiyle ortaya ¢ikmigtir. Ak-
sakov'un fotografi kendi tarihine eklemlemesi gibi 19. yiizyil sonrasi



Osmanls, fotografin yeni bir tarihsel kullanimina girisecektir. Ama Re-
ichenbach'in fizikte od dedigi ya da ikona ressamlarinin rasdelka ismi-
ni verdigi goriinmez dalgalarin fotografimi cekmek yerine Osmanli'nin
yaptigs, fotograf sayesinde riiyalarda goriilen hayali yakalamak ve ha-
yalin méanasini fotografin perdesiyle sarmalamaktir.

Gegmigten 19. yiizyila uzanan bir hadise gore, "Allah resuiiine vah-
yin gelisi rilya ile baglar. Gordiigii riiyalarin hepsi, giiniin agarmasi gi-
bi gerceklegmistir.” Uyurken goriinen vahye riiya denirse, uyanikken
goriinene tahayyiil denir. Muhayyile, goriinen ve goriinmeyeni kesisti-
ren, zitlan bir araya getiren yerdir. O, "suret olusturan melekedir, ki ka-
dim Yunan bilgeleri bunu fantdziyd olarak isimlendirmiglerdir."4 Mana
denen i¢ gerceklik, goriinene degil, gozle goriinmeyen hayale yakindir
ve 13. yiizy1l sonras1 Anadolu'da diisiinsel ve gorsel hareketliligi biiyiik
oranda belirleyen Ibn Arabi, hayal goziinii gaybe acilan kapi olarak yo-
rumlamugtir. Hayal denen gey, gaybin bilinmez golgesidir ve dlem, an-
cak golgenin idrak edilme mertebesinde bilinebilir. Dolayisiyla hayal
gibi golge, icinde gizli olan seyi asla bilemeyecegimiz, goriinmeyeni
ciplaklifiyla asla gbze getiremeyecegimiz, gordiigiimiiz an goriinme-
zin aralifinda eyleyecegimiz mekan anlamina gelir — hayal i¢inde go-
riinen suretin aslh, bilinmezligini gizleyecektir. Ibn Arabi'nin "hayal"i
icinde, Lacan'in "sahicilik" ismini verdigi ¢ekirdek barinir. Mana gorii-
nende degil, goriinenle gbriinmeyen arasi salinan hayalde yakalamr.
Goriineni gizleyen, saydamligin elinden alan perdedir bir yandan ha-
yal. Diger yandan rilyanin i¢inden disart akmakta, varolusuyla onu sey-
reden kisi arasina sizmakta, hayale bakan kisinin hem hayalin icinde
hem disinda olmasini saglamaktadir. Gizli olan seyin iizerini orten or-
tiidiir bir bakima, ayn1 anda 151k gecirmez bir hal aldigt an saydamlagur.
Nasil riiyasinda ugan bir kelebek gordiikten sonra uyanan ve kendine
rityasinda kelebek goren Tschuang-Tse mi yoksa Tschuang-Tse oldugu-
nu goéren bir kelebek mi oldugunu soran bilgeyi alintiliyorsa Lacan,’ rii-
ya gordiigii anda hem riiyanin i¢indedir kisi, hem diginda; riiya da hem
onun igindedir hem disinda. O yiizden ibn Arabi'ye gore "ben riiyada-
yim" demek hem dogrudur hem yanlis: Hayal ne mevcuttur ne gayri-

4. El-Kindi'den alintilayan Sara Sviri: "Yorumlanmig ve Kayda Gegirilmig Rii-
yalar - Ortaga Islam Diinyasinda Riiyalar", Sufi Psikolojisi, Kemal Sayar (der.), In-
san, Istanbul, s. 191.

5. Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe, s. 82.
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mevcut; ne bilinirdir ne bilinmez, ne inkar ne ikrar edilebilir.

Hayal'i, kisiye 6zgii bir bilingdiginm betimi olarak okuyan 19. yiiz-
y1l sonu Avrupasi'nin aksine, Osmanli'ya gore hayalde saklanan mén4,
ne 6zneye 6zgii digavurumsal bir teshircilik ne nesneye 6zgii disavu-
rumsal bir anlam, sadece nesnenin i¢ ger¢ekligini koruyan 6zne ve nes-
ne Gtesi bir riiyadir. Hayal diizeninin nasili, kigiye ister mutluluk ister
mutsuzluk versin, kisisel ve disavurumsal bir deneyim degildir. Ilk ba-
kista hayal, Lacan'in Holbein'in Sefirler tablosunu agimlarken kullan-
dig1 tiirden, tablonun &niinde durunca degil de, tabloya tam odadan ¢i-
karken bir daha doniip bakildig1 an goriinen, goriindiigii an simsek hi-
z1yla goriinmezlesen bir kayma, insam kendi sahiciligiyle yiizlestirdigi
an sahiciligi 1skalayan bir imgedir. Dahasi, bunun da &tesinde bir gey-
dir: Ciinkii odadan ¢ikarken Holbein'in resmine bir kez daha doniip ba-
kildig1 zaman yildinm hiziyla géze ¢arpan goriintii, aslinda yalmzca
kartezyen mekén yanilsamasi temeline dayanir. Holbein'in ya da diger
bi¢im bozucularin yaptigi, gorsel bir bakisim alani icinde gerceklesen
delici bir kaza yerine, geometrik mekédnda olusan bir géz kigkirtmasi,
goriinenin kendi icinde gizli bir goériinmeyenle perdelenmesidir. Freud,
Leonardo da Vinci'nin resmettigi Meryem Ana elbisesinde sakli bir ak-
baba yakalamistir. Oysa hayali bir algi, igin temelinden nesneye bak-
maya ve optik bulmacalar ¢6zmeye degil, bakilan nesneyi iskalamaya
baglhidir. Bu tiirden bir hayal, kendini kendiyle perdelemeye bile firsat
tanimamaktadir. Belki de bu, astronomide Arago-olgusu denen tiirden,
besinci ya da altinci diizlemde yer alan bir yildiz1 gorebilmek igin, ge-
zegenin kendine degil de, sagina ya da soluna bakmayi gerektiren tiir-
den bir 1skalayistir.

Osmanli hayali, Benjamin'in dedigi tiirden zamanlan ¢akistirmaya
bu yiizden kadirdir ve disavurumsal bir anlam agik edecegine Bizans
ikonasi gibi golgeyle derinligi, hayal ile g6z arasina yerlestiren, mesa-
fesizligin yani sira kayitsiz sartsiz mesafe oneren bir gergekliktir. Ken-
di temel gosterenlerine indirgenmesine karsin gosterenlerin bir sey gos-
termedigi, kendi bagintilar biitiiniinii olugturdugu ve goriinmeyeni sak-
hihigindan edecek 6zdesleyimden kagindig: siirece her tiirlii gostereni
ve disavurumsailigs kovan seydir ritya. Bir nesnenin méandsini hayal et-
mek, onu bakis i¢in teshir etmek ya da bakigla perdelemek degil, bakis-
lardan sakinmak ugruna digavurmamak ve koruyup gozetmek anlami-
na gelir.

Madde ise, méandyi saklayan kutsal viicutun mevcut olma halidir —



Freud'un deyisiyle mucizevi bir defterdir. Insan gergeklestirdigi biitiin
edimlerde maddenin isleyisini tekrar etmeli, ama maddenin isleyigini
tekrar ederken goriinmeyeni yansilayan surete saygida kusur etmeme-
lidir. Osmanli1, maddenin i¢inde maddenin Stesine uzanan seyi gizler-
ken, onun sadece ritmini ve yasalligini agiga ¢ikarmay: amaglar. El ig-
¢ciligine dayali ameller, maddenin dis goriiniisiiyle i¢ goriiniisiinii hayal
misali kesigtiren birer amel olmali ve goriindiigii an geri ¢ekilen birer
bicime soyunmalidir. Nitekim 19. yiizy1l sonuna degin diger Islam iil-
keleri gibi Osmanli'da da "sanat" diye 6zerk bir alan ayrismamus, fenn
ya da sana‘a deyince tarihten anatomiye, hattan cilt¢ilige ucu bucagi ol-
mayan bir alan kusatilmig ve el is¢iligine dayali bir yetkinlik anlayigi
biitiin amellere sizmigtir. Kunduracinin imal ettigi ayakkab: ile mima-
rin inga ettigi bina arasinda yetkinlik ya da giizellik nezdinde fark yok-
tur. Her ikisi de giizellik perdesi ardindan goriinen yasallifa dykiin-
mekte, dogamin yaptiklariyla insanin yaptiklan arasinda ayrim gozet-
memektedir. Insan yaratilarina 6zgii yetkinlik, insanin sahsi temsiline
ve dogayi yeniden uretmesine iligkin olacagina, tanrisal kusaticiliga da-
ir bir etkinliktir ve "sanatsal imge" diye digerlerinden ayrigmis bir im-
ge, isin bagindan imkansiz ilan edilmis ve bakisa teshir edilmek ugru-
na orgiitlenmemistir.

Osmanli'min gorsellik anlayisi, dogadan ve maddesellikten ¢ekin-
medigi ve goriinmeyeni goriiniir kilmaya yeltenmedigi i¢in fotografik
maddeyi devralmaktan kaginmaz, gorsel bigcim verme siirecine fotogra-
fin bigim verme siirecini katar. Bu ikisinin ortak noktasi, maddesel bir
dokunusun izini siirerken maddeyle tersinden bir benzesimle benzes-
mektir. Nasil Osmanli'ya goére el becerisine dayal: biitiin eylemler kut-
sal viicutun mevcudiyetine tersinden bir benzegimle Oykiiniiyorlarsa,
fotograf da gondergesiyle benzesmemek suretiyle benzesmektedir.
Ciinkii zahirileserek, yani kendini goriiniir kilarak yaratan tanrinin ter-
sine Osmanly, -goriinen icindeki goriinmezligi vurgulamak ve goriin-
mezligin yasalligini amgtirarak suretin icinden, aslina uzanmay: dile-
mektedir. Aym kaygi, fotografik mercide de mevcuttur: O da goriiniir-
liigiin 6tesine uzanan bir goriinmezligi ima etmekte, goriintiiniin sade-
ce bir suret oldugunu teslim etmektedir.

Ne var ki goriinenin 6tesinde gizlenen goriinmezlik ¢ekirdegini vur-
gulamak i¢in yalmzca maddeye Sykiinmek ve toprakla beraber toprak
olmak degil, aym zamanda maddeye ihticap etmek ve hiirmet goster-
mek, onu goze getirirken icindeki gizilligi acik etmeye yeltenecek bir
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mesafesizlikten sakinmak gerekir. Ayni hiirmet, madde igin gegerli ol-
dugu kadar insan benligi ve Bat'nin yeni kesfettigi bilingdig1 i¢in de ge-
gerlidir. Ayn1 anda perde ve utanma anlamina gelen hicap, maddeye ba-
karken onu tanrsal bakigla temisa etmemek, bilince bakarken biling¢di-
sin1 goze getirmemek adina gereklidir. Goriinen ile gériinmeyen arasin-
daki sinin belirleyen ¢izgidir hicap, giinesin arkasinda kaybolan ve gol-
geyi acik eden perdedir. (Sad, 38, 32) Hicap, Islamiyet'e 6zgii cifte bir
mesafe ve ¢ifte bir mesafesizliktir. Hicap, ne bilingdisini bilingle, ne bi-
linci bilingdisiyla perdeledigi icin, perdeyi bile goze getirmemektedir.
Goriintiiniin nasil'tyla benzesirken onun ne'ligini diger miisliiman cog-
rafyalar gibi hicapla 6rten Osmanli'nin, suretlerden ve maddeden ba-
gimsiz aslin mutlakligini maddeye bagl bir soyutlukla dile ve g6ze ge-
tirmis olmasi bu yiizdendir.

Ne var ki 19. yiizyil sonunda, Osmanli'nin gériiniirliik ve goériin-
mezlik anlayis1 yeni bir tarihe agilacak, kendini bagka olasiliklara suna-
cak, Avrupa'nin tersi bir harekata girisecektir. Soylenenlerin aksine Ba-
t1I'ya eklemlenmek ugruna degil de Bati'y1 kendine eklemlemek ugruna
uzun bir zamandir Bati'ya agilmaya, gerek sarayda gerekse saray digin-
da manzaral1 duvar resmi denen resimler yapmaya, en ge¢ 6rnekle En-
derunlu Fazil'la beraber derinlik boyutunu da yavag yavag resme kat-
maya baglamigtir Osmanli. Bu, Osmanli'nin sanat diye ayrigmus bir ku-
ruma agildig, sanat1 kendine eklemledigi anlamina da gelir kugkusuz.
Bundan bdyle yazilan, sanat sonrasi imgelerin temsili tarihi olacak ve
imgeler, kendi 6zgiilliiklerini koruduklart zaman bakiga yonelecektir.
Osmanli, Miihendishane'ye teknik ¢izimlere 6rnek tegkil etsin diye ilk
camera obscura'y1 getirtmisg, daha sonra ders miifredatina nazari ve
ameli fenn-i fotografyay1 eklemis, gorsel temsil bicimlerinde Bati'ya
kendine dahil etme programlarini ordu mensuplarinin eline vermistir.
Elbette Osmanli'da iktidarin panoptik denetim mekanizmasinin askeri
okullarda baglamasi da rastlantisal degildir. Il. Mahmud'un devlet da-
irelerine kendi portresinin asiimasint buyurdugu ve kendi resmini tagi-
yan bir nigan hazirlattigy, Tasvir-i Hiimayun'u devlet erkani ve ricalinin
boynuna kendi eliyle taktig1 da bilinir. Bu, II. Mahmud'un tebasina her
yerde goriinmek, kendini Sezar sikkelerinde oldugu gibi hazir ve nazir
bir iktidar merkezine doéniistiirmek, harcandigi zaman bile deger yitimi-
ne ugramayan bir giic olarak konumlandirmak istedigi anlamina gelir.
Kaldr ki Fatih Sultan Mehmet'in egemenligini karutlamak amaciyla
Gentile Bellini'nin ve Bertoldo di Giovanni'nin 15. yiizyilda yaptigi



Il. Mahmud'un Tasvir-i Himayun nisani.

madalya portreler bir yana, ilk kabartma Osmanli padisah portreleri de
fotografin icadindan sonra, 1861-76 yillan arasinda gerceklesir. Arzu-
lanan, Sezar'inki gibi bir egemenlik ilkesidir. Abdilaziz, kendi bust
heykelini bile yaptinr. Elbette bdyle bir dénisim, 6rnedin Ferhatna-
me'nin bedenleri soyarken yuzlerin manésini maskeleyen anlayisina
mubhaliftir. Cinkd manayi acik eden yiz ifadesinin belirtilen, ama yan-
sitiilmayan ve disavurulmayan bir disiin olarak kalmasi, Osmanli'nin
Bati'nin yaptigini yapmaktan sakinmasi ve bir yandan ifadeyi géze ge-
tirmek icin gereken her tirli yapayhgr (boyanin maddeselligini, vb.)
gizlerken diger yandan yuzin iginde gizlenen manayi ortaya c¢ikardigi
iddiasinda bulunmamasi gerekir. Oysa yalnizca fotografin degil, ayni
zamanda tarihin de kesfedildigi ve fotografin, tarihin seltloit gosterge-
sine evrildigi bir cagda, bu tirden Baticilasma hareketleri olagandir;
"sanat' denen kurumla disavurumsalliyin yakindan ilgisi vardir. Victor
Hugo'nun dedigi gibi tarihin attigi adimlar, Avrupa'nin tstiinden atlaya-
rak gecerken, Osmanli'da da iz birakmaktadir.

Ancak fotografin degilse bile, portre fotograf¢ihginin devralinmasi
oldukca ge¢ ve zahmetli bir surectir. Gaybin mevcut olma haline dyki-
nen ve bir yaniyla geleneksel san'at tekniklerine eklemlenen, ama artik
sanatsal bir imgeye model olarak alinmaya yiiz tutan fotograf, kendi sa-
yesinde goze gelen bedenin dissalligini degil, onun dissallikla i¢sellik
arasi salinisini géze getirmek ugruna yeni bir arayisa girerek Avrupa'da-
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kinden farkli bir imge tarihi gerceklestirmis, portre fotograflar cekil-
meye baglandiginda bile yiiziin manésim goze getirecegi yerde insan
yiiziinii bakigtan koruyan bir anlayis1 denemistir. Gergeklesen sey iki
uglu bir denklemdir: Yiizlerin Osmanli minyatiiriine 6zgii ifadesizligine
giderek anlam yiiklenir ve Bati'daki mevcut disavurum gelenegi Os-
manli'da da kendini gosterirken, Plinius'un betimledigi imaginum pictu-
ra siireci de gergeklesmis olur. Bati portrelerinde gézlemlenen yorgun-
luk, aci, kosniilliik, vb. gibi digavurumcu ve gozle bakisi ¢akistirmay:
hedefleyen degerler, oldukca agir bir siirecle de olsa, yavag yavas belir-
ginlik kazanir Osmanli portrelerinde. Bu s6ylenen, sadece fotograf i¢in
degil, artik yapilmaya baslanan yagliboya portreler igin de gecerlidir.
Manéy1 digavuran ve disavurumla manéyi esitleyen ifadelere yiikleme-
ler yakigtirihir: Omegin Hiisnii Yusuf'un otoportresindeki ifade siiphe-
ciyken Abdiilmecid Efendi'nin portresindeki diiglinceli ve iyimserdir.
Ancak diger yandan yiiziin i¢inde sakli maniy1 kopya etmemeye,
yalmzca belirtmeye ve anigtirmaya yeltenir hald Osmanl; ¢iinki yiiz-
lerce yiilik minyatiir portreciliginde hicaptan soluklanan ve kartografik
diyecegim bakis egemendir hdla. Bunu soylerken kastim, bir yandan
belirli bir goriintiiyli ya da yiizii ve bu yiiziin niteliklerini tanimlayan bir
imge olustururken, diger yandan onu tamimlayici biitiin 6gelerden et-
me, onu "bir goriintiiniin belirli 6zdesligi" yerine "goriintii-olmayan"”
bir seye, "mesafenin ta kendine"¢, benzesmeyen bir benzesimin mut-
lakligina déniistiirme yontemidir. Insan yiiziine bir haritacinin yaklas-
tif1 mesafeyle yaklastig1 i¢in kanimca portre nakkaglifinin baglangici,
insan yiizii nakkaglhiginda degil, manzara nakkashginda aranmalidir.
Tann kelami ses ve harflerden ibaret olmayip seslerin ve harflerin za-
tiyle kaim oldugu, onunla emr ve neyh ettigi i¢in, 13. yiizyildan bu ya-
na Osmanli-Anadolu, evrenin okunmaya sunulan bir kitap oldugunu
diigliniir. Bu, yiize ve evrene yazilan harflerin bir yaniyla tanrnyla ayni
mahiyete sahip olduguna dayanan goriistiir, ama temel gosterenlerine
indirgenmis olan yazi, gosterileni agik etmemektedir. Elifbenin yirmi-
sekiz harfi, tanrinin kudret kalemi ile insan yiiziine ve evren bedenine
yazdi§1 gostergelerdir. O yilizden manzara, doganin digsalligma ya da
insanin igselligine 6zgii higbir seyi taklit etmeyen, bdyle bir ayrimi ka-
bul etmeyen, digsalliga ve i¢sellige 6zgii her tiirlii degerden azade ve

6. Jacques Derrida, "Sporen - die Stile Nietzsche's", Nietzsche aus Frankreich
icinde, Wermner Hamacher (der.), Frankfurt/M., 1986, s. 135.
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her ikisini de igeren bir kendiligindenliktir. Manzara mekani, insan ba-
kisiyla anlamlanan ve bakisin bildik tatminini arzulayan 6znel bir ifa-
deden uzaktir. Nakig-resim yaparken Osmanli'nin dykiindiigii, yazinin
kendi haritasina 6zgii bir ifadesizlik, 6znesizlik ve nesnesizliktir. Res-
metme eyleminin "nakgetme” olarak tanimlanmis olmasi1 da, saminm
bunun bir kanitidir. Nakis-resim, kendi iistiine kapali bir gostergeler
dizgesidir.

Soyleneni drneklemek gerekirse, Kanuni Sultan Siileyman'in Bag-
dat ve Belgrad seferlerine katilan Matrak¢i Nasuh'un, savas menzilna-
melerini naksettigi bilinir. Batili kavramlarla diisiiniince nesnel ya da
Oznel bir ifadeden 6ylesine yoksun ve gerceklik-6tesi manzaralardir ki
bunlar, Nasuh, resmettigi cografyayla herhangi bir benzesime gonder-
me yapmaksizin cografyayr menézir etmektedir. Ayriksi bir diirtii ile
belirli bir uzami betimlemekte, ama resmedilen goriintiiyii resimden
oteleyerek imgeyi gostergesellestirmekte, digsal bir dizgeyi yeniden
tiretecegi yerde dizgenin varolus nedenine 6ykiinmekte, iistelik bunu
kendi kimligine 6zgii nitelikleri aradan ¢ekerek gerceklestirmektedir.
Sanirim ayni tavir, portre nakkaglhiginda da kendini gosterir. Imge, gorii-
nenle nedensel bir iligki iginde olmayan, kendi nedenini ve bagintisim
gozle goriinmez bir uzamdan alan gercekotesi bir betimleme dizgesinin
sonucudur. Imge, bir tiir hayaldir ve hayali bir gostergeler diizenine ait-
tir. Portre ya da manzara nakkaglhiginda bagintisizlik egemendir. Fotog-
raf dncesi Osmanl portreleri, tasvir ettikleri goriintiiyle benzesen ama
benzesmeyen, onu kendileri 6tesi bir mekanda yerlemlendiren, ama
yerlemlendirmeyen portrelerdir. Resmettikleri imgenin zamani, Avrupa
portre ressamliina 6zgii bir sefere mahsus bir anin goriintiisii degildir.

Nitekim Nakkag Osman'in, ibrahim Paga Sarayi'nin bir kanadin: ki-
mi zaman kubbeli kimi zaman kubbesiz, At Meydani'ni1 kimi zaman bur-
mal1 siitunlu kimi zaman siitunsuz, kimi zaman agacli kimi zaman agac-
s1zresmetmis olmasi gibi, yapilan portrelerde de ayni gergek-dis1 hayal-
cilik egemendir. Dogay: taklit edecekleri yerde ilk bakista Rodin ya da
Cézannevari bir bigimde kendi dogalarini olusturan, 19. yiizy1l Avrupa-
s1'nda gosterime sunuimus olsalar, Cézanne'in ilk resimlerinin ugradig
akibete ugrayacak nakiglardir bunlar. igsel dengelerini benzesim ilkesi-
ne dayal bir bagintihiliktan saglayacaklanna, 6n ve arkaplan ayrimin-
dan uzak, yatay ve dikey ¢izgilerin Batili anlamda eylemedigi ya da bu
tiirden ayrnimlara riigvet vermeyen, oranlarin tutmadigi, yiiziin gériinme-
mesi gereken yerlerini goze getirirken goriinmesi gereken yerlerini res-



metmeyen, duvara asilmayan ve kitap formunda okunan portrelerdir.
Zamanlarin ¢akigmasina 6zgii bir yayilimi imge alaninda somutla-
yan hayallerdir bunlar, ge¢miste kalan ve sahsi ifadelerden uzak amsg-
tirmalan bugiine aktarirken heniiz ger¢eklesmemis, ama her an gergek-
lesebilecek bir olasilik kipi barindinirlar iglerinde: Sadece anlatisal ola-
rak degil, bi¢imsel olarak da. Bir yanlariyla hikdyeledikleri diinyanin
kendine uzanan, minyatiir mekin1 digindaki diinyanin siirekliligine isa-
ret eden bir bigimde kitap ile diinya, seyirci ile okuyucu, anlati ile ger-
¢eklik arasindaki mesafeyi kaldirirlar. Portre hikdyenin, hikdyeyse do-
ganin devamudir ve onlarm birligini saglayan gerceveyi kitap olustur-
maktadir. Okunan kitap, diinyaya agilan bir pencereye donliserek cer-
cevelenmez, varolugun pargas: olma ozelligini siirdiiriir. Yazmalarda
evrenin temsil edilmedigi, kitap mekiniyla evrenin esitlendigi bir me-
safesizliktir bu. Diger yandan dogayla siireklilik olusturmak iizere ta-
sarlanmayan, onu ¢evreleyen diinya yerine kendi hayallerine agilan
portrelerdir bunlar; kendi hayal perdelerine kapanan, portreyi hayalin,
hayali doganin uzantisi olarak kurgulayan, kendileriyle digsal bir doga
tasavvuru arasina kayitsiz sartsiz mesafe koyan nakislardir.
"Kartografik" diye adlandirdigim Osmanli'ya 6zgii bu bakis, kendi-
ni indice ile ikon arasi bir araliga yerlestirir. /ndex'i icermesine karsin
gelecekte var olan biitiin olasiliklara da gonderme yapan bir imgedir in-
dice; gorsel bilingdisi katmanlarinda gegmisi ve gelecek olasiligina
iliskin kehanetleri anigtiran ve ayn1 anda farkli zamanlarn izini siiren
bu imge, fotograf 6ncesi minyatiirlerde zaten egemendir. Bir bakima
bu, her ikisinin ortak bi¢im verme siireciyle de ilintilidir. Osmanli min-
yatiirlerinde oldugu gibi fotografta da bigim verme siireci, ortaya ¢ikan
bi¢ime muhalif degildir. Yondes bir anlayig, Rodin'in yontular i¢in de
gecerlidir: "Bigim verme siirecini bigim verme stireci olarak gergekles-
tirebilmek igin toprakla beraber bi¢imin kendine uzanmak, ayn1 anda
bi¢im ve toprak olmak, onlann beraber soluk almasin: hissetmek ve ya-
santilamak gerekir."? Osmanli nakis-resimlerinde, seliiloitte beliren im-
gede ve bedenden dokiilen kaliplarda bedensel dokunusa bagli, ama be-
denden artik soyutlanmug olan teknik bilin¢dig1 egemendir. Indice Kipi,
kullanilan malzemenin, Bati'daki gibi maddenin iistiinii orten bir ya-
paylik yanilsamasi sunmamasiyla da gosterir kendini. Tersine bigim,

7. Gilbert Simondon'dan alintilayan Didi-Huberman: Ahnlichkeit und Beriih-
rung,s. 18 vd.

125



126

her zaman maddenin olanaklarina gore belirlenir. Oykiinmecilik ilkesi,
kendini yine acik eder: Yeniden Dogus sonrasi Avrupa'nin kullandig:
yagliboyanin aksine, ikona yapim tekniklerinde oldugu gibi bedensel
dokunusa bagh ve bedenden soluklanan maddeler kullanir Osmanli.
Sadece portre nakkasliginda kullanilan maddeler degil, diger el beceri-
sine dayali amellerde de Ibn Arabi'nin cemadat dedigi ¢ini, maden, ah-
sap, dokuma kumas, vb. cansiz nesnelerdir sekil verilen nesne. Bu tiir-
den imgeler, anlatiyla beraber bicimin kendine uzanan, ayni anda bi-
¢im, anlat1 ve madde olan ve olmayan, onlarla beraber soluk alan, on-
lardan ayrigan ve ayrismayan imgelerdir.

Bu, Osmanli'nm manzara deyince Avrupa'nin anladifindan farkh
bir sey anlamasini ve topografik bir etki uyandirmasini beraberinde ge-
tirir. Ornegin Buhari'nin bildik ¢iplak kadin figiirii bile betimleyici ya
da temsil edici degil, yalnizca diizenleyicidir: Osmanli'min yaptigi, to-
pografik bir dizge i¢inde gostergeleri diizenlemek, ¢iplak bir beden tas-
vir edildigi zaman bile onu gosterenine indirgemeyi denemektir. Ka-
nimca bu, Aksakov'la Rodin'e yaklasan, ancak egemen Batili anlayis-
tan uzaklagan bir tavirdir: Ciinkii Heidegger'in anladig tiirden genis
kapsamli bir Yeni¢ag baslangicindan bu yana Avrupa i¢in "manzara bir
sanat tiirli degil, bir aracidir. Manzara insanla doga, kendiyle 6teki ara-
sinda bir iletisim kurma aracidir. Boyle bakinca, paraya benzer: Kendi
bagina bir ise yaramaz, ama sinirsiz bir rezerve sahip bir degeri digavu-
rur. Manzara, kiiltiir tarafindan araci kilinan dogal bir sahnedir. Aym
anda mevcut olan ve temsil edilerek yeniden mevcut edilen uzaydir,
gosteren ve gosterilendir, ¢ergeve ve cercevenin igerigidir, gercek bir
yer ve kendinin simulacrum'udur, nesnenin hem paketi hem kendisi-
dir."8 Oysa Osmanli'ya gére manzara, bir seyin seyredildigi yer ya da
seyir yeri anlamina gelir ki, ¢ifte bir varolusa sahip dogaya seyirlik bir
nesne olarak yaklasmak ve doga adina dogay: sonsuz bir rezerv olarak
disavurmak, zaten miimkiin degildir.

Ayni imkansizlik, diger biitiin mekanlar gibi, insan bedeni ya da yii-
zii icin de gegerlidir. O yiizden kamimca 19. yiizy1l sonu Osmanli'da ya-
pilan portre ve biistlerle beraber, imgeye bir yandan artik ¢iplak bir be-
dene bakar gibi bakmak Onerilir ve yalnizca fotograf degil, maddeyle
bicimi aynistiran yaghiboya da devralinirken, diger yandan Osmanli'ya

8. W. J. T. Mitchell, "Imperial Landscape", Landscape and Power, W. J. T.
Mitchell (der.), Chicago, 1994, s. 5.
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dzgii imge, kendi 6zgilligini korumay: siirdiriir. Ornedin Osmanli'da
hattatlar, kendi goruntilerinin énden ya da karsidan degil, sadece pro-
filden fotografini vererek fotografin zaten varolan ¢ifte mesafesine sah-
sm kendi gorintlist olmayan bir seyi, artik kendinden uzaklasmis bir
kokeni, aynada yansimayan bir gérintuyi eklemlerler. Avrupa'da olsa
kendi 6zdesliklerini kanitlamasi ve kendi kimliklerini temsil etmesi ge-
reken fotografi, hattin mesafesiyle tersinleyerek eszamanli bir mesafe-
yi ve mesafesizligi kartografik bir imgede gerceklestirirler. Sonug, bas-
ka bir baglamda da olsa, 6li ¢ocuk fotograflari, ruhgu oturumlar sira-
sinda ¢ekilen fotograflar ya da Rodin'in 8limiinden sonra imzasini ta-
sityan sag el imgesi kadar yadirgaticidir: Cekilen yiiz belirtilmis, ama
her tirld disavurumsalliktan aritilmis, onunla 6zdeslik olasihgi sifirlan-
mistir. Amagc, imgede gorundr kilinan ifadeyi temsil etmek degil, imge-
de gériinmez kilman méanaya isaret etmek, manaya oykiinirken olusan
imgenin manadan iki kez uzaklasmis bir mesafe oldugunu gdéstermek-
tir. Osmanli-Anadolu'ya 6zgl ¢ifte mesafe, siiregelen Baticilasma hare-
katina karsin, fotografa da izini dismektedir.
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VIII.

"Ben fotografa bakan gozlere bakiyorum.”

Roland Barthes

Benjamin, Avrupa'da fotografin ilk kullanim amacinin yagliboya tablo-
yu taklit etmek oldugunu sdyler. Fotografi belirleyen tekniklerden ¢o-
gu resimden hareket etmis, fotografa 6zgii bigim verme siirecini, bigim-
den ayn bir sey olarak diislemistir. Ger¢i dogrudur, yagliboya tablonun
hatalarina diigmeyen, ele riigvet vermeyen bir techne'dir fotograf, dig
diinyanin goriintiisiinii firca darbesine bagh kilmamaktadir. Yaghboya
tablonun amaci neyse, onceleri fotografin da odur: diinyaya kusursuz
bir ayna tutmak. 1839 yilinda Paris'te tamitilan fotograf makinasu, ii¢ y1l
sonra Osmanl bagkenti Istanbul'a gelir. Bugiin isimlerinin ¢ogu bilin-
meyen bir dizi Osmanli ressami, Osmanli'nin da dogusuna, érnegin
Hindistan'a uzandik¢a kargilagilan tiirden ilging bir harekata girisirler:
Batili anlamda ilk yagliboya tablolan yaparken, model olarak dig diin-
yanin kendinden degil, dig diinyay1 goriintiileyen fotograflardan yarar-
lanirlar. Maddeyi madde olarak islemekten ¢ekinmeyen Osmanli, mad-
deyi bigime evriltmek isteyince, araya araci bir gerceklik katmaktadir.
Daha sonralar yondes bir baglamda Marcel Duchamp bu yonteme ara-
lama diyecektir. Avrupali meslektaglannmn aksine, fotografla tabloyu
dogayi taklit etmek iizere birbiriyle yarisan iki ayn mercii olarak dii-
siinmez Osmanli; manzara resmi yapmak i¢in dig diinyanin kendini de-
gil, onun fotografik goriintiisiinii kullanir. Ilgingtir, kendi biistiinii ve
heykelini yaptiran Abdiilaziz'in cameo portresinde bile model olarak
Abdiilaziz'in dogal goriintiisii degil, Abdullah Biraderler'in 1868'te
¢ekmis oldugu bir fotograf kullamlmigtir. Roma'dan bu yana siiregelen
bir gelenek olan cameo'ya eklemlenen Abdiilaziz, iktidarinin zamansiz-
ligim, 6rnegin Isa'dan sonra 1. yiizyilda Imparator Augustus'un yaptig1
gibi kendi goriintiisii iizerinden degil, deyim yerindeyse kulagim ters-
ten gostererek, fotografin eszamanlilify iizerinden saglamlagtinr. Bir
anlamda iktidanin kendini seyrettigi bakis olmaya, goz ile bakisi ¢akig-
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tirmaya aday olurken diger yandan kacinilmaz olarak araya fotografin
ara-mekanini katar: Bedensel bir dokunusun izini siiren fotograf Gze-
rinden dogal bir gériintiye eszamanl yaklasir ve uzaklasirken tersin-
den dokunur; sanki tablo sayesinde dogal bir iktidar gérintist kendin-
den soyulacagina, ona fotografin goériantisini giydirmektedir. Osman-
II'nin yaptigi, iktidarin bakisina dénismek istedigi zaman bile hentiz iki
uclu bir harekettir: Fotograf teknigiyle elde edilen goriinti bir yandan
nesnellik iddiasindan ayiklanirken diger yandan fotografin aktarildigi
tabloya dogallik ya da gercgekgilik dtesi bir maske bahsedilir. Fotografi
model alan tablolar, dogalci bir yanilsamacilik tekniginden uzaktir ve
kimi zaman tek bir odak noktasiyla yetinmez, fotografik gérintuye ki-
clk perspektif kaymalari katar, sinir gizgilerini kaydirir, resim meka-
ninda yer alan nesnelerin uzaklhiklari ve yakinlklariyla oynar, kiuglk-
luklerini ve buyukliklerini degistirirler. Tablolarin 11§31, boslugu disa-
ridan yarip gecerek resim mekanina yerlesen bir isik degildir; tablodan
disariya dogru yayilan, resim yizeyini esit aydinlatan bir 1siktir. Ka-
nimca bu tirden bir tavir, yalnizca Carlik Rusyasi'nda Aksakov'un de-
gil, Darussafakali ressamlarin da fotografin sundugu ¢ifte varolusu sez-
gisel olarak yakalamis ve onu kendi disince yapilarina eklemlemis ol-
masindan kaynaklanir.
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Lile Devri'nden bu yana hizla irmanan Baticilagmaya iligkin or-
nekler ¢ogaltilabilse de Avrupa'nin dis ile ige getirdigi sinir ¢izgisi, Os-
manli'nin zihninden hali uzaktir. Dig diinyanin nerede basladigini ve i¢
diinyamn nerede bittigini, birinin digerinde nasil yansilandi§imi gayet
iyi biliyor goriinen Avrupa'nin aksine, Osmanli'da sinirlar hala belli de-
gildir. Bu, onun farkli bir baglamda iistiine gidilmesi gereken iktidar
anlayigindan kaynaklanir ki, ¢okmekte olan Osmanli'min iktidar meka-
n1, hala sinirsizdir: Kendine eklemlemeye calistiga Bati, aslinda onun
icerdigi olanaklardan biridir. Fotografi model alan tablolarda Bauli an-
lamda bir "peinture” yapmayan bu ressamlar, tablolarinda gerek saraya
gerekse saray digina 6zgii el isi duvar resimciligi anlayigim stirdiiriir-
ken, kendilerine 6zgii varolussal kaygiy1 koruyarak Bati'y1 iclerine alir-
lar. flging olgulardan biri de, yapilan tablolarin hemen higbirinin heniiz
satilik olmamas ve sergilenmemesidir. Fotograf, yalnizca Avrupa tari-
hinin izine degil, tezhipte, minyatiirde ya da mezar taslarinda kendini
gosteren ve Darligsafakah ressamlarin duvarlara yapilan manzara re-
simlerinin uzantis1 oldugunu kanitlayan baska bir anlayisa eklemlenir.
Avrupa i¢in duvar, bir mekan bitirip digerini baglatan bir sinir ¢izgisiy-
ken, Osmanl i¢in bir mekandan digerine gecmeyi saglayan hayali bir
esiktir. Kendiyle dis diinya arasinda Avrupalinin korudugu sinirt koru-
yamayan bu tavir, Islami tasvir gelenekleriyle Bizans't harmanlayan
Osmanli-Anadolu'nun duvara yapilan imgeyle duvann i¢inde yer aldi-
&1 mekén bir zithik degil, bir kesintisizlik olarak tasarlamasindan kay-
naklanir. Mithat Sen'in daha sonra tartisacagim kesintisiz beden metin--
leri, bu tavr bugiinden ge¢mise uzanarak agik edecektir. Soylenen, elin
dokunuguna bagl kitap formu ya da diger mekénlar i¢in gecerli oldugu
gibi asil 6liimle yagsam gecirgenlestiren esik i¢in gegerlidir ve ancak bu
esik 15181nda somutlanabilir. Bu tiir bir kesintisizligin, siyasal anlamda
ne tiir bir iktidan simgeledigi, bu kitabin kapsami disindadir.

Osmanli, fotografin icadi sayesinde beliren esigi, yalmzca yasam
degil, 6liimii de ¢ifte katlayan ve bunu mezarlardan kiimbetlere degin
simgeleyen varolugsal bir kaygiyla kavradigi, ge¢misi, ucunda oliim
olan bir gelecek olarak algiladig i¢indir ki, duvarla mekani ve fotograf-
la dogay1 araya mesafe konmasi gereken bir siireklilik olarak tasarla-
mustir. Gaybin kutsal dokunugunun 6liimsiiz izini tasidig igin kullara
yakigan bir mesafeyle korunmas: gereken bir siirekliliktir bu. Imge, tan-
risal bir imge olan tecelligdhi temésa eyleyecegine, onun uzandig kud-
retin sadece bir pargas: oldugu i¢in, goze getirdigi goriintiiye tecellinin









sahip oldugu mesafeyle davranmasi kaginilmazdir.

Boyle bakinca Bati tarzinda yapilan ilk resimlerin cergevelenmek
lizere yapilan birer yagliboya tablo degil de, onlardan birkag yiizyil 6n-
ce yapilmaya baglanan ve biiyiik oranda Bizans'in izini siiren "nakig-du-
var resmi” olmas1 anlam kazamr. Aslinda bdyle bir durug karsisinda
"duvar resmi" tammini kullanmak da hatalidir. Cergevelenerek duvara
asilan tablo gibi kendi mekaninin sinirlarini belirlemeye baglamig olsa
da, duvara resmedildiginde kendini duvardan ayrigtiracagina yazi dege-
ri tagiyan magara resimlerini ya da menhirleri anigtirir bigimde duvara
eklemlenen, bir yamyla ¢evresinden bagimsiz olmayan resimlerdir
bunlar; ¢evreden kopartilarak insan bakisi igin diizenlenmezler. Icinde
yer aldiklari biiylik ¢cevrenin, camiin, sarayin, yalinin ya da konagin bii-
tiinliigiine eklemlenen, onun simgesel diizenini teyit eden resimlerdir.
Cami ya da saray gibi yapilarin kendileri zaten dogaya dykiinmek lize-
re orgiitlemislerdir. Bu, dogaya eklemlenmekten ¢ekinmedigi i¢in mad-
deselligin dokunusundan korkmayan onun 6ncesine uzanmayi arzula-
yan bir tavrin gdstergesidir ve resimlerin kuru siva ya da ince bir kil fir-
ca ile ahgap iizerine yapilmasiyla da belirginlesir. 19. yiizyila degin ka-
lemisi duvar nakiglarinda kok boya disina pek ¢ikilmamig, dogal mal-
zemeler kullamilmistir. Her malzemenin her yiizeyde kullanilmamasi,
mekanin niteliklerini belirtmek i¢indir. Nasil kAgit {izerine yagliboya
resim yapmak yagliboya degerini ortaya ¢ikarmayacaksa, suluboya da
metal lizerinde gegersizdir. Osmanli, nesnenin maddeselligini alan bir
madde-6tesi yerine maddeyi sadece kendiyle maskelemeyi, perdeleme-
ye kendinden bir sey katmamayi dilemistir. Nesne, kendiyle perdelen-
medigi siirece yiizeyindeki nitelikler uykuya yatacak, giiciillik ancak
maskelemenin canlandirmas: sayesinde sahlanacaktir, Malzeme, mad-
denin 6zgiil degerini, yumusakhiini ya da sertligini, diizligiinii ya da
ptiriizliigiinii vurgular, madde icinde sakh yasalliga 6ykiiniir. Bir baki-
ma giysi gibidir malzeme: Bedenin ¢iplakli§ini sakladig1 an nitelikleri-
ni acgik eden, kiviimlan ve kingikhiklan orttiigii an belirginlestiren per-
dedir. Madde, kendi iginde gizli bir bosluk ¢ekirdegine sahiptir. Duva-
ra yapilan resimler sayesinde duvarin 6zgiilligiinti vurgulamak amaciy-
la duvar perdelenmektedir. Boyle bakinca duvarin iginde yer aldig1 me-
kén, kosk ya da kasir da, kendi dogal cevresini vurgulayarak ¢evreyi
perdelemek, ¢evrenin maskesine eklemlenmek i¢indir. Maske sayesin-
de duragan bir yer olmaktan kurtulur mekan, i¢indeki giiciilligi agik
eden bir kuvveye doniisiir ve kendini onunla beraber yeniden {iretir.
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Perdeleme, duvar ve mekéan giysilerinin asil nedeni olan Osmanl
mezarliklarinda da kendini gosterir. Maresal Moltke'nin hayretle sapta-
dig1 gibi, Osmanli'nin oturup seyran ettigi, oysa neyi seyran ettigini bil-
medigi, seyran mahaline kiyafet giydirdigi yerlerdir mezarliklar. Molt-
ke'nin beklentisinin aksine mezarliklar birer gezinti, bayram ve eglen-
ce yeridir. flgingtir, ayn1 mezarlik gibi duvar resmi denen giysi de, do-
ganin pargasina doniismek ve onu kendiyle beraber doniistiirmek iste-
digi zaman, kendiyle onu kusatan ¢evre arasinda bir uzamda, esigin
giysisini giyinir. Bu, bir miknatisin gériinmez gii¢ alanin: dikis ignele-
riyle belirtmek gibidir. Aym anigtiric1 maske, kiimbet seklinde orgiitle-
nen Islam'a 6zgii mimari yapinin igsel varlik nedeninde de mevcuttur.
Mahiyeti geregi icine lahdin kondugu, lahdi saran, orten ve saklayan bir
giysidir kiimbet ve ¢ogu zaman bir kubbe ile ortiiliidiir. Kiimbet mima-
risinde ilging olan, mezar odasinin binanin merkezini tegkil etmesi,
ama mezarin i¢inin gériinmemesi, kiimbetin mezara giydirilen bir kiya-
fet ve mezarin gériinmez bir gii¢ alam olarak drgiitlenmesidir. Bir yan-
dan iginde yer aldigi mekédnin kendine eklemlenirken diger yandan
icinde sakladig: seyi koruyan mahfazadir mekan. Soziinii ettigim yak-
lasim, yalnmzca Osmanli mezar taglarinda ve duvar resmi denen mekén
kiyafetlerinde degil, ayn1 zamanda Bizans duvarlaninda ve mezarlarin-
da da gOriiliir.

Yalnizca Islamiyet'e gore degil, Bat: kilisesinden farkli olarak Bi-
zans'a gore de "mezar, cansiz bedenlerin dirilme beklentisiyle dinlen-
dikleri bir uyku odasi, gegici bir dinlenme yeridir."! O nedenle Bizans,
Avrupa'nin batisinda oldugu tiirden i¢i bosaltilmig bir mezar simgecili-
ginden azadedir. Katolik simgeciligin ylizyillar boyunca biraktif1 mi-
ras, i¢i bog bir dizi mezardan bagka bir sey degildir. Katolisizme gore
g6ge ugtugu icin mezarini terk eden Isa'dan geriye kalan bosluk beden-
sizdir. Daha ileride tartigmak istedigim vizyon gercekgiliginde bile be-
densizlik, ayriksi bir beden yanilsamasi sayesinde goze gelir. Gormeye
ya da dokunmaya firsat tanimayan bir bogluktur bu. Katolik ikonogra-
fi mekadm maddeden yalitmayi dilemekte, bedenden son dinlenme ye-
rini terk etmesini beklemektedir. Bizans'in aksine Bati'da goriinen, ha-
cimlerinden ve mezarlarindan kurtulmaya ¢alisan, maddeselliklerinden
olan bir dizi bedendir. Orada giysi, bedenin cismani niteliklerini vurgu-

1. Paul Fedwick, "Death and Dying in Byzantine Liturgical Tradition", Eastern
Christian Review, 1976, say1 8, s. 164.



lamak i¢in degil, kirigikliklardan ve katlardan, oyuklardan ve gikintilar-
dan azade bir hacimsizlige soyunmak igindir.

Bu iki tavir arasindaki fark, Osmanli'nin ya da Bizans'in, 6liimii ve
yasami, doganin birinden digerine ge¢is saglayan iki farkli uzami ola-
rak algilamasindan kaynaklanir. Yasam, 6liimiin ayniks: halidir. Mezar,
yasamdan &liilme uzanan, ancak &liimiin gosterenine déniigmesi ola-
naksiz olan esiktir. Katolik-Roma Kilisesi'nin aksine ve Islamiyetteki
gibi 6liimden sonra insan ruhuyla degil, aym1 zamanda bedeniyle dirile-
cektir. Nitekim Rusya'da yayginlagan ruhguluk ve miiteal fotografcilik
da ancak bu temel lizerinde sekillenir. Oliiniin bedenle beraber dirilece-
gi diisiincesi, zihnin ve bedenin dogasina iligkin Descartes sonrasi iki-
ligi tamimaz ve 6liimii yasamin sonu olarak diisiinen Greko-Romen ge-
lenekten tamamen ayrilir. O nedenle ne Rusya'da ne Osmanli'da, aciy1
yenmek ugruna gergekligi ele gecirmek istenen bir uzama déniigmez
oliim. Mezar, insan yasami i¢in ac1 bir ger¢ekligin temsili degildir. Me-
zarin acinin ve hastalikliigm, 6liimliiliigiin ve yaslihigin disgavurumuna
donlismesi ve ardinda yatan goriinmeyeni géze getirmeyi talep etmesi
§6z konusu olamaz. Goriinmeyeni yakinlastirdigi an uzaklastiran, olii-
me uzandig1 an geri ¢ekilen, sakliy1 koruyan tiirden bir mesafe ve hi-
captir bu: Duvan perdeleyen imgeler nasil duvar soyacagina mekan
giydirmekte, onunla seyirci arasina ¢ifte bir yakinlik ve uzaklik bahset-
mekteyse, topraga oyulan mezarlar da iki diinya arasi bir uzami simge-
lemekte ve simge kendi gosterilenine déniismemektedir. Belki bu nok-
tada bir seye daha deginmek gerekir: Osmanh'da mezarliklar, Avru-
pa'da oldugu gibi kentin i¢inde yer alacagina, kenti kusatan ve ¢evresi-
ni saran, onu rahim gibi sarmalayan bolgelerdir.

Bu yiizden diinya iizerinde kanimca yalmzca Anadolu'ya 6zgii bir
melezlenmeyi goze getiren Osmanl duvar kiyafetleri, 6rnegin Leonar-
do'nun Son Aksam Yemegi gibi bir duvar resmiyle asla karigtinlmama-
lidir. Santa Maria delle Grazie manastirinda duvar resmini zirveye tir-
mandiran bu fresko, i¢inde yer aldig1 mekéna agilan ve onunla beraber
soluk alan bir esige doniisecegi yerde, kendi i¢inde kapali bir biitiinliik
olusturur ve mekan tasariminin doruk noktas: gibidir. Freskonun varli-
gin1 6n plana ¢ikarmak i¢in vardir mekan, freskonun ayricalikligim
vurgulayan arkaplandir. Oysa ister Topkap: Sarayi'nda, ister Istanbul'
daki ya da Anadolu'daki evlerde, kosklerde ya da camilerde olsun, Os-
manl duvar imgeleri, mekan arkaplanlarina alacagina giydiren, goriin-
meyeni maskeleyen ve goriinmeyene dahil olan imgelerdir. Bu anlam-
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da Avrupa freskolar ile Osmanli duvar giysileri arasinda varlikbilimsel
bir fark vardir. Bu, simgeledigi hakikatin kendisi antinomik oldugu i¢in
cifte bir varolusa sahip olan ikonanin sergiledigi tiirden bir farkliliktir.
Dariigsafakali ressamlar da menazir ettikleri ¢evre ile kendileri arasina
Once duvarin, sonra fotografin ¢ifte yakinligini ve uzakligini bu farkli-
lik yiiztinden katmiglardir. Kaldi ki bu tavir, yalmzca Bizans duvar tez-
yinatina degil, yiizyillardir siiregelen minyatiir gelenegindeki kartogra-
fik bakisa da 6zgii bir tavirdir.

Boyle bir tavir, fotografin sabitlenmek isteyen anlik goriintisiini
elinden alarak onu Bizans mozaiklerinin ya da Osmanh minyatiirleri-
nin zamansizligina ve ara-varolusuna eklemler. Bu, Osmanli'nin tasav-
vufla kelam ve Bizans'la Anadolu arasinda kurdugu ince diisiinsel den-
ge yiiziindendir. Osmanli, hepsinin kesintisizligini icermektedir. Os-
manli'nin fotografa Avrupa'nin baktig1 tiirden bir manzara olarak bak-
mamasl ve gozlerini, goriineni gizleyen goriinmeyene kaldirdig1 an ka-
pamas1 son derece anlamlidir. Yagliboya manzara resmi, model olarak
fotografi kullanmig olsa da, Avrupa'daki gibi fotografik bir etki uyan-
dirmaz, ¢iinkii uyandiramaz. 19. ylizyila 6zgii duvar goriintiilerinin ¢o-
gu, Bati'nm hig tereddiitsiiz "manzara” diye adlandiracagi, oysa minya-
tiire 6zgii istifleyici diizen ile, simdi artik Bati'ya 6zgii akademik resim
diizeninin yan yana yer aldig1, birinin digerine ¢atigmaya yol agmadan
eklemlendigi Bogazi¢i ve Hali¢ goriiniimleri ya da ¢evredeki irmaklar,
kopriiler, ¢cesmeler ve cansiz doga kesitleridir. Odanin dért bir yanina,
gerekli goriildiiglinde tavana yapilan resimlerde karpuzlar cileklere, ¢i-
lekler narlara benzer, resimlerin artik énden ayrigmig olan arkaplani
Bat1 anlaminda bakis1 hedefler ve bosluk kaybolurken ortas1 gozii ken-
di icine ceker, kartografik bakis ile artik "digavurumsal” denebilecek
bir betimleme i¢ ige geger. Figiirlerin, Bati'min "digsal” diyecegi bi¢im-
leri ikincildir, mekanin farkliligini ortaya koymak adina renkler kimil-
dar, nesnelerin digsal kabugunu kirar. Osmanli'nin Bati tarzinda yapti-
g1 ilk tablolar, Bati'ya 6zgii bir terimle en gercekg¢i olduklan zaman bi-
le kaginilmaz olarak gercek-otesi ve gergek-iistii bir izlenime yol agan
tablolardir. Bu, onlarin duvar ressamligi ya da nakkas geleneginden
gelmelerinden degil, mekan kiyafetlerine ya da nakkaslik gelenegine
ozgii varolugsal durusun, Batili kavramlarla "gergek¢i” ya da "dogal”
diye nitelenebilecek bir durug olmamasindan ve gosterdigi seyle goste-
rileni digsavurmamalarindan, gériinmeyeni goriinene tevil etmemelerin-
den kaynaklanir.?
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Sanirim "duvar manzara resmi” diye yanhs degerlendirilen ve Da-
riigsafakali ressamlarin 8nciilii olan bu resimlerin Bizans'a 6zgii bir tez-
yinat anlayisiyla ilintisi {izerine ayrica gidilmesi ve Osmanli-Anado-
lu'da gergeklesen gorsel temsil bigimlerinin Islami bir varlik anlayisi-
nin izdiistimii olduklar1 kadar Bizans'in etkisini de siirdiirdiiklerini vur-
gulamak gerekir. Ciinkii Bizans duvar imgesinin temel amaci, gosteri-
len manzaranin ardinda yatan ve yiizii bu diinyaya yonelik olmayan bir
gorlintiiyli ima etmektir. Zamanin sonsuz ve mekénin sinirsiz oldugu
Bizans duvar resmi ya da mozaigi, Aksakov'un da sonradan eklemlene-
cegi tiirden ruhsal bir gergekliktir. Imge, biitiinlesmeden énce pargalan-
masi, goze kirilarak ve dagilarak gelmesi gereken 6gedir. Zaman ve
mekan1 agma kaygisin tasidigi i¢in, ayni mozaiklerde oldugu gibi, Os-
manli'nin da imgeyi kendi i¢cinde parcalamasi bu nedenle gerekli ol-
mustur. Mozaiklerde oldugu gibi Osmanli1 da par¢alanan imgeyi yuva-
sina yerlestirerek geri plana ¢eker ve 15181n arkaplandan yayilmasim
saglar. Ayni sekilde golgeyi ve derinligi kendiyle ona bakan g6z arasi-
na yerlestiren bu tavir, fotografin ¢tkigiyla beraber Avrupa'nin y6nelmis
oldugu "puantilist” ya da "izlenimci" denen firca darbelerine zaten sa-
hiptir. Arzulanan, tam da dogalc1 ya da gercekgi bir etkiden kaginmak
ugruna imgesel birligi parcalamak, duvarda géze gelen gériintiiniin te-
sine uzanmaktir. Dolayisiyla amag, aradaki biiyiik farka kargin, bir ba-
kima Cézanne'da ve izlenimcilerde oldugu gibi tanitilan, ama tanina-
mayan nesnedir: Imgede goriinen sey, nesnenin ¢ifte varolusglu anlam,
onun eszamanli uzaklig: ve yakinligidir. Mekansal bir gori, tinsel ola-

2. Turan Erol Dariigsafakali ressamlar hakkinda §6yle yazar: "Ermis sabriyla tu-
valleri boyayan biitiin bu ustalar, sézlesmiscesine ayn: manzarada bulusurlar. Has-
koylii Ahmet Thsan, Hilmi Kasimpagal, Ahmet Bedri, Ahmet Ziya (Akbulut?) ve
adlarin1 heniiz bilmediklerimiz de onlara katihrlar. Cogu Y1ldiz Sarayi'nin koskleri-
ni; yapma goller, havuzlar, dizi dizi fenerler, mermer saksilarla, serin golgeli agag-
larla donatilmasg, yemyesil, 1slak ¢imli bahgelerini; bazisi biraz daha tutuk ve donuk,
bazisi daha kimiltih, iirpertili bir fircayla diiglestirirler. Bu resimlerde ufka yaklas-
tikca afarmaya yiiz tutan incecik ak bulutlarla gokyiizii hep mavi, sular bu maviligi
yansitan bir aynadir. Hep gokyiiziine dogru uzanan ve ayn1 yonde siralanan agaglar,
fenerler tekdiizeli bir ritm olusturur, hicbir sey kimildamaz, her sey sonsuza degin
ayni 151k kaynagindan ayni derece payin alir. Bu resimler dylesine bir yeryiiziiniin
aynasidir ki burada ne aksam vardir ne sabah, ne uzakliklar sislere biirtiniir, ne gii-
nes panldar, ne mevsimler degisir. Bu diinyada ne sonbahar olur, ne kis. Her sey ora-
da dolayli bir ilkbahar 15181 icinde sonsuza degin uykuya dalmig gériiniir." Turan
Erol, Baglangicindan Bugiine Cagdas Tiirk Resim Sanan Tarihi, Tiglat, Istanbul,
1980, s. 112 vd. (italikler bana ait).



na yaklagirken, tinsellik mekansal olandan uzaklagir. Mezar taglarinin
ve kiimbetlerin tarihgesi Bizans'tan eski olsa da, Bizans sonrasi bir Os-
manl gelenegi olarak mekan giysileri i¢in, 15. yiizyila de§in geriye gi-
dilebilir. "Avrupa'da genellikle Cézanne'la baslatilan biiyiik cagdas de-
gisimin ¢1kis noktalarinin” Osmanli-Anadolu'da 6teden beri mevcut ol-
dugunu sdyleyen Sezer Tansug bu baglamda yerden goge haklidir: "Se-
ker Ahmed Pasa'nin yapitlarinda gergekleseni kavrayabilmek, Cézan-
ne'la gergekleseni kavramaktan zordur."3

3. Sezer Tansug, Cagdags Tiirk Sanatina Temel Yaqu;zmlar, Bilgi, Istanbul,
1997, s. 20 ve Sezer Tansug, Cagdag Tiirk Sanan, Remzi, Istanbul, 1996, s. 90.
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IX.

"Resmin biitiin teknik giicii, goziin masumi-
yetini... yeniden kazanmamizi, gozleri bir-
denbire agilan bir kor gibi géormemizi sagla-
masmna baghdir."

Ruskin

ADNAN TURANI, Seker Ahmed Pasa'nin gordiiglinii degil, diigiiniip ha-
yal ettigini resmettigini sOyler.! Saninm sdyledigi dogrudur: Bir yaniy-
la birer hayal'e agilan resimlerdir nam-1 diger Ahmed Ali'nin resimleri,
diger yanlanyla birer diigiinii'ye uzanirlar. Moderno'ya 6zgii bir bakig-
tan gelindigi siirece nesneleri resmetme konusunda oldukga beceriksiz-
dir Ahmed Alj; sanki nesneler hem beklenmedik, hem diigiintilmiig bir
bigimde i¢inde bulunduklan uzam: bozup durmaktadirlar. Yeniden Do-
gus sonrasi dl¢iitlere gore bunun boyle algilanmasinin nedeni, ressamin
sanki canli ve cansiz dogaya yabancilagmasindan, birinin nerede basla-
y1p digerinin nerede bittigini anlamamasindan, resimlerinde yersellik-
le higbir ilgisi olmayan bir sonuca ulagmasindan kaynaklanir. Seker
Ahmed Pasa'nin nesneler kargisinda hissettigi beceriksizlik, nesneleri
sanki canlilifindan koparmakta, canli bir ¢inar agaciyla cansiz meyve-
leri ayni resim mekéaninda orantisizca yagatmakta, yergcekimi yasalar-
na kargi geldigi igin nesneler uzayda salinmakta, tagillasmaya yiiz tutan
figiirler olusturmaktadir. Bir yandan stirekli bir diizliik hissi veren do-

1. Bunu sylerken, Turani'nin sdylemi elbette Batihdir. Omegin: "Seker Ahmed
Pasa dikkate deger bir sanat¢1 olmasina ragmen, siirekli olarak i¢ mekanlarda calig-
t1g1 icin herhangi bir 6zgiin doga etkisini veya taze aynntiy1 ¢ok nadiren yakalaya-
bilmektedir; gordiigiinii degil, diisiinlip hayal ettigini ¢izer." Adnan Turani, Bat: An-
layigina Doniik Tiirk Resim Sanan, Is Bankasi Yayinlan, Ankara, 1984, s. 18.

Seker Ahmed Paga'yla ilgili yayinlar icin bkz. Ipek Aksiigiir, Tiirk Resmi ve
Elegtirisi 1900-1950, Mimar Sinan Universitesi, Istanbul, yayimlanmamig doktora
tezi; Ogur Arsal, Modern Osmanl Resminin Sosyolojisi, 1839-1924, Yap1 Kredi Ya-
yinlari, Istanbul, 2000, s. 64 vd.



Men

nukluk belirginlesirken resim mekaninda, ressamin "acemiligi" birgok
figiirde, 6rnegin Ormanda Karaca'da ¢izilen hayvanda bile goriiliir
sanki. Dogal bir dirimsellik sagacag1 yerde, yamugak doga ortami i¢in-
de cansiz heykelleri amstiran bir seyler vardir bu karacada; resim me-
kadmimn ortasinda yer alan karaca, Yeni¢ag'in tamimladig tiirden dogal
bir mekén i¢in igretidir, dogal bir haktan soluk alan dogal bir temsil ge-
lenegi onda yerine gelmemigtir. Ote yandan bitkilerinkine ya da hay-
vanlarinkine benzer, yasamsalliga sizan bir varolug atfedilmistir cansiz
dogaya; elektrik akimlarinin yayilimi ya da elektromanyetik dalgalarin
soku gibi cansiz doganin neye yol agacag bilinememekte, canliyla can-
s1z arasindaki iligkiyi tersine ¢eviren bir ¢ogalma, bakis alanini yine-
lenmektedir.

Hele sinir ¢izgisinin aym anda hem ormanin en uzak ksesi hem de
uzaktaki agacin seyirciye en yakin goriindiigii tiirden Orman gibi bir re-
sim akillara zarar bir celigkidir: Izlenimcilik oncesi bir Avrupa manza-
rasin1 anigtiran bu resimde Syle tuhaf bir perspektif bozuklugu vardir
ki, licboyutlu bir uzamla yondesse bile, resmin yiizeyinde kalarak
uzamsal bir belirsizlik yaratmaktadir. Bir pencerenin dniinde ve karsi-
sinda degil, bir diinyanin iginde yer alir resme bakan kisi; imgeyle go-
ziin karg1 kargiya kaldig1 ve aym bagintililik uzaminda bulustugu bir
nesnellik amaglamak yerine, gozii kendi i¢inde eritmeyi arzular sanki
Seker Ahmed Pasa, ama diger yandan gozii ormanin igine dogru ceker-
ken onu kendinden uzaklagtirir. Mesafe ile mesafesizlik yan yanadir.
Resmedilen Batil: yontemlerle gerceklesmis olsa da Bati sanatinda ol-
dugu gibi betime déniismeyen, dzdesleyimi engelleyen, betimlemenin
Otesinde tinsel bir kargilik sunan bir uzakliktir. Hem 6zne ile nesne, goz
ile bakis arasindaki ayrimi ortadan kaldiran bir yakinlik egemendir Or-
man'da, hem de gozii sarmalayip kusattig: zaman bile diisiinsel mesa-
fesini korumakta, bakisa kendini yakalayacag, kendinden bir seyler
bularak mutlanacag, 6zseviciligini kanitlayaca@ herhangi bir firsat ta-
mmamaktadir Orman. Bir bakima kendini bakisa sundugu an bakigi te-
dirgin eden, bakisin seferberligini geri ¢eviren, bakisa dair beklentile-
rin hi¢birini karsilamayan bir resimdir bu. Orman, bakigin kendine bak-
t1g1 degil, bakamadig bir aynadir.

Oysa bunun bdyle olmamas: gerekir: Ciinkii Seker Ahmed Pasa,
resmettiginin tersini, resmi diinyaya a¢ilan bir pencereye déniistiirme-
yi, nesneleri yakinliklan ve uzakhklar belirleyerek siradiizensel bir art
ardalik icinde sunmayi &grensin diye Paris'e gonderilmistir. Amag, her
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seyi aydinlatan 1518a gereken 6nemi vermek ve yansidigi nesneleri ay-
dinliktan hareketle belirlemektir. Oysa ufukta goriinen gokyiizii, res-
min i¢ tutarliligin koruyan diizensel ve siradiizensel bir 6ge degildir
burada, uzaklasip ufukta yitmemekte, neye 6nce neye sonra bakilaca-
g1 belirlememekte; goz, onceden saptanmig ve smiflandirilmig bir
diinyada kendini tekin hissetmemekte, nesneler iizerinde goz ile baki-
sin cakistif1 bir egemenligin keyfini siirememekte, nesneler bakis i¢in
sahnelenmemektedir. Bunun nedeni, merkezi perspektif yasalarina
uyuyormus gibi goriinmesine kargin Seker Ahmed Pasa'nin Bizans iko-
nalarinda ya da Osmanli minyatiirlerinde oldugu gibi, derinligi resim
ile gdz arasina yerlestirmis olmasidir. Isik, digsaridan resme yansilana-
cag1 yerde figiirlerin kendi icinden ¢ikar; 15181 tagiyan figiiriin kendisi-
dir. Resim mekéaninda yer alan bir nesneyle digeri arasina yerlesmez
derinlik. Resmin mekani, kendi igine yonelen bir kagis noktasindan
yoksun oldugu an, mekén tersine cevrilebilir, yukartyla asagisi, sagla
sol birbirine evrilebilir. Resimde bakigin kendini mekénin dznesi ya da
efendisi olarak kurabilecegi higcbir yer yoktur, bakis agilarn goguldur.
Boyle konumlandirilan bir derinlik, moderno'dakine kiyasla varhikbi-
limsel bir farkliliga sahiptir. Bu derinlik, diinyay1 insan emrinde bir ko-
runaklilik olarak kurgulayacagina nesneselligi kaygi dolu ve ilksel bir
uzama doniigtiiren, uzakligin yakinligini, yakinhigin uzakhigim gézler
oniine seren ayriksi oldugu denli ilksel bir boyuttur. Lacan'in diisiinsel
arkadas: Merleau-Ponty'nin sdyledigi gibi bu tiirden bir "derinlik, daha
cok boyutlann bir tersine gevrilebilirliginin; her seyin ayni anda oldu-
gu, yiikseklik, genislik ve ondan ¢ikarildig: toptan bir 'yerelligin'; bir
sozciikle, bir seyin burada oldugunu séyleyerek ifade edilen bir hacim-
liligin deneyimidir... Onun aracilifiyla giinese, yildizlara dokunmakta-
yizdir, ayn1 zamanda her yerdeyizdir, yakin seylere oldugu kadar uzak-
lara da yakin, ve kendimizi bagka yerde hayal etme giiciimiiz bile..."2

2. Maurice Merleau-Ponty, Das Auge und der Geist, Meiner, Philosophische
Bibliothek, Hamburg, 1984; Tiirkgesi: Géz ve Tin, Metis, Istanbul, 1996, s. 64 ve s.
75 (Ahntilar Tiirkge metinden). S6z konusu ciimlenin Almanca cevirisi sdyledir ve
efer Almanca'ya ceviren ciimleye "ancak soyut oldugu" ibaresini kendiliginden ek-
lememigse, sanirim bu, ciimlenin anlamim degistirir: "Boyle anlagilan derinlik, bo-
yutlarin tersine gevrilebildigi ve yer degistirebildigi, her seyin ayn1 anda oldugu ve
yiikseklik, geniglik ve uzakhgin ancak soyut oldugu toptan bir 'yerellige', kisinin an-
cak 'burada bir nesne var' dedigi zaman dile getirebilecegi tiirden bir oylumsallia
iligkin bir deneyimdir." Das Auge und der Geist, s. 33.



Igerisiyle disans1 arasindaki sinirin ortadan kalkugs, diiglere gegit
veren doniigiimii gergeklestiren boyuttur bu. Zamani tersinleyebilen,
ayni zaman zarfinda farkli zaman dilimlerini kesistirebilen ve ayn1 an-
da farkli yerlerde bulunabilen bir yasantinin deneyimidir. Onun saye-
sinde 151k, aydinlatmamasi gereken yerleri aydinlatmakta, agag govde-
leri ile yaprak alanlar1 aymlanmakta, cansiz meyveler agag govdelerin-
den sarkmakta, her an yeni bir akiskanlik baglamaktadir. Oysa iste Ye-
niden Dogus sonrasi yapilmast onerilen resim hareketsizdir, hakikati
temsil etme adina kendi Ustline kapanir. Penceresi ve kapis1 olmayan
bir monaddir bakigta odaklanan merkezi perspektif; mekandaki yayil-
ma, yalnizca kagig noktasindan hareket edildigi stirece anlam kazana-
bilir. Nitekim sadece ¢ergevelenmis halde duvara asilan resimler degil,
duvarlara yapilan resimler bile moderno'dan bu yana resmin odak nok-
tasiyla gozii aym merkezde birestirme konusunda diretmis, resim me-
kém diginda yer alan seyirciyi resimle aynm uzamda bulusturma ugruna
seyircinin tek bir yerde sabitlenmesini ve mekéanla beraber yerinde say-
masint 6nermistir. Ama Antik Yunan'da ya da Yeniden Dogus sonrasi
Avrupa'da gergeklesenin aksine sonuna degin kurgulanmis olsa da san-
ki tesadiifenmis gibi imgenin ve imgedeki seklin sinirin1 gereken sinir-
landiricilikla ¢izmez Seker Ahmed Paga — onda imge, resim mekéninin
ardindan yiikselen, bakistan géze seslenen baginti 6gesidir. Cizginin
hayaller gordiigii, mekani ele gegirecegine ona uygun bir gegis tarziyla
kivrldigi, boglugu yarip gecen ve iceriden digariya yansiyan bir derin-
liktir bu: Kendisine bakan goziin nerede durmasi gerektigini belirle-
mez. Gergeklik yamlsamasi sunmaz, mekani, goziin hayaller gbrerek
diisiindiigii bir siire¢ olarak, gergeklik yerine tinsel bir diisiin olarak
kavramayi saglar. Ama yalmizca mekana degil, ayn1 anda zamana ilisg-
kin bir deneyim de oldugu icin nesnelere hem onlar birbirinden ayiran
dzelliklerini bahgeder, hem de onlarnn ¢okzamanl bir biitiinliik olarak
algilanmasina yol acar. Ciinkii nesneler aslinda birbirinin 6niinde ya da
arkasinda yer alacagina birbirleriyle rekabet etmekte, g6ziin dikkatini
cekmek, bakanin goziine girmek, onu bastan ¢ikarmak i¢in birbiriyle
yarigmaktadirlar. Bu, onlarin gozii ¢agiran lekeselliginden kaynaklanir.
Birinin lekesellik degeri digerinden daha diisiik ya da daha yiiksek de-
gildir. Omegin ayin ¢api, madeni bir parayla karsilagtinldiginda, biri-
nin yakinda, 6tekinin uzakta olmasina karsin her iki nesne de gozii eg-
zamanlt ¢elmekte, goz birine yoneldiginde digeri siliklesmekte, para
dolunayin 6niine tutuldugunda aydan daha biiyiik goriinmektedir.
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Seker Ahmed Pasa resminde "su yakin agaclaria uzaklar arasinda
bir u¢aktan gorebilecegim gizemsiz aralik degildir s6z konusu olan.
Perspektifi bir desenin bana canli olarak temsil ettigi, seylerin birbiri
tarafindan gézden kaybedilisi de degildir... Nesneler oradadur, artik RS-
nesans perspektifinin sundugu gibi yansilanmug bir gériintiiyle panora-
manin gereksinimlerine gore degil, tersine dosdogru, insanin igine isle-
yen, koseleriyle bakis1 zedeleyen, bize 'kuramsal duygu' denen geyin en
kiictik bir fikrini bile veremedigi bir bicimlendirme duygusu sayesinde
bir yandan saltik mevcudiyetle onlarin Stekilerle uyumlulugunu engel-
leyen, 6te yandan ayn: bi¢imlendirme duygusu sayesinde ortaklik ka-
zandiran bicimde oradadirlar."3 Bence igin ilging yan1 Merleau-Ponty’
nin, alintiladifim bu ciimleleri Seker Ahmed Pasa i¢in degil, Cézanne
i¢in kurmug olmasidir. Cézanne, yalnizca kendi i¢inde kapali bir diinya
Oneren stereoskopun degil, aym1 zamanda kendi iginden agilan fotogra-
fin, Rodin'in ve Seker Ahmed Pasamin ¢agdagidir. Bat1 sanatinda ilk
kez temsil yoluyla ressamin kargisinda degildir diinya; ressamin baki-
s1, disar1 yonelen ve gbze gore eyleyen, Merleau-Ponty'nin fizik-optik
dedigi kartezyen bakis degildir. Fizik-optik bakis, dig diinya ile i¢ diin-
ya arasindaki farki kaldirmayt, her ikisine dair goriiyti ¢akigtirmay: ve
aym bagintilar biitiiniinde biregtirmeyi arzulayan, geometrik uzay: gér-
sel bir uzam olarak kurgulayan bakistir. Ressamin resmettigi diinya,
digsal diinyanin temsilidir. Ne var ki yalmzca gorsel degil, geometrik
bir temsildir bu; ¢iinkii kartezyen geometri ancak duragan olarak ko-
numlandinldig: siirece ele gegirilebilen digsal diinyanin simgesidir.
Mekin ancak hareket etmedigi siirece bilgi nesnesi olabilmekte; goz ile
bakis, 6zne ile nesne yalmzca duraganlik temelinde ¢akigtirilabilmek-
tedir. Renk, 151k ve saydamlik bu evrende ikincildir, ¢linkii onlar degi-
sebilir niteliklerdir. Mekdnin duraganlig: ve renklerin sabitligi, fizik
evrenin dtesine uzanan evrenle benzestigini ve bilgilenmenin ancak fi-
zik evrenden hareketle gerceklesebilecegini kanitlamak i¢in gereklidir.
Fizik-optik bakis, geometrik bir mekan olarak resim mekéaniyla beraber
seyircinin almasi gereken durusu da orgiitler, sanat yapitina seyircinin
bakis agisini gok 6nceden dahil eder sanata. Sanata bilgi tastyicist ola-
rak yiiklenen zorunluluktur bu. Hegel bunu soyle betimler: "...Oznelli-
gin temsili olarak yapit, biitiin temsil bigimiyle beraber kendi i¢in degil

3. M. Merleau-Ponty, Gdz ve Tin, s. 63; "Der Philosoph und sein Schatten", Das
Auge und der Geist iginde, s. 67.



de yalmizca 6zne i¢in, yalnmzca seyirci igin orada olma 6zelligini diga-
vurur. Isin bagindan beri seyirci oradadir ve hesaplanmistir — sanat ya-
pit1, 6znenin o sabit noktas: i¢in vardir."# Nitekim sanat, bakis tatmini-
ni amaglayan bir pornografiye kartezyen evrende ve sonrasinda bu yiiz-
den uzanmakta, kendini bildik bir ezberi yeniden sunmak ve onu giizel-
lik olarak tammlamak ugruna mesru kilmaktadir. Yenicagh Avrupa es-
tetigi icin "giizel olan" bakisla ortiig(ebil)endir. Iginde bakigi tagiyan
0znel mekdmn evetlenmesidir giizellik; genel bir ilke olarak dolanima
sokulmasi da seyirci mekéni ile resim mekamnin ¢akismasina baghdir.

Oysa Cézanne'la beraber ne nesneler resimde sabitlenmekte ne se-
yirci dnsel olarak belirlenmekte, aksine ona bakan kisiye ihtiyac duy-
maksizin, resim nesnelerin benzesmeyen benzesimi i¢inde yiikselerek
kartezyen mekan yanmlsamasin tersinlemektedir. Ne retinada goriinen
imge ile dig diinya ortiiglir ve giizelligi tanimlar, ne benzesen bir benze-
sime firsat tammr. Bakisi imgenin karsisinda yerlestirecegine bakanin
asagida, yanda ve iistte yer alan bir agidan bakinca ulasacag: acilarn
toplami, bu resimlerde yan yanadir. Kartezyen evrenin ¢okiisiidiir goze
gelen; retinanin beyne ilettigi imge, giinese acildig1 i¢in giinesin yansi-
ladigimin aynisini gordiigii gerekcesiyle artik iktidarim dayatamamak-
tadir. Descartes'dan hareketle Yenicagli evren, eel pinéal kavramini,
gokyiiziiniin gozi olarak kullanmistir. Beyinde iki goziin ayr agidan
gordiigli imgeyi merkezi bir perspektifte biregtiren organdir pineal bez.
Dis diinya, ancak onun sayesinde oldugu gibi algilanmakta, Tirkce'ye
kozalaksi doku diye ¢evrilebilecek olan pineal goz bir cam kozalag gi-
bi giinese agildif1 i¢in, giinesin iizerine yansidig1 doga ile beyindeki
imgeyi aynilamakta, digsal diinyada varolan imgeyle duyularimiz: uya-
ran imgeyi 6zdes kilmaktadir. Descartes pineal bolgede gerceklesen al-
ginin, beyni uyaran nesnenin eksiksiz bir eglemi oldugunu diisiiniir.
Giines sayesinde aydinlanan hakikat, goriinmeyen degil goriinendir.
Oysa iste simdi, uzun ylizyillardan sonra ilk kez, goriinen beynin igiy-
le disinda ayn1 imgeyi vermemekte, goriinene goriinmezin pay1 dahil
edilmektedir. 19. yiizy1lda yalmzca fotografik mercii degil, artik resmin
kendisi de, goriinenin Gtesine uzanan bir varolusg olarak yeniden ko-
numlandinlmaktadir.

4. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, Werke, cilt
IlI, Eva Moldenhauer ve Karl Markus Michel (der.), Suhrkamp, Frankfurt/M.,
1970, s. 28.
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Ne var ki garip bir varolustur bu: Belirli bir noktadan bakmak i¢in
herhangi bir kullanim kilavuzu sunmak yerine biitiin noktalarin esit
agirhkta dagildigini teslim etmekte, sanatsal imgeyi ve giizellik anlayi-
sin1 tersine ¢evirerek varolusa ve varlikbilime iligkin yeni bir deneyim
onermektedir. Kendi 6tesinde yatan bir goriineni, tiyatroda oldugu gibi
gozler oniine serme iglevini kaybetmistir imge. Anlamsal bir derinlik
olarak resim yiizeyi gegerliligini yitirir ve hacim, yiizeylerle sinirlandi-
rilacad yerde derine iner. "Doganin yiizey yerine derinlikte yatti§1 he-
niiz kesfedilmemigtir," diye yazar Cézanne, "¢iinkli bakin, yiizeyi de-
gistirebilir, siisleyebilir, 6zelliklerini belirtebilirsiniz ama hakikate do-
kunmadan derinlige dokunmaniz olanaksizdir." 3 Yiizeyin kabugunu bu
nedenle kirar Cézanne; doganin yiizeyde degil igeride oldugunu diisiin-
diigii icindir ki resmi maddenin iginden ylizeye dogru yiikselen ve yii-
zeye yayilan lekeler halinde konumlandirr. Disaridan kdgida damlati-
larak yayilan miirekkep lekelerinin aksine, Henri Michaux'nun benzet-
mesiyle, pasi ya da kiifii anigtiran lekelerdir bunlar, gériinmezligin as-
tarint olustururlar. Yiizey yerine hacmin derinligini bdylesi bir yayilim
ugruna tuval iizerinde degil, tuval ile seyirci arasina yerlestirmek gere-
kir. Hakikat olarak dokunulan derinlik, ayn1 anda mesafe ve mesafesiz-
lik gerektirecek, goriiniin iki yanlilig1, disanisini igeriye, igerisini diga-
riya evriltecektir. Cézanne'in yaptig1 bir bakima Rodin'in yaptigini yap-
mak ve yiizyillann Batili dehgetine goz sayesinde dokunmak, imgeyi
derinlige dokunan bir iz olarak tasarlamak anlamina gelir. Ancak Cé-
zanne'in dokundugu, hacmin maddeyi maddeye aktaran igerigi degil,
hacmin i¢inde saklanan hakikatin, nesneden ve maddeden yalitilmig
kendiligindenligi, 6zgondergeselligin derinligidir. Pas ya da kiif lekele-
ri iceriden digar1 dogru yayilsalar da, belirli bir maddesellik anigtirma-
sindan azadedir. Resim, kendi 6tesinde bir temsile soyunmadigi, doga-
y1 ararken dogay: kendinden yahittig: i¢in derinliklidir. Bdyle konum-
landirilan bir derinligin, duvar giysileri ve ikona geleneginden gelen
Seker Ahmed Pasa'yla benzestigi an farklilagsacag: asikardir. Cézanne,
disarida goriinen hakikati degil, kendi hakikatini resmetme kaygisi ta-
sidig1 icin yerlestirir derinligi goz ile bakig arasina. Resim eszamanh
yakinlhigim1 ve uzakligim ancak boyle koruyabilecek, kendini hakikat
olarak ancak boyle konumlandirabilecektir. Ne var ki derinligi benze-
sen bir benzesimden kopararak, benzesmeyen benzesimin kendini go-

5. Paul Cézanne, Gesprdche mit Cézanne, Ziirih, 1982, s. 144 (italikler bana ait).



ze getirebildigi, buna cliret edebildigi ve kadir olabildigi, iistelik bunu
temsilden feragat ederek gerceklestirebildigi i¢indir ki Cézanne'in va-
rolusu yine de hakikatin kendisine soyunan bir varolustur; onun resmi-
nin varolusu ikonalarin ya da minyatiirlerin ¢ifte varolusundan farkli-
dir. Cézanne resmi, bir yamyla Yenicagh bir gelenegi takip eden, diger
yandan aym gelenegi igeriden yaran iki uclu bir gerilime igaret eder.

19. yiizy1l sonunda Cézanne'in kullandig: bu derinlik, yalmzca kar-
tezyen gdzmerkezciligin evren anlayigint ve bakis aligkanhigim degil,
ozne ile nesneye getirilen ayrim ve birestirmeler biitiiniini de ters yiiz
etmistir. Yenigag diigincesinin res cogitans olarak zamanin ve mekanin
Otesinde tasarladig: ve Amerikan dolart 6rneginde oldugu gibi gérme
piramidinin u¢ noktasina yerlestirdigi bakig zedelenir, géze kendine 6z-
gii bir beden, ve mekana figiirlerin i¢inden figskiran bir boyut bahsedi-
lir. Mekén, mozaikler gibi hareketlenmistir. Derinlik sayesinde imge-
nin hem i¢inde hem diginda yer alan g6z, bir yandan resmin goriintiile-
digi nesnelerden birine doniisiirken 6te yandan onlar tarafindan gevre-
lenir. Nesneler kimildamaya, figiirler degismeye, digerlerini degistir-
meye baglar. Eger nesne, icinde yer aldigi mekani ona bakan gozle be-
raber yeniden liretmiyorsa, nesnenin retinada yarattig1 etki benzesim il-
kesinden uzak olacaktir. Boylece uzay ile g6z arasindaki iligkiyi, onla-
rin birlikteliginde aramak gerekir. Oysa bakigmerkezcilik, mekam go-
ze digsal bir uzam olarak kurgulamigtir: Mekén, baska bir seyin i¢inde
olma hali oldugu igin, igerisiyle digsans1 ayn1 uzamda birestirilmelidir.
Ne var ki benzegim ilkesinden kopmak degil, onu olanakh kilmaktir
Cézanne'in amaci; benzesmeyen bir benzesim, benzegsmemek igin de-
gil, benzesmek i¢in gereklidir. Benzesmek adina nesneler tarafindan
¢evrelenmeli, onlarin pargalarindan birine doniigtilmelidir.

Bir bakima ne diinyay1 nesnelestirerek karsisinda yer almaktir amag-
lanan, ne de onu igselligin digavuruldugu bir tiireve doniistiirmek... Ak-
sine varolusa dykiiniir ve diinya iginde yiterken, g6ziin diinya olmayan
mesafesine saygi gostermektir. Bu tiirden bir 6ykiinme, kendini bakisa
sunma ve imgeye bakis tasiyicis: olarak razi olma, resmin bahgettigi
mesafeye ve mesafesizlige teslim olma anlamina gelecektir. Ne var ki
diger yandan nihai olarak gozii bakiga doniistiirmekten bagka bir ey
degildir Cézanne'in arzusu; dolambagli olan, onun yalnizca yontemidir.
Degisen, tyche'yi yakalamak ugruna doniistiiriilen techne'dir ve 6zgon-
dergesellik, 6ziin kendi géndergesine doniistiigii siirece 6z, kendi baki-
st getirecektir. Bu yiizdendir ki Cézanne'in kartezyen 6zne anlayigini
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yikan 6zgondergeselligi dibine degin 6zneldir ve Cézanne resmi bu agi-
dan 6znelligin ve kurumsal sanatin zaferidir. Kulag1 bdylesine tersin-
den gosteren bir kayg: sayesindedir ki, resim ile gz arasinda Yeniden
Dogus'tan bu yana ilk kez bakigim alani agilmasi miimkiin olmustur.
Goz ve bakis, iist iiste bindirilmek amaciyla da olsa gegici olarak aym-
lik degil, farklilik; imge ise eszamanli bir mesafesizlik ve mesafe teme-
linde tamimlanabilmistir. Goze goriinen imgeyle disarinin goriintiisii
aym olmadig1 i¢in tuvalde goze gelen imge, disarinin goriintiisiinii ver-
memektedir. Bakis1 kendi goriisiine doniistiirmek isteyen imgenin 6z-
nelligi, o giine degin ezberlenmis bakigin teslimiyetini 6nerir. Kendini
gormek isteyen bakis, resmi gorebilmek ugruna kendinden feragat et-
melidir.

Bu nedenledir ki kendi 6tesi bir agkinlik yerine kendi 6tesi bir ickin-
lige uzanan 6zgondergesel bir varolustur bu; hakikat goriinen degil, ba-
na goriinen'dir. Gorlinen, goriiniir olandan kopmustur. Cemadati anisti-
rir bir beceriyle doganin yarattig1 bicimler yerine doganin yaratici eyle-
minin kendine dykiinmeyi ve onun yasalligini gdze getirmeyi (Yeni-
¢ag'in baglangicindan bu yana bu arzuyla ilk kez) arzulayan Cézanne,
nesnelere egemen olmak yerine onlarla birlikte varolmaya ¢alistig1 an,
gosterdiginin dtesinde sunacak bir seyi olmayan bir goriineni, bakisin
goremedigi bir gériinmeyene agmustir yeniden. Bir kiibiin asla aym an-
da hepsi birden goriinemeyecek olan alt1 yiizii misali, zaten "oradadir”
goriinmez olan; tuvalin igindedir, gorilnmezligin uzakligi, goriinenin
yakinindadir. Kendi disinda ne bir uzama ne bir zamana génderme ya-
pan, mutlak bir kiip ya da daire gibi kendini sadece kendi varolusuyla or-
taya koyan, kendi goriinmezligini kendi i¢inde saklayan bir nesne {iret-
mektir ressamin amaci: Orada oldugu zaman bile kiibiin alt1 yiizii esza-
manli olarak asla goriinmeyecek, yiizlerden biri digerini siirekli perdele-
yecektir. Kendi disina ¢ikarak kendi diginda bir seyi temsil etmek ve
temsil edilen bir digsallik sayesinde varolmak yerine kendi digsalligin
kendinde barindiran bir sekildir kiip; Cézanne ona oykiiniir. Imgelerin
diinyada gondergesel bir karsil1g1 yoktur; géndergesellik tuvaldedir. Cé-
zanne'ln 6zgondergeselligi, kendi iginde soluk alan, kendini igeriden
oyan bir mekén yaratir. Simgesel gérme diizenini disaridan degil, igeri-
den yaran bir oyuktur bu; nesnelerle gz arasindaki iliski, benzesim ug-
runa benzesim 6tesi bir yasallik olarak yeniden tamimlanmustir.

Bu nedenle Cézanne'in dokundugu, kendi resmi digina uzanacagina
onun i¢inde sakl kalan bir boglugun dehsetidir. Ancak bu dehset, La-
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can'in Holbein'mn Sefirler tablosu 6rmegindeki gibi bakan: bir anlik bir
g0z yanilsamasina hapsederek degil, resim mek&ninin tiimiine yayila-
rak olusan bir dehgettir. Geometrik mekénda gergeklesen bir dis diinya
temsiliyle karsilagmadig i¢in, aymi mekénda oynanan bir géz oyunuy-
la da karsilagmaz bakan kisi; Cézanne resimlerinde gézlerin daha kes-
kin bir bakigla kesfedebilecegi tek bir optik dehget bulmacasi olsun
yoktur. Cézanne imgelerinin dehseti, Holbein resminde bir anligina gé-
riinen yanardoner kurukafa benzeri bir bulmacadan degil, 6zdeslik ve
benzesim ilkelerine dayali bir gérme eyleminin dzdeslik ugruna ¢oker-
tilmesinden soluk alir. Perspektifsel bakis agisinin énceden hesaplan-
mis bi¢im bozucu yanilsamasi, geometrik mekanin gérme kosullarina
siki sikiya baglidir ve bulmacanin ¢oziilmesiyle gergeklesen bir bakig
tatminini arzulamaktadir. Oysa bakig1 odaklamaya ve bildik bir imgeyi
bildik bir mekéanda yeniden kesfetmeye bagh degildir burada gérmek;
bunun i¢in resmin biitiinliigiinii ve mekanini bir bakima 1skalamak, ne-
redeyse miyop ya da belirsiz bir gozle resme belki uykulu uykulu bak-
mak gerekir. Sanirim son kertede amag gdrmek ve 1skalanam yakala-
mak olsa da, gezegenin kendine bakmak ugruna, dnce onun sagina ya
da soluna bakmay1 gerektiren tiirden bir 1skalayistir bu. Dehset, imge
icinde imge olmayan seyle, imgenin bakisiyla kargilasmaktan kaynak-
lanir. Bosluk, imgenin oyulmus hakikati ve imgenin bakisidir. Geomet-
rik bir oyun i¢erisinde optik bir yatigtiric: degildir imge, bilinmeyeni bi-
linire tevil edecegine bilineni bilinmezlige evriltmekte, bilinmezlik, ba-
kig olarak geri gelmektedir. Cézanne resimlerinde imgenin dogayla 6z-
des olmayan boslugu asla gézboyayici bir oyuna indirgenmeyerek
kompozisyonun tiimiine yedirilmis, dokunulan kékenin artik ge¢miste
kalan yoklugu ve gizemi, kendini her fir¢a darbesinde tekrarlayarak
gostermigstir. Yeni¢ag olusturan estetik gelenegin biitiin kosullari, elden
tersyiiz edilerek ¢ikanlan bir eldiven gibi ilk kez tersine ¢evrilmistir.
Lacan'in bagka bir baglamda yazdig1 gibi, "giizelligin, iilkiisel gii-
zellik denen seyle bir ilgisi” yoktur artik burada; aksine "yasamdan 6lii-
me gecis amndan hareketle iilkiisel giizelligi yeniden konumlandirma-
ya" davet eden, canli dogayla cansiz dogay: harmanlayan ve vanitas'
Seker Ahmed Paga'da da oldugu gibi canhilifin tiim hacmine yediren,
canliligx "tehdit eden seyi, ¢oziilmeyi, ayn1 anda gdsteren ve saklayan
bir sey" vardir. Cézanne resimlerinde, Lacan'in "son bir gecis — yikim"
diye konumlandirdig tavir egemendir. Giizellik, fizik-optik diinyanin
gerekirliklerine 6zgii bir duraganhigin degil, "zamansal bir iliskinin so-
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nucudur."6 Zaman ise, yapma oldugu kadar yikma, var etme oldugu ka-
dar yok etme de demektir. Cézanne resmi bu tiirden bir ¢okiisii goze al-
di81, kendi yikimim iginde barindirdig) i¢in pargalidir, parcalanmstir.
Oysa gergek giizelligin bigiminde kesintili par¢alarin olmamasi bekle-
nir.” Kesintili formlar, sanat i¢inde sanat olmayan seyi, bi¢im icinde
maddeyi, yapma i¢inde yikmay1 ¢agristirir. Sanat i¢inde madde ¢agn-
sim ise ¢ifte anlamda bir 6liime igaret eder: Gerek gériinmeyene uzan-
mayan bir canlilifin gerekse sanatin liimiidiir bu; 6liimiin 6te yakasi-
dir. Cézanne'nin yaptig1, maddenin cismi yerine varolusuna dokunmak-
tir. Goziin masumiyeti ugruna nesneyle 6zneyi akiskan bir hareketlilik
icinde ¢akigtirmayi amaglayan bir gérme, boslugun mezar tag: tarafin-
dan tutsak alinir ve mezarin 6te yanindan figkirir. Saminm Cézanne ile
Seker Ahmed Pasa resimleri arasindaki yondeslige bu tiirden bir kay-
giyla yaklagiimalidir. Cézanne resimlerindeki ikonalan anigtirir ¢ok-
merkezlilik de ancak bu yolla agiklanabilir. 19. yiizyilda gergeklesen bu
resimler ikonalar gibi sanki her iki anlamda kendi ¢okiiglerini goze al-
makta, kendi yikimlarim anigtirirken imgeyi de pargalamaktadir.

Ne var ki Cézanne bu tiirden bir figkirmayi, resmin igsel hakikati
olarak konumiandirdig: siirece bigimsel olarak kirdig: seyi, bigimin her
zaman pargasi olan ve sozciiklere gereksinmeyen anlatisiyla tersinle-
mekte, hareketli bir imgeyi anlatisiyla sabitlemekte, bigime geri ¢arpan
anlat1 sonugta bicime ters bir istikamette ilerlemektedir. "Dogaya silin-
dire, kiireye ve daireye uyacak bigimde davranin ve her kenarin kendi
agirlik merkezine dogru yonelen bir alan olmasini saglaymn. Ufuga ko-
sut giden ¢izgiler, yanlara dogru yayilacak... ve... gzlerimizin 6niinde
doganin ya da... Pater Omnipotens Aeterne Deus'un gosterisini suna-
caktir. Derinlik, ufuga kosut giden bu ¢izgiler sayesinde olugur."8 San:-
nm ciimle yeterince agik: Amag, tannsal yasalligm ezeli-edebi gosteri-
sini temsil etmek yerine 6ykiinme sayesinde gize getirmek, gozii bakis-
tan yalitirken gérmeyi tannisal yasalligm goriisiine doniistiirmektir. Bu
tiirden bir istek ise Cézanne bigimine ters diisen, anlatis1 porno-graphos
olan bir istektir. Cézanne'in dokundugu dehsetten mesafeyle uzaklag-

6. Jacques Lacan, Ethik der Psychoanalyse, s. 354 vd.

7. "Gergek giizelligin formunda kesintili pargalar yoktur... Yunan sanat¢ilarinin
resimlerinde gergek giizellikler... kesintiye ugramaz..” Johann Joachim Winckel-
mann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und
Bildhauerkunst, Ludwig Ulrich (der.), Stuttgart, 1969 s. 11.

8. Paul Cézanne, Briefe, John Rewald (der.), Diogenes, Ziirih, 1979, s. 280 vd.



mast ve resmini gosterilenin mutlak kipine indirgemek istemesi, bu ¢e-
liskinin yol agtifs gerilim yiiziindendir. Ciinkii imgeyi ¢ifte bir varolug
olarak konumlandirmus da olsa Cézanne'in Bizans ikonalarindan ya da
Seker Ahmed Pasa'dan farkli olan arzusu, hakikati ¢ifte bir varolus ola-
rak degil, hakikatin kendisi olarak goze getirmektir. Isin ilging yan, Cé-
zanne'in hakikati, antinomik degildir. Bir yandan sanata masum bir vah-
seti yeniden bahgetmeyi denerken, diger yandan Bat diigiince gelenegi
icinde Platon'dan bu yana bilinen celigkiyi siirdiiriir ve rechne ile epis-
teme'yi ayngtirir Cézanne. Onun yapma bi¢imi, yapma amactyla ¢elig-
mekte, bakisi teslimiyet ugruna degil, bakisin gozle ¢akismast ugruna
¢cokertmek istemektedir.

Cézanne imgesi, bu amaca hizmet etmek i¢in 6zgondergeseldir. Ne
var ki 6zgondergesellik, géndergenin varligina ya da yokluguna tuval
iizerinde sahip olma, travmanin dehsetini travmadan alma anlamina da
gelir. Avrupa gelenegine 6zgii bir bicimde dogay: kendine digsal bir
gerceklik olarak tasarlayacagi yerde onu kirma ugruna ressam, kendi
imge dogasin olusturdugu an, dogayla yarisan ve dogay: ikame eden,
kendi gosterilenini kendi iginde tasiyan bir gerceklik olma 6nermesini
beraberinde getirir. Lacan'in "sahicilik ¢ekirdegi" dedigi sey, 6zdeslige
ulagmak adina 6zdesligi sarsan resim yiizeyinde goze gelecektir. Boy-
le bakinca Cézanne'in kaygisinin, goriineni temsil ederek onun adina
konugan bir merci olmak yerine 6ykiindiigii seyin kendine doniiserek
edilgenlesmeyi arzulayan bir dizgeden gelen Seker Ahmed Pasa'min
kaygisindan ne kadar farkli oldugu aciklik kazanir — Cézanne, Gykiin-
me kapilarini araladig: an tersine bir hamle yapmakta, 6ykiindiigii seyi
temsil ettigini vurgulamaktadir.

Cézanne ile Seker Ahmed Pasa'y: olusturan kosullar yondesir gibi
goriinse de, aslinda Cézanne, gostergesellesmis imgesiyle gosterenin
ardinda yatan gosterilenle rekabet etmekte, kendi gizli-6tesini kendi
icinde gizlemeyi, gosterilenin mutlak kipine déniismek adina 6nermek-
tedir. Bir bakima dogrudur: Her ikisinde de, iistelik aym tarihsel do-
nemde gerceklesen sey, diinyay1 dnsel uyuma sahip bir imgeyle temsil
etmek yerine diinyanin kendine benzemek ve ona doniigmek isteyen
tiirden bir dykilinmecilik ilkesidir. Farkli dizgelerden gelen her iki res-
sam da temsil etme amaciyla diinyay: icerisi ve digarisi olarak boliim-
lendirmek yerine kendilerini bu ayrnimlarin 6ncesinde konumlandirma-
y! ve bir yandan goz ile bakig arasindaki mesafeyi korurken, diger yan-
dan gozii diinyaya agmay1 arzulamuslardir. Oykiinmek, yalnizca gérdii-
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giind degil, ayn1 zamanda goriildiigiinii bilmek anlamina gelir: Amaci,
bakan diinyanin kendine doniigmektir. Oykiinme bu agidan, bir yamyla
doganin saldif iirkiiden korunurken diger yandan ona gosterilen hiir-
metin ifadesidir. Ote yandan sadece dogay temsil ederek onun iizerin-
de egemenlik kurmak degil, onun i¢cinde esrimek de kuskusuz dogadan
korunma yontemlerinden biridir. Bu baglamda dogadaki gibi maskele-
me, saklanma ve lrkiitme iglevlerinin insana 6zgii tekrariyla ilgilidir
Oykiinme; amag, bir seyi imgesellestirmek yerine onun kendisine dé-
niigmektir: "Goriisiin diisiincesi, kendisinin kendine veremedigi bir
programa ve bir yasaya gore isler; o, kendi dnciillerinin sahipligi altin-
da degildir; tamamiyle bulunan, tamamiyle simdi olan diigiince degil-
dir; merkezinde bir edilgenlik gizi vardir."

Bu nedenledir ki "insanin dogaya doniiserek doganin insansilagma-
sina yol acan"!0 iki u¢lu agilima sahip bir ilkedir bu; bir yandan kendi-
ni resmedilen diinyanin akig ritminde konumlandirmak ister, diger yan-
dan dogayi ¢ifte katladig1 an onu kendine de doniigtiiriir: Kisi dykiindii-
gii an artik dogayla 6zdesligini yitirmis oldugu igin haliyle dogamn
kendinden farklilagmig olacaktir. Dogayi temsil etmekten feragat ede-
rek ona teslim olmak bile, dogayla Gykiinmecilik ilkesi arasinda agilan
ugurumun isaretidir: Ancak dogayla bir olunamadig1 an dogaya teslim
olunur. Ciinkii 6ykiinmek demek, dykiiniilen seyin kendi olmamak, o
yiizden ona dykiinmek demektir.

Iste bu farklilik, 6zdeslik arzusuna yol agar. Cansiz dogayla canl
doga, yalmizca Cézanne'da degil, Seker Ahmed Pasa resimlerinde de bu
yiizden i¢ ice girer, dirimsellik donuklagirken tagillar bu ylizden canla-
nir. Amag, doganin olugturma bigiminin kendine doniismek, giizelligin
dogaya Gzgii bir 6liimle yine ona 6zgii bir yagam arasi salinan yaratici-
liga dair oldugunu teslim etmektir. Canliy: tehdit eden geyi, ¢coziilmeyi,
ayni anda gésteren ve saklayan seydir dykiinme; giizelligi, bu yiizden
zamansal bir iligkinin sonucu olan bir gecis ve yikim olarak yapilandi-
rir. Yine bu yiizden kendinden kagmaktan, kendini silmekten baska bir
sey yapmaz. Amaci, kendi diginda bir izi siirerken kendine dair bir iz
birakmamaktir, kendini kanitladig: an kendi ¢oziiliistine taruklik etme-
yi, kendini par¢alamay arzulamaktadir. Oykiinme ilkesinin &liim iggii-
diisii olarak diislintilebilmesinin nedeni iste budur. Ciinkii dykiinme,

9.M. Merleau-Ponty, a.g.e., s. 55.
10. M. Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare, Miinih, 1985, s. 239.



kendini oylumluluguyla ortaya koyan bir benlik kavramiyla kayitsiz
sartsiz gelisir: Insan, 6ykiindiigii siirece gercek méanada ben diyememe-
lidir — "kisi ancak Gykiinerek bir bagkasi olur; kendinin sandi1 yiirek,
kendine ait degildir".1!

O yiizden Paris'te ¢aligmig olmasina karsin Seker Ahmed Pasa re-
simlerinde goriinen "deformasyonun... muhtemelen farkmda olmadan
yapildig1... zira eserlerinde, Paris'te giicliikle 6grendigi dili bilerek sor-
guladifini ima eden hicbir sey olmadigi... ve... Seker Ahmed Pasa'nin
Cézanne'in varolusgulugunu rastlantisal bir bicimde yakaladigi"na ilig-
kin goriis, elbette dogru degildir — "...¢linkii tam tamina ayn1 dénemde
yasamalarina ragmen Ahmed Ali'nin Fransiz usta hakkinda higbir sey
bilmemesi,"12 $eker Ahmed Pasa'nin Cézanne'1 bilmeden taklit ettigi ya
da yaptiklarini tesadiifen gerceklestirdigi aniamina degil, onun Osman-
I''ya 6zgii bir dykiinmecilik anlayisina eklemlendigi yerde, Cézanne'in
uzun yiizyillardir ilk kez yondes bir anlayigtan soluklandigi anlamina
gelir. Seker Ahmed Paga'nin kanitlayicilift, mezar menhirleri ya da Bi-
zans ikonalar1 gibi zaten dykiinmeci bir gelenekten gelmesinden kay-
naklanir.

Oykiinmecilik ilkesi, imge olusturdugu siirece olusturdugu imgenin
gormeye degil, gormemeye de yol agmas: gerektigini ve bakigi hedef-
leyecegine indirmeye davet ettiini bilmektedir. Seker Ahmed Pasa,
gormeyi degil, gormeyle gérmeme arasi diisiinsel ve diigsel bir alaca-
karanlig1 arzular, bilineni bilinmeze ya da bilinmeyeni bilinene evrilt-
me gibi bir kaygiya sahip degildir. Seker Ahmed Paga'nin dogal bir gos-
terilenin gosterenine doniismeyi dilemek ve gostereni gosterilene ev-
riltmek gibi bir sorunsal yoktur bile; onun géstergesi iki tarafa birden,
hem gosterene hem gosterilene degerken her ikisini de birbirine degdir-
mekte, bu tiirden bir kesismeyi goze getirdigi an goze gelen seyi ken-
dinden ¢ekmektedir. Ancak bu, bilingli bir tercih degil, Ahmed Ali'nin
icinden ¢iktig1 gelenegin eseridir. Oysa Cézanne, temsil nesnesi ile
temsil merci arasindaki iliskiyi, goze kendi goriisiinii degil, gormeyi
yeniden kazandirmak istedigi i¢in birbirinden koparmistir. Eer sanat-
tan s6z edilecekse, Cézanne ger¢ek anlamda bir sanatgidir. Belirli bir
anlatimdan ve disavurumdan bagimsizlagmig bir gérmenin ancak mut-

11. Denice Diderot, Paradoxe sur le comédian'dan alintilayan Gunter Gebauer/
Christoph Wulf: Mimesis, Hamburg, 1992, s. 256.
12. Ipek Aksiigiir, a.g.e., s. 116; Ogur Arsal, a.g.e, s. 65.
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lak gosterilen kipine donisiildiigii siirece gergeklesecegine inanir. Cé-
zanne, gozleri yeni agilan bir kor gibi gérmeyi yeniden kazanmak, ba-
kist kendi goriisiiniin saflig1 ugruna yenilgiye ugratmak istedigi icindir
ki goz, bildik bir ezberi tekrar edecegine bakisin bosluguyla ve dehse-
tiyle yiizlesmelidir. Gormeyi 6nerecek olan merci ise, bakmayi kaginil-
maz olarak bilen ve goriinmeyeni varolusuyla bilingle perdeleyen res-
min kendidir ve bu tiirden bir 6nerme, 6ykiinme ilkesiyle ¢elismekte,
yapitin yokolusuna degil, sadece varoluguna isaret etmektedir.

Iki resim arasindaki varlikbilimsel fark, biri kayitsiz sartsiz 5zgon-
dergesel olmayi dilerken digerinin 6zgondergesellik ve gondergesellik
Otesi bir diigiin olmak istemesinden, diigiiniin hicbir gosterilenle reka-
bet etmemesinden, boyle bir rekabetten hicap duymasindan kaynakla-
nir. Byle bakinca ikisinin ilkeleri birbirinden farklhidir: Cézanne'in im-
geleri, kendi gondermelerini ve kendi bogluk avlularim kendi iglerinde
tagimayt ve artik dogay: yansilamasalar bile doga misali birer hakikat
olmayr arzularken, Seker Ahmed Pasa'nin resimleri hi¢bir gosterileni
belirtmemeyi, hicbir géndergeye isaret etmemeyi, diigler gibi ayn1 anda
uyaniklikla uyku halinde tanimianmayi, dolayisiyla tanimlanamayan
bir doga-6tesi olmay: dilemektedirler. Goriinen ne sadece goriinen ol-
ma iddiasindadir burada, ne goriinmeyen; gdrme eylemi, goriinen nes-
neyi zaten 1skaladig) i¢in gordiigiinii s6ylemeyen ve 1skalayis1 perde
olarak goze getiremeyen bir gergekliktir. Seker Ahmed Paga'nin gordii-
gii, aym anda goriinen ve gériinmeyen iki yan gerceklikten birden so-
luklamir; goériinen, géren ve gordiigiinden emin oldugu i¢in bakigtan
arindirilmasi gereken bir goze ait degildir.

Cézanne'in 6zgondergeselligi, Bati temsil gelenegi icinde bir kilo-
metre tagidir, ama ayn1 zamanda bir idamedir de. Tuval lizerine resme-
dilen ve kendi &tesini i¢inde gizleyen bir hakikat, istese de istemese de
derinligi sanatsal 6znelligin digavurumsal boyutuna déniistiiriir. Oy-
kiinme, izlenimin kayitsiz sartsiz hakikat olarak betimlendigi bir tem-
sile evrilir boylece; 6znellik ve nesnellik 6tesi olmas: arzulanan derin-
lik algisal, ruhsal ve kisisel bir boyut kazamir. Ozgéndergesellik, sanat-
¢inin temsili derinliginin gostergesidir. Oznelligin derinligi, kendi ken-
disinin ¢okiigiinii goze almaz, alamaz. Eger diinya ile 6znenin temsil
iligkileri i¢inde ¢akigmasi olanaksizsa, bundan bdyle amagclanan, icsel
derinlikle imgesel derinligin ortiismesi olacaktir. Bigimi, nesneler diin-
yasl yerine 0znelligin derinliginde arayan Cézanne, yeni bir i¢sel atili-
ma yol agar: Imgeyi kendi iistiine kapatir. Stereoskop orneginde gorii-



nen imge gibi 6znelligin kendine baktug ve kendi igsel diinyasina ka-
pand:gi1 bir uzamdir bu; bundan bdyle imge ruhun derinligine uzanacak
ve i¢selligi ickinlik olarak digavuracaktir. Doga, ruhun derinliklierinde-
dir ve artik digaridan gelen bir 1g1kla aydinlanmamakta, kendi aydinli-
gim ve karanligim kendi i¢inde tasimaktadir. Giinege agilacagina riuhun
meskeni olan bilin¢disina iner bakig. Cézanne sonrasinda imgenin yeni
bir pornografiye uzanacag ve imgenin igsel derinligi tatmin eden bir
bakisa doniisecegi agikardir.
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X.

"Her ikisine, bakisa ve sdze kars1 duyarh ol-
mak i¢in tek bir ortak mekén vardir: Bilingdi-

o
Jiirgen Manthey

ANDRE BRETON gergekiistiiciiliigii tammlamak igin sihirli iki sdzciige
bagvurur: Otomatizm ve riiya. Bu ikisini aym agizda anmasinin nede-
ni, ancak otomatik olarak gergeklesen bir rilya kaydina duydugu inang-
tir. Diisiiniip tasarlandiktan sonra goze gelen bir riiya temsili, rilyanin
kendisi degil, sadece temsili olacaktir. Pencereden disar1 bakar gibi
bakmamak gerekir riiyaya, onun varolusunu ve hareketini ayn1 anda rii-
yamn hem icinde hem diginda kalarak goze getirmelidir. Ihtiya¢ duyu-
lan sey, kendi elinin hareketine asik bir diigselliktir; "19. yiizyilin son-
larina dogru baglayan otomatik yazim, diisiincenin fotografidir,"! der
Breton. Rilya iginde gizlenen diisiinceye, ancak bu sayede erisilebilir.
Diig goren bir diisiince, temsil degildir, bilince tiimiiyle saydam, heniiz
gostergelerin digsalligt ve mesafesi ile eskitilmemis bir ilkselliktir.
Ham ve pigmis, vahsi ve ehli arasinda ayrim tamimaz diigsel diigiince;
ilkselligini ¢ocuklardan, ilkellerden ve delilerden yana kullanr, kiibiin
héla alt1 yiizii oldugu, goziin yuvasindan ugradig: ve dliiniin mezarinda
dogruldugu tiirden bir vahsiligi gosterir. Hammaddesi, gegmiste kalmig
an1 izleridir. Riiyanin izini silmek, masumiyetin izini silmek anlamina
gelir. Ama izi silinen bir am bile, riiyada kendinin negatifi olarak gorii-
necek, izlenimin bastinlmaya terk edilisi, sinir agmaya davet edecektir.
Freud'un betimledigi "mucizevi defter"dir riiya; izlerin kesintisiz yazi-
Iimini, kesintili kimildayisini ve yeni izlerin olusumunu ayni anda ba-
nindirmaktadir. Mucizevi defterde ilging olan, izlenimleri kaydeden

1. André Breton'un Max Ernst'in Fatagaga'sina 6nsoz niteligi tagtyan metnin-
den: Max Ermst, Beyond Painting and Other Writings by the Artist and his Friends
i¢inde, New York, 1948, s. 177.



katmanin, seliiloitin {ist ylizeyinin, higbir iz birakmamasidir. Am izleri
seliiloitten bagka yerde, balmumunda sakh kalir. Izin kendisi degil,
onun silindikten sonra ger¢eklesen tekraridir izi okunur kilan; okunur-
lugun kosulu, balmumuyla seliiloitin birbirine dokunmasi, ama birbi-
rinden ayrilmasidir. Gergekiistiiciilerin arzuladig1 otomatik yazim, ritya
izinin metnini, bir aninin izi gibi seliiloite dokunan, ama kimildayis:
baska yerde gerceklesen bir sekilde nasil yazilacaktir?

Otomatik resmin ya da yazmanin yontemi, yildiz kiimeleri ¢izgile-
ri gibi riiyanin kendinden kaynaklanan ve kendini ¢izen ¢izgiler ¢iz-
mektir. Bunlar, yerkiirenin hareketlerini eszamanl tespit eden sismog-
raf ya da kalp atiglarim1 eszamanli kaydeden kardiograf misali, riiya
aninda goriineni riiyayla eszamanl kaydeden, imgeyi tuval ya da kagit
tizerinde gerceklestirdikten sonra degil, olusum aninda goze getirdigi
i¢in riiyanin sahicilik yazisini yazan imgelerdir. Eger rilya, bilince ilig-
kin her tiirli denetimin ortadan kalktif1 ve Lacan'in sonralart "simge-
sel” diye niteleyecegi diizene heniiz kurban verilmemis uzamsa, —ki
gercekiistiiciilere gore dyledir—, o zaman Cézanne'in yaptid1 gibi riiya-
y1 sonradan tuval lizerinde eszamanlilik anistirmasi yapan bir temsil
olarak goze getirmek yerine, yapma bi¢iminde de eszamanhliga 6ykiin-
mek gerekir. Rilyadaki sahicilik ¢ekirdegi, dolayimsiz bir mevcudiyet
olarak sanat¢inin bilingdisi imgesi yerine, sanatginin bilingdiginin ken-
dinde mevcut olmali; gosterenle gosterilen ya da bigimin kendiyle bi-
¢imin maddesi gibi ayrimlar bir yana, bizzat bicim verme siireci ile ve-
rilen bicim bile esitlenmelidir. Ciinkii "¢alhigan insanin konumu, teknik
olan bir bi¢im verme eylemine tiimiiyle digsaldur... Ciinkii ig¢i, teknik
acidan aslinda teknik eylemin kendini hazirlayan iki yarim eylem ger-
ceklestirir. Bir yandan topragi hazirlar; onu bigim verilebilir, topaklar-
dan ve kabarciklardan arinmis bir maddeye doniigtiiriirken diger yan-
dan kaseyi hazirlar. Bicimi ahsap bir kase kilarak 6nce bi¢imi madde-
sellestirirken maddeyi bicimlendirmis olur. Sonra toprag bi¢im késesi-
nin igine koyar ve sikistinr; bigim késesi ile bu kisenin i¢inde sikigti-
rilmis toprak, bi¢im vermenin 6n kosuludur: Topraga bi¢im veren, isgi-
nin kendisi degildir — toprak, kendiliginden bi¢im kisesinin bi¢imini
alir. Calisan insan bu eylemin aracilifim yapar, ama onu gerceklestir-
mez: Kosullar yerine getirildigi siirece bigim verme kendiliginden ger-
ceklesir. Bicim verme siirecinin en yakininda olan insan, onu bilmez.
Bedeni eylemin gerceklesmesini saglarken, teknik eylemin temsili
yoktur ¢aligma siirecinde. Bi¢im vermenin 6zii yoktur bu eylemde; tek-
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nik siirecin etkin merkezi, teknik siirecin kendinden gizlenir."?

Hem kendiliginden riiyanin bigimini alan, hem de riiya ya da riiya-
y1 goren 6zne ile onu imgesellestiren, kaydeden 6zne arasindaki ayrim-
lan ortadan kaldiran otomatik yazim, mutlak gosterilen kipine doniis-
menin degil, mutlak mevcudiyetin kendisi olmanin pesindedir. Goste-
ren ile gosterilen arasindaki zamansal acgik, Cézanne sonrasi gosteren-
lerin imledi8i ge¢ kalmighk, ancak bu yontemle bertaraf edilir. Bu sa-
yede olusan imge, 6zgondergesel degildir; gondergesi ile gostergeyi bi-
restirmis oldugu i¢in gonderge gibi bir mefhumu bile imha etmistir. Bi-
¢imle igerik, bigim verilen maddeyle bi¢imsel anlat1 gibi ayrimlan 6te-
leyen bir yontemdir bu; teknik bi¢im verme siireciyle bicimin kendisi-
ni esitlemek istemektedir. Imgeye dahil olan bir sey degildir bilingdisi,
imgeye miidahale etmez, imgenin kendisidir. Bilingdis1, insanin ilksel
derinligidir. Teknik bilin¢digiyla bilingdisi esitlendigi ve eszamanli ey-
ledigi an, bilingdigina oranla ikincil diizlemde yer alan imgeye imge de-
mek de miimkiin degildir artik - o, ilksellik-ikincillik, doga-temsil gibi
ayrnimlarin 6ncesinde yer alan mutlak varolusun kendisidir. Sahicilik
imgeye dikiglenmemis, imgeye dikislenmenin gostergesine doniigme-
mis, kendini gériiniir kilmigtir. Imgebilim tanimlamalan iflas etmistir.
Onlar, igeriden digariya yayilan pas ya da kiif lekeleri goriintiisiiniin de-
gil, lekelerin olusum aninin eszamanli gostergesidir. Otomatizm saye-
sinde gerceklesen yapitlara Breton, "ritmin birligi" ismini verir, "her
tiirlii ¢eliskinin barigtif1, duygularnn bastinlmasindan kaynaklanan ha-
reketliligin egemen oldugu, zamanin ortadan kalktig1 ve digsal diinyay-
la ruhsal diinyanin yer degistirerek haz ilkesine gore eyledigi"3 bir ritm-
dir bu; gerek kameraya hitap eden seyin dogasi ile rilyay: gosteren ig-
sel katmanlarin dogasi, gerekse olusan gercekiistii metin ile gergekiis-
tiiniin kendisi esitlenmistir.

Cézanne'in agtif1 yolda ilerlemek ve algiyla temsil arasindaki ba-
gintty1, koptugu yerden onarmak ancak bdyle miimkiin olmaktadir. Rii-
yanin akig1 gdze, rilyanin ritmini goze getiren ¢izgiler halinde dokunur,
cizgiler birbirini izler, egzamanl bir bilingdis1 algisina ve bilingdisa
kaydina uzanir. Hayaller gorecegi yerde, gozii hayalin kendine doniig-

2. "Bi¢im verme siirecini bi¢im verme siireci olarak gerceklestirebilmek ugru-
na toprakla beraber bigimin kendine uzanmak, aym anda bi¢im ve toprak olmak, on-
larin beraber soluk almasini hissetmek ve yasantilamak gerekir..." Simondon'dan
alintilayan Didi-Huberman, a.g.e., s. 18 vd.

3. André Breton, Der Surrealismus und die Malerei, Berlin, 1967, s. 76.



tiiren siirectir otomatizm; bilingdigina egemen olmak yerine onun tara-
findan delinmeyi goze aldig) icin dokunabilir diigsellife. Ona bakan
gozii de kendiligindenligi sayesinde delecek, bakigin icinden dosdogru
gececek ve ¢okertecek, gozii kendi igine ¢ekecektir. Breton, otomatizm
sayesinde gergeklesen diisgsel imgeye artik ne signe, ne symbole, yalniz-
ca indice ismini verir. Bir kez daha bu, bedensel dokunusun izini siir-
diigii zaman gelecek olasiliklara da génderme yapan, optik bilin¢digin-
da gecmise ve gelecege dair olasiliklan bulusturan bir imgedir; kesin-
tisiz ve eszamanli bir operasyon zinciri, gergeklik olarak riiyanin haki-
kati ile imgesel hakikati birestirir. Gerek parmagin egyada biraktig1 iz-
den geriye kalan tortudur indice, gerekse su bardaginin masada birak-
gt dalgal izdir; ama izin egzamanli géstergesi oldugu ve gegmisi bu-
giine tagid181 i¢in, kendini sanrilara ve mucizelere agmaya kadirdir. Ri-
ya ve riiya kaydina bakan goz, indice sayesinde ilksel durumuna tevil
edilmis ve "diinyanin mucizelerine... vahsi ve ilksel gozleri taniklik" et-
mekte ve "renk olan her seyi, yeniden gokkusagina iletmekte" oldugu
icin bilingdis1 katmanlarinda gizlenmis olan travmay: agiga ¢ikarmak-
la yetinmeyip, bakan gézii de travmatize edebilmekte, travmanin ya-
santisini giizellige tevil edebilmektedir.

Gergekiistiiciilerin tamimladig: giizellik kategorisi tamamen yeni bir
giizellik kategorisidir. Riiyay1 otomatiklestiren indice giizeldir, ¢iinkii
diigsel giizellik, nedenini ve sonucunu bilmeyen, emir komuta zinciri-
ne gore eylemeyen, tesadiifi ve iAtilaclh bir giizelliktir: Bigim verme sii-
reciyle verilen bigimin kendini ¢akistiran giizellik, doganin i¢sel bir k1-
multiyla kapildig: ihtilaglara kapilir, onun gibi ¢irpinir ve garpilir, onun
gibi havale nobetlerine tutulur. Bu giizellikte, dogay: temsil etmek ye-
rine doganin iginde yitmek isteyen bir seyler vardir; siirler ya da fotog-
raflar, mercan kayalarinin, yeralti magaralarinin, kuslarin kanat ¢irpis-
larnin kendine déniismek istemekte, diger lekeler arasinda bir leke
olan goz, kendi sinirim agarak iginde bulundugu mekinin gozleriyle
gormektedir: "Efer resmi yapan kug olsayd: yere diigen tiiylerini arka-
sinda birakmaz miydi, yilan ¢ikardig: derisini, agag topraga yagan yap-
raklanim?"5 Gergekiistiiciiliik, doganin ve onun da ardinda, derinlerin-
de yatan seyin ihtilagli metnidir.

Kald: ki dykiinmecilik, Yeni¢ag sonrast Avrupa uzamina gergekiis-

4.Age.,s.7.
5. Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe,s. 121.
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tiiciilerin dergisi Minotaure sayesinde girmistir. Bocek biyolojisi, ihti-
lag estetigi ve sempatetik biiyii yasalarina kadar giden uzun bir yolcu-
luktan sonra Roger Caillois dykiinen bedeni, kendi kendini iireten bir
kamera olarak tanimlar. Oykiinmecilik, kendi iizerine kapal1 bir biitiin-
liik olarak insan ve kendini seyreden bakis olarak kamera algisim orta-
dan kaldirir. Boceklerin davranisiyla insanlarin davranigi aymdir. Per-
vanelerin kug gozlerine dykiinen kanatlan ya da iistiinde yagsadiklan
dallarin ve yapraklarin bigimini alan bocekler gibi dogay: sasirtmak,
ona benzemek, kendinden olma bedeline dogaya dykiinmek isteyen bir
giizelliktir ihtilagl: giizellik; o, doga ile insan, imge ile temsil arasinda-
ki aynimlarin oncesine uzanir. Hayaletlerle oynama arzusu, hayaletin
kendine doniigmekle sonu¢lanmistir. Androidleri amistiran bir otoma-
tizmdir Oykiinme; riiyalarda, cinsel ¢oziiliis anlarinda ve sannlarda ol-
dugu iizere kisi kendi kimlik hamurundan, kendi gergekliginden fera-
gat eder ve doganin rengini, yapisini, bigimini alir. Oykiinmecilik, sa-
natin varligini belirledigi an sanat ile yagam arasindaki ayrim tersinle-
yen, ¢ekirgegillerden peygamberdevesi gibi kendi kendini var eden ve
basini yitirdigi ya da basi koptugu zaman bile otomatik olarak iglevini
yerine getiren ilkedir: "...tasavvur giiciiniin ya da iradi etkinligin asil
merkezi devre dis1 kaldi1 zaman bile... yliriimeyi siirdiirebilir peygam-
berdevesi, dengesini koruyabilir, tehdit altinda olan bir organin 6zerk-
ligini saglayabilir, hayaletimsi durusunu alabilir, ¢iftlesebilir, yumurt-
layabilir, kozasim orebilir, hatta daha da ¢ilginca bir sey yapabilir, her-
hangi bir tehlike ya da uyan kargisinda 6liim katiligina dykiinebilir.
Kendimi bilingli olarak boyle dolayimli bir yoldan ifade ediyorum,
¢linki kanimca ne dil, 6lii bir peygamberdevesinin kendini 6lii goster-
mesinden daha fazlasini ifade etmeye, ne de akil daha fazlasim diigiin-
meye kadirdir."®

Nitekim gercekiistiiciilere gore Oykiinmecilik ilkesi, yiizyillarin
gozmerkezcil kartezyen dizgesini kirmaya ve gozleri yuvasindan ugrat-
maya kadir oldugu i¢in, basin egemenligine meydan okudugunu, nes-
nelere hilkmetmek yerine teslim oldugunu, iistelik bunu otomatige bag-
layarak yaptigini diisiiniir. Gergekiistiiciilerin Descartes'dan 6diing ala-
rak ona meydan okuyucu bir tarzda kullandiklan pineal géz kavramai,

6. Roger Caillois, "La Mante Religieuse", Minotaure 5, 1934; Almancasi: "Die
Gottesanbeterin”, Salvador Dali, Gesammelte Schriften iginde, A. Matthes ve T. D.
Stegman (der.), Frankfurt/M, 1974, s. 349 (italikler bana ait).



etkin bir egemenlik yerine etkin bir teslimiyet (Freud) 6nerir. Ara be-
yinde dis diinyanin zdeg goriintiisiinii vermez artik pineal bolge; reti-
naya yanstyan imgeleri, akla itaat etmek amaciyla bedene iletmez, tag-
kinlagtr ve kendinden geger. Iki goziin ayn agidan gordiigii imgeyi mer-
kezi perspektifte birestiren organ degildir pineal goz; imgeler digaridan
yansiyan bir 151kla parlayacagina kendi i¢lerinden disari tagsmakta, bas
ve baglangi¢c adina uygulanan techne, bassiz bir bilin¢diginin metnini
olusturmakta, simgesel diizen tarafindan ¢evrelenen "sahicilik", sanki
kabugunu delmis, digar1 akmaktadur. Olii bir peygamberdevesinin 6lii-
ye dykiinmesi gibi, bir bakima inorganik maddeyi inorganikleserek ¢a-
ginr gergekiistiiciiliik. Imgelerin arche ekonomisine bagh kilindig1 bir
evren degildir onun evreni; neyin bag neyin son oldugu belli degildir.
Inorganik madde, bilincin derinliklerinde oldugu icindir ki ona dykii-
nen bir yazim da onun sayesinde peygamberdevesinin oyununu oyna-
yabilecektir.

Bataille ve arkadaslarinin otuzlu yillarda ¢ikardifi Acéphale ve Mi-
notaure dergileri, Freud'un 1930'da yayimlanan Uygariigin Huzursuz-
lugu'nu anustirir bigimde, basin egemenliginden ve dikey konumundan
kurtulmusg bir bedeni mugtular. Minotaurus, bagim yitirmis sekilde la-
birentin gegitlerinde dolanmakta, bag dénmesi ve yonsiizliik duygusu
icinde oradan oraya savrulmaktadir. Uygarlifin, insanin homo erectus
olarak dogruldugu an basgladigini ve gérmenin iki ayak iistiine dikilme
sayesinde onem kazandigimi savlayan Freud gibi Bataille da insanmn
icinde yer aldig1 mekana dahil olacagi yerde, ona egemen olma istegi
duymasinin dikilmeyle ilintili oldugunu diisiintir. Mekéna hak ettigi ku-
saticilik ve kapsayicilik yeniden bahsgedilmeli, bilingdisinin kimildayi-
st ile mekanin hareketliligi eslestirilmelidir. Dikeylik halinden insam
mekéna kavusturacak olan yatayhiga gecis, bu sonsuz esriyis, Man Ray'
den Salvador Dali'ye, Jacques-André Boiffard'dan Raoul Ubac'a ve
Hans Bellmer'e kadar ¢igir agic1 mekanik bir yontemle gergeklesecek-
tir. Kendi merkezi ekseninde gevrilerek dikeyden yataya kayip giden
bir diisme hareketidir bu. Basasse denir bu harekete. Dort ayagi iizeri-
ne diistligii an kisi, kendini belirleyici ilke olarak konumlandirmak ye-
rine, varolusun mekénla beraber belirlendigini ve mekanin hareket ha-
linde oldugunu gérebilecektir. Oykiinmecilik, kisinin diinyaya miilkii
olarak bakmaktan vazgectigi ve kendini géren degil, ayni zamanda me-
kén tarafindan goriilen bir 6zne olarak algiladig: haldir. Oykiinmecilik,
Oznenin goren ve goriilen 6zne olarak yariima halidir: "Mekén, kagiml-
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maz olarak aym anda algilanir ve tasavvur edilir. Bu nedenle her an bii-
yiikliigiinii ve konumunu degistiren ¢ifte bir alan a¢isidir mekén: Ya-
tay diizlemi zemin sayesinde, dikey diizlemi ise, yiiriidiigii icin alan
agisini temsili bir alan agisi olarak beraberinde gotiiren insan sayesin-
de olugur. Temsili alan agis1, (yalnizca tasavvur edilen, ama algilana-
mayan) yatay diizlemle nesnenin uzaktan mesafeyle goriindiigii dikey
eksen tarafindan belirlenir. Tasavvur edilen mekdnla beraber baslar
dram, ¢iinkii canli insan, organizma, koordinatlarin kékeni degil, diger
noktalar arasindaki noktalardan biridir. Ayricaligi alimmistir elinden ve
aslinda nereye gidecegini bilmemektedir."?

Caillois'nin betimledigi sey ayriks1 bir ¢ifte katlamadir: Ozne olma-
nin bedeli, imge olarak kendini bagka bir yere yansilamak ve kendi 6z-
desliginden olmak, sinir agmayi bir kerelik bir eylem olarak sabitlemek
yerine kendini siirekli agarak ¢ifte alan acisin siirekli kendi iizerine kat-
lamaktir. Boyle bakinca Lacan'm "ayna evresi" diye betimledigi siireg,
Caillois'nin "¢ykiinmecilik" dedigi seye oldukg¢a yakindir: Kendini go-
ren degil, ayn1 zamanda aynadaki kendi-imgesi tarafindan bakilan biri
olarak algilamak, gergekiistiiciileri birini digerine ya da digerini birine
doniistiirmeye, iki goriintiiyii iist iiste bindirmek icin dykiinmeye davet
eder. Gerg¢i bu Caillois'mn betimledigi ¢ifte katlamanin ya da Lacan'in
vurguladig1 yarilmig 6znenin tersinlenmesidir. Ciinkii dogrudur, 6zne-
nin yarilmas: 6ykiinmeye yol agmakta, ancak géren 6zneyle goriilen
ozne arasindaki yarik asla kapanmamaktadir. Insan kimliginin olugum
siireci antinomik bir siiregtir: Kisi bir yandan bedensel ve dzdessel ya-
nlmayi asmaya ugrasirken, diger yandan ayni ¢aba onu daha ¢ok par-
calamakta, pargalanmiglik ve yarilma ise yeniden ve slirekli aym ¢aba-
nin tekrarina yol agmaktadir. Ozdeslik yerine farkliligi, tatmin yerine
arzunun doyumsuziugunu &neren bir akigkanliktir tekrar; arzunun ko-
runmasl, ¢ifte alan agisinin ortiismesi yerine, agilan yangin perdelen-
mesine baglidir. Ne var ki bir perdeleme yanilsamas: degildir bu, per-
denin kendi kendini perdelemesidir. Oykiinmecilik sayesinde gercekle-
sen imgede, ancak kendini perdeleyen ve maskeleyen bir gizillik kaldi-
81 siirece arzu yeniden ve yeniden sahlanacak; perdenin ardinda gizlen-
medigi zaman bile "sahicilik", tatmin edecegine yang1 maskeyle koru-
maya ¢agiracaktir. Caillois'mn betimledigi oykiinmecilik, Bati'ya 6zgii
temsil gelenegi icinde Roma imago'larindan kalkarak gercekiistiiciilii-

7. Roger Caillois, Le mythe et I'homme, Paris, 1938, s. 8.



giin kendisine degilse bile, bir anlamda gergekiistiiciiliigiin olugturdu-
gu kosullar tarafindan belirlenen Duchamp'a uzanacaktir.

Ciinkii Lacan sdylediginde hakhidir: "Arzuyla girdigi iliski goz
oniinde bulundurulunca, gergeklik yalnizca kenardadir."® Bu nedenle
Oykiinmeci bir imge lireme siireci, alg ile temsilin, gosteren ile goste-
rilenin 6rtiigmesi yerine imgenin kendini yoksunluguyla ortaya koyan
bir sey oldugunu teslim ederek imgeyi siirekli perdeleyecek, ama per-
deledigini goze getirmeyecek, gérmeyle algilamanin 6rtiismedigini 6n-
sel olarak teslim ettifi icindir ki onlan esitlemeye yeltenmeyecektir.
Goriinen, goriinmeyenden indirgenmis bir sey degildir, indirgenmislik-
ten fazlasini igerir her zaman.

Ne var ki goriinen ve goriinmeyen, ayna ve imgesi, fotografin nega-
tifi ve pozitifi, gergekiistiiciiler tarafindan iist iiste bindirilmek istenen
bir yanilma kipindedir. Ayna bir kez daha 6zseviciligin géstergesidir.
Oysa dis diinyay1 oldugu gibi vermez Lacan'a gére ayna. Hep bir kinl-
ma ve yarilma halidir. Otomatizm bu yariimayi asma, Breton'un indice,
Bataille'in informe dedigi sey ile onlarin Gtesine uzanma, goriineni ve
goriinmeyeni ayn1 imge mekaninda banigtirma onerisidir. Igerisi ile di-
sans1 arasindaki sinin zorlayan, dikeylik ile yataylik arasindaki ayrimi
yaran, goziin merkezlenmesinden kaginan bir kavramdir informe. Oto-
matik ve ihtilagh bir egsizliktir; bicim bile degil, bi¢imin 6tesidir. Bu
baglamda yazi ile fotograf, yazinsal imge ile gorsel imge arasindaki ay-
rnimlar da gegerliligini yitirir. Amag¢ yazmay: ve gormeyi birer kargitlik
olarak oneren ilkenin kendini imha etmek, gorsel ya da yazisal bir me-
tin yazarken yazma ve ¢izme, gérme ve okuma arasinda ayrim yapma-
mak; gbze, onlarin 6ncesinde yatan kendiligindenligini geri vermektir.
Yazisal ve optik bilin¢dis1, yazma siirecini otomatize ederek imgeyi fo-
tografik ya da alfabetik bir yaziya doniistiirmekte, bunu digsal higbir
miidahale olmaksizin gerceklestirmektedir. Bir bakima kendi kendini
yazan bir yazidir bu; bilingdisi mekan, maddeyi dolayimsiz olarak
maddeye aktaran biiyii gibi kendini kendine aktarmakta, ruh¢u oturum-
larda goriinen hayaletler gibi kendi metinlerini yazabilmek ugruna, ger-
cekiistiiciilerin ellerini ve gdzlerini 6diing almaktadir. Ne var ki gerge-
kiistiiciilerin ellerini ddiing verdigi bu metinler yine de kendilerine ait
olmayan birer metin degildir — yazilan, onlarin bilingdiglarinin metin-
leridir. Gergekiistiiciiliik bu ayrimi1 gérmezden gelecektir. Kendine 6z-

8. Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe, s. 115.
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gii bir bilin¢disina sahip 6zne ile kendi bilingdisimi yazan arasindaki (ya
da Lacan'in deyimiyle konugan ozne ile konugulan dzne arasindaki) ya-
rilmighg gérmezden gelme denemesidir bu. Ne var ki arzulayan ve ko-
nusulan 6zne ile konusan dzne asla aym 6zdeslige sahip degildir. Daha
dogru ifade edersek, 6zneyi 6zne olarak belirleyen 6zellik zaten daha
bastan konusgan ve imgesellestiren 6zne ile arzulayan dznenin aynsma
halidir: Ikisi arasindaki iligkiyi belirleyen nitelik bir 6zdeslik degil, ya-
rilma kipidir. Oysa gergekiistiiciiliik, otomatik yazim sayesinde bu iki-
si arasinda agilan yang kapattigim s6ylemekte, 6znenin kendi kimli-
ginden feragat ettigi icin bunu yapmaya kadir oldugunu diistinmekte-
dir: "Diderot'nun dedigi gibi dykiinen 6zne... hi¢bir nitelige' sahip ol-
mamak zorundadir... ¢linkii 6ykiinen 6znenin, dykiinebilmesi i¢in, he-
niiz 6zne olmamig olmas gerekir.” Demek ki 6ykiinen 6zne, "ilksel ola-
rak agik ya da ilksel olarak 'kendinden gegmis' —ek-statik— bir varolu-
sa... sahip olmak zorundadir."

Fotograflarda gergeklesen bozunumlar, rontgen 1ginlarinin kamera-
ya bile gereksinmeyen ¢ekimleri Man Ray'den Raoul Ubac'a degin bu
amagla kullanilan yontemlerdir. Raoul Ubac'n briilage dedigi ve emis-
yonu yakmaya dayanan teknikle, ya da Jacques-André Boiffard'in fo-
tografa grafik miidahaleyle yapmaya calistiklan sey, sismografinin ya
da kardiografinin yaptigim gerceklestirmek, gorsel bir imgeyi kendine
Ozgii ve eszamanl bir gérme ve goriilme ritmi iginde otomatiklestir-
mektir. Goriinen, géren 6zne aradan ¢ekildigi i¢in kendini gérmektedir.
Riiya goren goz ile riiyanin gozii ya da konusan 6zne ile konusulan 6z-
ne arasindaki ayrimin ortadan kalktigi, ykiinen kisinin bilingdisi riiya
mekam tarafindan kigkirtildig: ve kendinden tastig1 bir imgedir 6ykiin-
meci indice; kendi koordinatlarindan olmus bir 6znenin hikdyesidir Ba-
taille'in anlatti§y Géziin Hikayesi. Goziin dtekisi, gérmenin varhik nede-
nidir ve gérmeyle gérmeme esitlenmektedir. Béyle bakinca gercekiistii
fotograf, mekanla beraber degisen alan agilarimi ve onlarla beraber ger-
ceklesen patlamay: ve hezeyani, otomatik olarak goze getirmek adina
uygun bir merci gibidir. Bakan goz ile bakilan imgeyi eszamanl1 gorii-
niir kilan, bakigin 6zdeslik sayesinde kurban ediligini genlik olarak kut-
layan, her am1 yeni bir baglangica doniistiiren, bedenlerin kendilerine
kapanan kiitleler olarak kendi sinirlanyla yetinmedigi, yukariyla asagi-

9. Phillippe Lacoue-Labarthe, Die Fiktion des Politischen, Stuttgart, 1990, s.
122.



nun, kiiciikle bityligiin, yakinla uzagin yer degistirdigi bir uzamdir bu;
ayni anda kameranin otomazisyonuna isaret etmekte, bilingdis ile tek-
nik bilingdisim aynks: bir bigimde eslestirmektedir.

Ne var ki 6znenin kendini aradan ¢ekmesini mustulayan bu kurban
gururu, tersine donerek bir kez daha 6znenin 6zdesligini pekigtirecek-
tir. Gergi kurbanmin masum vahseti, Sldiirmekten degil, "vermekten ve
kendini vermekten" soluk alir, "kurbanin ilkesi yikimdir; ancak (yaki-
lan kurbanlarda oldugu gibi) zaman zaman sonuna degin gitse de, kur-
banin amagladig1 yikim yok etme degildir... Kurban bir nesnenin bagka
bir seye tabi kilindig1 bagintty: yikar, kurban edilen hayvam yararcilik
ilkesinden kopanr ve onu kaprisli bir kavranamazliga iade eder."10 Ba-
taille'in arzuladig gibi kendi 6zneligini sarf etmekten, giines tarafindan
aydinlanmak yerine giines tarafindan kdreltilmekten ¢ekinmeyen bir
tavirdir bu bir bakima; ne var ki eger bu tiirden bir yitim ve ¢oziiliis s1-
rasinda bile insanin agzindan hala "ben" diye bir s6zciik ¢ikiyorsa, ki-
sinin kendi ¢oziillisiinii bir senlik olarak yitirme haline doniisiir kurban
- gergekiistiicii 6zne, kendini kendi benligini yitirirken yasantilamakta,
bilingdisinin bu egsiz yasantisini, okuyan ve bakan gozlere sunmakta,
goren riiyayla goriilen riiyay:1 aynilamakla yetinmeyip imgeye bakan
yabanc1 gozii de kendi varolugsal yasantisiyla denklestirmektedir.

Breton'un 1938 tarihli, Oromatik Yazim ismini tagiyan otoportresi
ornek gosterilebilir buna. Her seyden énce bir otoportredir bu. Ustelik
Breton ona bakan goziin dosdogru icine bakar ve géren 6zneyle fotog-
rafik imgeyi kars1 karsiya konumlandinir: "Bana bakarken, sana bakan
bana bakiyorsun."!! Ama sanki Otomatik Yazim, kendi fotografim ce-
ken Breton'la fotograflanan Breton arasinda yarik agan bir fotograf gi-
bidir. Hem kendi yarilmasina iligkin bir bakigi, hem de mekéan tarafin-
dan cevrelenen ve kendi goremedigi zaman bile onu géren mekénin
i¢inden yiikselen bir bakisi icermektedir. Parmakliklar arasindan bir
cift goz, Breton otoportresinde bakmakta, Breton kendini gérmedigi
an, insanstlastiriimig bir mekan tarafindan kusatilmaktadir. Bakiglar ay-
nada birbirini izlercesine ¢ogaltilmig, iist iiste binmistir. Fotografin
farkl: goriintii alanlar1 par¢ahdir: Biitiiniin par¢alanmigliktan ve ¢ifte

10. Georges Bataille, Theorie der Religion, Miinih, 1997, s. 39, 43; Tirkgesi:
Din Kurami, Gégebe, Istanbul, 1997.

11. Louis Marin, "Towards a Theory of Reading in Visual Arts: Poussin's 'The
Arcadian Shepards™, The Reader in the Text iginde, S. R. Suleiman ve I. Crossman
(der.), Princeton, 1980, s. 306.
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Andre Breton, "Otomatik Yazim", 1938.

katlamadan meydana geldigi bir imgedir bu bir bakima; fotografik mer-
ci, fotografin temsil alani iginde Breton'un kucaginda tuttugu mikros-
kop sayesinde "¢ifte katlanmakta" gibidir. Fotograf sanki mikroskobik
gbrintinin cifte katlanmis halidir ve kendi icine yonelen bir goriye es-
zamanli bir yakinli§i ve uzakhgi imlemektedir. iki farkli optik aracinin
st Uste bindirilmesinden olusan otoportre, imgeyi ¢ifte katlama saye-
sinde gorintuden uzaklasma aninda yakalamak ister. Arzusu, kamera
sayesinde gercgeklesen otomatizmle ruhsal otomatizmin mekanik gé-
rinttleme eylemini birlestirmek oldugu kadar, gérenle géruleni, fotog-
raflanan Bretonla fotodrafi ceken Breton'u birbirine esitlemektir. Arzu-
lanan, 6znenin parcalanmis ve ¢ogaltiimis imgesi yerine, otoportredeki



goriintiiyle fotograflanan 6znenin birligini teyit etmek, Breton'un 6zne-
olma-halini kurban etmek yerine onun par¢alanmaya ve ¢ifte katlanma-
ya kadir bir 6zne olarak seyrini gergeklestirmektir. Otomatik yazimin,
diis goren diisiincenin goriintiisii ya da otomatizasyonun fotograf1 ol-
mas! arzulandis siirece, gercekiistiiciiliigiin ¢ifte katlamasi, ¢ifte katla-
may1 tersinlemek ve kendini ¢akigim yiizeyi olarak konumlandirmak
zorundadir.

Iste gergekiistiicii sorun tam da buradan kaynaklanir: Gergekiistiicii
imge, bakigim alan1 agacagina akigim yiizeyi yaratmaktadir. Imge ile
bakisin ortiistiigli bir uzamdir bu, 6ykiinme yeniden temsile evrilir. Ma-
lumdur: Mekanin i¢inde kaybolma arzusu bile aslinda "imge yarat-
mak"tan bagka bir sey degildir. Bu ise 6ykiinmeci 6znenin "eylerken
yakalanan bir islevi yerine getirmesi”12 anlamina gelir. Oykiinmek, 6y-
kiiniilen mekéana doniisiirken ondan uzaklagmay: gerektiren iki uglu bir
hareket igerir. Oykiinen 6znenin varolusundaki yariktir bu: Teslimiyet
arzusu mesafeye devrilmekte, arzunun kendisi ile nesnesi arasinda agi-
lan yank biiyiimekte; goze gelen, ancak gelememe sayesinde gelmek-
tedir. Oysa gergekiistiiciiliik kendini 6ykiinmeci bir eylemi yerine geti-
ren 6zne olarak 1skalar: Oznenin yarilma Kipi ve dykiinmeciligin gifte
goriisii yerine onlarn agildig1 am mustular. Gergekiistiicii imgenin, nes-
nelesmemis ve ontik higbir maske takinmamaig saf bir agkinlik yanilsa-
masi olarak kendini bakiga sundugu anlamina gelir bu. Agkmlik kavra-
mu, yirmili ve otuzlu yillarin Fransasi'nda i¢kinlikle yer degistirmis ol-
sa bile bu boyledir. Oysa dykiinmecilik, kendi gizli Gtesini kendi igin-
de saklayan ¢ifte bir varolus iiretir. Séylenen, ister tanrinin arzusunu ar-
zulayan ikonalar igin, ister i¢inde bulunduklan mekan: perdeleyen ve
perdeyi goze getirmeyen Osmanli duvar giysileri i¢in gecerli olsun, 8y-
kiinmecilik, arzunun tatmini yerine agligin korunmasina yonelir. Yal-
nizca arzu uyanmadi§1 zaman goriinen bakig tatminkardir. Sezar'in ken-
dine doniisen Sezar imgesi gibi bilingdiginin imgesini bilingdigmin
kendisi kilmak ister gergekiistiiciiliik. Ger¢i bunu, réntgen 1ginlarinin
ya da solarizasyon tekniklerinin yardimiyla perdenin ardindan seyredi-
len siluete ¢iplak bir bedene bakar gibi degil de golge olarak bakmay:
Onererek istemektedir. Yine de bu 6nerme, bakilan gélgenin, maske ta-
kinmamus i¢sel derinligin gostergesi oldugu diisiincesini zaten berabe-
rinde getirir. Her tiirlii ¢eligkiyi ortadan kaldiran ve haz ilkesine goére

12. Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe, s. 106 (italikler bana ait).
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eyleyen ihtilagh imge, kendini kendiyle perdelememistir; o, perdeyi
yirtan, perdenin Gtesine uzanan sahiciliktir.

Boyle bakinca Cézanne'in agtig1 yolda ilerleyen gergekiistiiciiliigiin
biiyiiksenmesi, inamlmaz bir biiyiiksenmedir: Simgesel diizenin iginde
gizlenen sahicilik ¢ekirdegiyle yiizlestigini, tyche ile karsilastigini id-
dia etmek, 6znenin yanlmighgim ve ¢ifte varolugunu —kisacasi varolu-
sun dehsetini— ortadan kaldirma isteginden bagka bir sey degildir. II-
gingtir ki Yeniden Dogus yillarim ve sonrasim belirleyen imge ile ger-
¢cekiistiicli imge arasinda yer degistiren, sadece gdriinen tasviridir. D1-
saridan yansiyan 151k sayesinde aydinlanan diinya yerine, igeriden tagan
ve disany sarsan bir sahiciliktir artik goriinen; gergekiistiicli gosterge,
cifte bir varolus degil, dperasyon masasi iizerinde bulugan semsiye ile
dikis ignesi gibi bir yaniyla rastlantisal, diger yaniyla en ince aynntisi-
na degin kurgulanmis bir dehset imgesidir. Haz ilkesi, travmanin deh-
setiyle yer degistirmis, onu ikame eden bir g6steriye evrilmistir. Yunan-
ca'da yalnizca "rastlant1” degil, yolunu sasirmus bir ok gibi yiirege do-
kunan, yiiregi yaralayan eylem demektir tyche; ayn1 anda simgesellige
yedirilmesi olanaksiz oldugu i¢in kendini yinelemekten alamayan ve
her seferinde yeni bir farklilik yaratan tekrar anlamina da gelir. Onun
icin geriye doniip yakalanacagna, her seferinde yeniden 1skalanan, her
1skalayisla yeni bir tekrara yol asan seydir o; haz ilkesine gore eyleyen
bir ekonominin ardina gizlenir.

Gergi dogrudur, bilingdiginin yapisi s6z konusu oldugunda, bilincin
cokboyutlu, eszamanli ve sarmallanan uzamindan séz eder Freud. Bi-
lingdis1 bu ¢okboyutluluk ve eszamanlhilik nedeniyle haz ilkesine gore
eylemeyen bir seyi bile haz veren bir uzama tevil edebilmekte; hazzin
kendini, hazzin yoklugu yiiziinden saglayabilmektedir. Bu nedenle
"goriinen ve goriinmeyen arasinda ve goriinmeyenin goriinmez-olma-
digr... yoklugun yerini belirleyen boslugun diinyanin ge¢is noktalarin-
dan birine doniistiigi"!? bir uzamdir bilingdig1. Ne var ki "travmatik
sahnelerin... basit inci diziler... olugturmasi1”!4 olanaksizdir. Bu sahne-
ler, gozii ¢elen ve bakigi tatmin eden gosterilere doniigemezler. Aksine
varolusun dehseti, basit inci dizilerin ardinda yatan goériinmezlik olarak
gizler kendini, imgenin delici bir kazaya yol agmasina neden olan sey-

13. M. Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare, s. 289.
14. Sigmund Freud, "Zur Atiologie der Hysterie", Hysterie und Angst, Studi-
enausgabe, cilt VI, s. 58.



dir o; imgenin kendini, sahiciligi yakalamak ugruna gerceklestirdigi

tekrar olarak evetler. Diinyanin gegis noktalarindan birine doniisebilse
ve Lacan'm sOyleyecegi gibi yasamdan &liime gecis anindan hareketle
konumlandinlabilse bile kendiliginden 6nerebilecegi tek bir imge ol-
sun yoktur dehsetin; imge icinde imgeye kars:1 gelen seydir — imgenin
icinden geger ve imgeyle beraber ona bakan goziin igindeki boslugu
dolduracag: yerde oyar imgenin igini, gézii kendi oyuguna ¢eker. Tat-
min yerine arzuya, tiikkenme yerine ¢ogalmaya yol agan esiktir tyche;
higbir cogkuya, higbir anlama, hi¢bir digavuruma, anlamsizliga, cogku-
suzluga ve disavurumsuzluga bile-elvermedigi igindir ki sessizce geg-
miste ona dokunmus olan travmanm izini siirer. Automaton'un altinda
gizlendigi i¢in her tekrarla biraz daha yaklagilan ve her yaklasmayla bi-
raz daha uzaklasilan seydir o; her seferinde yeni bir zar atigma, yeni bir
yariga, yeni bir yaralanmaya yol agmasi, boslugun doldurulmamasa,
perdeyle bile doldurulamamasi yiiziindendir — yanlan, bakan 6znenin
goriisii degil, boslugun kendisidir.

Ne var ki onu higbir ontik maske takinmamus gekilde imgesellestir-
mek ve bakisa seyirlik bir nesne olarak sunmak, Yenig¢aga 6zgii tekra-
rn kinldig: dnermesini de beraberinde getirir. Tekrar, goze gelmesi ola-
naksiz bir seyin ¢iplaklifiyla, ona bakan gézii de travmatize ettigi igin
kinlmig, goz ile bakig, travma bagintisinda biresmistir.!S Goriinmeye-
nin oyugunda soluklanan sahicilik ¢ekirdegine ¢iplak bir bedene bakar
gibi bakmak olanaklidir artik; travmanin imgeye doniisen yasantisi,
ona bakan goze de aynm travmay: yasatmig, travmadan sagaltmistir.
Freud'un betimledigi "mucizevi defter”de yol agtift tiirden gériiniirliik-
le goriinmezlik aras1 bir salinima yol agmamustir gergekiistii travmanin
metinde birakt1g1 iz — o, "tamamlanmig yorumlama ¢aligmasindan son-
ra, diislin gergeklesmesi olarak™!6 belirmis, dilek kipi ile gergeklik kipi
birbirine yedirilmistir.

15. "Kimilerinin dedigi gibi saka degildir gergekiistiiciiliik./ O gercek bir arma-
gandir./ Bugiine degin bulunmus olan en biiyiik hayal zehridir./ Gergekiistiiciiliik
inamlmaz derecede bulagicidir. Dikkat: 'Gergekiistiiciiliige yakalandim./ New
York'ta ¢ogu kisi gercekiistiiciiliigiin harika yaralan sayesinde travmatize olmugtur.”
Salvador Dali, "Der Surrealismus. Unabhéngigkeitserkldrung der Phantasie und
Erklirung der Rechte des Menschen auf seine Verriicktheit", Gesammelte Schriften,
s.75.

16. S. Freud, Die Traumdeutung, Studienausgabe, cilt II, Frankfurt/M., 1982,
s. 140.
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Cézanne'in agtif1 yolla beraber bugline uzanan travmanin izini bu
nedenle ¢cokboyutlu, egzamanl ve sarmallanan bir kesigsim uzam ola-
rak siirmez gercekiistii imge; bunu yapamaz, travmayi sagaltim ugruna
bakis i¢in orgiitlenen bir haz uzamina tevil eder. Amag, bilincin altinda
yatan seyi digavurunca ve disavurumu bilingdisiyla eszamanh gergek-
lestirince, onun iirkiisiiyle ylizlesmek ve tirkiiyli yenmektir. Bu neden-
le travmaya bilingdiginda depolanan ve bastirilan kosniilliik, aci, ¢oziil-
me, hastalik ve sann gibi digavurumcu degerler iizerinden ulagabilece-
&ini kurgular; bunlan insanin gdziinde okunur, insanin gozleri igin an-
lagikir kilar. Bu, Bati temsil bigimlerinde imge liretimine olanak taniyan
ve Cézanne sonrasindan NIMA'ya uzanan siiregtir. Otomatik inci dizi-
ler diizenine tevil edilen tyche, gézlerin halkasinda, gozlerin ¢ukurun-
da iirkiiyii teghir etmekte, lirkiiniin kendinden 6te sunabilecegi bir go-
riintiisii kalmadif1 an ortadan kalkacagim diisiinmektedir. Gérmesine
izin verdiginin Gtesinde bir tutku baglatmadif1 zaman, imgede asih ka-
lir dehget, ne baska bir yere uzanir, ne onu canlandiran gézle beraber
kendi canlanir. Bu yiizden belki de Isa'dan énce 5. yiizyil ile birlikte
baglayan yatigtirma stirecinin uzantisidir gergekiistiiciiliik; ne ¢iplakli-
g devamina dogru, ne kendi ¢ercevesinin dtesine iletir imgeyi. Asude
bir disavurum temsiline doniigmiig gibidir tyche, goriiniirliige yediril-
mis, bakis i¢in perdesizce goze gelmistir. Teshirciliin amaci, ona ba-
kan goziin i¢indeki boslugu doldurmak, ama onu bakigla doldurmak,
bakisin kendini perdelestirmektir.!? Dehset ancak teshirci bir bakig per-
desiyle yatigir ve teshir simgesel] diizene teslim olmay1 6nerir. Teghirci-
ligin yol agtif1 sonug pornografidir. Riiyanin kendini gordiigii goz ile
rilyanin goziinii ¢akistiran bir gorii, tarihin géziiyle ya da tanrinin ken-

17. "Ozne, 6tekinin igindeki boslugu doldurmak ugruna bedeninin bir pargasi-
n1 teghir eder. Ama bu agidan yaklagilsaydi, o zaman bakiga sunulan nesne, ikame
edici bir sey olurdu. Lacan, teshircili§i asla bdyle yapilandirmaz... Teshirciligin
yapuig1, otekinin bakig alaninda bakigin doguguna imkan tammaktir. Oteki, teghirci-
ye bakmasi sayesinde tamamlamr. Kendini gosterir, der Lacan, teshirci kendini gos-
terir kilarken aym zamanda 6teki i¢in goriiniir kilinmig olur. Kendi i¢inde yagadig
kiiltiirel baglamda bakmamasi gereken bir yere bakmaya zorlanir 6teki. Teshircilik
sayesinde tekinin i¢inde 6zneden kaynaklanan bir bosluk dolmaktadir sanki. Ama
Lacan meselenin tam tersinin gerceklestigini ve teshirciliin 6teki sayesinde olug-
tugunu sdyler. Oznenin kendini seyirlik nesneye déniigtiirmesi, dtekinin iginde dog-
makta olan bir seyden kaynaklanir." Jacques-Alain Miller, 1985/86, 16. 04.1986 ta-
rihli konferanstan alintilayan Alenka Zupangic: Die Ethik des Realen. Kant, Lacan,
Wo Es War 7, Turia & Kant, Viyana, 1995, s. 106.



dini temasa ettigi gozle gordiigiinii sdyleyen bir pornografiden farkli
olamaz — farkli olan yalmizca, iktidara soyunan merciin paradigmatik
degisikligidir. Otomatik yazim, goriinenin degil, goriinmeyenin por-
nografiklestirilmesidir ve yiizyillarin gérme aligkanligini kiran soyle-
min, iktidara oynayan bir muhalefet s6ylemi oldugunu teyit etmekte,
res cogitans ile res extensa arasindaki kartezyen ayrimi ¢okertmeye
yeltendigi an aslinda pekistirmis olmaktadir.

Gergekiistii bir imge, travmamn goriintiistini teshir etme yamilsa-
masim sundugu, gozii travmaya bakan piramidin ucuna yerlestirdigi ve
imgeyi bakigla perdeledigi i¢in pornografiktir: imgesel boglugu ikame
ettigi icin 6znenin iginde agilan yarig1 kapamaya, onun i¢inde biiyiiyen
oyugu doldurmaya ¢aligan bakigtir pornografi; 6znenin bakigim1 dogur-
dugu ve perdeyle doyurdugu an, gegici de olsa mutlu etmektedir onu.
Sozciigiin ger¢ek anlamiyla bir tirkiiden korunma yontemidir; yagsamin
Otekisini once bastirmaya, bastiramadigi an kendinden firlatip atmaya
ugrasir. Arzusu, yaray1 kapatma ve gozleri kapama bedeline kendini
canlilar evreninde tekin hissetmektir. Isa'dan 6nce 5. yiizyildan gerce-
kiistiiciiliife uzanan biitiin dongii boylece tamamlanmus olur; otomatik
yazim, ikonakiricilarin ya da Plinius'un kirmaya galigtig1 ikonalardan
birine déniisiir, Isa'nin suretini géze getiren mendilin Isa'min kendi ol-
dugunu séyler. Iki bin y1l éncesinden feyz alan kartezyen bakismerkez-
cilik dyle su sizdirmaz bir dizgedir ki, gergekiistiiciiliigii bile kendi igi-
ne ¢cekmekte, bakisla goziin ¢akistig1 iddiasini bu kez gergekiistiiciiliik-
le ortaya atmaktadur.
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XI.

"{konalara iliskin tartigmalarin bin yil sonra
degil 9. yiizynlda, ve Hume, Mill, Bacon dii-
siincesi dogrultusunda Ingiltere'de degil, Pla-
toncu-Aristoteles¢i  diisiince dogrultusunda
Bizans'ta gergeklestigi unutuluyor.”

Pavel Florenski

JACKSON POLLOCK 1940 yilinda, diger New York'lu ressamlarla birlik-
te bilingdigma uzanmak amaciyla otomatik yazim denemesine girisir.
Freud'un dedigi gibi uygarlig1 huzursuz ve tedirgin eden bir giiciillik-
tiir bilingdigy; bilincin dikey konumuna gére eylemez, kisinin kargisina
aldig1 ve kendine bir kez daha 6zdesligini kanitladif1 bir imge olarak
ele gegirilemez. Imgeye asagidan ya da yukandan, ieriden ya da fark-
11 yerlerden birden bakmayi 6nerecegine, yalnizca disartdan ve karsi-
dan bakmaya davet eden ve onunla kendisi arasinda getirilen sinir sa-
bitleyen eksendir dikeylik, oysa "evrenin 6zselligi s6z konusu oldugun-
da, iki tiir kesimden s6z etmemiz gerekir, resmin uzuniamasina ilerle-
yen kesiminden ve kimi grafik {irliniin yaptig1 gibi onun i¢inden gegen
kesimden. Uzunlamasina kesim, temsile iligkin gibi goriiniir ve nesne-
leri gevrelerken, evrenin iginden gegen kesim simgecidir, gostergeleri
gevreler."!

Bu baglamda Benjamin'in resmi temsil uzamimna dahil ederken
graphem'i "simgecilik" dedigi uzama dahil etmesi ve imgeyle gosterge-
nin alanim ayrnigtirmasi, resim ile yazi arasindaki fark: vurgular. Tem-
sille higbir ilgisi kalmamus bir gostergeler dizgesidir artik yazi, belirli
bir géndergeye isaret ettii zaman bile, temsil edecegine, yalnizca ika-
me eder. Dikey eksen gérmeye dairse, yatay eksen okumaya iligkindir
—yaz1, gormeden okunamayacagina gore eszamanli bir eylemi, gdrme-
yi ve okumay1 kesistirmeyi gerektirir. Eger gérme duyusunun birincil

1. Walter Benjamin, "Peinture et graphisme", La Part de’oiel, 1990, say16, s. 13.



ozelligi, ylizeye carpip yayilan 15181 algilamaksa, bizzat 151k kaynaginin
kendisi, algiy1 yamltan bir niteliktir. Dikey bir agidan atege ya da giine-
se bakinca ya korelir gozler, ya da optik bir yanilsamayla karsilasir,
gozleri atesin aydinlattig1 nesnede odaklamayi engeller. Isik tarafindan
yonlendirilen bir gérme eylemi, nesneyi odaklamakla degil, nesnenin
odagini 1skalamakla ilintilidir. "Go6z derinligi algilar, ancak bir yiizey-
ler dizisi halinde ¢ok daha iyi secer. Art arda dizilmis agaglar, konser
salonunda dizi dizi sandalyeler gibi. G6z bir nesnenin igini i¢ olarak al-
gilayamaz; bir odanin i¢inde algiladig1 duvarlar, hild yiizeydir, disidur...
Bir kutunun i¢i bos mu dolu mu diye anlamak i¢in, 6nce parmagimi so-
kacak bir delik agmam gerekir. Kisacas: kutuyu agtik¢a i¢inin i¢ olma
ozelligini de bozarim."? Gozii nesnelerin i¢inde ve diginda, nesneleri
goziin iginde ve diginda konumlandirmak igin, 151k merkezli bir bakma
eylemi yerine 15181n kendinden kaginmak, 15181n algiya yol agan agisiy-
la temsile yol agan agisim birbirinden ayirmak gerekir. Ciinki temsil,
i¢in i¢ olma ozelligini bozup durmakta, dahasi bu bozma eylemini gér-
mezden gelmektedir. Bu tiir bir kaygi duymak, imgenin tevil edici 6zel-
liginden feragat ederek onu gdndergesel sagirtmalardan korumak anla-
mina gelecektir. Cevrimleyici 6zelligini yitirdigi an artik imge degildir
imge, icinde yer aldif1 mekéina dair gostergesel bir niteliktir. Kendini
dikey bir egemenlik yerine yatay bir eszamanlilik olarak konumlandir-
di1g1 zaman gorme okumaya doniisecek, okuyan merci ayn1 zamanda
okunabilecektir. Bir bakima okuma, gérdiigii zaman bakiliyor olma sii-
recini beraberinde getirir. Igerisi ile digansi, dikey ile yatay arasindaki
sinirlanin gegirgenlestigi bir uzamdir okuma; gostergeleri ¢evrelemek,
onlar tarafindan ¢evrelendigini bilmek demektir.

Okuyan goz gostergeleri, karsisina aldigy diizliigiin birer ¢ikintist
olarak algilamak yerine, onlarin her birinin ayr birer harf, ayr birer
yiiz ya da beden oldugunu teslim edebilir ve kendini onlarn ugsuz bu-
caksiz sozliigiine agabilir. Dikey eksende yasantilanan algiyla yatay ek-
sende varolan nesneler arasindaki ¢ifte goriiyii bir karsitlik iligkisi ola-
rak konumlandiracag: yerde, varolusu sonsuz bir gostergeler biitiinii
olarak okumaya c¢agirabilir bu tiirden bir a¢ilim, tuvalin kigida doniig-
me siireci gergeklesebilir, evrene bakmaktan vazgegerek onu okumaya
ve dikey eksenle yatay ekseni kesigtirmeye davet edebilir.

2. Walter J. Ong, Sézlii ve Yazihi Kiiltiir. Séziin Teknolojilegmesi, Metis, Istanbul,
1993, 5. 90.
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1947 yilinda Pollock insan bedeninin dikeyligini tersinleyebilmek,
bedeni gostergeleri ¢cevreleyen ve onlar tarafindan ¢evrelenen bir metin
olarak okunur kilabilmek ugruna gercekiistiiciilerin bassasse hareketi-
ni amigtiran bir harekata girisir. Bat1 kiiltiiriinii, yakalandig1 yiikselme
ve gbrme sitmasindan kurtarmak ister gibidir Pollock, cercevelenerek
duvara asilacak resimleri dikey bir eksende onlann kargisinda durarak
degil, yerde yapmaya baslar. Atolyesinde yere yaydigi tuvaller iizerine
akitir boyayi, dikey bir yiizeyde sabitlenecegine kendi giiciilliik alanim
ve akiskanligini olusturur boya; yukarinin ve agaginin, yakinligin ve
uzakhgin belirlendigi bir yer¢cekimi alan1 degildir artik mekan; figiir ile
arkaplan arasindaki karsithk kinilir. Resim yiizeyi, icinden gegerek ar-
kasina uzanilabilecegi izlenimini uyandiran optik bir yanilsamayla go-
ze gelmez boylece, tuval yiizeyinin kendi i¢ine agilan ve kendi tistiine
kapanan bir gegirgenlige sahip olmasi miimkiin degildir. Tugladan bir
duvarin i¢inden ne denli gegilebilirse, Pollock resimlerinin i¢ginden de
o denli gecilebilir. Cézanne'in arzuladig: derinlik boyutu, bir kez daha
resim ylizeyiyle ona bakan goz arasina yerlesmistir. Bakigim alanim
kapatacagina resim mekamn i¢inden cikarak atSlyeye yayilan bir boyut-
tur bu; yiizeyin maddesel diizliigiiyle tablonun yamlsamaci mekénsal-
liginin arasindan siiziilmiistiir resim. Bununla da yetinmez, diigmeler-
den, anahtarlardan ve madeni paralardan olusan tuhaf bedenler yapar
Pollock, bedensel dokunuglardan korkmayan bir manevraya girisir, yii-
zeyi disan dogru hacimlendirir ve insan bedenine dokunmus olan izle-
ri, bedenden kesilen tirnaklan bile beden metnini yazan harflere evril-
tir. Pollock, dikeylikle yataylig1 kesistirmekle kalmamug, gostergeselle-
sen imgeye index degerini yeniden bahgetmigtir. Onun yaptigi, madde-
yi maddeye aktaran ve onun yazisimt yazan imgelerdir — imgeyi temsil
degerinden koparan yazi, yazilim siireci sirasinda yiiriiyenlerin gozle-
rinin kargisina degil, ayaklarimin altina yerlestirilmigtir.

Pollock resmini ancak bittikten sonra duvara asar. Resmin yapildi-
&1 bakis acistyla bakildigi bakis agisi birbirine terstir, ikisi arasinda bir
yarik vardir. Bakma eylemiyle yapma eylemi birbirinden kopar boyle-
ce; otomatik yazim denemis bir ressam imgeyi gostergesellestirmekle
kalmamug, teknik bi¢im verme siireci ile verilen bi¢imi ayrigtirmis, ger-
cekiistiicli 6zdeslik 6zleminden uzaklagmustir. Gergi yapilma siirecine
iliskin teknik bellegin izlerini tasir resim, maddeyle boyann, renkle
¢izginin anilarin biriktirir, ama bu ikisi artik bir degildir: Index loco-
rum ya da index locorum communium karsihgin da almigtir index, res-
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Boiffard'in Documents dergisinde yayimlanmis ayak basparmag! fotografi.

samin strdigu bedensel iz, ortak bir alanlar dizinine dontsmustir. Bi-
¢im verme sireciyle verilen bicimin ayrismasi, kendi iginden tasan bir
gerilim alani yaratmis, gorsel bir metin iginde yer alan alanlari ayristir-
mis, onlari tuvalin arkasma dogru kaparken 6ne dogru okunur kilmis,
bicim verme sirecini yeni bir mekana ve mekanin kosullarina gore di-
zenlemistir. Oysa gercekisticuligin calisma sirecini dis gérme sire-
ciyle esitlemek istedigi, 6rnegin Breton'un uyurken kapisina "sair ¢ali-
siyor" levhasi asan Saint-Paul-Roux'u hayranlikla alintiladigi bilinir.
Ancak algi ile temsil arasindaki ayrimi vurgulayacagi ve goz ile imge
arasinda olusan bakisim alanini biyutecedi yerde kartezyen &ézdeslik
anlayisinin izini sirmektedir gercekistucilik. Clinki Breton ve arka-
daslarinin, bilingli alginin edimsel uyarici nesnenin eksiksiz bir karsili-
g1 oldugunu savlayan Descartes'tan tek farki, biri digsal uyariciyla icsel
algiyi sabit ve degismez bir gergeklik olarak kurgularken, digerinin her
ikisini de hareketlendirmek, onlari hareketliligi icinde sabitlemek iste-
mesidir. Descartes'a gore zamansal ve uzamsal ilineklerden soyutlan-



mis olan bilingli algi, beynin duragan temsiliyle esittir. Breton ise bi-
lingdisinm hareketli algistyla onun hareketini yakalamaya kadir temsi-
li esitlemekte, temsil ile algr arasinda kurulan iliskiyi tersine gevirece-
gine, iliskiyi devingenligi icinde 6zdeslestirmektedir. Duchamp, Bre-
ton'u hakli nedenlerle elestirir: "Olgiitlerini istedigi kadar gercekiistii-
ciiliikten aldigin1 sdylesin, aslinda sadece retinal resimle ilgilenir 0."3
Ne var ki Pollock'un kaygisi, gercekiistiicii gevrelerde yer alms ol-
sa da Breton'a karg! savag acmis olan Bataille'da da kendini gosterir.
Gergi Bataille ressam degildir, ama o da resim ile yazi arasindaki ay-
rimlan ortadan kaldumayi, imgeyi gostergesellestirmek ve retinayi
uyarmay: hedefleyen bir anlayistan kurtulmak ugruna sanatsal imgeyi
ayaklar altina almay: ve g6z ile ayak ekseni arasindaki ayrimla beraber
sanat olanla sanat olmayan arasindaki ayrim da tersine ¢evirmeyi ar-
zulamaktadir. Ayak bagparmagi, der Bataille, insan bedeninde en imsan-
cil bolgedir. Documents'da yayimlanan Bataille metinlerinden birine,
Boiffard'in gektigi ayak bagparmagi bu yiizden eslik eder. Insanlarin
ayagi hor gérmelerinin nedeni, dikey eksene atfettikleri 6nemdir. Ken-
dini glinese acan ve giinese bakan beden, dort ayag lizerine kapanma-
dig1 siirece bedenyazisint yazamayacak, kendini yalnizca yazan degil,
ayni anda yazilan, yalnizca bakan degil ayn1 zamanda bakilan goster-
gelerden biri olarak yasantilayamayacaktir. Goziin egemenliginden
kurtulmak ve mekéna ¢cokmerkezliligini yeniden kazandirmak ugruna
yukanya ve asagiya, dikeylige ve yatayliga iligkin karsitliklarin i¢inden
gecmeli, goziin yardakgist olan elin egemenligini yeniden ayaga da
bahsetmelidir. Ciinkii géze taninan 6ncelik, yalmzca dik duran insana
seslenir. Avrupali insan dik durdugunu ve dogru baktigim1 sanmaktadir.
Oysa ayagin bastig1 tozun varhigini, onun bigime s1gmaz ¢okbigimlili-
gini ve ¢okdizinliligini unutur ayakta duran insan: Yere bakmaz ve gor-
mez olur. Giinese bakarken insanin gérdiigii zaten giines degil, kendi
Ozdesligidir ve gozlerini giinese agarak kendini koreltme bedeline artik
gozler, toz topraga doniismelidir. Toz toprak, Bataille'in informe dedigi
kategoridir. Bir yandan benzegsmeyen bir benzesimin, benzesim ancak
toz topraga doniisebildigi siirece gerceklesecegi teslim edilmeli, diger
yandan toz topraga déniisme ugruna 6znemerkezcilikten feragat edil-
melidir. /nforme sabit bir imge degil, varolan bigimleri yikarak bigim-

3. Marcel Duchamp, Paul Cabanne, Gesprdche mit Marcel Duchamp iginde,
Kéln, 1967, s.59.
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sizli§e yeni bir bigim verdigi an yeniden bicimsizlestirmeyi arzulayan
operatif bir siireg, bir operasyon zinciridir. Bu ise, odalar1 ve mekénla-
1 kaplayan toz gibi informe'nin devinmeyi siirdiirmesi, operasyon zin-
cirini asla tamamlamamasi, ucunu siirekli agik tutmasi anlamina gelir.
inorganik yasam permiitatif, ama kisiliksizdir. /nforme, toza dokundu-
gu, toza doniisebildigi ve inorganiklesebildigi an index degerini yerine
getirerek dizinsellegebilmekte, belirli bir yere igaret etmekten bu yiiz-
den feragat edebilmektedir. Oysa bugiine degin tam bir savag stratejisi
uygulamustir imge, Romali taburlarin diismanlarini uzaktan segebilmek
amactyla kullandig1 signum, signe s6zciigiinii devralms, diinyay: ele
gecirme ugruna dik durmus ve ileri bakmigtir. /ndice kipini 6neren Bre-
ton bile aym dertten mustariptir. Ozne, artik yiiksekten diisiige ve dii-
siikten zemine dogru bir kayma hareketi gdstermeli, ancak yere kapan-
diktan sonra yeniden gozleri hedefleyebilmeli, evreni asagidan yukari
dogru okunur kilmalidir. Bataille'a gore Caillois'mn s6z ettigi ve Pol-
lock'un hedefledigi ¢ifte alan agisi, ancak bu zeminde gergeklesecektir.

Bataille'in arzusu, Breton'un bile teslim oldugu kartezyen evreni ¢6-
kertmektir. Bu nedenle Bataille bile bile ters gosterir kulagini: Yikim,
Descartes'in ¢ikis noktasini olusturan pineal bolgeye, onun gérmezden
geldigi gercek iglevini yeniden bahgederek gerceklesmelidir. Arabeyin-
de hormon salgilayan bir bezdir pineal bez, tam olarak ne ise yaradig:
bugiin bile bilinmese de, giines 15181yla pineal bezin salgilan ve cinsel-
lik hormonlar arasinda bir bagint1 oldugu tahmin edilmektedir. Bede-
nin ig¢sel ritmi gilinese bagli ¢aligmakta, érmegin ugak yolculugunda
farkli saat dilimlerinden gecildiginde pineal bolge ritmini sasirdig i¢in
beden, geceyle giindiizii ayirt edememektedir. Ya da sabahlar erkekler-
de erken saatlerde goriilen ereksiyonun, "diurnal" denen bir ritm saye-
sinde gergeklestigini ve cinsel hormonlarin giines dogdugu an salgilan-
maya bagladigini bilir Bataille. Gormeyi, diklesmenin yam sira yatay-
lagmayla da iliskilendirmesi giinegin ritmi yiiziindendir: Giines yalniz-
ca dikey bir eksene degil, onu izleyen yatayliga da davet etmekte, ikisi
arasi bir gitme gelme hareketini 6nermektedir. Giinesin ritmi, tempo-
sundan gagmayan bir ritmdir, iki ekseni kesigtirir. Ancak dikildigi za-
man goriir insan, ama glinese bakmanin bedeli kérelme, dikilmenin be-
deli ise yatay eksendir. Pollock'un resmetme siireci, giinesin ritmine uy-
gun bir siirectir: Bogalirken, onu derinden sarsan bir yasantiyla higki-
nirken, diis goriirken ve oliirken, dikey eksenle yatay eksen arasi gider
gelir beden — gdrmek ve resmetmek bu iki eksen arasinda eylemelidir:



"Mezarindan kalkan bir hortlak gibi aniden dikilir ve ayn1 ani hareket-
le yrikilir. Birkag saat sonra yeniden dikilir ve yeniden yikilir ve giinden
gitne ayni seyi yapar; ¢iinkii bu biiyiik cinsel birlegme, diinyanin giine-
se bakarak onun ¢evresinde dénmesinden kaynaklanir."4 Goriinen ve
goriinmeyen, biling ve bilingdisi, ruh ve beden, yalmzca bu zamansal
dengede kesisecek, ihtilagh ve tagkin bir giizellik, operatif bir siireg
olarak ancak bu aralikta gergeklesecektir.

Oysa Descartes'a sorulacak olursa, imgeyi bu tiirden bir operasyon
olarak kurgulamak olanaksizdir, ¢linkit Descartes, embriyovari ve gii-
ciil nitelikteki bu bezi imgelerin degismezlik iginde iiretildigi ve itaat
etmesi icin bedene iletildigi yer olarak kurgulamigtir. Ciinkii Descar-
tes'a gore 6zegin yakinlanina yerlesmis olan pineal bolge, algiyla tem-
sili eslestirir. Iki goziin ayn agidan gordiigii imgeyi merkezi bir pers-
pektifte sentezleyen organdir pineal bez; burada digsal diinyanin imge-
siyle i¢sel alginin degiskenligi birlesir.5 Alg1 ise hareketli degil hareket-
sizdir; parcali degil pargasiz, bigimsiz degil bicimlidir. Pineal bolge,
dogru imgeyi verebilmek ugruna beyinde béliinmemis ve biitiinciil
olan tek bdlgedir ve Descartes'in hayvan dzsulan dedigi beyin-omuri-
lik sivilariyla kapli bir havuz igindedir. Islevi, i¢giidiisel ve bedensel
tepkilerle duygular arasindaki bagintiyr kurmak, bedensel ¢oziiliis ya
da tagkinlik anlarinda 6zsularin akigini ayarlayarak, sinirlere dagilimi-
n1 denetlemektir. Bu denetim, ancak pineal bélge giines tarafindan ay-
dinlatildig: siirece gergeklesir, ¢iinkii duyulann giidiilendirici etkisini
ancak giines sayesinde dengeleyecektir. Gérme eylemi, duyular yerine
duyularin &tesiyle ilgilidir ve 6zne-olma-hali, ancak pineal bdlge be-
yinsel iglevlerini yerine getirdigi siirece korunabilir. Oysa Bataille'in
amac1 6zne-olma-halini korumak degil, 6znenin kendinden feragat et-
mesini gerceklestirmektir. Pineal bolgenin islevi Bataille tarafindan
tersine gevrilir: Optik kiyazmayla pineal bolgenin tibben higbir ilintisi
bulunmadig1 kanitlanmisg olsa da pineal bolge hala beyni uyaran, cinsel

4. Georges Bataille'den alintilayan Bernd Mattheus: Georges Bataille. Eine
Thanatographie, Matthes & Seitz, Miinih, 1984, 2 cilt, cilt I, s. 89.

5. "Goériiyorum ki... beyin ¢ifttir, tipk1 bir ¢ift goz, bir ¢ift el, bir ¢ift kulagimizin
olmasi gibi, ve gergekten de digsal duyularimizin tiim organlan gifttir... ve... 8yle bir
yer olmalidir ki burada iki gzden gelen iki imgenin, 6teki duyulann gifte organlan
sayesinde tek bir nesneden gelen iki ayn izlenim... biregsin ve ruha bir yerine iki nes-
ne sunmalannin Sniine gegilebilsin.” René Descartes, "Passions of the Soul”, Philo-
sophical Writings iginde, New York, 1958, s. 275 vd.
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orgam sabahlar1 ayaga kaldiran bolgedir. Descartes'a ve Aydinlanma'ya
meydan okumak adina Bataille gérmeyi bosalmayla iliskilendirir. £el
pinéal, Bataille sozliigiinde gokyiiziiniin gzii ya da beynin uzvu anla-
muna gelir. Beyinlerin tiimii ¢cam kozalag: gibi giinese agilan birer be-
dene, birer corpus pineale'ye doniismeli, gilinese agildiklan an yere diis-
melidirler. Giinese bakmak, yalmzca gérmek degil, aym1 zamanda ko-
relmek anlamina gelir. Gérmek, yalnizca gériinenle degil, aynt zaman-
da goériinmeyenle ilgili bir eylem oldugu i¢in imgeyi gostergeye evril-
tebilir.

1958 yilinda Breton'dan aldig1 ¢agn sonrasinda 1961'den beri Paris’
te yasayan Yiiksel Arslan, Pollock'a ve Bataille'a 6zgii bir izlegi, gorsel
diliyle olmasa da diisiinsel anlatisiyla ve teknik yapma bigimiyle siir-
diirmektedir. Arslan'in gorsel dilinin anlatisindan farkh bir kayg giit-
mekte olusunun en iyi gostergelerinden biri, Avrupa’'nin figiirden gide-
rek uzaklastig1 bir cagda, onun 1srarla figiiratif resim yapmay ve figii-
rii, arkaplanin 6ne figkirmasina yarayan bir araci olarak konumlandir-
may1 slirdiirmesidir. Biitiin resimlerinde ve biitiin dizilerinde koskoca
bir uygarlik tarihini anlatmaya girisir Arslan; yaptifi, homo erectus'tan
bu yana insanin ve yapi malzemelerinin resimli tarih atlasi gibi bir sey-
dir. Panofski'ye gore Avrupa resminde figiiriin birincil iglevi belirli bir
diisiinceyi anlat sayesinde temsil etmesi, ama anlatiya doniismiis olan
temsil sayesinde bir bakima figiiriin asilmasina ve yasantilanmasma
yol agmasidir. Bir yaniyla oyuncularin hareket etmedigi bir tiyatro sah-
nesi gibidir resim; ashinda Pollock ile Bataille'm kirmak istedigi dikey-
lik ve gozmerkezcilik tam da buradan ¢ikmaktadir. Heniiz Isa'dan son-
ra 6. yiizyilda Biiyiik Gregorius bile séylemistir: "Bir resme hayranlik
duymakla onun anlattig1 hikdye sayesinde hayranhk duyulacak seyi ya-
santilamak bagka seylerdir."¢ Boyle bakinca anlati ile resmi igin bagin-
dan aynigtirmistir Arslan, gercekiistiiciiliife ve Bataille'a yaklasan bir
anlatiy1, gostergeleriyle tersinlemekte, bir yandan yasantilanacak bir
hikiye anlatirken diger yandan anlati 6gelerini yasantilamaya tam da
engel olan bir yonde degerlendirmekte, figiir sayesinde gerceklesecek
olan 6zdesleyimi engellemektedir.

Bu noktada somut bir drnek vermek ve uzun bir parantez agmak ge-
rekiyor: Ellilerde Pollock'la aym1 zamanda resim yapan ve bir bakima
kivrila kivrila ilerleyen ¢izgilerle harfler yazan, metinler olusturan Ars-

6. Biiyiik Gregorius, Epistolae, X1, 4, 13, P.L., LXXVII, sp 1128.



Yuksel Arslan, Georges Bataille, Arture 316, 47a, 1983.

lan, bundan otuz sene sonra 1983'te bir Bataille portresi yapar ve yap-
t1§1 ise Arture 316, 47a ismini verir. Gegmis yillarda yaptigi bedenler
gibi "kemikleri ve kaslan et baglamamis, dokilmekte olan insan kalin-
tilar1"7 gibi bir beden degildir bu; ¢izgiler bakilan noktanin hep berisi-
ne ya da dtesine uzanir gibi degildir, aksine tamamlanmis, kesin sinir-
lari ¢izilmis, icerinin disari tasmadigi, disarinin iceri sizmadigi, Ars-
lan'in peinture yerine arture dedigi alanin ortasinda duran ve kendini
oylumluluguyla ortaya koyan bir beden resmidir. Oysa Bataille'l temsil
eden bir beden imgesinin, figlrl 6telemek ugruna taskinlagsmasi ve tas-
kinhgi yasantilatmasi gerekir. Ne var ki organlar arasinda kurulan ve

7. Mazhar Sevket ipsiroglu, Yiiksel Arslan. Bir Dénem: 1951-1961, Ada, istan-
bul, 1978, s. 11.
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bedenin biitiinliigiinii saglayan iligkiyi belirleyen ¢izgiler kalin ve sert-
tir, kendileriyle beraber bedeni de goriiniir kilmakta, bedensel organla-
r1 dagilip sagilmaktan korumakta, olugturduklar figiir sayesinde resmi
tablo 6zelliginden uzaklagtirmaktadirlar. Mekan yamilsamaciligindan
yoksun, diizlemsel ve ikiboyutlu desenlere yaklasan resimlerdir bunlar.
Arkaplani bog birakan Arslan, Bizans'a ve Osmanli-Anadolu'ya 0zgii
bir arkaplan anlayigim takip etmekte; figiirli, arkaplanin goriinmezligi
ile goriinen zemin arasinda bir bagint1 elemani olarak orgiitlemektedir.
Yenicagh olgiitlerle yaklasildiginda, anlatis1 olmasa, kendiliginden bir
kanitlayicihigl yok gibidir bu resmin, sanki kendi disinda bir anlatiya
eslik etmek lizere orgiitlenmistir. Ama diger yandan yine Yenigagh ta-
nimlara gore anlatinin kendini temsil edecegi ve anlatinin kendisine do-
niisecegi yerde, anlatiyla imge arasindaki ayrimi da koruyan bir resim-
dir bu; goze gelen imgenin kendisi degil, sadece ona eslik eden hikdye-
dir. Oysa figiir aracilifiyla yazilan metinler sanatsal birer imge olmak
yerine birer graphen'dir; bunlar, ana metne eslik etmek iizere 6rgiitle-
nen ikincil ve anlatici diizlemdedirler.

Kaldi ki resmi Pollock'un yaptig1 gibi gostergesellestirmez Arslan,
israrla onun Batili kavramlara gére anlatime1 amacinin altin: gizer, 6r-
negin yetmisli yillarin sonunda Kapital'in hikayesini betimler. Elbette
bunun nedeni, bir ayagiyla gergekiistiicii bir gelenekten soluklanan
Arslan'in diger ayagiyla Bizans ikonalar1 ve Osmanli minyatiirleri ge-
leneginden gelmesi ve onlann gorsel dilini igsellestirmis olmasidir.
Ikona ve minyatiir diizeninde, anametin ile ona eslik eden graphem ara-
sinda bir ayrim yoktur, her ikisi de bakmayla okumay: esitlemistir. Bo-
liim bo6liim, harf harf okunmak isteyen birer gosterge biitiiniidiir onlar;
ornegin azizler ve azizeler ikonalara 6zgii bir schema dizgesi icinde kii-
melenirler. Geleneksel ikonografiye uygun ikonalarda merkezde, sag-
da ve solda, iistte ve asagida 6beklenen figiirlerin yerleri bellidir; her
biri kendi i¢lerine kapali anlamsal birer dizgedir. Bu nedenle Yenigag
sonrasinin "ikincil" diye niteledigi dizgeye tabi degildir ikonalar, aksi-
ne figura, bir nesnenin ya da insanin anlatimsal temsili degil, farkl1 nes-
neler ya da insanlar arasinda bir baginti kurma bicimidir. "Figiir yo-
rumlamasi, iki ayn olay ya da iki ayn kisi arasinda kurulan bagintiy1
olusturur. Figiirlerden biri nasil yalnizca kendini degil, digerini de kap-
styor ve igeriyorsa, 6teki ayni zamanda digeridir. Iki kutup, zamansal

8. Erich Auerbach, "Figura", Neue Dantestudien iginde, Istanbul, 1944, s. 47.



olarak birbirinden aynlir."# Nitekim zamansal olarak farkhilik gosteren
hikayeler arasindaki baginti, ikona ve minyatiirlerde figura'nin kurdu-
gu iliski sayesinde ¢okzamanlihikta biregir: Bagmelek Cebrail'le Mer-
yem Ana'nin, Isa'yla Vaftizci Yahya'nin, Aziz Gregorius'la Azize Anas-
tasia’'nin ayn1 ikona mekaninda yer almasi gibi, 1582'de yapilan siinnet
diigiintinii anlatan Surndme-i Hiimayun, At Meydam'nda dans eden k-
¢eklerle Mevlevi dervigleri ve II1. Murad'1 yan yana resmedebilir; ¢iin-
kii figiir anlatimcalik yerine, baginti kurmak adina operatif bir igleve sa-
hiptir. Figiiriin operatif 6zelligi, onu temsili ve tevil edici bir imge ola-
rak konumlandirmaya engel olur. Isa'nin Kudiis'e girisini ya da salvar
giyip saldan kusak takman tavsan oglanlarin dans edisini kendi sinirla-
yiciliklariyla goriiniir kilan anlati 6gesi degildir o; her zaman aym an-
da iki ayri yerdedir: iki nesne arasinda, iki zaman arasinda, iki diinya
arasinda, "g6ziimiizii ayirmadan baktigimizin hep arasinda ya da arka-
sinda, seyler tarafindan belirtilmis, igerilmis, hatta gok zorlayici bir ge-
kilde istenilmis"” bir bi¢cimde var olur — "oysa kendisi sey degildir."® Fi-
giir, Bizans'a ve Osmanli'ya 6zgii gelenekte goriintii ile hakikat arasi bir
yerdedir: Ne gosterendir ne gosterilen, bir yaniyla gériinenden fazla bir
seydir, diger yandan goriinmeyeni goze getirmemekte, arada derede ey-
lemektedir. Figiir, gosterilenle nedensel bir bagint1 icinde bulunmayan
ve dis diinyaya gonderme yapmayan bir bagint1 6gesidir. Bu yaklagim
beraberinde gorme ile okuma eyleminin ortakligim getirir — graphein,
okumaya eslik eden ikincil bir eylem olmadig i¢in resimsel imge, sira-
diizensel bir siralamayla birincil diizlemde yer almaz. Yiiksel Arslan,
Osmanli-Anadolu'ya 6zgii kavramlarla gézmerkezcil bir dizgenin igin-
de eylemektedir. Bu baglamda Arslan'in israrla vurguladifi arture s6z-
cligii de anlagilirlik kazanir: Sanatginin peinture yerine kullandig s6z-
clik, resimden resimselligi alarak onu sanat —ars— ile sanat 6ncesi ya da
sanat otesi addedilen idrar —ure— arasi bir yerde konumlandirmaktadir.
Bu kavram dikeylik ve yataylhk, ustiinliik ve agagidalikla da ilintilidir:
Ars gbze seslenen bir dikilme onerirken, ure yere dogru akan bir egim
gosterir. Diizlemsel bir graphem, sanata dair bir kavram olmadig1, ona
yalnizca eslik ettigi i¢in agagilik konuma dahildir. Oysa Bizans'ta ya da
Osmanli'da dikeylik ya da yataylik, gérme ya da okuma diye ayrimlar
yoktur; onlar insanin dik durmasini ve gozii merkezlemesini 6nermez.

9. M. Merleau-Ponty, Géz ve Tin, s. 68. (ltalikler bana ait ve ana metinde gegen
"oysa kendileri gey degildirler” ifadesinden ¢ogul takisim bilingli olarak ¢ikardim.)

185



186

Ama dogrudur, Yenicag sonrasi Batih dizgeye gére graphem ve idrar
esitlenir. Sanat insana ve dikeylige 6zgii birincil kavramken, idrar hay-
vanlara ve yatayliga iliskin olarak ikincildir. Heniiz dikilmemis bir in-
sanligin ve evrim siirecini gergeklestirmemis tarih 6ncesi bir zamanin
amgtirmasidir ure; magara resimleriyle Osmanli'y1 esitleyen ve yaziyla
imgeyi ayrigtirmayan sanat éncesi bir zamani imlemekte, kald1 ki mad-
deden ¢ikan toksik inorganige isaret etmektedir. Maddeyi bi¢ime akta-
racag), insan1 bedenden, yaziy: resimden, anlatiy: figiirden ayristiraca-
g1, diinyaya pencereden disan bakar gibi bakmay 6nerecegi yerde, be-
denden atilan salgilar ve sivilarla beraber sanatin da diginda kalan bir
atilmiglig1 anigtiran, sanatin belden agagisini ¢agristiran bir takidir ure
— bedene dair olan, ama atildig1 i¢in artik bedene dair olmayan bir dis-
sallik ile sanat olan ve sanattan atilmis oldugu i¢in sanata dair olmayan
iki ayr1 uzami, kendi varolugunda birestirmektedir. Bataille anlatisina
ve onun i¢inden ¢iktig1 dizgeye sadik kalan Arslan, ikonalara ve min-
yatiirlere 6zgii ¢ifte varolusu Bati'ya 6zgii bir sanata tevil etmig, onla-
nn disaridaligim arture'leriyle dnce igsellestirmis, sonra goze getirmis-
tir. Kendini Batili bir bakis i¢in 6rgiitleyen figura, iki farkh dizge ara-
sinda kurulan bagint1 6gesidir.

Batih olgiitlerle yaklasinca, arture kavramina yiiklenen beklentiler
Arture 316, 47a resmiyle celisir; ama 6te yandan Bataille portresi, on-
lar1 pekistirmektedir de. Ciinkii resim yerine graphem olarak kendi ara-
hgindaki dizgeye kapanan, kendini Stelemeyen arture'iin ve bedenin
bicimsel kapalilifinin aksine Bataille figiirlinde, digariya acilmamasi
gereken yerler her an digan tasiyormus gibi bir izlenim egemendir. Ar-
ture alaninda simetrik bicimde ortalanan bedenin kontiirii, her an ken-
dinden firlayacak bir falliise doniigmiis, Bataille figiiriiniin kafasi, tag-
kinlasmak isteyen bir penis Basina evrilmistir. Bu, sanattan beklenen
dikeylik eksenidir. Ne var ki Bataille figiiriiniin gozleri, falliis baginin
icinden digar1 bakar ve bedensel bosalmay: gérmeyle iliskilendirir. Bo-
salmak ise, sanatin ve gormenin diginda tutulan yatay ekseni gerektirir.
Boyle bir bedenin asal 6zelligi, bosalmaya hazir bir gerginlikle bekler-
ken ayn1 zamanda gormesi ve gorme eylemini bogalmayla ters degil de
diiz orantili kurgulamasi, gozlerin gorebilme eyleminin bogalmaya
bahsedilmesidir. Dikeylik ve yataylik, aym: eylemin etkinligidir. Gor-
menin 6tekisi ya da agagisi olan sey, gormenin 6n kosulu oldugu zaman
gormek fallik bir eylemdir ve falliis, yalnizca diklesmenin degil, aym
zamanda yataylasmanin da simgesi haline gelir.



Bu tiirden bir simgecilikte, ikonalarla minyatiirler, Bataille'in karg
¢ikisinda biresir. Boyle bakinca hem bigimle anlatinin geligtigi bir tab-
lodur Arture 316, 47a; hem de tek basina varolmayan, belirli bir anla-
tiya eglik eden bir graphem olma yanilsamasiyla arture'iin gereksindi-
gi kosullar yerine getirilir. Yanilsama dedigim sudur: Eskil ¢aglarin ma-
gara resimlerinde oldugu gibi yaziyla resmi birlestiren bir ideograph
degildir arture; yaziyla resim, birbirlerinden farkli yerlere gitmisgtir.
Bataille'ln arzulayacag: tiirden dikeylesmeyle yataylasma, gitmeyle
gelme, kabarmayla bosalma arasi bir hareketlilikten de uzaktir; nere-
deyse Descartes'a uygun diisecek, bir kereye mahsus ve yerini 1srarla
koruyan bir imgedir. Gergekiistiiciilerin arzuladii otomatik yazimin
aksine, bigimle anlatinin gelistigi bir arture alani olusturmakla kalmaz
Arslan; yaptig1 is, Pollock'un amagladig: tiirden ve verilen bigimin, bi-
¢im verme siirecinin izlerini tagimasinin istendigi action painting gibi
bir eylemsellikle de ¢elisir. Ayni sdzciikte ve ayni resim mekaninda yer
alan ars ve ure, i¢ ige gececegine birbirine ters istikamette ilerler ve
tablo olmama kaygis: giiden bu resmin anlatist, bigimiyle rekabet eder.
Anlati, resim mekanin: yarmayi, dikeylikten yatayliga ge¢meyi ve ye-
re kapanmay: ifade ederken Arslan'in 1srarla korudugu kesin ve sert ¢iz-
giler, bedenin igi ile dig1 arasindaki sinirin korunmasina ve bedenin tag-
kinlagmasina engel olur. Arture'iin bigimiyle ayni bigimsel sinirlar i¢in-
de goze gelen penis cerebri birbirine mubhaliftir; beynin uzvu, onu bir
arada tutan dzgiilliigiinii bicimsel olarak korudugu siirece dagilip sagi-
lamaz, sadece bir an sonra gergeklesebilecek olan dagilma anini anigti-
nr. Ne var ki bunun bdyle olmasi, gerilimin iki uglu agilimim angtir-
mak ve imgeyi onlar arasinda bir yarik olarak konumlandirmak yerine
arture'iin kendini yanilsamacilik ekseninde yasantilanacak bir resim
olarak diizenlemis olmasindan, goze getirdigi imge i¢indeki gerilimin,
yanilsama diizleminde yasantilanmasim istemesinden kaynaklanir.
Gerg¢i bu, yanilsamanin yamlsamasina ve yanilsamaciliga yabancilas-
maya bagh bir yagsantidir; ama yasanti, yasantidir.

Resim mekénina bir gergeklik kipi degil, minyatiirlerle gercekiistii-
ciiliigii kesistiren bir olasilik kipi, ayriksi bir indice egemendir. Arture,
kendi anlatisina doniismek yerine onunla arasinda gerilim alani agtig,
bi¢cim ile anlati arasindaki karsitlig1 vurguladigs igin bu tiirden bir be-
den temsili karsisinda garip bir tedirginlik ve yabancilagma yaganr.
Gerek bedensel gerek sanatsal bigcim, anlatisal 6nermeden ayrt bir
uzamda, aslinda onun tam da kars1 ¢iktig1 yerdedir. Arture 316'nm kar-
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sisinda durarak bedenin igerdigi Bataille'vari olasilik kipine digaridan
bakmak aslinda ciddi bir olanaksizliktir: Goz ile beden, bakan 6zne ile
arture alani arasindaki gerilim korundugu siirece, imge goziin fallik bir
bedene doniismesine engel olur. Goz ise beynin uzvu olarak taskinlaga-
cag yerde, tagskinlagma giiciilliigii tagiyan bir bedenin disaridan bakan
gozlemcisine doniigiir. imge ile goz arasindaki mesafe korunsa ve goz
ile imge, aym bagintilar biitiiniinde bulugmasa bile g6zii aynks bir bi-
¢imde disarida birakan ve gormenin diigin olarak 1skalanmasina yol
acan ve bu sayede yanilsamacilif1 koruyan bir resimdir bu — yabanci-
lasmanin perdesiyle yamlsamacilif) perdelemektedir.

Ciinkii yanilsamacilik, her zaman digsal diinyayla i¢sel diinyanin
cakismasina bagh degildir. Digandan bakmak, iistelik yanildigin bile-
rek bakmak, Isa'dan 6nce S. yiizyildan bu yana yanilsamacili1 pekisti-
ren bir yontemdir. Sanatsal yanilsamaciligm temel amaci, bakisin igta-
hini 6nce uyandirmak, sonra doyurmaktir. Bu nedenle kimi zaman ya-
nilsamaciligin, goriindiigiinden fazla ve gériinenin 6tesinde bir gey ol-
dugunu séylemesi, kendini sahip olmadig: bir dolulukla perdelemesi,
goriinenle goriinmeyen arasi bir gerilim alan1 yaratmasi ve anlatiyla bi-
¢imi, figlirle zemini geligkili bir gerilim alam olarak &rgiitlemesi kagi-
nilmazdir. Omegin séylenceye gore Herakleia'h Zeuxis gozii dylesine
yaniltan bir resim yapmustir ki, kuslar bile resimdeki iiziim imgesini
gercek sanmug ve tuval iizerindeki tizlimleri gagalamaya yeltenmistir.
Ancak eger Caravaggio'nun Bakkhus isimli tablosunda sepet igindeki
iiziimleri kuslar yemeye kalkismayacak, tiziimleri tiziim olarak ayrim-
sayamayacaksa, 0 zaman yanilsamaciligm, yalnizca digsal tekabiiliyet
onermesiyle agiklanamamasi gerekir. Uziim figiiri, {iztim anlatisindan
farkh bir yere gittigi zaman bile bakisin izerindeki etki, yanilsamacidir,
Bu tiirden bir yanilsama, imge odaginin yanilsandig1 yanilsamasi teme-
linde gerceklesir. Bir diger deyisle imge, yanilsamaci etki ugruna kendi
kendini perdelemekte, kendi perdelenigini goze getirmektedir. Nitekim
Lacan'a gore Platon'un yanilgisi, imgenin goriingiiyle rekabet ettigini,
gorlingiiniin goriintlisiinii goze getirdigini diistinmesidir. Oysa goriin-
giilyle yarigmaz imgeler; sanatin yanilsamaciligi, imgelerin goriingiiyii
taklit etmelerinden degil, goriingiiniin ardinda goriingii olmayan seyle,
idenin kendiyle yartgmalarindan kaynaklanir. Goriinenin ardinda yatan
goriinmeyeni, goriintiilediklerinden farkl: bir seyle goriiniir kilar bazen
imgeler; goriinmeyeni gériiniirliiiin evrenine kendilerinin olmayan bir
ceyizle tevil ederler. Kendilerinin olmayan geyiz, gbze gelen doluluk



perdesidir. Goze gelmek icin ortaya konan bir perde ise, graphem oldu-
gu zaman bile kagimilmaz olarak pornografiktir. Kartezyen uzay anlayi-
s1, kusursuz bir yamlsamacilikla goriinenle gériinmeyenti esitledigi i¢in
bdyle konumlandirilan bir yanilsamacilik ve buna dayanan porno-
graphos, Cézanne 6ncesi imgelerin olmasa bile ondan sonra gelenlerin
ayrt edici ozelligidir. Kanimca kendini dolulukla perdeleyen bu tiirden
bir pornografi, Arslan arture'iinii de belirleyen 6zelliktir. Ciinkii Arslan,
ikonalara ya da minyatiirlere 6zgii bir gérme eyleminin, gérmeyi nesne-
de odaklamak yerine nesneyi 1skalamaya bagli oldugunu bildigi i¢in ba-
kis1 perdesiyle ¢elmeyi de bilmektedir. Bir kez daha kendinin olmayan
bir seyi bir bagkasina vermektedir Arslan; ne var ki bu yalmzca onun de-
gil, onun da iginde yer aldig1 koskoca bir ¢agin hikayesidir. Cézanne
sonrast imge, bakisin istahim artik yalnizca benzesen degil, aynt za-
manda benzesmeyen bir benzesim sayesinde de doyurabilmektedir;
ciinkii goriinenle benzesmemek, tersine bir denklemle artik goriinme-
yenle benzesmek, iistelik bu tiirden bir benzesimi yanilsamaci bir uza-
ma tagimak, yanilsamacilikla perdelemek anlamina gelir.

Kaldi ki bu tiirden bir doluluk perdesine, 6nemli bir katki maddesi
daha eklemistir Arslan; ure takisina eklemlenen yapma bi¢imidir bu.
Sanatci, anlatistyla aksi yonde ilerleyen bigimi, bu yapma bigimiyle
teknik olarak sorunsallastirmis gibidir. Bedenden firlatilip atilan ve ya-
tayliga uzanan idrar, Arslan'a gére hem ellili yillara degin diglanmig o}-
dugu kurumsal sanata, hem de arture mekinina yeniden dahil edilir.
Bataille arture'ii kendi ekseninde gevrilerek dikeyden yataya diisen bir
beden bigimine asla uymasa da, teknigin bir yapma bigimi oldugunu bi-
len Arslan, anlatisiyla 1skaladig1 seyi, Dogu'dan gelen sahici bir sanat
is¢isi olarak gergeklestirmek istemektedir. Dogu, 6zgiir sanatlarla me-
kanik sanatlar arasinda ayrim gbzetmeyen, bi¢cimi maddeye énceleme-
yen yerdir. Arslan, toprak, bal, yumurta aki, kemik iligi, kan ve idrar gi-
bi dogal malzemeler kullanarak Yenicag'in baglangicindan bu yana tek-
nik olarak sanattan firlatilip atilmug olan seyi, insana 6zgii salgilan ve
diskilani, sanat 6ncesi zamanlardaki gibi imgeyle iligkilendirir. Sanat
oncesi elbette yine Bizans'a ve Osmanli'ya da dairdir. Ikonalarda ve
minyatlirlerde kullanilan yumurta aki, yag, ilik vb. gibi maddeler yo-
luyla figura'nin ete kemige biirlinmesi gergeklesir. Bizans'a gore gége
ucusu ve diriligi simgeleyen yumurta sayesinde yapilan boyalar, ikona-
kinicilarin kargi ¢iktig1 iizere Yeniden Dogus'un simgesidir: Ikona, yu-
murtayla yapilan boya sayesinde dirilmektedir. Ikonalar i¢in kullanilan
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bu kanigim teknigi, Latince temperare (kanstirma) fiilinden gelir ve
ikonada goze gelen figiiriin birbiriyle kansan iki ayn dogasina ve ¢ifte
varolusuna isaret etmek i¢indir.

Boyle bakinca sanat olanla sanat olmayani birbirine karigtirir Ars-
lan, gorsel bir imge olarak yapintilayacag: yerde anlatisin1 sundugu in-
forme'ye dokunma sayesinde yeniden ulasmak ve dokunusun izini res-
me tagimak ister. Eger figiiratif sanatin baglangicinda ¢izgi varsa, ¢iz-
ginin Onciilii olarak iz ve izin onciilii olarak bedensel dokunus vardir:
Kumsalda yiten ayak izlerinin ¢izgisel temsili, ayaklarin kumsala deg-
mis olmasim gerektirir. Dokunustan soluklanan imgeler, temsil iligki-
sinde yarik agar ve temsil ile 6ykiinme arasinda agilan ara-alam gozler
oniine serer. Imge, hem temsil ettigi seyin kendisi, hem ondan bagka bir
sey oldugu anda, sayesinde viicut bulan farklilik da goze gelir. Perdele-
me de iste bu ara-alanda gerceklesir. Boyle bakinca arzure'lerinde anla-
tiyla bi¢im arasinda olugan karsitliin icinden index ile gegmek ve ken-
dini index ile perdelemek ister Arslan; arture'lerde temsil edilen beden-
leri, organik bir iliskiyle, bedensel dokunugun perdesiyle birbirine bag-
lamak ister. Arslan'in yapitlarinda birbirini izleyen bedenlerin ortak
baglayiciligi bu olsa gerektir: Bedenler, ortak bir dokunugun iziyle bir-
birine eklemlenmistir. Onlan birbirine baglayan, insanin aklmni basin-
dan alan, bedene ait olacagina bedenden firlatilip atilan tiirden bir izdir:
Bu, Dogu'ya ve inorganik maddeye iligkin olan sanat-oncesidir ve sa-
natin onun sayesinde perdelenmesidir. Arslan'in siirdiigii iz, iste bu yiiz-
den bedensel kapaklanmay: gerektirir. inorganik madde ve kan, salgi-
lar ve hayvansal yag, teknik bir operasyon siireci i¢inde bedene bagh-
dir. Bu noktada Bataille'in operatif nitelik tagiyan informe'siyle Bi-
zans'a ve Osmanli'ya 6zgii figura'mn operatif 6zelligi bir kez daha bi-
resir: Yukarida ismi gecenler Arslan'un arture operasyonunu birbirine
eklemler. Bu operasyona, Aeropagitali Dioysius'un benzesmeyen ben-
zesim tamimlamasi da dahildir.

Ne var ki malum, "bi¢imi olmayan bir seyin iirkiitmesi, tamimlan-
mig belirli bir bi¢cime girmeyen her seyin bizi korkutmasi sonucu olu-
sur."10 Boyle bakinca Arslan'in, bigimsizlige dokunmaya ve dokunusla
perdelemeye bagli bir yanilsamacilik sayesinde bi¢imsizligin korkusu-
nu sanata tagiyan ve korkuyu yenmeyi amaclayan bir ressam oldugu

10. J.-B. Pontalis'ten alintilayan Kevin Robins: Imaj. Gormenin Kiiltiir ve Poli-
tikasi, Ayrinti, Istanbul, 1999, s. 50.



ileri stiriilebilir. Arture alaninda yarattig1 gerilimin, teslim edilmesi ge-
reken biitiin o lezzetine kargin amaci, sanat dncesi ya da sanat 6tesi olan
seyle bakigin istahint ¢agirmak, goriindiigiinden fazla bir sey oldugunu
sOyleyen ve okunmak isteyen bir dolulukla bakis1 6zdeslik ve 6zdesle-
yim ekseninde doyurmaktir. Ciinkii ure, diine degin 6zdegleyim ekse-
ninde rgiitlenmenmis, hele ikonalarla ve minyatiirlerle asla iligkilendi-
rilmemistir. Onlarla 6zdeslesmek demek, iirkii ve dehsetlerini onlardan
alarak dehgeti bir kez daha sanatsal uzama tevil etmek, giimiig bir tep-
si icinde Batil1 bir bakisa gére diizenlenen lezzete déniistiirmek demek-
tir. Burada pornografi, bir kez daha iirkiiden korunma y6ntemi olarak
belirir. Urkiilen, sanatsal uzami tehdit eden sanat 6tesi ve sanat éncesi
varolug bi¢gimidir. Arslan bu yiizden, Orta Asya'ya 6zgii ve Atina de-
mokrasisi 6ncesi menhirlerle Osmanli mezar tag1 simgeciligini falliisle
beraber okumaktadir: Onlarda 6liimiin yiiziinii falliisle goriiniir kilan,
cansiz bir bedenin izini falliiste tagiyan ve 6liimii gerdek gecesi olarak
kutlayan bir amstirma vardir. Arslan, Osmanli-Anadolu mezar taglari-
nin ¢ifte varolusunu, bu nedenle Bataille'in bogalmasiyla iligkilendirir.
Falliis gibi dikilen mezar taglarinin, insan iginde tutsak kalan hayvanin
disan firladig1, Acephalus'un dolambaglarda yol aldi, penis cerebri'
nin giiriiltiiyle figkirdig1, kozalak bedenlerin tagkinlasugi, her yeri ka-
ranlik ve vahsi bir giilmenin kapladigi, olanaksiz olanin olanakl kilin-
dig1 bir kurban bayrami olarak Batili bakisa gore 6rgiitlenmis olmasi bu
yiizdendir. Karagoz figura'si, sanata tagman bir figiir olarak sanat Ste-
sinin iirkiisiinii yenmek ugruna Bataille ile bu nedenle iligkilendirilir,
Osmanli senlikleri Bataille'vari tagkinliklarla bu yiizden esitlenir.
Kuskusuz bu tiirden bir eglestirme, Bataille'in anlatisini oldugu ka-
dar Osmanh'nin varolussal kaygisini da 1skalamayi, ama iskalayigtan
bir yamlsama olarak yararlanmay1 gerektirir: Ciinkii ne kendi 6zne-ol-
ma-hallerini yitirmeyi arzulayan figiirlerdir Osmanl bedenleri, ne ken-
di 6zneliklerini olustururlar. G6z ile beden arasindaki ayrnnmdan kurtu-
lacaklan ya da onu olusturacaklar yerde, goz ile figiir arasindaki ilig-
kiyi bakistan korumaya ¢alisan varoluslardir bunlar; nazar ve menézir,
gozii ve bedeni bu tiir bir aynimdan sakinmaya ¢aligir. O nedenle Ars-
lan'in motif olarak sik¢a kullandig1 Osmanli-Anadolu tilsimlar, géziin
egemenligi yerine, goziin ve bedenin, hicap ve ihticapla bakistan ko-
runmasin dile getirirler. Goze dayali bir egemenlik {izerine kurulu de-
gildir Osmanli; bunun nedeni, Islam kiiltiirlerinde ve Islami temsil bi-
¢imlerinde gozii ya da dikeyligi merkeze alan, bu odak sayesinde olu-
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san kategorilerin bulunmamasidir. Bu yiizden senliklerde gengilerle,
kogeklerle ve tavsan oglanlarla beraber yiiriirken boylari otuz metreyi
agan nahillar tagiyan, ellerindeki "cinsel organlant” kadinlara sallayarak
yiiriiyen kollara mensup alaylarn, ya da Arslan'in kullandigi Karagoz
kirinin, Bataille'n kars1 ¢iktif1 dikeylikle ve gozmerkezcilikle higbir
iligkisi yoktur. Minyatiir ya da gélge oyunu diizeninde dikeylik ya da
yataylik diye bir sorunsal zaten yoktur; hele minyatiir, zaten kitap for-
mu i¢indedir. Bat1 sanatinda duvara asilan resimler gibi kargidan baki-
lamaz ki minyatiirlere, dik duran bir g6zii yatayliga davet edemezler ki
- zaten daha bastan okunmak iizere orgiitlenmislerdir. Arslan, Pollock’
un yaptigim bagka bir dizgeden gelerek yapmay: denemekte, yamlsa-
mac1 olmayan, ama kendini yamlsamacilikla perdeleyen bir 1skalayig
yiiziinden bunu gergeklestirememektedir.

Diinyay: kitap gibi okumay: 6neren bigimleri kendi yararcilik ilke-
sine gore istedigi zaman alir Arslan, istedigi zaman atar. Onlan sanatsal
bir cergeve iginde yer alan, sanatsal bir ekonomiye gore soluk alan, sa-
natsal bir ¢ergeveyle duvara astlan, satilan ve satin alinan yapitlara do-
niistiiriir — oysa sanata dahil ettigi sey, sanat degildir. Bir bakima bekie-
nenin tersini yapmaktadir ressam: Sanati sanat olmayana tevil edecegi
ve ¢ifte bir alan agist agacag) yerde, sanat olmayan: sanata tevil etmek-
tedir. Bunun nedeni, Pollock'un ve Bataille'in aksine, sanata ve sanat ol-
mayana iliskin Yeni¢agh degerleri daha bastan benimsemis olmasidir.
Kalkan ve inen Karagoz kiriyle informe'yi iligkilendirebilmesi de bu
yiizdendir. Gélge oyununun teknik olanaklarindan yararlanarak yapar
bunu. Golge oyunu, bog beyaz bir perde 6niinde oynanan bir oyun ol-
dugu i¢in, hemen her figiiriinii bog bir arkaplan 6niinde ¢izer Arslan;
Karagoz oynaticisi gibi dnceden belirli ve verili bir alanda, Karagozcii-
lerin ayna dedigi bos peyaz perdede permiitatif gesitlemeler gercekles-
tirir; bunlarn Osmanl'ya 6zgii, el becerisine dayali teknik marifetler ola-
rak sanata yedirir. Oysa her yapma bicimini kapsayan bir eylemdir fenn
ya da sana’a; Karagdz'den minyatiire, ¢comlekgilikten tarima yasamin
biitiin alanlarini kusatmaktadir. Sanat olanla sanat olmayan arasinda bir
aynm yoktur burada, higbir zaman olmamistir. Kendini biitiin ameller-
de ele verdigi icindir ki sanat is¢iligi, yapilan isin maharetle ve 6zenle
yapilmasina baghidir. Bdyle bakinca, kendini sanat ile zenaatin Bat1 Or-
tacagi'mn bitiminden bu yana ayrigmis oldugu bir uzamda konumlandi-
ran ve gegmiste kalan yapma bigimlerini el ig¢iligi sayesinde bugiine ta-
styan Arslan'in, Islami zenaata 6zgii varliksal kaygiy1 1skaladif1 siirece



biitiin yaptig1, sanatin kurulu alanina Dogu'ya 6zgii teknik bir yetiyi,
Karagozciiniin yetisini tagimaktan ibaret kalmaktadir.

nusun teknik cazibesini katmaktan ibarettir; bigim verme siirecine ken-
di bedeninin dokunusuna baglh teknik bir bilingdigim dahil etmesine ve
boyanin, kanla ve idrarla beraber kan ve idrar olmasina karsin, index ile
indice aras1 bir aralifa katlanmaz imge; boyanin gergeklesme siirecine
aksi yonde bi¢imin ve anlatinin kendine doniismeye ¢alismaz arture, an-
latiyla beraber bicimin kendine uzanmaz — bu tiirden bir olasilig1, bici-
min ve anlatinin kendisine doniisme olasiligini indice'nin bugiin'tinde
temsil eder sadece; bigim verme siirecini temsil mekanizmalari i¢inde
yeniden iiretir, temsil iligkisinin kogullarim kusursuz yerine getirir. In-
dex'i igermesine karsin gelecekteki olasiliklara gonderme yapan indice,
Yiiksel Arslan'in bilingdigina uzanir boylece, onun bilinci diginda tutul-
mus olan, ondan firlatilip atilmig olan bir seyi, bakisa geri verir. Ustelik
tersinden de olsa otomatik yazimi anistiran bu tiirden bir hareket, Islami
zenaatlarin ve Bizans ikonalarinin diizenini ure takisina dahil ederek
gerceklesir: Arslan'in teknik bilingdisimn varolus nedeni, kuliandig:
yapma bi¢imlerinin varliksal nedenini 1skalama bedelinedir. Yaptigi res-
me peinture yerine arture diyen Arslan, farkli bir anlamlandirma dizge-
sine 6zgii bir hayali, Karagozciiniin hayal-i zill'm1 ya da z1ll-1 hayal'ini,
ona 6zgii koordinatlan elinden alarak kendi gercekiistiicii hayaline, in-
dice ile informe'yi birestiren bilingdisina bu nedenle tagiyabilmigtir.

O yiizden sozciigtin gercek anlamiyla bir hayal perdesi yapmakta-
dir Arslan; kendi hayaline agilan, kendi hayalini goriiniir kilan seyi per-
deler, perde sayesinde pornografiklesir: Onun hayal perdesinde diinya-
ya kapanan, diinya ile hayali ayrigtiran imgelerdir bunlar — hayal, bir
kez daha goriinenin aynasina evrilecektir. Arture'ler, kitap gibi okun-
may1 arzulayan diziler olusturma yanilsamasi sunsalar da duvara cerge-
velenmek ve diinyadan hayale agilan birer pencereye doniigmek ugru-
na tasarlanmustir. Bat1 sanat tarihi iginde gercekiistiiciilerin yaptig1 seyi
yeniden tiretir Arslan: Resmi diinyaya agacagina, diinyay: hayale do-
niigtiiriilmiis bir resme, bilingdisimn kendini temasa ettigi ve kendini
dolulukla perdeledigi bir goriiye agar. Osmanli-Anadolu'dan devraldigi
yapma bigimini gézmerkezci bir uzama eklemlemekle ve sanat kuru-
munu ve dikeyligi teyit etmekle kalir Arslan: Ciinkii 6lgiitlerini istedi-
8i kadar Osmanh-Anadolu'dan aldigini soylesin, aslinda o sadece reti-
nal resimle ilgilenmektedir.
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XII.

"Giizel erkekler giizel olduklarm: bilirler,
ama ask i¢in yaratilmamiglardir: Son anda bi-
le agkin onlara yakisip yakismadigini sorarlar.
Aska, yiizlerini bir maske gibi gururla tagiyan
biiyiik ¢irkinler kadirdir. Suskunluklan ardin-
da ¢ok sey gizleyen ya da higbir sey gizleme-
yen biiyiik suskunlar.”

Rrose Selavy/Marcel Duchamp

ORTAK bir kokenden ¢ikip birbirinden uzaklagan iki koordinatin olus-
turdugu Oklid yiizeyini kadranlara béler Descartes. Koordinatlann ko-
keni sayesinde belirlenen noktalar tarafindan tanimlanan kadranlardir
bunlar — eger geometri, gérmeyi olanakli kilan bilim daliysa, kadranla-
rin metnini yazmay1 miimkiin kilan bilim cebirdir, geometriyle cebrin
kokeni aymidir, yazmanin ve gérmenin kaynagi, nokta seklindeki bir
baslangictir. Her ikisini de belirleyen arche, iki eksenli bir evrene uza-
nir. Eger mekanda yer alan nesneleri gérmek dikey bir eksen tarafindan
belirleniyorsa, mekdnda yer alan nesneler hakkinda yazmak, yatay ek-
sen tarafindan gekillenir ve bu ikisini de belirleyen sabit nokta sayesin-
de yazilan metin ile goriilen diinya, sanki ayn1 seyi farkli hamleler ve
aracilar sayesinde temsil edebilmektedir.

Benjamin'in s6ziinii ettigi uzunlamasina kesimle evrenin ig¢inden
gecen diizlemesine kesim arasindaki ayrima bir kez daha donmek gere-
kirse, bu ayrimin ancak Isa'dan &nce 5. yiizyildan beri siiregelen ve
Descartes'in klasik ¢aga ogrettigi ikiboyutlu evren modeli sayesinde
yapilabildigi goriiliir. Gostergeler ve imgeler, mekdna merkezden hare-
ketle yayilir ve temsili sdylemsel, séylemi temsili kilar. Isin ilging ya-
ni1, psikanalizin ve gorelilik kuraminin kegfinden sonra bile, Freud'un
kendisi de dahil Breton'dan bir yaniyla Bataille'a, Pollock'tan Arslan’a
degin Batil1 diinyanin hala ikiboyutlu bu aynm temsil modeli gergevesin-
de eylemesidir. Resmi yaziya doniistiirmek ve evreni okunur kilmak is-
teyen gercekiistiiciiler ya da "¢ifte alan agis1"ndan s6z eden Caillois bi-



le, hila ikiboyutlu bir evrenin yatay eksenini mekina dahil etmek iste-
mekte, ti¢iincii bir boyutu tahayyiil bile edememektedir. Ama dikey ek-
senle yatay eksen arasinda bulunan siradiizensel ayrim gibi —her karsit-
lik siradiizeni beraberinde getirir—, imgeyle gosterge arasinda da sira-
diizensel bir iligki vardir: Gorinmeyen kokeni goriiniire tevil eden im-
genin aksine yatay eksende eyleyen imge, imge bile degildir — o, gos-
tergesel bir diizende yer alir, kbkeni tevil etmek yerine belirli bir gon-
dergeye isaret etmeyi amgtinr. Gosterge, imgeye oranla ikincildir. Bu
tiirden bir ikincillik, kartezyen evrenin yiikseligsine ve ¢okiisiine isaret
etmektedir aym1 zamanda.

Ciinkii gostergesel temsil, kokene gonderme yaparken kokenin
yoklugunu ya da onun kendinden uzaklagmasim gosterebilir. Bu, Eski
Yunan'da sofistlerden ve rhetorica egitiminden bu yana, onlar bunu
boyle adlandirmasalar da, bilinen bir seydir. Protogoras, Gorgias, Pro-
dikos ve Antiphon, her gistergeler diizenine kosut giden ikinci bir gos-
tergeler dizisiyle ilkinin tam tersi bir sonuca ulasilabilecegini goster-
mislerdir. Amag eger retorikte oldugu gibi yontemsel bir ikna ise, yatay
eksende birbirine kosut giden diizlemlerle farkli konumlara ulagilabilir.
Retorigin techne'si, tyche ile yiizlesme iddiasinda bulunmadan, kendi-
ni kanitlayabilmesinden kaynaklanir. Bir bakima iki metni aynm anda
yazma yontemidir bu; dikey ve yatay iki eksen tarafindan belirlenen bir
yiizeyde, farkli y6nlerde uzunlamasina ilerleyen farkli metinler yazila-
bilir; iktidarsizlik muktedirlik, dikeylik yataylik, erillik disillik yanilsa-
masiyla sonuglanabilir. Kald: ki birbirine kosut giden bu ¢izgiler kesi-
sebilir, Caillois'nin yaptif1 gibi dikey ve yatay alan acilarim {ist iiste
bindirebilir. Gostergesel ve yatay eksen, evrenin temsilinde inandirici
bir eksenleme degildir.

Nitekim dikey eksenle yatay eksen arasindaki iligkiyi, Vasari'den bu
yana colore ile disegno arasindaki aynim belirlemistir: Eger colore, ev-
reni diklemesine goriiniir kilan temsil ise, disegno onu uzunlamasina
kestigi i¢in farkli yerlere uzanan metinselliktir. Dogrucu bir mevcudi-
yet temsilinden ibaret degildir colore, aym zamanda ona bakan goz
iizerinde retinal bir etki uyandirdig icin de giivenilirdir: Retinanin go-
riineni oldugu gibi géze getirdigi inanci, kartezyen diisiincenin pineal
bolgeye atfettigi 6nemden kaynaklanir. Retinanin pineal bolgeye iletti-
i alg1 duyusal bir algidir ve algiy: temsile evrilten colore, retinayla be-
raber duyulan da uyanr. Oysa disegno, duyular uyarmaya kadir degil-
dir; retinaya degil, beyne seslenir. Amaci, digsal bir imgeyi imgelemle
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eslestirmek yerine imgesellikten yalitilmis soyut bir diigiinceyi goze
getirmek, imgeyi gostergesellestirmektir. Bu yiizden Duchamp hakkin-
daki kitabina modern resmin "iki u¢ nokta arasinda devindigini" yaza-
rak baglayan Octavio Paz, dikey ve yatay eksenlerde eyleyen colore ve
disegno ayrimin 6lgiit alarak yola koyulur. Paz'a gére Picasso ve Duc-
hamp, yiizyih en ¢ok etkilemis olan iki ressamdir: "Picasso tiim yapit-
lartyla, Duchamp ise modern yapit kavraminin yadsinmasi olarak de-
gerlendirilecek tek bir yapitla."1

Picasso'nun yiizy1li belirledigine iliskin sdyledikleri bir yana, sani-
rim Paz'in getirdigi aynm yerindedir. ki eksenli bir evrende yer alindi-
g1 siirece dikey eksen go6ze hitap edecek, retinadaki algiy: gdze getiren
temsil, duyusal bir iligki sayesinde gergeklestigi icin, begeni temelinde
etkileyecektir. Gergi begeni simgesel diizene dair bir uzlasgimdir ama
retina, begeni sayesinde kiskirtilmakta, begeni sayesinde tatmin edil-
mektedir. Begeni, Yenicaga 6zgii dogal haktan ve hukuktan soluk alir.
Yerine yerlesmis kusaklarin gomiildiigii koltuktur begeni, retinadaki al-
giyla rahat eder. Oysa disegno diisiinceye dairdir: Begenilmek igin de-
gil, okunmak ve diisiinmek iizere orgiitlenmigtir. Duchamp'in 6fkelen-
digi, tam da goérme ile begeniyi esitleyen ikiboyutlu evren temsilinin
kendisidir: Duchamp 1srarla karsitliklar i¢inden gegmeyi ve onlart ¢if-
te katlamayi onerir. Kronik bir kargitlig: yararak i¢inden gecen hareket-
tir cifte katlama, karsith @1 tersine cevirerek ikilestirir. Ormegin ayna im-
gesi, colore igin verilebilecek en iyi 6rnektir: Ayna gériinen imgeyi ol-
dugu gibi iiretir — denir. Oysa iigboyutlu bir mekéndaki ikiboyutlu bir
yansima, yansilanan her noktayi Srtiistiiriir goriinse de model ile kopya
arasinda ¢ok 6nemli aynasal bir farklihik egemendir: Modelin sag eliy-
le aynadaki sag el, simetrik olarak iist liste binse de, aynadaki imgeye
sag el eldiveni asla giydirilemeyecek, bedenin iki yarist birbirinin tipa
tip aynisi olsa da, aynada asla ayn1 goriintiiyii vermeyecektir. Ayni 6zel-

1. Octavio Paz, Nackte Erscheinung, Frankfurt/M., 1991, s. 9, ya da "Marcel
Duchamp ve Yalinligin Satosu", Sanat Diinyamiz (Marcel Duchamp, Sanarsist), Ba-
har 2000, say1 75, s. 139. Octavio Paz'in bu yaklasimim colore-disegno karsithgi
baglaminda okurken Rosalind Kraus'tan esinlendigimi, ancak Kraus'un colore ile
disegno'yu yataylikla ve dikeylikle iligkilendirmedigini belirtmeliyim. Bkz. "Mar-
cel Duchamp oder das Feld des Imagindren”, Das Fotographische. Eine Theorie
der Abstdnde, Miinih, 1988, s. 73 (Kraus isminin yazihiginda da bir anlagmazlik
var; yazarn ismi kimi yerde tek, kimi yerde ¢ift "s" ile yaziliyor. Ana metinde tek
"s" kullanmama kargin, kimi yerde yazan alintiladigim kaynagin kullanimina bagh
kaldim.)



lik yalmzca ayna icin degil, birbirine benzeyen her sey, 6megin seri ha-
linde yeniden iiretildigi varsayilan dokme ve kabartmalar i¢in de geger-
lidir: Aym: sekilde dokiimii alinmig olan iki bi¢im, "birbirlerine ne den-
li 6zdes olurlarsa olsunlar, infra-minik bir aynmla farkhlagirlar. iki in-
san bir 6zdeslik 6rnegi degil, 6l¢iilebilir infra-minik bir farkhilik érne-
gidir. Ikizlerin bir elmanin yaris1 gibi birbiriyle benzestigini séylemek
ve dilsel genellestirmelerin rahathgina kapilmak yerine iki dzdegligi
birbirinden ayiran bu infra-minik ayrimin iizerine gitmek"tir2 Duc-
hamp'in 6nerisi. Nitekim ilgingtir, infra-minik bir farklilifin iizerine
ayna sayesinde de gidilebilir: Ayna, verdigi goriintii sayesinde olmasa
da, aynadaki goriintii ¢ifte katlandig1 anda 6zdeg imgeler iiretebilir. Ne
var ki ikinci aynadaki 6zdes imge, ilksel modelin degil, birinci aynada-
ki ikincil goriintiiniin imgesidir. Model ile 6zdes kopya, ikili degil, ii¢-
lii bir iligkinin sonucudur: Araya "ara-lanan" bir baginti elemam girmis,
imgeye bahsedilen tevil edici hareket iflas etmistir. Baginti elemant,
infra-minik bir fark olarak nitelenebilir. Ayn1 sekilde ikiboyutlu bir
diizlemde birbirine ayn dogrultularda ilerleyen ¢izgilerin ya da egrile-
rin yonleri, onlara dokunan iigtincii bir ¢izgi ya da egri sayesinde ortak
bir yone tevil edilebilir. Kaldi ki Duchamp'in rotasyona tabi tuttugu da-
ireler, anemik sinema omekleri ya da optik makineler, bagint1 elemam-
na bile ihtiyag duymamakta, sadece kendi giigleri sayesinde kendi isti-
kametlerini kendileri tersine ¢evirmektedir. Bu, mekanin aym zamanda
bir kuvve oldugunu savunan Aristoteles'in mechane diye betimledigi
yontemdir: Donmekte olan bir daire oldugu varsayilir ve ¢apin bitim
noktasi A diye adlandirilirsa, A, ¢capin diger bitim noktasi olan B ile ters
yonde dénmektedir: Biri yukan dogru ilerlerken, digeri asag1 dogru
tevil edilmekte, kendi i¢inde dongiisel bir hareket ¢izmektedir. ilk da-
ireye B noktasinda dokunan A, B ile ortak bir y6nde, bir diger deyigle
kendi hareketine ters bir yonde tevil edilmeye baslarken daire ilksel ha-
reketini eyleme aktarmakta, ama onun yoniinii degistirmektedir. A'nin
B'ye dokunma noktasi, hareketi tersinleyen bir kesisme noktasidir, ha-
reketin tersinlenmesinin siniridir.3

Bir bakima mekéanin kuvve olma 6zelligi, mekdna dokunulmasina

2. Marcel Duchamp, Notes, Paris, 1980, Pontus Hiilten ve Paul Matisse (der.),
say1 35, recto-verso.

3. Bu okumanin kismen Lyotard'dan kaynaklandigini belirtmeliyim. Bkz. Jean-
Frangois Lyotard, Die TRANSformatoren Duchamps, Stuttgart, 1987.
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ya da onun kendine dokunmasina baglidir. Degisim ve doniigiim ve biz-
zat hareketin doniisiimii bile dokunusun ivmesi sayesinde gergeklesir,
icbiikey digbiikeylesir, digbiikey i¢cbiikeylesir. Mekéanin kendine dokun-
mas1, benzesim ve 6zdeslik ilkesinin tersinlenmesidir, mekandan ali-
nan dokiimler ya da kaliplar bir yana, seri iiretim halinde ¢ogaltilan ha-
zir nesneler bile birbirinin aymusi degildir. Dokunulmaya gereksinen
dokunma, farklilagmay1 beraberinde getirir. Nesnelerin aralarinda, nes-
nelerin kenarlannda, bedenlerin derilerinde dokunmaya dayali hiicreler
var oldugu siirece, farklilagma kendini tevil edecektir. Diger mekanlar
gibi beden de bir kuvvedir ve diger nesneler gibi, varolan biitiin seyler
gibi beden de bu tiirden bir techne'ye sahip oldugu i¢indir ki insan be-
deninde de bu tiirden kesigim kenarlar1 gizlidir: "Kendini tersyiiz et-
mek, icerisini disartya devsirmek, bedenin giiciindedir. Yunan sdylen-
celerine gore kartal saldirdig1 zaman kendi bedenini tersine ¢eviren til-
kidir bu, gomlegini kafasindan ¢ikaran biri gibi i¢ organlarini disan
katlayan, onlan ters yiiz eden miirekkep baligidir ya da kardesi Apol-
lon'un ineklerini ¢aldiktan sonra siirii ters istikamette kogsun diye inek-
lerin izini silen Hermes'tir. Kendini tersine ¢cevirmeye kadir yanilsama-
c1 bu bedenler sinifina, Robertes'in Pierre Klossowski 'gdstergebilimi-
nin' ¢izdigi eldivenli eli de girer: Etin kendini ele ge¢irmek ugruna elin-
den eldiveni giddetle ¢ikaran hayranin elinden kayar gider ten; el, ele
gecirmek istedigi deri tarafindan avlanmigtir. Aym sekilde Ovid'in Di-
ana'si, onu yikanirken ¢iplak yakalayan Actation'u geyige ¢evirmis ve
kopeklerine yem etmigtir."*

Bir imgede kavramanin ve sahip olma arzusunun bedeli, bedenin
doniigmesi, doniigmenin ¢6ziilmeyi ve parcalanmayi da icermesidir. El-
bette bu, Yenigag tarihine aykin bir seyi, 6ykiinmecilik ilkesini, tesli-
miyeti ve yarilmayi gerektirir. Elbette artik sanat olanla olmayan, colo-
re ile disegno, yataylik ve dikeylik gibi karsitliklarin i¢inden gec¢ilmisg,
biitiin bu aynmlarin olusumuna neden olan ¢er¢evenin kendisi delin-
mistir. Elbette en biiyiik yarik, zaten 6znenin i¢indedir: Ozne hicbir za-
man tekil degil, her zaman ¢ifttir. Duchamp, bu konuda higbir riigvet
vermeyen biridir: Insan, kendi kendisinin ikizidir. Eger Rrose Selavy,
Duchamp'in kadin ikiziyse, alt1 kollu yildiz bi¢iminde saglan sabunla-
nan Duchamp, kendinin Yahudi ikizi, biyikhh Mona Lisa, gizemli gii-
liimseyige sahip asil Mona Lisa'nin ve Mona Lisa tablosunun ressami

4.]J.-F. Lyotard, Die TRANSformatoren Duchamps, s. 37 vd.



olmayan Duchamp, ressam Leonardo'nun ikizidir. Oznenin kendisi ile
aynada goriinen imgesi, ben ile 6teki, konusan 6zne ile arzulayan 6zne
gibi aynmlar, her zaman 6znenin yarilma kipleridir. Duchamp mezar
tagtna "6lenler bagkalandir” diye yazilmasini istemistir. Gegmigte kalan
menhirlerle balmumu maskeler de, yarilmig bir ¢ifte katlamay: igerir.
Dokunmak ve dokunulmak, ayrigmak ve birlesmek, dnce yanlmig ol-
may1 gerektirir.

Duchamp'in yapity, retinay1 ve gozii Paz'm anladig1 anlamda etkile-
mese de, ne duyusalliktan ne dokunugtan azadedir. Buna bedensel do-
kunuglar da dahildir, ama dokunus, 6zdesligi tatmin etmek tizere 6rgiit-
lenmemigtir. Duchamp 6zdeslik ilkesini kirmak istemektedir. Unlii ilk
hazir nesnesi bedenle bire bir iligki icinde olan bir pisuar ya da o za-
manki ismiyle urinal'dir — yani Arslan'in sonralar1 kullanacag ure, ha-
z1ir nesneye zaten dahildir. Mona Lisa'ya biyik takan adam olarak bili-
nir bilinmesine ya Duchamp, altina yazdig harfler, genelde gérmezden
gelinir: L.H.0.0.Q — elle a chaud au cul — onun kigt 1sitnmig. Mona Li-
sa'min giiliigliniin gizemi iizerine siirdiiriilen cansikici tartismaya veri-
len bir yanittir bu; algak ve yiiksek, erkek ve disi, sanat olan ve olma-
yan, yazi ve resim her zaman cifttir. Kald1 ki Duchamp, yazdig: harfler-
le Mona Lisa'ya bakmay1 onerir: Harflerin Ingilizce okunusu, bakma-
nin emir kipidir — Look! Bakilan, erkek kiliginda bir kadin, kadin kili-
ginda bir erkektir, her ikisinin de 6tesidir. Duchamp, yillar sonra Mona
Lisa'nin biy1gini ¢ikarmadan 6nce resmi kendi adina (Mona Lisa tablo-
sunda Leonardo imzas1 yoktur) notere onaylattirir. Duchamp, Mona Li-
sa'mn maligidir. Cinsiyetlerin ve 6zdesliklerin, iyeliklerin ve yoksul-
luklarin degismesi yanilsama ve yaniltmaca adina énemlidir; ne evren
bir dzel miilk betimidir ne de cinsellik 6zdesleyim temelinde yagantila-
nabilir. Oykiinme ise, elbette 6zdesleyim yerine yariima bedeline ger-
ceklesir ve begeni elbette artik geger akge degildir. Duchamp, evren
iizerinde egemenlik yerine kendinden feragat nerir: "Begeni, estetik
bir duygu yerine duyusal bir duygu yaratir. Begeni, sevdigini ve sevme-
digini 'giizel'e ve ‘girkin'e geviren, buyurgan ve egemen bir seyirci var-
sayar. Ama estetik bir yankimin kurbam farkhidir: O, talep eden benli-
ginden feragat ederek sevingli ve gizemli bir zorunluluga umarsizca
boyun egen dsik bir erkekle ya da inanch bir insanla kargilagtirilabi-
lir... Benim buradan ¢ikardigim sonug, ¢ok az insanin estetik bir duy-
guya ya da estetik bir yankiya kadir oldugudur. Cogu insan begeni sa-
hibiyken ¢ok azina estetik bir alimlayicilik bahsedilmigtir."5
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Ama mesele bu kadar basit degildir, ¢linkii doniisiim iki ayn yon-
den etkisini gosterir: Mekéanin iginde eyleyen kuvveyle mekanin digin-
da yer alan gii¢ler aym sekilde eylememektedir. Ciinkii kendini doniis-
tiirmeye kadir olan mekan, aym1 zamanda disandan bakilan ve Du-
champ'a gore disandan yansilanan bir bagka mekanin izdiiglimii, bir
bagka mekdnin imgesidir. Doniigiim i¢in iki ayn yonden gelen iki tiirlii
etki gerekir: Kendi kendine dokunan mekénla beraber uzam, ona bakan
ve onu yansilayan diger mekinin bakigi sayesinde de degisir. Nitekim
Diana'y1 yikanirken ¢iplakligi i¢inde géren Actation, kendi kendini do-
niigtiirecegi yerde Diana tarafindan geyige ¢evrilmis ve kdpeklere yem
edilmigtir. Bedenin i¢inde yer aldig) mekina doniismenin bedeli, sade-
ce kendi kimliginden ve kendi niteliklerinden feragat etmek degildir,
iistiinde yasadig1 dalin bigimini alan kimi bocek, agag dallariyla besle-
nen ve onu dal sanan hayvanlar tarafindan kolaylikla yenebilir. Kuglar
bile Herakleia'li Zeuxis'in gozii yanltan iiziim resmine konmakla kal-
mayip, iiziim olmayan bir geyin iiziim oldugu yanilsamasina kapilabi-
lir. Geleneksel yamlsamacilik Ggretilerinin becerisi, ¢iplak bir imge
sunmak yerine yanilsamacihii ¢iplaklik olarak goze getirmelerinde;
¢iplakligi dolulukla perdelemelerindedir. Oysa Duchamp'a soracak
olursak goriinen, goriinen degildir.

Bu tiirden bir yaklagim, ilk bakista Duchamp'm izini siirdiigii Ye-
niplatonculugu hatirlatir: Her nesne bir diger nesnenin yansisi ve izidir.
Ama Duchamp, bu izi mutlak bir askinlik yerine Yegi! Kutu'ya dair bir
cikolata paketi iizerinden siirmekte, agkinligin ikizi olan ickinlige davet
etmektedir. Degisim, kartezyen evrende varolan dikeylik ve yataylhikla
degil, Duchamp'in n-/ dedigi "sonsuzluk eksi bir"in diger eksenlere
yansilariyla ve izdiigimleriyle, onlarin yol agtif1 yanilsamalarla ilintili
oldugu igindir ki, evren zaten ikiboyutlu degildir. Ikiboyutlu bir evren-
de goze gelen bir kare, 6nce baklava seklini alip, sonra ¢gizgisellesecek-
tir. Ama ¢izgi, aslinda bir karedir.

Duchamp'da oldugu gibi sanat¢cinin meselesi, iginden geldigi goz-
merkezcil dizgeyi ¢okertmek oldugu an, kagimimaz bir bakisg ve pers-
pektif sorunsali olugturmak zorundadir. Bat: sanat tarihi bir bakig kir-
ma tarihidir; ¢iinkii bakis saf goriiye esittir. Oysa yalnizca bakilan 6z-
nenin degil, bakan nesnelerin, 6rnegin ¢ikolata paketlerinin bile bakti-

5. Marcel Duchamp, Interviews und Statements, Serge Stauffer (der.), Stuttgart,
1992, s. 38 (italikler bana ait).



#1 agilar siirekli degisir, onlar da siirekli hareket halindedir. Ucboyutlu
bir evrende ilksel olarak daire olan bir bigim, hiz kazanarak ovallege-
cek, zaman iginde gdzden yitip gidecektir. Ama bu, onun i¢inde bilin-
meyen bir gizilligin eylemesinden, bilinir goriinen goriintiiniin bilin-
meyen bir gercekligin izdiisiimii olmasindan kaynaklanir. "Goriinme-
yen, gozle goriinemedigi igin kavranamayan dordiincii bir boyutun
yansilanma olasilifa hakkinda diisiiniiyordum," der Duchamp, "giine-
sin evrende ikiboyutlu yansimalara yol agmasi gibi tighoyutlu bir nes-
nenin yansiladigi golgenin ikiboyutlu bir bi¢im olugturdugunu kesfet-
tim ve benzer bir yontemle ticboyutlu bir yansiya sahip dort boyutlu bir
nesne olmasi gerektigini, bizim siiphe duymadan baktigimiz biitiin nes-
nelerin bilmedigimiz doért boyutlu bigimlerin yansilan olabilecegini dii-
siindiim."¢ Belki gorelilik kuraminin ya da ikona savunucularinin "za-
man" dedigi dordiincii boyuttur bilinmeyen ya da degildir, ama daha
6nemlisi Duchamp'in bu yolla goriiniim ile goriintii kavramlarim ayirt
etmeyi énermesidir: Goriiniim, licboyutlu bir evrende goze ulasan nes-
nenin, retina iizerinde biraktifl izlenimdir. Ama retinal etki, goriintii-
niin bizzat kendisi degildir. Bir bakima goriintii, nesnenin ilksel ve ne-
gatif izdiiglimii gibi bir seydir, Duchamp'in dort boyutlu diisiincesinde
bir boyuttan digerine gecerken bi¢im kazanan yansilanmay dile getirir.
Duchamp'in goriintiiyli negatif olarak nitelemesinin nedeni, onun fo-
tografin negatifi gibi kokenin asli olmamasindan kaynaklanir — bedenin
fotografi cekilmis olsa ve pozitif bir goriintii verse de, negatif seritler-
de goriintiilenen bedenin kendisi, bagka bir mekandadir. Nitekim ayna,
déniisiimcii ve ¢ifte katlayici bir mekan olarak bu nedenle betimlenebi-
lir ya da sirsi1z bir cam bu yiizden ayna olarak kullanilabilir. Sirsiz bir
ayna goriliniimler sunarken goriintiileri gizlemektedir. Fotograf gibi o
da, ilksel bedenin dokunusuyla tetiklenebilir. Fotograflar nasil Peirce'in
dedigi gibi, "her noktada bire bir dogayla ortiismek iizere tasarlanan ko-
sullarda”” ¢ekilmis olsalar bile ilksel bedenin goriintiisiiniin gériiniimii-
nii, ancak dokunuga dayal: bir "imgeyle" sunabiliyorlarsa, sirsiz bir ay-

6. Pierre Cabanne, Gesprdche mit Duchamp 1967, Kéln, 1972, s. 53.

7. C. S. Peirce, a.g.e., s. 106. Duchamp yapitimin fotografla olan iliskisine dik-
kat ¢ekmeliyim. Jean Clair ve Rosalind Kraus bunun iizerine gitmis, Kraus Biiyiik
Cam'r ve Tu m'u fotografik bir index olarak okumay: 6nermiglerdir. Bkz. Kraus,
"Notes on Index, Part I - Part II", The Originality of Avant-Garde and Other Moder-
nist Myths iginde, s. 196-221; Jean Clair, Duchamp et la photographie. Essai
d‘analyse d'un primat technique sur le développement d'une oevre, Paris, 1977,
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na da ayni sekilde tasarlanabilir. Ikiboyutlu ve iki eksenli bir evreni gif-
te katlamak, onun digina uzanarak ayni anda onu digaridan ve igeriden
yansilamak, her iki yansiya, goriintitye ve goriiniime eszamanl bak-
mak ve ilksel dokunusun izine sadik kalmak, cam sayesinde belki ola-
sidir. Duchamp'in yaptigi Biiyiik Cam, ikiboyutlu bir temsilin ¢ifte kat-
lanmig dort boyutlu halinde iigboyutlu seyridir — onun igin ancak bu
sOylenebilir. Biiyiik Cam, goriintiiniin ilkselliginin izini siirmekte ama
onu goze getirememektedir. '

Her sey, eszamanh bir i¢sel farklilagim ve digsal doniislim sorunu-
nun birlikteliginden, degisim hareketinin kdgida aktarumindaki gii¢liik-
ten kaynaklanir. Ne yalnizca kendi igsel dokunuguyla déniiglir mekan,
ne goriinen goriinendir, ne goriintii goriiniimdiir. Goriinlimiin ilksel ha-
lini goze getirmek degildir amag; kartezyen benzesim itkesinin pesinde
degildir Duchamp, tyche ile ylizlesmenin goriiniimiinii sunmaya yel-
tenmez, onun her tiirlii goriintliniin ardinda oldugunu bilir — doniigii-
miin ihtiyari hiikiimlerinin neler oldugunu, goriinen ve gériinmeyen ek-
seninde irdelemeye davet eder. Dordiincii boyutun iicboyutlu bir evren-
de yol a¢tig1 goriiniimlere hangi hareketlilik ekseninde Oykiiniilecek,
goriintiiyle goriintimiin yanilsamacilii nasil ayirt edilecek, eszamanl
bir gbze getirme ve Gykiinme nasil gergeklesecek, neye dykiiniilecek,
neler goze gelecektir? Doniiglim, yanilsamayla 6ykiinmecilik arasi bir
seyle ilintilidir ilintili olmasina ya, doniislimiin ihtiyari hiikiimlerine,
dokunma sayesinde belki yaklasilabilir. Igerisine igeriden ve digarisina
digaridan cifte bir manevrayla dokunan bir dokunustur bu; kendi ken-
dine dokunan igerisiyle kendi kendine dokunan digarisi1 kendilerine do-
kunmaya dokunmakta, aralarinda birini digerine aktaran bir kenar olusg-
maktadir. Bir yandan Frazer'in "aktarim bilyiisii" dedigi seydir bu, ice-
rinin ¢ifte dokunusunu diganya ve disarinin ¢ifte dokunusunu igeriye
aktarmakta, diger yandan her ikisinin farkli degisim hareketlerinin
farkli dokunuglarindan soluklanan bir aktannm uzamini olanakli kil-
maktadir. Bu tiirden iki kez ¢ifte katlanmis dokunsal bir aktarim uzami
nasil goze gelir?

Nesneler bize lighoyutlu bir siireklilik halinde ulagsa da, goriiniim
iki eksenli bir diizlemde goriinen imgeler iiretir. Oysa ikiboyutlu bir
diizleme mahkim olan goriiniimlerin aksine, goriintiiyii agimlarken
ddkme kaliptan s6z eder Duchamp — bedenden alinan kaliplarin sundu-
gu goriintii, mekansal dokunusun izini siiren ve menhirlerle imago'lann
cifte varolusuna iki kere ¢ift yonlii bir manevrayla eklemlenen ve tersi-



Marcel Duchamp, “Lutfen dokunun!", 1947,
24.5 x 22.8 cm, Los Angeles, Robert Shapazian koleksiyonu
ve "Lutfen dokunun!“a hazirlik ¢alismasi, 1947, 21.9 x 18.2 c¢m, algi, 6zel koleksiyon.

ne ceviren bir imgedir. Mekanin iciyle disi, icbukeyle disbikey, icsel 2B
devinimle dissal hareketlilik, kenarlarin birbirine degmesi, maddenin
kendini maddeye aktarmasi, maddenin maddeye izdisimu sayesinde
kesismistir: "Bicimin dokme bicimi kendiliginden bir nesne degildir; o,
nesnenin can alici ve n boyutlu bitiin noktalarinin ri-1 boyutunda bir
imgesidir... resimsel gelenekler yardimiyla bir nesnenin dékme kalibi-
ni tanimlayalim... suddr eden c¢ikolata, saydam olmayan bir gikolata
maddesinin atomlariyla dokme bir kalip bi¢cimine dénlismesi demektir
ve bes duyuyla da denetlenebilir fiziksel bir varolusa sahiptir. Sadar
eden nesne, bir géruntudir,"8

Shdar eden gorinti, géndergesel nesneyle fiziksel bir iliski icinde
bulundugu ve index degeri tasidigl icin dokunus hareketini yazarken
kokeni kendi akis ritmine katabilir, goriintiye izdisiuren kdkenden
uzaklastigr an yaklasabilir, gérintilenme hareketi icinde gorintilenme
zamanlarini kesistirebilir. Bunun nedeni, dokme kaliplarin kéken di-
sincesini ¢ifte katlamis olmasidir. igeriyi disariya iki kez aktaran be-
den, disany! da igeriye iki kez aktarmakta, iki ayri kékenden soluklan-
maktadir. Arche kendi kendinin ikizidir ve sud(r hareketinin iki kez ¢ift

8. Marcel Duchamp, Schriften 1975, Serge Stauffer (der.), Zirih, 1981, s. 143
vd. ya da bkz. s. 72-3.
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yonlii olmasini beraberinde getirir.

Goriintii, bir bakima Duchamp'in gri zsuyu dedigi, 6rnegin satrang
oynarken oldugu gibi retinal etkiyi eszamanli bir gérmeye ve okumaya
doniistiiren geydir — Biiyiik Cam'a sonradan refakatgilik eden Yegsil Ku-
tu, goriintiiniin neden oldugu gri 6zsuyu sayesinde bakilmak degil, ay-
m zamanda okunmak istemektedir.? Ciinkii okuma eylemi, ikiboyutlu
bir mekanin iginde eyledigi zaman bile mekéni olugturan koordinatla-
rin kendisine doniigerek onu ¢ifte katlayabilir, mekinin 6tesine uzana-
bilir. Gri 0zsuyu karsisinda dikeylik ya da yataylik, colore ya da diseg-
no gibi aynmlarin tiimii gegerliligini yitirir. Ciinkii gri 6zsuyu, iki ayn
mekénin i¢inde eylerken yalmzca onlarin i¢inde degildir, mesafeyle on-
lardan uzaklagmig, mekann iginden ve digindan hareketle iki kez ta-
mimlanan de-ontik ve nétr (Lyotard) bir uzam yaratmustir, Bu, islami-
yet'in berzah dedigi tirden, Umit Burnu'nda farkl: akintilara kapilan
okyanus sular: arasinda olugan alan gibi bir seydir, goriinenden ve go-
rinmeyenden hareketle tamimlanan iki yonlii hakikattir. Gériintii, gri
ozsuyunun kendi degil, ona meydan veren gercekliktir; ¢iinkii goriintii-
lerin hepsi gri 6zsuyu tarafindan ¢evrelenir. Ama goriintii, retinal algi-
va karsi ¢ikan ve gorselligin Otesine uzanan gostergesel bir nitelik tagi-
makla kalmaz, goriinenle goriinmeyen arasinda yer alan baglant1 6ge-
sine, infra-minik bir farkliliga evrilir. Sadece diigiinsel degildir, bes du-
yuyla algilanabilir ve bes duyuyla denetlenebilir. Ona yalmizca iki ayn
mekénin giicii ve maddeselligi degil, Duchamp'm kadin ikizi Rrose Se-
lavy'nin ¢ifte katlanmig dokunsalligy, erilligi ve disilligi, bedene doku-
nan ve bedenden atilan salgilarin yeginligi de bahgedilmistir. Rrose Se-
lavy'nin 1slaklig1, goriintiiniin rengini degistirir. iki ayn mekana, yan-
lan &znenin ve ikizinin mekanina, igerisine ve digarisina, erillige ve di-
sillige yansilamirken onlarin ayrigma 6ncesi bedenine dokunan ve eril-
likle disilligi birbirinde degdiren seydir goriintii, gergek anlamda bir

9. "Bu albiimii Cam'in yanina koymak istedim, ona Cam'a bakarken bakilsin is-
tedim, ¢iinkii bu, s6zciigiin estetik anlamiyla, 'bakilacak’ olan bir gey degildi. Kitap
ona dahildi, ikisine birden bakmak gerekiyordu. Ciinkii bu iki nesnenin birlegmesi,
bana son derece antipatik gelen retinal-ami ortadan kaldiriyordu. Bu mantikliydi,”
Marcel Duchamp, Gespréihe mit Marcel Duchamp iginde, s. 58. Kald1 ki bagka bir
yerde, "bir ressamin bagka bir ressamdan etkilenmesi yerine bir yazardan etkilenme-
si cok daha iyidir,” der Duchamp, "sanatin izlemesi gereken yon sudur: Hayvansal
bir ifade yerine diisiinsel bir ifade. 'Ressam kadar aptal' denmesinden biktim artik.”
Duchamp, Interviews und Statements, s. 37 (J. Sweeney'le sdylesisinden).



Man Ray, Rrose Selavy olarak Marcel Duchamp, tahminen 1920,
Milano, Arturo Schvvarz koleksiyonu.

dykiunmecilik ve éykinmeciligin tersinlenmesidir; dokunusun kendine
dykilinlrken dokunamamay! da igerir. O nedenle ayni anda maske ve
derisi ytzulmus ten gibi bir seydir: Can ¢ekisme ya da sevisme anlarin-
da yarilan varlik gibi hem gdriinen hem goériinmeyen, kendini perdeler-
ken perdeyi delen, igerisine ve disarisina maskeler araciliiyla maske-
leri indirten bir hareketlilik, Rrose Selavy, Eros, c'est la vie'dir. Gorin-
tliye bakan bakis, bakamaz olur ve korelir. Ne var ki sevisme bittigi ve
gorintinin gorinima retinayi yeniden yaladi§i an, batiin gérintimler
Duchamp yapitinda bir baginti 6§esi olan "imgeye" dahil edilir. Bu,
simgesel ezberin kot dilidir.

Saninm goriantinin ayni anda ontik ve bedensel bir atik oldugu
sdylenebilir: Bir yandan imge iginde imge olmayan seyi, Ortacag Av-
rupasi'mn vestigium dedigi seyi anistirir ve gériinti olmayan ilksel bir
kékenin izini strerken, diger yandan dokunma ile mesafe arasindaki
yarigl blyitmektedir. Gorintd, ilksel bedenin ikizligine dokunmus ol-
dugu igin gérinimden ve gérinmeyen ilksel bedenlerden hareketle ta-
nimlanan cift yénli gercekligin dusttigu izdir, ama goériinim olarak gé-
ze gelir. Duchamp'in "imgesi", gériinimle beraber gérintiye yol agan



206

cifte ilksellifin dokunugunu ayn1 mekénda igerir. Retinal bir etki uyan-
diracag yerde talep edici bakigtan feragat etmeye, goriintiiniin gizemli
zorunluluguna boyun egmeye davet eden bir imgeselliktir bu, begeni
ve 6zdesleyim yerine estetik bir dokunug ve teslimiyet Snerir.

Ne var ki retinay1 uyaran goriiniimler de goriintiiye aittir. Duchamp,
"imge" mekaninda onlarin da varligim korumayi, ama tersinden okuya-
rak korumayi 6nerir. Bir bakima bu, ikiboyutlu bir evren tasanimin ¢if-
te katlay1p dordiincii boyutun gériintiisiinii iigiincii boyutta gériiniir kil-
diktan sonra ikiboyutlu evrene geri donmek ve sofistlerin ¢ifte mantifi-
n1 ikiboyutlu evrene uygulayarak ona goniil indirmek gibi bir seydir. La-
can'in "sahicilik” diyecegi, ama Duchamp'm ters yiiz ettigi ilksellige do-
kunmus olan goriintii, gdriiniimlerin simgesel diizeni tarafindan kugatil-
mug, abluka altina alinmigtir. Goriintilyii dordiincii boyutun gériinmez
agistyla yansiladiktan sonra ikiboyutlu evrenin goriiniirliigiine tenezziil
etmek ve ona igeriden dokunmak, sofistlerin yontemini kullanarak sim-
gesel diizeni igeriden oymak, her seye ikna edebilen ve edilebilen baki-
s1 kendi kendisiyle yiizlestirebilmek ve yaralayabilmek i¢indir. Bu ne-
denle "imge" mekinina simgesel diizene dair izlekler eklemlenir. Orne-
gin retinay:1 uyaran goriiniimler kategorisine yalnizca gorsellik degil,
metinsellik de dahildir. Colore ve disegno ayrimina gore metin, colore'
ye eslik etmek iizere 6rgiitlenen bir tiir yol gostericidir. Omegin resim-
lerin ya da fotograflarin altina yazilan metinler, onlara nasil bakilmasi
gerektigine isaret ederler. Sadece biling degil, bilingdigi bile nasil baki-
lacagim belirleyen simgesel diizene goére orgiitlenmekte, gériiniimiin
dogruluguna iligkin kan, bilingdiginin katmanlarina kadar iglemektedir.
Colore ve disegno ayrminin yani sira "imgelerini” onlara eslik eden
simgesel diizenle beraber ikizlestirir bu yiizden Duchamp; L.H.0.0.Q,
Eros, c’est la vie, yapitin kusursuzlu gunu bozan, bir anlamda yaput1 igin-
de yer aldig1 kotii dile dahil eden, popiiler anlatilarla bilingdigim esitle-
yen ve kolektif sdylemlerin ezberini siirdiigii i¢in simgeselligin ezberi-
ni goriiniir kilan nitelemelerdir; gri 6zsuyu i¢inde akan goriintiiler, sim-
gesel goriinlimlerin iggalini de goze getirirler. Biiyiik Cam, her iki diize-
nin, gériliniimlerin ve goriintiilerin eszamanh hareketliligini ve birbirine
dokunusunu da gosterir, ama kendini gosterdigi, goriinmeye géz kirpa-
bildigi, bunu yapabildigi, ortaya koydugu yapitla simgesel diizene ek-
lemlenebildigi icin kotii dili de gosterir. Yapitin, dile gelen diizeni 6diil-
lendirmemesi, varolusu sayesinde gahlanan bakigi dogurdugu an yik-
mas igin 'simgeselligin ezberiyle ezbere ayna tutmasi, kaginilmazdir.



Bakis kendiyle yiizlesmekte ve yapit kendini ¢okertmektedir.

Nitekim Duchamp, ilksel kokenin ikizligine igeriden ve disaridan
iki kez dokunan gonmtu ile simgesel ezberi stirmekte olan goriiniimii,
Cenemde Dilimle'de iist iiste bindirir. "Imge", ilging bir otoportredir,
geleneksel karakalem, al¢1 ve fotograf tekniklerinden olusan farkl
hamleleri birlestirir. Bir bakima Cenemde Dilimle, fotograf ve algiyla
iki kez ¢ifte katlanmig bir imago'dur; Duchamp kendi yiiziiniin profil-
den goriintiisiinii, sanki bir yaniyla 6lilymiis gibi, sanki bir canlinin ha-
yaletiymis gibi gosterir. Belki bu, fotografin goriintiisii aynada iki kez
yansilandif icin bdyledir ve belki Duchamp, ¢ektigi fotografi otoport-
. renin canlilifiyla degil, 6liimiiyle de bu yiizden iligkilendirebilmekte-
dir. Karakalem profil, kendi modelini goriiniim olarak ele gegirir ve go-
riinmeyeni kartezyen bir uzamda goriiniire tevil ederken Duchamp'in
agzini, yanagin ve genesini algilayan maske, Duchamp goriintiisiinii
belirsizlestirmekte, yiizii kendi otesinde bir yere iletmektedir. Dolayi-
styla Florenski'nin ikonalar baglaminda yazd:g1 gibi maske, "yiiziin ya-
ninda yer alan bir portre degildir, yiiziin maskeleniginin kendisidir."10
Belirli bir gosterilenin temsili degildir burada maske; Blanchot'nun di-
yecegi gibi, bedeni heniiz yagamamus, heniiz olmamis ya da baglama-
mis bir tekinsizlige ve kararsizlifa evriltirken yagamig ve olmus olan bir
sey olarak da géze getirir. "Eger mumya resmi, 0liiniin mumyaya doé-
niismiis olan bedenini drtiiyor ve bedeni yasamin baglangiciyla iligki-
lendiriyorsa, yiiziin resmediliginin kendi basina varolmasi ve 6lenin yii-
zilyle bir ilinti i¢inde bulunmamasi miimkiin miidiir?"!! Maske, Duc-
hamp'in kendisidir ve degildir — goriintii, kendi gegmisini tagiyan bir iz-
dir ve bugiindedir — Duchamp bunu, ge¢misten ¢ifte katlanmig bir me-
safeyle uzaklasan ve uzaklasmasina yakinlasan ¢ifte bir dokunusla ger-
ceklestirir.

Cenemde Dilimle'ye dikkatli bakinca tekinsizlik kendini bagka bir
yolla da ele verir. Fotografin altina elyazisiyla yazilan isimdir bu. Ce-
nemde dilim, bir yandan konusmanin araci olan orgam belirtirken 6te
yandan insanlar aras1 simgesel diizene isaret etmektedir. Yanagin, cene-
nin ve agzin ¢izimi lizerine yerlestirilen maskeyle dilin her iki anlamda
sinirina dayandig1 uzam goz oniine serilir. insanin dilini yitirdigi andir
bu; maske, ayn1 anda ¢enenin ve agzin iistiinii 6rter, onlant saklar ve ¢i-

10. Pavel Florenski, Die Ikonostase, s. 178.
11.Ag.e.
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zimin ardinda ¢izim olmayan seye, bedenin goriiniimii yerine ikizine
dogru ilerler ve onu perdeler. Dilsizlik, ayn1 anda simgesel diizenin di-
sina ¢ikmay1 ve oliiler diizenine dahil olmay: igerir ama maskenin ar-
dinda gizlenmistir. Maskenin varolusu, dilsizli§in simdi'de ve burada’
da soluk aligina taniklik etse de, dilsiz bir goriintii imkénsiz olan sey-
dir, yiiziin 6te yakasidir, dilin olusumuna neden olan ama asla adlandi-
nlamayan sahiciliktir. "Imgenin" bu ¢ifte katlanms dénme hareketi,
Duchamp'in profilden goriiniimiiniin suskuniuguyla beraber onun altin-
da yer alan yazi ile kendini okunur kilar ve adlandinr. Cifte katlamay:
cifte katlayan ve suskunlasan beden, yiiziin altina yazilan yazi sayesin-
de yeniden konusmaya ve simgesel diizen iginde eylemeye baglamustir.
Teslimiyet, bir kez daha yenilgiye evrilmistir.

Nitekim teslimiyet yerine simgeselligin ezberinden soluklanan du-
yusal ve cinsel ¢agrisimlar da, Duchamp yapitinda hemen her yerdedir.
Duchamp'in bedenden aldig1 dokiimler bir yandan ilksel bedeni koru-
yan ve gbzeten birer maske olustururken, diger yandan onun derisini yii-
zer, bedenin ¢ifte katlanmug ve kaliba dokiilmiis halini maske ve bede-
ninden siyrilmis deri olarak agik eder. "Sahicilik"”, sadece maske saye-
sinde kendinden yiiziilebilir. Béyle bakinca dokme kalip, soyunmuglu-
gu giyiniklik olarak géze getiren, dolayisiyla getiremeyen bir maskedir.
Can ¢ekigme ya da sevigme anlannda varligin yarilmasi, bu yiizden
maske sayesinde gergeklesir. Yarilmis olan varligin bedenine dokunan
imgeler, bu nedenle her seyi tersinleyebilmektedir: Sevigme aninda yer
degistiren ve birbiri iizerine yeniden tevil edilen icerisi ve digarisi gibi,
dokiimii alinan bedenin simetrik bir devsirilmesi gergeklesiyor gibidir -
digbiikey bir bedenin dokiimii her zaman i¢biikeydir ve i¢biikey yeniden
digbiikeye evrilir. Bu dékiimler, bedenlerin ve degerlerin ger¢ek anlam-
da ters yiiz edilmesidir: Doniistimiin ihtiyari hiikiimleri, dokunsal biiyii
sayesinde yerine gelir. Ama bedenden alinan dékiimlere, bakigin ege-
men ve buyurgan tavrini doyuracak olan simgesel diizen her zaman da-
hildir ve maskeleme mucizesinin kendi kirlili§i tarafindan hazmedilme-
sini istemektedir. C)megin Fransizca moule, disil bir kullanimla kadin
cinsel orgam anlamina gelirken eril kullanimiyla bi¢im demektir. Ayri-
ca moulage, bir bedenin bire bir 6l¢ekte ¢ikarilan kalibi anlamina gelir.
O ytizden Duchamp, eril bir etkinlikle disil bir cinsel organa bi¢im ve-
rir: Mouler une moule. Simgesel diizene gore yonlendirilen bakig, ka-
dinligin erkek eliyle kadin olmasini beklemekte, kadinlhig1 erkek eliyle
kadinhga geri vermekte, maskeyi ¢iplaklik olarak perdelemekte, ancak
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moulage, balmumu maskelerin tekinsizligini icermektedir.

Disilincir Yapragi'nda bir bakima Aksakov'un yaptigini yapar Duc-
hamp ve dékimi alinmis kadin kalgasi gibi goriinen bir bacak arasini
ya da bacak arasi gibi goriinen bir kadin kalgasini fotograflar. Maddeyi
dokunus sayesinde maddeye aktaran dékim, bir kez daha fotografin
cifte mesafesiyle goze gelir. Colore ile disegno arasindaki ayrim, duyu-
sallik ve disunsellik, teknik bigim verme sireciyle bir kez daha alt Ust
edilir. Duchamp'in sanatgi yerine el isgisi tanimlamasini tercih ettigi za-
ten bilinmektedir. Rivayetlerden birine gdre kalga gibi gdriinse bile
gergek bir disil bacak arasindan alman bu dékiim, gercekten sanat¢inin
eli tarafindan sekillendirilmistir. Cekilen fotografa ise, gercek bir dé-
kiim modellik etmistir. Bir diger sdylenti ise, bugin Centre Georges
Pompidou'da sergilenen dokimi kimin yaptiginin bilinmedigidir ki,
mize midurleri bu goriisti benimsemis gibidir. Sergilenen dokim isim-
sizdir. Gorintl ve goriinim, sanat olan ve olmayan, yansima ve yansi-
lama, model ve kopya, erillik ve disillik, uzaklik ve yakinlik, benzesim
ve infra-minik farklilik, cifte katlamaci birer cifte katlama zinciridir,
hepsi birbirinin ikizidir. Disil incir Yapragi, gortuntinin distinyazismi
gorinimin bedenyazisiyla ikizlestirir. Cinselligi ¢ciplakligi icinde acik
eden ya da ¢iplakliga giydiren bir bicim degildir bu; bicime karsi ve bi-
¢imin i¢inden gecen bigim-0tesi bir seydir, perdeledigi an g6ze gelir,
gbze geldigi an perdelenir.

Geleneksel ikonografiye gore incir yapraginin islevi gizlemekse
eger, sayisiz incir yapragi sayesinde bakistan korunan bir gériinim, bu



Marcel Duchamp, Le Surrealisme'in kapak fotografi,
No. 1, Meme, 1956.

"imgeyle" gboze geldigi an, ¢ifte mesafenin ¢ifte katlanmis mesafesi ter-
sinlenir. Disil cinsellik organi, incir yapragi sayesinde gizlenen bir go-
rinim degil, incir yapraginin kendisidir ve mesafe, mesafesizliktir.
Ciplakhgin perdesini kaldirmakla yetinmez imge, kasik kasiga bir do-
kunusla bedenin icine girer ve bakisi, disilli§in iceri girme sayesinde
disari agilan yarigiyla yizlestirir. Ama erilligin disillige girmesiyle be-
raber imgeyle bakis arasindaki iliski tersine gevrilir: Utanan, incir yap-
ragindan soyunan ¢iplaklik degildir artik, incir yapraginin perdesinden
soyunmus olan ¢iplakhigin devamini dileyen ve disbiikey gdérinimin
ichlikey goruntisini tersine cevirmeyi dusleyen bakisin kendisidir.
Ustelik alti sene sonra Duchamp, imgenin tersine gevrilmis goérinimi-
nd sunan bir 1sikla aydinlattigi ve yeniden fotografladi§i zaman bile, bu
béyledir.

Nitekim Duchamp'in 6luminden birka¢c ay sonra 1969'da Phila-
delphia'da Veriler sergilenir. icine girmesi olanaksiz bir mekan tasari-
midir bu, ¢ciinkii agir ispanyol bir kapi tarafindan perdelenir ve seyirci-
nin anahtar deliginden iki biklim iceri bakmasini gerektirir. Peep-
show cagrisimi barizdir. Buyuk Cam'dan farkli olarak yizu gérinme-
yen gelin gercekten ciplaktir bu kez, 150 vatlik bir 1sikla aydinlatiimis,
elinde 151k tutmaktadir. "Ciplakliga soyunmus gelinin doyum d&nceki
halidir"12 gérinen, gelinin bacaklari sonuna kadar aciktir. Koltuk alti-
nin tdyld olmasina karsin gozleri kagirmasi olanaksiz tuysiz bir vul-
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vayla karsilagir bakig; Bataille'in eril imgeleminin aksine bu kez elinde
tuttugu 1s1kla bosalan, kadindir. Dudaklar gismis, vajina agilmistir.
Anahtar deliginden bakan goz, kendini ¢iplak olarak soymus ya da ken-
dini ¢iplaklikla perdelemis bir kadinla karsilagir: Kadinin bosalma
anindan daha ¢ok soyunabilecegi bir an yoktur. Bosalmak, i¢indeki giz-
lilik cekirdeginden bile feragat ederek goriinenin ardinda soluk alan
kendi goriinmeyenini, arzulayan gdze bagislamak demektir. Ne var ki
kendini arzuladig1 erkegin maskesiyle beraber maskelemeyen bogalma
amnin ¢iplakligy bile, kadin tarafindan sahnelenen bir perdedir. Kadin
bosalirken kendi ¢iplakliga soyunusunu ve teslimiyetini géze getirmek-
te, kendini teslim olma perdesiyle perdelemekte, icindeki gizli-6te'nin
yoklugunu ¢iplaklik perdesiyle ikame etmektedir. Yiizii goriinmeyen
kadin, aslinda kendi ¢iplakliga soyunusunu seyretmekte, i¢indeki goz-
lemci bakisla kendini gozlemekte, ¢iplakligi perdeye doniistiirmekte-
dir. Peep-show'da eril bakis icin eyleyen kadinin, dahas: kendi imgesi-
nin seyrediligini seyreden kadimin varolusu budur: Kadinin i¢indeki
gozlemci erildir, kadim gozlemektedir.!3 Kadin, bosalma anim ¢iplak-
lik olarak eril bir bakis i¢in orgiitlemekte, eril bakisin igtahin1 doyura-
rak kendi doymak istemektedir. Kendini ¢iplaklikla perdeleyen kadin
gercekten ciplaktir ciinkii, igindeki oyuk bostur, gériindiigiiniin Stesin-
de sunabilecegi bir sey yoktur — onun yapabilecegi, erkege kendi baki-
sin1 vermekten bagka bir sey degildir. Kadin ancak erkegin bakis: saye-
sinde doyuma ulasabilir; erkegin bakigini dogurdugu an igindeki bos-
luk dolacaktir. Kadinin arzusu erkek degil, erkegin bakisidir. Duchamp'’
m yaptig1, dahiyane ve bayagi bir bigimde kadinin kendini ¢iplaklikla
perdelemesini kendinden ¢ikarmak ve ¢iplakligina soyunmus bir kadi-
nin ¢iplaklik perdesini bakisa sunmaktir. Bir bakima Veriler: 1. Selale
2. Aydinlatict Gaz, I¢ Goriiniim, pornografi dersi gibi bir imgedir — Ko-
nu: Bakisin pornografisi, Ders: Bir. Ciplakliga soyunmus kadin, baki-
sin kendini ve bakigin pornografisini goze getirir. imge ile goz birdir.
Birligi vurgulayan anahtar deliginin bu tiirden bire bir ve ucuz kullani-

13. John Berger bunu ¢ok iyi betimler: "Kadn hi¢ durmadan kendisini seyret-
mek zorundadir. Hemen hemen her zaman kendi imgesiyle birlikte dolasir. Bir oda-
da yiiriirken ya da babasinin 6liisiiniin bagucunda aglarken bile ister istemez kendi-
sini yiirlirken ya da aglarken goriir... Kadinmn igindeki gozlemci erkek, gozlenense
kadmndir. Boylece kadmn kendisini bir nesneye —6zellikle gorsel bir nesneye— seyir-
lik bir seye doniistiirmily olur.” John Berger, Gdrme Bigimleri, Metis, Istanbul,
1986, s. 46-7.



mi, aslinda bayagihgin da basitliin de 6tesindedir: Cigliktir. Ama
anahtar deliginden bakan goz, kadina baktifi an, ¢iplakliga soyunmug
bir kadinin "imge" tarafindan ¢iplaklik perdesinden soyunmasina yine
de taniklik edebilir. Bu, bir yaniyla imgeyle gzii ¢cakigtiran pornogra-
fik bir imgeyken diger yandan imge ile g6z arasina mesafe koyan bir
imgedir. Aynt anda pornografiktir ve pornografinin tersinlenmesidir.
"Bakis1 ¢eken vulvanin kendi midir, yoksa burada vulva mi bakis ola-
rak belirlenir?"14

Ama eger seyirci bunu yapamazsa, anahtar deliginden bakan erkek
pornografik bakiga taniklik edemez ve gérdiigii imge, ¢iplakliga soyun-
mus bir kadin olarak kalirsa, o zaman eril bakig, sozciigiin gergek anla-
mtyla nesnesel bakisa indirgenir: Imgenin sunduklarini gérmez, sadece
vulvaya bakar. Vulvanin kendini, ¢iplaklik giyinerek perdeledigini ve
tam bu noktada ¢iplaklastigini ayirt etmez, edemez. Kadinin teslim ol-
dugunu, bogalmakta oldugunu, bogalmanin ¢iplaklik oldugunu diisiiniir
o, rontgencilesir. Sahneye konan goriiniimiin figiiranlarindan biri oldu-
gunu aynmsayamaz seyirci. Oysa kadimn teghirciligi, erkegin bakigini
hesaba katmasi temelinde orgiitlenmistir ve imgeyle bakigin Ortiigmesi
ancak bu sayede gergeklesebilir. Zizek'in soziinii ettigi nesnesel bakig
budur iste; buyurgan ve egemen oldugunu sanan ve anahtar deliginden
gozleyen erkek, vulvanm bakigi tarafindan yénlendirilir, bigimlendiri-
lir, belirlenir. Perdenin kendini perdeleyisini géremedigi, perdenin ol-
mayan bir gizli-6tenin yoklugunu gizledigini, gizli-6te'nin kendi i¢in-
deki bakis arzusu diginda bir sey icermedigini fark edemedigi i¢in por-
nografik bakiga tabi olur, pornografinin kélesi olur. Bilingdig1 da denet-
lenebilir; bilincin dig1, zaten ona bakan vulvanin ezberini siirdiigii i¢in
rilya gordiigii an bile masum degildir, simgeselligin ezberidir, bakisin
diizeniyle kirlenmigtir. Dahasi, "bilingdig1" diye bir seyin olmadig bile
sOylenebilir; bakig sayesinde doyurulan boglugun kendisidir o. Kapah
kapilar ardinda bacaklarimi agan kadinin giplaklifindan bakig ¢ikarildi-
£1 zaman geriye kalan bir sey yoktur. Vulvanm, tanrinin kendini teméga
ettigi goz ya da tarihin kendine bakti1g: gérii gibi kendini erkegin baki-
styla esitlemesinin nedeni, gosterecek ve gizleyecek bir seyinin olma-
masindan kaynaklanir. Duchamp, NIMA'ya uzanan siireci betimlemis
gibidir.

Bakus ile goz ¢akigir cakigmasina ya, yine de bakigim alaninin yiti-

14.J.-F. Lyotard, a.g.e., s. 129.
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mine ve imge ile bakisin ¢akisimina taniklik eden ve yapiti yapit kilan
bagka bir bakistan da s6z etmek miimkiin. Bakigin pornografik bir ba-
kis olarak goze getirildigi boyle bir ¢ifte katlama, oldukga sapkin bir
seydir. Vulva, kendini ayn1 anda ¢iplakliktan soyundugu i¢in ciplakla-
san ve pornografiklesen, ¢iplakligin kendini perde olarak ortiinen bir
bakiga bakmayi, bakisin ¢ift yanliligini ve ¢ifte goriisiinii gdze getirir.
Ciplak olan ve tanrisal bir gézlemci konumuyla her seye digaridan ba-
kan, bakis1 gdzetleyen bir bakig vardir — Veriler, Aydinlatict Gaz, I¢ Go-
riiniim her seyi gormekte, bakisin bakan goriintiisiinii ve pornografisi-
ni de gbze getirmektedir. Tam bu noktada durdugu icin bir yaniyla
"ndtr" bir goriintlidiir bu; taraf tutma yoktur, yarg: yoktur, ne bakandir
ne bakilandir "imge" — sadece bakmayla bakilmanin, imgeyle goziin
birbirine dokundugu alani gozlemekte, bunlann ortiistiigii uzami imle-
mekte, ama bakisa baktigini gozleyisini de goze getirmektedir. O yiiz-
den hem bakandir hem bakilan; ama bdyle ikisi birden olusunu géze
getirme arzusuna teslim oldugu an, simgesel diizene eklemlenir. Ken-
dini "imge" olarak ortaya koydugu an, gbzlemlediginin bilinmesini is-
ter imge. Ciplaklik giyinmis oldugu i¢in pornografiklesen varolusu cif-
te bir mesafeyle tersine gevirir ve kendini ¢iplaklikla perdelenisinden
soyunan kadinin gézlemcisi olarak gostermek ister. Bakin ben ne kadar
akilliyyim, gorityorum ve goérdiigiimii gosteriyorum, der — tam bu nok-
tada notrliigli tersinlemis olur.

Boyle bir goze gelme istegi, imgenin ne kadar iyi bir gézlemci ol-
dugunu gostermek istemesi, utang vericidir. O da bakisin umarsiz dii-
zenine aittir ve anahtar deliginden bakan, yapitin kendi miistehcenligi-
dir. O nedenle delikten goriinen ikinci bir Veriler imgesi daha sunar
Duchamp: Stereoskobik uzami amstirtr bigimde deriden kesilmis ii¢
ayn kattan olusan ve gosterdiginin 6tesinde sunacak bir seyi yokmus
yanilsamasi sunan bir imgedir bu — sanatci gecen yiizyilda stereosko-
pun pornografik imgelerin yayginlasmast i¢in kullanildifimi gayet iyi
bilmektedir. Deri katlar i¢inde dirilen al¢1 kadinin yiizii yine imge me-
kamnda degildir ve yine bacak arasi, bakigin odaklandigi yerdir. Ama
bedenin sag gogsii erkek gdgsii ve sag omuzu erkek omuzu olan bu ka-
din, aslinda yine kendinin ikizidir, vulvanin saginda ve solunda iki tes-
tis bile belirginlesir. Kaldi ki Duchamp'in bildigi ve alintiladig1 Wilson-
Lincoln denen bir yontem vardir ve onun sayesinde tek bir ¢izgiyle iki
ayn profil ayn1 anda cizilebilir. Bu yontem, Cenemde Dilimle'de de
kendini gosterir. Kendini imgenin i¢inden ikinci kez cifte katlar beden,
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ayn1 bedende iki profil eszamanl belirir: I¢inde erilligi biiyiiten beden
tersine cevrildigi zaman, géze gelen goriiniim —Lyotard'in saptadig:
lizere— gozleri cinsel organin yarifina doniigmiis olan bir palyagodur:
Palyaco, nesnesel-bakisa indirgenmis olan bakisin ve goze gelme iste-
ginin ikizidir. Bakan ve baktigin gosteren yapit, kendiyle alay etmek-
tedir. Pornografi, her iki anlamda ¢ifte katlanmig ve tersine ¢evrilmis-
tir. Pornografik bakigin goze getirilmesi, kendi ¢6ziiliigiinti gbze alma-
ya gdgilis germeli ve bunu mesafesiz bir kahramanlik yerine mesafeli
bir mizahla goze getirmelidir.

Bir kez daha geri donmek gerekirse ayn1 nedenle biitiin diger Du-
champ yaputlan gibi Digil Incir Yaprag: da, yapit olarak kendini ¢okert-
meye, kendi yikimini géze almaya, bakisin porno-graphos'unu bakisla
bag basa biraktiktan sonra yeniden pornografiklesmeye bile raz1 gelir
ve buna kadirdir: Digil Incir Yaprag:, Duchamp'la Bronja Perlmutter'in
Aralik 1924 yilinda oynadigi ve Man Ray'in fotografladigi ciné-
sketch'e bire bir gondermede bulunur. Cranach'in Adem ve Havva'sin-
dan hareketle diizenlenen bir sahne tasanmidir bu; Duchamp'in istiin-
de sahte bir sakal ve incir yaprag: disinda bir ey yoktur — her ikisine
birden soyunmus ya da her ikisine birden giyinmistir. 1967 yilinda Cra-
nach’tan Se¢me Parcalar'da ayni oyunu tekrar eder ve iki seyi birden
sergiler Duchamp: Yapit yaratmaya ve yapit yikmaya, pornografiyi
gostermeye ve pornografiklesmeye eszamanh olarak 6ykiinmektedir —
iktidar kendi iktidarsizli§ini da gdstermek, simgesel diizene yenik diig-
menin ve bayagilagsmanin goriiniimi kargisinda bile kayitsizlasmak zo-
rundadir. Gri 6zsuyunun tarafsizlifina ve goriintiiniin ikiz ¢ifte varolu-
suna ancak bdyle uzamilabilir: iki eksenli bir evren, iceriden ancak boy-
le cifte katlanabilir ve katlar ancak bdyle ¢ogaltilabilir. Rhetorica'nin
ogiitledigi ve ikizlestirilen ¢ifte yazim, porno-graphos'tan korkulmadi-
g1, ama igerisi disan oyuldugu siirece gergeklesecek; Lyotard'in nérr ve
de-ontik dedigi uzam, ancak kendi nétrliigiine ve de-ontiklifine kars:
kayitsiz kalabildigi siirece gergeklesebilecektir. Duchamp'in arzuladig:
gri 6zsuyu, ancak yapitin kendi pornografiklesmesini bile umursamadi-
g1 siirece yerini bulacaktir. Sanatginin tercihi, "iyi ya da kotii begeniden
tiimiiyle uzak gorsel bir kayitsizlik"15 mekani yaratmak, estetik duygu-
yu begeniden yalitmak, kendini yikmay1 géze almak, ama bunu bir kah-
ramanlik olarak konumlandirmamaktir.

15. Marcel Duchamp, Schriften, s. 242.
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"Bu bir ¢eligkidir, Aristoteles ona bazen kargi-mantik bile der. Iste
bu iki anlaml1 (nétr ve de-ontik) bigim, kendi varolusuyla ¢elisir bi¢im-
de, onunla drtiisecektir... Duchamp, tami tamina... goriinmeyi kendine
gururla yasaklar, demiurgos olmay: kendi i¢in reddetmis olan bir tanr-
dir, yiice de olsa herhangi bir yapitla kendini sinirlandirmaya tenezziil
edemeyen (bak. Duchamp) sonsuz Her Seye Giicii Yeten'dir. Ya da, ola-
ganiistiiyii en siradan olanda aramak gerekecektir: Hicbir bagyapit yok-
tur (bdylesi bir 'bag’, en biiyiik, en yilice olmay1 kabul etmek ne kadar
yoksulluk, ne kadar siradanliktir!); ama eger Duchamp kendine ihanet
ediyorsa, bayagilik gizemiyle, yani onu algilanmayan sey olarak gste-
ren sey icin de ediyordur."16

16. Yaptigim alintida iki ayr: metinden birden yararlandim. Alintiladigim ilk iki
ciimle Lyotard'in Die TRANSformatoren Duchamps isimli kitabindan (s. 91). Alin-
tinin ii¢ noktadan sonraki devami ise Maurice Blanchot'dan (Sonradan Sonsuz Yine-
leme, Kabalcy, Istanbul, 1999, s. 79); Blanchot'nun Valery igin sdyledigi bu ciim-
lelere kasitl: olarak Duchamp't yerlestirdim.



XIII.

"Goriiniir olan her seyin dokunurluktan oyul-
dugu, ozenli her varolusun goriiniirlik igin
diistiniildiigii ve yalmzca dokunulanla doku-
nan arasi bir gecirgenlik yerine, dokunurlukla
dokunulurlugun iginde saklanan goriiniirliik
arasinda da bir gegisin var oldugu diisiincesi-
ne artik aligmamiz gerekir."

Maurice Merleau-Ponty

DUCHAMPDAN bir kez daha ge¢mise donmek gerekirse, eger Plinius'
un dedigi dogruysa ve Bat1 gelenegi icinde yapilan ilk resim, 4gik bir
kadinin, sevdigi erkegin gélgesini mum 1g1§inda duvara resmetmesi sa-
yesinde gergeklesmigse, muhtemelen 6nce komiir ya da tebesir yardi-
miyla duvara bir siluet ¢izmistir kadin, sonra resimsilkme denen yon-
temle cizdigi siluetin kontiiriinii kesip ¢tkarmus, bunu yapmak igin bir
tlir karton kullanmistir. Silkme denen yGntem, bir resmi bir bagka ze-
min iizerine gegirmeyi betimlemek i¢in kullanilir. Resimsilkme, 6nce
belirli bir bedenin diisen golgesinin kenarlarini ¢izmeyi, sonra ¢izimi
baska bir zemine aktarmay1 ve farkli bir merci olan kartona silkeleme-
yi gerektiren karmagik bir operasyon zinciridir. Golgenin kontliriinii ¢i-
zen kalem, bir yaniyla bedene 6zgii olmayan tek hareketle, kalemin ¢iz-
digi ¢izgiyle bedenin golgesini kendinden uzaklagtirsa bile, golgeyi
"biiyiik bir hazla ¢evreleyen kalemin hareketi, bedenden heniiz aynl-
mamus bir harekettir. Yazili ya da sozlii gostergeden farkli olarak kon-
tiiriinii ¢izdigi ¢izgiyi, arzulayan bedenden ve otekinin dolayimsiz bi-
¢imde algilanan imgesinden heniiz ayristirmamistir kalem. Kalemin
ucunda gergeklesen sey bir imgedir kuskusuz, ama temsil ettigi seyden
heniiz tiimiiyle ayrigmamis bir imgedir bu; ¢izim tarafindan ¢izilen ve
yazgisi belirlenen sey, mevcuttur neredeyse, gélgesi i¢inde bedenselli-
&ini korumayi siirdiirmektedir. Gélgenin ya da kalemin mesafesi” bir
yaniyla "bir sey ifade etmeyen bir mesafedir."!

1. Jacques Derrida, Grammatologie, Frankfurt/M., 1983, s. 403.
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Bedenin fotograflara dokunusu gibi arzulanan golgesi, kalemi yala-
yarak ge¢mis ve agk dolu bir resmi, bedensel dokunusun iziyle var et-
mistir. Bedene en uzakta duran bu ¢izim, bedene en yakin yerdedir,
onun sicaklifinin izini stirmektedir. Ne var ki okunmak iizere yatay ek-
sende kesilecegi yerde, bakmak lizere uzunlamasina dikilen bir karton-
da belirir imge; mumun duvara yansiladig1 goriintii, Plinius'un sonra-
dan kullandig1, Yunanlilarin asla anlamayacag bir ifadeyle uzanmakta
olan bir gisant ya da yatan bir figiir degil, goge ylikselen bir statua'dir.
Bu nedenle kizinin kestigi kontiiriin iizerine "kil bastirarak bagka bir
suret olugturan" Dibutades, "onu diger kil araglariyla beraber ateste pi-
sirmis ve... Korinthos'un nymphaion'unda sergilemis"?, sevilen bedenin
gecmigte kalan, ama comertligini hild koruyan dokunusunu, seyirlik
bir ize evriltebilmigtir. Bir yaniyla halen bir tap1 nesnesidir bu tiirden
bir iz, eskil menhirleri anigtinr. Bedenin yontusu degildir ¢iinkii statua;
bedene ne denli yakin olursa olsun yontunun modeli, bedenin &tekisi ve
hayaleti olan golgedir. Yine de golge, bedenin mahrem goriintiisiini
icermis; bedenin i¢inden firlayan ok, golgeyi delmistir. A§1klarm ayri-
lan yiireklerini vuran oktur bu; sevilen bedenin varlig: birden &tekiles-
migtir. "Elinde kalemi su anda tutan, kontiirii su anda ¢izen kadin, kii-
ciiciik bir farklilik hari¢ neredeyse kendisinin 6tekisi olan seye doku-
nur; o kii¢iik farklilik —gériiniirliik, mekansallik, 6liim—, ¢izimin koke-
nidir kugkusuz, dolayimsizligin yitimidir; ama tam da onun en digsal
indirgemesinde kontiirler de anlamlarim yitirir. O zaman sinirdan hare-
ketle diisiiniiliir gosterge, ne dogaya ne gelenege ait bir sinirdir bu. Ama
bu sinir, —~imkéansiz bir gostergenin; gosterileni, meselenin kendini be-
deniyle, dolayimsiz olarak doguran bir gostergenin sinri— konusulan
sozcikten ziyade... bakisa yakin olan bir sinirdrr."3

Oysa gormek, kontiiriin belirsizlegsmesini, goriintiiden uzaklagsmay:
ve goriineni yitirmeyi igerir. Ama kavrayici bir dokunmayla bakana de-
gen bir gormedir gerceklesen; gormenin inamlmaz mesafesi, aslinda
bir bulugsma yeridir. Gérmeyle dokunmay: sarmalayan uzamdir kenar,
bedeni golgeye ve golgeyi resimsilkmeye aktarir. Béyle bir sinira, iki
farkli bedenin birbirini sarmaladigi, igerinin igeriyi, digarimin digariy1
ve hepsinin birbirini kusattift ten olarak yaklagilabilir; sen ve ben 6n-
cesi ve Otesi bir genelligi, tirkii verdigi an mutlandiran, birinden aldig1

2. Plinius, a.g.e., XXXV, 43, 151.
3. Jacques Derrida, a.g.e.



maskeyle digerini gizleyen bir anonimiteyi, kigilik 6tesi bir erotizmi
amgtirir, Ilksel bedenin uzaklig1, bu tiirden bir gosterge sayesinde her
an yeniden dirilebilir ya da dirilisi tersinleyebilir. Resimsilkme, ona ba-
kan goze kargilik verdigi icin Dibutades'in gélgeden kestigi kontiir, ka-
yitsiz sartsiz bir bakis tasiyicisidir; iginde goriinmesi olanaksiz bir bos-
luk cgekirdegi barindirir. Buna ragmen Romalilar'in "sanat yapit1” de-
yince anladig, belirli bir techne'ye, resimsilkmeye bagh olan karton
kesme degil, kesilen kontiirlerin kille doldurulmasi sayesinde yapilan
biist-heykellerdir. Roma soylularinin verdigi siparigler iizerine imal
edilen biistler, gdlgenin siirdiigii izden giderek bagimsiz hale gelir. Yu-
nanlilarin Isa'dan 6nce 5. yiizyildan sonra tiyatro dekoru olarak kullan-
mis oldugu ve golgeden —skia'dan~— kesilen imgeleri Romalilar, evleri-
nin duvarin siislemek i¢in kullanirlar ve Plinius'un "sanatsal imge" di-
ye kiiciimsemeye bagladig1 skia-graphos'lan yakindan bakildigi zaman
birbiriyle karigmamus, i¢ ice gegmemis lekelerin yan yana gelisi olarak
tanimlarlar. Oysa koseleri siisleyen biistlerin aksine yiiziin tagidig 6zel
ifadeyi yirtarak yiizii kigilik 6tesi bir maskeye doniistiirmiis olan yon-
temdir skia-graphos; bir yaniyla yanilsamaci ve gézboyayici bir dzel-
lik sergilese de benzesim ilkesinden uzaktir ve i¢inde kolossus'lardan
kalma bir dehget banindirir. Yagsamin, yagamla birlesmeyen, varligim
yasamdan ayn bir sey olarak koruyan dehsetidir bu. Skia-graphos, yi-
tik zamanlarin ve gdlgelerin evrenine aittir ve yasayan yiiziin canlilig-
ni, golgenin genelliginde anonimlestirirken, beden kendi 1g181ndan basg-
ka bir sey olmayan 151kla ¢aglamaktadir. Nitekim sevginin izini imago
sayesinde diriltmeye kadir olmadig1 igin imaginum pictura siirecini
sevmez Plinius. Biist heykellerle beraber agkin genellestirici dehseti de
yitmigtir. Yiten ve sevilen bedenin golgesi, bedenden ayrigsan ve onun
Otesine uzanan bir tiir gecit oldugu igin "farkli yabanil hayvanlarin be-
raberce akmas: gibi, gesitliligi icinde barindiran bir goriintii... artik ta-
nimlanmasi ve siniflandinlmasi olanaksiz... bir figiir, bir maskedir. Ve
maske bu tiirden bir hayalet oldugu, insani tiimiiyle yabanci bir gey ola-
rak yadirgattig1... igin 6liiyii insansal varolustan ¢ekip koparir ve yakin-
larina bile yabancilastirir... Maskenin tikel sahislan temsil edememesi,
bu yiizdendir. Maske, 6tekini genellestiren seydir..."4 Biistlerin aksine,

4. Till Forster, "Fremde Gesichter — Gesichter der Fremde. Masken und Maski-
erung in Afrika", Blick, Macht, Gesicht iginde, s. 112 vd. Ceviride kiigiik bir degi-
siklik yaptim. Metne sadik bir ¢evirinin s6yle olmasi gerekirdi: "Buna gére maske,
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gblge sayesinde yapilan resimlerde bir tiir yasa gegerlidir: Yiiziin tem-
sili yalnizca belirli bir mesafe ile, yalnizca maske olarak goze gelebilir.
Kadinin golgesini ¢izdigi erkege duydugu sevgi ne denli biiyiikse, re-
sim o denli kisiliksiz ve o denli geneldir; sevilen bedeni, Plinius'un ext-
remitas ya da kontiir dedigi ve iddiaya gore Parrhasios'un icat ettigi ug
cizgi ile 6rtmekte, onu bir ayla ile hdlelemektedir. Kaldi ki Romalilara
gore bir bakima yapilan ilk resmin kokeni olan cinsel arzu, bedeni go-
riinmez bir ayla ile ¢evrelemekte, elle tutulmaz bir tapmaga evriltmek-
te ve ask aylay: korudugu siirece beden arzuyu diri tutabilmektedir.
Boyle bakinca golgenin kontiiriinii ¢izen kadin, duydugu arzuyla bede-
ni maskelemekte, ismi telaffuz edilemeyecek kadar 6zel olan seye goz-
le goriinmez bir giysi giydirmekte, maskeyi biitiin diger bedenlerin ni-
celiginde eriterek tikelligi biistlestirmek yerine sevdigi bedeni, yitirdik-
ten sonra da gbzetmektedir. Bunun nedeni, gélgeden ¢izilen maskenin
stirdiigii izdir: "Yiiziin yaminda duran bir portre” degildir resimsilkme,
yiiziin golgesini boyadig: an golgenin yalamig oldugu "yiiziin kendisi-
ni de boyamakta" ve yiizii maskelestirdigi siirece, yiiziin iginde ve Gte-
sinde gizlenen bir ¢ifte dtekinin izine uzanmaktadir. "Eger mumyalarin
boyanmasi, mumyaya déniigmiis olan bedeni giydiriyor ve bedeni ya-
samin baglangic ile iliskilendiriyorsa, o zaman yiiziin boyanmasinin
kendi bagina var olmasi ve yiizle iligki icinde bulunmamasi miimkiin
miidiir?... Kuskusuz ki maske, yiizden ayn degildir ve onun karsisinda
yer alacagina, onunla beraberdir ve ona goredir."S Roma imago'larin-
dan Fayyum portrelerine kadar sevilen bedenin izini &teki olarak siiren
bir bakis biiyiisii egemendir — bu tiirden bir iz, her iki anlamda hem be-
denin hem yagamun &tekisidir hem de o6tekinin izidir: Arzu, bedenin
izinde, bedenin yoklugunda bile yiiriimekte; onu silmek istemedigi i¢in
yasayanlarla 6liiler arasinda fark gézetmemektedir.

Yine de ilgingtir, Plinius'un resmin dogusuna iligkin yazdiklan, ter-
sinden de olsa, Lacan'in s6yledikleriyle ortiisiir gibidir. Benligin kendi
yarigiyla karsilasan ve aynadaki goriintiiye yabancilagan 6zdeslik im-
gesinin aksine, kisinin kendi imgesiyle degil, 6tekinin imgesiyle kargi-
lastig1 andir resimsilkme; sevilen bedenin gélgesi, 6zdesligin kendisi-
ne 6zgi pargalanmiglik yerine 6tekinin yarnilmasim goze getirir. Flo-
renski'nin soziinii ettigi maske, Lévinas'in s6z ettigi ¢iplak yiiz ile yon-

tiplestirici sahislar temsil edemez. Otekini genellestirir.”
5. Pavel Florenski, Die Ikonostase, s. 178 ve 181.



desir. Gegmigte kalan kokenin sureti degildir skia-graphia, 6zdeslik il-
kesine gore kisinin kendi imgesine tevil edilebilen ilksellik degildir;
Ozdesligin kendi orselenisine igaret edecegi yerde 6zdesligin yarigin
onceleyerek, onun otesi bir mekéna silkelenmekte, 6tekinin maskele-
sen ¢iplak yiiziinii 6zlemektedir. Ciinkii ytiziin Lévinas'n soziinii ettigi
tiirden ¢iplaklig1, ikonaya benzeyen bir maskedir; onu kendi 6tekisiyle
sarmalamakta, Otekinin ¢iplaklifina maske sayesinde dokunmakta,
gdrmeyi, uzaktan bir dokunma sayesinde gerceklestirmektedir. Plini-
us'a gore yapilan ilk resmin varolug nedeni, kadinin kendine duydugu
dzsevicilik degil otekine duydugu ask oldugu i¢indir ki kadin, otekiyle
ayrisma Oncesi bir yerde bulugmak istemektedir. Arzulanan bedenin
golgesi, kadinin igsel yarilmighigina isaret eden kendi 6zdegliginin iki-
zi yerine kadnin ayrigma nezdinde ikizi olan erkegin icindeki ikizdir.
Lacan"in kullandig) ifadeyle, kendi imgesini bayram cogkusuyla ele ge-
cirmeye ¢aligan Nergis'in 6zseviciligi degildir arzu; kadin, dzdegslik il-
kesine gore 6tekinin arzusu ugruna arzuyu kendi arzusu olarak konum-
landiracag yerde, kendi arzusunu aradan gekmeyi bilmis ve sevdigi,
ancak artik yitmig olan bedenin i¢indeki aynsmighgi resmetmigtir.
Ciinkii malumdur, eger ayrigma diye bir sey varsa bu, 6zdeslikle 6teki
arasinda degil, 6zdesliklerin heniiz ayrigmamis oldugu ilksel bir anoni-
miteyle, "ben ve otekiler” diye bu anonimiteyi aynstirmis olan dizge
arasindadir. Bu nedenle kadin, dtekinin arzusu yerine dtekiyle ayrigma
Oncesine uzanan bir anonimiteyi arzulamakta ve kendi yansisinin kon-
tiirli yerine sevdigi erkegin gélgesinin Kontiiriinii ¢izmekte, ayrigma én-
cesi bir varolusu maskeleyerek geneilestirmektedir. "Maske, yalnizca
insan otesi ve kigiliksiz oldugu zaman anlam kazamir: O, her tiirli bi-
reysel deneyimden bagimsiz" oldugu i¢in, "tasinmadif1 zaman tapilan
bir nesneye de doniigebilir."¢ Bu tiirden bir genellestirme, belki Blan-
chot'nun "kimliksizlik"” ve "niteliksizlik" diye tanimladig bir genel dz-
ne olma halidir ve Duchamp'in ¢ifte katlanan ikizleri yerine ikizlik &n-
cesi bir uzami 6zlemektedir. Ciinkii ikizlik de bir ayrigmadan bagka bir
sey degildir ve ilk bakista kendi ikiziyle kargilagan agk bile daha dnce-
de kalan bir zamam tekrar etmektedir. Ik bakista agk, Agik oldugu 6z-
neyi uzundur tamidigim diigiinmekte; tanigiklik, sanki bakigmanin 6n-
cesinde yer alan genel bir uzam sayesinde biiylirken, nereden dogdugu-
nu bilmemektedir.

6. Carl Einstein, Negerplastik, s. 28.
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Anonimitede, Duchamp'n ikizi olarak Rrose Sélavy'yi ya da alt
kollu yildizl1 Yahudi'yi 6nceleyen, resim yapmak ya da imge olustur-
mak i¢in 6zdesligin aynadaki yarilmas: yerine varlifin yarilmasindan
soluk alan 0zdeslik 6ncesi bir an vardir. Bir kez daha varhik kendi ken-
dini delmis, kendi yangiyla yarimstir. Kadin, 6tekine ancak varligin
delinigine teslim oldugu siirece oykiinebilir, kendini onun bakisma bi-
rakabilir ve onun golgesini resmedebilir. Ciinkii 6teki de kendini varh-
ga terk etmis, golgesini birakmis ve gecip gitmistir. Duchamp'in s6zii-
nii ettigi, talep eden benliginden feragat ederek gizemli bir zorunluluga
teslim olan o estetik yanki ya da agk, kendi kimligini 451k olmaya feda
ettigi icindir ki sevgilinin sevgisine degil, sevginin bile dtekisine teslim
olabilir. Lacan ne denli "imgesel diizen"den sz ederse etsin, ayna ev-
resi bile simgesellige dairdir, ¢iinkii 6zdesligin yarigindan hareket etti-
gi siirece yarilmug bir varliin izini 6zdegligin par¢alanmasinda siir-
mekte, ayrigma Oncesi bir yere Oykiinecegi yerde kimligin kirilganligs-
n1 taklit etmektedir. Merleau-Ponty'nin vurguladig1 anonimite, kayitsiz
sarts1z telemektedir kimligi.

Mutsuzlukta gozlere diisen golge gibi, i¢inde goriilemez olan seyi
gizleyen yontemdir resimsilkme. Plinius'un soziinii ettigi u¢ ¢izginin,
kendi ilizerine donmesi ve ardinda bagka bir seyin gizlendigini ele ve-
rirken gizleneni goriiniir kilmaksizin, karanlik noktasin1 koruyarak bi-
tirmesi gerekir. Mezarin igindeki golgedir bu; ama resim yapmak ve
imge olusturmak igin araya araci bir merci girmis, 6zdesligin imgesi
yerine Gtekinin i¢inde biiyiiyen ikizin imgesi, 6tekinin karanligi, onun
15181 ve golgesi olarak ger¢eklesmistir. Bir diger deyisle, arzuladig be-
den yerine onun golgesinin resmini ¢izer kadin — ortaya ¢ikan sonug,
cifte katlanmig bir mesafenin eseridir. Bu tiirden bir imgesellestirme,
otekinin arzusuyla ¢ifte katlanmig bir dolayimlama olarak karsilagir.
Derrida'min soziinii ettigi tiirden, "g6lgeyi hazla ¢evreleyen mesafesiz-
lik" i¢in, dolayimlamanin mesafesi kagimlmaz olarak gereklidir. Can
cekisme ya da sevigme anlarim anistiran, en biiylik mesafesizlikle en
biiyilk mesafeyi harmanlayan uzamdir bu; "sevismek i¢in karanhk bir
odaya ¢ekilmeye yol agan... ve bedeni ince bir ayla ile orten" perde gi-
bi bir seydir, Adem'in gozle goriinmez giysisidir, sevilen bedeni "yil-
dizlann sardig) bigimiyle... saran... sayg: aylasidir."? Kadin 6tekilere,
sevdigi otekine bile nasil goriindiigiintin resmini ¢izecegi ya da kendi

7. Pascal Quignard, Cinsellik ve Korku, s. 48.



i¢selligindeki parcalanisi digavuracagi yerde 6tekinin ikizine eszaman-
11 bir mesafeyle ve mesafesizlikle yaklagmakta, arzuladig: bedenin ge-
i gelmeyecegini, arzuladigi gozlerin yanit vermeyecegini bilmesine
ragmen silkeledigi resmi, 6tekilerin bakisi1 adina orgiitlenen seyirlik bir
nesne olarak konumlandirmamakta, boyle bir sunugtan utanmaktadir.
Ciinkii eger utanmazsa, yaptig1 resim ona karsilik vermeyecek, er-
kegin bakis1 yerine imgenin bakis1 arzuyu diriltmeyecek; resim kadini
saran bir giysiye doniismeyecektir. Sevilen bedenin yoklugu, yoksun-
luk yerine varsilliga evrilmis, resmin giicii, bu tiirden bir fazlalik saye-
sinde dirilmistir. Boyle bakinca eksikligin degil, fazlaligin eseridir re-
sim: Ne var ki bu fazlalik, bakisi doyurmak ve tiiketilmek iizere 6rgiit-
lenen bir iiriin fazlasi degildir; 1slandiginda kayan beden gibi yakalana-
cag1 an yitmektedir. Kadinin babasi, resim sayesinde yonttugu heykeli
insanlarin bakisi i¢in sergilenen bir nesneye doniistiirdiigii zaman bile,
o bir yaniyla hala cifte bir mesafenin gostergesidir. Oysa ozseviciligi
yiiziinden kendini aradan ¢ekemeyen Nergis, Otekinin gélgesi yerine
ancak kendi yansisina bakabilir, ancak kendini sevebilir, ancak kendini
resmedebilir. Anonimitenin Stekiligini, ancak bu yolla gérmezden ge-
lebilir, evrende kendini merkezilestirebilir. Nergis, kendine kars: da,
Ozdesligi Onceleyen 6znesiz ve nesnesiz bir varolusa kargi1 da mesafe-
sizdir. Nitekim Romal1 skia-graphos'lann aksine Yenigaga 6zgii sanat-
sal imge, bedenin 6tekisi olan gélgeye ve golgenin ¢ifte katlanmig ha-
line sirt ¢cevirmis, golgeyi bile yalmzca 6zdesligi kanitlayan bir aynaya
evriltmistir. "Ayna evresi i¢ diirtiisii, yetersizlikten 6nalmaya doniigen
bir dramdir: Kendi mekénsal kimligine takilmig olan 6zne igin bedeni-
ne iligkin kapildig1 yalanci goriintiileri tireten bir dram. Bedenin parga-
larina ayrilmig bir imgesi ile baglayan bu gériintiiler, giderek ortopedik
dedigimiz bir biitiinliik kazanirlar ve sonunda, kat1 yapisiyla zihinsel
gelismenin tiimiinde iz birakan yabancilastiric: bir kimligin zirhina gi-
rilir. Boylece, kinlmig olan i¢ diinya-dis diinya ¢emberinin, benligi si-
namak i¢in siirekli dordiile ¢evrilmesi, yani olanaksizin aranmas: siire-
ci baslar."8 Ayna evresi sonrasi amag, tekinin mekanina déniigsmek de-
gil, evreni biiyiik bir 6zdeslik mekanina tevil etmektir. Yenigag'la bera-
ber arzulanan, aynadaki imgenin kokeni olan beden ile aynada yansila-

8. Lacan, "'Ozne-Ben'in Islevinin Olusturucusu Olarak Ayna Evresi. Psikanaliz
Deneyiminin Ortaya Koydugu Bicimle", Saffet Murat Tura, Freud'dan Lacan’a Psi-
kanaliz, Ayrinti, Istanbul, s. 178.
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nan imgeyi birestirme ¢abasidir; imge ile beden arasindaki yarik, ben-
zesim ilkesiyle kapatilmali ve benzesim ilkesi, durdurak bilmeyen bir
iiriin fazlasi olarak yeniden yapilanmalidir. Bedenle imgesi arasina do-
layimlayici bir araci katmayan, imgeyi kendi iginde ¢ifte katlamayan
bir yontemdir bu; amag, dzneyi ve nesneyi ayni bagintilar biitiiniinde
birestirerek olanaksizi gergeklestirmek oldugu icindir ki Alberti sunla-
r1 yazabilmistir 1453'te: "Sairlerin ifadesine dayanarak arkadaglarima...
cicege doniistiiriilen Nergis'in, resmin gercek kisifi oldugunu soyler-
dim... Ciinkii resmin, sanatin ¢igegi olmasi bir yana, Nergis'in hikayesi
bagka bir seye daha isaret eder. Resmin, kaynagin aynasinda kendi su-
retini aramaktan farkl: bir sey oldugunu séyleyebilirsin. Quintilian, be-
denlerin giines 15181nda diisen gélgesini ¢izgi sayesinde tasvir etme sa-
nati olarak tanimlar resmi... ama artik bizim... Plinius gibi hikayeler an-
latacagimiz yerde resmin yeni kitabini yazmamiz gerekir."?

Araya konan ve sonralart Duchamp'in ara-lama diyecegi araci ger-
¢eklik, ¢ekilmistir aradan; Yenicag, 6tekinin golgesi yerine kendi gol-
gesini resmetmeye ve kendi golgesini vurgulamaya girigmistir. Kisiyi
genel ve karanlik bir anonimiteye teslim eden ve dznelligi 6nemsizles-
tiren ara-lama'mn aksine Nergis, baktig1 imgede kendini seyretmeye
oncelik vermekte ve imgenin kusaticiligindan ¢ekip ¢ikarilan estetik
begeniyi, 6znelligin yasantilanmasina indirgemektedir. Nitekim Ner-
gis, yalmzca bu temel iizerinde buyurganlasabilir ve evrende kendi
yansisini gérmeyi, ancak bu cercevede talep edebilir. Talepkarlik, 6te-
kinin otekiligi yerine kimligin 6zdesligine 6ncelik verme bi¢imidir.
Nergis'in yansisi, kendini 6tekiligiyle yabancilagtiran bir gdlge olmadi-
&1 ve Nergis, bir tek kendi varolusunu sevdigi i¢indir ki, imgeyi 6zse-
vicilikten alinan hazza indirgeyecek; 6zne ile nesneyi, imge ile bakisi,
aralarindaki mesafe gittikce daralan bir ¢akisim alam olarak ancak bu
temelde konumlandirabilecektir.

Oysa ara-lama'mn nedeni, ilk ikona 6rmeginde oldugu gibi kendini
aradan gekerek ilksel bedenin dokunusunun izini siirmek, bunu beden-
sel dokunuga Oykiinen ¢ifte bir mesafeyle ve mesafesizlikle gercekles-
tirmektir. Ara-lama sayesinde kutsal dokunusun izini siiren goriintiiniin
kendisi dokunulmazlasur, yiirege en derinden dokundugu an, en uzakta
kalir. Ara-lama, yoksunlukla beraber fazlaligin eseri oldugu i¢in esza-
manli bir uzakliga ve yakinliga dairdir. Aziz Paulus'un iirettigi bir s6z-

9. Leon Battista Alberti, Uber die Malerei ( 1435),Viyana, 1877, cilt I1, 5. 28.



ciikle, viicut bulma gizemini mustulayan ve yapilan ikonalan ustanin
eli degmeden, bedensel aktarimin kendisiyle mevcut kilan acheiropo-
iétos, bedensel dokunugun izini dokunug &tesi ve dokunus oncesi bir
uzamda siirdiigii an, imgeye artik s6z sayesinde viicut bulduran yasal-
higin mesafesiyle ve mesafesizligiyle 6ykiinmek olasidir. Cisimlegme-
nin olanaksiz nesnesini goze getirdigi an, imgenin araci-gergekliginden
odiin verecegi yerde, araya utanci yerlestirir.

Ancak Alberti'nin s6ziinii etti§i resmin o yazilmas: gereken yeni ki-
tabina koyulan ressamlar, 15181 ve g6lgeyi resmetmek igin ellerine birer
kalem ya da firga alir, ara-lama'dan vazgeger ve doganin kendini kop-
yalarlar. Ara-lama'ya neden olan utang ¢ekilmistir aradan. Cennini'nin
1437'de ressamlara verdigi tavsiye, "belirli bir modele gére ¢izmek
ve... ¢izgileri, 6nce goriinmeyecek sekilde gerceklestirmektir. Karala-
ma sayesinde olusan golge ¢izgilerinin sayis1 artacaktir.” Ressam,
"kontiirlerdeki golgeleri ne denli karartmak isterse o denli fazla sayida
cizgi cizmek, aydinlik kalmasini istedigi yerlerdeyse az sayida ¢izgiy-
le yetinmek"!? zorundadir. Cennini'nin yazdiklar1, Bizans igin oldukg¢a
gec bir tarih olan 13. yiizyilda yeniden yazilmis bir metinle, Herme-
neia ile kargilastinldig1 zaman, ara-lama'mn ne anlama geldigi kolay-
ca anlasilir: Resim yapmak i¢in Bizansli ustalar 6nce bir parga kagit al-
may! ve kizarmamis yaga yatirarak kurutmay: 6nerir. "Bu arada siyah
boya al ve ona biraz yumurta kat. Ertesi giin kurumug ve saydamlagmig
olan kagidi, kopyasini ¢ikarmak istedigin ikonamin iistiine koy. Kontiir-
lerin iizerinden siyahla ge¢ ve aynisini golgeler igin de uygula."!! Yeni-
den Dogus sonrasi ¢ag imgeyi gercekligin kopyasi olarak kurgularken,
Bizans'a 6zgii ara-lama imgeyi bagka bir imgenin kopyalanmasi olarak
diislemekte, 6tekinin imgesini ¢izerken 6tekiyle imge arasina en azin-
dan bir diger imgeyi yerlestirmektedir. Eger Dibutades'in kizi, sevdigi
erkegin bedenini onun golgesiyle ara-lamigsa, bu, sonralar fotografi
arac1 gergeklik olarak kullanan Dariigsafakali ressamlarin da bagvura-
cag1 anlayistir. Oysa Yeniden Dogug'la birlikte ara-lama'mn ¢ifte me-
safesi ve mesafesizligi, tek yonlii ve tek eksenli bir mesafesizlige evri-
lir. Artik amag, 6zneyi imgeye teslim etmek yerine 6znenin egemenli-

10. Cennino Cennini da Colle di Valdelsa, Il Libro dell’Arte (1437), Viyana,
1988, boliim VII, sayfa numaralan yok.

11. Ahntilayan P. Hetherington: The Painter's ‘Manual’ of Dionysius of Fourna
icinde, Londra, 1974, cilt I, s. L.
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gini gerceklestirmek, 6zne ugruna imgenin tagidig1 bakisi dldiirerek ba-
kigin dokunusunu esirgemektir. Imge, bakisi olmayan 6lii nesnedir —
onun diiglere ve sanrilara 6zgii kanitlayicihgl yitmis, yerine 6znenin
icindeki boslugu dolduran bir tatmin araci gelmigtir. Bir bakima, came-
ra obscura'dan panopticum'a ve NIMA'ya uzanan siirecin dogum amdir
bu. Ozne, kendini imgenin bakig1 altinda hissetmemek adina, imgede
kendini gérmek istemis, onu bu amagla iiriin fazlasi olarak rgiitlemis,
kendi 6liimiinden ve varligmn diriliginden 6diin vermistir. Vasari, arzu-
lanan bedenin genelde profilden alinan golgesi yerine Nergis'in kendi
golgesinin kontiiriinii kendisinin ¢izmesini 6nerir. Ozne, baktig1 her
yerde 6zdesligini teyit edecek, skia-graphos'un iginde gizlenen 6teki-
nin 6tekiligi, 6znenin kendini kimliklendirmesine evrilecek, 6zsevici-
likle yer degistirecektir. Vasari'nin kendi evinin duvarina yaptig1 fres-
ko, bu tiirden bir sevdalanmaya 6mek gosterilebilir.

Yenigag'la birlikte belirli bir modeli temsil eden ve goriiniir kilan
sanat¢1 kavrami oncelik kazanir. Sanatgi, imgeye tibi olacagina imge-
yi var eden, nesnenin hakikatini goren kisidir. O, nesnenin niteligi ve
oOtekiligi ugruna kendi niteliksizligini vurgulayacagi yerde, kendi yara-
tic1 niteliklerini yiiceltir. Plinius'un betimledigi skia-graphos, 6tekinin
varolugunu dnceledigi ve cifte bir varolusa &ykiindiigii igin gecer akge
degildir artik. Sanat kurumu, 6znenin kendine bakmasi sayesinde gekil-
lenir ve Vasari'nin betimledigi ¢ergevenin digina tagan imgeler, sanat ta-
rihine layik goriilmeyecektir.

Oysa Yenicag'in esifinde, ge¢misin izini siiren imgeler elbette he-
niiz miimkiindiir. Ornegin daha 6nce alintilanan Ugo da Carpi'nin Aziz
Petrus bazilikasi i¢in yapti§1 ve Vatikan miizelerinin sergileyecek kadar
degerli bulmadig1 veronika, kayitsiz sartsiz bir acheiropoiétos 6rmegi-
dir. Da Carpi, Plinius'un betimledigi kadin yolunda ilerlemis ve
Isa'nin dokunusunu vurgulamak ugruna kendi kimligini ve ellerini ara-
dan gekerek kutsal bedenin izine mesafeyle degmis; Isa'y1 maskelemis-
tir. Da Carpi, 6zdesligin aracili1 yerine imgenin ara-lanma'sina bagvu-
rur. Da Carpi'nin Isa'ya duydugu sevgi yiiziindendir bu. Aziz Peter ile
Aziz Paulus arasina gerilen értii, Isa'min gériintiisiinii ya da tasavvuru-
nu taklit edecegi yerde, Roma'da Aziz Peter Kilisesi'nde bulunan Isa
imgesini kopyaladig1 i¢in araya Bizanshlar gibi araci bir gergeklik kat-
mugtir. Goriinen, imgeyi diri tutmak ugruna Isa'nin yiiziinii gizleyen ve
golgeyi maskeleyen bir kisiliksizliktir. Eger imgede Isa'nin yiizii gorii-
niir kilimyorsa, "gélgenin i¢inden yiikselecegine onun iginde yitip gi-
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den bir yiizdiir bu."!2 Arzu, onun gériinmezligini korumak istedigi i¢in
Ozdesligin resmini ¢izecegi yerde, 6tekinin varoluguna agilan yang fi-
giirlestirmekte; figiirii, gbriinen ile gériinmeyen arasi bir bagint: elema-
nmna tevil etmektedir. Da Carpi'nin bagvurdugu ve islatilmig renkli
mendillerden ve parmakla kumasa siiriilen komiirden olugan operasyon
zinciri, Michelangelo'nun giiliimsemesine yol agar agmasina ya, sanat-
sal yaraticilik adina el is¢iligini hasir alt1 etmeye ¢aligan bir ¢agda, par-
maklariyla kutsal bedene degmeyi arzulayan ve fir¢a kullanmayan bir
tavrin, sanata layik goriilmemesi olagandir. Ozdeslik, kendini feda et-
mekten sakinmakta, kendini dayattif1 icin kendi ¢6ziiliigiinii géze al-
mamaktadir.

Nitekim yalnizca 8. yiizyil Bizans ikonakiricilan ya da postmoder-
nizmin yazar ve ahlakgilan degil, bu baglamda Didi-Huberman gibi bir
sanat tarihgisi bile, 15. yiizyilla beraber dldiiriilen imgeden sz etmek-
tedir. Eger imge, 15. yiizyila degin vestigia ile imago'nun beraberligi
olarak tanimlanmis ve i¢inde mutlak bir 6tekiligin izini tagiyan bir ¢if-
te varolugtan soluk almigsa, "6zgdndergesel sanat kavrami ugruna artik
imgeyi 6ldiirmek" gerekmistir. "Imgeyi 6ldiirmek, onu yeniden parca-
lamak ya da yeniden kapatmak, diger bir deyisle imge i¢cinde asil sar-
sict olan, insaniligin ve insanbigimciligin dtesine uzanan seyi, imgenin
Oziine Ozgii benzegmezligi inkdr etmek anlamina gelir."!3 Didi-Huber-
man dzgondergeselligi, yiikselen bir deger olan hiimanizma kavramiy-
la iliskilendirir: Bir yandan resmin igindeki goriiniirliigiin insan eli ta-
rafindan yapildigini vurgularken, diger yandan imgeyi insandan yalitan
ve temsil iligkisini insan elinden bagimsizlastiran bir kavramdir 6zgén-
dergesellik — ve boyle bakinca oldukga ¢eligkilidir. Bir yandan acheiro-
poiétos'a karg1 gikar ve evrenin insanilifini ve insanin yaraticiligini
vurgular. Insanilestirme ve insanbigimcilik, diinyayla ve evrenle uyum-

12. Georges Didi-Huberman, Vor einem Bild, Miinih/Viyana, 2000, s. 203.

13. "Vasari'yle beraber ayrici ¢izgiler ¢izilir, onlarla ikna edilir. Aslinda diglay1-
ci¢izgilerdir bunlar, 6ldiirtictidiirler... Yalnizca sanat tarihinin 6nciil ve bagintisal ka-
tegorisi olan Yeniden Dogus'u garanti altina almak amaciyla yapilmig olmasalar ve
sanat tarihinin ‘hiimanist’ bir disiplin olarak varligim sabitlemeye yarasalar da, on-
larla beraber Ortagag'in da 6ldiiriilmesi gerekmigtir. Ozgéndergesel sanat kavrami
ugruna imge Oldiiriilmelidir... Sanat tarihi, ancak imgeyi 6ldiirdiigii siirece, nesnesi
olan sanat1 u¢ noktada bir yonlendirmeden kurtarabilir... Imgeyi 6ldiirmek demek,
stirekli yarilmis ve celigkili, siirekli bilingdigina gore eyleyen 'sersem’ bir 6zne kav-
ramtyla insanin uyumsal ve akill, bilingli ve 6liimsiiz hiimanizmasim birbirinden
ayirmak anlamina gelir." Didi-Huberman, a.g.e., s. 224 vd. (italikler bana ait).
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suzluk hissini yatigtirir, insana giiven verir. Yeni¢ag'la beraber sanatsal
bigim, insanbilimsel ve hiimanist bir nitelige evrilir. Ne var ki insam
evrenin merkezine yerlestiren ve insanin 6zdesligini mutlaklagtiran ta-
vir, aym anda ona dehset salan bir yabancihig ve Otekiligi yadsimaya
mahki{im olacaktir. Bu ise, insanbilimin 6tesine uzanan dehseti yatigtir-
mak ugruna 6zneyi insanbi¢imcilikle doyurmak anlamina gelir. Arzu,
Ozdeslik ile aynadaki imge arasindaki yarigi kapatmak ve insann igin-
deki boslugu sanatsal bi¢im araciligiyla doyurmak istemektedir. Bede-
ne 6zgii geciciligin ve oliimliiliiglin yang lirkii vermekte, iistelik agk da
bu iirkiiyii tetiklemektedir. Bu nedenle 15. yiizyilda u¢ veren hiimaniz-
ma, hem insanin 6liimlii oldugu gergegini 6ldiirmeyi hem maddeyi bi-
¢im sayesinde agmay1 6nerir. Yeni konumlandinlan sanatsal iilkiiciiliik,
Lacan'in s6z ettigi yasamdan 6liime gecis aniyla ilgili olan giizelligi
yadsimak ve yagamu tehdit eden seyi insanbi¢imcilik sayesinde agmak,
6zneyi bedenin dliimsiizliigline 6zgii bir giizellik anlayisiyla doldur-
mak zorundadir. Bu baglamda Plinius'un bir zamanlar dogumuna agit
yaktig1 sanatsal imgenin, "6zel bir arzuyu doyurmak i¢in yaratildigimni
kavramak zorunludur ve sanat yapiti, ancak bu arzu doyuruldugu za-
man giizel olarak nitelenir."4

Vasari'ye gore sanat yapiti, maddeye bi¢cim verecegi yerde ideye bi-
¢im veren seydir ve modelin maddeselligi, idenin madde-6tesine tevil
edildigi siirece giizeldir. Gergek sanat¢1, "maddenin her tiirlit gereksiz-
ligini uzaklastiran ve yapiti, sanat¢inin kendi tasavvurunda olusturdu-
gu plastik bicime"'5 indirgeyen kisidir. Plastik bi¢im kavramu, colore ile
disegno, imgesellik ile gostergesellik, duyusallik ile diisiinsellik arasin-
daki kargithiklara yeni bir karsithik daha ekler, insanbigimci ile soyut
arasinda Yenigag'li sanat yapitim mesrulastirmaya yarayan ayrimi orta-
ya ¢ikarir. Kimi yerde bu karsithk, figiiratif ve soyut olarak da tamimla-
nacaktir. Maddenin maddeselligi, ¢ivi ¢iviyi sokercesine tam da madde
olan beden iizerinden asilmali, maddeyi soyut bir yasallik sayesinde
maddesellikten uzaklagtirmak yerine, madde, oliimsiiz bir madde-6tesi
tasavvuruyla maddesellikten yalitilmalidir. Maddenin maddeye aktari-
mim yenmeye kadir olan plastik bigim, kendi ¢6ziiliisiinii gbze alma-

14. Thomas Ernest Hulme, Hiimanizm, Din ve Sanat iizerine Felsefi Diigiince-
ler, Iz, Istanbul, 1999, s. 94; ceviride kiigiik bir degisiklik yaptim. Hulme'nin metni
"...arzu tatmin edildiginde, siz sanat eserini giizel olarak nitelersiniz" diye cevrili.

15. Giorgio Vasari, Leben der ausgezichneten Maler, Bildhauer und Baumeis-
ter von Cimabue bis zum Jahr 1567, Worms, 1983, cilt I, s. 59 (italikler bana ait).



yan bir 6zdegligin ugrak yeridir; 6tekinin 6tekiligini gérmezden gelir.
O nedenle "Vasari i¢in imgenin 6ldiirtilmesi, daha iilkiisel, daha kok-
tenci bir cinayetin, éliimiin oldiiriilmesinin bi¢imidir. Seckin ve 6liim-
siiz sanatgilardan olusan bu... evrendeki yari-tannlann asal 6zelligi,
hepsinin birer benzegim savasgisi ve benzesim kahramani olmasidir...
Oysa viicut bulmanin temel diyalektigi, icinde cifte ve ¢eliskili... bir ha-
reketi barindirmasi ve Sliimiin oliimiine dzgii genel bir arzuyu denetle-
mek ugruna, Sliimii ya da siirekli bir 6lmeyi —yani bir kurbani— i¢inde
tagimasidir."16 Ne var ki acheiropoiétos'a 6zgil iki uglu hareket, imge-
nin artik ge¢miste kalan ¢ifte varolusuna iligkin bir harekettir ve imge,
ancak kendi oliimiine gogiis gerdigi ve kendi yikimim goze getirdigi
siirece salinabilir yasamla yasamin &tekisi arasinda. Bu ise, nesnenin
maddeselligini maddenin kendiyle giydirmek ve maddenin kendini ara-
lamak anlamina gelir. Sanirim giizelligi son bir ge¢is anindan hareket-
le konumlandiran ve zamansal bir iliskinin sonucu olarak belirleyen sa-
nat yapitina ancak bdyle yaklasilabilir. Kanmimca 6ykiinmecilik ile tak-
lit arasindaki fark da ancak bu ayrim temelinde sekillenmektedir. Ner-
gis'in dzdesligi yerine 6tekinin bilinmeyen gélgesine dokunmak bu sa-
yede miimkiin olsa da Yenicag'la birlikte 6liimii 6ldiirme ugruna imge-
nin diriligi de yitirilmigtir.

Bu baglamda Duchamp'a donmek gerekirse, onun resimsilkme
yontemini alip bu ¢ergevede kullandi§i sdylenebilir kolaylikla. Kugku-
suz onun resimsilkme, insanin hiclige duydugu arzuyla, insanin kendi
gegcmekte olan varhgiyla kurdugu ve goriindiigii an gériilmesine engel
olan iligkiyi gbsteren, arzunun yerini alan arzuyla (Lacan) ilintilidir.
Boyle bir arzu, evrenin bedenin altinda déndiigiinii duyumsarken, be-
deni iginden doguran maddeyi ve maddenin otekiligini 6zlemektedir.
Ne var ki 18. yiizy1l Avrupasi'nda inanilmaz boyutlara ulagmis bir yon-
temdir resimsilkme. Fizyonomileri karsilagtirmak amaciyla ¢izilen gé6l-
gediisiimler giderek ¢ogalmug, siluet ¢izmeyi kolaylagi. an bir meka-
nizma icat edilmis, burjuvalar kendi g6lgegizimlerini alip duvarlarina
asmustir. 1792 yilinda Lavater, bu tiirden bir mekanizmanin betimleme-
sini yapar. Belirli bir koltugun koluna sabitlenmis olan tuvalin dniine
oturan kisinin silueti, tuvalin Steki yiiziine yansilanacak ve ¢izimi ya-
pan kisi, modelin bire bir kontiiriinii ¢izecektir. Plinius’un anlattig1 6y-
kiinilin aksine cizilen model kadin, ¢izen 6zne ise erkektir, ama kisi,

16. A.g.e., s. 225 vd. (italikler bana ait).
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Thomas Hollovvay ve 6grencileri, Siluet cizimi i¢in Makina,
Johann Caspar Lavater i¢in gravir, Fizyonomi Yazilari icinde, Londra, 1792.

kendi siluetini gizdirebilmek icin yine dtekinin araciligina ihtiyac duy-
maktadir. "insanin ya da insan yiiziinden silkelenen gélgenin onun en
glgsiiz ve en bos" imgesi oldugunu yazar inli fizyonomist, "isik ancak
dogru mesafede konumlandirildigr ve katisiksiz bir yizeye dustigi"
zaman insanin en "hakiki ve en sadik imgesidir." Bir yaniyla onun en
"glgsuz" imgesidir bu, "¢unki pozitif degil, sadece negatiftir, yarim bir
yuzin kenar gizgisinden ibarettir; ama diger yandan onun en sadik im-
gesidir, ¢clinki en ustalikhi gizimcinin bile elinin serbestligini kullana-
rak cizemeyecegi kadar kusursuz bir doga eseridir, doganin dolayimsiz
bir dokiim{ olarak nitelenebilir. Canli bir insanin imgesi, kendi gdlge-
si disinda ne olabilir ki?"17 Kuskusuz fotografla ya da dokimle ayni
yazglyi paylasan bir techne'dir resimsilkme; kimi burjuvanin duvarina
asllsa da, sanat denen kurumdan ziyade el isciligiyle, glizellikten ziya-
de belgelemeyle iliskilidir.

Oysa ingilizlerin diisen gélgeyi tanimlamak icin kullandigi cast

17. Johann Caspar Lavater, Physiognomische Fragmerite zur Beférderung der
Menschenkenntnis und Menschenliebe. Eine Auswahl, Stuttgart, 1984, s. 152.



shadow'un, i¢inde aym anda iki ayni ¢agrisim alani birden barindirdig-
n1 sdyler Duchamp. ilkin optik bir yansilama anlamina gelen bu nitele-
me, Lavater'in de teslim ettigi lizere algidan ya da bronzdan alinan do-
kiimler i¢in kullanilir ve firlatma, dokme ya da akitma gibi anlamlar
kugatir. Bu tiirden bir ¢agrisim zenginligi, bir yandan modelin bilinmez
otekiligine ve yaklagilmaz uzakligna iligkinken, diger yandan modele
en yakin olan seyin kendisini, onun gélgesini ve dokiimiinii ele verir,
ikisini birbiriyle iligkilendirir. Belki bedenden alman dokiimler bir tiir
resimsilkmedir; belki de nesnelerin golgeleri ile dokiimleri birbirleriy-
le yer degistirebilen, birbirlerini ara-layabilen arac1 gergekliklerdir; bi-
rinden digerine sicranabilir. flging bir bigimde cast shadow'dan hare-
ketle ara-lama sozciiiine uzanmak miimkiindir, ¢iinkii diisen golge,
ancak ¢ift asamal bir operasyon zinciriyle imgesellesmekte ve kendini
belirli bir nesnenin izdiigiimii olarak ele vermekle kalmayip, plastik
olarak olusturulan imgenin, grafik ara-lama'sina da kap1 aralamaktadir.
Elbette gélgeyi veren nesneyle ortiigecegine, onun boyutlarim degisti-
ren, bilyiiten ya da kiigiilten bir ara-lama'dir bu; kendi araciligini, mo-
del ile kopya arasinda olusan bir yarik olarak konumlandirir. Ozdeslik
ile aynada goériinen imgeyi iist liste bindirmeyi amaclayan bir ¢akisim
alam degildir boyle bir yarik; aksine ikisi arasindaki uzlagmazhig bii-
yiitmektedir. Lavater bedenden diisen izi dogaya sadik bulsa da, bu iz,
yasini tuttugu ve her an yeniden dogurdugu bedeni ikame edecegi yer-
de ikame arzusunu ¢okerten bir karanlik, canliyla benzesecegi yerde ar-
tik benzesemeyen bir bagkaliktir. Cast-shadow, Blanchot'nun sziinii
ettigi tirden benzesmeyen bir benzesimdir ve yasamla 6lim arasinda-
ki a1 gizlemektedir. Cast-shadow sayesinde dirilen imge, bir yaniyla
"gercekten sevilen ve... aciyla 6zlenen canlidir” hala, ".. kendi kisilik-
sizligine benzegimle baghdur..."” Ne var ki yasayandan ¢ok yagamayana,
canhdan ¢ok cesede benzeyen bir benzegimdir bu: "Eger ceset bu den-
1i benzesiyorsa, bunun nedeni, bir an i¢in benzerligin kendisine doniis-
miis olmasidir: Benzesimin kendisidir ceset... mutlak olan, iirkii veren
benzesimin kendisidir. Ama kime benzemektedir? Hi¢ kimseye."!8
Acikur ki, bu tiirden benzegsmeyen bir benzesim, model ile kopya,
yasam ile 6liim, varlik ile yokluk aras: kategorileri koktenci bigimde

18. Maurice Blanchot, Yazinsal Uzam, Yap1 Kredi Yayinlan, Istanbul, 1993, s.
247; ne var ki alintiladigim metni Sarah Kofman'in Melancholie der Kunst'undaki
Almancasi'ndan ¢evirdim (Viyana, 1986, s. 18 vd.).
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sarsacaktir. Onun yangim ara-lamak, yarig: ¢ifte katlamaya yol agacak
ve Duchamp cifte katlamayi, varlikbilimsel bir 6zdeslik yerine varlik-
bilimsel bir farklilik temelinde konumlandiracaktir. Bu ise, artik "insan
bedenini temsil eden gélgeyle ayni seyden, sinir1 asmig olan otekiyle
ayn1 imgeden"!® soz edilmedigi, golgenin beden olmayan o6tekiliginin
vurgulandig1 anlamina gelir. Imgenin 6zdeslik ilkesini yarmak adina
golgeye kendi bagina bir olmusluk niteligi bagiglar Duchamp. Golge ya
da dokiim, nesnenin benzesen kopyasi degildir ve nesne anonimiteden
ne denli azadeyse golge de nesneden o kadar bagimsiz ya da o kadar
noksan olan varliksal bir niteliktir. Ceset canliya ya da canli cansiza ne
kadar benziyorsa, golge de bedene o kadar benzeyen seydir. Golge de
beden kadar "olmus" bir goriintii ya da 6liim de yasam kadar yalmzca
kendine benzeyen, bagka bir seyle benzesmeyen bir imgedir. Dokiime
ya da golgeye benzer "bu tiirden 'olmuglar' almaktan" ve "onlar ilksel
izdiisiimdeki kargilikl iliskilerini doniistiirmeden ara-lamaktan" soz
eder Duchamp, béyle elde edilen bir "nesne, kuskusuz rastlantisal ola-
maz. Onun plastik olarak iichoyutlu temsil edilmesi gerekir."20
Nitekim olmuglar'y ara-lama'yr 1918 tarihli Tu m'da gerceklestirir
sanatc1. Ug hazir nesnenin, bisiklet tekerleginin, sapka askiliginin ve si-
se kurutucusunun golgelerini kendi baslarina yetkin ve modellerinden
azade birer nesne olarak okumay1 ve 6tekinin artik benzesmeyen gol-
gesinin izini, baskalagmig bir hazir nesne olarak siirmeyi dnerir. Pein-
ture gelenegine sadik kalmak ve sadakatle i¢ini oymak amaciyla yagl-
boya yapilan bu tuvalde, her Duchamp yapitinda oldugu gibi temsil
mekanizmalarini tersine geviren bir iligki gecerlidir. Resim yiizeyine,
index'in izini siiren golgelerden olusan bir bagintisallik egemendir ve
yiizey, dikine bir merkezi perspektifle sapka askilifindan tekerlek gol-
gesine dogru ilerlemekte, neredeyse bir teknik ¢izim dersine doniis-
mektedir. Resim yiizeyinin ortasina dogru yagliboyayla yapilmis yaml-
samaci bir yarik belirir, yarik hakiki ¢cengelli ignelerle tutturulmustur.
Yangin goze boylesine siyah beyaz gelen didaktikligi, Blanchot'nun
sOziinii ettigi bayagilik gizemine sahiptir: Tablodaki sahte yarikla bera-
ber yarilan, geleneksel resmin varolus nedenidir. Yanig1 gormezden ge-
len ve hazir nesne gélgelerine igaretparmagmi uzatan el, Vasari sonra-
simu belirleyen sanat kavramini imkansizlastiran bir mekéna doniisiir.

19. Jacques Lacan, a.g.e.
20. Marcel Duchamp, Schriften, s. 101.



Benzesim ilkesiyle beraber resmin yaraticisina iligkin hiimanist inang,
cifte katlanmig bir mesafeyle kirilmigtir. Vasari'nin s6z ettigi yaraticili-
gin, inventione'nin simgesi olan isaretparmag, yaratica ile olmuglar
arasindaki iligkiye isaret etmektedir. Sanatgi, olmuglarin yaraticis de-
gildir, onlar kendi benzesim o&tesi izlerini siirmektedir. Olmuglar, yal-
nizca kendilerine benzeyen benzegimlerdir ve yaraticilan, siirmekte ol-
duklan anonimitenin izidir. Onlar sayesinde gdze gelen, insan eliyle
yaratilmayan hazir nesnenin kendisi yerine, golgesinin resmidir. Hazir
nesnenin olmug'u olarak gélge, nesnenin siluetine génderme yapacagi
yerde, ondan varlikbilimsel agidan farklilagmig olan bir bagkalig1 gos-
terir. Nasil sanatg1 tablonun yaraticist degilse, seri iiretimin kigiliksizli-
ginden dogan hazir nesne de golgenin yaraticisi degildir. Bagkalagimin
insan eline bagli olmamasi bir yana, Tu m’ tersinden bir acheiropoiétos
6megidir. Hazir nesnenin kendisi gibi golge de agkin bir dokunusun izi-
ni siirecegine maddenin maddeye izdiisiimii sayesinde gergeklesmis,
iinlii ¢ikolata paketi gibi bagkalasms bir olmusluk olarak maddenin ig-

sel aktarimindan sudiir etmis, maddenin kenari, bir bagka maddeye ug .

vermistir. Boyle bakinca bedeni yoguran madde ile hazir nesneyi olug-
turan anonimite, ayriksi bir bigimde esitlenir: Duchamp'a gore 6nemli
olan, dznesiz ve nesnesiz bir genelligin ne oldugu degil, onun nelere ug
verdigidir. Tu m’ gibi bir yapitin yiizeyinde "olan" ve "olmusluk”, mo-
del.ve kopya, yasayan ve yasamayan, beden ve ceset, ben ve dteki, ote-
ki ve ikizi yer degistirmekte; ozdeslikler, kendilerinin 6tesindeki bir
uzamda birbirlerine dogru ve birbirlerinin 6tesine kayip gitmektedir.
O nedenle Duchamp, tabloya Tu m' ismini verir: S6zciik oyunlarin
cok seven sanatgl, tabloya isim verirken Fransizca ben ve sen sézciik-
lerini kullanmig ve ikinci tekil sahistan birinci tekil sahisa dogru yone-
len bir hareketi amistirmug, sen... beni demisgtir. Boyle bir baglik, 6zne-
nin dzdesliginden hareketle 6tekini nesnelestiren ve merkezi perspektif
yasalarina gore icinde eritmek amaciyla kargisina alan bir tavir yerine
otekinin otekiligine tabi olmay1 onerir. Ozdeslik, Stekinin 6tekiligi sa-
yesinde sekillenen, 6tekinin mekéaniyla bagkalasan bir niteliktir, 6teki-
nin Stekiligine teslim olmay: gerektirir. Rosalind Krauss'un dahiyane
okumasina gore bu baglamda Jakobsen'in shifter —kaydirici~ kavrami-
na bagvurulabilir?l: Jakobsen'e gére kaydirici'lar, igleri bos oldugu igin

21. Bkz. Roman Jakobsen, "Verschieber, Verbkategorien und das russische Verb,
Form und Sinn", Sprachwissenschaftliche Betrachtungen iginde, Miinih, 1974; ya
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anlam yliklenen gostergeler ve tek bir anlamdan fazlasini anlamaya yol
acan gezici gosterenlerdir, bir gosterenden digerine yildiz hiziyla kay-
maya kadirdirler. Ben ve sen gibi sahis zamirlerini birinden digerine sa-
Iman kaydiraklar olarak kullanmak, onlarin korunakliligini ¢okertir ve
Lacan'in imgesel ve simgesel olarak tanimladigs diizenlerin 6tesine yo-
nelir: Ben'in sen'e, sen'in ben'e, ligiincii tekil sahis zamirinin genel bir
Ozneye ve nesnenin ikizi olan golgenin anlam tagiyicinin kendine do-
niistiigii gri renkli bir kayistir goze gelen: Korteksin gri hiicreleri gibi
ben ve sen, gri 6zsuyunun eszamanli mesafesi ve mesafesizligiyle kim-
liksiz bir anonimitede yitebilir. Byle bir anonimite nezdinde iiretilen
hazir nesne ya da beden ayni degeri ya da degersizligi paylastig: igin,
ozdesligi tanimlayan zamirler gélgeden farkli degildir: Kendileri énce-
sinde var olan bir genellikten ayrigan birer olmugluk'tur onlar; bu tiir-
den varliksal bir bagkalagim, kontiir, ¢izgi ve siluet gibi kavramlarn ka-
palihgim yeniden gbzden gecirmeyi 6nerir.

Ama ara-lama'dan soluk alan bir operasyon zinciri, ara-lama'nin
olmuslugunu yine de kendinden koparir alir, onun varliksal bagkalagi-
min bile kendinden bagkalastirir. Benzegimin kendisinin bagkalagimi-
dir bu; ug ¢izgi, iki ayr1 mekénin birbirine degdigi ve benzesmeyen
benzesime neden olan araliktir, olmuslugun araligimi aralar ve kendi
giic alanim bir kez daha yaratirken, benzegimi bagkalagim olarak ko-
numlandinr. Derrida'nin séziinii ettifi, sinirdan hareketle diigiiniilen
gostergedir bu; o nedenle kontiir, Duchamp i¢in her zaman bir yariktir
ve birbiriyle kanngmamus lekeleri yan yana getiren ya da igerisiyle diga-
nis1 arasindaki sinin ¢izen bir uggizgi degildir, icerisiyle digarisini bir-
birine kat-lamakta; bunu bir sudiir hareketi olarak konumlandirmakta-
dir. Bir diger deyisle kontiir, yiizii goriiniir kilacagina maskeleyen, mas-
keyi her an biraz daha genellestiren, belirsiz bir anonimite iginde infra-
minik farkliliklar iireten bir ¢ifte katlanmigliktir. Duchamp'in infra-mi-
nik diye tanimladigt o kiigiik farklihk, —"g6riiniirliik, mekansallik,
oliim" (Derrida)- ¢izimin kokenidir ve Duchamp, Robert Lebel'in yaz-
dig1 Marcel Duchamp igin isimli kitap nedeniyle yaptigi Profilden Oto-
portre'yi Marcel dechiravit diye imzalamakla kalmams, Plinius'la be-
raber Vasari'nin ve Lavater'in izini siiren bir resimsilkmeyi, dikey ek-

da Emile Benveniste, "Die Natur der Pronomen”, Probleme der allgemeinen Sprach-
wissenschaft iginde, Miinih, 1974, s. 279-86; Rosalind E. Krauss, "Notes on the In-
dex: Part 1", The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths iginde,
Cambridge: Mass., 1986, s. 196-210.



sende uzayan statua'dan kitap merciin yatayhgina ve gostergeselligine
tagimis, resimsilkme hamlesinin iginde yer aldif merci olan kitab: bi-
le kendine yaklagtirirken kendinden ayrgtirmigtir. Dikeylik ve yataylik,
imgesellik ve gostergesellik gibi evreni kadranlara bolen kategoriler,
ashinda birbirlerine ara-lanan kategorilerdir. Paris'te kitabin tanitimim
iistlenen La Hune kitabevinde kendi siluetinin yarigin poster yapar sa-
natcl. Eger Profilden Otoportre, Duchamp kimliginin negatifiyse ve
negatiflik, kitabin i¢inde ve kitapginin duvarinda kendi iginde bir kez
daha yarilmissa, elbette negatif hemen kendi iginden farkli bir olmug-
luga tevil edilmelidir. Ancak bir ikinci ayna sayesinde modelin goriin-
tiistinii veren pozitif gibi yeni bir pozitiftir bu: Negatifin i¢indeki yari-
81 tersinden c¢ogaltan ve kendi basina bir olmusgluga yol acan bu yeni
otoportre, ash ¢oktan gecmiste kalmug olan bir pozitiflikten soluklanir
ve negatifin i¢indeki yangi, ¢ift asamah bir ara-lama olarak kullanir.
Kamunun gozlerine kitapta ve duvarda sunulan skia-graphos, beyaz
iizerine siyah bir resimsilkmeyken, Duchamp'in arkadaslarina yolladi-
£1 resimsilkme, siyah lizerine beyazdir. Vasari'nin tavsiyelerine uyan ve
kendi go6lgesinin siluetini ¢izen Duchamp, kendi kimligini ara-layarak
iceriden yarmis, tek bir yarma hamlesiyle ¢ogaldikca artan ve arttikga
cogalan bir operasyon zinciri baglatmisgtir.

Ama eger golge, dokiim gibi bir yariksa, 0 zaman insan bedenini
sarmalayan ve ¢ifte katlayan, maskeleyen ve genellestiren, evrene tes-
lim eden ve ince bir ayla ile 6rten maddesel mekin nasil gorsellegir?
Yasam, yasamin otekisiyle ve ikisi aras1 bir ara-likla nasil géze gelir ve
genel bir 6zneye nasil evrilir? Yasamla 6liim arasindaki an, ne tiir bir
ara-lamaya ug verir? Cisimlegsmenin olanaksiz nesnesini tighoyutlu bir
evrende goze getirmenin ve gizlemenin sirmi nedir? Belki Biiyiik Cam'in
camdan teni gibi verilebilecek 6rnek bir yana, sanirim Plinius'un betim-
ledigi resimsilkmeden ya da menhirlerden bu yana isin sirn, kenar
alanlar'dadir. Eger siluet, bir cismin yalnizca kenarlarimi ¢izerek ya da
keserek yapilan bir resimse, resimsilkme, ug ¢izginin ara-lanmas: saye-
sinde bir resmi bir bagka resme doniigtiirmeyi arzular ve her seferinde
degisen imge, bagkalasimi kenar alandan hareketle saglar. Kenarlar,
icerideki mekanin giicliyle disanidakini karsilagtiran bolgelerdir. Be-
denler birbirlerine kenarlan sayesinde dokunmakta, onlar sayesinde i¢
ice gecmektedir. Oysa bir yaniyla beden, kapaliligiyla tammlanan bir
cisimdir. Bedenin var olabilmesi i¢in, kenar gereklidir. Ne var ki bede-
ni sarmalayan ve ikinci bir kenar olugturan ayla, bu birinci kenar saye-
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sinde gergeklesir. Kenar, kendi gergevesini onunla beraber genisletmis-
tir. Bedenin varolusu igin gerek duyulan igerisi kadar digaris1 da bede-
nin kurucu 6gesidir; bedenin varolusu, zaten ancak igerisiyle digarisim
giysileyen bir ten sayesinde beden olarak tanimlanabilmigtir. Aym ta-
nim, artik kontiir igin de gecerlidir. Hacmi yiizeyle temsil edilen ve var-
sill1g1 yoksulluga indirgenen ikiboyutlu bir sinir degildir kenar; aksine
Duchamp'in anladigi anlamda bir katlanma, bir kirigma'dir, katlarin
ara-ligmdan farkli mekénlar figkirir.

Sanki Duchamp'a goére beden, daha énce Osmanli duvar kiyafetleri
baglaminda sozii edilen giysi gibi bir seydir ve ara-lamaya dayali olan
Oykiinmecilik, onun sayesinde gerceklesmektedir. Ger¢i Osmanli'ya
gore giysi, bedeni orttiigii an belirginlestiren, onun kivrimlarim ve kiri-
stkliklarim agik eden perdedir; bir yandan bedenin hacmini vurgular,
kenarinda biiyliyen kirigikliklan ara-lar ve giysinin katlarina sigrarken,
diger yandan bedeni giysiyle, giysiyi bedenle perdeler. Kald1 ki Osman-
Ir'nin eklemlendigi Dogu Huristiyanligi'nda da bedenin anatomik deger-
leri, bedeni drten giysi lizerinden gosterilir. Bu tiirden bir perdeleme, be-
den ile giysi arasi ara-lanmusg bir alan olusturur: Giysi bedeni ara-larken,
beden giysiyi ara-layabilmekte; birinden digerine uzanirken hangisinin
model hangisinin kopya oldugu belirsizlesmekte, model ya da kopya gi-
bi kategoriler gegerliligini yitirmektedir. Bunun nedeni, yalnizca giysi-
nin degil, bedenin de giysi gibi bir olmugsluga u¢ vermesi, bedensel va-
rolusun bagkalasan bir olmuglugu kontiir sayesinde koriiklemesidir. Ilk
bakista agk gibi beden de kendi 6ncesinde yer alan bir olasili§1 var eder-
ken, giysi katlar bedene evrilmekte oldugu i¢indir ki, Osmanl sonrasi
tablolara ilk ¢iplaklar, Sanayii Nefise'de bile ancak 1917'den itibaren
modellik yapabilmis; Osmanli-Anadolu'ya 6zgii gelenek, canli bedeni
kendi 6ncesinde yatan geyle ara-lamaktan oldukg¢a zor ayrlabilmigtir.

Sanki boyle bir gelenegi anistirircasina "katlanmig dokiim kalipla-
rindan" s6z eder Duchamp, onlara "6mek tipleme" der: "Giyilmis ve
bir¢ok yerinden kirigmis bir pantolon. (Onu giyen insana heykelimsi
bir ifade verir.) Pantolon giymek ya da pantolonun giyilmesi, 6zgiin bir
heykele el sayesinde isaret etmeye benzer. Ama ona teknik bir tersin-
lenmeyle de yanit verilebilir: Pantolon giyerken bacak, yontucunun eli
gibi calisir ve (dokiim yerine) bir dokiim kalib1 olugturur, kirigikliklara
katlanan kumastan olugan bir dékiim kalibidir bu."22 Kirigmig pantolon

22. Marcel Duchamp, Notes, Paris, 1980, Nr. 44.

243



244

gibi bir kenar, bedenin 6zgiin kenar1 olarak diisiiniilen tene iliskin soru-
yu sasirtmakta, pantolon, bedeni ara-layan ikinci bir kenara kat-lan-
maktadir. Bu ¢ercevede su soru sorulabilir: Bedeni sekillendiren gey,
giysi midir yoksa beden mi pantolonu kiristirarak ikinci bir tene kapi
aralamakta; pantolonun kendi bagina bir o/mugluk olmasina yol agmak-
tadir? Ya da soru, su bigimde dile getirilebilir: Eger dokiim kalib, ken-
dini kat-lanmig ve kinigmisg bir kalip olarak ele veriyorsa, katlar ve ki-
ngikliklan olugturan nesne beden midir, yoksa kalip m1 kendi kirnigik-
liklanyla bedeni imzalamakta, kumastan tene ve giysiden arzuya dog-
ru yol alirken kendi hareketini yazmaktadir?

Sorunun yanmiti ne olursa olsun, boyle bir ara-lama kargisinda yal-
nizca igerisine ve digansina, yagayana ve yasamayana iligkin kategori-
ler sarsilmakla kalmaz, erillik ve digillik gibi kategorilerin uzantisi olan
tanimlamalar da ters yiiz olur. Bilindigi iizere kimi yontuya 6ncelik
eden kaliplar, belirli bir nesnenin negatif dokiimii olarak alinir. Disi ka-
lip denen bu negatifler, birden ¢ok sayida kullanilacagi zaman teksir
edilir. Bir diger deyisle disi kalip, kilden ya da ¢gamurdan yapilmis olan
bir yontunun, madenden ya da al¢gidan dokiimiinii almak i¢in ara-lanan
negatifidir ve ash gegmiste kalmig olan erillik (yani kilden heykelin asil
modeli), ancak digi kalibin aracilig: sayesinde yeniden pozitife evrilir.
Erilligin disillige cevrilebilmesi i¢in gerceklesen, once erillifin mode-
lini ara-layarak iki agamal bir hareketten sonra kendisine —artik olma-
yan bir sekilde— donmesini gerektiren bir siirectir. Bir bakima bu, Pli-
nius'un betimledigi kadinin ve babasinin ¢ifte eylemini tekrar etmek,
operasyon zincirini sarmallanan bir tekrar sayesinde gerceklestirmek
ve tekrar bir sonraki ara-liga iletmek anlamina da gelir. Bu tiirden bir
slire¢ zaman iginde kuskusuz Nergis'in 6zdeslik ilkesiyle biresmistir.
Yine de igin ilging yani, bu karmagik operasyon zincirinin kapali bir ci-
sim olan bedenin ya da maddenin kenan sayesinde gerceklesmesi; ke-
narin, iginde dynamis ve potentia olarak bagkalasimi gizlemesidir. Eger
kenar, iki ayn hareketi ve iki ayrt mekin birbirine degdiren ve kendi
giiciilliik alanim olugturan kuvveyse, baskalasim kenarin kingiklikla-
rindan hareketle sekillenmektedir. Sevilen bedenin golgesi, kontiirii gi-
zilen duvara degmis ve dokundukga uzaklasan bir eklemlenme zinciri-
ni tetiklemistir. Ara-lama sayesinde birbirine eklemlenen bir zincirdir
bu, "noktadan noktaya yol alacagina kirigikliktan kirigikliga uzanan
yerdir burasi, maddenin bigimsel olasiliklari karsisinda her tiirlii kontiir
belirsizlesir, yiizeye dogru yiikselir ve kendi i¢inden sonsuz sayida ¢a-
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tallanma ve katlanma (retir."23 iki kat ¢izgisi arasinda kalan gélgeli
alan, katlanmaya yol acan kritik noktalan ifade edecektir.

Ne var ki katlanmis dokiim kaliplanndan daha karmasik ve Osman-
li-Anadolu'ya 6zgl bir baska operasyon zinciri daha vardir ki bir yaniy-
la bu, Osmanh duvar kiyafetlerinin de strdigd izi sirmektedir. Onun
dnerdigi genellik, disi kaliplarin yapilmasi icin gereken eril modeli 6n-
celer ve anonimite kavramini Duchamp 6ncesi bir yere dogru ¢eker. Yi-
nelemek gerekirse Duchamp, Profilden Otoportre ya da Rrose Selavy
dncesi bir kisiliksizlikle degil, kisiliksizligin vicut buldugu bigimlerle
ilgilenmekte, onlann viicut bulma ve baskalasma hareketinin ne oldu-
gu lzerine gitmektedir. Bati dillerinin "siluet sanati" ya da "siluet kes-
me" (I'art de la silhoutte; Silhuettenkunst; silhoutte cutting) olarak ta-
nimladigi, dokimle g6lgeyi bulusturan Batili cografyalardan farkl bir
cografyaya 6zgl olan bu techne, 16. yiizyil sonrasi Osmanli'ya kati' sa-
nati olarak belirmistir. Sanat sézcigu bu baglamda el isciligiyle yarati-
cithdin hentiz aynsmamis oldugu bir uzami betimlemektedir. Bu tur
yapma bicimi iran kékenlidir ve Avrupalilar silueti bedenin gélgesin-
den keserken kati', imkansizi giyinir ve bedenle golge arasindaki iliski-
yi onlarin dncesinde yatan bir genellikten hareketle gorsellestirir. Sana-
yii Nefise'de 1917 sonrasi kullanilan ve Vasari'nin a¢tigi yolda ilerleyen
¢iplak modellerin, kati'nin iginden geldigi gelenegdi kendine ne denli
yabancilastirmis oldugu anlasilir bir seydir. Clinki kati' sanati, bedenin
ciplakhgini énceleyen yazi-resimlerin ¢ifte mesafesine sahiptir ve ge-
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nelde kitap mekaninda kullanilmak iizere 6rgiitlenmigtir. Minyatiir dii-
zeniyle kosut giden kat', Bati'ya 6zgii yataylik ve dikeylik, imgesellik
ve gostergesellik gibi kategorilerin bilgisine elbette sahip olmamig ve
kesmeyi ya da kesilmeyi ifade eden kat’ sozciigii, kagit ya da deri gibi
malzemelerin oyulmasini dile getirmistir. Amag, malzemeyi tezyini bir
kullanim nesnesine doniistiirmek, kdgittan oyulan nesneyle beraber ya
da ona gore bakmayi bilmek, kendini ona iistiin gormemektir. Ne var ki
bu baglamda tezyin, Batil anlamda oldugu gibi ikincil bir siisleme edi-
mini ifade edecegine, tanrisal giizellige dykiinme anlamina gelir ve za-
ten biitiin ameller tanrinin ziynetine Sykiinmektedir.

Kat1' sanat1 i¢cin uygulanan iglem sudur: Kontiirler, ince bir deriden
ya da kégittan kesilir ve igerisi oyulan kégitlar, bagimsiz birer sayfa
olarak yer alir. Kesildikten sonra bagka bir yere yapistirilan kagida er-
kek oyma, i¢i oyulmus kagida ise disi oyma denir. Eger oymalar usta-
likla kesilmiglerse, onlarin pozitifleriyle negatifleri karsilikli sayfalara
yerlestirilebilir ve birbirini biitiinleyebilir. Béyle bakinca oymalar, on-
lar var eden malzemenin, kagidin ya da derinin i¢inden dogmakta, eril-
lik ve disillik her ikisinin de oncesinde yer alan mekanin igerisinden
oyulmaktadir. Bu, Dogu Kilisesi'ne ve Osmanli-Anadolu'ya 6zgii bir
tavirdir ve eger ayrigma diye bir sey varsa, eril oymayla disil oyma ara-
sinda degil, oymalarla onlan erillik ve disillik diye ayrigtiran kagit ara-
sindadir. Kesme hareketi, birestirecegine ayrigtirmaktadir: Kagidin ge-
nelliginden bir kez kesilen erillik ve disillik, bir daha birbirine tevil
edilemeyecek ve ayriksi bir operasyon zincirini tetikleyeceklerdir. Ka-
g1t oymaciliginda disi kalip, eril pozitiften tiiremez; kagidin boglugun-
dan elde edilir. Bu, oldukga ayriksi bir ara-lama'dir ve éykiinme ile ilin-
tilidir. Ger¢i kigidin 6nceden belirlenmis bir modele gére oyulmasi da
miimkiindiir. Ama 6rnegin kati'da sik¢a kullanilan vazo ya da ¢igek mo-
tifleri, hiisn-i hat 6rnekleri vb. kdgit iizerinde oyuldugu ve disi kaliba
Onsel birer pozitif tegkil etti§i zaman bile, zaten pozitifin kendisi ara-
lanmigtir. Minyatiir ya da mozaik diizeninde oldugu gibi canl:t bir mo-
delle herhangi bir baglant: icinde bulunmayan modellerdir bunlar, tab-
lonun &tesinde goriinen bir diinyaya génderme yapacaklarn an, génder-
meyi geri gekerler. Kalib1 alinan deseni eril bir pozitif olarak konum-
landirmak miimkiin degildir: Goriinen doga yerine goriiniirliigiin 6nce-
sinde yatan bir uzamdan ara-lanmak, yapilan desenin kokenini belirsiz-
lestirir: Negatifin eskil pozitifi nerededir? Cifte katlanma zincirinin do-
gum ani bilinmez bir yerdedir ve kagit, belirli bir desene gore kesildigi



zaman bile modelin kokenine iligkin diislinceyi ¢okertmekte, kokeni
temsil edecegi yerde kati'nin ritmine dahil etmekte ve onu kesme hare-
ketinin baslangi¢ noktas1 yerine sonucuna doniigtiirmektedir. Kaldi ki
kéagida oyulan hiisn-i hat 6rnekleri, yazimn ¢ifte mesafesini kendi icin-
den bir kez daha ara-lamakta, harflerin génderme yapmalarinin miim-
kiin oldugu modeli iki kez askiya almakta, boylece harfin kendisi de za-
ten goriinmez ve bilinmez bir genellikten figkirmg olmaktadar.

Ama oymalarin teksiri s6z konusu oldugunda, disi kalip esas alinur.
Bir kez ¢tkartilmig olan digi oyma, yontuya oncelik eden disi kalip gi-
bi defalarca kullanilir ve geleneksel kat1' sanatinda oymalar, disi kali-
bin ara-lanmasi sayesinde boyanir. Kendisi ara-lama'min sonucu olan
disi kalip, kendinden sonra gelecek olan sayfaya ara-lanmaktadir. Digi
kalibin i¢ine agilan pencere boyandigi zaman, oyma ikinci bir sayfaya
aktarilmis olur, ¢iinkii boya kalibin iistiine degil, bagka bir sayfaya ya-
pilmusgtir. Kat1' sanatinda iizeri boyanan ve yeniden erillesen kigidin ad1
golge kagididir; kdgida, bedenin aksi yerine imgenin ara-lanmig golge-
si vurmaktadir.

Boyle bakinca kat1', Plinius'un betimledigi siireci Gteler ve sevilen
bedenin kendisini goriintiilemek bir yana, onun gélgesini bile kesmek-
ten feragat ederek golgeyi katlarin ara-lanmasiyla elde eder. Kati'nin
gostergesel bir diizenden uzaklagmasi, kendi gélgesini veren, dikeyle-
mesine uzanan ve 6zgondergesellesen bir statua'ya doniismesi olanak-
sizdir. Oymalar, bedenin golgesine ¢ift agamali bir mesafeyle uzanir.
Onlar, bedeni kdgidin i¢inden aralayan genelligi arzulamakta ve bakisi
doyuracak bir temsiliyetten zaten kaginmaktadir. Perdelenen, bedenin
giydigi giysi degil, bedenin kendisi, onun da igerisi ya da derinligidir.
Duchamp'in yaptifim yaparak bedenle giysiyi ara-lamak ve maddenin
sudfruna yol agmak bu baglamda anlamsizdir. Ciinkii kati', Duchamp’
mn temsil bicimleri icinden gecen hamlesini, zaten iginde barindirr;
varligt, kadgidin dncesinde yer alan genelligin katlanigindan soluk alir.
Operasyon zincirinin ge¢misini ve gelecegini ritmine katan bu tiir bir
kazang, oymalarin her birini, disil oymanin ara-ciligiyla kagida aktanr-
ken, disil kalip kendinin olmayan bir seyi baska bir mekana aktarir. Iki
ayn yonde ilerleyen, gecmisi ve gelecegi eszamanli olarak igeren bir
aktanimdir bu; oymalarin hepsi birer olmugluk degeri tagir. Onlar, bir
onceki agamayi barindiran ve bir sonrakine ileten aracilar, golgenin her
seferinde yeni bir katlanigina yol acan kritik noktalardir. Hatt1 olustu-
ran harfler gibi oymalar da, gériinmezlikle goriiniirliik aras1 birer ba-

247



248

gint1 6gesi olacaklar1 yerde, kendisi bizatihi bagint1 6gesi olan gizil bir
seyi gizil bagka bir yere baglamakta, bedenin gizliligini korumaktadir-
lar. Boyle bakinca sayfalarin olmuglugu'yla bedenin olmuglugu arasin-
da ayrim yoktur. Kendi 6ncesi bir aralanmighiga katlanan bedensel va-
rolus, varligim gélgenin yaninda ya da golgenin dtesinde kendi basina
bir olmusluk olarak siirdiirebilir. Golge de beden de kdgidin kosullar
tarafindan sekillenmekte, derinin karasi ya da kagidin beyaz tarafindan
belirlenmekte, bir nceki ara-lanmighigin iziyle bir sonraki asamanin
belirtisini kendi sayfasinda icermektedir. Bedensel gonderge, bedenin
goriiniirligiinde verili olmadigi i¢in, beden ile gdlge arasinda iistiinliik
gozetmez kat1'. Onun mekéni, Bizans ikonalarinda, Osmanli minyatiir-
lerinde ya da Karagozciiniin hayal perdesinde kullanilan tiirden bir me-
kandir; olasiliklan doguran ve ara-lama'lara katlanan tiirden bir rahim-
dir; oyma seklini alan ve iki kez i¢inden ¢ifte katlanan bir figura, ken-
di dogumuna yol agan mekanin bilinmezligine aracilik eden, malzeme-
nin goériinmezligini ¢ifte katlanmig bir mesafeyle gézeten bir baginti
Ogesidir; bir yaniyla bunun da 6tesidir.

Boyle yaklasinca kati'min sundugu olanaklari bugiiniin Tiirkiye-
si'nde kullanmanin, olduk¢a karmagik bir operasyon zincirine yol aga-
cag ve "giizellik" denen kavram farkl: bir aralifa aktaracagi, goriiniir-
liige ve goriinmezlife ya da perdelemeye ve ¢iplakliga iligkin eski ola-
siliklara yeni gozlerle bakmay: 6nerecegi agiktir.

Aslinda bu son ciimle ciddi birkag sakinca igeriyor: Eger yasamdan
oliime gecis anini, kat1'dan hareketle "sanat” denen uzamda yeniden ya-
pilandiran bir giizellik kavrami miimkiinse, boyle bir olanak, her giizel-
ligi kuran diizgiiniin temeline ulagmis oldugu 6nermesini beraberinde
getirebilir ve kendini yasamla 6liim arasinda salinan bir ara-lik olarak
konumlandiracagi yerde bulgusunu evrene genel bir ilke olarak ilan
edebilir, ¢ifte katlanmig ¢ifte bir varolusu tersinleyebilir, kendini ¢6-
kertmekten kaginabilir, totaliterlesebilir, pornografiklesebilir. Ciinkii
sanat denen kurumun nihai islevi, "her giizelligi kuran diizgiiye génder-
me yapmak"tan?* bagka bir sey degildir. Samirim bu nedenle sorulmasi
gereken sudur: Kendini bir bagyapit ve baslangi¢ olarak konumlandira-
cagy, bildik bir bakig1 ¢cagiracag: ve kigkirtacag ya da bakisin bildikli-
gini yeniden yapilandiracak bir 6nerme getirecegi yerde, Lacan'in "gii-
zellik" diye tanimladig: diizgiiniin temeline inmek, ama ayn1 zamanda

24. Roland Barthes, S/Z, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 1996, s. 40.



giizellik kavramini olusturan temeli ¢ékertmek miimkiin miidiir? Eger
miimkiinse, burada kati'min yeri nedir? Genel bir 6nerme ve genel bir
cokertme olan boyle bir olasilik, cografyayla mi iligkilidir? Olmusg-
luk'larin 6tesinde soluklanan bir genellik ile cografya arasinda ne tiir bir
baginti kurulabilir? Kati'nin sanat ile zenaati ayrigtirmayan bir uzam-
dan gelmis olmasi, nemli midir bu noktada, ne &l¢iide 6nemlidir?
Simdilik bu sorularin yanitlan agik kalsa da, iistiine basmakta oldu-
gumuz yerin olduk¢a garip bir cografya oldugu kesin. Bir yaniyla Pli-
nius'un betimledigi resimsilkmenin izini siiren, ama resimsilkmeyi bile
oteleyen bir gelenegin mirasini barindirmug, diger yandan Dariigsafaka-
It ressamlarin hemen sonrasinda ara-lama’'nin 6ykiinmeciligi yerine ¢ip-
lak doga manzarasiyla ciplak insan bedenini taklit etmis bir cografya-
dir. Béylece once Vasari sonrasina 6zgii figiiratif ve soyut gibi karsitlik-
lara eklemlenmis, sonra "Bat1" denen cografyalarda yiizyil baginda ki-
rilmaya baglayan bu karsithgi, bir bakima eklemlenmis oldugu bilgi
iizerinden agmay1 denemistir. Kanimca igin ilging yani, sonugta Vasari'
den uzak bir ortamin sunmus oldugu olasiliklara, Vasari'ye 6zgii bir ge-
lenegin i¢inden gelen ve onu ¢okertmeyi arzulayan bir kirma hareketi-
nin yapma bigimleri sayesinde varmis olmasidir. 20. yiizyil baginda Av-
rupanin Okyanusya ve Afrika yontusuna, 6rnegin kiibizmin Afrika
masklarina duydugu ilgiyle baglayan ve bir yamyla Uzak Dogu sanat-
larina yonelirken diger yandan Yeni Hebrid'lere ya da Misir'a uzanan
Bati-dis1 yapma bi¢imlerine ve onlarin ¢ifte mesafesine duydugu ilgi,
Tiirkiye sanat uzamina dolayimlanarak ulagmigtir. Dolayisiyla ara-la-
ma'dan soluk almasina kargin 20. yiizyil Anadolu cografyasi, ara-lama’
y1 kendine ait olmayan bir miras gibi devralmigtir. Bir yamyla anlagihir
bir geydir bu: Avni Lifij'in 1924 yilinda Ibrahim Calli portreleri igin ge-
tirdigi elestiriden —"viicutlardaki orantisizlik ve elbise kirigikliklarinda-
ki ahenksizlikten", resimlere akseden "cansizliktan'"25-, 1954 yilinda
"Karagdzii, yazmayi, kilim nakiglarinin tiirlii tiirlisiinii” yeniden "sev-
meye" davet eden ve gostermek istedigini "tiirkii gibi, nakig gibi... ara-
cisiz... vermek isteyen'26 Yirmi Yeni Tiirk Ressami arasinda gegen za-

25. H. Avni Lifij, "Galatasaray Sergisi", fkdam Gazetesi, 31.08.1924, ya da ye-
niden basimi: Sanat Cevresi Dergisi, say1 45, Temmuz 1982.

26. 1954 yili Nisan ayinda Istanbul Sehzadebasi'ndaki Kuyucu Murat Pasa
Medresesi'nde agilan ve aralarinda Sadi Ozis, Kuzgun Acar, Adnan Coker, Liitfii
Giinay, Nuri fyem, Ferruh Bagaga, Nevin Demirkol-Cokay ve Nedim Giinsur gibi
sanatgilanin bulundugu karma serginin duyurusu iginde.
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man hepsi hepsi otuz yildir. Bu kadar kisa bir sire iginde figlirasyon ta-
lebinden soyutlamaya varilmistir ve her ikisi de Baticilasma sireciyle
dogrudan iliskilidir. Bu nedenle Turk sanatinda soyutlayici egilim de-
nen sey, aslinda soyutu da figuratifi de olusturan seyin ¢izgi oldugunu,
gizginin ise iz sayesinde sirildigini gérememekte, Osmanli-Anadolu’
nun yasalligini stirdigi soyut izin, figirt ytzyillardir 6telemekte oldu-
gunu teslim edememektedir. Cunkd figlr, zaten soyut temelinde kuru-
lur: Malzemenin soyut ara-lamasindan sonra yazi-resimlerden ya da
oymadan sekillenen figir, Bati'nin "soyut" dedigi seyi i¢inde barindirir
ve soyut kavrami ¢ifte bir mesafenin ifadesidir. Soyuta ulasmak icin fi-
giri kirmak gerekmez, onun altindaki katmanlara bakmak gerekir. Or-
negin bugin Topkap! Sarayl Mizesi'nde bulunan ve kagittan oyulan
pargalarin yan yana getirilmesi sayesinde yapilmis olan Dervis Hasan
Eyyubiimzali 18. ylzyil yazi cekmeceleri, Anadolu ve Rumeli Hisar-
larini gorintilemektedir. Baticilasmakta olan Osmanli, kati' sayesinde
merkezi perspektife uzanmayi1 denemekten ¢cekinmemis, bir yandan ge-



leneksel minyatiir diizenini korurken, difer yandan kivrilarak denize
dokiilen irmaklarin ve yiikselen tepelerin figiirasyonuyla, derinligi ka-
t1' alanina yerlestirmigtir. Ne var ki manzarayi olusturan teknik yapma
bi¢imi, figiirasyonun altinda soyutlugu zaten icermis, tek bagina bir fi-
giir elde edemeyen incecik kagit pargalarinin iist iiste konmasiyla ger-
ceklestirmigtir manzarayi. Yenigcaga ozgii karsitliklar bir yana, Osman-
I'nin kati'y1 kullanmasi, Romalilar'in skia-graphos'u kullanmasindan
oldukga farklidir: Birbiriyle karigmamig lekeler burada yan yana gele-
cegi yerde i¢ ice gecmekte, kattan kata sicrayan bir manzara iireterek
derinligi, katmanlarin ardindan yiikselen bir giiciilliik olarak orgiitle-
mektedir. Nitekim katlarin arasinda bulunan golgelerin resim mekanin-
da verilmemesinin nedeni, onlar imge ile goz arasinda yiikselen bir
katmanlilik olarak konumlandirmak i¢indir. O nedenle Yenicagli Bati'
ya dzgii 6l¢iitlerle bakinca figiiratif ve soyut gibi kargitliklarin i¢inden
gecen, oysa onlarin varligim bile bilmeyen bir varolus bigcimini, Batr'
nin anladig1 anlamda soyut gibi ele almak, izi olusturan genelligin ara-
lamasina bakmak yerine ara-lamayla soyutu kanigtirmak, Bati'ya &zgii
bir bakis1 nasil ¢elecegini ya da kendini ona nasil gosterecegini diisiin-
mek anlamina gelir. Cumhuriyet Tiirkiyesi'ne 6zgii imge piyasasi, Ba-
ticilagma siireci i¢inde kendi varolugsal olasiliklarimi yok etmistir.
Omekleme amaciyla kat1’ sanatini segmis olsam da aslinda soyledi-
gim, tezhipten minyatiire biitiin yapma bi¢imleri icin gecerlidir. Yazi-
resimlerden de bir drnek verilebilir: Anadolu'da yazi ile sekillenen lev-
halar, harfi yazan ¢izgilerin yiikselmesi, kivrimlanmasi ya da egilmesi
sonucu ¢esitli siluetler meydana getirir. Figiirii olugturan siluetin altin-
da gizlenen sey, Dibutades'in sevdigi bedenin kendisi yerine, ondan za-
ten ¢ifte bir mesafe ile uzaklagmis olan yazinin kendisidir: Uzaktan ba-
kinca belirli bir kontiiriin ¢izimi gibi goriinen sey, yakindan bakinca
harflerdendir. Figiiriin uzakligiyla yazinin yakinlig1 tersinlenmis oldu-
8u icin Bati'min "soyut" dedigi kategori, yine gorsel ve gostergesel dii-
zenin katmanlarindan biridir. Insanbigimcilikle soyut arasinda agilan
ucurum sayesinde bakis ¢celmek ve bakis kirmak —ki Bati'nin yaptig1
tam da budur— Osmanli-Anadolu cografyasinin sundugu olasiliklardan
degildir. Osmanli-Anadolu, onu imgeye ait kilabilmek ugruna yiizyil-
lar boyu bakisi indirmeye 6zen gostermigtir. Bunun gostergelerinden
biri, gorsellesen imgelerin Bati'nin "yatay" dedigi eksende birer kulla-
mm nesnesi olarak orgiitlenmesidir. Tesbihten miihre, tilsimdan takiya
biitiin tezyini nesneler ayn1 anda gormek, okumak, dokunmak ve kul-
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lanmak i¢in yapilir. Oysa insana 6zgii bakis1 sabote etmek i¢in, dnce
onu okumaktan ve dokunmaktan ayngtirmig, goriiniirliikle beslemis ve
arti-iiriin olarak dolamima sokmus olmak gerekmektedir. Boyle bir ay-
ngmighk ise, 6zneyi nesneden, bedeni gérmeden ve yasam 6liimden
aynigtirmak anlamina gelir. Bu asamadan sonra metin, bu sorular dog-
rultusunda bir okumaya yonelecektir.



XIV.

"Yazinin boglugunun kat kat actig sayfa"

Maurice Blanchot

EZBERLENMIS gostergelerin tutuculuguyla kargilagtiginda midesinin
bulandigint sdyler Barthes. Ona gore yeniden iiretim iligkilerinin yol
agtig1 bir bulantidir bu; temsiliyet iddiasindaki imgeler, bakana gorii-
nenden fazlasim sunacak bir konukseverlikten yoksundurlar. Eger
Barthes'in dedigi dogruysa, pornografinin asal 6zelligi, temsil ettigi se-
yi "yerinden ayrilmayan putlar gibi gururu oksanmus, hareketsiz birer
nesne haline"! doniistiirmekse, imgeye 6zgii pornografinin iki farkl tii-
riinden s6z edilebilir ve her iki tiir de totaliterdir. Ilkin temsil ettigi se-
yi gosterdigini soyler pornografik imge; temsiliyetin hakikati oldugu
i¢in bakig1 yonlendirir ve kendini siirekli yeniden iiretir. Ne var ki son
bir anlam1 hep yedekte tutan, agik ettigi imgede gizienen goriinmezligi
bilingli olarak vurgulayan bir imge tiirii daha vardir ki, sanirim bu ikin-
cisi Foucault'nun sbziinii ettigi, kendini goriinmez kilarak tebasini go-
riiniirliige zorlayan, NIMA'ya uzanan tiirden disiplinci bir imgedir. G6-
riinmezligini yanilsamaci bir perdelemeye borgludur bu imge: Iginde
hicbir goriinmezlik ¢ekirdegi birakmadan ¢iplaklig1 gozler niine ser-
digini iddia etmek ne denli pornografikse, iilkiisel bir bigimde igerinin
dolulugunu gostermek ve bakisi igeri girmeye, imgeyi gelip bulgula-
maya davet etmek de o denli pornografiktir. Bu tiirden bir imgenin ige-
risinde yer alan bosluk, anlamsal boslugu agik etmeyecek bir perde ola-
rak Orgiitlendigi i¢in perdenin ardinda yatan gériinmezligi, teshirci bir
doluluga ¢evirmektedir. Nitekim 15. yiizy1l 6ncesi Bati Kilisesi, yapti-
g1 resimlerde bu nedenle mezarlann igini bog birakmis ve bakisa her se-
yi sunabilmek ugruna hicbir sey gdstermemeyi tercih etmistir. Inangh
Hiristiyanlarnin gdrmek istedigi imge, resmin 6n planinda yer alan bog

1. Roland Barthes, Camera Lucida, s. 74.
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mezardir. Isa'nin gége yiikselmesinden esinlenen bu bosluk, 6liimden
sonra hayati amigtiracak olan doluluktur: Goziinti yasamin 6teki tarafi-
na yonelten bakis, ancak bosluk perdesiyle korunur. Kaldi ki 15. yiiz-
yildan 19. yiizy1l sonrasina degin "sanat” denen kurum da genelde bu
pratigi uygulams, bakis1 imgesel doluluk gizemine davet etmistir. Bu
nedenle Jameson'un soyledigi, bagka bir baglamda da olsa haklilik ka-
zanir: Sanatsal bir ¢ergeve iginde yer alan ve saklayabilecegi herhangi
bir sey kalmamig oldugu halde, daha her seyi gostermedigini anigtiran
ve varligini bu amstirmaya borg¢lu olan sanatsal imge, kag¢inilmaz ola-
rak pornografiktir. Bir yandan kendini anlamlandirmalardan ve yiikle-
melerden bosaltirken diger yandan kendi anlaminin bilinmezligini ko-
rumak, paratonerin yildirimi ¢ekmesi gibi kendini bakis1 ¢ekecek bir
boslukla doldurmak istemektedir. Bu tiir bir doluluk, boslugu gosterge-
sel bir iiriin fazlas: olarak konumlandirmak anlamina gelir: Ciplaklig
dolulukla 6rten perdenin islevi, kendinden baska sunacak seyi olmayan
ciplaklig: gizli ve ¢ift degerli bir gosterge haline doniistiirmek, onu gés-
tergelerin dolanimina dahil ederek dizgeyi rahata erdirmektir. Oysa
eger imgeyi ¢ifte bir varolus olarak konumlandirmak olanaklhysa, bu
tiirden bir varolus, ancak yapilan yiiklemeler imgeden c¢ikarildig: za-
man dirilebilir. Bir diger deyisle, eger yapilan yiiklemeler imgeden ¢i-
kanildiktan sonra geriye imge adina bir sey, imgenin kendi gériinmez-
liginden bir iz, imgenin i¢inden agan bir atik kaliyorsa, imge olarak ¢if-
te varolus, belki bu tiirden bir indirgeme hareketi sonucu geriye kalan
seydir. Iste bu nedenle imgeyi yiiklemelerden arindirmak yerine bakigt
celecek ezberlerle beslemek Barthes'in midesini bulandiracaktir; bu ta-
vir imge mekanin bosaltacag: yerde doldurmaktadir.

Oysa kendisi gérmesine ragmen higbir a¢idan gériilmeyen bir giz-
lilik olarak kendini gériilememeye sunmak, géziin kendi bakigim gor-
memesi kadar yanilticidir; perdeleme oyununun farkina vanilmayacagi-
n1 sand181 i¢in merkezini olusturdugu optik dizge igindeki kor noktadir.
Saninm Duchamp yapitinin biricikliginin ve bayagilik gizeminin nede-
ni budur: Duchamp, bilingli bir yanilsamacilikla yedekte tutulan bosluk
anlatisini, onun teghirciligini, zaferini ve iflasin1 géze getirir. Onu ilgi-
lendiren, bu tiir anlatilarin dogum yerinden hareketle nasil gelistigidir;
bu yiizdendir ki bakis1 i¢ine ¢agiran doluluk anlatisi, Duchamp yapiti-
nin her zaman pargalarindan biridir. Imgenin dolulugu, ancak dolulu-
gun icerisinden ¢okertilebilir. Ne var ki Duchamp'm agti1 yol, imgesel
tiriin fazlasini tiiketen ve biriktiren 20. yiizyilda bagka bir yere de uzan-



mis, dmegin bakigin pornografisine karsi ¢tkmak amaciyla kendini
kendinden bile indirgeyen minima} sanat, goriinenin goériinenden fazla-
s1 olmadigini ileri siirmiigtiir. $imdi'de ve burada'da goriinen mekanin
kendine dzgii mekansalliginin 6tesinde bir sey aramamak ve bakisa su-
nulan mekinin maddeselligini vurgulamak, doluluk perdesine son bir
kapanis sunar ve boglukla beraber dolulugu da askiya alir: Goriinen,
yalmizca goriinendir ve kendi 6tesinde herhangi bir hakikatin temsilci-
si olmay1 istememektedir. Duchamp sonrasi kimi sanatg1, pornografiyi
gdzler dniine serecedi yerde, pornografiden bir tiir korunma bigimi ger-
ceklestirmig ve pornografiden kaginma ugruna imgenin ¢ifte varolu-
sundan feragat etmis, ve eger boyle bir sey miimkiinse, gostergeleri ek-
silterek ve anlamsal tutulmalara kapi aralayarak imgeyi kendi disinda
bir yere génderme yapmayan bir nesneye evriltmek istemistir. Bu bag-
lamda 6zgdndergesellik, bir kez daha gosterenle gosterilen arasindaki
iligkinin banigmasi1 ve gosterenle gosterilenin uzlagmasidir: Gosterge,
gondergesini i¢cine ¢ekmistir.

Oyle samyorum ki bu asamada artik Heidegger'le yondesecek bir
Yenigag tammlamasin kugatan kavramlari, Osmanli-Anadolu'nun sun-
dugu olasiliklarla iligkilendirmek kaginilmazdir. Bu cografyanin sun-
dugu olasiliklardan biri, kendi tstiine kapali bir diinya yaratmay1 6ne-
ren ozgondergeselligin imkansizigidir. Imge, tek bagina bir diinya
olusturacagi yerde onu gevreleyen diinyaya agilir. Gosterenler sayesin-
de igaret edilen sey, imgenin varolus nedeni olarak belirse bile, bu ne-
den ele avuca sigmayacak, gori ile bilgi, algi ile temsil aym kilinama-
yacakutir. Bu, Heidegger'in ontik-ontolojik dedigi farklihigin kabuliinden
kaynaklanir ve soziinii ettifim olasiliklara, kendi varolug bi¢imlerine
iligkin igsel bir seziyle yaklagmay: kacinilmaz hale getirir. Ciinkii im-
genin i¢inde imgeyi imge kilan boslugun doluluk ya da ¢iplaklik olarak
perdelenmedigi, aksine i¢inin oyuldugu bir bagka operasyon zinciri da-
ha vardir ve 20. yiizyilin sonunda Mithat $en yapiti, boyle bir operas-
yon zincirine eklemlenmis ya da onu kendisine eklemlemistir. S6ziinii
ettigim, bir kez daha Osmanli-Anadolu'ya 6zgii kat1' sanatidir ve Sen'in
doksanl yillarin sonunda kati'min i¢sel mekaninda gerceklestirdigi Be-
den, kesintisiz metin I, Beden, kesintisiz metin I ve Beden, kesintisiz
metin 1112 ayn1 anda hem pornografiden kagmayi basaran hem de cifte

2. Mithat Sen, "Beden, kesintisiz metin", Fol dergisi i¢inde, Yaz 1997, say1 6;
- Beden - Kesintisiz - Metin - 11 -, 1999 - 2000, DDD, Graphicland/Hardware g4-500/
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bir varolugtan soluklanan, ama ¢ifte varolusu bile "kendinin bilincinde"
olarak yadsiyan yapitlardir. Ciinkii Mithat Sen, yapitim ne yedekte tut-
tugu bir boslukla doldurmakta ne boslugu kendinden ¢iplaklastirmak-
ta, aksine boglugun i¢ini oymakta, ama yapit1 oyma olarak konumlan-
dirabilmek i¢in, 6nce oymanin "kdkeni olarak 6tekilik boyutuna sahip
oyuk bir bi¢ime gerek duymaktadir."? Beden, kesintisiz metin'lerin ilki,
bilyiik boy bir derginin orta sayfalarinda yer alan ve kigid1 oyan on iki
yapraklik bir metindir. Ikincisi yiiz, iigiinciisii otuz yedi yapraktan olu-
san diger iki kesintisiz metin ise bagimsiz birer oyma kitaptir; kendi iis-
tiine kapanan ve kendi i¢ine agilan sayfalar, kdgidin hacmini kat kat yti-
zeylendiren ve bu yiizeylerin de ¢evrildigi birer kitap hali almistir. K&-
&1t, kendi iistiine kapanacag) yerde icinde yer aldig1 mekana oylumlan-
mustir. Yabanci gozler i¢in bu, Yenig¢aga 6zgii ve hacmi yadsiyan bir
techne gibi goriinse bile aslinda Heidegger'in soziinii ettigi, suyu bos-
lugu sayesinde tagimaya kadir olan testi gibi bir seydir. Sen, kéken ola-
rak 6nce boglugun 6tekilifine ihtiyag duymakta, sonra onu kesitlendir-
mektedir. Ilgingtir, bu tiirden bir 6tekilik boyutuna, bedenlerin dokii-
miinii ya da kalibin1 almak igin oldugu gibi, Plinius'un betimledigi re-
simsilkmeler igin de gereksinilir. Ozgondergeselligi imkansiz kilan bir
otekiliktir bu: Kendi merkezine odaklanan 6zerk bir varolus olarak ka-
t1', olanaksizdir. Gondermelerin tiimiinden gegildiginde bile, hacimden
gegilemeyecektir. Baski-lanmak, damga-lanmak, dékiim-lenmek, mii-
hiir-lenmek i¢in imgenin 6ncesinde yer alan ve otekisine doniigen bir
mekan, imgede varhgim korudugu siirece, i¢ini oymakta, bosluk ufku-
nu iki yénde ilerleyen bir oyma hareketiyle acik tutmaktadir. Ne var ki
imgenin 6tekisine 6zgii oyuk bir bigime gerek duymakla yetinmez $en,
ayn1 zamanda i¢i oyulmus bir hacmin hareketlendirilmis kesitlerini su-
nar, kati'ya ya da dokiimlenmeye iligkin uzamu yaprak yaprak agar. Bu,

Software Freehand 8.0/Lazer Kesim/50 adet ¢ogaltilmigtir/her niisha imzalanip
numaralanmistur; - Beden - Kesintisiz - Metin - III -, 1999 - 2000, DDD, Graphicland/
Hardware g4-500/Software Freehand 8.0/Lazer Kesim/50 adet ¢cogaltilmigtir/her
niisha imzalanip numaralanmigtir. Bu metinde amacim, Mithat Sen yapitim ¢dziim-
lemek degil, yapitin kamtlayicihifim anlambilimsel ¢oziimlemelerin dtesinde ko-
numlandirmay1 denemek. Metinsel ¢dziimleme i¢in bagka ¢aligmalara bakilabilir:
"Oykiinme ve Temsil, Imge ve Benzesim", Defter, Yaz 1998, say1: 34, s. 14- 51; Mit-
hat Sen ve Bedenyazisi I, Tthaki, Istanbul, 2003 ve Noli me tangere: Bedenyazisi 11,
Kakaniis, Istanbul, 2000.

3. Paul Ricoeur, Das Rdtsel de Vergangenheit. Erinnern-Vergessen-Verzeihen,
Géttingen, 1998, s. 29.



her seferinde ayni miihrii vuran, dokiimii ayni teksir kalibiyla cogaltan
teknikten farkh bir seydir. Mithriin balmumuna ya da giimiise her vuru-
sunda da imgenin olugmas! igin gereken hareket yinelenir yinelenmesi-
ne ya, Sen'in kesintisiz metinlerinde kdgidin oyugu iginden yiikselen
her seferinde bagka bir kesittir. Goze gelen, beden topografyast i¢inde
gostergeleri diizenleyen bir tekniktir; gériinmeyenin géstereni degildir.
Imgenin sonu gelmez bir agiliga doniigmesi, bir bakima bu sayede
miimkiin olmaktadir: Imgenin siirdiigii iz, onu var eden kokenin oyu-
gunu imge mekanina tagirken, imgenin igini yarmistir. Boylece igi ya-
rilmig olan hacim, kendi yarilma kesitleriyle akmigtir. Bir kez daha bu,
Hiristiyan Ortacag'in vestigium dedigi ve imgenin iginden Gtesine uza-
nan bir imge ati§y, ilksel benzesimin artik benzesmeden kédgida diistii-
gii izdir. Sanki Beden, kesintisiz metin'ler imgeyi imgeden yalitarak bu
izin kesintisizligine dykiinmektedir. Ama ara-lanan ilksel ikona 6rnegi-
nin, Isa'min garmiha gerilmeye giderken yiiziinii sildigi mendilin yine-
lemesinden farkli bir 6ykiinme gerceklesir. Her seyden once imge, izi
tastyan imago'dan neredeyse indirgenmistir. iz, ahsap pano iizerinde
boyalar ve figiirler tarafindan taginacag: yerde, sadece oyuk beyaz ki-
g1t iizerindedir ve kagttan tastyic1 olma 6zelligi alinarak o bile siiriilen
izin tazeligine eklemlenmistir. Ama izi bir kerelik bir atilim hareketi
olarak da konumlandirmamistir Sen; aksine, izin kendine 6zgii yasalli-
g1 izlemis, imge ile iz arasinda bir ara-likta devinmis, ara-1181 her say-
fayla yeni bastan ¢ifte katlayarak eylemigtir. G6zden kagirilmamas: ge-
reken bir farklilik daha vardir: Her seye ragmen gériinmez bir agkinli-
gin bedenine dokunan ikonalarin aksine sadece kigidin bedenine doku-
nur kesintisiz metinler, kdgidin i¢sel sudir hareketi sayesinde kesilirler.
Bu noktada Duchamp ile Sen'in kaygis1 bir noktada birlesmis gibidir.
Ciinkii kagidin hacmi, i¢sel ve ickin olan maddeselligin hacmidir; ¢ifte
varolus olarak kat1', ¢ifte katlanmiglifa hacmin i¢inden uzanmakta, go-
riinmeyeni, hacimden ara-lanan bir igkinlik olarak kugatmaktadir. Ke-
sitleme hareketi, maddenin derinligine dogru inen bir harekettir; ondan
lirkecegi yerde, oymalarin kaynagina doniigtiirmektedir derinligi. Oy-
manin arkaplani olan uzamin, bir bakima kagidin 6ne figkirmasina ara-
cilik eden kesitler, sanki kag1din iginden yayilan birer 1ginimdir. Kag:1-
din katigiksiz beyazindan, oymay1 olusturan nesneden sayfalara yayi-
lan bu 151mmimin dagiimi esittir: Katmanlardan asagi inmesi gereken
sudir hareketi solgunlasip azalacag: yerde onlarin i¢inden yiikselerek
her keside esdiizey bir 151k yaymig, kesitlerin tiimiinii esitlemistir. Say-
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falann biri digerine iistiin ya da agag1 degildir. Goz ile imge arasinda
biiytiyen derinlik, yapitin biitiiniiyle seyircinin gozii arasina ve kesitle-
rin her biriyle diger kesitler arasina yerlesmistir. Kendini doluluk per-
desiyle gizleyen pornografik boslukla 6ykiinmeci bir yapma bigimi ara-
sinda ciddi bir fark vardir: Biri, hacmin temsili sayesinde olusan bigi-
min i¢ini dolulukla perdelerken, digeri imgeyi imge kildig1 an imgesiz-
lige ve hacmin o6tekiligine dykiinmektedir. Kendini eszamanl bir dol-
durma ve bosgaltma hareketi olarak ele veren bu siire¢, imgenin siirmek-
te oldugu izi kimliklendiremedigi igin kesitlendirmekte, onlarn arkap-
landan dirilen birer giiciilliife ¢evirmektedir. Ama arkaplan, madde-
oOtesi yerine maddenin icindeki arkaplandir; katlanan, maddeden bagka
bir sey degildir.

Soyledigim seye, metinlerin beyaz iizerinden de yaklasilabilir: Ka-
t1'nin bir sonraki oymaya boyayla aktarimindan feragat etmig sayfalar-
dir bunlar. Amag, sonrasal tevil edici diizenlerde izin ihtiyari hiikiimle-
rini izlemek yerine i¢i oyuk bir hacimselligin biteviye kesitliligini ya-
kalamak, hacmin dehsetinden kaginmak yerine onu temsil edecek bir
bosluktan ya da doluluktan sakinmak, onu kendi maskelenisiyle birak-
maktir. Mithat Sen, belirli bir imge alamini dolduracag1 yerde bosaltma-
yi tercih etmis, metinleri rengin dolulugundan bile temizlemigtir. imge-
lerin kokeni ve hacmin icerigi renkle bile belirtilmemistir. Oysa sayfa-
lar, coktan var olan bir kékenden oyulmus; gizliligini fisildamayan k-
ken, oyulacak imgenin seklini vermig; Mithat Sen'in yapti§1 ise kagit-
tan keserek imgeyi var etmek olmustur. Buna ragmen maddeye bu den-
li katisiksiz yaklasirken bile imgesel boslugu dolduran bir eylemdir
kesme; bu anlamda oyma bile yaghboya tabloyla ortiismekte ve hep su
izlenimi vermektedir: Tablonun beyaz karsisinda 6nce bir gosterileni
algilar sanatgi, onu renkler sayesinde gosterir sonra. Gosteren ile gos-
terilenin ortiigmesine yarayan aracilardir renkler; gosterileni renkler sa-
yesinde goriiniir kilmaya ugragan bir sanatg, en iyi ifade tarzini segen
bir zenaatgiya benzer. Amaci, gosterilen hakikati, gésterenin anlatimi
ile renklendirmek, onu renklerle gésterilir kilmaktir. Bu baglamda an-
latimcl birer 6zellik tagiyan niteliklerdir renkler: Belirli bir sey soyle-
meyi ve sayfayr anlamla doldurmay isterler. Patlatilan sampanyayla
kutlandig1 gosterilen bir kutlamadir bu; gosterenler gosterilenlerin emir
eri gibidirler. Kat1’ baglaminda bu tiirden gostergesel bir disavurum tik-
sinti vericidir. imgesel boslugu korurken gosteristen feragat edilmeli;
imgenin siirecegi iz, her tiirli simgesellikten temizlenmelidir.



Bu baglamda ahlak ile estetik biresmekte; mahcubiyet, estetik ve
ahlaksal bir buyruga doniismektedir. Mithat Sen'in i¢inden geldigi cog-
rafyada bu hiirmetin ismi hicap'tir: Gosterme hareketi, kendini doluluk
anlatisiyla perdelemek yerine, gostermenin imkansizligi kendini mas-
kelemek zorundadir. Bu nedenle bir yaniyla belirli bir bi¢im almas: ge-
reken bir seydir bogluk; kagidi kesmek gerekir. Ancak bu, boslugun dol-
duruldugu anlamina gelmemekte, hacmin i¢indeki katmanlan goze ge-
tirirken hacmin kendisine iligkin hicbir sey ele verememektedir. Tuhaf-
tir ki, Yenicag'm lirktiigii icin egemen olmak istedigi hacimselligin ken-
disi bile hacme iligkin bir deger degildir. Ornegin eger ikiboyutlu bir ek-
sende hacimlilik etkisi uyandirmak ve hacmi temsil etmek igin gereken
151k-gblge oyunu yagliboya tablodan c¢ikarilacak olsa, tablodaki nesne-
ler ugusmaya baglayacak, nesne yergekiminden kurtulacak, hacim kay-
bolacaktir. Hacmi temsil eden derinlik, tabloya siyah-beyaz karsithiim
gecisli kilan iigiincii bir lekesellik sayesinde yerlesebilir. Ama iste be-
densellik yanilsamasi yaratan bu gegislilik alanlar tarandig1 ve siyah-
beyaz karsithg1 vurgulandiginda imge biitiin kivamini yitirecek, hacim
ikiboyutlu bir yiizeyde hakikat olarak temsil edilemeyecektir.

Cok merkezli ve ¢ok perspektifli Bizans ikonalariyla Osmanli min-
yatlirleri bu imk&nsizlig1 bildikleri i¢in hacmi bakigim alanina tagir-
maktadirlar; Sen de iste onlann izini siirmektedir. Oyle ya da boyle,
hacmi temsil etmek olanak disidir: Hacmin temel niteliklerini acik et-
mek isteyen kat1' sayfalanini belirleyen ahlaksal kaygi, hacmi oyan sa-
hicilikle yiizlestigini soylemekten ve genel bir énermeye doniismekten
¢ekinmektedir. Boslugun dahil oldugu ve cekirdegini olusturdugu ah-
laksal dizge, goriinmezligini "hicap" denen maskeyle hi¢bir gosterige
basvurmaksizin koruyabilmelidir. S6ylenen, yalmzca renk, bedensellik
etkisi yaratan lekesellik ya da kesme eylemi igin degil, gosterileni gos-
termeye yarayan her digsavurumsal anlatim igin gegerlidir. Amag, géste-
rileni anlatimsal ve digavurumsal degerlerden yalitmak, onu kendi bos-
lugunun bigimselligiyle bas basa birakarak boglugun maskesini takin-
maktir. Bu nedenle Bati'ya 6zgii yorgunluk, kosniilliik ya da ac1 gibi de-
gerleri goze getirmek tlimiiyle bir yana, kesmek ve kesitlendirmek bile,
boslugu her seye ragmen gosterigli bir diizgiiyle doldurmak anlamina
gelir. Eskilerin "nevregen” dedigi egri ve agzi keskin bir bigakla yapi-
lan kesme eylemi, her seye ragmen tuvali dolduran renk gibi bir seydir:
Sanki kendini ¢okertebilmek i¢in 6nce kendini var etmis olmasi gerek-
tiginden kesme eylemi, imgesel varolusun sahididir. Mithat Sen metin-
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lerini lazerle kesse ve kati'yl baska bir uzaya tasisa da Beden, kesintisiz
metin'lerin hareketliligi, eszamanh bir diriltme ve 6ldiirme eyleminin
hareketliligidir. Kesilen her sayfayla birlikte imgenin icinde surilen iz
dirilmekte, ancak dirilise anlamsal bir doluluk anlatisi yiuklenecegi an,
gosteris kendini gokertmekte ve bir sonraki sayfaya dogru egilmektedir.
Kitap mekaninda agilan ve kapanan sayfalar bir yana, kitabin agilma ve
kapanma hareketine de sanirim ancak bdyle yaklasilabilir.

Bu nedenle mahcubiyet, Sen'in kullandigi teknik kesme biciminde
de belirir. Bilindigi Gzere lazer, cok gicli ve tek renkli isik demeti olus-
turan aygittir. Bu 151k demeti, en sert ve isiya dayanikli maddeyi bile
buharlastiracak glctedir ve 19. ylizyilda seliloit seritlerle beraber kes-
fedilen radyasyon isinlarinin ve elektromanyetik dalgalarin arzusunu
hatirlatir gibidir. Lazerin radyasyon isiniyla ortak ¢zelligi, gériinmez



bir perdelemeyle goriinenden ayrilan seyin Stesine gegmek, hacmin ka-
ranliklarina inerek hacmin i¢inde saklanan goriintiiyii elde etmektir.
Uyanlan atomlarin 6nce yiiksek yoriingelere sigrayarak 1sik yaymasi-
na, sonra yeniden algak yoriingelere inerek 1g1k dalgaciklan bigiminde
enerji yaymasina bagl olan lazer, zaten uyarilmig 1g1mm anlamina ge-
len "radyasyon" sozciigiiniin girdigi s6zdizimsel biregim sayesinde tii-
retilmistir: Light Amplification through Emission of Radiation, LASER.
Bir diger deyisle "lazerle kesmek", kati cismin goriintiisiine sahip ol-
mak anlamina gelir. Ustelik sahip olunan goriintii, elin araciligina bile
gereksinmeyen, Lessing'in soylemis oldugu gibi goz ile imgeyi, elin
becerisinden yalitmis olan bir goriintiidiir. Sanki kendi kendisini diigii-
nen diisiince gibi saf gorii ile imge birbirini gérmekte, lazerin yol agti-
81 sanal uzamin bedensizliginde biresmektedir. Hacmin korkutuculu-
guyla ve resmi yapan elin karanhigiyla bag etmek ancak bu yolla miim-
kiin olsa da, aslinda lazerle kesilen sayfanin gosterdigi sey sudur: Bir
beden rontgeni, yasayan bedene ne kadar benziyorsa, oyma kesitler de
kagidin oylumluluguna o kadar benzemektedir. Teker teker ¢ekilen ve
birbirine eklemlenen beden rontgenleri, bedenin biitiinciil ve sabitlen-
mig goriintiisiine ya da igsel hareketliligine ne denli sahipse, lazer tay-
finda gergeklesen goriintiiler de ayni iyelik kipindedir. Perdenin ardin-
da gizlenen hacmin ve onun iginde gizlenen gériinmezligin temsil edi-
lemeyecegini sdyler lazer. Onunla kesilen beden, gbriinmesi mutlak
olarak miimkiin olmayan bir bedendir. Diganida goriinen nesnenin ya-
Iinligina kargin inanilmaz karmagiklikta bir yapilanmaya sahip olan
igerisi, asla goze gelemeyecektir. Govdebilimcilerin bagini dondiirecek
olan hacim, diganis1 kadar bilinmezdir. Kesintisiz metinleri kesen lazer,
farkl1 beden katmanlarinin siluetini gésterdigi zaman, bedene dair hig-
bir sey géstermemekte, gosterememektedir.

Kaldi ki lazer sayesinde kesilen sonug, kati cisim igindeki tek tek
atomlarin yaydig: 15181n eggiidiimlii hareketi sayesinde olusur ve go-
riintii, doga bilimcilerinin betimledigi tiirden bir "kendinden-organizas-
yon" siirecidir: El is¢iligiyle yaraticiligt kesinkes ayrigtirmig goriinse
de, aslinda bedenin igsel goriintiisiinii taklit etmek yerine onun kendini
sekillendirigine dykiinmek, bu siirecin gerekirligindendir. Bu baglamda
Oykiinme, gozii elden bagimsizlagtirmak ugruna el becerisini aradan
cekmeyi ifade edecegine, baktigy seyi gordiigiinii kurgulayan bir anla-
yistan feragat etmek, bagka bir mecranin suyunda ylizmek anlamina ge-
lir. Kesilen sayfalarin olugum ortami, goren gozlerin yamlsamasindan
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farkli bir genelligin figkirdiga kaynaktir ve bedenin sahiciligi, onun
icindeki oyuktur: Oyugun i¢ine bakmak ve maddenin igindeki sirn ya-
kalamak olanak dahilinde degildir. O, bakan gozlerin otesinde oylum-
lanan anonimite oldugu i¢in onda dolayiml ya da dolayimsiz her tiirli
yiiklem reddedilmis, el is¢iligiyle yaraticilik ya da sanat ve zenaat gibi
ayrimlarin iginden gecilmistir. Pornografinin imkansizlhigina yol agan,
ahlakla estetigi kendinden hareketle oylumlandiran oyuktur bu; kanim-
ca bu imkénsizlik, kati'mn iklimine dahil oldugu cografyanin olasilik-
larinda sunuludur. Aristoteles'in dedigi gibi, ger¢eklesme olasiligini ba-
rindirdig: gibi gergeklesmeme olasiligini da barindiran bir olanaklilik-
tir bu; "olmaya da olmamaya da esit uzakliktadir."* Osmanli-Anado-
lu'ya 6zgii ahlakla estetigi harmanlayan olasiligin, temsil edilemez ce-
kirdegin icinde gerceklesmesi gerekir. Onu agiklamaya ve gostermeye
dair ¢abalarn kargihksiz kaldigi, beklentilerin, amaclarin, nedenlerin
ve sonuglarn iflas ettigi bir olasihiktir bu. Temsil iligkilerinden her bir
anlatimun barindirabilecegi fazlaligi ya da kesinlemeyi kaldirmak, ki-
tap denen Ortiiniin ve 6ykiinme denen pratigin geregidir ve hicap nez-
dinde ahlakla estetik ayrismis alanlar degildir. Yine de ayriksi olan su-
dur: Nasil Merleau-Ponty'ye gore Matisse kadinlarin resmini yapmyor,
onlar1 kadin kiliyorsa, Sen'in de yaptig: beden serileriyle kat1' sanatini
icra etmedigi, kati'ya —belki kendinin heniiz tanimadig1— olasihgim ia-
de ettigi soylenebilir. Oyma beden serileri, Osmanli-Anadolu'daki gii-
ciilligiin dirilisi yolunda bir filizlenmedir.

Beden, kesintisiz metin'ler, sonsuza degin bos kalacak olan madde-
sel genelligin, doldurulurken bosaltilma hareketini gorsellestirmis gibi-
dir. Bu, bedensel anonimitenin genelligidir ve biteviye kesilen sayfalar-
la beraber anlatilar ondan indirgenmektedir. Doluluga, koskoca bir Ye-
nicag gelenegi de dahildir; lazerle birlikte kat1' mekan: sayesinde go-
rilnmezligin goriintirliigiine ya da bakigla gdziin ¢akisimina dair biitiin
anlatilar ¢okertilmekte, imge mekan temizlenmektedir.

Anlatilanin baslangi¢ ani, soyle de diisiiniilebilir: Bulutsuz bir gok-
yiizii altinda, uzay1p giden kumullann ortasinda, herseyin 6zelliksizlik-
leriyle birbirine esitlendigi bir evrende bir iz kimildamigs ve belki rast-
lantisal bu ilk kipirtiyla kumullarin niteliksizligi sekillenmis, anlatilan
ardindan getirmigtir. Bicimin niteligine iligkin biitiin gosterenlerin, as-
la gosteremeyecekleri bir seye soyundugunu ve gosterileni giydirmek.

4. Aristoteles, Metafizik, 1050b, 10.



istedigini soylemek miimkiindiir: Kati' sanat1 da, bir yaniyla bu ilk ni-
teleme sayesinde baslayan yolculugun y6niinii gdsterip haritasini gize-
cek, diger yandan kimildanigin ardinda yatan kimiltsizliga 6zleyecek,
onun hareketsizligine ve bosluguna 6ykiinecektir. Mithat Sen metninde
gosterilen, kat kat agilan sayfalariyla kiliftan kilifa kacan bir seydir;
gostergedeki gosterileni bulmak ve ona uygun gosterenler aramak ye-
rine onu kendinden atmak, gosterileni kendinden bosaltmak istemekte-
dir. Gergi kat1' mekéni sadece bir aracidir; boslukla imgesel dolulugu
birbirine baglamaktadir. Bir yaniyla Duchamp yapiti gibi genel bir ki-
siliksizligin viicut bulma hareketiyle ilgilenirken diger yandan bu hare-
kete ters yonde ilerlemekte, bir kez yola koyulduktan sonra niteleyici
biitiin yiiklemeleri aradan ¢ekmeyi, ayirt edici biitiin anlar1 ortadan kal-
dirmayi istemektedir. Son kertede metinlerin amaci, maddenin kisilik-
sizligini kisiliksizlige geri vererek imgenin siirdiigii izin kesintisizligi-
ne doniigmektir. Sanirnm metinlerin ismi, kismen bu nedenle Beden, ke-
sintisiz metin'dir. Kag1d1 kesmenin biraktig iz, diger olasiliklar arasin-
da belirli bir yon segmis ve kesme hareketi, kendine 6zgii bir yapiy1 se-
killendirmis, kesilen katlar arasindan yiikselmistir.

Genel bir bi¢imsizligin i¢inden bigimin sekillendigi andir bu; bi¢im
ve yap: eszamanli bir oyma hareketinin eseridir. Bigimle yapiya, anlati
her zaman dahildir; ¢linkii anlatilar bigime eslik etmekte, bi¢imin dolu-
lugunu orgiitlemektedir. Ya da aym seyi sOyle soylemek de miimkiin:
Bigim, her zaman anlatic1 bir bigcimdir. Kaldi ki Beden, kesintisiz metin'
ler, Mithat Sen'in yillardir siirdiigii izlegi gbze getiren izdiigiimlerdir ve
onlarmn bi¢imi anlatiyla doygun hale getirdikleri de sdylenebilir. Ken-
dini disillik ve erillik, 6zne ve nesne gibi aynimlarin éncesinde bir yer-
de konumlandirmak isteyen ve asla adlandirilmayan bu uzami, her an
iceri ve digar1 ¢evrilen beden dncesi bir yank olarak kurgulayan ilk ke-
sintisiz beden metninden sonra diger iki oyma kitap iginde kesilen er-
il beden atiklar, disilli§in kendisine tevil edilecek, erillik ve disillik
asimetrik birer ikiz olarak iist iiste binecektir. Ugiincii beden metninde
acilis1 yapan eril atik, 6nce kagidin i¢inden oyularak ve kendi i¢inden
katlanarak var edilecek, girintilenen, ¢ikintilanan, birlesen ve ayrisan
sayfalarin, disilligin ve erilligin i¢ iceliginden sonra tevil edildigi disil
atik, sayfa sayfa sokiimlenecektir. Bu, Kesit kesit okunabilen bir anlati-
dir ama anlan bi¢imden geri alinmakta, digillikle erillik birbirleri igin-
de ¢oziiliirken, kendilerinin 6ncesindeki bir bi¢imsizlige uzanmaktadir.
Son kertede sayfanin beyazina ve kagidin kimliksizligine sékiimlenen
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bdyle bir durumda beden imgesi yerine beden atigindan s6z etmemin
nedeni, eger beden imgesinden bedensellik ¢ikarildigi zaman geriye bir
sey kaliyorsa, arta kalanin "diizeninin, kendi gidisinin izinden..."5 ol-
masi yiizindendir. Atik, imgeden imledigi sey ¢ikarildig1 zaman geriye
kalan seydir. Eger Beden, kesintisiz metin 11, kitabin i¢inde oyulan elli
eril atikla elli disil atif1 aynanin yansisi seklinde karsi karsiya getiriyor
ve atiklari, bir bagka atifin sayfasina agilan birer kirikliga doniistiirii-
yorsa, bu bile hél4 imgesel bir anlat1 ve bir yiiklemedir ve kuskusuz her
an tiiketilebilecek bir iiriin fazlasina dogru kayma olasiliini da tagi-
maktadir. Eger Beden, kesintisiz metin I1l, once eril imgenin kendi i¢in-
de oyulusunu, sonra disillige doniisiimiinii ve disilligin kendi basina bir
olmusluk olarak dogumunu betimliyorsa, bu tiirden bir betimleme, ki-
tabin uzandig1 genellik sayesinde tersinlenmelidir. Bu, birkag agsamali
bir tersinlemedir: Once imge bedenden indirgenir ve figiiriin altinda ki-
mildayan saf bir soyutlamaya doniisiir; sonra "higbir nesneye bagh"
kilmayan "ve sonsuzlukta yiten bir hareketlilik"® olarak kitap mekéani-
na tevil edilir. Simdilik kitap mekéninda dogumu kutlanan sey, eril ati-
gin disillige tevil edilisi degil, asla bilinemeyecek ve temsil edilemeye-
cek olan maddesel isimsizliktir. Gelmeyle gitme ve saklanmayla yaka-
lanma aras1 eyleyen oymalar, isimsiz bir genelligin hareketini ¢izdikle-
1i an, yitirilen bir seyi arayacaklarina zaten bulacaklan bir sey olmadi-
gin1 bilmektedirler; ¢linkli bedenin maddesi yiten bir sey degildir. O,
kendini kendi kimildanigiyla var etmis, kimliklendirirken kimligi geri
¢ekmistir. Oyma kitaplarin kimiltisiz kalmasi ve giivence altina alinmig
bir yaz1 yazmasi olanaksizdir. Mithat Sen kagid iki ayn yonde birden
oyarken, olusturdugu bi¢imlerin ardinda yatan genellie ve onun ritmi-
ne dykiinmeyi arzuladig an, genelligi kendi maskesiyle maskelemistir.
Bu nedenle 6nce ileri dogru atilir oymalar, birbirlerine dogru yon de-
Sistirir, sonra tersinden ¢ikis noktalarina geri doner, siliklesirler. Kendi
yetisizliklerini ele vermelerinin nedeni, k4g1din kendini maskeleyisini
acik etmek i¢indir. Bu, bir yaniyla dykiinmeciligin yetisinden solukla-
nan bir maskedir: Eger dykiinme, mekanin kendisine déniismek anla-
mina geliyorsa, "ya hicbir seydir ve/veya hi¢ kimsedir... saf bir maske
ya da saf bir sahtekarliktir... belli bir sinifta konumlandinlmasi... ya
da... ona belirli bir iglev bahsedilmesi" miimkiin degildir; o, "...belirle-

5. Emmanuel Lévinas, Die Spur des Anderen, Freiburg Br./Miinih, 1988, s.284.
6. Wilhelm Worringer, Formprobleme der Gotik (1911), Miinih, 1926, s. 51 vd.
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nemez, kimliklendirilemez ve imkénsiz olan seydir."?

Ne var ki Mithat Sen 6ykiiniirken yalnizca maddesel genelligin ya-
salligina degil, Osmanli-Anadolunun 6ykiindiigii yasalligin genelligi-
ne de oykiinmiis, genelligin olasiliklarini, dykiinmenin ¢ifte katlanmig
ara-lanisi sayesinde katt' lizerinden var etmistir. Bir bakima bu, kulagi-
n iki kez ters gosterme yontemidir. Ama birinin digerine dolayimlan-
masi ancak bu sayede gerceklegebilir, biri digerinin olasiliklarini ancak
bu sayede agik edebilir. Sanirim erilligin disillige tevil edilmesi de, on-
lara ayni olasiliklar1 bagislayabilmek igindir. Eger ikona ya da minya-
tiir diizeninde, bedenin gériinmeyen cepheleriyle goriinen cepheleri es-
zamanl resmedilirken ayni yiizeyde birlesebiliyorsa, cephelerden her
birinin insan bakis: igin Orgiitlenen seyirlik birer nesne olmak yerine
tanrisal bakigin icinde yitmeyi arzulayan birer kesit oldugu s6ylenebi-
lir. O nedenle kesitlerden her biri gibi onlarin biitiiniinii olusgturan kitap
da, bir tap1 nesnesidir: Aslinda kesintisiz metinlerin bakisa sunulmama-
s1, elden ele gezdirilecegi yerde tapinaklarin sacra'larinda saklanmasi
gerekir. Mithat Sen, i¢inde yitmeye deger tek mekdnin yiiklemsizlik ve
imgesizlik oldugunu diisiinmekte, "giizellige" 6zgii bir sayginlig1, bos-
luktan hareketle sekillendirmektedir. Nasil nakis ya da yazi-resim, be-
densel sinirlanin ardindan bedeni kendi Gtesine gonderme yaptig1 an
gondermeyi siliklestiren bir mesafelilik olarak kurgulamissa, insanlarin
bakigma sunulan oymalar da aslinda insanlarin tacizkar ve talepkar ba-
kislan i¢in degil, aksine genelligi nazardan korumak igindir.

Oykiinmeciligin arzusu, Beden, kesintisiz metin'lerin, tek bir teknik
yapma bi¢imiyle —yani kesmeyle—, tek bir malzeme tizerinde —yani kar-
tonda ya da kdgitta— aym anda hem big¢imsizligin hem bi¢imin izini siir-
mesini zorunlu kilar. Bi¢im 6yle bir bicim olmalidir ki, bigime dair an-
latilan1 ¢okertebilmeli, bicimin kendini tersinleyebilmeli, bigimle bi-
cimsizlige ayn1 mesafeyle durabilmelidir. Bi-taraf ve nétr bir uzam da,
kesintisiz bir metnin tersinlenen c¢ifte varolusu da, ancak bi¢im ve bi-
cimsizligin izi eszamanl siiriildiigii zaman gergeklesir. Eger bedenin
kesintisizligi, kendi 15181 disinda bir sey olmayan bir 151kla bedeni g6-
riiniir kildi§1 an goriinmezlestirecek ve pencere acgildiginda oday: ay-
dinlatan giines gibi evreni kendiliginden duyumsatacaksa, isin kigkirti-
c1 olan yani, imgenin ¢ifte bir varolug olarak bile tanimlanamamasi,
madde i¢inde madde-6tesini anigtiran bir ikinci varolusa bile izin veril-

7. Philippe Lacoue-Labarthe, Diderot: Paradox and Mimesis, s. 259.
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memesi gerekir. Mallarmé'nin sozleriyle, eger saf yapit diye bir sey
varsa bu, sanat¢inin kendi ifadesini yitirerek yol gostericiligi malzeme-
nin kendisine birakmasini igerir.

Boyle bakinca Beden, kesintisiz metin'ler ciddi birer imkansizlik ki-
pidir; bakis1 dogurdugunda kendi diginda bir sey iletmeyen 151k kadar
iletisiz olmak istemektedirler. Doluluk anlatilarimin ve digavurumlari-
nin iginden gegen iz, Lacanci terminolojiyle sdylenecek olursa, kendi-
ni teshir etmeyen bir lekesellik ya da saflik degil, yiiklemelerden arin-
dinlmus olan tarafsizligin kendisidir. Tarafsizlik, ize iligskin gostergele-
ri yarmali, onlara isaret edecegi yerde kendini bile tercih etmemeli,
kendini yikmay1 goze alabilmelidir. Ust iiste katlanan ve i¢ ige agilan
bu sayfalarda tarafsizlik nasil gerceklesecek, kendine karsi bile taraf ol-
mayan bi-taraf bir uzam olarak c¢ifte varolusu nasil ¢okertecektir? Sa-
nirtm béyle bir sorunun yaniti, bir kez daha yalnizca bir yer degil, ayn
anda kuvve olan ve kendini kendi dokunusuyla uyaran mekdn'in ken-
dinde aranabilir. Béyle bir anlayis, menhirlerden ikonalara ve yazi-re-
simlere uzanmakta, onlar bile tersinleyebilmektedir. Kuvve burada,
heniiz var olmayan, ancak olusma olanag1 bulunan biitlin olasiliklar
iceren gii¢ anlamindadir. Imkénin olabilirlik durumundan gikarak ger-
¢eklik kazanmasi, mekanin i¢inde verilidir. Eger belirli bir mekan icin-
de yer alan nesnelerin 6zellikleri, mekénin kendisiyle beraber ve ona
gore sekillenmekteyse, o zaman mekén i¢indeki nesnelerin "mekénin
'katlar1' ya da 'kinigikliklari' ya da belirli egilme noktalar1™ oldugundan
s0z edilebilir. Mekanin i¢inde olusan bi¢ime yabanci ve digsal bir nite-
lik tagimamas: bir yana, mekanin aslen kendisi, olasiliklanindan bagim-
s1z bir yer degildir, "nesnelerin ya da nesnelerin 6zelliklerinin... genel
bir ¢evrenin kaynag: ya da akintis1 oldugu ve mekanin niteliklerinden,
ozellikle onun kinlmasindan s6z ederken, aymi anda onlarin belirli bir
gii¢ alaninin tlirevi oldugu ve mekdn kirilmasinin nedeninin nesnelerde
verili oldugu"® da sdylenebilir.

Eger bu dogruysa, sayfalarin oyugu sayesinde mekanin i¢inden ve
mekanla beraber dogan o ana 6ykiinmek miimkiindiir. Ciinkii bir yaniy-
la bi-taraf bir uzamdir oyuk, diger yandan ona ge¢it vermis olan ge¢mi-
si de icermektedir. Sayfalar mekanin birer tiirevidir ve eger mekéanin ki-
rilma nedeni, onlarin oyugunda veriliyse, kivrimlardan ve katlardan ha-

8. Pavel Florenski, "Analyse der Rdumlichkeit und der Zeit in Werken der bil-
denden Kunst", Raum und Zeit, Berlin, 1997, s. 101.



reketle dogum aninin kendine dénmek ve mekamn kiriima ve egrilme
anina degin geriye gitmek imkéinsiz degildir. Boyle bakinca Osmanli
kati' sanati, kirilma nedenini i¢inde gizleyen nesne gibi bir seydir, ¢iin-
kii hem olabilir, hem olmayabilir: Ciinkii dynamis, her ikisine de egit
uzaklikta olan geydir. Hacmin iginde saklanan giiciilliik bu esitligi bo-
zarak, katlanmay1 mekanin i¢inden var etmis; kuvve, yerini fiile birak-
t1§1 zaman kesitlerin katlarina u¢ vermistir. Maddenin i¢cindeki gizli ya-
zilim katmanlarim agik eden bir yapma bicimi, sayfalar kat kat kapa-
may1 ve katlarin oyugu icinden gecgerek gecmis mekanm kipirtisizhigi-
na dykiinmeyi 6nerebilir, herseye yeniden esit mesafede olan bir uzak-
11 arzulayabilir. Kesitlerin katlanmasi sayesinde ge¢mis, kendini bu-
giine ve gelecege agtig icin, kirilma aninin 6ncesi, onlarda zaten veri-
lidir. Oykiinmecilik, mekanin sudfir hareketine ters istikamette ilerleye-
rek, katlarin katlanma oncesi anmna donmek anlamma gelmektedir.
Boyle bir anla yiizlesmek ve temsil etmek miimkiin olmadig icin dy-
kiinmeciligin maskelemesi kendini yinelemekte ve maskenin de mas-
kelenmesine ihtiya¢c duymaktadir. Mithat Sen'in 6ykiiniirken kat1' sana-
tina dykiinmesi, ¢ifte bir maskeleme yiiziindendir. Eger sahicilik, yeni-
den iiretilecegine tekrar edilen bilinmezlikse, kendilerini siirekli tekrar
eden kesitlerdir oymalar; acilmayi ve kapanmay siirdiirerek, bir belirip
bir yiten bir belirsizlige teslim olurlar ve her seferinde yent bir maske
takinirlar. Her biri birer olmusluk degeri tasiyan tekrarlardir bunlar; her
seferinde belirli ve tikel bir bedene 6zgii bir islem gerektiren balmumu
maskeler gibi her biri yalnizca kendiyle benzesir. Bunun nedenlerinden
biri, sayfalardan her birinin disil bir kaliptan olugmasi ve bir digerine
ara-lanirken i¢i boyanabilecek eril oymalardan kaginmasidir: Her sefe-
rinde tekrar, yeni bir baslangi¢ oldugu an, kat1' sanatinin zinciri igeri-
den farklilagir. Anlatisal olarak bu, bir alt kesidi disillik olan eril oyma-
nin, gerisin geriye onun i¢inde yitmek istedigi anlamina gelir. Ama her
seferinde eril beden atig1, disil bir kalip bigimini almakta, kalipsa kagt-
tan kesilmektedir. Boyle bakinca tekrar, kdgidin 6zelligi olmayan tek
seyle, kesilmis sayfayla benzestigi an, mutlak olan "benzesimin kendi-
si"ne doniisiir. Her oymanin bir mekandan digerine ge¢meyi saglayan
hayali bir esik olmasi iste bu ylizdendir. Ama heniiz kesilmemig sayfa-
larin olasiligint iginde tasiyan kdgit gibi bir esiktir bu; sayfalann tii-
miinde, bir 6nceki esigin iziyle bir sonrakinin olasilif1 gizlenmistir.
Benzesmeyen bir benzesimin ya da ilksel benzesimin kendisi olan her
kesit, icindeki goriinmezlik ve imkénsizlik ¢ekirdegini korumay siir-
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diirmekte, onu kendi gizlenisi diginda bir seyle perdeleyememektedir.
Kendi iizerine katlanan ve ara-lanan tam da bu gizli-6tedir: Onun ote-
kiligi, katlarla araland1g1 zaman bile goze gelemedigi icindir ki o mut-
lak bir 6tekiliktir. Mekanin 6tekiligine ykiinmek, onun o6tekiligini ko-
rumak anlamina gelecektir. Sayfalarin i¢inden figkiran giiciilliik, sayfa-
lar1 her iki yonde ¢evirmis ve sayfalarin kendi iglerindeki katlaniglany-
la beraber onlarin 6ncesinde soluk alan kivrilisa uzanms, bosaltma ha-
reketini kusursuzlagtirmugtir. Kendi i¢inde olmugluk degeri tagiyan say-
falar, yine de daha bagka bir olmusglugun ara-lanmasina sigrayabilir.
Sayfalarin baglandig1 bu daha kusatici olmugluk, kitap merciin ken-
disidir. Kitap, oymalan olusturan genellife baglanan dgedir, ¢iinkii o da
sadece bir Kesittir; sozliik anlami "yama" olan murakka gibi bir seydir.
Sayfalarin tekrar1 gibi kitaplar da yinelenmekte, birbirini izlemekte, iz-
leyecek goriinmekte, kendilerinin 6tesindeki bir genellife yamanmak
istemektedirler. Kitaplar da, genellifin goriinmezligini maskeleyen
operasyon zincirindeki eklemlemelerdir. "Maskenin tek bagina var ol-
masi olanaksizdir,” maske her zaman "...diger, gercek ya da olas1 mas-
kelere gereksinir... Aslinda maske, temsil ettigi degil, temsil edemedigi
seydir."9 Oymalar, kitabin i¢ine yazilan ve kendi basina olmugluk dege-
ri tagtyan harfler gibidir. Harflerin bir araya gelmesiyle ve yazinin figii-
re uzanmasiyla olusan yazi-resim misali, kitap da, oymalar tarafindan
genelligin kimliksizligine eklemlenen ¢ifte bir figura'dir. Kégidin bir
yiiziine yazilan, sonra {i¢ dort kdgidin iist iiste yapistinlmasiyla hazirla-
nan kartona yapistirilan kita'lar, nasil ardindan ayn1 boyda kesilerek ke-
narlarindan ince bir deri ya da kumas geritle birbirine tutturularak cilt-
leniyorsa, oymalarin bir araya gelmesiyle olusan kitap da bdyle bir mu-
rakkadir. Her murakka gibi her Beden, kesintisiz metin, kendi iginde
"olmug"tur. Kitabin ¢ifte mesafesi her kitapla tekrar edilmekte, gorii-
nenle goriinmeyen arasindaki uzaklik, hem yeni, hem yenilenmis bir
yere evrilmektedir. Ancak "harf s6ziin resmi"ne doniisiince, "imgesi
olan beden gibi"1® oyma da, figiiratifin ardinda soluk alan ve temsil edi-
lemeyen saklilik olarak kalacaktir; bu ise, sdziin resmini tersine tevil et-
meye kadirdir. Kendileri 6tesinde var olan maddeselligin metnini yazan
oymalarin, yaziyla anlamlanan metni bozguna ugratmasi bu yiizdendir:

9. Claude Lévi-Strauss, Der Weg der Masken, Frankfurt/M., 1977, s. 131.
10. Malik Aksel'in kurdugu climle s6yle: "Harfler soziin resmi olunca insanin da
resmi oldu." Tiirklerde Dini Resimler, Elif Kitabevi, Istanbul, 1967, s. 107.



Benzegim ilkesinden bdyle uzak bir soyutlama, bakist davet edecegine
iirkiitmekte; bakig baktig1 nesne kargisinda korelmekte; 6lii maskelerin-
de gozlerin derin beyaz yangindan sizan bakig, ona kargilik vermekte-
dir.

"Daha yakic1 bir seye ulasmak olanaksiz" goriinse de, "yine de... be-
yazin icine, ona arkaplan vazifesi yapan... daha derin bir beyaz yarigiy-
la" karsilasan bakig, hi¢bir yere tutunamamakta, asla doruga ulagsmadan
siiren bir bekleyis gibi kendi 6tesindeki bir zorunluluga teslim olmak-
tadir.!! Boyle bir arzuya katlanmak zordur: Anonimite ele gegirileme-
yecegine gore, arzu sonsuzdur. Osmanh murakkalarina 6zgii diizenle-
yici ve siniflandiricr dizge bile bu arzu kargisinda ¢okmekte, anonimi-
tenin tarihi ele gecirilememektedir. Mithat Sen'in arzuladig: bakig su-
dur: Arzunun doyumuna asla ulagsmamak, arzulanana asla bakamamak,
arzuyu ¢ogaldikca artan bir giiciilliik olarak konumlandirmak. Bakanin,
goriinmezlik sayesinde yeniden ve yeniden alevlenmesine, baktikca
daha ¢ok bakmak istemesine yol agan bir arzudur bu; goriintii, goriil-
mesine izin verdiginin 6tesinde bir tutku uyandirmis, tutkuyu harlaya-
rak odiillendirmistir.

Elbette yazi-resmin ya da murakkalarin ¢ifte katlanmig ¢ifte mesa-
fesine karsin, oymalarin bu mesafeye sahip olmadig: 6ne siiriilebilir:
Katr', mesafesizce kagittan kesilmis, operasyon zinciri tekil bir halkaya
indirgenmigtir; onun koydugu mesafe gecmise degil gelecegedir. Oysa
kendi 6ncesinde var olmayan, ama kendi olasihigim tagiyan bir iz, ka-
gittan kesilmis ve kesme eylemiyle eszamanl olarak var edilmis goriin-
se de, aslinda her bir sayfay: olusturan disi kalibin kokeni kagitta ya da
eril bir pozitif diye diisiiniilebilecek olan bir modelde degil, ¢ok daha
bagka bir yerdedir. Kesintisiz metinlerin kesintilenen sayfalan ara-lan-
dik¢a, oyuklarin kenarlarindan, kivnimlarindan, kdgidin genel ve bagka
bir ¢evrenin akintist oldugu belirginlesir. Kagidin niteliklerinden s6z
ederken, aslinda baska bir gii¢c alaninin niteliginden sz edilmektedir.
Kagittan kesilen oymay: da, kagidi ve kagitlarin toplandig kitabi da
kendi basina bir olmusluk olarak kavrayan andir bu; kigit ahsaptan ke-

11. Charles Baudelaire'in Richard Wagner'e 17.2.1860 tarihli mektubundan: Ein
Leben im Widerspruch iginde, V. H. Hinderberger (der.), Koln, 1969, s. 161. Alin-
tinin tiimii ise §oyle: "Daha yakici bir seye ulagmak olanaksiz goriiniiyordu. Yine de
son bir roket gibi beyazin igine, ona arkaplan vazifesi yapan daha derin bir beyaz
yang girdi. Eger 6yle demek istiyorsanz belki de bu, ategli bir ndbete dogru yiik-
selen ruhun son ¢1ghgiydi.”
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silip haddelenmistir. Kesintisiz sayfalar ¢cevrildigi zaman, oyuklarin ke-
narinda, oyuklarin oylumlamasinda ahsabin kahverengisi belirir: K4-
&it, kitabin kesildigi mekéanin 6ncelenisine u¢ vermis, maddeyi madde-
sellikle perdelemistir. Kagidin dncesiyle sonrasi arasinda bagint1 6gesi
olan mekén, kitabin kendisidir. Kitap, onu var eden malzemeye ve do-
ganin var edis bicimine dykiinmekte, kendi iginden yeni kitaplar var
ederken maddeyi kendiyle giydirmektedir. Bir yandan igine oyulan
sayfalarin toplandig1 olmusluktur kitap, diger yandan oymalarin 6nce-
siyle sonrasi arasina dokunan, dokunusuyla kivrilan, igerisini digariya,
disarisini igeriye degdiren tendir. Kesintisiz yazilim katmanlari, tam bu
nedenle birbirine gecit vermekte, bir kesitten ve bir kitaptan digerine
sigrayarak katmanlarin iginden gegmekte, maddeye soluk veren topra-
§in altina inmektedir. Boyle bir sigrayis, yer altina dogru béyle bir sav-
rulus, kendine 6zgii mekanin niteliklerinden soyunmayi ve kendi nite-
lik hamurundan feragat etmeyi gerektirir; bilinmeyeni kendine ancak
bu sayede ¢ekebilir ya da kendi yetilerini bu sayede ¢okertebilir, kendi
ozgiilliigiinden kagarak cemddarin 6zelliksizligine ancak bu sayede
doniisebilir. Bu, Ibn Arabi'nin dedigi gibi cemadatla beraber cemadat
gibi 6lmek, nebatla beraber nebat gibi 8lmek, insanla beraber insan gi-
bi 6lmek anlamina gelir. Kendisi i¢in higbir sey istememek ve bir ceset
denli edilgenlesmek, yalmzca Ibn Arabi'nin etkiledigi bir cografyanin
degil, aym1 zamanda Loyola'l Ignatius'u da esinleyen uzamin istegidir.
Perinde ac cadavre, der Endiiliislii iinli Cizvit. Kisi, kendine 6zgii ni-
teliklerden, 6lii yikayicisinin elinde bir cesetmisgesine feragat etmeli-
dir. Ahgab1 var eden topragin hammaddesi, organigin altinda yatan
inorganik, niteliksizdir; mekéina gore 6lmeye davet etmektedir. Nitelik-
sizlige, ancak kendi mekanina dair biitiin 6zelliklerden feragat edildigi
zaman Gykiiniilebilir. "Doganin verdigi bagis, niteliksizlik bagisidir,
dahas1 bunun higlik bagisi oldugu... daha da ileri giderek, higbir sey ol-
mayan bu higligin i¢inde hala bir gey bulundugu bile sdylenebilir. Bu-
nunla doganin kendi bagisim kast ediyorum, orada ¢oktan mevcut olan

- bir gey olarak degil, sikilmis bir sey olarak degil... saf ve ele gecirile-

mez giir... bigcim veren gii¢ olarak, sozciigiin gergek anlamiyla enerji,
var etmenin siireksiz hareketi olarak."12 Kesintisiz metinlerin hareketi,
doganin da Gtesinde yatan seyin hareketliligidir; yapit, kendine kapil-
madan, kendini dayatmadan beklentileri doyuracak her tiirlii gdstereni

12. Philippe Lacoue-Labarthe, a.g.y. (italikler bana ait).



aradan ¢ekmeyi, kendini bilinmeyen ve goériilmeyen, ne getirecegi ve
ne sunacagi bilinmeyen bir mekéana teslim etmeyi bilmistir. Bunlar ki-
siliksiz bir erotizmin izini siiren metinlerdir. Yiiklemelerden ve nitele-
melerden arindirilmis bir tarafsizliktir metinleri haleleyen; metnin va-
rolma tutkusunu bile ¢cok gérmektedir ona.

Boyle konumiandirilan bir kitap mekam, kagitlanin siirdiigii ize,
topragin altina ve bedenin i¢inde atan nabza degin inse de, bu indirge-
me, kendine aykir olan bir seyi, kazibilimi gerektirir. Derinligi dofum
anma ug veren bir acilim olarak konumlandirmak, onu her tiirli kate-
gorinin altinda yatan olasilik olarak belirlemek anlamina gelir. O, Mer-
leau-Ponty'nin soziinii ettigi, boyutlan tersine geviren, her geyi ayni an-
da gerceklestiren, yiikseklik, geniglik gibi kategorileri kendinden ¢ika-
ran toptan bir hacimliligin deneyimidir. Sen'in birer oyuk olarak ko-
numlandirdi8i kontiirler, derinlie inen hacimlerin kesitleridir. Derinli-
gin olasilifiyla sekillenen eril ve disil oymalar, okumayla gérmeyi, do-
kunmayla dokunulmay: ters yiiz etmis, her tiirlii transformasyonu ola-
nakl1 kilan bir uzamda birini digerine tevil etmistir. Kat1'ya agilan kitap-
lar uzaminda, Yenigag1 belirleyen gézmerkezcil ve dikey Olgiitlere el-
bette yer yoktur: Katr', gérsel sonucu dokunma sayesinde elde eden bir
yapma bi¢imidir. Sempatetik biiyiiyle balmumu maskelerin dokunusu,
kdgidin oyugundan kdgidin ahgabina uzandigi zaman, gérmeyle do-
kunmanin ayrigtig1 mekan: 6telemekte, onlarin bir zamanlar birlikte at-
tiklar1 nabzin ilkselligine geri donmektedir. Nabzi anlamlandirmalar-
dan bosaltmak, nabza kendi mekanini yeniden bahseden bir siiregtir.
Oysa Yenicagh Olgilitlere gore "bir gostergenin anlambilimsel agidan
goriintir kilinmast i¢in, maddeselligi kaybolmalidir... Yorulmus ya da
okuma bilmeyen bir goziin harflerin pegesini kaldiramamasa gibi, gos-
tergelerin maddeselligine kapilan kisi de onlan anlayamayacaktir."13
Sen'in katt' mekanina geri verdigi bagislardan biri, imgeye maddeselli-
gini bahsetmeyi ve maddeselligi ickin tek deger olarak konumlandir-
may1 igerir. Bu, maddeyi ¢agiran ve maddeye yakaran bir tiir konukse-
verliktir: Gostergesel olarak imge, gosterilenden géndergenin katigik-
s1z maddeselligine dogru kaymis, maddeyi imge alanina davet etmistir.
Osmanli maddesellikten korkmamus, aksine anlami onunla giyinmis ol-

13. Aleida Assman, "Die Sprache der Dinge. Der lange Blick und die wilde
Semiose", Materialitit und Kommunikation i¢inde, Hans Ulrich Gumbrecht ve K.
Ludwig Pfeiffer (der.), Frankfurt/M., 1988, s. 242.
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sa bile, aslinda maddenin perdelendigi bir ¢ifte varolus, onu hila mad-
de olmayan bir seyle ortmekte, bilinmezligini ve dehsetini icindeki
madde-otesine de giydirmektedir. Mithat Sen'e gore ne'ligini asla ele
vermeyen ve tasavvufun mdnd dedigi simn betimsizligi bile hala ¢ok
biiyiik bir doluluk perdesiyken, Yeni¢cag'in imge alaminda yasakladigi
dokunus, kaginilmaz olarak maddesellikle ilintilidir. Cumhuriyet Tiir-
kiyesi ise Batili bir bakis: ¢celmek ugruna bu yasag: benimsemis, md-
nd'min goriinmezligini porno-graphos'a doniistiirebilmistir.

Oysa ana rahminde nerede bagladigim ve nerede bittigini yalmzca
teni sayesinde hisseden ve kendi bedeninin smirlarim teni sayesinde
bulgulayan embriyo gibi, Sen'in kesintisiz beden metinleri, sayfalarin
teninde gérmeyle dokunmayi kesigtiren metinlerdir. Gérmek ile dokun-
mak birbirine gecisli eylemlerdir ve gérmenin derinlerine inince, do-
kunmaya degilir: Bedensel kazibilim, bu iki edimi ayngtirmamay: 6ne-
rir. G6z de deri de, aym1 membran olan ektodermin i¢inden biiyiimekte-
dir. Bu noktada bir kez daha asil ayrismanin, gbrmeyle dokunma ara-
sinda degil, onlarla dokunmayla gérmeyi dokunma ve gérme diye ay-
nistiran dizge arasinda oldugu saptanabilir. Gormeyle dokunmanin ay-
rigmamis oldugu uzama geri donmek ve ayrismanin dogum anim yaka-
lamak, ciddi bir imkansizlik kipi oldugu i¢in agilan her sayfayla ve ya-
pilan her kitapla ayrigma hareketi tekrar edilir ve ayrigmamigligin be-
denine dokunulur. Mithat $en'in oyma bedeni, dogumun degil, dogum
Oncesinin, yaratilig 6ncesinin bedenidir. Dokunmanin izini siiren imge-
ler, imkansizlifin dehsetinin de izini siirmektedirler.

Mithat Sen yapiti, bir yaniyla dokunusun izini yakalamak ve doku-
nusa baglanmak adina yapilan bir kazibilimdir; tortul kiitlenin igini
oyan, maddeyi bile 6teleyen seyin, inorganigin zayif soluguna iligkin
herhangi bir sey bulgulayana degin farkli katmanlar ara-layan bir me-
tindir. Ama yapit, gondergesel nesneyle kurulan bedensel iligkiyi, ki-
taplarin yapilisina ve varolusuna da tasimig, metinleri elinde tutan kigi-
nin de onlara dokunmasim saglamustir. Giysilerin altinda taginan yon-
tular ya da ikonalar gibi kitaplar da birer tap1 nesnesidir. Once parmak-
larn iistiine gegirilen, devsirilen, sonra ters yiiz edilen bir eldivene ben-
zeyen bu sayfalar agarken ve kaparken, beden, kendini kesintisiz met-
nin akigina katabilir, parmaklarim oyuklardan gegirebilir, ¢ikintilan
parmaklarina dolayabilir, metnin ritmine eslik edebilir. Dokunulmayi
isteyen bir yapit, bedenin tutkusunu alevlendirmistir. Ne var ki kesinti-
siz metinlerin bedeni, ikonalar gibi 6piillip oksansa bile, asla ulagilama-



yacak bir mesafededir, ¢iinkii kitabin kagidin1 6telemektedir. Her iki
yonde, gecmiste ve gelecekte, uzaklikta ve yakinlikta agilan, biregtiren
ve aynigtiran bir iligki, metinle ayni bedenin uzakligina dokunan okur-
lar1, bir yaniyla metnin o/muglugu'na dahil etmek i¢indir. Ama olmug-
lugu onceleyerek kdagidin ve ahgabin maddeselligine de dokunmaktadir
beden; kesintisiz metinler dokunmay: saf bir soyutlamaya evriltmis,
bedensel dokunugu soyutlamanin erotizminden tiiretmigtir. Nitekim oy-
malar bu nedenle lazerle kesilir. Bedenden soyutlanan, atigin kendisi
degildir; oyma kesmeden, kagit ise ahsaptan soyutlanmigtir. Kesintisiz
metinler, "soyut" denen resmin, figiiriin 6telenmesinden basgka bir sey
olmadiginin bir kez daha kanitidir. Hasan Eyyubi ¢ekmecelerinde oldu-
gu gibi, her kesidin altinda bir bagka kesit gizlenir. Soyutlamanin kazi-
bilimi, kesitlerin altin1 agmak ve katmanlarin altina inmek, kenarlarin
ardinda soluk alan seyi ara-lamak, iki kat yeri arasindaki golgeyi, gol-
ge oncesine dogru yarmak anlamina gelir. Onlann yariginda soluk alan
tarafsiz bir erotizm, "toprak sagar gibi ayn: seyi sagmaktan ve topragin
icini oyar gibi ayn: seyin igini oymaktan iirkmemelidir... Clinkii imge-
ler, en 6zenli kazi harekdtindan sonra kaziy: degerli kilan katmanlar-
dan... eski bagmtisalliklarindan koparilmis olsalar da... bizim sonraki
sezigimize agilan"!4 giiciilliiklerden bagka bir sey degildirler. Bu, ciddi
bir tekrar ilkesidir ve tekrar, kisiliksiz bir erotizm gerektirir. Bilindigi
iizere inorganik yasam kisiliksiz, ama permiitatiftir. Kesintisiz metinle-
rin ve onlarr olusturan sayfalarin dizisellesebilmesi ve dizinsellesebil-
mesi, kendilerini beden cografyasinda yineleyebilmesi bu nedenledir.
Bu, aym birimi siirekli tekrar eden ve ¢esitlendiren Osmanli-Anadolu
mimarisinde ve tezyinatinda da goriilen bir kigiliksizlik ve niteliksizlik-
tir. Elbette bu baglamda tezyinat asla bir bezeme olarak diisiiniilmeme-
lidir.}3 Kisiliksiz erotizm dedigim sey sudur: Béyle bir metin kargisin-
da bakis gibi beden de, ancak beden 6ncesi ve beden 6tesi bir yerden
hareketle uyarnlabilir, bedenin teniyle bedenin gozii, ayni kigiliksizligin
slakligi icindedir. O nedenle Mithat Sen metni, genelligin, uyardigi an
iirkiiten erotizmidir, kendi kimliginden feragat ettigi an, bakisa da aym
feragati 6nermektedir.

14. Benjamin, Denkbilder, Gesammelte Schriften, cilt IV, I, s. 400 vd. (italikler
bana ait).

15. Tezyinat ile bezeme arasindaki fark icin bkz. Zeynep Sayin, Noli me tan-
gere: Bedenyazisi 11. .
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"Biitiin bilinebilirligiyle goriinme aninda bir daha goriinmemek
tizere cakan"16 kesitlerden her biri, hem bakigin hem bedenin yatigaca-
g1 bir mekan1 engellemekte, bakan ve dokunan dznenin elinden akip
gitmektedir. Sayfalar acilmay ve kapanmay siirdiirdiigii siirece bakma
arzusunun bir belirip bir yittigi bir belirsizlik hakimdir metinlere; igin-
deki boslugu onlarla doldurmaya niyetlenen arzu asla noktalanmamak-
ta, bir bitimsizligin igine savrularak siirekli bir gidis gelis halinde ¢ir-
pinmaktadir. Bedenin altinda atan nabza degen 6ykiinme, onu yakala-
maya ¢alisan bakist, nabzin 6zelliksiz géziine doniistiiriir: Metinlerin
niteliksiz eyleyisi, gozii icine ¢cekerken kendini 6zelliksizlikle maskele-
mektedir. Bu, daha her seyi ele vermedigini anigtiran bir anlat1 yerine
ozelliksizligin kendi kendini peceleyisidir ve metin kendisine bakan
Ozneyi gosterigli her niteligin nihayetinde pornografik oldugu gerce-
giyle dolayimsiz bir bigimde yiizlestirir: Kendi varolusuna betimlerle
isaret eden ve bakigi ikna etmeye ugrasan her 6ge, hangi 6ge olursa ol-
sun, miistehcendir. Gormenin ve goriilmenin yan yolda karsilagmasi,
bakan gozlerin yiiklemesizligi sayesinde gergeklesecek, bakisin ardin-
da saklanan gdzbebegi yuvasindan bu sayede oynayabilecektir. Bakisi
yalayarak gecen kesintisiz metinler, gozii kendi utanglanyla giydiren
birer ortiidiir; bakis, metnin duydugu utanca katildig: an, kendi bakis1
bile ona ¢ok gelecektir.

Bir kez daha mahcubiyet, kat1'y1 sonsuza degin kesitlendiren teknik
yapma bicimiyle ilgilidir. Cizim siiresini ¢izilen harflerde depolayan
hattatlar gibi teknik bilingaltin1 bir yaniyla kesilen oymaya dahil eden
eylemdir kati'. Nasil figiirii olusturan hatta ve hatt1 olusturan harflere
bakan g6z, yazi-resimlerin yapilma zamanina katilabiliyorsa, beden
metinlerini kat kat acan ve bir agagidaki katmana dokunan kisi de, ke-
sitlerin agilip kapanisina dokunabilmekte; teknik bigim verme siireciy-
le teknik biling¢altin1 diigiinsel ve dokunsal bir uzamda kesistirebilmek-
tedir. Sanirtm bunun sonuglarindan biri, bedenyazisiyla diislinyazisinin
harmanlanmasi, birinin digerine sarmallanabilmesidir. Teknik bigim
verme siireci "imge yiizeyinin kesisim alaninda kendi olusum zaman-
lanna iligkin iki eylemi, bakis: ve izi"!7 bulusturan, buna bedensel do-
kunusun yakinligiyla diistinsel soyutlugun uzakligin: dahil eden bir sii-
rectir. O nedenle teknik bigim verme siireci aym anda iki ayn yerdedir,

16. Walter Benjamin, "Uber den Begriff der Geschichte”, Illuminationen, Frank-
furt/M., 1977, s. 253.



hem mekénsal hem tinseldir. Kaldi ki kesme eylemi, kdgida digsal bir
miidahale anlamina geldigi icindir ki teknik bilin¢digini disarida bira-
kan bir eylemdir aym zamanda. Daha 6nce savlanan bir seyi bu bag-
lamda animsamak gerekirse kati', techne vasitasiyla tyche'yi goze getir-
digini vurgulayacag yerde kendini techne ile tyche arasi bir yarikta ko-
numlandirir. Bu tiirden bir yarik, 6tekiligin ara-lanisidir ve derinlige
dogru ilerleyen her kontiirle beraber, kesitin altinda saklanan bir 6teki-
lik olarak belirir: Verilen bi¢im ile bicim verme siirecinin ka¢inilmaz
ayrihigl, metni derinlige dogru acarken kapamakta, goriiniir kilarken
goériinmezlestirmektedir. Teknik bilingdigina 6zgii otekilik, goriinmez-
ligi beraberinde getirir: Goriiniirliik, gériinmezligin sinirinda gergekle-
secektir. Maddeselligin mutlak bir diistin olarak gergeklesmesi, goriin-
mezligin mutlak otekiligi yiiziindendir. Ge¢mige ve gelecege uzanan
oymalar, aymi anda derinlemesine inmeyi ve yiizeyde kalmayi bu ne-
denle siirdiirebilir, bu nedenle varoluglarinin dokusunda bu ikisini bi-
restirebilirler. Kagidin kendi iistiine kapanmasiyla katlarin arasinda
olusan gélge, bu nedenle metnin kirildig1 ve goriinmezlikle goriintirlii-
giin i¢ ice gectifi yerdir. Bigim verme siireci, bigimin ayn1 anda digan-
sinda ve icerisinde yer alir. Bu tiirden bir eszamanlilik, kendini bir kez
daha lazer teknigiyle belli eder ve verilen bigimi aym anda hem baki-
lan hem okunan bir metne evriltir. Bedenyazis1 ve diigiinyazisi, lazer
vasitasiyla da birlesmistir.

Lazerin, mikro 6lgekteki kesme ve kaynak islerinde maddeyi isle-
yebildigi icin optik kayit ve bellek sistemlerinde kullanildig1 bilinir.
Lazer, hacmin i¢ini oyan ve bilgiyi Freud'un "mucizevi defter” dedigi
uzamda depolayan techne'dir. Bir lazer sisteminde dijital veriler, kiigiik
capl bir diskin yiizeyine bir dizi cukurun acilmasiyla aktarilir. Kamm-
ca bu baglamda kesintisiz metinlerin kapak sayfasinda kati'yla bilgisa-
yar ortaminin bulugsmasina génderme yapan DDD ibaresi énem kazanir.
Dijital verilerin a¢tif1 ¢ukur, kati'min kestigi oyukla ilintilendirilmistir.
Farkli uzamlarda son bulsalar da, bu ikisi arasinda operasyon zincirine
iliskin bir ortaklik vardir. Lazer yoluyla manyetik seritten bir master
disk tizerine kodlanan ve 1513a duyarli diyotlarca okunan yazi, testerey-
le ahgabr ya da nevregenle kdgid1 keserek metinler olusturan yaziyla
bulugmustur. Bilgisayar yazicilarda kullanilan bu yontem, kati'yla yon-

17. Norman Bryson, Vision and Painting. The Logic of the Gaze, New Haven,
1983, s. 117. :
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des bir ara-lama zincirini ifade ettigi icin Mithat Sen, Osmanli-Anado-
lu'dan gelen bir operasyon zincirini bilgisayar ortamina tagimig ve be-
lirli bir modele gdnderme yapmaksizin iiretilen simulacrum'larla imge-
sel bir atif1 ilintilendirmistir. Burada ayrintilandirmak olanaksiz; ancak
farkli imgeleri kendi diizenegine gére bir araya getirip ciltleyen ve bu-
giin Topkapi Sarayr'nda bulunan Istanbul Albiimii ya da diger Osmanli
murakkalan da bu gergeveye dahildir. Bunlarda da imgelerin 6zgiil ta-
rihi, teknik yapma bigiminin anlarina doniistiiriilmiis ve teknik operas-
yon zinciri, kendi tarihsel diizenegini Grgiitlemistir. Ne var ki hacmin
icine girmek ve kdgidin i¢ini gérmek ugruna maddeyi buharlagtinp ke-
sitlendirerek isleyen lazer de, goriinen ve okunan metni kendi verdigi
enformasyonlarin sonucuna doniistiirmiis ve el becerisiyle yaraticilik
ya da sanat ve zenaat arasindaki iligki gibi, neden-sonug iligkisiyle bir-
likte koken ve iz iligkisini de tersinlemistir. Boyle bir yapma bigimi kar-
sisinda sorulmasi gereken soru sudur: Koken nerededir, iz hangisidir?
Ahgsabin da rahmi olan izin, toprak iizerinde siiriilmekte oldugu za-
manlardan bu yana gayet iyi bilinen bir sey vardur: iz, hacmin yiizeye
baskilandig1 ¢ikartmadan bagka bir sey degildir, kimi zaman yiizeye
baskilanan bir kabartma olarak da belirir. "izin damgasini vurdugu mal-
zeme izden aynilamayacag: icin, tortul kiitleyi bir araya getiren plaka-
larla malzemede fosilimsi bir yiizey olusmasi beklenmelidir."!8 Boyle
yiizeylerde, derindeki katmanlarin izi gomiiliidiir; onlarda kagidin har-
fe, topragin bedene degdigi, maddeyi maddeye aktaran, maddeyi tinsel-
lige tevil eden biiyiisellik gizlidir. Izin kazibilimi derinligi ve yiizeyi es-
zamanl Oriintiiledigi i¢indir ki derinlik her zaman yiizeyi iceren bir de-
rinliktir. Oyleyse tabakalarin kékeni derinlikte mi, yiizeyde mi, yoksa
ikisi aras1 bir yerde midir? Belki Nietzsche'nin dedigi gibi nedenlerini
gostermemek i¢in nedenleri olan bir seydir derinlik. Belki Mithat Sen
yapiti, derin oldugu icin yiizeyseldir. Yine de yiizey, goriinmez ve ka-
ranlik bir derinligin yiizeyidir. Yazi da resimle ayn1 goriinmezlik yazgi-
st paylastig1 icin oyma bedenlerin maskelenisinde yazisallikla gorsel-
lik biregmis, kati'yla bilgisayar ortaminin ortak yazilimina evrilmigtir.
Boyle bakinca metin, garip bir bi¢cimde ¢oktandir orada olan bir bilgiyi
ag18a ¢ikarmakta, Osmanli-Anadolu'nun katlarini ve sanal ortamin ka-
tilimim1 kazarken, varligin derinligine uzanmaktadir. Ama kendi imge

18. J.-M. Dutuit ve D. Heyler'den ahintilayan Didi-Huberman: Ahnlichkeit und
Beriihrung iginde, s. 230.



tarihini 6neren bir yapma bi¢imi, —ayni ikonanin 6biir yiizii olan totali-
tarizm gibi— kendini yikmadig: siirece kolaylikla pornografiklesebile-
cektir. Kesintisiz metinler, bu sakincanin bilincindedir. Farklt akan bir
mecrayi bir yandan bugiinden hareketle tarihselligi i¢cinde okunur kilar-
ken diger yandan Vasari sonras: ¢agin giincel agilimina da dokunan bir
metindir bu. Plinius'un betimledigi resimsilkmenin 6tesine uzanan ara-
layis1 inkdr eden ¢izginin imkanlarim ve imkansizli§im sunmaktadir.
Onlardan hareketle 13. yiizyila geri doniilebilir, yazi-resimlerle ikona-
larin kesigim alanmi yeniden okunabilir, Osmanli'ya 6zgii kartografik ba-
kig bilgisayarin sundugu imkénlarla ilintilendirilebilir, indice ile index
yeni bir baglamda bulugabilir. Gelecegin muhtemel pornografisi de bu
sayfalarda okunabilir. Lazer kesimle ifade bulan sanal ortam, olustur-
dugu imge diizenegini dayattig1 i¢in pornografiklesecektir. Mekdn ki-
rilmasiin nedeni, kesintisiz metinlerde zaten verilidir: Kendilerini
gegmise de gelecege de agan metinler, var oldugu bilinen, ama ne oldu-
gu asla kavranamayan bir &tekilige benzesim ve 6zdesleyim ilkesi dog-
rultusunda bakmanin, ve 6zdesligi, katmanlarin yanginda bulgulayarak
sanatsal bir diizgiiye katlamanin, miimkiin olmadigim kanitlamuslardir.
Arzunun sonsuzlugu, imkansizlik sayesinde gozetilmektedir. Kat kat
¢evrilemez olanin igine inmek ve higbir yumusgatmaya gerek duymadan
derinligin sarsintisini gdze getirememek arzuyu diriltecegi igin, bu me-
tinlerde 6zdeslik kendini tamamlayamayacak, ¢akisim yiizeyi olugama-
yacaktir. Mithat Sen, maddenin i¢inde gomiilis mdnd'y1 isimlendirmeyi
bile maddeye yapilan bir yiikleme olarak gorse de mdnd, kendini art1
deger tasiyan bir dolulukla perdeleyemeyecek, dolulugun arkas: oyuk
goriinecektir. .

Boyle bakinca izbilim sayesinde ge¢misten bugline varacagl yerde
bugiinilin yiizeyinden katmanlarin altina iner $en ve gegmisi bugliniin
anlarindan biri ilan eder. Zaman, kesintisiz metinler sayesinde kirilmais;
zamanin jginde yapilan bir yolculuga ¢ikilmistir. Metinler, sanki "mo-
dern olabilmek i¢in 6nce postmodernist olmak gerekir," diyen Lyotard
gibi, zamana iligkin her anin, ancak bugiinden hareketle yarildigini sdy-
leme bigimidir. Zaman, i¢inde ancak sonsuz bir olasilig: agik tuttugu
siirece kinlabilir; simdi ve burada, ancak yangin iginden gegtigi siire-
ce gecmigin izine doniisebilir. Kesintisiz metinler, kendi siirecekleri
izin dogum yeridir, ne var ki dogumun izini bile silmektedirler. Her ger-
¢ek sanat yapiti1 gibi "burada da glincel bir sanat olusumu, ona uygun
bir tarih olugmasina yol agmis;!® kesintisiz metinlerin yapti§1 okuma,
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bilgisayar ortamindaki zamansal katmanlar: ara-lamig; kati' sanatinin
varolug nedenlerini, metnin kendisi sayesinde okunabilen bir tarih ha-
line getirmistir.

Okunan sudur: Kat1' sayfalan altinda atan nabiz artik kesintisiz me-
tinlerin nabzidir. Oykiinme iliskisi tersinlenmis, gegmis simdinin izine
kivrilmis, kesintisiz metinlerin koordinatlarini almigtir. Belki bu, 6y-
kiinmeciligin ¢ifte eylemi dedigim seydir: Cifte katlanan mekén, artik
kendisi degildir. Oyma sayfalarla beraber bagkalasan, kati'mn kendi
mekamidir; her tiirlii bagkalagima agik olan madde, ge¢misi yeni bir bi-
¢imde sekillendirmis, dokunmanin izini tinsel bir diigiiniiye evriltmis-
tir. Gergi dokunulur bir bedeni olan bir tinselliktir bu; bedenselligi dii-
stinsellige evrilten bir gelenek vardir ve bu, Osmanli-Anadolu'ya dair-
dir. O nedenle bizatihi dokunusun izini siiren, dokunusun nabziyla atan
bir metin, onu kendi izine kivirdig1 zaman sayesinde tinsel bir uzam ya-
ratmig, tinselligin damaginda, dokunusgun tad kalmisgtir. "Simgesel diz-
gelerin 6zelliginde bir fark, bir degisim, bir devrim olanag1"?0 yaratan
metinlerdir bunlar; dykiinmecilik ilkesi iginde agilan, dykiinmeciligin
kendi yariginda zamanlanan bir uzam, dokunmaya da tinsellige de, ka-
tI'ya da sanal uzama da egzamanl uzakliktadir — her ikisi i¢in de aym
tarafl tutmaktadir. Ge¢gmigse kars: tarafsizligini korumasi ve onun sim-
gesel diizeninde yarattig1 baskalagimla, ge¢misi kendi anlarindan biri-
ne katmaniandirmasi, olagandir bu nedenle. Yine ayni nedenle géz ile
imge arasina da aym tarafsizlif1 koymakta, bakisim alanim eszamanl
olarak gecmise ve gelecege, sanal uzama ve Osmanli-Anadolu tezyin
sanatina agmaktadir.

Boyle bakinca yalnizca uzak ge¢misi degil, i¢inde bulundugu cog-
rafyamin yakin ge¢misini de diigiiniime ve onun kirnlan mekanindaki
simgeselligi de tersine ¢evirmeye kadirdir. Ciinkii geleneksel bir tezyi-
nat olan katr' sanatin: sanal ortamda "kullanan" kesintisiz metinler, isa’
dan sonra 1. yiizyilda Plinius'un uyardig: hataya diigmemis, imgeyi ka-

" musal bir bakis i¢in drgiitlenen seyirlik bir nesneye evriltmemistir. Oy-

sa Sanayii Nefise ve Giizel Sanatlar Akademisi sonrasi giiniimiize ge-
lene kadar katt' sanat1, seyir i¢in bicilmis kaftandir: Cazibelidir ve gik-
tir, Vasari sonras: yanilsamaci bir dekor olarak kullanildig1 zaman, hem

19. Carl Einstein, Negerplastik, s. 8. ]
20. Roland Barthes, Gdstergeler Imparatorlugu, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul,
1996, s. 11.



artik Batr'y1 kendine eklemleyecegine ona eklemlenmeye ugragan bir
iilkenin beklentilerini, hem arzulanan kurumsal bakis1 doyuracaktir.
Kald: ki siklik, gelecegin sanal ortaminda Dogu'ya 6zgii el isgiligiyle
kullanim nesnesini hem ayristirmis hem birestirmis durumdadir. Kesin-
tisiz metinlerin giincelligi, sanat 6ncesi imgenin haliyle ~kat1' sanati—,
sanat sonrasi imgenin halini —bilgisayar ortami— bulusturmus olmasi;
gimdi ve burada, sanat oncesiyle sanat sonrasini, imgenin yankilanma-
styla imgenin 6liimiinii, sikhigin pornografisiyle tarafsizhigin ¢agrisini,
oliilere tapinmayla oliileri yadsimay1 aym1 imge mekaninda sarmalla-
mus, anlamsal dongtileri tarafsizligin bogluguyla okunur kilmig olma-
sindadir.
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XV.

"Bu kogullar altinda yapit, uzlasmasi ve ayrs-
mas1 imkansiz anlann siirdiirdiigii savagin, ik-
tidara doniigmiis olan yapitin olgiitii ile im-
kénsizlig1 arzulayan yapitin olgiistizliigiiniin,
olmak istedigi bi¢im ile kendini sakindig: si-
nirsizligin, ve bir daha asla sonsuz bir kimlti-
sizhgm siiremeyecegi yapit ile kdkenin ve
baglangicin kendisi olarak konumlandiran ya-
pitin mahremiyeti anlamina gelir.”

Maurice Blanchot

EGER &zneyi gevreleyen her sey ona bakabiliyorsa, bir bakima pornog-
rafi, bu bakigin goriiniirliigiiniin ya da goriinmezliginin gosterilebilirli-
gini iceriyor demektir. Eger gozlerin varlig1 comertlikse, onlarin varli-
g ya da yoklugunu teshir eden ya da bakmaz olduklar an bakis giyi-
nen gosterenler "pornografik” diye nitelenebilir. Nasil kendisi diginda
bir ey iletmeyen 151k, 6zne tarafindan bakis olarak algilanabiliyor, par-
lakligiyla kéreltebiliyor, 6zneyi 6tekinin dehsetiyle yiizlestirebiliyorsa,
aym sekilde 6zneyi Otekinin baktig1 tablonun lekelerinden birine do-
niigtitren gosterenler onu kolaylikla hiclestirebilir, utandirabilir. Bu du-
rumda hicaptan ayirt edilmesi gereken ve gozlere zar gibi ¢cekilmeyen
utang, 6znenin diinyayr imgesellestirme arzusundan ve bu arzunun if-
lasindan kaynaklanir: Kamasmiglik, 6zneyi 1518a maruz birakmakta ve
tabi kilmakta, onu hige saymaktadir. Gosterenler, 6znenin gorlindiigii-
ne isaret eder; sahneye egemen oldugunu kurgulasa bile yakalandigin-
da utanan rontgenci gibi 6zne "ona bakilmamasi, 1s1§a maruz kalmama-
s1 i¢in diinyay: zorlar, goriilebilirlik yerine goriilmezlik diler."! Elbette
utang, arzunun Lacanci anlamda 6tekinin arzusu olmasindan kaynakla-
nir: Arzu, simgesel diizenin arzusu tarafindan arzulanmak, Biiyiik Ote-
ki tarafindan benimsenmek istemektedir. Ama Stekinin bir de bakildi-
ginda goriilecek bir sahne sunmayan, ama orada olduguna isaret eden

1. Erik Erikson, Identitit und Lebenszyklus, Frankfurt/M., 1970, s. 182.



bir bakis1 vardrr ki, sanirim bu goriinmez 151k kaynagi, sug ve cezayla,
korkma ve korkutmayla yakindan iligkilidir ve korku filmlerinin ona
stk sik bagvurmasi hig¢ de rastlantisal degildir: "Gozlerini ya da goriin-
tiisiinli gérmedigim birinin bana baktig: hissine kapilabilirim. Dahasi,
birinin orada olduguna isaret etmek bile yeter. Hava biraz karardiginda
ve pencerenin ardinda biri oldugunu diigiinmek i¢in nedenlerim oldu-
gunda, pencere bakigin kendisidir."2 Nereden ne zaman bakacagi bilin-
mez bir evreni bilingli olarak sasirtic1 bir bakig tasiyicisina déniisgtiir-
mek ve iktidar yamag: yapmak, pornografiklesmek degil de nedir?

Bilgisayar ekram bir yandan bu tiirden bir 1s1k kaynagi, panoptik
heryerdeligin gostergesi ve uzantisidir. Eger ekran bizi yamltiyor, géz-
lerimiz gordiigiinii sanirken aslinda ekran bize bakiyorsa, 0 zaman bu,
bilgisayar ekraninin pornografik oldugu anlamina gelir. Ne var ki ek-
ran, kagig1 olmayan ve kendini goriiniir kilmayan panoptik bakigin bir
tiir uzantis1 oldugu gibi bir tiir tersinlenmesidir de. Bir tiir uzantisidir,
¢iinkii 6zne her yerden izlenmekte, ona nereden nasil bakilacagim bile-
memektedir. Bir tiir tersinlenmesidir, ¢iinkii gériinmezlik yerine gorii-
niirliik yanilsamasina sahiptir, kisi bakigini ona dikebilir. Ekranlarin sii-
rekli agik tutulmasinin nedeni, goriinmeme korkusundan korunmak
icindir. Korku burada, 6teki tarafindan bakilmamaktan kaynaklanir:
Yirmi dort saat yayin yapan ve agik tutulan bir ekran, Foucault'nun soy-
lediklerine hem meydan okur hem teyit eder bi¢imde kisinin varolugu-
nun kamtidir; 6zne, her yerden gézlenmektedir. Bu durumda gériilebi-
lirlik ve g6zlenebilirlik, bir tiir kimlik teyidine doniigmiistiir. Bilinme-
yen bir kameraya kisinin kendini siirekli gdstermesi gerekir. Sanal uza-
min Onciiliigiinii yapan Yeniden Dogus'un mostrare (gostermek) fiilin-
den iki tiir etkinligi anladigin1 vurgulamak bu baglamda anlaml olacak.
Alberti'nin anlattig: tizere Yeni¢agli imge kuramina gore "gostermek”,
ifade ve temsil etmek anlamma gelir. Otekinin bakis1 icin orgiitlenen,
kendini ifade ve temsil eden bir imgedir kimlik, biri bizi gozetledigi an
otekinin tablosunda doniistiigiim lekesellik, iirkiitecegine giiven verir.
Oznenin bakisin goziinii taklit etmesi, kendine onun goziiyle bakmasi,
sundugu imgeyle ekranin bakisim ¢akigtirmasini gerektirmektedir.

Bu ise 6znenin ekranin bakigini arzulamast anlamina gelir. Ozne ek-
ranin bakig1 ugruna kendini tablodaki lekelerden birine déniistiirmekte,
kendini ona gore ¢iplaklastirmakta ya da ona gore perdelemektedir. El-

2. Jacques Lacan, Schriften I. Freuds technische Schriften, Olten, 1978, s. 272.
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bette Duchamp'in Veriler'i de bu siireci gostermektedir ve aslinda dzne
yerine stratejik ozne (Lacan) kavramu tercih edilmelidir. Nesnel bir di-
zi kombinasyon olasiligindan olusan edimleri ve eylemleri tartip bigen,
hesaplayan, planlayan —kisacas: strateji yapan— bir 6zne, kendini go-
riinmek iizere 6rgiitlemektedir. Anlamlandirma dizgesinin otekiligi, 6z-
nenin arzu uzamdir. Ona gore bu dizge biitiinlenmis, anlamlandirma-
larla sarj edilmis, doldurulmugtur. Ekran, 6znenin kendini doniigtiirdi-
gii imge oldugu igin ekranm 15181, oradaki imgelerle beraber dznenin
kendine eklemlenmesini gostermektedir. Bakiliyor olmak, Biiyiik Ote-
ki'nin dongiisiiyle uyariliyor, onun pratigini uyguluyor, onun tarafindan
doyuruluyor olmay ifade etmektedir. Simgesel 6tekiligin idamesi ug-
runa, stratejik 6zne kendini kabul goren, iiretilen ve tiiketilen bir iiriin
faziasi olarak yapilandirmak zorundadir. Siirekli agik tutulan ekranlar
ve niinde yiiriinen kameralar, 6znelerin bakilma arzusundan soluk alir.
Kendini ekrana gdstermek degil, onun mavi 1g181inda doyurucu bir im-
geye doniigememek ayiptir. Kendini gosterememek, goze gelecek olan
seyden utanmak demektir ki, gosterigsizlik kabul edilemez bir yoksun-
luktur. Kisi ekranlardan ancak gostermeye utandig: ya da gosterecek
bir seyi olmadig1 zaman ¢ekinir ve boslugu donatan doluluk perdesi bu
nedenle gereklidir. Elbette bu baglamda gekingenlik, ekranin simgesel
tekiligini onsel olarak benimsemis olmaktan bagka bir sey degildir.
Utang, reklam goriintiileri retorigine sahip oldugu i¢in, beklentileri kar-
silayamadi§1 an 6znenin yiizii kizanr. Sug ve ceza, dtekinin bakigiyla
tutulan bir kimlige déniigememek, onun i¢indeki boslugu doldurarak
kendi oyugunu doyuramamak, seyirlik bir nesne olarak islevsiz kalmak
yiiziindendir. Ekranin bakis: iistlerinde olmadig siirece kamusal alan-
da eyleyen ve kamusal alanda temasa edilen birer nesne olma 6zelligi-
ni yitirir 6zneler; zamaninda tap1 nesnesi olan bedeni, Stekinin bakigi-
na sunulan sahnelere evriltemezler.

Ama bu tiirden bir saptama, Roma'dan bu yana hukuki ve ticari an-
lagmalara eglik eden imparator, kral, bagbakan ve devlet kurucusu port-
releri i¢in yapilabilecegi gibi, tap: degeri tagiyan ikonalar igin de yap:-
labilir. Kanimca bu yiizden bu asamada kiiciik bir parantezle bu ikisi
arasindaki farklilig: ortaya koymak, sanal uzama bundan sonra girmek
yerinde olur. [lk bakista ikona ile Stalinist pornografiye yol agan port-
renin ortak bir 6zelligi bulundugu dogru gibidir: Onlara bakan, onlarin
oniinde duran kisi, onlarin simgeledigi 6tekilik tarafindan benimsen-
mek istedigi icin kendini imgesellestirmektedir. Ikonann ya da portre-



Cifte profiller. Solda: Posthumus ve Herkil'tin cifte profili,
Mattingly ve Sydenham, Roman Imperial Coinage, cilt V, 2, levha XIII, resim 2.
Sagda: Probus ve Sol invictus'un cifte profili,

Joceline M.C. Toynbee, Roman Medaillons, New York, 1944, levha I, resim 7.

nin duzeni, anlambilimsel bir dizendir ve 6zne, ekrana eklemlenmek
istedigi gibi onlara da eklemlenmek istemektedir. Zaten en geginden
Caligula'dan bu yana iktidar portreleri, tebalanni g6zetleyerek onlari
kendilerine gdre eyleyen oyunculara donustirmustir. Kaldi ki Caligu-
la'nin dylesine ileri gittigi soylenir ki, kendi adina yaptirdigi tapinagin
icine altindan bir heykel diktirmis, o gtin giydigi giysilerin tipatip ayni-
sinin heykele de giydirilmesini ve karsisinda ibadet edilmesini istemis-
tir. Gergi Caligula'ya tebasi gilmustir ama, Gallienus tanriga Ceres'le
0zdesligini kanitlamak ugruna yaptirdigi portrelerini tanricanin nitelik-
leriyle -bugday basaklarindan bir tagla- bezemekle kalmamis, bastir-
digi sikkelerin Gzerine Gallienae Augustae diye de yazdirmistir. Bun-
dan boyle Roma'da imparator, tannnin oglu degildir yalnizca, tanrilarin
imparator ikizi oldugu bile sdylenebilir: Glnes tanrisina benzeyecekle-
ri yerde tanriyl kendilerine benzestirmekten ¢ekinmez Roma'dan Bi-
zans'a iktidar temsilcileri; iktidarin dizeni, kendi i¢cinde kendisi olma-
yan bir seyi gérinir kilan diizendir. ister sikke tizerinde Posthumus'un
hatlarini tasiyan Herkul isterse Probos'a benzeyen Jupiter olsun, tanri-
lar imparator suretindedir. Nitekim sadece Roma'da degil, koskoca bir
Hiristiyan Ortagagi'nda da kral, iktidarinin mesruiyetini, isa'ya 6zgi
cifte dogaya sahip oldugunu kanitlayarak saglama almak istemis, bir
bakima ikonanin dizeniyle rekabet etmistir. Boyle bakinca yalnizca
ikona degil, iktidar temsilcisi de gifte bir varolusa sahip oldugunu sdy-



Bath ve VVells Baspiskoposunun ¢ifte mezari.
Wells Katedrali, VVells, Somerset, 1452.

lemekte, ne var ki bunu yaparken aslinda ¢ifte bir varolusu taklit ettigi
icin temsil etmektedir: Hem beseri hem ilahi olan bu taklidi varolus,
(onun gemina persona, persona mixta ya da una persona, dua naturae
mi oldugu tartisma konusu olmustur), dogal 6zelligiyle insan olsa bile
tanrinin lGtfi ve inayeti sayesinde ilahidir, ona tann-insanhk bahsedil-
mistir. Roma'da ve Ortacag'da krallar ¢ifte bir bedenle temsil edilir, kral
icin cifte cenaze torenleri bile diizenlenir: Once kralin kendisi, sonra
imgesi defnedilir. Béyle bakinca aslinda imparatorun degil, sadece im-
gesinin -yontunun ya da portrenin- ikiz bir varolus temsili oldugu soy-
lenebilir. Kral élir, ama temsili imgesi ebedidir. iktidarin diizeni, Atina
dncesi menhirlerden bu yana varligini surdiren c¢ifte varolusun izine
sahip ¢ikmak istemektedir. Bu nedenle Stalinist pornografi, ikonaya
6zgl antinomik varhi§in diger yizu degil, kéta bir taklididir; ona 6zgl
bilgiye sahip oldugunu séylemekte, iktidarini bu bilgi ile hakl kilmayi
denemektedir.3

Bu nedenle dogrudur, iktidar portreleri simgeselliklerinin hakikat

3. Bu konuda bkz. Emst H. Kantorowicz, Die zwei Korper des Kdnigs. Eine’
Studie zur politischen Theologie des Mittelalters, Stuttgart, 1992.



oldugunu iddia eder ve bakisi hakikat olarak orgiitlerler. Hakikati temsil
etmek ugruna nereden nasil bakacagin bilen bu portreler, taklit ettikleri
otekilikle benzestiklerini soyleyen birer benzesimdirler. iginde artik
herhangi bir gizlilik ¢ekirdegi barindirmayan bir ¢ifte varolug temsili,
yanilsamacihigin ta kendisidir: Bagpiskopos kilisedir ya da Stalinist par-
ti tarihtir. Oysa aslinda taklit, benzestigi i¢in degil, benzesemedigi i¢in
taklittir: Kendini ikiz olarak konumlandiran bir hakikat, sahip olmadigt
gosterenleri disavurmak, onlarla maliki olmadig1 bir bilgiyi korumak
zorundadir. Pornografi, bir kez daha korunma islevine sahiptir. Boyle
bakinca arzu nesnesinin konumu bellidir: O mutlak olarak iktidardir.
Korkutan da, cezalandiran da, ddiillendiren de pornografidir: Iktidarin
en biiyiik afrodisiyak oldugunu bildigi i¢in bakiglan nasil ¢elecegini, de-
netleyecegini ve yonlendirecegini de bilmektedir. Onun bu Biiyiik Ote-
ki'ligi karsisinda dznenin kiigiikliigii, kendini gosterilir kilmak istemesi-
ne yol agar: Stalin'e agik bir asker, varolusunu arzu nesnesinin goziine
girmek iizere orgiitler. Oysa kendini kirabilecek muktedirlikte degildir
iktidar: Kudretine, sahip olmadig: bir gey —imgesi— sayesinde sahiptir.
Oysa kendisi olmayan bir seyi temsil eden portreden ya da kendini
goriinmez kilarak hergeyi goren uydu goziinden farkli olarak eger iko-
nanin giicii diye bir sey varsa, bu onun kiliseye dair bir simgesellige sa-
hip olmasindan degil, bu simgeselligi kirmasindan kaynaklanir. Kendi
hakikatinde direten bagpiskoposu temsil edecegi yerde Aeropagitali Di-
onysius'un dedigi gibi "solucan" olmaya 6ykiindiigii zaman gii¢liidiir
ikona, ancak kiliseye 6zgii simgesel diizeni yardigi zaman bakis tagiyi-
c1s1 olabilir. Ancak bu kogulda ahsap bir bedende dokunusun izini tasi-
yabilir, duvarda asiliyken "ayni anda herkese bakarken tek tek kisilere
de bakabilir. Ciinkii doguda duran biri, ikonanin bakiginin bagka bir yo-
ne, batiya ya da giineye ¢evrilmis oldugunu tahayyiil edemez. Dogudan
batiya giden kardesimiz gorecektir ki, batiya yoneltilen bakig doguya
yoneltilenin esidir. Ikonanin duvarda asili oldugunu ve yerinin degis-
medigini bildigine gore, degismez bakigin degigsimi kargisinda sasira-
cakur. Eger gozlerini ikonadan ayirmadan batidan doguya dogru gider-
se, ikonanin bakisinin onunla beraber yiiriidiigiinii... ve ikonanin yiizii-
niin en aksi istikamette hareket eden kisilerden bile uzaklagmadigin:
fark edecektir."4 Ikona kargisinda duran kisi, kendi diisiinii gordiigii ya-

4. Nikolas von Kues, De visione Dei. Das Sehen Gottes (1453), Trier, 1985, s.
6 vd.
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nilsamasina kapilacagi yerde, zaten mutlak bir 6tekiligin diigiine tutsak
oldugunu bilir. ikonanin igindeki diisle 6zdeslesemeyecegini hissettigi
i¢in diige uzanmak istemektedir, onunla biiylilenmistir. Bakilmayla kar-
silagan goziin, bakan imge kargisinda biiyiilenmesi, askin ve arzunun
biiyiileyisi gibi bir seydir. Bakig, ahsap pano iistiinde kendi bakigini
yaslayabilecegi ve 6zdesligini bulgulayabilecegi bir mekan bulmakta
zorlamir. "Tkonalardaki yiizlerde yiiziin yiizselli§i saklandig1 ve goz, 'bir
gizeme baktigi' icin"5 ikonada saklanan yiizii gormek olanaksizdir: Yii-
ziimii goremezsiniz, ¢iinkii insan beni goriip de yagayamaz. (Cikis,
XXXIII, 20) Bu nedenle belirli bir yiiz ifadesinden ya da digsavurumdan
bagimsiz bir bakistir bu; mutlak olan &tekiligin bakis, yiiziinii gizleye-
bilmek ugruna gosterenleri esirgemektedir.

Bayle bir diisiin de Biiyiik Oteki oldugu séylenebilir: Dogrudur, an-
cak bakig1 tatmin eden ve 6zneyi kimliklendiren bir diig degildir bu —
eger varlig1 yarmaya kadir olan bir sey varsa ve ikona bunu yapiyorsa,
onun kimligi sarsacag: agikardir. Goriinmeyenin arzusunu gelmek ve
bastan ¢ikarmak i¢in yapilan ikonanin, 6znenin i¢indeki boslugu —gim-
di'de ve burada'da— doldurmasi olanaksizdir: Caligula'yla, Sezar'la ya
da Stalin'la 6zdeslesilebilir, onlarin goziine girilebilir, arzular ugruna
savag verilebilir; ama kendi iktidarim kirmaya her an hazir bir varolu-
sun gozii, bakigla asla cakismayacak ve bastan ¢ikmayacak; arzu, son-
suza degin karsiliksiz kalacaktir. Bu yiizden eger boyle bir sey varsa
ikonanin giicii, ikona ustasimin kendini "kurban olarak ortaya koyma-
sindan... kaynaklanir. O, tanrinin arzusunu uyandiracak seylerin, bu du-
rumda imgelerin varligina inanmaktadir."6 Tkona, insana 6zgii arzuyu
doyumsuz kilan, yasami bitmez bir beklentiyle ddiillendiren arzu nes-
nesidir. Béylece bakinca ikona ile Stalinist pornografi arasindaki fark
bir kez daha belirginlesir: ikona, goriinmeyene dykiinmeyi arzularken,
Stalin portresi goériinmeyeni temsil etmekte, biri kendi 6tesine agilirken
digeri kendi iistiine kapanmaktadir. Isterse biitiin cemaat kars1 ¢iksin
ama ikonastisise asili Isa portresi, Isa'nin kendisi degildir. Oysa Stalin
portresi karsisinda arzulanan, onun bilinmezligi degil, bilinirligidir:
Stalin, tarihin almasi gereken yonii bilmektedir.

Bakan yeni kurbanlar vermeye ¢agiran, Peru'nun okyanus sahilin-
de bakiga ancak ii¢ yliz metre yiikseklikte havadan sunulan hayvan de-

5. Nikolas von Kues, a.g.e., s. 18 vd.
6. Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe, s. 120.



senleri gibi insana 6zgii bakisi hedeflemedigi i¢in bakisa en yakin ol-
dugu an, en uzaginda kalan bir simgeselligin, doyumu amaglayan haz
ekonomilerini yarmasi olagandir. Gergi sdyledigim, sonsuz bekleyisle-
re kapilan kisilerin, bekleyisten haz almadif1 ve ayriksi birer doyum
yasantilamadif: anlamina gelmemelidir. Bu, Lacan'in dedigi gibi haz
ilkesini iceriden yaran seydir: "Roma'daki Bernini yontusuna bakinca...
Azize Teresa'min aldig1 haz agikirdir, bundan siiphe etmek olanaksiz-
dir... Ama Azize Teresa neden haz alir? Mistiklerin asil kanitlayiciligi,
bir sey hissettiklerini sdylemelerinden, ama ne hissettiklerini bilmeme-
lerinden kaynaklanir."?

Bu tiirden bir haz, haz ekonomisini iceriden oyan fazlaliktir, varli-
gin kendine ait bir dile degil, kendine ait bir suskunluga sahip oldugu
zamanlardan bugiine firlatilan atiktir, simgesel dizgelerin ve diizenlerin
oncesinde yer alir. Caligula ya da Sezar imgesinden farkl olarak eger
ikonada goriinmeyen bir sey varsa ona bakmak, gézlerini yakmak ve
arzulamak, kendini titketmek anlamina gelir. Biiyiilenme, bakis1 yaka-
lay1p dondurur; goziin kendini baktig1 seyden almasi olanaksizdir. Bu-
nun sozciikleri olmadig: gibi imgeleri de yoktur: Konugulamayan sey-
ler iizerine susulmadig siirece ikona savunuculari, goze getirdikleri ge-
yi gozlerden sakinmaya ve kendilerini vestigium kavramiyla megrulas-
tirmaya mecburdurlar. "Ikonanin gizine, yararak bakamazsiniz ve go-
riinenin otesinde adim atilan uzam, yiize iligkin bilgisi ya da kavrami
olmayan gizli ve sakli bir suskunluktan bagka bir gey degildir... Pegele-
nen, karanhgin kendisidir ve ikonada goriinen yiiz, sadece bir pecele-
medir."8

Oysa ¢ifte bir varolusu temsil eden iktidar, kral ya da bagpiskopos
0ldiigii zaman bile onun i¢inde o olmayan seyi temsil etmeyi siirdiir-
mekte; efendilifine soyundugu 6liimii, yadirgatici oldugu denli por-
nografik bir imgede ele gecirmektedir. Bu nedenle iz estetigi ile gele-
neksel takipgiligi birbirinden ayirt etmek gerekir: Ikiz kral ya da bas-
piskopos lahitleri, Isa'nin dokunmus oldugu rivayet edilen kutsal ku-
mag parcasinin siirdiigii izin olusturmus oldugu gelenegi takip etmek-
tedir. Bagpiskopos mezarlariyla ikonalarin ayni1 simgesel diizeni dogu-
ran kaynaktan figkirmig oldugu diisiiniiliirse bu, bir yaniyla Stalin'e di-
ger yaniyla Malevig¢'e uzanan iki uglu bir gerilimdir.

7.Jacques Lacan, Encore. Das Seminarbuch XX, Weinheim, Berlin, 1991, s. 83.
8.A.ge.
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Bu nedenle simgesel diizenle belki onu iceriden oyan sahicilik ara-
sinda korunmasi gereken temel ayrim bir yana, yasamay: ve yiiriitme-
yi temsili imgeler sayesinde gerceklestiren merciin pornografisi ile sa-
nal uzamin pornografisini karsilagtirmak kaginilmaz hale geliyor. Ciin-
kii sanal ortam, ¢ifte bir varolusu taklit eden ve kendi ikizligini biitiin-
lesmis bir arzu nesnesi olarak ortaya koyan iktidar temsillerinin i¢inden
gecmis, onlara ikili bir oyun oynamistir: Ekran karsisinda duran 6zne
bir yandan bakarken diger yandan bakilan, bir yandan arzularken diger
yandan arzulanan kisidir. Ge¢miste sadece iktidarin temsilcisine ait ol-
mus olan ikizlik artik herkesin 6zelligidir. Ik bakista 6zne ayni anda iki
ayn yerdedir: Hem goriiniirliigiin, hem goriinmezligin evrenindedir.
Stalin portresi mutlak 6zne olarak kendisiyle 6zdeslesmeye buyurur-
ken, simdi garip bir 6zdeslesim gerceklesmistir: Stalin portresiyle mi-
litan asker i¢ ice gegmistir. Kendi gizemini ve goriinmezligini korur ve
bakarken, 6zneyi bakisin sahibi olarak mutlak bi¢cimde doyuran mer-
cidir ekran; kendi gosterenleri dogrultusunda 6znenin kendini kimlik-
lendirmesini, bir uyaritlip bir korelmesini yonlendirmektedir. Sanal
uzam, 6znenin optik bilingdisina egemen olmusg; bilincin altinda sakl
katmanlari, denetlenebilir bir goriiniirliik diizenine gore kurmustur. Bir
yamyla nesnesel bir bakisa indirgenen kisidir 6zne, diger yandan bakis
arzu nesnesini yakalamakta, elini uzatsa erigecegi mesafede durmakta-
dir. Sanal uzamin haz ekonomisine gore eyleyen ve uyarilan kisi, bilin-
mez bir zorunluluga teslim olacag1 yerde kendi eliyle nasil doyuma ula-
sacagini bilen kisidir: Ayn1 anda oturdugu koltuktadir ve ekranin igin-
dedir. Ekranda bir nesneyi gormek demek, arzulayan 6zneyle arzulanan
nesneyi aym imge uzaminda birestirmek anlamina gelir. Arzu ile nes-
nesi arasindaki yarik kapanmis, ayna evresi agilmig gibidir.

Ikonanin diizeni, 6zneye iliskin gdsterenleri aradan cekmeyi dnerir
ve imgenin ytiziine kargidan bakmay: yasaklarken, sanal uzam, yetkeci
her dizge gibi baskicidir, ama her sey igin gosterenleri cagirir. Oznenin
kendine baktigindan emin olmalidir. ikonanin diger yiizii olan Stalinist
pornografi, iktidarin temsil ettigi imgeyle Ortiistiigiini s6yledigi icin
pornografiklesirken, kendi gosterenlerinin kendisine yettigini diisiiniir
ve digerlerini yasaklar. Oysa saydamlagmig olan sanal uzam, gosteren-
leri her yere sagmus, evrene yaymistir. Bunlar, dtekini bagtan ¢ikaran ve
kendilerini teshir eden gosterenlerdir. Sanal ortam, imge ile bakigin ¢a-
kigig1 yiizeyin, Stalinist pornografinin 6te yakasina ge¢mis, Stalinist
pornografinin taklit ettigi ikonaya 6zgii antinomiyi bir kereye mahsus



bir bicimde yok etmistir. Uyarinin iiriin fazlasi olarak tiiketilmesine yol
acan dongiidiir bu — haz, 6tekilik yerine 6zdeglikten alinir. Arzu nesne-
si, 6zdesligin i¢indeki fazlalik yerine onun i¢indeki yoksunluktan arzu-
landi1g1 an bakan 6zne, 6tekini degil, ancak olmug oldugu, olmak istedi-
§i ya da olmakta oldugu kendini sevebilir. Asikardir ki, arzulanan 6z-
desligin imgeleri siirekli degisecek, tatmin olmak igin siirekli yeni im-
geler gerekecek, uyan da korelmeye doniisecektir.

Bilgisayar, 6zne ile nesne arasinda salinan, birini digerine tabi ki-
lan, bunu her ikisinin de gériinmezligini ve gosterilirligini koruyan bir
"hayalet” (Derrida) olarak yapan seydir: Goriinmezlik ve gosterilebilir-
lik, aym1 simgesel diizenin gerekirligidir. Ik bakista yamlarak ve sanal
uzamin gifte bir varolusu taklit edecegi yerde onun bizatihi kendisine
doniigmiis oldugunu diisiinmek miimkiindiir: Gériiniirlik de gériin-
mezlik de ayn1 mekandadir, ama bu sefer her ikisi de goriiniir kilinmg-
fir. Aquinolu Thomas'in 6nermesi, 20. yiizyilda ayriksi bir cisim kazan-
mug gibidir: Bizans ikonalarim etkiledigi gibi Ispanyol ve italyan anti-
reformist siirecine de esin vererek bir bagka gelenegin daha olusumuna
yol agmus olan diisiiniir, visio sézciigiiniin ¢ift anlamli kullanilmas: ge-
rektigini, clinkii iki ¢agrisim alanimi birden banndirdigim yazmisti.
Hem gozle goriinen goriintli anlaminda kullanilan bir sozciiktiir bu,
hem de igsel gozle ya da imgelem sayesinde gériilen sanrilara ve diig-
lere, vizyonlara isaret eder. Se¢ilmis kisilerin ruhunda beliren igsel go-
riintii —visio extatica—, ruhun saydamlagmasi sayesinde kazanilir. Ken-
dileri bedensiz olan azizlerin ya da meleklerin belirmesi, i¢sel goriiniin
bedenden erkinlesmesini, meditasyon ve dua sayesinde diinyayi sinir-
landiran gergeveyi asmasim gerektirir. Bir bagka deyisle soyutlamayla
figiirasyon ayni seydir: Bu durumda figura, goriinmezlige ileten bir ba-
gint1 6gesi olmadig gibi, hayaletleri de ancak hayaletler gérebilecek-
tir; mekéanin iginde degil, 6tesindedirler. Yeni¢agh bir etkinlikle sanri-
lar1 ifade ve temsil etmek, kendilerini gosterdikleri igindir: Ornegin bu-
lutlar gokyiiziiniin goriiniir temsilcileridir ve onlann arasindan siiziilen
151k gaybten gelir. Bu nedenle veronika Ortiisiinii resmeden ressamlar-
dan biri olan Zurbardn'in da dahil oldugu koskoca bir resim gelenegi-
nin giristigi lizere vizyonlann iki yiizeyli resim mekanindaki temsili,
imge mekanim ikiye bolmeyi, "birbiriyle iletisim halinde olsa da birbi-

9. Victor 1. Stoichita, Das mystische Auge. Vision und Malerei im Spanien des
goldenen Zeitalters, Miinih, 1997, s. 30.

201



292

rinden farkl, diinyasal ve tanrisal iki alana boliimlemeyi"? gerektirir.
Nitekim bu, Roma'ya ve Hiristiyan Ortacagi'na 6zgii, ikiz oldugunu
soyleyen iktidar temsillerinin de yaptig1 seydir. Oliimliilerle 6limsiiz-
ler ayni figiirasyonla goze geldigi ya da goriinmezlik, goriiniirliik saye-
sinde temsil edildigi an, b6liimlemenin yanilsamas: kaginilmazdir. Bu,
genelde iki farkl kagis noktasina ve iki farkh perspektif anlayigina, iist
kisimda historia'y1 anlatan vizyonlarda tersten perspektife, alt kisimda-
ki figiirterde merkezi perspektife bagvuran ve kanimca bazi sanat tarih-
cilerinin hatali bir ifadeyle cifte katlama olarak tanimladig1 boliimle-
medir: Burada &liimle 6liimsiizliik, bedenin cismaniligiyle 6liimsiizlii-
giin bedensizligi, bakanla bakilan eszamanlh resmedilir ve ikonalarin
cifte varolusunu vurgulayan tersten perspektif bir yanilsamacilik olarak
orgiitlenir. Resmin iist kisminda yer alan ve oliimsiizliige isaret eden
vizyonlar, sonralart Duchamp'in Biiyiik Cam'in iist boliimiinde resmet-
tigi gelin gibi bir bulutumsuluk i¢indedir; orasi, alt b6liimde yer alan ve
merkezi perspektifle cizilen bekdr bedenlerin simgesel arzu uzamim
goze getirir. Cam mekaninin soyutlamasiyla figiirasyon zorunlulugunu
agmug goriinen Duchamp, kanimca herseye ragmen bu yapatta figiiratif
ve soyut arasindaki kargithiga bagl kalmis, biriyle digerini ikame et-
migtir. Bu baglamda Tintoretto'nun yaptig1 ve Florenski'nin almtiladig
balmumu melekleri hatirlamak, umarim Duchamp'a haksizlik etmek
anlamina gelmez: Resimlerde kutsal goriintiileri temsil ederken dogal-
c1 bir etki uyandirmak amaciyla Tintoretto'nun tavana astiktan sonra
kopyaladig1 melek figiirleri, bir yanlariyla noel agacina asilan plastik
melekler kadar sahtedir. Yanmlsamaciliklari, gaybin pornografisinden
soluklandig1 i¢indir ki Duchamp aymi1 pomografiyi yapitinda kullan-
maktan kaginmamagtir.

Her seye ragmen vizyon gercekeiliginin temsil etmeye soyundugu
sanrlar, "diger kisilerle ayn1 mekénda temsil” edilirler. "Tanrsal viz-
yon, bir anda cisim kazanir ve bu mucizeye sahit olanlarin bagina her
an diigebilecekmis gibi goriiniir."1® Madde-6tesine gonderme yapsa bi-
le madde-6tesi temsili, maddesellik yanilsamasini korumakta; melek-
ler, azizler ve azizeler, esriyen ve erginlenen yiizlerin iizerine diigecek
gibi durmaktadirlar. Duchamp'in kafasin: kurcalayan seyin, cisimleg-
menin olanaksiz nesnesini iki ya da ¢okboyutlu bir yiizeyde goze getir-
menin sirr1, 16. ve 17. yiizyil vizyon resminde verili degildir. Goriin-

10. Pavel Florenski, Tersten Perspekiif, s. 95.



mezligin kenari maddesellik anigtirmasiyla goriiniirliige yansilanmug,
hayalden goriiye ve golgeden bedene gecis ani, pornografik bir imge
yaratmustir. Resim, goriinmezligi gosterirken vizyon ile beden arasi bir
alan olusturmaz: Bedensizlik, bedenin hacmiyle vurgulanir; bedensiz-
ligi beden imgesiyle temsil eder. Bu, Antik Yunan'dan bu yana Bati'ya
ozgii cografyalarin asina oldugu bir temsildir. Yagamin, yasamla birles-
meyen, yasamdan ayn bir sey olarak varolusunu siirdiiren o6tekiligi,
golgeden bedene ya da hayalden goriiye kat-lanmams; aralarindaki
alan ara-lanmamustir. Aym sey, krallarin ya da bagpiskoposlarin cifte
bedenleri igin de gegerlidir.

Nitekim hayaletlerle oynama arzusu, hayaletin kendisine doniis-
mekle sonuglanmis ve 20. yiizyihn sanal ortaminda ava giden avlan-
mustir. Vizyonlarin mistik deneyimden ve resmin iist yiizeyinden ekran-
lara indigi andir bu; ekranin igerisiyle disarisi, hayalle gorii arasindaki
gidis yonii farkli olsa da, hayalet, i¢inden gecildiginde aym yere var-
lan bir yiizeye catilmistir. Eger vizyon temsillerinde aslinda i¢sel gorii
vasitasiyla goriilen vizyonun bakis: resmediliyorsa, sanal uzamda ba-
kan ve goren 6zne esitlenmis; bakig ile g6z arasindaki antinomi agilmis-
tir. Bu nedenle goriinen ve goriinmeyen, ayni hayaletin gozlerindedir.
Oysa malum, 6zne ancak kendi gérmesini gormedigi siirece gorebilir;
eger "kendini goriirken gdrme yanilsamasi, bakigin tersine ¢evrilmig
yapisinda beliriyorsa,"!! sanal uzam bir ¢cakigim tuzagidir; gérenle ba-
kam 151kl1 bir yiizeyde aym kilmaktadir. Bilgisayar vizyonu, 6zneye
kendi diigiinii sunarken, diisii 6znenin gdrmekte oldugu izlenimini
uyandinr ve rilyanin kendini gordiigii goz ile riiyanin géziinii birestirir.
Ama bu, vizyon goriintiilerinin iki boliimlii yiizeyini, Nergis ve sudaki
aksi gibi 6zdesligin aynasi olarak kars1 karsiya getiren bir ¢akigim ala-
n1 degildir; aksine onu agan, Mobius seridini animsatan tiirden bir bi-
resmedir. Arzulayan 6zneyle arzulanan nesne ayni imge yiizeyinde bu-
lustugu an, biri digerine doniigebilecek, aynanin yaratti1 infra-minik
farklihik yitecektir. Bilindigi iizere biitiin yiizeyler arasinda en iinliisii,
Mobius serididir. Boyle bir halka, bir kdgit seridin ucunu yiiz seksen
derece dondiirdiikten sonra 6teki ucuna yapistirarak elde edilir. Bu ge-
ridin iki yiiziiniin ortasindan iki farkli renkte ¢izgi ¢izmek istendiginde,
bunun miimkiin olmadig1 gériiliir: Seridin "6biir yiiz" diye bir yiizii
yoktur, ¢izgilerden herhangi birinden baglayarak ¢ikis noktasina varl-

11. Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe, s. 88.
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difinda, yiizeyin her iki yiizii iizerinde de ilerlenmistir. Buradan, seri-
din sadece tek bir yiize sahip oldugu sonucu ¢ikanlabilir. Seridin kenar-
lar1 igin de aym 6zellik gegerlidir: Iki ayr kenar, aslinda kesintisiz tek
bir kenarin hareketlili§idir; ne var ki birinden yola ¢ikildig1 an ulagilan
varig noktasiyla yolculugun hareket yonii degismistir. Bilgisayar ekra-
niyla bakan 6zne arasindaki iligki, bu tiirden yeniden kendisine dola-
nimlanan bir iliski oldugu ve bir yandan kdken ile iz arasindaki iligkiyi
sarsarken diger yandan her ikisini ayniliin sarmalina doniistiirdiigii
i¢in, bu baglamda son bir kez geri donmek istedigim Mithat Sen, kagit
oymaciligini sanal ortamda gergeklestirmis, Mdbius seridindeki sarma-
lin 6zdeslik pornografisiyle kendi yapitinin tarafsizligini gozler oniine
sermigtir.

Mébius egrisinde oldugu gibi sanal hayaletlerin arkasi da o6nii de
birdir, igerisi de digarisi da ayni olan bir yiizeydedir; goz ile bakig, gol-
ge ile beden ayn1 imgenin korunakliligina yedirilmis, maddenin meka-
nindan kurtulmustur. Bir diger deyisle sanal ortam, bicimle birlikte
maddeyi de yeniden iireten bir uzam degildir. Ortaya ¢ikan ve vizyon
gercekeiliginde oldugu gibi madde-6tesi yanilsamasini maddeyle tem-
sil etmesi gerekmeyen hayaletimsi bigcim, maddenin dokunusundan
azadedir, sadece goriilebilir ve gosterilebilir. Bunun nedeni, ekranda
goriinen ve Bati'ya 6zgii karsitliklar: 6nsel olarak benimsemis olan ha-
yaletlerin, goriingiiniin ardinda bir kez daha goriingii olmayan seyle,
idenin kendisiyle yarigmis ve yarigi kazanmis olmasidir. Nitekim the-
oria denen ve Isa'dan 6nce 5. yiizyildan beri arzulanan goriidiir bu. Go-
rii, bedensel ilinekten indirgenmis, zincirlerinden bosanmustir. Kald1 ki
yalmizca Platonik-Hiristiyan gelenege gore degil, onun izini siiren Ye-
ni¢agli anlayisa gore de zihnin dogasiyla bedenin dogas: aynidir. Oysa
iste imkansizlik kirilmis, zihinle beden ayni egriye yapigmistir. 19. yiiz-
yilda bu iki uzami miiteal fotografcilik sayesinde kesistiren arzunun ak-
sine Mobius egrisinde zihin ve beden sarmallanmis, zihnin gordiigi
vizyonla bedenin goriisii esitlenmistir. Istikametleri farkli olsa da onla-
ra ayni resim alaninda artik iki ayn boliim gerekmemekte, 151k yandig:
an biri digerinin iginden gegebilmektedir. O nedenle sanal uzamin, ka-
tisiks1z bir theatron oldugu ve salt goriiniin, goriingiliniin Ste tarafina
gecmis bulundugu sdylenebilir: Seyredilen, sahnenin kendisi degil,
sahneyle beraber sahnenin soyunma odasidur.

Koken ile iz, model ile kopya arasindaki iligkiyi tersine gevirmis
goriinen sanal ortam, yanilsamacilifiyla yiizyillara 6zgii karsitligin izi-



ni stirmekte, onu pekistirmektedir. Simulacrum'lar evreninde tabutu ta-
sman, goriingiisel model degildir, her imge modelin ardinda yatan go-
riiniin farkl bir gostergesi, baska bir bi¢imidir; ¢iinkii onlarin hepsi bir-
birinin esidir. Sanal uzam saf bir bicime ya da ideye ulagmis oldugu i¢in
sanat ile zenaat, sanat Oncesi ve sonrast imge arasindaki ayrimlar da
asilmig goriinmektedir. Boyle bakinca beden ve gblge oncesinden ara-
lanan kat1' gibi bir operasyon zinciriyle sayfalarin lazer kesimi, sanal
uzamla aym teknigi kullamirken aslinda ona yiiz seksen derece zit isti-
kamette ilerler. Gergi her iki teknik de bigcimi, Yeni¢ag'in lirktiigii elin
dokunusundan bagimsizlagtirmistir: Ama biri mekdn1 yadsimaya ve
maddenin izini silmeye caligirken digeri mekam vurgulayarak kendi
izini silmekte; sayfalarin icine elin yardimi olmaksizin kesilen oyuk,
kendi iginden tasarak sanal maddesizlik yanilsamasin goze getirmek-
te, cifte katlanmig bir yanilsamay: yamlsamacilikla yiizlestirmektedir.

Sanal uzamda kattan ve kinisikliktan uzak olan hacimsizlik yamlsa-
masinin aksine kesintisiz metinler teknik olarak hacmin i¢ine girmis,
hacmi ikiboyutlu yiizeylere kesitlendirmis; kagittaki kat cizgilerini ye-
niden ¢okboyutlu ve gokmerkezli bir katmanlilik haline getirmistir. El-
bette bu, yalmzca katr'yla degil, ayn1 zamanda murakkalarla da ilgili bir
ozelliktir. Oysa sanal uzamda kritik katlanma noktalan yoktur; meka-
min kirilma am "hayaletlerde” verili degildir; sanallig1 var eden denge
noktalart kendilerini korumakta, dizgeyi sarsacak bir katlanistan sakin-
maktadir. Burada hayaletler bagroldedir, iki uglu sabit bir yiizeyde git-
mekte ve gelmekte, hareket etmekte, soylesmekte, bakmakta ve eyle-
mektedir. Arzulanan, yasayan ya da yasamayan bedenlerle ilgisi kalma-
mus hayaletlerdir bunlar; hayaletin 6tekiligiyle 6zdesligin hamuru esit-
tir, biri digerine tevil edilebilir. Mekanin i¢inde atan nabzin bagkalasi-
mundan farkl: bir transformasyondur bu; ylizyillann arzusu akacak yol
bulmustur. Mobius seridinin iki ayn yiiziinii gdsteren Oliilerle canlilar,
ekrana farkhi yonlerden bakan ve birbirini géren hayaletlerdir: Birinin
Olmiig, digerinin yasiyor olmasi ayricalikli bir dzellik degildir. Bilgisa-
yar vizyonunda canlilarla 6liilerin, insanlarla tanriiarin zamani kesis-
mez ve birbirinin ikizine doniismez, aym sonsuzluk uzayinda yiizerge-
zerlesirler. Hayaletimsilikte bulusan gz ve bakis, siirekli bir sarmal-
lanma i¢inde birbirine d6niigsecek; imgenin, géz ile bakisin antinomisi-
ne bagh ¢ifte varolusu, siirekli kendine génderme yapan bir 6zdeslige
evrilecektir.

Bu baglamda pornografi, 6liimiin agilmasiyla ve bakan gozlerin bo-
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yanmastyla iliskilidir: Gdzleri var, ama gormiiyorlar. Olimden sonra
degisen tek sey, canli bedenin yitmesidir. Canli beden artik gerekli de-
gildir, mekdnin 6lime kivnimlanmasi ge¢mistedir. Bir yanyla 6liimiin
en kesin gostergesidir hayalet: Hayalet olabilmek i¢in 6lmiis olmak ge-
rekir. Ama diger yandan, 6liimsiizliik yanilsamasina bagka her aracidan
yakin olan seydir: Hayaletler, 6lmiis olsalar bile sonsuza degin yasaya-
bilmektedir. McLuhan'in dedigi gibi ileti, iletici ortamin kendisidir ve
goriinmez 1s1mimlar araciligiyla iletilen hayalet 6liimsiizliigiin iletisidir.
"Oliimdeki gibi siireklilik yerine yapay anilarin gegici sarmallanmasty-
1a"12 siireksizlesen, bir eksilen bir gogalan bir dliimstizliiktiir bu. Oliim-
lillik gecicilesmis, uzay varliklarinin saydamligin: giyinmistir.

Bilgisayar, Vasari'nin 16. yiizyilda yapti: seyin, 6liimii 6ldiirmenin
katisiks1z ve karmagiklagmig bir yontemi, 6liimiin ¢ifte katlanmus ¢ifte
cenazesidir. Bat1 Kilisesi'nde resmin 6n planinda yer alan bog mezar di-
rildigi an goziinit yasamin 6teki tarafina yonelten bakis, imge yiizeyini
delmis, tuvalin arkasina gegmis ve oradan kucak dolusu imge getirmis-
tir. Gozlerin kucak gibi agilacagi bosluk yerine bakigin simsiki tutuna-
bilecegi vizyonlardir bunlar; 6te diinyay1 temsil ve ifade eder, gosteri-
lir kilarlar. Bilgisayar ortamimn 6liim sonrasindan gelen ve yasamla
Sliimii yiizeyin 6n ya da arka yiiziine doniistiiren egrisi, ¢ifte katlanmig
bir pornografidir: O, kendi saydamligiyla 6liimden sonra hayat1 temsil
etmekte, dzdesligi 6liimsiizlilk yanmlsamasiyla teskin etmektedir. Her
yerde kendi dliimsiizliigiinii gormek isteyen 6zsevicilik bedenin meka-
nint yok etmis olsa da, Mithat Sen metinlerinin ismi Beden, kesintisiz
metin'dir: Bedene, kesintisiz 5liim mekamn iade edilir ve sanirim bu, La-
can'in himeros enargés dedigi isimsizlikle, hi¢lige duyulan arzuyla ilis-
kilidir. Onun i¢in dehgete yol acmakta ve gerek sanal ortamda gerekse
sanat kurumunda kasilmus bir ceset gibi etki etmektedir.

Kati' sanatiyla beraber bilgisayar ortamina uzanan ve Mébius seri-
dini ¢ifte katlayarak ikisinin operasyon zincirini halkalandiran Mithat
Sen, birisini digerinin oyugu i¢inden gecirirken ikisi arasindaki temel
ayrimi goze getirir — ama bunu, yapitin kendine bile taraf olmayan ta-
rafsizligiyla gergeklestirir. Her seyi gordiigiinii sdyleyen ve kendini go-
riiniir kilan bir yapit degildir bu; onda higbir gosterise, beyaz kefenin
gosterisine bile yer yoktur. Aksine yalnizca kendini degil, gordiigii seyi
bile gdstermez; gosterenleri sanal ortama 6zgii bir bagiboslukla biraka-

12. Jean Baudrillard, "Le Xérox et l'infini", Traverses, 44-45, Paris, 1987, s. 21.



cag yerde iclerini bosaltir. Zaten kendini ¢evreselliginden koparan bir
giysi degildir kefen, kumas1 ¢cevreye gore giyinmektedir. Sanki kefenin
beyazlig1 topraga gomiilmekte; topragin icinde toprak olmayan sey
kendini gosterememektedir. Kendine dair sunmakta oldugu imgeleri
geri almak, yalmizca dykiinmeciligin degil, ayn1 zamanda sanat 6nce-
siyle sonras: arasindaki ayrimin i¢inden gegen gorsellestirmenin gere-
gidir. Mithat Sen'in mekana duydugu saygi, ona kusursuz bir mesafey-
le yaklagmasini gerektirir. Bu mesafenin ismi "hiirmet" oldugu i¢in, im-
ge icinde imge olmayan sey goze gelmeyecek; giizellik, organigin igin-
de inorganige dogru yol alan bilinmezligin 6rtiisiinii giyinecektir. Eger
Nietzsche'nin dedigi gibi hakikatin dehsetinden koruyan seyse sanat;
Mithat Sen hakikati, sanatin dehsetinden korumaktadir. Bu, ahlakla es-
tetigi aynstirmig olan pargalanmanin 4tesinde, giizelligi bilinmeyene
duyulan sayg1 aylastyla sarmalayan bir siirectir. Ahlakla estetigi kavus-
turan bir stirecin, imgesellikle gostergesellik, dikeylikle yataylik ya da
dokunsallikla gorsellik arasindaki ayrimlan otelemis olmas: gerektigi
kesindir. Eger topragin rengi, oyuklann katlaniginda belirmigse, oyuk-
lar artik oyuk olmayan bir yere siiriiklemek ve mekan iginde mekan ol-
mayan, ama mekéni olusturan seyi maskelemek, 6ykiinmeciligin gere-
gidir. Bu nedenle 6ykiinmecilik, bagimsiz bir ykiinme gerektirir. Oy-
kiinme, kendini aradan ¢ekebilmek ugruna 6ykiindiigii mekéndan bile
cekilebilmelidir. Bu ise, mekana 6ykiiniirken artik digil ya da eril, igeri-
ci ya da diglayict, olumlayici ya da yadsiyici higbir nitelemeye bagvur-
mamak, mekéna kars1 bile kayitsiz kalmak, mekana ¢ykiindiigiinii bile
unutmusg olmak anlamina gelecektir. O nedenle 6ykiinmecilik ilkesi, di-
gavurum yerine ¢aligma demektir. Barthes'a gore calisma, Dogu'ya ilis-
kin ve i¢selligi tersinleyen bir 6zelliktir. Temsile ve ifadeye dayal1 bir
techne vasitastyla goriinmezligin gizliligini acik etmek, bu cografyada
zaten miimkiin olmamistir. Bu, hem hacmin hem yiiregin i¢i i¢in geger-
lidir: Her ikisi de mahremdir, gériinmemesi gerekir. Diger "sanatlar" gi-
bi kati' da, bigim verdigi nesneye kendinden bir 6zellik katmamaya ve
maddenin temel niteligini ortaya sermeye, ancak bunu maddeye 6zgii
bir hiirmetle ve mesafeyle gerceklestirmeye zaten aligkindir. Bi¢im
maddeyi sekillendirecegi yerde bigimin kogullarini belirleyen, madde-
dir. Boyle bir gelenegin gosterenlerini bile kendinden silen, son kerte-
de sanat yapit1 oldugunu bildigi i¢in utanan bir gérsellige, icinde yer al-
d1g1 ve igini oydugu dizgelere iligkin gosterenlerin kendilerini —kendi-
liginden— géstermesine neden olan bir tarafsizhk egemendir. Igsellik
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yerine ¢alisma, mekanin kendisi mutlak bir edilgenlige sahip oldugu ve
her an her seye doniisebildigi icin, caligkanliga davet etmektedir.
Mithat Sen yapitinin en {irkiitlicti yani, kesintisiz metinlerin her se-
ye, sanal ortamin pornografik bakisina bile tarafsiz kalmasi, onu igin-
den halkalandirabilmesidir. Ciinkii yapitin dengini vurdugu yer, simge-
sel diizenler i¢inde 6liimiin iistiinii Orten perdenin 6tesidir; 6zneyi ra-
hatlatan sanal i¢sellik yerine mekanin i¢idir, orada yitmek istemektedir.
Yapitin arzu uzami mekanin derinligi oldugu an, sanallifin perdesi goz-
boyacilik olarak belirir: Perde, goriinmezligi maskeleyecegine yanilti-
ciligimi gidermek istemekte; perdede yer alan imgeleri renklendirmek-
tedir. Mekén nezdinde sanal ortamin 6liimsiizlitk pornografisini kendi
bakisiyla esdeger kilan, kendini ondan iistiin gérmeyen, kendini hicles-
tirmeye her an hazir olan kayitsizlik, bunu tarafsizligin hakliligin bil-
digi icin yapar ve kendini kendine dair bir gosterene gerek duymaksi-
zin kanitlar. Perdenin 6te yani higliktir ve 6lmektir; yapitin tarafsizlifs,
hiclige duyulan arzuyla bilyiimektedir. Kiiciik bir parantez acgarsak, di-
sillige doniismek isteyen eril oymalarn, belki saka yollu disilligin ken-
disi yerine onun 6tesinde gizlenen kurucu ilkeye Sykiinmesi bu neden-
ledir. Onlarin ardinda yatan ilke, hislerin 6tesine iligkin bir ilkedir; di-
silligin i¢inde yitmek, onun 6tesinde yok olmak anlamina gelir. Ne var
ki Diderot'nun da sdyledigi lizere disillik, erillikten kotii bir 6yktinme-
ciliktir: Yalnizca mekéna duyduklan tutkuyla 6ykiindiikleri igin, kendi-
lerini mekandan indirgemez ve mekanin 6tesini arzulamaz kadinlar, ig-
lerinde tutku uyandiran mekéna bagli, tutkularina sadik kalirlar. Dibu-
tades'in kiz1 bile, olusturdugu imgede sevdigi erkegin izini siirmekte,
mekan1 onun otekiligi bilmektedir. Oysa kesintisiz metinlerin &ykiin-
meciligi, mekan1 mekandan soyutlayan tutkusuz 6ykiinmeyi gercekles-
tirmis; arzuyu, icinde yittigi mek@nin tesine tevil etmistir. Mekéna 6y-
kiinmek, oykiindiigii mekén: unuttugu icin kisiliksiz bir erotizm, kisi-
liksiz bir iirkiiyili caginr ve otekinin arzusu olan arzu, 6tekinin meka-
nindan bagimsizlasir. Mekdnin otekiligi, asla varilamayacak olan yer-
dir, onun ismi heniiz verilmemistir. Bu, bedenden iki kez soyutlanan
beden imgesi gibi bir seydir: Onun yaprak yaprak kesitlendirilmis hali-
dir. Kesintisiz metinlerin varolusu, nesnesiz bir nesne ya da 6znesiz bir
Oznedir; bu nedenle Osmanli tezyinatina ya da Vasari sonrasi resme agi-
lan birer oyuk olarak okunabilecekleri gibi, hi¢cbir araciya bagvurmak-
sizin sanal ortamin kendisini de gosterebilmektedir. Ekran karsisinda
oturan kisiyi yangina davet eden, simgeselligi i¢ine ¢eken bosluktur
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bu; diiglere agilan bir gegit, diislerin igtenliksizligini ele vermigtir.
Yapitin gézlerden agir agir cekilen yokolusu, orada durmay1 ve me-
kan1 kaplamay arzulayan sanallif1 goze getirir. O nedenle metinlerin
sayfalari, sanal diiglerin yansilandig1 birer yiizey olarak da okunabilir.
Gorlinmeyen diigleri var eden bog arkaplanlardir bunlar. Bir yaniyla
Osmanli-Anadolu'ya, diger yantyla Bizans'a 6zgii tavir korunmaktadir:
Bos kalan arkaplan, degisik renkleri goriiniir kilsa bile, kendi rengi ol-
mayan 151k gibi bir seydir; ileti, yine iletici ortamin kendisidir. Kanitla-
yicilik dedigim sey ise sudur: Yapit, kendine kars1 kayitsiz kaldigy ve
kendine iligkin herhangi bir disavurumu aradan ¢ektigi an, ayriks1 bir
sey gergeklesir. Dogrulansa bile agiklanamayan, yinelense bile betim-
lenemeyen isimsizlik gibi metnin her katmani, giizellikle ahlaki dogum
yerinden hareketle bulusturan bir mekana evrilir. Burada giizellik, 6lii-
mii unutma bedeline sergilenen bir yamilsamacilik degildir. Mithat Sen,
sanal ortama isaret etmeksizin onun kendisine bakmasini saglayan bir
uzam gerceklestirmistir. Bir bakima bu, sanalliga tersinden 6ykiinmek
ve onu dykiinmecilik sayesinde kendiyle yiizlestirmek anlamina da ge-
lir; ¢linkii sanal uzam, saf goriiye ulagmak ugruna sanat dncesi imgey-
le sanat sonras: imgeyi kesistirme kipindedir. Bir diger deyisle, imgeyi
giizellikten kopararak, sanatin 6tesine siiriikler sanallik: imgenin varo-
lusu dliimsiizliik bilgisini yanilsamacilik olarak temsil etmekte, arzu
nesnesiyle bilgi nesnesini ikame etmektedir. Oysa sanat 6ncesi imge,
arzu nesnesine ulagilamayacagini, imgenin bilgi tasiyicist olamayaca-
& zaten bilir: Bilgi ile iktidan bulusturan mercii degildir imge - o,
igindeki bilinmezlik yiiziinden bir tap1 nesnesidir. Nitekim Islami co3-
rafyalann "hicap" dedigi siur, giizellikle ahlaki ayristirmadig i¢indir
ki bu cografyalarda sanat 6zerk bir alana doniismemistir. Sanat dncesi
imge gibi giizellige ahlak: i¢sellestirmis bir uzam degildir oysa sanal-
lik; imgeyi goriinmezlige bagh haysiyetinden mahrum birakmuis, cese-
din ardinda goériinmeyen mekim goriniirliikte 6rgiitleyen bir dekora
cevirmigtir. Sanalligin gézlerden saklamaya ¢aligtif1 yanilsama, kendi-
ni tersinden bir 6ykiinmecilik sayesinde ele vermektedir. Sanal ortamin
pornografisi, metinlerin tarafsizlik tartis: sayesinde goze gelir. Simdi
ayna ile muammall surette gériiyoruz, fakat o zaman yiiz yiize gérece-
giz diye vaat edilen gelecegin simdiki zaman yanilsamasidir burasi; be-
tisiz ve anlatisiz bir tarafsizlik, iginde yer aldig1 mekénin oyugunu go-
ze getirir. Kendini 6liimsiizliik perdesiyle perdeleyen oyugun icindeki
selamet vaadi, mahcubiyet duygusunu yitirmis; sanallifin yapayligim
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lazerle ve makyajla gizlerken yanmilsamaciligin perdesinde gizli diye bi-
linen seyi agik etmis; digavurumsal temsilleri tetiklemigtir.

Oysa Mithat Sen metinleri asla gosterilemeyecek olan seyi, kendi-
lerini yok edene degin tekrarlayan metinlerdir. Bilinmezlik, sadece
anistirilabilir. Bu nedenle permiitasyon, bir tiir anigtirma kipidir; bu ne-
denle kisiliksizdir. Mekanin kendiyle bulugsmasi mutlak olarak imkan-
s1z oldugu i¢in, goziimiiziin 6niinde hi¢bir zaman var olmayan bir sah-
ne, canlandirilamazligmi her seferinde yinelemektedir. Kesintisiz me-
tinleri simgesel diizene baglamay1 amaglayan dncelik ve sonralik boyu-
tu ortadan kalkmig, dongiiniin iki ucu birden agilmigtir: Zamani yaran
bir an, onu kendi {izerine kapatma ve simdi'yi bildik bir gelecege agma
olasiligindan feragat etmektedir. Kesintisiz metinlerin bedenyazisi, la-
zer yoluyla manyetik seritten master bir disk iizerine kodlandiktan son-
ra okunan ve Oncelikle sonralif1 sonsuz bir simdi yanilsamasinda bu-
lugturan ve anlarin sonsuz gegiciligine sarmallayan bir yazi degildir.
Ciinki eger ahlaksal edim diye bir edim varsa, onun herhangi bir gele-
cek beklentisi olmadan gergeklesmesi, belirli bir gelecegi bugiine ¢e-
ken ve yanilsamay: ifade eden gésterenleri aramamasi gerekir. Ahlakla
estetigin ayrigmasinin, bilinmeyen iirkiiyii bilinire evrilten aracilara ge-
reksindigi malumdur: Isa'dan 6nce 5. yiizyilla beraber 6liiler diyarim
anigtirmaktan vazgegen ve oOlillerle oliimsiizleri kendi diizenine gore
gbze getiren bir siireg, yanilsamay1 hakikat olarak savunmaya mecbur-
dur. Ciinkii yanilsamadan feragat ettigi an, kendini ¢iiriitmeye gogiis
gerecek ve selamet vaatlerinden vazgececek, goriinmeyenin gosteren-
leri yittigi zaman goériinmezlige bakan goézler bakigini indirecektir,
Ciinkii eger sayg1 diye bir sey varsa bu, imgenin yoklugundan ve tasav-
vurun olanaksizlifindan kaynaklamir. Sayginlik, diisiincenin sinirina
ulastig1, sozciiklerin suskun ve imgelerin bog kaldig1 andir ve kesinti-
siz metinler goriinmemesi gereken mekéni, utancin aylasiyla sarmala-
maktadir. Eger harf, Simonides'in dedigi gibi soziin imgesiyse, etik bir
anin da imgenin sessiz sozii olmas: gerekir. Kesintisiz metinleri yazan
bedenyazisi, suskun ve kendine gémiilen oymalardan olusan bir yazit-
tir; "insanlara, yaklagan 6liimiin icinde bizi kollayip bekleyen... sessiz-
ligin davetini sunmaktadir: Yasamayr bitirdim. Simdji, bir biiyiik imge
(imago) gibi yerin altina inecegim."!3

Yasamdan 6liime gecis ani, sonsuz bir liimiin ya da sonsuz bir se-

13. Pascal Quignard, a.g.e., s. 41.



vismenin goriintiisii gibi bir seydir, karartilmig bir odaya gekilir. Eger
sayg1, bedeni her seferinde tapinaga doniistiiren goriinmezlik giysisiy-
se, kendini yiiklemsizligin ¢aglayisina birakmak, dogrulanmaya gerek
duymamak, ahlakla giizelligi bulusturan dnin geregidir. Giizellik etkisi,
bir kamasma etkisidir, goriinmeyenin perdelenmesi sayesinde degil,
onun "dtesinde gergeklesir."!4 Arzulamanin ve biiyiilenmenin 6zelligi,
gbrmek istedigi seyi goriinmez kilmasi, neyi arzuladigim bilmemesi,
Oliime siirtiklenebilmesidir. Belki 6ykiinmecilige bu nedenle liim ig-
giidiisii denmektedir: Niteliksizligi, tarafsizlif1 ve tagillagmay: berabe-
rinde getirir. Sanal pornografinin aksine. dykiinmecilik iirkii salan sey-
dir: Belirli bir nesneye yonelen ve onunla beslenen korkunun aksine
dehsetin imgesi yoktur. Korku, her zaman simgesel diizenden duyulan
korkudur; Biiyiik Oteki tarafindan bakilmaya ve onaylanmaya mecbur-
dur. Oysa 6liimiin ne nesnesi ne temsili mevcuttur: Arzu, kendini 6lii-
me yaslayan bir mekéanin 6tekiligine teslim olmustur.

Bu baglamda Lacan'a bir kez daha bagvurmak ve korkung¢lugun
baslangici olan giizelligi, Antigone ahlakiyla iligkilendirmek miimkiin-
diir. Kardesinin gémiilmemesini buyuran Kreon'a kars: ¢ikan ve meza-
ra diri diri gébmiilmeyi gdze alan Antigone, kardesinin cesedini insan
bakisindan korumay arzular. Imgenin sanat dncesinden sonrasina geg-
mekie olan bir ¢agda yazilmigtir Antigone. Kreon'un arzusu, Polyne-
ikes'in cesedini sergilemek ve yasamin yam sira 6liimiin de efendisi ol-
dugunu ilan etmektir ki, zamansal olarak Kreon, Isa'dan énce 5. yiizy1-
la, mezarlardan kentlere taginan heykellerin ¢agina denk diismektedir.
Boyle bakinca Kreon'un yaptigi, gaybin imgeleri iizerinde egemenlik
kurmak ve 6te diinyay: bakisa sunarak ayaklar altina almak gibi bir sey-
dir. Caligula'nin, Sezar'in ya da Kreon'un pornografisine yenik diismek
kolaydir. Varolus diizenini temsil eden iktidar, mekamn &tekiligini ika-
me etmekte, kendini yasamin ve 6liimiin efendisi ilan ederek toplumsal
diizeni orgiitlemektedir. Oysa eger i¢inde yitmeye deger tek mekan, im-
gesizlik mekéaniysa, imgenin i¢inde yogunlagan ve susarak konusan bir
izin, bir bakima yagarken 6len bir &nin iziyle, 6znenin her seyden yok-
sun kalma bedeline yagsadig: 6liim dninin iziyle benzesmesi gerekir. Ar-
zuladi1g1 mekén kargisinda, Antigone'nin 6liimii bile ayricalikli bir an
degildir. "Her hakiki eylem, '6znenin intihandir'; ve 6znenin intiharin-
dan sonra dirildigini vurgulamak i¢in sdyleneni tirnak igine almak ge-

14. Jacques Lacan, Ethik der Pyschoanalyse, s. 337.
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rekse bile, intihardan sonra yeniden dogan 6zne, artik farkli bir 6znedir.
Her ahlaksal eylemin anlami, eylemin 6ncesiyle sonrasinda 6znenin ar-
tik ayni kisi olmamasindan kaynaklanir."!5 Oliimiinii bir kahramanlik
olarak konumlandiran, intiharini teshir ederek dzseviciligini kanitlayan
bir oliim degildir bu; gosterenleri yadsimakta, 6liimii sakinmaktadir.
Oysa Kreon, i¢indeki oyugu bilen, kendini o yiizden ¢okertmeyen bir
iktidar kipidir, kahramanliklarini her an géze sokmak zorundadir. Nasil
kendi yagamina bile taraf olmayan, ama tarafsizhgim bile dile getirme-
yen Antigone, Kreon'un oyugunu géze getiriyorsa, kendi yapitina bile
taraf olmayan ve tarafsizligin1 géstermeyen Mithat Sen, sanal uzamin
tezyini pornografisini géstermektedir. Sanalligin diisii, hi¢bir seyin son
bulan bir 6liimle son bulmadig1 bir yanilsamaciliktir ve bedenden hem
arzuyu hem dehseti almistir. Oysa arzu, i¢imizde uyandirdigi dehset sa-
yesinde bizi oliime siiriikleyen seydir. Mithat Sen'in metni, i¢inde sii-
rekli bir 6limii tagtyan bir metindir; giizellik, siirekli bir 6ldiirme ola-
rak gergeklesir. Bedenin altinda diinyanin dondiigiinii duyumsayan ve
ona dokunan bir metin, &liimliiliik iizerinden oliimsiizliige kavustugu-
nu kurgulayan uzam tehdit etmekte, sigmagini1 delmektedir.

Ama sanal ortamda kagit oymaciligi yapan bu metinler, dnemli bir
seyi daha gbze getirirler: Vizyon gergekeiligiyle yondes bigimde Os-
manli-Anadolu'ya 6zgii mdnd'y1 géze getirme ve sanallagmig uzamin
arzusunu doyurma ¢abasi, mutlak olarak miimkiin degildir. Oysa sanal
sanat kurumu, uydu gozii gibi gaybi goriintiiledikten sonra teshir edilen
imgeleri de talep etmektedir. Niir ressamlifindan batini sanatgiliga de-
§in tasavvufi bir gayb anlayigim goriiniirliige aktarmaya niyetlenen bu
tiir bir s1klhik, simgeselligin bakisin1 arzulamak zorundadir. Osmanli-
Arnadolu gelenegi iginde minyatiirlerden ¢ars1 ressamlarina degin hig-
bir seyi kullanmaktan sakinmayan ve bu cografyaya 6zgii ¢ifte mesafe-
den vazgegmis olan imge yapimcilari, Kreon'dan sanal uzama uzana-
rak, onun c¢ifte katlanmig totaliter diisiinii gergeklestirmektedirler. Bu
stire¢, bu cografyaya 6zgii tezyini diizenin kendi iistiine kapali bir sanat
kurumuna gore orgiitlenmesi seklinde gergeklesir. Piyasaya 6zgii bek-
lentileri doyuran bir imge, ahlakin i¢selligini yitirmis ve temsilin koru-
nakliligina siginmis olan bir imgedir. Sanirim Mithat Sen'in kat1’ sana-

15. Jacques-Alain Miller, Jacques Lacan: Bemerkung iiber sein Konzept des
"passage a I'acte”, Wo Es War 7/8, Viyana, s. 1989, s. 42. (Bu Antigone okumasi-
n1, bir bakima Lacan'dan 6diing aldigim vurgulamaliyim.)



tina bagvurmus olmasi, ama tezhipten minyatiire diger mekénlara da
bagvurabilecek olmasi, bu baglamda bir kez daha anlam kazanir. Tez-
yini nesneler, tiiketilen ve yiiz kizartici nesneler olmarms, her biri ken-
dine 6zgii bir buguya sahip bir emegi gerektirmigstir. Oyma kitaplar la-
zerle kesen ve her bir sayfa i¢in ayn emek isteyen yapit, kendine 6zgii
bir aylaya sahiptir. Calisma ve emegin 6zelliklerinden biri, zenaatkdrm
kendini ortaya koymamasidir. Oysa invenzione ile kosut giden siisle-
mecilik, el ig¢iligi sayesinde kendini tezyini nesneye iistiin géren 6zne-
yi kimliklendirir: Mithat Sen'in tezyinata 6zgii emegi elden bagimsiz-
lagtirarak sanal ortamda kullanmasi, yapiti dokunusun izinden bagim-
sizlagtirmak yerine, dokunusu bile kendinden soyutlayarak aradan ¢ek-
mek, kendi bedeninin dokunusuna bile paye vermemek, dokunusu bile
dokunustan indirgemek anlamina gelir. Bir bakima bu, cansiz olan ta-
sin canli bir bedenin izini tagimast yerine, canli bir bedenin cansiz tagin
izini tagimasi gibi bir seydir. Ciinkii Mithat Sen, kendi bedeninin sinir-
lar1 6tesine gegmeyi; kendi dokunusunun izini stirmek yerine mekénin
dokunusuna doéniigmeyi istemektedir. Sanat ile el is¢iligi arasindaki ay-
rimin Stesine uzanan ve canlilar arasinda 6lmeyi, 6liiler arasinda diril-
meyi goze alan bir yapma bi¢imi, imge bedenine génderme yapamayan
bir otekiligi 6zlemekte, yapit yaratmak yerine yapitin kendini yikmak
istemektedir. Ciinkii yapit, her zaman bir énermedir: Dogru oldugunu
soylemektedir. Sanatgimin kurdugu yapiti yikmasi, kendi dogrulugunu
¢okertmesi kaginilmazdir. Sanat ile doga gibi aynimlarin Gtesine ulag-
may! istemesi de bu yiizdendir; doga gibi kendi kendini yok edebilme-
lidir. Doga tarihiyle sanat tarihinin ayrigmamig oldugu zamanlardaki
gibi imgeden imgesellik ¢ikarildifi zaman geriye kalacak olan, imge-
nin kendisi degil, topragin ve kigidin kullamim bigimleridir. Yapit, onu
var eden malzemenin i¢ine dogru ¢ekilmektedir.
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Sozlitkce

acheiropoietos Yunanca a-cheiro-poietos, insan eliyle yapilmamis. Eski kilise
menkibelerinin soziinii ettigi ilk ikona 6meginde oldugu gibi insan eli degme-
den olusan imgeleri ifade etmek amaciyla kullanilir. Paulus'tan kaynaklanan ni-
teleme sozciigii, "Mesih siinnetinde, et bedeninden soyunmak ve el ile yapilma-
yan siinnetle onda siinnet edilmek” (Koloselilere I, 11) anlamina gelir. Ciinkii
"Mesih hakiki olanin numunesi, el ile yapilmigs akdese degil, fakat simdi bizim
icin Allahin huzurunda goriinmek iizere, bizzat gége girmistir." (Ibranilere IX,
24) O nedenle "goriilen seylere degil, goriinmeyenlere bakarak bir an i¢in sikin-
timizin hafifligi bizim i¢in izzetin ebedi agirlifim ¢ok ve daha ¢ok hasil eder.
Ciinkii goriilenler gegicidir, fakat goriinmeyenler ebedidir.” (II, Korinthoslula-
ra, 1V, 17-18) Bkz. mandylion, veronika.

acephalé Georges Bataille'in Michel Leiris ve Roger Caillois ile beraber falliis ve
bagsizlik anigtirmasi yapan acephalic'ten tiirettikleri sozciik, Bataille ¢evresin-
de kurulan topluluk ve ayni ¢evrenin otuzlu yillarda ¢ikardigi derginin ad.

arche Yunanca. {lke, bas, baslangig, hareket noktasi, yol agui1 sey lizerinde hitkiim
stiren ilksel etken.

ara-lama Duchamp'in da bagvurdugu ara-lama sozciigiiniin neredeyse bir Hegel pa-
rodisi oldugu ve ara (relevé) ile yiikseltmeyi ve barindirmayi, ~Aufhebung'u,
releve'yi— ilintilendirdigi soylenebilir: "olmusglart almak ve onlan ara-lamak”.
Abpausung-Durchpausen.

arture Yiiksel Arslan'in peinture karsilifi onerdigi Lat. "ars” (sanat) ve "ure"iin (id-
rar) biresiminden olusan sdzciik.

atrium Latince. Roma evlerinin ortasinda evin biitiin béliimlerinin agildig: {istii
acik, cevresi revakli avlu ya da iistii a¢ik ya da bir ¢at1 penceresiyle ortiilii mer-
kezi dolagim alam.

automaton Yunanca automata, kendi kendine hareket eden sey. Aristoteles metafi-
ziginde rastlanti, durum, kendiligindenlik. Bkz. Fizik, 11,4, 5, 6, ya da De Ani-
ma, 111, 12,434 a 32. Tyche'den ya da talih'ten fark i¢in bkz. Fizik II, 4 vd. "Ta-
lih ile rastlanti da nedenler olarak sdyleniyor ve pek ¢ok nesnenin talih veya
rastlantryla oldugu ya da olustugu belirtiliyor... Talih ile rastlant: arasindaki ay-
rim su: Rastlantinin kapsami daha genis... Ama... gokyiizii diizeninin en biiyiik
nedeni rastlanti olsa bile, usun ve doganin, hem de ¢ok baska nesne i¢in hem de
biitiin bu evren i¢in rastlantidan 6nce gelen bir neden olmasi zorunludur. " (Cev.
Saffet Babiir)

aura Yunanca ve Latince hava sozciigiinden tiiretilen ve rivayete gore insani ¢evre-
leyen goriinmez 1iginimlar. Walter Benjamin'e gére "mekénsal ve zamansal ay-
riks1 bir hayalet”; sanat yapitin1 yapit yapan, onun birkerecikligine 6zgii bugu
ve yapiti sarmalayan hale.
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camera obscura Latince karanlik oda. Duvarlarindan birinde yer alan kiigiik bir de-
likten 15181, deligin kargisinda yer alan duvara tersten yansilayan ve mercek yar-
dimiyla diiziinden gosteren karanlik ve yalitilmus, 1650'lerde taginabilir hale ge-
len kutu gibi mekan.

colore Italyanca, renk.

disegno Italyanca, desen.

dynamis Yunanca dunamis, kuvvet, gii¢, kabiliyet. Aristoteles'e gére mekan, yal-
nizca bir yer degil, bizzat maddenin iginde yatan, fiile ¢ikti§1 zaman higbir seyin
olanaksiz kalmayacag olasiliklar1 barindiran bir kuvve, bagkalasan ve bagka-
lagtiran bir gii¢, bitmek titkenmek bilmez bir potansiyel, edim ve hareket yeter-
liligidir. Cismin hareketinin tiirii ve bulundugu yerle bagintisi, onun dogasina
bagimhdir; maddenin hareketi, tiiriiyle ve ait oldugu yerle ilgilidir. Dynamis,
Latince'ye potentia ve possibilitades diye gevrilmistir. Bir bakima hem edim-
selden (fiilden, energeia'dan) once gelen, hem edimseli belirleyen, onu kendine
tabi kilan giiciilliiktiir bu. Mutlaka edime gegmesi gerekmez. Ama tersine bir
denklemle, fiilin olanaktan dnce gelmesi gerekir ki, edimsellikten feragat edile-
bilsin. Olanakliligin bu yetkin varolugu, bina yapmasa bile her an bina yapabi-
lecegini bilen bir mimann yetkinligine benzer. Mekén, yapma bilgisine sahip
oldugu icin her potansiyel, ayni seyin ayni zamanda aym tiirden potansiyelsiz-
ligidir, isterse kendini doniigtiirebilir, isterse doniigtiirmeyebilir. Bunun nedeni,
mekamn bagkalagsmaya ya da baskalagmamaya karst duydugu kayitsizliktir, o
nedenle potansiyel hem olabilir, hem olmayabilir. Ciinkii potansiyel, olmakia
olmamaya esit mesafededir. Boyle bakinca edimsele doniigmeyen, bagkalagma-
y1 Snemsemeyen bir potansiyelin, Ibn Sina'nin dedigi gibi en yetkin potansiyel
oldugunu s6ylemek miimkiindiir: Olmaya da olmamaya da esit uzakliktadir.
Mekan, bagkalagima deger bi¢gmedigi siirece kendine dokunmaktan ve kendini
kiskirtmaktan feragat edebilir. Eskilerin berzah dedigi, kuvveyle fiilin tam ara-
sinda duran ve her ikisini kapsayan uzamdir bu; ama bagkalasmamanin iginde
sakh olan gii¢, bagkalagsmayi zaten igerdigi igin impotenza, fiile gegmeye yeg-
dir. Berzah, tatl ve tuzlu sularin birbirine hem kanstig1, hem kangmadigi uzam-
dir, ama sular ayrildig1 zaman kuvveyi akis ritmlerine katacaktir, Onlarla bera-
ber aksa bile yine onlarin diginda ve 6tesinde var olan, sulan kanstiran ve ay-
nitiran seydir berzah; buna kadir oldugunu bildigi igin, fiile gegmemeyi erdem
saymaktadir. Kusursuz yetkinligini, kendi iktidarsizlig1 temelinde gergeklesti-
rebilir: Kuvvenin iktidari, i¢indeki edim olasihigim kullanmamasindan kaynak-
lanir. Asla yazi yazmasa bile yazmayi ¢ok iyi bilen bir hattat, edim kapasitesin-
den feragat edebildigi ve kendi potansiyelini durdurabildigi siirece inanilmaz
bir giice sahiptir. Miirekkep, istedigi zaman kagid yalayabilecek olsa da kale-
mi kdgida degdirmek, olasiliklardan birinden feragat etmek anlamina gelecek-
tir. Her iki olasilia karg1 mesafeyi korumak, muktedirligi iktidarsizliktan biiyii-
ten giigtiir — ama kendi iktidarini ytkmak ugruna yine bir an gelir, mekén kendi
Snermesini kendisi ¢okertir. Mekanin imkansizlig1 kirdig1 andir bu — mekén, bi-
taraflik imkanindan uzaklagmstir. Kuvveden fiile gegme ani, bir yandan meka-
nin kendi olmama potansiyelini iptal ettigi andir; edim, olmakla olmama arasin-
daki taraflardan biri yaninda yer almigtir. Diger yandan bu tiir bir hareket, Aris-
toteles'in tam da techne diye betimledigi seydir; edim, olasihga kendi imkanini



vermektedir. Merleau-Ponty'ye gore kadinlarin resmini yapmayan, resim saye-
sinde kadinlara kadinligini iade eden Matisse gibi, techne'nin edimsellik olasi-
hgm belirleyen, ama yine onun sayesinde mekan kendine iade edebilen sey ol-
dugu sdylenebilir. Aristoteles'e soracak olursak, rechne sayesinde olasilik, as-
linda korunmaktadir. Ciinkii kendini ¢6kertmeyen, kendi 6nermesini geri almak
istemeyen bir mesafe, aslinda mesafesizliktir. O yiizden bitaraf bir uzamn 6n-
ce kendini yadsimasi, sonra yadsiyis1 yadsimas: gerekir. Kendini mutlak edim-
sel olarak gerceklestirmek isteyen seyle mutlak giiciilliik olarak kalmak isteyen
sey arasindaki iligki, Aristoteles tarafindan "agk” olarak nitelenmektedir. Bkz.
dynamis, energeia, potentia.

effigies Latince. Romalilarin atalarina duydugu saygiyla 6liilerden aldig ve oliiyii
cifte katlayan balmumu maskeler, kutsal emanetler.

eikon Yunanca. kona sozciigiiniin de kokeni olan imge, suret. Genelde tas, ahsap,
metal ya da kumay iistiine —ya da onlarla beraber— yapilan taginabilir imgeler.

eikonomachos Yunanca. Imgeye karg1 savag veren ikonakincilar.

energeia Yunanca. Edimsellik, fiil; kuvve'nin, dynamis'in i¢inden tiireyen sey;
energeien: Kuvveden fiile ge¢cmek. Bkz. dynamis.

esse Latince. Olmak, mevcut olmak.

extremitates Latince extremus (disanida olan) sdzciigiinden tiiretilen, Parrhaisi-
os'un bulguladig: varsayilan ve Plinius'un, ucun kendine donerek ardinda bagka
bir seyin gizlendigini amigtirarak bitmesi gerektigini soyledigi ug¢izgi, kontiir,
termata technes.

figura Latince. Olusum, yapinti, bigim, yapi. Fingere fiilinden, bicim vermek, ya-
pintilamak, kurmak.

graphein Yunanca. Kazimak, ¢izmek, yazmak.

hypostasis Yunanca. ikona baglaminda dogrudan dogruya herhangi bir kamtlama
gerekmeksizin bilinen ilke, onciil, kogul. S6zciigiin tarihgesi i¢in bkz. Cf. J.
Hammerstaedt, Reallexikon fiir Antike und Christentum, XVI, s. 986 vd. 2.
Paulus'un Ibranilere mektubunda (I, 3) gegen ve tanrimin "kendi izzetinin nuru
ve cevherinin 6z sureti”, aupaugasma tes doxes kai charakter hypostaseos au-
tou, herhangi bir goriiniisiin ardinda —hypo- yatan, kendi imgesini yaratmak ug-
runa dokiimii alinan 6zgiin model gibi bir sey; imgenin olugumuna yol agan ko-
sul. Birinci mektubunda Aziz Clement, tanrinin insam kendi imgesinin dokii-
miinii alarak yarattigim yazar (33,4).

idea Yunanca ve Latince. Goriintii, bi¢im, ilksel suret. Yunanca idein, gérmek, bak-
mak, bilgilenmeyi denemek. Latince videre gérmek, bilmek. Platon'un 6gretisi-
ne gore seylerin degismez ilksel imgeleri.

ideo-graph Yunanca idea ve graphein'in birlesmesinden olugan sozciik. Yazilan ve
resmedilen imgeler, bir bakima "yazi-resimler”.

ikonastasis Dogu Kiliselerinde sunagin 6niinde, ikonalarin asildig1 duvar.

imagines maiorum Latince. Romalilara gore atalarin, cedlerin imgeleri.

imago Latince. 1. Goriintii, imge, suret. 2. Roma 6lii tap: geleneginde tahnitten 6n-
ce cesedin yiiziinden alinan ve Yunanhlan sagirtan balmumu maske. Bir baki-
ma gifte bir varolus. Isa'dan &nce 2. yiizyilda Polybios, hayret i¢inde Romalila-
rin cenaze torenini betimlemektedir. Forumdaki konugmac tribiiniinde "herke-
sin gorebilmesi igin ¢ofu zaman ayakta duran” ceset, kendi yagamini ve edim-
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lerini metheden bir konugma yapar. Ceset, atalarin imago'lariyla ¢evrelenmistir.
Romallara gore bir eikon olan imago, inanilmaz bir sadakatle 6liiniin yiiziinii
taklit eden bir tiyatro maskesi, prosopon ya da persona'dir. Genelde imago'lar,
evlerde ahsap dolaplar iginde saklanir ve cenazelere eslik eder. Ilgingtir ki her
Roma vatandaginin yalmzca bir kez gémiilmesine kargin, Antonius déneminde
imparator iki kere gomiiliir: Once cesedi, sonra balmumu maskesi yakilir, Kal-
d1 ki imparatorun cenaze tdrenine, 6lii maskesi takmig ve ona 6ykiinen bir oyun-
cu da katilir: Archemimus (Diodor, 31, 25). Oyuncu, sesiyle soziiyle imparato-
ra Oykiinen bir ikizdir. 3. Aquinolu Thomas'a gore vestigium'un tagiyicisi olan
ahsgap pano, boya, vb.

index Peirce'e gore gostergeyle géndergenin bagmntihilifindan ve benzesiminden
hareket eden ve onun "simge" dedigi imgelerle haritalar ya da kartlar gibi gon-
dergenin ikamesi olan imgeleri ayirt etmek, bunlara duruma gére ikon ya da in-
dice demek gerekir. Yine Peirce'in tanmimu iizerine index, kumsalda birakilan
ayak izleri ya da organik hastaliklarn izini deride siiren tibbi semptomlar gibi,
stirdiigii izin gostergesi olan, ama gosterileniyle ortiismeyen bir imgedir. Bkz.
indice.

index locorum Latince, alanlar dizini. "Alfabetik dizin, igitme ve gérme duyulari-
nin agir bastig iki kiiltiiriin kesigtigi noktadir. Dizin karsilig1 index kelimesi, la-
tince asli index locorum veya index locorum communium olan terimlerin kisal-
tlmgidir. Hitabet sanatinda, cesitli savlartn butundugu belli loci ya da alanlar
gosterilmigti; ornegin neden, sonug, baglantih seyler, benzesmeyen seyler gibi
bagliklar... Basili kitapta, bu sinirlan belirsiz alanlar, elle tutulur, gdzle goriiniir
bir yere yerlestirilmis oldu. B&ylece mekéana gore diizenlenen yeni bir zihinsel
diinya gekil kazanmaya baglad1.” Bkz. Walter J. Ong, Sézlii ve Yazul: Kiiltiir, S6-
ziin Teknolojilesmesi, Metis, Istanbul, 1995, s. 148 vd.

index locorum communium Latince, ortak alanlar dizini.

indice /ndex'i igermesine kargin gelecekte var olan biitiin olasiliklara génderme ya-
pan, Breton'a gore otomatizm sayesinde gerceklesen diigsel imge. Bkz. index.

informe Fransizca, bigimsizlik. /nforme, Georges Bataille'a gore sabit bir imge de-
§il, varolan bigimleri yikarak bicimsizlige yeni bir bi¢cim verdigi an yeniden bi-
¢imsizlegtirmeyi arzulayan operatif bir siire¢, bir operasyon zinciridir. Yve-
Alain Bois ve Rosalind E. Kraus, Bataille'n beklentiler: sarsan ve operasyon
degerine sahip bir yapity, informe olarak niteledigini yazarlar. Bkz. Yve Alain
Bois ve Rosalind E. Kraus, Formless, New York, 1997.

kolossus Yunanca ve Latince. Mezarlarin 6niine dikilen, 6liiniin ruhunu ve bedeni-
ni simgeleyen dev heykel, bir tiir menhir. Yunanistan'da bu tiir menhirlerle ar-
keolojik kazilardan ziyade ancak metinlerde karsilasilsa da, Jean-Pierre Ver-
nant, bunlann Atina demokrasisi 6ncesinde imgenin halini belirleyen birer cif-
te varolus olarak diiglintilmesi gerektigini ileri siirmektedir. O yiizden Vernant
kentlegme siirecini, "double’dan imgeye" gecis siireci olarak niteler ve kolos-
sus'un imge olmadigim soyler. Oliiniin canhinin ikizi olmast gibi, 6lmiis olan ki-
sinin imgesi degil, ¢ifte katlanmig ikizidir menhirler. Yasamla dolmasi gereken
cansiz bir bicim olan eidolon gibi, yagayabilmek icin belirli bir bedene gereksi-
nen soluktur ruh, menhir her ikisini birden barindiran bir ikizdir. "Eger Isparta
kral savagta lmiigse heykeli yapilir, zengin kumaglarla &rtiilmiis bir yataga ya-



tnlir ve heykel boylece torene gotiiriiliir. Gomiilme sirasinda agora on giin ka-
patilir... On giin yas tutulur.” (Herodot, 6, 58) Pausanius'un betimledigi (4, 38)
Akteon'un huzursuz ruhu da, ancak bir eidolon'a hapsedildigi siirece huzur bu-
lacaktir.

kontiir Latince tornare, dondiirmek, ¢evirmek fiilinden tiireyen Fransizca contour.
Uzcizgi. Bir figiiriin dig ve i¢ uggizgileri.

gisant Dikey eksende yiikselmeyen, yatay eksende yer alan yontu.

mandylion Arapga menddil, mendil sdzciigiinden tiiretilen sdzciik. Yunanca sozlitk
anlamiyla kumas pargasi ya da kumas lizerine yapilan imge anlamma gelir,
mandilion: Mendil mucizesi.

6. yiizyildan kalan ve daha sonra insan eliyle yapilmamis imgelerin giicii-
nii kanitlamak amaciyla Ikinci znik Konsiiliinde (787) alintilanacak olan kut-
sal mendil 6ykiisiine ilk kez Evagrius'un Historia ecclesiastica'sinda rastlanir.
Burada yazilanlar, 544 yilinda Bizans tarihgisi Procopius'un ve 799 yilinda Ur-
fa dogumlu Kalkedoncu Harran piskoposu -ve ilging bir bagintiyla Muavi-
ye'nin maliye bakaninin torunu, Arap¢a Yahya el-Dimegki diye anilan— Samh
Yahya'nin yazdiklariyla da 6rtiigmektedir. Evagrius, Isa'mn 1. yiizyilda Huristi-
yanlif1 kabul eden Urfa krali Abgar'a yolladig1 ve insan eliyle yapilmayan bir
imgeden —acheiropoietos— soz ederken, bir baska Bizans rivayeti, [sa'nin sure-
tini kismen ressam Ananias'in (Hannan, Hananya) ¢izdigini ve Urfa'ya getirdi-
g£ini sdyler. Bu portre bir bakima mucizevi bir portredir, ¢iinkii amansiz bir has-
talifa yakalanmg olan Abgar, ressam Ananias sayesinde Isa'ya yolladig1 bir 319
mektupla, kendisini iyilestirmesini diler. fsa'min krala verdigi ve Evagrius'un
Siiryanice’den Yunanca'ya ¢evirdigi yanit sudur: "Beni gérmeden bana inanan-
lar mutludurlar. Ciinkii benim i¢in sunlar yazihdir: Beni gorenler bana inanma-
yacaklardir ve beni gormeyenler bana inanacaklar ve yasayacaklardir. Senin ya-
nina gelmem hakkinda yazdiklanna gelince: Buraya yapmak iizere gonderildi-
gim seyi yapmam gereklidir. Bunlan yaptiktan sonra beni génderen O'nun ya-
nina gikacagim. Cikar ¢ikmaz sana, senin hastaligini iyilegtirecek ve sana senin-
le ve seninle birlikte olanlara esenlik, saglik verecek 6gretilerimden birini gon-
derecegim.” (Evagrius'tan alintilayan E. R. Hayes, Urfa Akademisi, Istanbul,
2002, s. 33.) Mektupta soz edilen bu 6greti muhtemelen Isa'min aym anda gérii-
nen ve goriinmeyen portresidir: ¢iinkii Isa'nin giizelliginin goriinmezligi kars:-
sinda bitkinlegen ressam, resim yapamaz hale gelince Isa kumagi alir ve yiizii-
ne bastinr. Rivayete gore kenti istilalardan koruma konusunda bu portre Isa'nin
yolladig1 mektup kadar etkileyici olmustur.

Yine bir bagka anlati ise, bu kutsal imgenin, Abgar'in Isa'y1 Urfa'ya daveti
sirasinda kendiliginden olustugunu vurgular: Bir tapinagin agilist igin gehre ge-
len Isa, tapmagln yakinlarindaki bir kaynar pinardan su iger, yiiziinii yikar. Oy-
le ya da boyle, Isa'nin suretini tagiyan ve sehrin girisi iistiinde bir nise konduk-
tan sonra iistii driilerek kapatildig igin varligi unutulan kumass, 6. yiizyilda Ur-
fa piskoposu Avalios'un buldugu soylenir.

Nasturilige karg1 gikarak, Isa suretinde babamin ve oglun aynilmazligin sa-
vunduu igin Ikinci Iznik Konsiilinde ikonasavunucularin kuramcisia dénii-
sen Saml1 Yahya'ya gore Isa, 1slak yiiziinii elindeki beyaz mendile kuruladigin-
da, yiiziin sureti mendil tizerine ¢ikarken mendil 1slanmaz bile. 569 yilinda Su-



riye kronigini yazan Zacharias Rhetor da, bir baska hikayeyle mendilin kuru
kaldigini rivayet etmektedir: 550 yilinda Kapadokya'daki Camulina'da yasa-
makta olan bir kadin, isa'y1 géremedigi icin ona inanamadi§indan yakinir. Bu-
nun izerine bahgesindeki havuzda beliren bir kumas pargasinda isa'nin suretini
goren kadin, kumasi sudan ¢ikarip sikranlarim sundugunda, hayret icinde ku-
magin kuru oldugunu gériir. Kumasgi basértisiine diker ve rahibe gider. ilging
olan sudur ki, suda ansizin belirdikten sonra kuru kalan kumas ikinci bir muci-
ze daha yaratmis, isa'nin suretini kadinin basértiisiine aktarmistir. Bu her iki
mucizenin de gergeklestigi yerlere, birer kilise dikilir. imgelerden ilki, adim
adim dlkeyi dolasir. Bizanslilar mucizeler yaratan bu imgeyi gdrmek ugruna sé-
kin etmektedirler ve alaylara ilk kez imparator portresi yerine kutsal bir kumas
eslik etmektedir. insan eliyle yapilmadigi igin bu kumas tanrisal bir 6zellige sa-
hiptir: Kendi gliciyle kendini cogaltabilmekte, baska bir mekana aktarabilmek-
tedir - Aristoteles'in dynamis‘idu bu.

Ayni seyi s6yleyen bir baska rivayet daha vardir: Abgar'in, isa suretinin put
oldugunu dusinen torunu onu imha etmek igin Usttne kil déktiginde, kumasin
Ustiindeki suret kendini kile aktarmis, isa'nin sureti bu kez kil izerinde belirmis,
mandylion, keramion'a evrilmistir.

VAnAAKec mitu.Al

Mandylion ve Keramion, anonim, Bizans, 11. yuzyil,
Vatikan, Havariler Kitaphigi (Cod. ross. gr. 251. fol. 12. verso)

Bu baglamda nesne olarak ikonanin, kimi zaman kendi Ustline kapanan bir
zarf gibi diptychon -ya da triptychon- seklinde yapildigini ve birbirinin ikizi
olan farkli imgelerden olustugunu hatirlatmak anlamli olabilir. Sanki imge, hem
kendinin ikizidir, hem de okunmak tizere drgiitlenen bir metin gibidir. Bu bizi,
imge ile yazinin hentiz ayrismamis oldugu bir uzama iletecek, sonralari Micha-
el Psellos gibi Bizansl bir yazar, empsychon eidos ile empsychon graphe kav-
ramlarim ilintilendirecektir. Bilindigi Gzere Yunanca graphein, yazmak ya da
kazimak anlamina gelir ve isin ilgin¢ yani ikonalar, birer yazi-resimdir. Kaldi ki
Paulus'un sozlerinden hareket eden Samli Yahya'da, gérinmeyeni harf gibi go-



ruinmezligi icinde gOsteren imgelerden séz etmistir: "Cunkl onun gérinmez
seyleri, ...edebiyeti ve uluhiyeti... acik¢a gérinmektedir." (Romalilara 1,20)
1204 yilinda Hacli Seferleri sirasinda Bizans yagmalandiktan sonra mandy-

lioriun izi dnce kaybolur, sonra Roma'da bulunur. Ne var ki Evagrius'un anlat-
tig1 hikaye, 13. yizyilda isa'nin carmiha gerilmeye gétirilirken terini sildigi
mendile donusmaustir artik, zaman zaman kan aglayan bir tapi nesnesi olarak
Vatikan'da yerini alir. 6. ylzyilda Suriye-Anadolu'da ortaya ¢ikan ve 13. yuzyil-
da Katolisizmin kendine mal ettigi bir imgedir mandylion, zamanla veronika'ya
donusmistir. Bkz. acheiropoietos, veronika.

mekan Arapca, kevn mastarindan. Olmak, olusmak, var olmak, ortaya ¢cikmak de-
mek. Kuran-1 Kerim'deki "kn" emrinde oldugu gibi kainat da ayni kokten, im-
kén da. O nedenle uzay, uzam ve mekén sézciklerini ayristirmak gerekir. Uzay,
Turkce'de butun varliklari her yandan kaplayan sonsuz bosluk -feza- anlamina
gelir. Bltun gokcisimlerinin icinde bulundugu buyik oylumu ifade etmektedir.
Hint-Avrupa dil aileleri Tirkce'nin yapti§i uzay ve uzam ayrimini tanimaz, ¢in-
ki uzam birhacmin uzayda doldurdugu yer -viisat- demektir. Bu nedenle sanat
uzayindan ya da ortamindan degil, uzayda -ve modemizm surecinde ayrismis
olan butun diger alanlarin arasinda- agilan bir sanat uzamindan séz ediyorum.
Mekan ise bitun bu cagrisimlarin 6tesinde ayni zamanda bulunulan yer, mahal,
topos, ev, yurt anlamina geliyor. Ornegin ev uzamindan degil, ev mekanindan
sdz ediyoruz. Bu nedenle Yunanca "mekan" sézcugi bulunmasa bile, Aristote-
les'in dynamis anlayisindan séz ederken madde mekanindan séz ediyorum,

memento mori Latince, 6lumi hatirla. Bati Ortagagi boyunca é6lumu hatirlamaya
davet eden yazili ve gorsel metinler,

moderno Latince modernus, "yeni" sdzciiginden turetilen Yenicag. Vasari'nin yaz-
diklari sayesinde Raffael'in Vatikan'daki Atina Okulu'nda kendi portresini yap-
tigini biliyoruz. Stanze delle Segnatura'nin dért duvariyla tavani tamamladiktan
sonra Papa Il. Julius'un 1512 yilinda verdigi siparis Uzerine yan odanin, Stanza
d'Eliodoro'nun duvar ve tavan freskolarini yapan ressam, burada yalnizca papa-
y1 degil, papalik tahtini tasiyanlardan biri olarak kendini de resmetmistir. Roma
gelenegine sadik bicimde kendi anisini saklayacak bir vera effigies arzulamis-
tir Papa; kendini Pantheon’a gdmiilmek isteyecek denli tanrisal bulan Raffael
ise onun arzusunu yerine getirmekle kalmamis, yaptigi resimlerde kendinden de
bir kalinti birakmak istemistir. Bu, Roma'li bir istektir. Olulerin yiizinden ali-
nan ve dolaplarda saklanan balmumu maskeler, Roma adabindandir. Buna rag-
men Raffael'in arzusu, Heidegger anlaminda 15. yizyilin ¢ok daha gerisinde
baslayan yeni bir ¢agin baslangicidir. Cunki 6liyd anistiran, ancak yasamis
olan Kkisiyle canli bir bedenin cesetle benzestigi kadar benzesen balmumu mas-
kelerin ya da ikonalarin ¢ifte varolusuna karsin, simdi artik Raffael'in yaptigi,
imgenin iginde gizlenen o6tekiligi imgeden alarak gériinene vermektir. Gergi
ikonalarda oldugu gibi nereden bakilirsa bakilsin, bakisin israriyla karstlasir se-
yirci: Raffael'in aynaya bakarak yaptigi otoportresinin gdzleri, ikonalarin goz-
leri gibi her kdseden ve acidan seyirciyi izlemektedir. Raffael'in bakisi her seyi
goren bir bakistir. Ne var ki gézlerin derin beyaz yarigi sayesinde kendi étesin-
de bir yere gdnderme yapacagina otelerdeki uzami Raffael'vari bir himaniz-
mayla ikame eden bir bakistir bu; isabigimci bir bas, Raffael portresini halele-



mektedir. Zamanin ve mekanin icinde yer almasina karsin, 6telere uzanan tan-
risal bakis -visio dei-, Vatikan salonlarinda insanbigimcilesmistir. Bundan boy-
le insanlari -kutsalhi§i kendi icinde barindiran- bir Raffael ya da papa gozleye-
cektir. Kaldi ki yalnizca otoportrelerde degil, yapilan portrelerin timinde res-
samin aynada kendine bakmasi 6gitlenir: Aynada kendi imgesine gére baskala-
rinin resmini yapmak, Domenichino'dan Carraci'ye, Bemini'‘den Rembrandt 63-
rencisi Hoogstraaten'e degin bildik bir yontemdir. Ortacad boyunca kendini ¢if-
te bir varolus temsili olarak dayatan, tanrisal bakisi temsil ve ikame eden ikti-
dar, simdi sirtin1 yalnizca Romali balmumu maskelere ve kutsal mendilin izini
tastyan ikonalara yaslayarak giclenmemis, onlarin ikizligini temsil ederken
ikizligi, insanbigimcilikle sekillendirmistir. Boyle bakinca Raffael'in otoportre-
si, maskelere ya da ikonalara 6zgil dehseti temsil etmekte, bu sayede gozetle-
mekte ve drkitmektedir.

Bir yaniyla Foucault'nun betimledigi surectir bu. Vatikan, imgenin ¢ifte va-
rolusunu kendi temsiliyetiyle perdelemis ve "sanat" denen kurumu, iktidarini

Raffael, "Stanza d'Eliodoro”, Vatikan Muizesi.

saglamlastirmanin aracisi bilmistir. Sanatsal imge, artik insan eli sayesinde in-
sanbicimcilik olarak sekillenmistir. Veronika'nin terli értisi papanin beyaz ro-
zetinde Raffael'in elini aradan ceker goriinse de, vaktiyle insan eli degmeden
mekanin iginden dirilmis bir imge, simdi sadece Raffael’in eli sayesinde bigim
alabilmektedir. Celiskili gériinen bu cliimle sdyle aciklanabilir: Vasari'nin diye-
cegdi Uzere, bu tir bir imge, elin dokunusuna bagl bir benzesimin izini surecegi
yerde, gozden aldigi komutlan uygulayan elin ¢izdigi distincedir (espressa con
le mani); goriinenle gérinmeyeni temsil edebilmesi ve kendini dehsetin maliki



Raffael, "Stanza d'Eliodoro”dan detay.

bilmesi, bu yizdendir. Aristoteles’in diyecegi gibi, maddeyi belirlemek ya da
ona mihrind vurmak degildir artitk amag, imgenin bicimi sayesinde belirli bir
dusuinceyi ifade etmektir. Yine ayni nedenle sadece doganin &étesindeki mekéana
ve zamana bagli olmayan ilk rne@i yakaladigi zaman gergek olgunluk dizeyi-
ne erisir sanatci. Bir bakima dusunsel bir drnektir bu, ciinki artik resmetmek,
techne ile ilgisi olmayan, gérmekle esdeger bir siirectir. imge, gérmeyle diisiin-
meyi cakistiran seyi goze getirir: O yuzden gorilmesi mutlak olarak mumkiin
olmayan bir distince, imge mekaninda temsiliyet iliskileri icinde yer alir. Nite-
kim Raffael otoportresi, dusunsel bir ilk érnek temsilidir. Bu ylizden Raffael, il
moderno'mm o6ncillerinden biridir,

mulaj Fransizca moulage. Bir nesneden ya da bedenden bire bir 6lcekte ¢ikartilan
kaliba verilen genel isim. Kabartma gibi disbikey yiizeylerin de mulaji alinabi-
lir. Mulajin gerceklesebilmesi icin kalibin, nesneye ya da bedene dokunmasi ge-
reklidir. Ozellikle heykel ya da anatomik model yapiminda kullaniimaktadir.
Modelin kahbini ¢ikartmak icin hazirlanan eriyigi kaliba dékme islemine de
mulaj denir. Gegmiste balmumu, algi ya da metal eriyikleri kullaniimisken, ar-
tik lateks, silikon ya da islatilarak bicim verdikten sonra kuruyunca aldigi bigi-
mi koruyan 6zel kagitlar da mulaj malzemesi olarak kullanilabilmektedir.

Eger anatomik amacli mulaj yapiimaktaysa, bedenin yumusak bdlgelerine
ya da su kabarcigt, sivilce ya da siil gibi ciltte gérilen belirtilere baski uygula-
mamak gerekir ki, kalip dogru ¢ikarilsin. Onceden hazirlanmis olan balmumu
ve recine karisimi bir eriyik, ¢ikartilan kalibin Gizerine dékilur, bu amag igin ha-
zirlanmis birdemir cubukla dizeltiler yapilir. Bu tiirden mulaj yapiminin en zor
kismi, terebentinde ¢ézilen yagh boyayla ylzeyi boyamaktir, ¢tinkiéi balmumu
boyay! emdigi an yumusayacaktir. Cehri ya da alizarin cilasi, kobalt, zift ve
Kambogya sakizi gibi malzemeler daha iyi emilir. Tibbi nedenle yapilan mulaj-
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lar, balmumuna yatirnlmig pamuk yardimyla siyah ahsap panolara tutturulur,
beyaz bir keten ortiiyle ¢ergevelenir, teshis edilen hastalifin ve mulaj yapimci-
simn ismi yazilir, numaralanir.

nymphaion Yunanca nymphe, su, orman perisi. Genellikle bir bahge i¢cinde bulunan
ve dinlenme yeri olarak yapilmis, cesmeler ve bitkilerle diizenlenmis klasik ya-
p1 ya da oda.

od Parafinin mucidi olan Baron Carl Ludwig von Reichenbach'in (1788-1869) id-
diasina gore canli ya da cansiz, organik ya da inorganik biitiin yaratihig1 kapsa-
yan ve Cermen tannst Odin'den tiiretilmis olan goriinmez gizilgii¢ ¢izgileri.

oel pinéal Fransizca pineal géz. Descartes'a gore ara beyinde optik kiyazmanin ger-
ceklestigi yer.

ousia — Heidegger onu "6ne-yatma" ve "mevcuda gelme" olarak diigtinmiis, gele-
neksel anlamda t6z (cevher) anlamina gelmigtir. Genel olarak ve ikona bagla-
minda bir seyin o sey olmasinin nedenidir.

panopticum Yunanca pan, her yerden, tiimiiyle, biitiiniiyle ve optike, gbrme Ggre-
tisinden tiiretilen s6zciik. "Gegmiste... tamamen cezalandirmaya dayali toplum-
lara karsit olarak 'disipline edici’ diye belirttigim bir toplum tiirii, bir iktidar bi-
¢imi s6z konusudur. Bu, toplumsal denetim gagidur... Iginde yagadigimiz iktidar
bigimlerini en kesin bi¢imde programlamig, tammlamis ve betimlemis olan ve
bu genellesmis ortopedi toplumunun {inlii, kii¢iik bir modelini sunmug olan Je-
remy Bentham'dir: Unlii Panoptikon... Bu, halka bigimli bir binadir, ortasinda
bir avlu ve avlunun ortasinda da bir kule vardir. Halka, hem igeriye hem digari-
ya bakan kulelere béliinmiistiir. Bu kiigiik hiicrelerin her birinde, kurumun he-
define uygun olarak, yazi yazmay: 6grenen bir gocuk, ¢aligan bir ig¢i, 1slah edi-
len bir mahkiim, deliligini yasayan bir deli vardir. Merkezi kulede bir gézetmen
bulunur. Her hiicre hem igeriye hem disariya baktifindan gézetmenin bakisi
tiim hiicreleri kat edebilir; hi¢bir karanlik, kor nokta yoktur ve sonug olarak bi-
reyin yaptig1 her seyi gorebilecegi, buna karsilik kimsenin kendisini géremeye-
cegi sekilde panjurlar arasindan, yar a¢ik bolme pencereleri arasindan gozlem-
de bulunur... Panoptikumla birlikte tamamen farkli bir ey meydana gelecektir;
artik sorugturma yoktur, gézetleme, inceleme vardir." Michel Foucault, Se¢me
Yazitar 3, Ayninty, Istanbul, 2000, s. 224 vd.

poiesis Yunanca ve Latince. Yapma, hazirlama, olugturma, ger¢eklestirme, sanatgi-
nin kendi disinda bir yapit yaratma etkinligi.

potentia Latince potens, olanakh, giiclii. Bkz. dynamis.

punctum Roland Barthes'in studium'la birlikte Camera Lucida'da kullandig s6z-
ciik. Studium "ikinci 6ge, studium kirar (ya da deler). Bu kez onu arayip bulan
(studium alamn egemen bilincimle inceledigim gibi) ben degilimdir. Bu 6ge
sahneden yiikselir, bir ok gibi disan firlar ve bana saplanir. Bu yaray1, bu diken
batmasini, sivri uglu bir aletle yapilan bu izi anlatan Latince bir sozciik var: bu
sdzciik benim durumuma daha iyi uyuyor, ¢iinkii hem bu s6zciik delme kavra-
mina génderme yapiyor, hem de soziinii ettifim fotograflar aslinda delinmis
hatta bu hassas uglarla delik desik olmuglar; bu izler, bu yaralar, kesinlikle bi-
rer noktadir. O halde studium'u bozacak olan bu ikinci 6geye punctum demeli-
yim; ¢iinkii punctum aym zamanda 1sirik, benek, kesik, kiigiik deliktir — ve
punctum, aym zamanda zarin her bir atiligidir. Bir fotografin punctum'u beni de-



len (ama aym zamanda beni bereleyen, bana ac1 veren) o kazadir." Roland Bart-
hes, Camera Lucida, Altikirkbes, istanbul, 2000, s. 42.

rasdelka Rusca. Ikona yapiminda kullanilan gériinmez potansiyel ¢izgileri. "Bu
cizgiler, izlenen nesnenin i¢sel kurulug semasini olusturur ve dayandiklan fizik-
sel temelleri bulmak istersek, 6ncelikle kuvvetlerle ve gerilim alanlariyla kargi-
laginz... Bagka bir deyisle, rasdelkalar bir gerilim sayesinde olugmug, daha
dogrusu zaten goriiniir olan ¢izgilerden ¢ok, sirf olabilirliklerden veya temsil
edilendeki potansiyelden kaynaklanan ¢izgileri gosterir... Clinkii bunlar, sirf po-
tansiyel ¢izgilerinden olusan bir sistem olusturur. Bu ¢izgiler, tipki elektrik
enerjisi ¢izgileri ya da manyetik alandaki veya izoterm sistemlerindeki ¢izgiler
ve benzer diger sistemlerdeki egri ¢izgiler gibi, s6z konusu nesnenin kurulugu-
na iligkin ¢izgilerdir... Bunlar, 6rnegin giysileri katlayacak olsaydik, alacaklar
kivnimlardir." Pavel Florenski, Tersten Perspektif, Metis, Istanbul, 2001, s. 45.

resimsilkme "Yunan seramikgileri, modellerin duvara yansiyan golgelerinin kon-
tiirlerini tebegirle ya da komiirle ¢izdikten sonra, bunlara gore kesip ¢ikardikla-
n 'kartonlar' kullamirlardi. Resimsilkme denen sey buydu. Aristoteles resmi, ya-
kindan bakildiginda birbiriyle kangmarmg lekelerin yan yana gelisi olarak ta-
mmliyordu. Yan yana konan renkleri mozaikgilerden ¢ok 6nce efriz ustalan, ta-
pinak déseyicileri kullanmgti.” Pascal Quignard, Cinsellik ve Korku, Can, Is-
tanbul, 2001, s. 42.

sacra Latince sacer, kutsal, adanmig. Bu metin baglaminda bakiglardan gizlenen ta-
pr nesnesi. "Eger kentte tapidan soz ediliyorsa, o zaman kamusal bir tapr 397
kastedilmektedir. Biitiin bu eski sacra'lar -makam igaretleri, dinsel simgeler, ar-
malar, ahgap xoana'lar—, eskiden gii¢ tilsimlan olarak saraylarin tenhalifinda ya
da rahiplerin evlerinde kiskanglikla saklanmig olan bu nesneler, artik agik ve ka-
musal birer yer olan tapinaklara getirilir. Kisisel higbir &zellige sahip olmayan,
cevreye yonelik ve kabartil yiiziinii digart yonelten frizlerle siislii bu mekénda,
eski tap1 nesneleri yeni bir bigim kazanirlar: Gizlilikleriyle beraber etkili birer
simge olma §zelliklerini de yitirir ve igin ilging yani, tek 6zellikleri goriilmek
ve tek dinsel gergeklikleri goriintiileri olan 'imgelere’ doniigiirler... Eskiden teh-
likeli bir giice sahip olan ve kamunun bakislarindan saklanan sacra, biitiin ken-
tin g6zleri 6niinde 'tanrilar’ tizerinde bir gorii dersidir." Jean-Pierre Vernant, Die
Enstehung des griechischen Denkens, Frankfurt/M., 1982, s. 50.

sahicilik Fransizca, Lacan terminolojisinde ger¢ek-olan, réel. "Otantiklik" anla-
minda sahicilikle karigtinlmas: sakincasim goze alarak "gercek-olan" diye ¢e-
virmekten kagindigam sozciik, baglangigta Lacan'a gore imgeselligin kargisin-
da, goriingiilerin Stesinde yer alan geydir. Ama zaman iginde Lacan, sahiciligi
yalnizca Imgesel'in degil, Simgesel'in de Stesinde tanimlar. Varlik ya da yokluk
gibi kargithiklara 6zgii bir dizge icinde konumlandirilan simgeselden farkh ola-
rak, "sahicilikte yokluk yoktur," ama varhginin simgesellestirilmesi olanaksiz-
dir. O nedenle Lacan onu "imkansizlik" diye niteler. Sahicilik, dilin Stesinde yer
alan, beyazlar tarafindan gevrelenen Kizilderili park: gibi simgeselin icini
oyan seydir.

signe, signum Latince signum, igaret, sinyal, miihiir, imge. Savag alaninda Romal-
larin kullandif stratejik igaret. Tunus'ta Leptis Magna'daki zafer takinda yiik-
sek dereceli bir askerin boynunda goriilen imparator portresinin bile bir tiir sig-
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num oldugunu sdylemek miimkiindiir.

silkme Bir resmi bir bagka zemin iizerine gegirme teknigi, bir tiir ara-lama. Bir ké-
g1t lizerindeki resmin lekeleri ve gizgileri, igne ucu ile delinir, bir bagka kigit
iizerine konur ve kémiir ya da boya tozu yoluyla alttaki kagit iizerine nakledi-
lir. Bylece imge, alttaki kdgida ge¢mis olur. Silkeleme, hatta da kullanmlan bir
techne'dir.

siluet Fransizca silhouette. Golge halinde profil ya da profil golge. Bir nesnenin ke-
narlanini ¢izmek ya da kesmek suretiyle olusan imge.

skia-graphos Yunanca skia "golge” ile graphein "yazma/¢izme" eyleminden elde
edilen golgegizim. Plinius'a ve Quintilian'a gore yeryiiziinde yapilan ve bedenin
kendisi yerine duvara ¢arpan golgesini ¢izen ilk resim. Athenagoras'a gére Ko-
rinthus'ta 10 2. yiizyilda gérmesi hala miimkiin olan bir ilk-6mekmis bu.

statua Latince statua, dikit ya da statuere, dikmek. Dikey eksende uzayan yontu.

studium Roland Barthes'in punctum'la birlikte Camera Lucida'da kullandig1 s6z-
ciik. "En azindan ilk anda ‘¢aligma’ anlamina degilse de, bir seye uygulama, in-
san igin bir tat, genel, hevesli, ama tabii ki 6zel keskinligi olmayan bir tiir ken-
dini verme anlarmna gelir studium... Agik olma diizeyinde degil, hoglanma dii-
zeyindedir; yanm bir tutku, yarim bir istek harekete gecirir; 'idare eder' buldu-
gumuz insanlara, eglencelere, kitaplara, ya da giysilere kars1 duydugumuz gibi
belirsiz, kaypak ve sorumsuz bir ilgidir." Roland Barthes, Camera Lucida, Al-
tikirkbes, Istanbul, 2000, s. 41 ve s. 43,

techne Yunanca. En kaba ve genel anlamiyla "belirli bir sonucu meydana getirme-
ye yarayan usuller biitinii", zenaat, yeti, meslek.

theoria Yunanca theoros, seyirci; theoria, gorii. Temasa, saf gorii, bilfiil bilgi.

tyche Yunanca sans, yazgy, talih.

vanitas Latince vanitas vanitatum, higliklerin higligi. Ozellikle 17. yiizyilda Fele-
menk'te ortaya ¢ikan 6lii doga resimleri tiirii.

vera effigies Latince. Sahici, gergek kalintilar; kutsal emanetler.

veronika Latince vera ikona, hakiki ikona. Isa'nin garmiha gerilmeye gétiiriiliirken
Via Dolorosa'da terini sildigi ve yiiziiniin suretinin ¢iktig1 mendil ve ona dykii-
nen, mucize yaratmaya kadir, insan eli degmeden olusan imgeler. Petrus Malli-
us'un 1160 yilinda yazdigina gore Vatikan'daki veronikadan kan bile damlamig-
tir. Bkz. acheiropoietos, mandylion.

vestigium Latince vestigia, vestigium. Kalinti, artik, atik ya da kumsalda birakilan
ayak izleri gibi izler.
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Zeynep Sayin
Imgenin Pornografisi

imgeler hangi kosullarda pornografiklesir, ne zaman teshircilesir-
ler? Teshircilik gelenegdi diye bir sey var midir? Ya da teshircilik-
ten azade bir imge mimkin mudur? Farkli zamanlarda ve mekéan-
larda nasil Uretilmistir, Uretilebilmis midir?

imgenin Pornografisi, Zeynep Sayin'in baslangicta kendisine bir
varolus problemi olarak sordugu bu sorular ¢ercevesinde gelisiyor.
imgelerin heniiz bir "sanat" olmadi§i ¢aglardan. Roma 6l maske-
lerinden, Bizans ikonalarindan, Anadolu'daki yazi-resimlerden
kalkarak yirminci yuzyil baslarina, oradan da glinimiize kadar ge-
len yolu katederken de hep bu sorularin pesinde.



