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Imaiji Diigiinmek

Bugiin imajlarla iliskimiz ile diinyada varolus tarzimiz arasindaki baglant:
nedir? imajlarin diinyay: algilayisimiz, onu ifade edisimiz, kisisel ve kolektif
kimliklerimiz iizerindeki etkisi nasil anlasilir? Bu sorulara yanit vermek igin,
sanat kuramlarinin, gérsel kiiltiir arastirmalarinin, sinemanin ve edebiyatin
imaj iizerine ¢alismalarinin yaninda felsefi bir bakisa da ihtiyag var.!

Giiniimiiz diinyasinda imajlarin bireysel ve sosyal varolusumuzda giderek
6nemli roller oynamaya basladigina tamk oluyoruz. Zihinsel ya da maddi, statik
ya da hareketli, 6zel arsivlerimizde ya da kamusal alandaki genis ekranlarda
bulunan tiim imajlar belli bir mesaj1 aktarmak ve duygular: harekete gecirmek
konusunda essiz bir giice sahipler. Gelgelelim imajlar kendilerini her zaman
ayni sekilde sunmazlar. Bunun nedeni imajin muglak bir fenomen olmasidir,
imaj hem yabancilagtirir hem 6zgiirlestirir. S6z konusu muglaklik beraberinde
bir tiir giivensizligi de getirir. Imajda hi¢bir zaman kendimizi dilde oldugu
gibi evimizde hissetmeyiz.

Fotograf, sinema, dijital imajlar ve sentez imajlar felsefenin imaja karsi ta-
kindig eski tutumlar sarsmigtir. Dijital devrim ve modern teknoloji, Platon'dan
beri felsefenin kendisinden uzaklastirdig imajlar1 hayatimiza sokmayi bagardi.
Ozellikle sentez imajlar s6z konusu oldugunda imajin kendisini bir tiir kopya
olarak sunacagi “asil” seyden bahsetmek giiglestigi icin imajin artik sadece
taklit modeliyle agciklanamayacagi fikriyle yiizlesmemiz gerekir. Oyleyse imaji
nasil yeniden diisiinecegiz? Platon’dan Adorno’ya kadar felsefenin imajlara
kars: takindig elestirel tutumun 6nemi bizim icin agik olsa da, imaj meselesi
s6z konusu oldugunda bu elestirinin bir tiir dislamaya ya da yok saymaya
déniismemesi gerekir. Kaldi ki imaj1 diisiinmek, modern imajlarla iliskimiz

1 Tirkgede hayal, resim, suret, goriintii anlamlanndaki “imaj” ve “imge” kavramlannin her ikisi
de Latince imago sozciigiinden gelmektedir. Elinizdeki sayida yazarlarin makalelerindeki teorik
konumlanna gore her iki s6zciik de kullanilacaktir,
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6 Cogito'dan

hakkinda bir kriz okumasina déniiserek, Panofsky’i* takip eden elestirel bir
ikonoloji olanagimi ortaya cikarabilir. S6z konusu elestiri, imaj1 halihazirda
gorsel kiiltiir cercevesinde verili bir fenomen olarak almak yerine onu yeniden
sorunsallastirmaya caligir. Su halde, imaj1 diisiinmek igin televizyon ve ardin-
dan internet ile ortaya ¢ikan gérme rejiminin biligsel ve sosyal etkisini hesa-
ba katmaliy1z. Bugiin gériiniirlik mekanim kaplayan imajlarin agin tretimi,
imajlarin depolanmasini, yénetimini ve iletimini sorunlu hale getirir. Bunun
yaninda ekran iizerinde gériilen sayisal imajin ve dijital teknolojilerin bakisa
nasil egemen oldugu ve belli bir iiretim ve dagitim ekonomisi iginde toplumsal
hayat1 nasil istila ettigi sorgulanmali. Imajlar1 sinirsizca depolamak ve her am
kayit altina almak ge¢misi daha iyi hatirlayip gelecege hazirlikli olmamizi sag-
lamaz. Bu anlamda bakisa niifuz eden, onu yonlendiren ve egiten imajlardan
s6z edebiliriz. Gorsel hegemonyanin konugan 6zneleri nasil tiikettigi ve imajin
so6ziin konumunu sarsarak toplumsal giivenilirlik iligkilerini nasil agindirdig:
incelenmeli. Imajin bakisin sadece nesnesi degil aym1 zamanda 6znesi haline
geldigine taniklik ediyoruz. Bu tarz bir sorgulama elbette kolektif bellek, top-
lumun imgeseli ve politika ile birlikte ele alinmal.?

Modern diinyada imajlar olmadan bir kiiltiirden bahsetmek neredeyse
imkansizdir ¢iinkii imaj 6znelerarasi iliskide dil ile rekabet edecek kadar kurucu
bir role sahiptir. Gottfried Boehm'’in ifade ettigi gibi imajlar “modernligimizin
laboratuvan” olarak kendilerini diisiincenin konusu haline getirirler.* imajlar
elbette bizi bir diisiincenin etkiledigi gibi etkilemez fakat onlar belli bir algilama
tarzi ortaya c¢ikarir. Modern imajlarin diinyay: algilayisimizda yarattigi donii-
stimiin sonuglarnn heniiz kavramis degiliz, 6yle ki sadece bizim algimiz degil
nesnelerin kendileri de teknik yoluyla yeni kavranirhk kriterlerine maruz kalir.
Bu durumda dijital teknolojilerin mi imaji 6zgiirlestirdigi ya da imajin m1 maddi
gercekligi 6zgiirlestirdigi sorulan sorulmaya baglanir. Gayri maddi tiretim iligki-
leri ve sinirsi1z enformasyon iginde imajlar, goriiniirliik endiistrisinin vazgegilmez
aygitina doniisiir. Imajlar sorgulanmadiklan icin gercekligin kendisinden ¢ok
daha gercek hale gelirler. Béylece gorsellik diinyanin kumasgi haline gelir.

2 Erwin Panofsky, tkonoloji Arastirmalan, gev. Orhan Diiz, Istanbul, Pinhan, 2012.

3 Bukonuda detayh bir analiz igin, bkz. Chiara Bottici, Imaginal Politics Images Beyond Imagination
and Imaginary, New York, Columbia University Press, 2019.

4 Gottfried Boehm, “Par dela le langage ? Remarques sur la logique des images”, Trivium, S. 1,
“Iconic Turn”, 2008, s. 3. Cagdas imaj teorisyeni ve Isvicre'deki Eikones Aragtirma Enstitiisi’'niin
kurucusu G. Boehm, imajin Kant¢1 anlamda imkan kogullarini aragtiran bir Bildkritik diigiince-

sinin en énemli temsilcilerinden birisidir. Bkz. G. Boehm, Was ist ein Bild, Miinih, Fink Verlag,
1994.
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Cogito'dan 7

Su halde diinyanin goriniirligiinii yeniden betimleyebilmek amaciyla imaj
fenomeninin kendisine gitmeliyiz. imajlara donmeyi hedefleyen bir sorgulama
oncelikle onlarin yasam diinyamiz (Lebenswelt) i¢indeki konumlarini ortaya
koymaya galismalidir. Simulakrlara kars: kendimizi korumak verine, imajin
bize ne sundugunu,’ nasil verildigini, nasil bagimlihik yaptigini ve 6zellikle imaj
egitimini diisiinmemiz gerekiyor. Imaj pedagojisi bir tur titkketim nesnesine
déniigen imajlara bakigin, onlara mesafe almanin ve onlar desifre etmenin
egitimi olmalidir.

Ne var ki imajin ne oldugu ya da nasil igledigi sorusuna cevap vermek hig
de kolay goriinmiiyor. Imajin gériiniirliigiinden onun anlasilirhgina gegis nasil
isler? Asil igi kavramlar tiretmek olan felsefe imaji nasil ele ahr? Giiniimiizde
“imaj bilimi” (Bildwissenschaft) nasil yapilmalidir? Imajin ne oldugunu sormak
onun varligini aragtirmak ise imajin varlig: sorusu diisiincemizin 6niine bir
engel olarak ¢ikiyor ¢tinkii imajin mimetik 6zelligini hedefe koyan klasik t6z
ontolojisi i¢inde ilerlemek birtakim zorluklar beraberinde getirir. S6z konusu
yaklasima goére imajin bize bir sey gostermesinin kosulu, onun gérmedigimiz
bir gergeklige bagli olmasidir. Imaj bir yandan gercekligin goriiniire gelmesi,
diger yandan bu gériiniiriin tanik oldugu bir gergeklik yoklugunu va da na-
mevcudiyeti ¢agnistirir. Dolayisiyla, imaj gergekligin hayaleti olarak varlik ve
yokluk arasinda bir yerde konumlanir. Imajin duyusal boyutu onun evrensel
olmasini engeller ve belli bir gorecelilige goturiir. Boylece asil olanin anlam
kaybolur ¢iinkii imaj dogasi geregi seyin gercekligine isaret etmekte yetersiz
kalir. Gelgelelim, modern diinyanin imajlar kurgu ve gergeklik arasindaki
simrlan bulaniklagtirdiklar i¢in imaj artik sevin fiili varolusunun yoklugu
yerine bir tiir mevcudivet yanilsamasina vol agar. Imaj aruk seylerle bir ben-
zerlik iligkisine sahip olmayan sanal gergekliktir. Hatta Jean Baudrillardin
ifade ettigi gibi, “sentetik imaj veniden yasanmasi miimkiin olmavacak bir am
tespit etme niteliginden uzak oldugu i¢in, onda zamansal kesinlikten, analojik

imaja 6zgii zamansal punctuni’dan eser yoktur”.®

5 imajin nasil sunuldugu ve antropolojik agidan nasil ele alindizi konusunda geyitli analizler
i¢in Hans Belting'in Bild-Anthropologie: Entwiirfe fiir eine Bildwissenschafr (Minih, Fink, 2001)
kitabina ve Aby Warburg'un 1924 ve 1929 villan arasinda hazirladigi Mnemosyie Atlasi'na (Der
Bilderatlas: Mnemosyne, Berlin, Verlag, 2000) bakilabilir. Avrica Zevnep Sayin'in degerli kitab
Imgenin Pomografisi (istanbul, Metis, 2003) ve Emmanuel Alloa'nin ima) teorisini giiglii bir
sekilde tartismaya agtigi Penser l'image dizisinin ikinci derlemesi Penser limage 11 Anthropologies
du visuel (Dijon, Presses du réel, 2015) kitaplan bu konuda 6nemli kayvnaklar arasindadir.

6 Jean Baudrillard, Neden Her Sey Hala Yok Olup Gitmedi? Analojik Imgeden Savisai Imgeve,
gev. Oguz Adanir, Istanbul, Dogu Bau1 (2. Basim), 2019, s. 39 (Tiirkge geviride gegen “imge”
sozciiu yerine yazinin biitiinligiini korumak igin “imaj” sozciigi kullamlmistir).
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Su halde imajlarin seylerin yerine nasil gectigini diisiinmek yerine, imajla-
rin bize nasil verildigini ve bizim onlara nasil eristigimizi yeniden diisiinmek
istiyoruz. Fiziksel nesneler mekanda birbirleri ile belli bir digsallik iligkisi iceri-
sinde bulunurlar. Ornegin calisma masam mekandadir ve diger nesnelerle belli
bir digsallik iligkisi icerisinde bulunur. Oysa tasin, ahsabin, kumasin, kidgidin
iistiinde ya da dijital ekranlarda bulunan imaj, ¢alisma masamin bulundugu
sekilde mekanda degildir ve maddeye indirgenemez. Imaj aiger fiziksel nes-
nelere nedensellik iliskisi ile bagl degildir. Elbette imajin fiziksel dayanag:
fiziksel diinyaya dahildir ve 6znelerarasilik icinde ona belli 6l¢iide sabitlik ve
devamlhilik kazandirir. Imajin tarihsel ve estetik kosullarini belirleyebilir ama
onun varhgimin anlamim biitiiniiyle kusatamaz. Dolayisiyla imajin varhiginin
ortaya c¢ikis kosullar1 onu ifade eden araclarin kosullarina indirgenemez. Fi-
ziksel dayanak zarar gorse hatta yok olsa bile imaj varhgim siirdiiriir. imaj
kendisini ifade eden araci asarak dilsel metafor, resim, fotograf ya da dijital
platformlar gibi bagka aracglara gecer. Bu anlamda Husser!'in ifade ettigi gibi
imaj ideal bir nesnedir ve algilanan seyin maddi gergekligiyle kanstinlamaz.’
Husserl'in ardindan imajin fenomenolojik betimlemesini yapan Sartre onu
gercek-dis1 (irréel) olarak adlandirir. Ona gére imajin yonelimsel bir yapisi
vardir ve o, ne muglak bir diisiince ne de zayif bir duyumdur, o, bir sey degil
bir eylemdir.?

Oyleyse imaj nasil verilir? Imajlar yaratmak insanin en ayirt edici 6zel-
liklerinden birisidir ve imajla fiziksel dayanag) arasindaki iliski magara re-
simlerinden beri homo pictor'un diinyay1 semboliklestirmek icin imaja yo-
nelimini gizemli hale getirir. Géz ve Tin adl1 eserinde Merleau-Ponty magara
resimlerindeki figiirlerin sunumunu séyle ele alir: “Lascaux'nun duvannda
resmedilen hayvanlar, orada kiregtas1 yanginin ya da kabartisinin bulundugu
gibi bulunmazlar. Ama bagka yerde de degildirler. Biraz 6énde, biraz geride,
duvarin ustalikla yararlandiklan kiitlesine dayanmis, kavranilmaz baglarim
hi¢ bozmadan, onun ¢evresinde panldamaktadirlar.”® Dolayisiyla Lascaux'nun
duvarinda resmedilen hayvan figiirleri ancak temsil ettikleri hayvanlarin gercek

7 Edmund Husserl, Idées directrices pour une phénoménologie, Fr. gev. Paul Ricoeur, Paris,
Gallimard, 1950, s. 373.

8 Jean-Paul Sartre, Imagination, Paris, Gallimnard, 1940, s. 12.

9 Maurice Merleau-Ponty, Géz ve Tin, cev. Ahmet Soysal, Metis, 2003, s. 36. Bugiiniin imajlarim
diisiinmenin bir yolu da imajlarla iligkimizin nasil bagladigina odaklanmaktir. Kaldi ki Picasso,
Miré, Klee, Emnst, de Staél gibi modern ressamlar magara resimlerinden etkilenerek hem
insanhgin kékeni sorununa geri gitmiglerdir hem de paleolitik sanati1 anlamamizi saglarmglardir.
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mevcudiyetleri ile aralarinda bir farklilik, bir ayrim sayesinde bilince verilirler.
Bu demektir ki imaj, temsil edilen gercek hayvanlarin goriiniisten ¢ekilmesiyle
ortaya ¢ikar. Imajin kendine has isleyisi iste bu geri ¢ekilmede, bu ayrimda
ortaya cikar. Fakat soz konusu yokluk bir tiir askinlig: beraberinde getirir.
Imaj ne halihazirda mekansallasmis bir duyusal verilisi ne de saf bir bigimi
ortaya koyar. O resmedilen nesnenin bi¢iminin mekanla karsilasmasim bakisa
sunar. Imaj goriniirii derinlestirerek bakisi cezbeder ve naif algiya duyulan
giiveni sarsar ¢iinkii imaj ashinda seyi degil onun yoklugunu taklit eder. Bu
yiizden imaj hem bir sey hem de bir sey-olmayandir. O saf dokunulabilir olan
ile tamamen hayal iiriinii arasinda bir yerdedir. S6z konusu olan gergek bir
gercgek-disilik paradoksudur. Dolayisiyla imajin imkan kosullan ve temel isle-
yisini bu paradoks tizerinden yeniden diisiinmek gerekir. imaj belli bir yere
mihlayan onu mekansal bir belirlenime indirgeyen her yaklasim onun varhg:
sorusunu 1skalar zira onun fiziksel gevresi ile kurdugu iliskiyi askiya alan
kendine 6zgii bir mekansallig) ve zamansallig) bulunur. Eger imaj mekéansal
diizene indirgenemiyorsa, bunun nedeni onun varhigina dair bir 6znitelikte
yatar. Imaj goriiniir seyi gostermeye ¢calismaz aksine seyin olmak-iizere-olan
goriniirliigiinii!° gosterir. Seyin gériiniirliigiinii géstermek, onun mekandaki
diger varolanlarla iligkisini ve bende uyandirdig: iliskiyi ortaya ¢ikarmaktr.
Imaj sorusunun ontolojik boyutuna iliskin bu hizli sorgulamanin ardindan
imajin farkl tezahiir bigimleri ile ilgilenmemiz gerekir. Imaj ya da imge kav-
ramu bizi zihinsel temsillerden dilsel metaforlara, sanatsal imajlardan iletisim
imajlarina kadar sinirlar gittikge genisleyen fenomenler ¢okluguna génderir.
Bu baglamda modern diinyadaki imajlarin gesitliligi de felsefenin 6niine yeni
sorular getirir. Geleneksel anlamda imaj, gérsel sanatlar s6z konusu oldugunda
estetigin, bir dil gibi ele alindiginda géstergebilimin ve bir iletisim nesnesi ola-
rak gériildiigiinde de iletisim bilimlerinin konusu olur. Fakat modern diinyada
bu ii¢ alanin simirlarimi zorlayan bir imaj tufanindan séz edebiliriz. Oyleyse
s6z konusu imaj tufam igerisinde neyin imaj olduguna nasil karar verece-
giz? Imajlan diisiinmeye 6ncelikle zihinsel imajlardan baslayabiliriz. Zihinsel
imajlar animsanan ya da hayal edilen imajlardir ve gorsel uyaricilarin diginda
kurulurlar. Bunlar alginin sonucu olmasalar da ge¢mis gorsel deneyimlerden
yararlanip hayal giicii yetimiz sayesinde yeni imajlar olarak ortaya ¢ikarlar.
Zihinsel imajlar nesnelerin, idelerin ve kavramlarin temsilleridir. Bilingli olarak

10 Age.
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ortaya koydugumuz bellegin ve hayal giiciiniin imajlar ile birlikte bilingdisina
ait riyalar haliisinasyonlar ve sanrilardan s6z edebiliriz. Algisal imajlar ise
zihinsel imajlarin aksine bizzat gérsel uyaricilarin etkisiyle iiretilirler. Dogal
imajlar olan aynalar ve gélgeler bunlarin ilk 6rnekleridir. Dogal imajlarin ya-
ninda bir arag yoluyla iiretilen temsili imajlar vardir. Magara resimlerinden
baslayarak graviir, heykel, resim, fotograf ve sinema gibi sanatsal imajlardan
bahsedebiliriz. Ozellikle yirminci yiizyihn farkh sanat akimlarimin imajlan
sergileme bigimleri (kolaj, readymade, allover, performans, enstalasyon ve
video) imajin mekani sorusunu déniisiime ugratmslardir.!’ Fakat 6zellikle
dijital teknolojilerin yiikselisiyle imaj bir bilgi araci haline gelir. Bir taraftan
imajlan fetislestiren afisler, duyurular, reklamlar; diger taraftan toplumsal
iligkilerde tamimirhik meselesinin séziin yerine imaj iizerinden gerceklesmesi
sorununu ortaya ¢ikaran bireysel ve kurumsal imajlar gibi iletisim imajlarindan
s6z edebiliriz. Ozellikle dijital diinyada sadece baskalarinin bakisi igin var olan
6znellikler ortaya gikaran bireysel imajlar bulunur. Son olarak diyagramlar,
haritalar, tomografi, ultrason gibi bilimsel kullanim amacli imajlar neredeyse
dilin yerini alacak bir araca doniigiir. Ne var ki bilimsel kullanim imajlarin
hicbir zaman afisleri ve reklamlar1 okudugum gibi okuyamam. Oyleyse bun-
larin hepsine neden imaj ya da imge diyoruz?

Imajlann ¢esitliligi ve neye imaj adim verecegimiz ile ilgili soruya imajin
dilsel anlamindaki bulanikligini ¢6zmeye ¢alisarak yanit vermeyi deneyebiliriz.
Boylece imaj kavramim saflastirabiliriz. Ornegin zihinsel imajlann maddi imaj-
lardan ayirip sadece maddi olanlara imaj deriz. Bu ¢ok yaygin bir stratejidir.
Zihinsel imaj diye bir sey yoktur diyerek isin icinden ¢ikilabilir. Fakat bu tarz
bir ¢6ziim imaj ve hayal giicii iligkisi sorununun iizerini érter. Diger yandan,
temsili imajlar ve teknik imajlar arasinda bir ayrim yapilarak plastik sanatlar,
resim, heykel, grafik gibi imajlar; fotograf, video, televizyon gibi dijital imaj-
lardan ayrilir. Béylece imaja bazi kriterler atfedilebilir. Ornegin bir seye imaj
dememiz i¢in onun bir siirekliliginin ve dolulugunun olmas: gerekir. Imajlarin
bir irade sonucu ortaya ¢iktig1 da séylenebilir. Bu yaklasima gére dogal imajlar
birer temsil olmadiklar i¢cin imaj sayillmazlar. Fakat bu durumda imajlar belli
kriterlere indirgeyerek, bu kriterlere uymayanlar dislamis oluruz. S6z konusu

11 Elbette burada sorulmas: gereken bir diger soru imajlarin zamansallig: sorusudur. Ornegin
bir sanat eserine erisim hi¢bir zaman anlik degildir ve belli bir verilis tarzim1 varsayar. Sanat
eserinin kargisinda gegirdigimiz zaman ile bir reklamin karsisinda gegen zaman aym degildir.
Hatta sanatsal imajlarin alimlanisi gizgisel bir zamansallik 6ngérmez ¢iinkii sanatsal imajlar
ilk karsilasmadan ¢ok sonra kendilerine geri doéniilerek anlasilir hale gelebilir.
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zorluklardan kurtulmak i¢in imajin varhgimin anlamim arastirmay: birakip
bir tiir imaj sosyolojisi yapmay1 deneyebiliriz. Béylelikle daha minimalist bir
¢6ziim sunmus oluruz. imajlar iginde bulunduklan durumlara gére yorumlanir
¢iinkii imajin derin bir dogas1 yoktur ama imaj kullanimlan vardir diyebiliriz.
Boylece imaj bir kavram olmaktan ¢ikar. Imajin kavramsal birligi ortadan
kalkacag icin sadece imajin i¢inde bulundugu durum hakkinda konusuruz.
Su halde zihinsel imajlar psikolojiye, optik imajlar fizige, resim, grafik, heykel
ve mimarlik alanlarindaki imajlar sanat tarihine, s6zel imajlar, metaforlar,
tasvirler edebiyat elestirisine bagvurularak agiklanir. Dolayisiyla imaj soru-
sunun tek bir yeri yoktur bu yiizden tutarh bir bakis agisindan ele alinamaz.

Ne var ki felsefi bir bakis agisindan imajlarin gesitliligi ve farkli imaj teza-
hiirleri ile ilgili soruya getirilen yukardaki iki ¢6ziim yeterli degil ve bizi tatmin
etmiyor. Ilk yaklasima gére imajlar gerceklikte bulunmayan bir siniflandirma
icinde kesip bigiliyor. Dolayisiyla imajlara dair yasantimizla értiismeyen bir
yaklasim deneyime bol gelen kriterler giydiriyor. Oysa diisiince biraz daha
hareketli olup, gerceklige ve deneyime yakin olmalidir. Diger taraftan, ikinci
¢Oziim ise gereginden fazla betimsel ve dar. Su halde imajin kavramsal birligini
ortadan kaldirmak imajin dogru bilgisini yakalamamiza engel olur. Dolayisiyla
felsefenin bagka bir yol izlemesi gerekir.

Ozellikle modern dénemde imaj kendi simirlarimi zorlayarak gériiniir olanin
Otesine, goriinmez olana gonderir. Imaji diisiinmek igin onu goriiniirligiin
tekelinden kurtarip, anlaminin ufku olarak sézii, yani imajin logos ile kurdu-
gu iliskiyi diisiinmemiz gerekir. Oyleyse bugiin imaji diisiinmek igin imajin
gorinmeyen disim diisitnmek durumundayiz. $u halde imajlarin goriiniirlii-
gii sorusuna onlarin okunurlugu sorusu eklenir. Ne var ki imajlar1 yazili bir
metni okudugumuz gibi okuyamayiz. Oyleyse okunurluk nasil olur da imaj:
kavramanin bir yolu olur? imaji okumanin belli bir sistemi var m1? Gérsel bir
gramerden s6z edilebilir mi? Bir imaj bir seyi dogrulayabilir, yanhglayabilir ya
da soru konusu haline getirebilir mi? Gelgelelim imajlar1 bir metni okudugu-
muz gibi okuyamayiz. Oncelikle imajin s6z gibi bir zamansallig1 yoktur. Ozel-
likle duygular1 harekete gegirme boyutunu diigiiniirsek, imajin zamansallig1
bilginin zamansallig1 gibi degildir. Etkileyici bir imaj giiglii bir s6ylemin ya da
argiimanin yerine gegebilir. Imaj bir 6nerme gibi olumsuzlamaya, ¢iiriitmeye
ugramaz. Bir karsit s6z gibi kargit imaj yoktur. Hatta sanatsal imajlar hem bir
seyi hem de karsgitini igerebilir. Bunlar yeni imkénlar agan, séze, diisiinmeye,
tartismaya sevk eden imajlardir. Bunun yaninda bir metnin okunmasi kurulu
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bir dili varsayar fakat imajlar Tiirkce, Fransizca, Ingilizce gibi dil bariyerlerinin.
otesine gecer. Okuryazar olmayan biri bile imajda verilmek istenen anlam
yakalayabilir. Bu yiizden imaj alfabe, dil ve gramerden ziyade 6znenin bakis
sorusunu akla getirir. imajlarin dogru okunmas: okuyan kisinin imaji desifre
etme yetenegi ile ilgilidir. Bu yaklasima gére imajin anlami kendisinin disinda-
dir. konografi geleneginde oldugu gibi imajlarda sifrelenmis anlami bulmak
icin onu 6nceleyen metne gitmek gerekir. ’

Oyleyse, imajlarin goriiniirliigii ve okunurlugu arasinda nasil bir iliski
vardir? Imajlar ve sézler arasindaki rekabet ve igbirligi nasil anlagilmalidir?
Imajlar ve sézler birbirlerine nasil eklemlenir? Roland Barthes'in séyledigi gibi
imajlar1 okumay1 6grenebiliriz. Tipk: Yunanlarin eski mitleri desifre etmeleri
gibi ¢agdas mitolojiler de okunabilir. Peki tiim imajlar béyle mi? Okunamaz
karanlik imajlar yok mu? Imajlarin mesajin1 ya da igerigini ¢6zecek mutlak
bir yorumun peginden gitmek yerine onlarin neden saydam olmadiklarini
arastirmak gerekir. S6z konusu yaklasim bizi modern seffaflik s6yleminden
uzaklastinir zira imajin seffaf olmasi onun sahici oldugu anlamina gelmez.
Su halde tiim imajlar i¢in zorunlu olarak altyaziya ihtiyacimiz olmayabilir.
Georges Didi-Huberman'in savundugu gibi imajlarda gériinmez olanin okunur
olana indirgenmesi imaji diisiinme imkamimiz kisitlayabilir. Hatta Fransiz
filozofa gére bu durum sanat tarihindeki “okunurlugun tiranhgidir.”!? imaj
yorumlamak i¢in onu sabitleyip epistemolojinin konusu haline getiren gelenek-
sel ikonolojinin araglan onu yakalayamaz. Imajlar sadece okunmas gereken
seyler degil aym1 zamanda eylemlerdir. Durdurulamaz ve 6ngériilemezlerdir.
Dolayisiyla bugiin agin-goriiniirliik diinyasinda yagiyor olmamiz imajlar dogal
olarak asin-okunurluk igerisinde diisiinmemiz gerektigi sonucunu dogurmaz.
Imajin sadece okunurluk boyutunu éne gikarip onu rasyonellestiren akimlarin
aksine imajda goriiniir ve gériinmez iliskisi sorgulanabilir. imaji diisiinmek
imajda belirmeyeni, olumsuzu ve onun eyleminidiisiinmeye gétiirebilir. Sonug
olarak, imaj ve dil arasinda keskin bir ayrimn, bir tiir kasit cephe diisiitnmek
yerine birbirleriyle kesistikleri yollan, ittifak bigimlerini ve birbirlerine nasil
eklemlendiklerini diisiinmek gerekir.

Cogito’nun “Imaji Diisiinmek” dosyasim hazirlarken yukanda bahsedilen
imajin ontolojik statiisii, farkl tezahiir bicimleri ve imajin logosla kurdugu ilis-
kiye dair argiimanlardan ve sorulardan hareket ettik. Bu say1 Tiirk¢ede imaji/

12 Georges Didi-Huberman, Devant l'image. Questions posée aux fins d’une histoire de l'art, Paris,
Minuit, 1990, s. 16.
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imgeyi ve onu diisiinmenin farkli yollarini felsefi bir sorun olarak ele alan ilk
dosyadir. Dosya Nazile Kalayci'nin “Antik¢ag’da Siire Kars: Diyalektik: poetik
kiiltiirde ve sokratik kiiltiirde imge tiretimi” baghikl yazisiyla baghyor. Kalayci
Antikcag'da felsefe ile imge iiretimi arasindaki iliskiyi ele alan makalesinde
Platon’un kullandign politik, ahlaki, psikolojik, pedagojik ve epistemolojik
imgeler ile filozofun imge diismani tavrinin nasil bir araya getirilebilecegi-
ni tartisiyor. S6z konusu verimli tartismanin agtig1 yeni sorular Kalayci'yr
Platon’un felsefesini kateden aporialari ve 6zellikle imgeye dair aporiay: farkli
bir baglamda degerlendirmeye ve onun Eski Yunan diinyasina egemen olan
agonal gelenekten kopmamus bir filozof olarak okunmasi gerektigi argiitmanina
gotiirityor. Burak $Saman, “Hat Nasil Bir Surettir?” makalesinde goriintii, imaj,
suret, tasvir, form gibi yakin génderimleri bulunan terimlerin kullanimlarnin
felsefe tarihine iliskin hangi meseleler yiiziinden getrefil bir hal aldigimi ortaya
koyuyor. Yazar s6z konusu sorgulamay: islam hat sanat1 6zelinde, suret kav-
raminin imaj ve form olmak iizere iki vechesini ortaya koydugu bir diisiince
hatt1 igerisinde okuyor. Okunabilir bir yazi olarak hat imaj midir? Makalenin
temel savini ortaya koymak amaciyla hissedilir (Yun. aistheton) olan ile akle-
dilir (Yun. noeton) olan arasindaki iliskinin mahiyetini, bir bagka acidan eikon
ve eidos iligkisini sorgulamaya girisiyor.

Nami Bager, “Imago” baghklh yazisinda kavramin gegirdigi doniisiimleri
izini siirerek Yunancadakieikos Almancadaki Bild, Latincedeki imago kavram-
lan ile birlikte Aristoteles’ten miras kalan fantasia kavram arasindaki iligkileri
ele aliyor. Buradan yola cikarak Freud, Husserl ve Lacan’a odaklanan Nami
Baser kavramin yirminci yiizy1l icindeki seriivenini ve Tiirkgedeki kullanim
bicimlerini kendine has yéntemiyle inceliyor.

Cana Bostan, “Divandaki Melek: Walter Benjamin’de imge-Uzam” baghkl
yazisinda, Siirrealizmin kurucu metni Nadja’dan hareketle Benjamin’deki
uyanis konstellasyonunu inceliyor. Diyalektik-imge, ritya imgesi, imge-uzam
ve beden-uzam kavramlarinin, farkli zamansal ugraklarda, bakis: egitme tar-
zinin degerlendirildigi metinde, siyasal eylemin kurucu giiciiniin, diyalektik
imhayr miimkiin kilan dindis1 aydinlanma anlarindan kaynaklandigina dikkat
cekiliyor. Nihayetinde de, Nadja karakteri, Benjamin’in konstelasyon episte-
molojisindeki temel teolojik referanslardan biri olan “tarih melegi’nin sekiiler
alandaki korunaksiz ikizi formunda degerlendiriliyor.

Mehmet Siray, “Jacques Ranciére'in Imge Felsefesi: Estetik Imgenin Diya-
lektigi” makalesine imgelerin diisiince tarihinde geligik goriinen ikili konumla-
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rin1 ele alarak baghiyor ve imgenin ¢agdas felsefede “kopya ve model” iliskisinin
6tesinde baska bir zamansalliga sahip kendi otonomileri olan monadlar olarak
tartisilmasinin nedenlerini arastiriyor. Ardindan Jacques Ranciére’e gére,
yeni bir imge kavrayisinin hangi kosullarda miimkiin olacagini sorguluyor.
Hakan Yiicefer, “Imgenin Ardindaki Imge: Deleuze’de Eylem-Imgenin Ug
Krizi” bashkl makalesinde, Deleuze’iin sinema ¢aligmalarinda imgelerin ve
gostergelerin nasil siniflandirildigina ve Fransiz filozofun Sinemanin tarihsel
gelisimiyle ilgili tezlerine odaklaniyor. Yiicefer'in okumasina gore hareket-imge
ve zaman-imge sadece bir siniflandirmanin iki biiyiitk baghigina degil sinema
tarihinin iki dénemine de karsilik geliyor. Yazar s6z konusu siniflandirma-
tarihsellik gerilimini Deleuze'iin bir imge rejiminden digerine gegisle ilgili ii¢
ayr1 kriz betimlemesinden yola ¢ikarak tartisiyor.

William John Thomas Mitchell'in “Resimler Ne Ister?” makalesi son yil-
larin en verimli tartismalarindan birinin merkezinde yer alir. Cagdas imaj
teorisyenleri William Mitchell, Gottfried Boehm ve Hans Belting, Amerikali
filozof Richard Rorty'nin 1967’de ortaya attigy “Dilsel Dénemeg” (Linguistic
Turm)"3 hipotezindeki dil merkezli modelin yerine bilginin yapisim ve kiiltiir
endiistrisini anlamak i¢in imaj merkezli bir modeli gegirerek, imajin varligimin
anlami sorusunu “Resimsel Dénemeg” (Pictorial Turn) ya da “Ikonik Déne-
meg” (ikonische Wende) kavramlan altinda diisiinmeye calisirlar. imajin dilsel
olandan bagimsizligini ve diskiirsif logosa indirgenemezligini konu edinen bu
tartisma ozellikle dijital imajlar ile olan iliskimizde bir paradigma degisikligi
bulundugunu iddia eder. William Mitchell “Resimler Ne Ister?” baglikl ya-
zisinda resimsel donemeg hipotezinden hareketle imajlan arzu sorusu ekse-
ninde okuyor. Arzuyu imajlarin iireticileri ve tiiketicileri baglamindan ¢ikarip
arzunun konumunu bizzat imajlara tasiyan yazar, imajlarin anlam ve gii¢
sorununu inceliyor. Mitchell'in metninin hemen ardindan Jacques Ranciére’in
William Mitchell'in metninin elestirel bir okumasimi sundugu “Imajlar Gergek-
ten Yasamak Ister mi?” baghkh makalesi geliyor. Oncelikle “Dilsel Dénemeg”
ifadesindeki geliskileri yorumlayan Ranciére, Mitchell'in hamlesinin modern
soylemde neyi agiga vurdugunu ele alarak “Resimsel Dénemeg” ifadesinin
hangi anlamda bir tarihsel déniim noktasina isaret ettigini arastiriyor. Fransiz
filozofa gére s6z konusu olan gézlemcinin imajlara verdigi bir hak degil bizzat
imajlarin giiglerinin degisimidir. “Imajlar yansima degildir, siluet yahut taklit

13 Richard Rorty, The Linguistic Turn: Recent Essays in Philosophical Method, The University of
Chicago Press, Chicago, 1967.
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de degildir, canl varliklardir, bir baska deyisle arzuyla donanms organiz-
malar”. Fakat yazara gére Mitchell'in imajlar i¢in talep ettigi yasamin imkan
kogullarini diigiinmek beraberinde birtakim zorluklar1 getirir.

Emmanuel Alloa, “Imajlarin Okunurlugu Bir Gorsel Hegemonya Elestirisi”
baglikli makalesinde Bertolt Brecht ve Walter Benjamin'in izinden giderek
metin ve imaj arasindaki iliskileri sorgulamaya girisiyor. Fenomenoloji, géster-
gebilim, ikonoloji ve elestirel teorideki, gorsel gerceklikler ile ilgili tartigmalan
ortaya koyan yazar, yeni alg1 normlari kargisinda nasil bir 6zgiirlesmenin miim-
kiin olacag) sorusunu ele aliyor. Alloa’ya gére icinde bulundugumuz zamanla
elestirel bir iligkiye girmek icin birlesik bir diinya-imaj1 yerine, cogul ve dag-
tilmig bir gériigiin pesinden gitmek gerekir. Fransiz filozof ve sanat tarihgisi
Georges Didi-Huberman, “Tarihin Ozgiir Gézleri”, baghkh yazisinda, imajin
eylemini ve diisiincenin elestirel islevini birlikte ele alarak, tarihin okunurlu-
gunda imajin roliiniin sorunsallastirilmasim tartisiyor. Didi-Huberman’a gére
“gérme’yle zamanda olma’'min birbirinden ayrilmadigini, hatta karsihikh olarak
birbirini i¢erdigini anlamak gerekir” ¢iinkii zamam okunur kilan imajdir.
Ne var ki s6z konusu okunurluk, ikonolojinin imajlar dilbilimin terimlerine
tercitme eden girisiminden farkhdir. Aby Warburg'un séyledigi gibi tarihte
yagsamay siirdiiriiren imajlar onlar1 hareketsizlestirmeye yonelik epistemolojik
egilime direnirler. Fransiz filozof, imajlan hareket 6zgiirliiklerini tehlikeye
atmadan okumaya ¢ahstigy bu yazisinda, Tarikin Gézii'* adh kitap dizisinde
oldugu gibi, imaj teorisinin etik ve siyasal boyutuna odaklamiyor.

Pelin Dilara Colak “Sanati ‘Sanat’ Yapan Nedir? Sanatin imgesel Dogas1
Uzerine Bir Deneme” bashkl yazisina genel bir sanat terimi ortaya koymanin
zorluklarim ortaya koyarak baghyor. Hans Belting’in imgenin tarihi iizerine
yaptify tartismayi ortaya koyarak, sanat yapitinin imgesel olmasindan hareketle
sanat1 sanat yapanin ne oldugu sorusunu fenomenolojinin argiimanlanyla
yamithyor. Ardindan ¢agdas sanatin 6zel konumunu inceleyerek soruyu gos-
tergebilimin yardimiyla temsil ve anlam baglam icerisinde tartigiyor. Lewis
Johnson, “Imajlarla Calismak: Resimlemenin Yapibozumu ve Gozde ilkin'in
Sanat1” baghkh yazisinda, Derrida’min “imza, Olay, Baglam” makalesinde ile-
tisimin anlam sorusuna karsin takindig1 tutumun benzerini takimp, imajin

14 G. Didi-Huberman, L'(Eil de I'histoire, Paris, Les Editions de Minuit, 2009-2016 (I. Quand les
images prennent position, 2009. II. Remontages du temps subi, 2010. III. Atlas ou le gai savoir
inquiet, 2011. IV. Peuples exposés, peuples figurants, 2012. V. Passés cités par JLG, 2015. VI
Peuples en larmes, peuples en armes, 2016).
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kategorik olarak belirlenen anlamlarini ayirt etmenin ve bu anlamlar1 muha-
faza etmenin yollarim1 askiya almaya cahsir. Dolayisiyla imajin imgelemde
ortaya ¢ikan ideal anlami ve resimlerde 6rneklenen zihinsel olmayan anlam
arasinda bir ayrim yapmadan ikisi arasinda gidip gelmeyi 6nerir. Yazara gore
farkh tiirden imajlar1 anlamanin yollarindan biri imajin karsithklar iizerinden
kategorize edilmesine direnen bir karardan geger. Lewis Johnson s6z konusu
hamleyi Goézde Ilkin’in sanatinda arastinyor. N

Dosyanin dilsel metaforlar ve imge tartismalarim ele alan son boliimiinde
iki yaz1 bulunuyor. Zeynep Talay Turner “Kavram, Metafor ve Benzetme:
Nietzsche, Blumenberg, Musil” baghkl makalesinde felsefenin kavramlarla ele
almada yetersiz kaldig1 durumlarda kavramsal dille ifade edilemeyenin dilsel
metaforlarla nasil ortaya kondugunu arastiriyor. S6z konusu metaforlar sadece
belli anlamlara isaret etmekle kalmaz aym zamanda kaginilmaz olarak zihinde
imgeler olustururlar. Ne var ki imgeler algimiz1 bigimlendirip ve hakikati egip
biikebilir. Ozgiir Taburoglu, “Bilge Karasu Anlatilarinda Isikh Imgeler” ma-
kalesinde yazarin anlatilarinda aydinlik ve karanhk arasindaki iliskiyi imgeler
iizerinden ele aliyor. Bu karsithiktan yola ¢ikarak anlatida gérme ve gériinme
bicimlerinin ortadan kalkmasi ile birlikte ikon kirici1 deneyimleri betimliyor.

Emre San

Cogito, sayw: 97, 2020



Antikcag’da Siire Karsi Diyalektik:

poetik kiiltiirde ve sokratik kiiltiirde imge iiretimi'

NAZILE KALAYCI

I- Antikcag'da felsefe ile imge iiretimi arasindaki iligkiyi en titiz tartigan fi-
lozofun Platon, bu tartismayi en hassas yonlerine kadar analiz eden metnin
de Devlet (Politeia) diyalogu oldugunu soylersek abartmis olmayiz. Bu eserde
Platon imge iliretiminin ustasi olan sairleri halki kandirdiklan gerekgesiyle
devletin disina atmak istemekte, bu tavrim da etik, estetik, epistemolojik ve
politik bakimlardan gerekcelendirmektedir: Sairler iirettikleri imgelerle duygu-
lar1 egitmek yerine azdirir; onlarin kullandiklan teknik —gerek dizelerin ezber
yapmaya gore diizenlenmis olmasi, gerekse kelimelerin muglak kullamihgi—
bizde elestirel bir zihnin gelismesini engeller; sairler imgesiz diisiinebilmeyi
imkansiz kilarak ortak kavramlara ulagmamizi sekteye ugratir; imgelerin
pengesine diisen ruhlar hakikate gore kurulacak polis i¢in tehlikelidir. Ne var
ki Platon’'un imge iiretimine dair diisiinceleri basit bir diigmanhktan fazlasi-
dir; giinkii imge iiretimine siddetle kars: ¢ikan filozofu diyalog boyunca imge
iiretirken, yasaklamaya c¢alistig1 sanati icra ederken goriiriiz.? Platon'un bu
iki-arada tutumunu gordiigiimiiz tek eserin Devlet oldugunu séylemek de dogru
olmaz; filozofun neredeyse biitiin eserleri yogun ve canl imgelerle doludur.
Eserlerde kullanilan alegori, mecaz, metafor, analoji ve modellerin yani sira,
yaratilan karakterler, anlatilan mitoslar, soylu yalanlar, dahasi meseleleri
canlandirarak anlatma bi¢imi ve diyalog formunun bizzat kendisi imgelem
1 Bu makaleyi yazarken sorulanimi her an benimle heyecanla tartigan, ufuk acan, yeni yollar
gosteren Giincel Ogulcan Ulgen’e ve Sirince Matematik Koyii Platon Kampi boyunca yaptigimiz
tartigmalarla beni esinleyen Tansu Agik’a, Omer Aygiin’e ve Arsen Nisanyan'a tesekkiirii borg
2 Eigzl)!:l]';ia imge yaratimi hakkinda bkz. Pierre Destrée, Radcliffe G. Edmonds III (ed.), Plato
and the Power of Images, Mnymosyne Supplements, Boston: Brill, 2017.
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yetisinden bagimsiz iiretimler degildir; neredeyse biitiin diyaloglarda drama-
tik-mimetik bicim hep isbasindadir.? Phaidros diyalogunda yazinin kusurunu
cansizlig1 ve hakikati donuklastirmasi diye belirleyen Platon, onu canl kila-
cak imgeleri kullanmaktan hicbir zaman geri durmamstir. Diyaloglarin ana
karakteri Sokrates bile -burada tarihsel Sokrates’i degil, dramatik Sokrates’i
kast ediyorum- Platon’un yarattig bir imge degil midir? Savunma’da rahat-
s1z eden at sinegine, Menon’da uyusturan torpil baligina, :Sc)'len'de dinleyenin
ruhuna isleyen zehirli yilana, Phaidon’da en giizel sarkisin1 6lmeden 6nce
soyleyen kuguya, Kharmides'te bir aslanin merhametine siginan karacaya,
Birinci Alkibiades’te genclerin bakimina muhtag¢ yagh bir leylege benzetilen
Sokrates ve Sokrates’in pratigini gorsellestiren biitiin bu hayvanlar birer imge
degiller midir?* Deviet’'te kullamilan devlet gemisi metaforu, magara alegorisi,
béliinmiis ¢izgi modeli, giines imgesi, ruh gé¢iit konusunda anlatilan Er Mitosu
filozofun iirettigi imgeler degil midir? Diger diyaloglardan da birka¢ 6rnek
vermek gerekirse, Phaidon’da ruh konusunda ileri siiriilen “akort edilmis lir”
ve dokumaci tarafindan iiretilmis “son palto” metaforlar, ayrica yeralt: diin-
yasina dair alegorik anlatim; Sélen’de topac gibi yuvarlanan “cift cinsiyetliler”;
dahasi bilginin “kafesteki kus”a (Theaitetos), sofistin sanatinin “balik avlama”ya
(Sofist), ruhun “biri beyaz digeri siyah iki at tarafindan ¢ekilen araba”ya (Pha-
idros), Demiourgos’un farkh tiirden ruhlan iirettigi ve kanstirdign kozmik
kabin “krater”e (Timaios) benzetilmesi Platon’un kullandig1 imgelerin sadece
en mesghurlaridir. Bunlarin arasinda politik imgeler, ahlaki imgeler, psikolojik
imgeler, pedagojik imgeler ve epistemolojik imgeler vardir. O halde sorulmasi
gereken sorular sunlar: Platon’'un kullandigi bu imgeler, filozofun imge diis-
mani yaniyla nasil bir arada durmaktadir? Acaba Platon iyi imge ve kétii imge

3 Platon imgeye karsilik olarak eid6lon (gogul: eidéla), eikon (cogul: eikdnes) ve phantasmalphasma
(¢ogul: phantasmata) kelimelerini kullanir. Bu kelimelerin ise pek ¢ok anlami ortaktir: eidélon
hayal, hayalet, gélge, goriintii, kuruntu, idol, bigim, beti, sudaki ya da aynadaki yansima; eikén
imge, kopya, temsil, tasvir, ikon, benzerlik, bigim, suret, heykel, yansi, model, kahp, arketip;
phasma, phantasma fantazya, gériintii, gériiniis, sekil, rilya, géri anlamlarinda kullanihir.
Devlet'te bu imge tiirleri arasindaki ortaklik, onlarn bilginin en alt diizeyini temsil edisleridir;
bu diyalog daha ¢ok ideay: goriiniisten ayirma sorununa odaklanmstir. Ne var ki bilginin en
alt diizeyinde olsalar da eikon ile eiddlon arasinda bir fark vardir: eidélon’lan duyusal olam
taklit eden sairler (genel olarak sanatgilar), eikonlan ise disiiniilir olani gérsellestiren filo-
zoflar (ya da anayasa ressamlari) iiretmektedir; bu baglamda analoji, metafor, alegori, model,
tip, diyagram gibi pek ¢ok imgeden s6z edilmektedir. Sofist’e gelindigindeyse, eidélon genel
olarak imge anlaminda kullanilmis gibi gériinmektedir; onun alt tiirleri benzerligi temsil ya
dataklit eden eik 6n (bu iyi imgedir) ve gériiniis iireten phantasma (bu ise kétii imgedir) olarak
belirlenmistir. Makalenin ilerleyen béliimlerinde bu ayrimlar tekrar ele alinacak.

4 Platon’da hayvan imgelerinin kullanimi hakkinda bkz. Jeremy Bell, Michael Naas (ed.), Plato’s
Animals, Indianapolis: Indiana University, 2015, s. 1.
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arasinda, imgeden yararlanmanin dogru ve yanls yollar arasinda bir ayrim mi
yapmaktadir? Bazi imgeleri 6tekilerden daha kullanilabilir kilan nedir? Platon
ne zaman imgeye/saire karsidir, ne zaman kendisi bir imge iireticisine/saire
doéniismektedir? Son olarak, Platon’un imge iiretimine karsi olusunun tarihsel
arka plam nedir? Makalede bu sorulari tartismak niyetindeyim. Bunun igin ta-
rihsel arka plandan yola ¢ikarak Platon'un imge iiretimine dair tavrinin politik
gerekgelerini ele almakla baglayacagim (II); bu gerekgeleri de sézlii kiiltiirden
yazili kiiltiire dogru ilerleyen siiregle baglantili olarak inceleyecegim (III). Bu
siire¢ siirden diizyaziya, poetik zihinden diyalektik zihne, dilin figiiratif kul-
lanimindan argiimantatif kullanimina dogrudur. Bu nedenle bu konulara da
deginecegim (IV). Ardindan Platon zamaninda yasanan devrim niteligindeki
déniisiimii tartisma konusu yapacak (V) ve bu baglamda Devlet diyalogunu
temele alarak imge iiretimi ile adalet arasindaki iligskiyi inceleyecegim (VI).
Sonra, kopya ile model, goriiniis ile idea arasindaki iliskiyi kesmeye ¢alisan
Platon’un bir imge iireticisine nasil déniistiigiinii Devlet’te sunulan soylu ya-
lanlardan yola ¢ikarak tartisacak (VII) ve Sofist diyalogundan hareket ederek
de iyi imge ve kétii imge arasindaki iligkiyi ele alacagim (VIII). Makalenin so-
nunda, imgenin pesine diistitkge imge ile ideanin, iyi imgenin pesine diistiikce
de kétii ile iyinin, hatta sahte ile gercegin arasindaki farklarin siliklesmesine
yol agan Platon’u agonal gelenege ait bir filozof olarak ileri siirecegim (IX).

II- Antik¢ag'da diizyaz felsefi diisiincenin ifade bicimi olmadan evvel, yaz
bicim olarak siire yakindir; sadece yazi degil konusma da béyledir, duygu ve
diigiinceler 6lgiilii ve uyakli dizelerle anlatilmaktadir. Burada siir derken kas-
tedilen destanlar, tragedyalar, komedyalar, dithyramboslar, dahas1 Sokrates
oncesi diisiiniirlerin ve Thukydides 6ncesi tarihgilerin yazmis olduklar1 da
dahil biitiin bir Yunan kiilliyatidir. Gelenek aktariminin heniiz s6ze dayal
oldugu zamanlardir s6z konusu olan. Homeros'tan énce Yunanlarin biitiin
kiiltiir birikiminin s6zlii hafizada depolandigini biliyoruz. Yazi Homeros'la
birlikte ve onun ¢aginda kullanilmaya baslar; ama Platon’'un yagadig1 dénemde,
yani yaklasik ii¢ yiiz yil sonra, kiiltiir hala sozlidiir. Halk yan okuryazardir;
sairler okunsun diye degil, dinlensin ya da sahnelensin diye yazmaktadir.>
Poetik kiiltiire savas ilan eden Platon zamaninda (elbette Platon’un savas ilan

.....

ettigi siir bugiin bizim anladigimiz siir degildir; arada ortak unsurlar olsa da

5 Eric Alfred Havelock, Platon: Filozof Saire Karsi, gev. Adem Beyaz, Istanbul: Pinhan, 2015,
s. 54-56.
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burada s6z konusu olan siirle bigcimlenen bir kiiltiir ve siirle bicimlenen bir
zihin yapisidir) biiyiik bir devrim gergeklesir. Devlet diyalogu da bu savasin
ilam gibidir ve savas Sokrates’in su sozleriyle ilan edilmektedir: “Glaukon...
biiyiik bir savas bu bizimki, sanildigindan ¢ok daha biiyiik bir savas... Dinle-
sek de, soylediklerine kanmadan dinleriz siiri, i¢cimizin diimenini kaptirmayiz
ona... onlar senin devletine girdi mi... ac1 ve tath duygular kanunlarn yerini
alir, toplum her seyde en iyiye bakacak yerde, aciya tatllyaﬁbakar... bu basibos
sanat1 devletimizden atmakta hakhiyiz; aklin geregine uymak odevimiz...”®
11k bakista sorun siirin igerigiyle ve iceriklerin sebep oldugu duygulanim-
larla ilgiliymis gibi goriiniir: Sairler arasinda kaba saba hikayeleri anlatanlar,
¢ok abartanlar, insanlar1 asagilik, acinas1 durumlarda gosterenler, adil kisilerin
felakete diisiisiinii betimleyenler, tanrilarla ilgili ensest, cinayet, tecaviiz, iha-
net, zuliim hikayelerini s6ze dokenler, duygular: egitmek bir yana azdiranlar
kotii ahgkanlhklara yol agmaktadir. Havelock’a gore, sorun sadece igerik olsa
mesele bir revizyonla halledilebilecek, ayiklama yoluyla zararh igerikler ya-
rarhlardan ayrilabilecektir. Oysa siir bi¢imi agisindan da tehlikelidir. Gerek
kelime secimi —kelimeler agik ve tek anlamh degil, muglak, belirsiz ve ¢ok
anlamhdir-’ gerekse dizelerin 6l¢iim, uyum ve tartimla dile getirilisi sairlerin
bizdeki duygulara hitkmedebilmelerini saglayacak ve elestirel bir zihnin gelis-
mesini engelleyecek sekilde diizenlenmistir. Siir sahip oldugu teknik araglar
sayesinde bilingdisina etki ederek cezbetmekte ve kandirmaktadir; patalojik
bir etkidir bu. Kisaca siirin muhtevasi ahlaki agidan zararhdir, mekanizmasi
zihin icin tehlikelidir; siir akh kétiiriim birakmakta, ruhu zehirlemektedir.?
Buraya kadar siirin pedagojik ve linguistik bakimlardan yol agtig1 sorunlar-
dan soz edildi; ne var ki Platon’a gore siir insanlan karmasaya sevk ettigi i¢in
politik bakimdan da tehlikelidir. O halde bu hastahigin ilacim bulmak bir zorun-
luluktur; builag “seylerin kendisine” (auto kath auto) uzanan, onlarin gergekte
ne oldugunun bilgisini iceren, dahasi yeni bir zihin yapis1 gelistirmeyi ve yeni
bir egitim modeli olmayi1hedefleyen diyalektiktir; Devlet diyalogu ise diyalektik
yontemin ele alindig1 temel eserdir. Ne var ki diyalogun temel konusu imge

6 Platon, Devlet, gev. Sabahattin Eyiiboglu, M. Ali Cimcoz, Istanbul: Remzi, 1992, s. 294-295:
607ab-608b (akis1 saglamak i¢in alintida ciimlelerin yeri degistirildi -n.k.).

7 Tragedyalar kelimelerin muglak kullanimina dair giizel bir 6rnektir. Bu eserlerde muglaklik
trajik kavrayiga hizmet etmekte, bilmece tarzinda ifadeler agik ve anlagilir konugsmaya tercih
edilmektedir. Dil, kahramanlann ya da koronun degil de nébetgi, haberci gibi siradan insan-
lann agzinda muglakliktan uzaklagmakta ve ritmini kaybetmektedir; onlarin agik ve anlagilir
ifadeleri ise o dénemin anlayisina gore s1g ve kabadir.

8 Eric Alfred Havelock, age, s. 22, 30.
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iiretimi ile felsefe, sair ile filozof arasindaki iliski degil adalettir (dikaiosyne).
Diyalogda diyalektik adaleti saglayacak, hem bireyi hem de toplumu adalete
gotiirecek yontem olarak sunulmustur: poetik zihin adaleti yikar, diyalektik
zihin adaleti insa eder;? sair tirettigi imgelerle toplumu karmasaya sevk eder,
filozof-kral ise toplumu bir ilke etrafinda diizene sokar.!? Adalet, filozofun
polisi diizene sokmak i¢in dayandigi ilkedir (en genel anlamiyla da felsefe yap-
maktir). Platon diyalogda adaleti gegmisteki islevsel ve imgesel kavranisindan
ayirip soyutlamaya ve onun formunu belirlemeye calismaktadir. Deviet'te adalet
tartigmasi bilgi tiirleri, imge iiretimi, ¢ocuklarin egitimi, toplumsal siniflar,
bu siniflarin isleri ve erdemleri, sanatin islevi, soylu yalan (pseudes gennaion),
bellek aktarim, veraset, 6liimden sonraki yasam gibi konular etrafinda gelisir;
biitiin bu bakimlardan da eski ve yeni ¢atismasi s6z konusudur.

III- Imge tiretimi ile adalet arasindaki iliskiye odaklanan Devlet diyalogu dra-
matik, tarihsel ve ironik bakimdan olduk¢a ¢arpic1 bir sahneyle agilir. Di-
yalogun kisileri ii¢ grupta toplanmistir: Sokrates ve 6grencileri (Glaukon ve
Adeimantos), Atina'ya Sicilya’dan gé¢ etmis filozof dostu varlikh Kephalos ve
ogullan (Polemarkhos ve Lysias), sofist Thrasymakhos ve 6grencileri. Diyalo-
gun hemen basinda Sokrates ve arkadaslar bir kutlamadan dénmektedir; yolda
Kephalos'un oglu Polemarkhos onlara rastlamig ve onlar zorla baba evine
davet etmistir. Daveti kabul etmeye mecbur kalan Sokrates ve yanindakiler
Kephalos'un evinde adalet hakkinda bir tartisma yapacak, adaletin ne olduguna
dair ileri siiriilen ilk tammlar Sokrates tarafindan bir ¢irpida ciiriitiilecektir.
Donemin adalet anlayisim ifade eden bu tamimlar Kephalos ve Thrasymakhos
tarafindan é6ne siiriilmiigtiir. Kephalos adaletin “borcu 6demek, alinam geri
vermek” oldugunu séylemis (kétii birinden borg¢ alinan silahin geri verilme-
sinin adaletsiz olacag kabuliiyle ¢cabucak ciiriitiillecek bir savdir bu), meshur
sofist argiimam ileri siiren Thrasymakhos ise adaleti “gii¢liiniin isine gelen”
diye belirlemistir. Peki, daha ilk kitapta ¢abucak giiriitiillecek bu iki tanim
Platon neden tartigmaktadir? Tartigsmanin yapildig1 zamana bakildiginda bu
iki cevabin ironisi gériilecektir.

Platon diyalogun basinda zamana dair bir kayit diigmiigtiir: “Trakyal: tan-
ri¢a Bendis i¢in Atina'nin periferisinde yer alan Pire’de ilk defa bir kutlamanin

9 Age, s. 24.
10 Ne var ki diyalektigin yozlagmis bir bicimi de vardir; cagin s6z diiellolan, akil yanglan, sirf
iistiin gelmeyi hedefleyen tartigmalan béyledir: Platon, Devlet, s. 221-223: 537d-539c.
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diizenlendigi yildir ve Sokrates ile 6grencileri bu kutlamadan dénmektedir.”!!

Bu kayit en azindan ilk kitabin MO 380 civarinda yazilmis oldugunu bildi-
riyor. O sirada Platon 47 yasindadir (dogum 427), Sokrates demokrat bir
rejim tarafindan oldiiriileli 19 yil gegmistir (6liim 399). Kephalos'un oglu
Polemarkhos ise Sokrates’ten de 5 yil énce aristokratlarin oligarsik darbesi
sirasinda Platon’un kardesi Glaukon vasitasiyla 6ldarilmiistiir (404). Kisaca,
Sokrates ve Polemarkhos bu diyalog yazildig1 sirada hairatta degildir; iiste-
lik onlar farkh adalet anlayislan yiiziinden 6ldiiriilmiistiir. Polemarkhos'u
oldiirenler, Sokrates’i 6ldiiren rejimin karsitlaridir. Thrasymakhos hakliysa,
karsit olan iki rejimin de adil olmasi gerekecektir. Birbirine karsit iki seyin
bir ve aym ilkeden ¢ikmasi olanakli olamayacagina goére, onlarin ikisine de
ayn1 ad1 vermek dogru olmamalidir. Bu durum, adaletin endoksalara, yaygin
kanilara dayali kavranisinin yol ac¢tig1 karmasadir. Gerek Kephalos'un gerekse
Thrasymakhos’un ileri siirdiikleri savlar —duyusal alanda adalet baglama gore
belirlendigi icin—, onlarin adaleti ve adaletsizligi ayn1 anda savunabilmesiyle
sonuglanmigstir. O halde Platon’un meselesi adaletin formunu belirlemek, ¢cok’u
bir yapmak olacaktir. Platon ilk kitapta bu tartismay: Polemarkhos’'un evinde
yaparak artik borcu 6denemeyecek Kephalos'un kaybi i¢in (biiyiik oglu artik
hayatta olmayan yagh adamin veraseti tehlikeye diismiistiir ¢iinkii) bir telafi
sunmustur. Kuskusuz Sokrates i¢in de.

Béylesi bir ironik girisle agilan Devlet’te tartismanin ana ekseni siir ile di-
yalektik arasindaki ¢atigmadir. Diyalogda sairler siklikla sofistlerle yan yana
getirilmekte, bir'i ok yapan sofistlerin zihin yapis1 sairlerinkine benzetil-
mektedir. Bu problem a¢isindan Sophokles’in Antigone tragedyasina bakar-
sak, orada adaletin Antigone tarafindan themis/teamiiller, Kreon tarafindan
ise nomoslyasa olarak belirlendigini goriiriiz;'? trajik catisma da bu ¢okluk
yiiziinden ¢ikmis, kahramanlarin uzlagsmasi miimkiin olamamistir. Platon’a
gore bizi goriiniiglerin, kanaatlerin hiikmii altina sokmak bakimindan sofist-
ler de sairlerden geri kalmamakta, ne var ki kanaat rejimi de adaletsiz pek
¢ok durumun yasanmasina yol agmaktadir. Hocas1 Sokrates de ¢cogunlugun
kanaati yiiziinden 6ldiirilmemis midir? O halde politikanin kanaat rejimin-
den kurtanlmasi ve hakikat tarafindan diizenlenmesi artik bir zorunluluktur.
Yalnizca polis degil, ruh ve varlik da yaygin kanilardan uzaklastinlmahidir.

11 Platon, Devlet, s. 2: 327a.
12 Sofokles, Antigone, Eski Yunan Tragedyalan I, cev. Giingor Dilmen, istanbul: Mitos Boyut,
2005, s. 445-460.
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Bu durumda diyalektik ethosu, polisi, varhg bir ilke etrafinda érgiitleyecek
yontem olarak ileri siiriilmekte, cok’lastirma uzmani olarak sairler ve sofistler
de diizeni bozmakla suglanmaktadir. Platon “akhin talimi” olan diyalektik sa-
yesinde s6zii ve varhgi muglaklik, cok anlamhilik ve belirsizlikten kurtarmayx,
bilgi kaynaklarim1 rasyonellestirmeyi amaglamistir; bunu saglayabilmek icin
de yeni egitim bicimi olarak diyalektigi ileri siirmiistiir. Elbette diyalektigi bir
yontem olarak ilk defa ileri siiren kisi Platon degildir; diyalektik o dsnemde
felsefenin ii¢ 6nemli biliminden birisidir; digerleri ise doga bilimi ve etiktir.
Platon s6z konusu sanat1 yorumlamis ve hayatinin farkli dénemlerinde bu sa-
nati ii¢ farkh sekilde, giiriitme yéntemi olarak (elenkhos) (1), idealarin-6zlerin
bilimi olarak (dilektiké, dianoia) (II), idelere gére ayrim yapma/ayiklama sanati
olarak (diairesis, diairetiké, logismos) (IIT) belirlemistir. ' Diyalektik ilk 6nce iki
canli insan arasinda gegen bir tartisma formunda ortaya ¢ikmis, sonra tiimel
kavramlar elde etmek icin logosun incelikle diizenlenmis dizgesi olmus; soyut
siniflandirmalar, ¢ikarimsal mantik, soyutlama yetisi, saf varhiklarin temasasi
seklinde gelismistir. Makalenin sonraki béliimlerinde bu konuya dénecegiz.
Simdi ise ~Platon’un savas ilanini anlayabilmek igin— s6zlii hafizanin yapisina,
poetik zihnin igleyisine ve bu igleyisin neden sorunlu gorildiigiine bakalim.

IV- Sézlii kiiltiir, poetik zihin: S6zlii kiiltiirler toplulugun gelenek ve gore-
neklerinin, miilkiyetlerinin, inanglarinin, bilgi ve becerilerinin sézle aktanl-
dig1, zihin mekanizmasinin da bu aktarima ve aktarilan bilginin kahicihgim
saglamaya gore diizenlenmis oldugu kiiltiirlerdir.* Bu tiir kiiltiirlerde canh
hafizay1 aktarma gérevi ozanlarindir; duygu ve diisiincelerin 6lgiilii ve uyakh
dizelerle anlatilmasini miimkiin kilan siir hafiza aktarimi teknigi,! destanlar
ise donemin ders kitaplaridir. 6 Boylesi bir toplumda ilk gorevleri canh hafizay:
nakletmek olan ozanlar da toplumun sanatgilan olmaktan ¢ok gretmenleri,
katipleri, bilgeleri ve hukukgulardir.!’

Sairlerin gorevlerinin nerelere uzandigini onlara hep yardim eden Musalarin
soylan acik kilar: anneleri Mnemosyne’'den hatirlama, hafiza ve ezberi, teyzeleri
Themis’ten ise teamiilleri, 6rf ve adetleri devralan Musalar, érf ve adetlerin

13 Antik¢ag'da diyalektik ve bunun Hegel felsefesindeki yansimalan hakkinda bkz. Hegel und die
antike Dialektik, ed. Manfred Riedel, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1990.

14 Eric Alfred Havelock, age, s. 57.

15 Age, s. 123-139.

16 Age, s. 95.

17 Age, s. 102.
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hafizada korunmasina aracilik ederler. Babalan Zeus olan bu kizlarin sairler
eliyle koruduklar ahlaki ve politik diizen ise patriyarkal gelenektir.!® Destan-
larda kahramanlarin, tanrilarin yapip ettikleri sairler kurallar1 hatirlatsin diye
bir vesile olarak kullanilmakta, sairler ise sadece teamiilleri degil beslenme,
gemicilik, deniz yolculugu, savas kurallar gibi pek ¢ok konu hakkinda bilgiyi
aktarmaktadir (Platon tam da bu yiizden sairleri elestirmis, sairlerin biitiin

bu konular teknik anlamda bilmediklerini ileri sijrmﬁstﬁf). Bu aktarim iginin
bigimini belirleyen ise Musalardir. Hesiodos'a gére “olani, olacagi, olmusu”!®
soyleyen Musalar, islerini memnun ederek, arzu uyandirarak, sevimlilik yapa-
rak gerceklestirmekte; ezgi ve dans: da bir teknik olarak kullanmaktadirlar.?®
Bir toplulugun bilgi birikimini koruyabilmek ve aktarabilmek i¢in s6z vezinli
kaliplarda beceriyle 6rgiitlenerek ritimli hale sokulmakta, ezberlemeye uygun
hale getirilmektedir. Poetik kiiltiiriin biitiin animsama faaliyeti bu ritimli hale
getirilmis s6ziin ezberlenmesine dayanir; bunun kosulu da séziin biteviye tek-

rarlanmasidir. Sairler, rapsodlar, ebeveynler, ihtiyarlar ezberden anlatmakta,

18 Zeus'un politik ve ahlaki diizeninin sairler aracihgiyla nasil muhafaza edildigini E. A.
Havelock’un flyada’dan segtigi birkag 6rnek ¢ok agik kihyor: 1. Kitap'ta Agamemnon ile Akhil-
leus arasinda bir tartisma vardir. Agamemnon bir Apollon rahibinin kizim kendi mal: olarak
sahiplenmis, Tann bu ise ¢ok kizmig, orduya veba musallat etmigtir. Agamemnon kizi vermeyi
kabul etmemekte, ozan da bu firsati degerlendirerek cariye taksimine ve kadinlarin gérevlerine
dair kabul géren kurallan hatirlatmaktadir: “Suradan suraya birakmam kizini... Orda, Argos'ta,
yurdundan uzak,... Tezgadhina gide gele, yatagima gire ¢ika,... Benim yuvamda kocayacak...”
Ne var ki Meclis bu acil durumun iistesinden gelmek igin toplanmis, vebay: defetmek igin
bagkumandamin kiz1 geri vermesine karar vermistir. Bu teklif kiz1 kendi ganimeti olarak géren
Agamemnon'u ¢ileden ¢ikarmis, durumun iistesinden gelebilmek ve vermek zorunda kaldig:
ganimeti ikame edebilmek igin Akhilleus’un payina diigmiis olana el koymustur. Ganimetinden
olan Akhilleus orduyu terk etmeye ant igince biiyiik hatip Nestor ona Akha toplumunda gani-
metlerin nasil béliisiildiigiinii hatirlatmaktadir: “Bir krala kafa tutmaya kalkma sen... degnek
tagiyan bir kralla aym degil senin onurun; Zeus verdi degnek tasiyan krala o onuru...” Ardindan
Akhilleus Zeus'u ikna etsin diye annesinden yardim istemis, Zeus Thetis'le gériigmeyi kabul
edincede Hera é6fkeden gildirrigtir. Sair bu firsattan yararlanarak kadina yerini hatirlatrmg ve
Zeus'a sunlan soyletmigtir: “Benim her kararnimi bilecegini sanma... Kanm olsan bile agir gelir
onlar sana...” Sairler beslenme, gemicilik, deniz yolculugu, savag kurallan hakkinda da pek gok
bilgi aktarmaktadirlar: “Kérfeze girince diirdiiler yelkenleri, kodular kara gemiye... Gevgettiler
6n halatlan ¢abucak,... Indirdiler diregi ¢atalin igine,... Kiireklere yapisip yanagtirdilar kiyrya
gemiyi,... Denize delikli taglar indirdiler,... Gemiyi halatlara bagladilar,... Ciktilar sonra deniz
kiyisina...” Meghur Gemi Katalogu da hangi kavimlerin Troya Savasi'na katildigina, Troya'ya
toplamda kag gemi geldigine ve bu gemilerin hangi sehirlerden yola ¢iktigina dair tarihsel
bilgileri aktarmaktadir: E. A. Havelock, Age, s. 29-31.

19 Hesiodos, Theogonia, Isler ve Giinler, gev. Azra Erhat, Sabahattin Eyiiboglu, Istanbul: is Bankasi
Kiiltiir Yayinlan, 2016, s. 4: 35-40.

20 Hesiodos Esin Perilerini ve onlann islerini listeler: Kalliope, Kleio, Euterpe, Erato, Melpomene,
Polymnia, Terpsikhore, Thalia, Urania; arzu uyandirmak, hognut etmek, negelendirmek, dans
etmek, sarki sdylemek, dogru sozliiliikk (destan), iinli etmek (tarih), &vmek vb onlann igidir:
Hesiodos, age, s. 3-7: 1-115. Bu iglerin bir kism siirin psikolojik etkileriyle, bir kism siirin
konusuyla, bir kismi da siirin teknik yéniiyle ilgilidir: E. A. Havelock, age, s. 105-121.
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cocuklar ve ergenler duyduklarim tekrar ederek ogrenmektedir.?! Ne var ki
s6ziin tekran kahciligin saglanmasi igin yeterli olmamakta, ozanlar biriktirilen
deneyimin bellekte kalic1 hale gelmesini kolaylastiracak farkh tekniklere ihtiyag
duymaktadir. Tekdiize deyisler, kaliplar, kliseler, canh imgeler kullanmak -s6z
gelisi Safak’tan her s6z edildiginde “giil parmakh” demek, Hera’yr “ak kollu”,
Erinysler’i ise “kadindan yana” oluglariyla dile getirmek, bu tanrisal varlik-
larin sadece adlarim degil niteliklerini de ezberleten bir tekniktir-, éykiiler
anlatmak -bir anlatiyr 6ykii yapan unsurlarin diigiim ve ¢éziimler oldugunu
Aristoteles’in Poetika’sindan biliyoruz;*? diigiim ve ¢oziimlerin islevi ise zihni
sasirtarak anlatilan igerigin akilda kalicihgini saglamaktir—, ayni konuya dair
tekrarlar yapmak —6rnegin Akhilleus’un biitiin eylemlerinde tekerriir eden bir
yigitlikten, Hektor’un biitiin eylemlerine damgasini basan bir cesaretten s6z
etmek- sozlii kiiltiiriin bellekte kalici olmay1 hedefleyen teknikleridir.?> Tek-
rarlarda bir yandan bir 6zdeslik korunmakta, diger yandan bu 6zdeslik dahi-
linde bir farkhliga kap agilmaktadir.?* Sozlii hafizanmin kahcihigimi saglamaya
yoénelik bu teknikler sadece zihin i¢in bir kam¢1 gérevi gormemekte, neredeyse
biitiin bedeni tekrarin ritmine gére diizenlemektedir. Bedenin 6lgiiyii korumay:
kolaylagtirmasi, ezberlemeye yardim etmektedir. Bir yandan agiz, girtlak gibi
ses organlarinin hareketi tekrarlara gére érgiitlenmekte, diger yandan séziin
ritmi parmaklar araciligiyla bir enstriimana (ozanlarin anlatilarina genellikle
yayl galgilar ve davul eslik etmektedir), oradan da ayaklara iletilmektedir;
nihayetinde biitiin beden -gogu kez 6ne arkaya sallanarak- dans yoluyla tekrar
eden soze eslik etmektedir. Giderek tepkiler otomatiklesmekte ve biitiin sinir
sistemi ezberleme islevine gore ayarlanmaktadir.?> Ote yandan poetik ifadenin
icerigi ozan tarafindan canlandirilmakta, bu sayede ozan anlattif1 konuyla ya
da kisiyle —s6z gelisi Akhilleus'un kederi ve tfkesiyle- 6zdeslesebilmektedir.
Ayni durum dinleyiciler i¢in de gegerlidir; halkin hafizas: biisbiitiin poetiktir.
Elbette bunun politik sonuglan da vardir. Poetik kiiltiirlerde s6z sadece bir

21 Eric Alfred Havelock, age, s. 59.

22 Aristoteles, Poetika, cev. Nazile Kalayci, Ankara: Pharmakon, 2017, s. 63: 1455b25.

23 Sokrates'in ironiyi, Diogenes'in skandali bir yéntem olarak kullanmasi; gene o dénemde bolca
kullanilan muammalar, bilmeceler, gii¢ ya da zeka yanslan da sézlii kiiltiirden kalma aligkan-
liklar olarak diisiiniilebilir.

24 Hektor'un 6ldiigiinii ilan etmek icin séylenen su dize tekrarlanan forma yeniyi ilave etmenin
giizel bir 6rnegi: “Hektor 6ldii; Hektor 6ldii... Hektor 61dii; sahiden 6ldii Hektor... Hektor 6ldii;
devrildi Hektor... Akhilleus katletti onu... Hektor kaybetti, Hektor 6ldii...”: E. A. Havelock, age,
s. 151-152.

25 Eric Alfred Havelock, age, s. 154-157.
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ifade degil, ayn1 zamanda bir olay ve bir eylemdir; dile getirildiginde insanin
bedenini harekete gecirmekte, onun varolus durumunu degistirmektedir. Bu-
rada s6z konusu olan sadece biriktirilen bilginin aktarilmas: degil, kamu diize-
ninin saglanmasidir da. Sézlii kiiltiirlerde diizeni saglayan yasalar kaliplagmis
deyislere, atasézlerine yerlesmistir. “Bol, yonet”, bu tiirden bir kalip-s6zdiir.2¢
Sadece sairler degil, krallar da aym yolla is gérmektedir. Hukuki ve politik
kararlarini 6lgiilii, ezgili, ritimli s6z araciligiyla dile getiren krallar, bu yolla
halki daha kolay ikna edebilmektedir. S6z gelisi Solon, vezinli s6z sayesinde
istiinlitk saglamis olan son yéneticidir. Kisaca siir bir giic mekanizmasidar:
hem bu s6z tipinin performatif olusundan, yani séziin gergeklesecek olanin
bir unsuru olusundan étiirii,?” hem de ozanlarin her seyi oldugu haliyle degil
de dinleyicilerin ya da yéneticilerin istegine gére anlatiyor oluslarindan dolay.
Insanlarin amimsamaya heves etmedigi konular ise 6nce ozanin repertuarindan
cikmakta, sonra da belleklerden silinmektedir.?® Platon biraz da bu gerekgeyle
Devlet'te ozanlar1 suglamis, halki kanaatlere tutsak ederek “giittiikleri” gerek-
cesiyle ideal toplumdan kap: disar1 etmek istemistir.

V- Artik diyalektik vasitasiyla tedavi edilmesi gereken poetik zihin yapisinda
ya da bu zihin tarafindan érgiitlenen toplumda sorunun ne oldugunu sorma
zamani geldi. Poetik zihin icin aslolan ezberlemedir; bu zihin yasadigi kiiltiiri
elestirme, tartisma geregi duymamaktadir. Burada, poetik diye belirlenen zih-
nin sadece s6zlii kiiltiirler baglaminda s6z konusu edildigini ve s6zlii kiiltiirler
icin ezber faaliyetinin de hayati oldugunu tekrar etmek isterim. Bu faaliyetin
sonucu ise zihnin tecriibeye angaje olmasi, kendini tecriitbeden ayiramamasi-
dir; ezberleme faaliyeti bir nesnellik insasi i¢in firsat tamimamaktadir. Bu da
Platon i¢in diismanin ta kendisidir;2° béyle bir faaliyetten ancak duyumsamaya

26 Walter J. Ong, Sézli Kiiltiir ve Yazili Kiiltiir: S6ziin Teknolojilesmesi, ed. Meltem Ahiska, gev.
Sema Postacioglu Banon, Istanbul: Metis, 2013, s. 50.

27 Sézlii kiiltiirlerde s6z kendi 6zerkligine sahip olmadig: igin konusanlarn toplumsal iglevlerine
bagimlidir; bu islevlerin ritiiellere ve teamiillere gére yerine getirilmesi hakikati (aletheia) tesis
etmektedir. Arkaik Yunan'da Hakikatin Efendileri’'nde hakikatin rasyonellik éncesi bigimlerini
ele alan Marcel Detienne, hakikatin filozof elinde gekil kazanmadan &énce sairler, adil krallar
ve kahinlerin kontroliinde oldugunu, onlar tarafindan tesis edildigini ve onlarn iglevlerine
tabi oldugunu séyliiyor. Detienne’e gére bu iglevler 6vgii, hatirlama ve adalettir. Bu durumda
adaletsizlik hatirlanmasi gereken seyi unutmak, éviilmesi gereken kisiyi yermektir. Bilgeler
bu kugaktan sonra gelecek, sofistler ile filozoflar ise bilgenin miras igin kapigsacaktir: Marcel
Detienne, Arkaik Yunan'da Hakikatin Efendileri, gev. Adem Beyaz, Istanbul: Pinhan, 2012.

28 Walter J. Ong, age, s. 65.

29 Eric Alfred Havelock, age, s. 63.
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dayali kétii imgeler tiireyecektir. S6zlii hafizada diisiinmek, genellemek, eles-
tirmek ezber mekanizmasini bozacagi icin tehlikelidir. Platon’a gére bir uyur-
gezerin zihnidir bu.3? Varlktan ziyade olusla, bir'den ziyade ¢ok’la, diisiiniiliir
olandan ziyade gériiniir olanla hemhal olmus bu zihin her ii¢ yéniiyle de kaniya
tekabiil etmektedir. Kendisi ise yeni bir zihin alisgkanligini miijdelemektedir:
goriiniir olmayan, imgede olmayan, zamandis1 varhig, kisaca seyin kendisini
(auto kath auto) diisiinmektir bu. Sz gelisi duyularin bildirdigi “li¢ parmagmn”
otesine gegmek (duyularin algisi gelisik oldugu icin ve aym1 anda parmaklarin
hem biiyiik hem kiiciik, hem sert hem yumusak olduklarim séyledikleri igin),
akil ve hesap araciligiyla sertlik nedir, biiyiikliik nedir, tek nedir, ii¢ nedir
diye sormaktir s6z konusu olan; burada konu artik parmaklar degil sayilar
ve hesaplardir.}! Boylece “hikayenin s6zdiziminden matematiksel esitliklerin
sozdizimine dogru bir doniisiim gerceklesir.”>? Oysa Homeros'un evreninde
insanin isi kolektif hatirayr devam ettirmektir; o dénemde kendilik, biling,
kavram, ortak form gibi ifadeler pek de anlamh degildir. Platon ise s6yleneni
tekrarlamak yerine séylenen hakkinda diisiinebilen, kendini tecriibeden ayira-
bilen miistakil ruhlar1 yaratmanin énciisii olmustur; béylesi bir ruhun hedefi
ise miistakil varliklar ele gecirmektir. Bu deneyimi ifade etmek i¢in kullanilan
ve “diisiinmek”, “temasa etmek”, “seyretmek” anlamlarina gelen thearein fiili,
6zne ve nesnenin birbirlerinden koparak miistakil hale gelislerini ifade eder;
artik salt bir seyirci haline gelmis olan 6zne canlandirmadan ve goriiniisler
alanindan kopmus, asil gerceklik olan idealar1 seyretmeye baglamigtir. Oysa
goriiniis ve gercekligin ayr1 tutulmadig: eskimeye yiiz tutmus gelenegin en sev-
digi fiil “g6rmek ve goriinmek”, “algilamak ve bir algi uyandirmak” anlamlarina
gelen dokein’dir. Bu fiil izleyen ve eyleyeni, 6zne ve nesneyi aynilagtirmakta,
kisiyi kendi kanaatinin izleyicisi yapmaktadir.??

30 Eric Alfred Havelock, age, s. 195., Platon, Deviet, s. 166: 476c¢S5.

31 Platon, Devlet, s. 208: 523c-e.

32 Eric Alfred Havelock, age, 234.

33 Hannah Arendt’e gére Sokrates’in diisiinme bigiminde hala isbasinda olan fiil budur. Platon asil
gergeklik olan ideay ele gegirmeye ¢aligsa da hocasi Sokrates goriiniisiin gergeklik oldugunu,
hi¢ kimseye goriinmeyenin var olmadigin diigiinmektedir. Sokrates’in meghur dokei moi (bana
dyle gériiniiyor) ifadesi izleyen ve eyleyeni aynilastirmakta, kisiyi kendi kanaatinin izleyicisi
yapmaktadir. Bu, bir-iginde-ikinin hareketidir; diisiincenin kendiyle diyalogudur. Benzer bir
diigiince Aristoteles’te de vardir. Nikomakhos'a Etik’te “herkese gériinen seye varhk deriz ve
bu goriiniimden yoksun olan ne varsa, siki sikiya bize ait ama gerceklikten uzaktir; bir hayal
gibidir; gelir ve gecer” demekte, Arendt de bu diigiinceleri Antik¢ag'in gériiniige verdigi énem
cergevesinde degerlendirmektedir: Hannah Arendt, Devrim Uzerine, gev. Onur Eyliil Kara, Is-

tanbul: Iletisim, 2017, s. 290; Aristoteles, Nikomakhos'a Etik, gev. Saffet Babiir, Ankara: Ayrag,
1997: 1172b36.
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Poetik gelenekten diyalektik gelenege dogru ilerleyen bu siireg agisindan
bazi gelismeler 6nemli olmustur. Bunlardanilki iletisim tekniginin degismesi,
s6z yerine yazinin kullanilmaya baglamasidir. Yazi hafiza icin gerekli olan
duygusal 6zdeslesmeleri berhava etmis, yayginlik kazandik¢a da hafizay: bir
sonraki nesle aktarmak i¢in yapilmasi gereken ezberi ve bu isleme yatirilan
enerjiyi bosa ¢ikarmistir; hem diyalektik diisiinme hem de bireysel yasam bu
enerjiden dogacaktir.3* Boylece sozlii kiiltiiriin ahskanliklar: giderek zayifla-
yacak, kisi nesneye ikinci bir kez daha bakabilme imkanina sahip oldugu igin
kendini hatirlanmasi gereken s6zden ayirabilecektir. Akhilleus’la 6zdeglesme-
nin hi¢bir anlami kalmamustir artik, bundan béyle rahatlikla Akhilleus hakkin-
da diigiiniip, onu yargilayabilecektir. Kolektif yapidan siyrilip “ben” demeyi
6grenen birey, uygarlik denilen yapinin da kosulu olacaktir.?> Elbette burada
Sokrates’i de anmak gerekir. Sokrates —gerek Platon’un gerekse Ksenophon'un
bildirdiklerine gére- so6z konusu gelismeyi ¢ok iyi yakalamistir (burada dra-
matik bir unsur olan Sokrates’ten degil, tarihsel Sokrates’ten s6z ediyoruz);
tartistigl kisiden séziinii aciklamasini ya da yeniden ifade etmesini istemesi,
poetik 6zdeslesme aligkanliklarina ters bir hamledir. Sokrates’le tartismanin
insanlarin rahatin1 bozmasi, kullandig1 yontemin aligkanhklara ters olusun-
dandir; Sokrates tekrarlamanin sagladigi rahathig: ve keyfi askiya almaktadir.
Onunla konugmanin nasil bir iskence oldugunu Platon da sik sik s6éyleyecektir;
ne var ki ahlaki kararlar almaya ve bilimsel diisiinmeye muktedir bir bireysel
ruh tam da bu hamlelerle yaratilmigtir. 3¢ Sokrates Atina sokaklarinda yurttas-
lan erdem konusunda sorgularken siradan yurttagin dikkatsizligini ya da akil
yiiriitmesindeki kusurlan teshir etmeyi degil, coktan dagilmaya yiiz yutmus
sozlii kiiltiire dayah yapinin kahntilarim polisten uzaklastirmay istemektedir.’

34 Ne var ki bagka bir agidan bakildiginda yaziy1 biitiiniiyle olumlu bir icat olarak belirlemek de
zor gibi goriinmektedir; yaz1 yayginlastigi olgiide bellegi zayiflatmakta, cansizlagtirmaktadir.
Platon’un Phaidros diyalogunda yaziy1 hem zehir hemn de ilag anlamina gelen pharnakon olarak
belirleyisi de bu yiizdendir. Yaz1 unutmaya kars1 bir ilagtir, ama bu ilacin bellegi zayiflatmak
gibi bir 6zelligi de vardir. Dahas1 yazih metin sorulara yanit verememekte, okuru diyalektige
dahil edememektedir. Bu yiizden filozof kendisini oyalayacak seyler ve yaghh# i¢in animsa-
tic1 seyler yazmak diginda yaziy1 kullanmamahdir: Plato, Phaedrus, LOEB, gev. Harold North
Fowler, Londra: Harvard University, 1914.

35 Bu gelismenin tragedyalarda da bir yansimas: olmustur. Aiskhylos'un tragedyalarinda Atinahhga
dair kolektif ruhu yansitmak igin sahneye ¢ikan kahramanin yerine Euripides'in tragedyalarinda
sorgulayan, vicdan muhasebesi yapan kahraman gecmigtir: Walter J. Ong, age, s. 208.

36 Eric Alfred Havelock, age, s. 199-215.

37 Sokrates'in erdemin neligine yonelik sorgulamalan arkaik erdem anlayisim d a sarsmastir. Ar-
kaik erdem anlayis1 donemin toplumsal yapilanindan bagimsiz bir ahlaklhihk tanimamaktadir.
Erdem deyince anlagilan, Akhilleus gibi yanglarda, Penelope gibi aileyi devam ettirmede, Nestor
gibi soylev vermede, Homeros gibi hikaye anlaticihginda iistiin olustur. Sokrates ise biitiin bu
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VI- Siire kars1 diyalektik: Sokrates gibi Platon da sézlii gelenegin giiciinii
kirmak istemis, ne var ki yeni bir zihin yapisi sekillendirebilmek i¢in —gene
Sokrates gibi- poetik gelenegin pek ¢cok unsurunu kullanmigtir. Eski gelenek-
ten dramayi alan Platon, yeni zihni drama ve yaziyla bigimlendirmis, béylece
yazinin zayif yanlarim imgeyle giiclendirmistir. Tiyatronun tapinaktan geri
kalmadig bir toplumda, dramay: kullanmayan bir diisitnme bi¢iminin uzun
soluklu olamayacag) agiktir. Drama, Aristoteles’e gére, “bir is yapanlar be-
timleyen taklittir”3® ve hareket halindeki diisiinceyi ifade edebilecek en uygun
formdur; yaz ise kalicillig1 ve yayilma giicii agisindan yararlanilmasi gereken
tekniktir. Sayet dogru kullanilirsa, yazi da canlandirilabilecektir; bunun yolu
metafor, alegori, analoji, imge, mitos ve canlandirmalarla yaziy1 desteklemek-
tir. Filozofun isi kavramlan bigcimlendirmek ve bunlari canh bir dil aracihgiyla
genglere asilamaktir. Platon’a gore dil ile zihin kapasitesi arasinda bir iliski
vardir; tam da bu yiizden dili degistirmek zihni de doniistiirecektir. Kardesleri
ve yakin akrabalan gibi politikaya atilmayan Platon, yeni bir teknik kulla-
narak —bu teknik diyalektiktir— daha derin bir reformu hedeflemis gibidir.3°
Elbette diyalektigi Platon icat etmemistir; Parmenides ve Zenon'dan itibaren
kullanilan bir tekniktir bu. Platon ona bir bicim vermis ve bu sanati sofistlere
karsi (onlarin retorigine karsi) bir silah gibi kullanmstar.

Platon yasaminin farkli dénemlerinde en iistiin bilme yontemi olarak be-
lirledigi diyalektigi ii¢ farkh sekilde kullanmistir: 1- Savunma, Kriton, Prota-
goras, Kharmides, Ion, Lakhes, Gorgias, Menon gibi ilk dénem diyaloglarinda
Sokratesci sorgulama yéntemidir; bu yéntem ciiriitmeye —elenkhos— dayanir;
aporetik ve diyalojiktir. Diyalog formunda gergeklesen bu sorgulamada soran
kisi “erdem x’midir, yoksa degil midir?” tiiriinden iki celisik ifadeyi ardisik so-
rularla dile getirmekte, cevap veren ise bu iki ugtan birinin dogru oldugunu ileri
siirmeye zorlanmaktadir. Sonraki adimda, soran, ileri siiriileni ya giiriitecek
ya da kabul edecektir; ¢iiriitme, 6nermenin cgelisiginin kanitlanmasi yoluyla
olmaktadir. Her seferinde soru karsidaki kisinin cevaplarindan tiiretilmekte,
ileri siiriilen saw ¢iiriitecek argiiman gene cevaplayanin diisiincelerinden ¢i1-

ustiinliikleri erdem yapan seyi, toplumsal belirlemelerden soyutlanmig insanin iistiinliigiinii
ele gecirmek istemis, bu ¢abasiyla diigiince tarihi agisindan biiyiik bir devrime imza atmistir:
Alasdair McIntyre, Erdem Pesinde, gev. Muttalip Ozcan, Istanbul: Ayrints, 2001, s. 199.

38 Aristoteles, Poetika, gev. Nazile Kalayci, Ankara: Pharmakon, 2012, s. 15: 1148a25.

39 Danielle S. Allen, Platon Neden Yazdi?, gev. Ayse Batur, Istanbul: letisim, 2011, s. 25, 37, 142,
173, 174.
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kartilmis olmaktadir. Platon’un diyaloglarinda sinayici Sokrates'tir.*? 2- Devlet
ve Theaitetos’ta saf varliklarin bilimi, saf diisiince, en iistiin bilimdir (dialektiké
epistémé ya da dianoia); burada s6z konusu olan, varsayimlardan ilkeye gi-
den, arastirmalarini yalniz kavramlarla yapan bir diisiinmedir ve bu bilimi
gelistirmek anayasa ressamlarinin, filozof krallarin isidir. 3- Deviet Adama,
Sofist, Philebos gibi ge¢ dénem diyaloglarinda ise idealara gore bolme, ayrim
yapma, ayiklama yontemi (diairesis), kavramlardan olugah bir s6z dagarcigi
kullanma mahareti, geliskiye diismeden (bir ve ayni kavrama farkli anlamlari,
farklikavramlara ayni anlami vermeden) siniflamalar yapma becerisi, giiveni-
lir tiirlere yonelen bilim olarak ortaya ¢ikmistir. Amag ise aragtirilan konuyu
derinlemesine incelemek, kavramsal bakimdan agik¢a ortaya koymaktir.

Bu ii¢ diyalektik kavrayisimi sistematik olarak ayirmak, onlari ii¢ farkh
yontem diye sunmak ve diyaloglar1 da bu ayrima gére tasnif etmek elbette
dogru olmaz; ama bu konuyu burada birakip imge iiretimiyle daha ¢ok ilgili
goriinen ikinci kullanima, oradaki ayrimlara bakalhm. Devlet’te diyalektigin
hem en degerli semboller olan idealarin bilgisi, hem bu bilgiye gétiiren yoén-
tem/yiiriiyiis, hem de gengleri dogru sembollerle egitme konusunda ustalik
oldugunu tekrar edelim. Genglerin egitimi meselesinin Devlet'te cok 6nemli
oldugunu da hatirlayalim. Boyle bir kaygiyla Platon Devlet'te ilk olarak episte-
molojik agidan zararli olan ve degerli olan sembolleri birbirinden ayiracaktir:
bir yanda sairlerin iirettigi golgeler (eidéla) vardir; diger yanda filozoflarin,
matematikgilerin, anayasa-ressamlarimin iirettigi modeller (eikones, parade-
igmata, digrammata, typoi, logoi gibi) bulunur. Ilk gruptakiler algilanabilir
seyleri taklit eden (mimeésthai) kotii imgelerdir; iyi ve saghkli olan digerleri
ise diistiniilebilir seyleri somut érneklerle temsil etmek suretiyle ~bunun yolu
yazmak ve model yapmaktir (graphein kai palattein)— ulasilabilir kilan, bu yolla
algilanamayan seylere katilmay1 (metekhein) saglayan gorsellestirmelerdir;
resimler ve heykeller de (zoigraphiai, andriantopoioi) bu gruptadir.* O désnem

40 Sokrates'in sinayici konumunu Michel Foucault parrhesia-parrhesiastes (dogruyu sdyleme-dog-
ruyu soyleyen kisi) kavramlar1 bakimindan tartisma konusu yapar ve sinamay: gercek (alethes)
ile sahteyi (pseudes) ayirma sanat olarak belirler; sinamay: yapacak kisi gergek/sahih olmak
zorundadir. Sokrates'in sinamadaki amaci sinananin biosu ile logosu, yasam: ile diisiincesi/
sozii arasindaki uyumu ya da uyumsuzlugu ortaya gikarmaktir. Sokrates kendi varhginda logos
ile biosun tam bir uyumunu yansittig1 i¢in Platon onu basanos olarak belirlemistir. Basanos
hem sahte ile gergegi ayirt eden denek tagidir, hem de iskence, sikinti, zorluk gibi anlamlara
gelmektedir. Sokrates’in sorgulamalarinin kargidaki kisiye verdigi sikinti, onun kelimenin iki
anlamini da kargiladigimi gésterir: Michel Foucault, Dogruyu Séylemek, cev. Kerem Eksen,
Istanbul: Ayrinti, 2005, s. 80-81.

41 Danielle S. Allen, age, s. 69-70, 101.
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icin Sokrates’in ne’lik arastirmasi ne kadar yeni ve zorsa, algilanamayanlar
hakkinda konusmak da o kadar zordur. Bu nedenle Platon birtakim gorsel-
lestirmeler kullanmus, idealarin bilgisini “magara”, “giines” ve “cizgi” imgele-
riyle anlatmistir. Platon giderek zorlasan ii¢ farkli imgeyle (magara alegorisi,
giines metaforu ve ¢izgi analojisini kullanarak) bilmenin/kavrayisin tiirlerini,
diyalektik yiiriiyiisiin basamaklarin1 anlagilir kilmak istemis, eidos, eikon ve
eidélon arasindaki farklan belirlemeye calismistir. Boylelikle insanlarin ha-
kikate uzakliklar1 ve yakinlklari, onlarin imge kullanma bigimleriyle iligkili
olarak belirlenmig olacaktir.

Cizgi analojisi §6yle kullanilir: Sokrates 6nce muhataplardan bir ¢izgi tasar-
lamalarin1 ve bu ¢izgiyi esit olmayan bir sekilde iki parcaya bélmeyi hayal
etmelerini ister; elde edilen béliimlerden uzun olan kisim diigiiniiliir olanlara
(noeton), kisa olan kisim ise goriiliir olanlara (horaton) karsilik gelmektedir.
Sonra bu boliimlerden her biri de gene aym esit olmayan oranda béliiniir.
Ortaya 4-2-2-1 oraninda bir boliimleme ¢ikar. Her bir boliim kavrayisin bir
tiirtinii yansitmaktadir: idealari/formlar1 kavramayi saglayan saf diigiinme
(noesis); model ve diyagramlar kullanarak kavramlar ¢ikarsama (dianoia);
yapma ve dogal nesneleri anlamamiz saglayan inang (pistis); gélgeleri, ha-
yali goriintiileri (skiai, phantasmata) tahmin etmemizi saglayan hayal giicii
(eikasia).** Gonildugii tizere ¢izginin sag1 ve solu imgelerle doludur. Ne var
ki tahmin alanindaki imgeler taklidin iiriiniidiir ve bu yiizden de golgelidir;
diigiinme alanindaki imgeler ise taklidin iiriinii olmadiklar: i¢cin metafizik
acidan saglam ve berraktir (enarges), bu imgelerden ortak bigimlere dogru gi-
dilebilecektir.*> Anayasa ressaminin isi duyulur ve diisiiniiliir arasinda mekik
dokuyarak yararh sembolleri iiretmektir. Danielle S. Allen bir 6rnekle bu idrak
tayfin1 anlamamiz1 kolaylastiriyor: Bir evin fotografindan yola ¢ikarak ashini
tahmin etmek hayal giiciiyle olur; ne var ki bu yolla ev tam olarak anlasila-
maz, onun hakkinda sadece zayif bir kaniya (doksa) sahip olunur (taklitgiler
bu alanda is goériirler). Evin kendisi gériiliip ici gezildiginde, ev hakkinda

12 Cizginin ortadaki iki kisminin esit olmasi, onlarin aym nesne kiimesine sahip olmalarindandir.
Bagka bir ifadeyle, inang yoluyla anlagilacak nesneler, diisiinme yoluyla da anlagilabilirler. Or-
negin dik agiy1 diisiinme alaninda kiip ya da kare gibi model ve diyagramlar araciligiyla idrak
cederiz; duyumsama alninda ise zar ya da televizyon kutusu gibi maddi nesneleri ii¢ boyutlu
modeller olarak kullamp dik ag1y: kavrariz. Ne var ki yonii farkl olan iki kavrayistir bunlar:
ilkinde modeller genel kavramlara ulagmak i¢in diigiinme konusu yapilmaktadtr, ikincisinde

ise somut tikeller tizerine inanglar geligtirmek igin: Danielle S. Allen, age, s. 92.
43 Daniclle S. Allen, age, s. 105.

Cogito, sayu: 97, 2020



32 Nazile Kalayc

giiclii kanilara sahip olunur (alethes doksa) ve bu inangtir (zanaatkérlar bu
alanda is goriirler). Elde evin projesiyle evi gezmek, onun ayakta durmasini
saglayan mithendislik ilkelerini gormeyi saglayacaktir; hem ii¢ boyutlu model
olarak ev hem de evin diyagrami diisiinme alaninda is gérmeyi ve ev-lik'in
ne oldugu hakkinda fikir yiiriitmeyi saglar, bu bilgilerden hareket ederek bir
ev inga edilebilir (matematikgiler bu alanda is gériirler). Gorsel bir malzeme
kullanmadan ev-lik hakkinda diisiinmek (diyelim bir tsunaminin biitiin evleri
yiktig1 ve evin nasil bir sey olduguna dair hicbir izin kalmadig) bir durumda
Sokrates’le karsilagip ev iizerine tartismak), idealara yénelmis diisiinmedir (fi-
lozoflar bu alanda is goriirler). Burada 6nemli olan mesele, tahmin alanindaki
imgelerin —tek bir yénii sunduklar i¢cin—eyleme olanak tanimayislari (s6z gelisi
bir evin bir fotografina bakarak ev yapilamaz), diisiinme alanindaki imgelerin
ise eylemi yonetebilmesi, ruhu sekillendirebilmesidir. Kisaca diyalektik, bir
gorsellestirmeye dayanmadan ortak formlar hakkinda diisiinmedir ve sadece
imgesiz diisiinebildigimizde hakikatin alanindayizdir.** Ruhun en iistiin yetisi
olarak diyalektik, saf varliklar elde etmenin ve saf ruhlari insa etmenin yénte-
midir.*> Toparlarsak, sair eidolon, zanaatkar ve matematik¢i eikén, filozof ise
eidos tizerinde ¢calismak suretiyle imge iiretir; sairlerin iirettigi imgeler somut
oldugu igin zihin yapisini déniistiirmemekte ama duygulara hitkmetmektedir;
digerleri ise zihin yapisim1 déniistiirmeye hizmet eder. Devlet'te eiddlon ve
eikon bilginin en alt tiiriinii olustursalar da eidélon gélge, eikon ise iyi imge
olarak belirlenmistir.*6

VII- Bazi ihlaller: adil kunduraci, soylu yalan, Leontios: Elbette Platon saf
varliklan yaratirken bir yandan da poliste filozoflar i¢in bir yer agmay istemek-
te, bunu yapabilmek icin de onlara bir iglev belirlemektedir: Filozof en degerli
semboller olan idealarin iireticisidir; bu iiretimle bir problemin anlasilmasini
ve ifade edilmesini saglamaktadir. Peki problem nedir? Adaletsizliktir. Eski
semboller arasindaki rekabet karmasaya yol agmakta, bu rekabeti sonlandira-

44 Danielle S. Allen, age, s. 89-118.

45 Platon Phaidon diyalogunda da gozlerden, kulaklardan, hatta neredeyse tiim bedenden olabil-
digince uzak durabilen kisinin saf varliga ulasabilecegini syleyerek saf ruhlar ile saf varliklan
birbirlerinin kosulu olarak belirler; saf ruh “her bir var olana miimkiin oldugunca sirf diisiince
yoluyla yaklasan, diisiiniirken gérme duyusuna basvurmayan ya da akil yiiriitmeyi bagka hicbir
duyunun pesi sira siiritkklemeyen, tam tersine, saf, kendinde diisiinceyi kullanarak varolanlarnn
her birini kendinde ve saf hallerinde yakalamaya gahsan ruh”tur: Platon, Phaidon: Ruh Uzerine,
¢ev. Nazile Kalayci, Istanbul: Kabalc, 2012, s. 65: 66a.

46 Danielle S. Allen, age, s. 83.
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cak yeni sembollere ihtiya¢ duyulmaktadir. Filozof diyalektik aracihigiyla saf
kavramlara ulagarak varhgi, ruhu, polisi tek bir ilkeye gore bigcimlendirmeli,
gengleri sahte degil de sahih sembollerle egitmek suretiyle toplumsal diize-
ni saglamalidir. Pek ¢ok diyalogun meselesi budur. S6z gelisi Devlet Adam
(Politikos).*” Bu diyalogda, politikaciy1 “insanlarin cobam” olarak belirlemenin
yol agtig1 rekabeti (doktor, tiiccar, ¢iftgi gibi birgok rakip arasindaki rekabeti)
gidermek i¢in, “bir ve ayn1 anda baska bir sey de olmayan” ve “tek isi politika
yapmak olan” bir politikaci formu belirlenmekte, sahte ve sahih olan rakipler
birbirinden ayrilmaktadir;*® biisbiitiin yeni olanin pesinde bir arayistir bu.
Devlet'te ise “Bizde her insan bir tek isi gérecegi icin iki ya da daha ¢ok yénlii
olamaz... bizim kuracagimiz devlette, kunduraci kunduracidir; kunduracilik-
tan bagka bir de kaptanlik yapmaz... ¢iftci, ¢iftcidir; giftgilikten bagka bir de
yargichk etmez... asker, askerdir; askerlik ederken alim satimla ugrasmaz...
oyleyse, her kiliga girmesini, her seyi ustaca taklit etmesini bilen bir adam,
bizim topluma gelip de siirlerini halkin 6niinde séylemek isterse... onu bas-
ka bir iilkeye yollarz”*® derken ayn1 tutumu siirdiirmekte, sairleri her kihga
girdikleri, her konuda konustuklan i¢in suglamaktadir; elbette aym suglama
sofistler icin de gegerlidir. Burada sorunu biraz netlestirmekte fayda var. Oyle
goriiniiyor ki sorun kunduracinin kaptan olmasi degil, bu iki isi aym anda
yapmaya kalkismasidir; kisi ya kunduraci ya da kaptan olmal ve iki igi aym
anda yapmamalidir. Bu zanaatlarn cinsi farkh oldugu i¢cin aym anda olmamak
sartiyla yapllabileceklerdir; diger zanaatlar bakimindan da durum budur. Ne
var ki bu sorundan daha biiyiik olan tehlike, her konuda konusan sairin ya
da sofistin filozofun isine el atmalaridir. (Elbette lwronolojik olarak durumun
bu olmadigini, filozofun onlarin ¢cocugu oldugunu, burada sé6z konusu olanin
da bir tiir baba katli oldugunu ekleyelim. Onlarin arasindaki eski diigmanlhk
sairin dilinde de ifadesini bulmus, Devlet’te Platon bir sairin filozofu “efendi-
sine havlayan kancik kopek” diye sugladigimi aktarmistir.)>® Onlarin isi cins
bakimindan degil soy bakimindan farkhdir; sair ve sofist sahte sekilde, filozof
ise gergek bir ilgiyle ayn1 isi yapmaktadirlar. Sair ve sofistin bilgisizce yaptik-
lar isi filozof tamamina erdirecek, gengleri bilgiye dayal sembollerle egitme
Iyini iistlenecektir. Ne var ki tam da bu noktada baz1 sorunlar cikmaktadir.

17 Plalo, The Statesman, LOEB, gev. Harold North Fowler, Londra: Harvard University, 1925.
48 Gllles Deleuze, Anlanun Mantig, gev. Hakan Yiicefer, istanbul: Norgunk, 2015, s. 280.

49 Platon, Devlet, s. 87-88: 397e-398b.

SO Age. s. 294: 607c.
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Sorun herkesin idealara gore egitilmesinin miimkiin olmayisidir; bu olanag:
bizzat Platon'un kendisi Metallar Anlatisiyla ortadan kaldirmistir. Bu miimkiin
olmayis poliste filozofa problematik bir sekilde alan agmaktadir: Filozofu zorun-
lu kilan olanaksizlik ya filozofu yok edecektir ya da yozlastiracaktir. Herkesin
egitilebildigi ve filozofu anladig1 yerdeyse, ona zaten ihtiyag yoktur. Leo Strauss
bu meseleyi yonetim sekliyle ilgisinde tartismmis, ﬁlozofun felsefe yapabilecegi
tek rejimin, filozofu yok etmek isteyen demokrasi oldugunu soylemistir: Filozof
kral oldugunda, 6zleri temaga etme igini yapamamaktadir; krallik degil de filo-
zofluk yaptiginda ise (yani demokraside), toplum tarafindan anlagilamamakta,
cezalandirilmaktadir. Aslinda diisiinmenin talepleri ile polisin talepleri uyugsma-
makta, filozof ile demos arasinda kapatilamayacak bir bosluk bulunmaktadir.>!
Kisaca onun iki gérevi —filozof olma ve kral olma- asla bir araya gelememekte,
her iki durum da filozof i¢in aporialarla sonlanmaktadir: filozof ya 6lecektir
(Sokrates gibi) ya da yozlasacaktir (Alkibiades gibi).>* Bu durumda filozofa
kalan yol, idealara dogru egitmek yerine saglam ve faydah semboller iiretmek
ve bu sembolleri retorik yoluyla ileterek ruhlar sekillendirmektir. Artik Platon
rahatlikla “bize daha agir bagh sair gerek... o kadar hos olmasin, zarar yok, ama
ise yarar masallar séylesin, yalmiz iyi adamin taklit¢isi olsun... askerlerimizin
egitiminde uygulanan kanunlara uysun s6zleri”>? diyecek, sairlere belirli kosul-
lar dahilinde alan agacaktir. Faydah olanlan faydasiz ya da zararh olanlardan,
gercek olanlari (alethes) sahte olanlardan (pseudes) ayiracak 6lgiit ise -daha 6nce
de dedigimiz gibi- ideadir. Idea bir segme ve ayirma ilkesidir; filozof ise ideaya
bakarak imgeleri ayirabilecek, segebilecek sarraftir (basanos).>*

Bu meseleyi Devlet’'ten yola gikarak ele alalim. Devlet'te temel sorunun
adalet oldugunu séylemistik. Platon orada uzun bir yol yiiriidiikten sonra
adalet ideasim1 “ruhun (ya da polisin) kendisiyle tam uyumu, ruhtaki parcala-
rin (ya da polisteki simiflarin) birbirleriyle ve birbirlerine gore iyi disiplini”>
olarak belirlemisti. Bu tamimi anlasilir kilabilmek i¢in ise imgesel anlatimlara
basvurmus, ilkin insanlara esit olduklarni, ikinci olarak ise farkh olduklarim
ima etmisti. Esitlik otoktonluk anlatisiyla sunulmusgtu: Atinalilar kendilerini

51 Leo Strauss, Platon'un Politik Felsefesi: Devlet, cev. Ozgii¢ Orhan, Istanbul: Pinhan, 2019, s.
429,

52 Leo Strauss, Platon'un Politik Felsefesi: Kriton, Cilt 2, cev. Ozgiic Orhan, Istanbul: Pinhan, 2018,
s. 125-133.

53 Platon, Devlet, s. 88: 398a-b

54 Filozofun bir sarraf olarak anlatilmas;, filozofu bir imgeyle anlatmaya giizel bir 6rnektir.

55 Danielle S. Allen, age, s. 269.
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yasadiklar: topraktan, kiiltiirden, tarihten dogmus gibi gérmekte, efsanelerinde
bile Atina'y1 kuran Erektheus'un Atina topragindan dogdugunu anlatmakta,
alloktonlara yurttaghk hakki tanimamaktaydi.>® Farklilik ise Kallipolis'in yurt-
taglarina anlatilacak Fenike Masali'yla, meshur Metaller Anlatisi’yla sahneye
konulmustu: “Bu toplumun birer parcasi olan sizler, diyecegiz, birbirinizin
kardesisiniz. Ama, sizi yaratan Tanr1, aranizda énder olarak yarattiklarimin
mayasina altin katmigtir. Onlar bunun i¢gin bag taci olurlar. Yardimci olarak
yarattiklarinin mayasina giimiis, ¢iftciler ve 6biir is¢ilerin mayasina da demir
ve tung katmugtir.” Bu anlatilar “herkesin kendi isini yaparak bagkasinin igine
el atmamasin1” adalet, “iki gérevin bir yerde olmasim” ise adaletsizlik olarak
belirleyen tanimin golgeleri (eidéla) olarak sunulmustur. Platon adalete dair
ileri siirdiigii argiimanlar: bir model olarak sundugu “ii¢ par¢ah ruh” anlatisr®’
ve bir canlandirmayla -Leontios canlandirmasiyla— nihayetine erdirmis, boy-
lece sadece sairlerden imge iiretimini almakla kalmamus, gerekli oldugunda
rapsodlardan da canlandirma teknigini almistir. Sokrates ruhun akil sahibi
olmayan yanini anlagilir kilmak i¢in cesetlerin yanindan gecerken onlara bak-
mak isteyen, bu istegi yiiziinden kendine kizan, ggrmemek i¢in yiiziinii ceviren,
sonunda dayanamayip cesetlere bakan ve “haydi kér olasilar, doya doya seyre-
din bu giizel manzaray:” diyerek kendini azarlayan Leontios'u canlandirmstir.
Nasil ki imge iiretiminde 6lgiit yararli olanlar: iiretmekse, canlandirmada
élciit de arzuya yenik diisen hali degil, kendine kizan hali —kétii bir adamin
iyi tarafini— taklit etmektir.>® Platon bu tiir anlatilar1 soylu yalan (pseudos gen-
naios) diye adlandirir; soylu yalan pragmatik dogruluk ile metafizik yanhshg
biitiinlestirerek vatandaglar1 hakikate gére yénlendirecek s6z ya da temsildir;
bu yanls temsiller giiclii ilaclardir ve diyalektigin yapabileceginden ¢ok daha
fazla zihni degistirebileceklerdir.>®

56 Auto-khthon: orijinal, yerli, yerel, aym-topraktan olma; allo-khton, baska yerden taginmis olma.

57 Bu anlatida ruh ii¢ bélmeye -akil (logistikon), yiirek (thumos, thumoeides), arzu (epithu-
niia, epithumetikon)— sahip sekilde sunulur; akil araciligiyla ruh arzulamay: denetim altina
alabilirse her bolim kendini igini yapacak, ruhta bir birlik ve diizen kurulacaktir: ruh “gok
iken tek” olacaktir. Adalet ya da dogruluk her béliimiin kendi isini yapmasi, digerinin igine
karigmamasidir; egrilik ise her béliimiin kumanday: kendi eline almak istemesi, boliimlerin
uyusmazhigidir (Platon, Devlet, s. 127-133: 436b-444a). Ruhun bu béliimlenigine de polisteki
i sinif (yoneticiler, koruyucular ve el iggileri), ii¢ yénetim gekli (bozuk ve dogru sekilleriyle),
ii¢ {iretim tarzi (asli yapma, taklit etme, taklidi taklit etme) ve ¢izgi analojisindeki ii¢ béliim
(nous, dianoia, eikasia) kargilik gelir. Elbette siniflarin ii¢ mii iki mi, yénetim gekillerinin alt:
mi beg mi, ¢izginin béliimlerinin dért mii ii¢ mii, ruhun béliimlerinin iki mi ii¢ mii oldugu
konusu ¢ok acgik degildir. Ne var ki Platon’un Deviet’te ruhun béliimlerini, iiretim gekillerini,
vonetim bigimlerini ve kavrayig diizlemini bir arada diigiindiigiinii ileri siirebiliriz.

8 Danielle S. Allen, age, s. 122.

3 Age, s. 119, 137, 140- 141.
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Ne var ki sonug olarak filozof koydugu kurali ihlal etmistir. Saf varliklardan
s6z eden, sairlere sadece yararh olam séylediklerinde yer veren filozof yalanin
uzmani olmugstur. Sairler ve sofistler ise dogruyu bilmedikleri i¢in yalan da
soyleyememektedir; onlarin yaptig1 golge iiretmektir. Dogruyu bilen filozof
yalan soyleyebilecek tek kisidir.®? O halde bir yanda koétii ve zararh imge, diger
yanda iyi ve faydah imge; bir yanda gélge/kuruntu, diger yanda yalan vardir.
Filozof herkesin retorik yoluyla iistiin gelebildigi poli.}ik durumun yarattig1
probleme bir ¢éziim bulabilmek icin sahte/kétii imge tiirlerini devletten siirmek
istemis, elinde soylu yalan kalmistir. Ne var ki bu yalan soyludur (gennaios);
soyuna sadik, dolayisiyla sahihtir (Sofistlerin pi¢ olarak belirlenmesi de gene
bu sahtelik-sahihlik ilgisiyledir).

VIII- Yeralt: ikiligi; iyi imge, kotii imge: Burada su belirlemeyi yapmak
gerek: Platon’un felsefesinde zorluk idealar ile taklitleri, 6zler ile gériiniisleri
ayirmak degildir. Daha zor olan gériiniisler/imgeler arasindaki ayriliktir; bu
ayrim takip edildiginde filozof sadece yalanin uzmani olmakla kalmayacak,
onunla sofist arasindaki ayrimlar da tehlikeye diisecektir. Platon Devlet'te
sanatlar asil ya da orijinal olana mesafesiyle belirlemis, orijinali yaratma
sanatim Tanr1'ya, orijinalin benzerini iiretme sanatim zanaatkara, benzerin
benzerini yaratma sanatim da ressama atfetmisti; orada Tanrisedirin yaraticist,
diilger sedirin iscisi, ressam ise sedirin taklit¢isi olarak belirlenmisti.®! Peki
“sofistin yaptig1 isin bir orijinali var midir?” ya da “sofist neyi taklit etmekte-
dir?” diye sordugumuzda ise Devlet’te yapilan ayrimin meseleyi tiiketemedigi,
imge iiretme isini biraz daha incelemek gerektigi ortaya cikar. Platon Sofist'te
bu aynm kendisi derinlestirecek,®? Deleuze ise meselenin zorlugunu ifade
edebilmek icin imgeler arasindaki ayrim “yeralt: ikiligi” diye belirleyecek-
tir.5® Iki tane imge iiretme ya da taklit sanat: (eiddlopoiiké tekhné) vardir: ki
orijinali taklit eden (onun rengini, oranlarim, bicimini izleyen) benzerlik ya
da tasvir (eikon) iiretme sanatidir (eikastiké tekhné); ikincisi ise orijinale sa-
dik kalmayarak saf goériiniisleri, fantazyalan (phantasmata) iiretme sanatidir
(phantastiké tekhné).8* Deleuze bunlardan ilkine kopya, ikincisine simulakra
der. Ilk imge tiirii modele/ideaya az cok benzemekte (babada temellenmekte)

60 Jacques Ranciere, Filozof ve Yoksullan, gev. A. Ufuk Kilig, Metis: Istanbul, 2009, s. 52.
61 Devlet, 10. Kitap, 596e.

62 Platon, Sofist, Diyaloglar 2, cev. Omer Naci Soykan, Istanbul: Remzi, 1986.

63 Gilles Deleuze, age, s. 18.

64 Platon, Sofist, s. 349: 264c-d.
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ve modeli belirli bir anda tekrar ederek sabitlemektedir; burada ideanmn kurucu
iligkilerine, oranlarina, dogru saniya bagh kalinarak noetik ve igsel bir taklit
tiretilmektedir. Ikinci imge tiirii ise ideayla bir dolayima girmediginden digsal
yollardan iiretilmis bir benzerlik sunmakta, taklidi imgede insa ederek biitiin
sabitlenmelerden kagmaktadir (babaya kars1 gelmektedir); onun yaptig: saf
goriiniis tiretmektir.%® Sofist diyalogunda iyi imge ile kotii imge arasindaki
ayrim sofisti tamimlamak ve sofistin sanatim1 belirlemek i¢in yapilmistir; bu
diyalogda yabanct onun pesine diistiikge, ayrimlar yaparak sofist ile filozofu
ayirmaya calistikca, sofist de biitiin sabitlenmelerden, tanimlardan kagmakta-
dir.% Sofist i¢in “zengin delikanllar pesinde kosan kazang diigkiinii avc1”, “ruha

»

iliskin bilgi hazineleri satan toptanci”, “hep aym seyleri satan perakendeci”,

» o«

“kendi iirettigi bilgilerin saticis1”, “s6z savaggis1”, “celisme sanatinin ve taklit

65 Gilles Deleuze, age, s. 283-284.

66 Sofist diyalogunda sofisti yakalamak iizere yapilan diairesis gemasinin bes baghig vardir: sta-
sis, kinesis, on, tauton, thateron: dinginlik, hareket, varlik, ayni, bagka. Sofisti yakalamak i¢in
onun sanatini ortaya koymak gerekmektedir; bu nedenle ise sanatlarn bolmekle baglanmalidir:
Sanatlar meydana getirme ya da elde etme sanatlanidir. Meydana getirme sanatlan tanrisal ya
dainsansaldir, bunlann ikisi de ya nesne ya da gériintii yaparlar; insansal sanatlardan gériintii
yapanlar, arag-gereg kullanmakla ya da bedeni kullanmakla yapilir; bedeni kullananlar, bilimsel
6ykiinme ya da bilgisiz 6ykiinmedir; bilgisiz 6ykiinme, diiriist ya da ikiyiizliidiir. Buradan ¢ikan
sonug, iki yiizlii 6ykiinme sanatim1 yapanlarn, sairler ya da sofistler oldugudur. Elde etme sa-
natlan ise géniillii ya da zora dayalidir: Géniillii olanlar, armagan verme ya da tecimdir; tecim,
kendinin yada baskasinin iiriiniinii satarak yapihir; bagkasinin iiriiniinii satanlar, perakendeciler
ya da toptancilardir; toptancilar, bedeni ya da ruhu besleyen iiriinleri satarlar; ruhu besleyen
iiriinler, gosterigle ya da bilgiyle ilgilidir; bilgiyle ilgili olanlardan bir kismi erdeme iligkin bilgi
ve soz tecimidir. Buradan ¢ikan sonug, erdeme iligkin séz ve bilgi tecimi yapanlarn sofistler
oldugudur. Zora dayanan elde etme sanatlan, kavga-déviig sanati ya da avciliktir; kavga-doviis
sanati, yarisma ya da kavgadir; kavga, gogiis-gogiise ya da sézledir; sozle olan, halk éniinde ya
da kisiler arasindadir; kigiler arasinda olan, pazarhk ya da tartismadir (eristik); tartigma, para
kaybettiren ya da kazang saglayandir. Buradan ¢ikan sonug, sofistin kazang saglayan tartigma
sanatinin ustasi oldugudur. Zora dayah eldeetme sanatiise avciliktir; avcilik, cansiz aveihigl ya
da canli avalligidir; canli aveilliginin bir béliimii hayvan aveiligidir; hayvanlar kara hayvanlar ya
da su hayvanlaridir; kara hayvani avi, yabanil ya da evcil hayvanlarla ilgilidir; evcil hayvan avi,
zor kullanarak ya da kandirmayla olur; kandirmayla olanlar, tek tek kisileri kandirma (agk) ya
da toplumsal kandirmadir. Buradan ¢ikansonug, sofistin insan avcisi oldugudur; sofist tek tek
kisileri avlar. Diger sonuglan da eklersek: Sofist, sanatin1 kandirmayla siirdiiriir, bunu da iicret
karsiliginda yapar; sofistlik s6zde bilgelik satarak zengin ve soylu genglerin avlanmasi sanatidir;
sofist, eristik sanatinin kazang arayan béliimiiniin bir temsilcisinden bagka biri degildir. Filozof
ise aylklama sanatinin ustasidir; ayiklama sanatinin altinda temizleme sanati, bunun altinda ise
cisim temizleme ve ruh temizleme/arinma sanati vardir; ruh temizleme sanatinin altinda adalet
sanati ve 6grenme sanati vardir; 5grenme sanatinin altinda el sanatlan 6gretme ve sozle egitim
sanati vardir; sozle egitimin altinda ise uyarma ve sézde bilgelige kars yoneltilmis ¢iiriitme
sanati vardir. Boylece sofist her yandan sikigtinlmistir, tiim bu kapanlardan kagmasin diye
sorusturmaya devam edilir ve sofiste iligkin alt1 tanim ileri siiriiliir: Sofist zengin delikanhlar
peginde kogan kazang diigkiinii bir aveidir; ruha iligkin bilgi hazineleri satan toptancidir; hep
aym seyleri satan perakendecidir; kendi iirettigi bilgilerin saticisidir; s6z savasgisidir; gelisme
sanatinin ve taklit sanatinin ustasidir: Platon, Sofist, s. 278-298: 219a-232a.
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» o«

sanatinin ustasi”, “varolmayan hakkinda konusan kisi” belirlemeleri yapilir.
Bu belirlemeler hokkabaz, sarlatan, biiyiicii imgeleriyle de gii¢lendirilir. Sofist
bir imajdir (hem imayj iireticisidir hem de kendisi bir imajdir), olmadig: gibi
goriiniir, saklanir, siner, tuzaklardan kurtulur, kendisine dogrultulan silahlar:
tersine gevirir, av iken avci olur; sofist hep varolmayanin (mé on) karanlhigina
sivisir. Onu yakalamak ¢ok zordur. Bu yiizden bir de filozoftan yola ¢ikilir
ve filozofun sanat: belirlenir: filozof “ayiklama”, "ruhLi:’temizleme", “adalet”,
“sozde bilgelige kars1 yoneltilmig ¢iiriitme” sanatlarinin ustasidir.

Deleuze Anlamin Mantigi'nda sahte kopyanin, kétii imgenin pesine dii-
siildiikce —ki bu da sofisttir- sahte ile gercek, kétii ile iyi arasindaki farklarin
siliklestigini, elde filozof ile sofisti ayiracak bir dayanagin kalmadigini vurgu-
lar. Bunun nedeni ise sofistin sahte olusu, bir orijinale ya da bir ideaya sahip
olmayisi olsa gerek. Tam da bu yiizden diyalog boyunca sofisti tanimlamak
icin yapilan ayrimlar ve belirlemeler bir saf goriiniis iiretme, bir kétii imge
ileri siirme edimine déniismektedir. Sahte bir seyin ideas: yok ise, sofiste
dair imgeler bir gésterende sabitlenemiyorsa, Platon burada ad infinitum bir
siirece yakalanmis degil midir? Sofistin eidosunu belirleme ¢abasi, sofiste
dair eiddlonlar elde etmenin disinda bir neticeye ulagsmis midir? Bu durumda
Platon sadece kovmak istedigi sair gibi bir yalanciya degil, tehlikeli gérdiigii
sofist gibi bir kétii imge iireticisine de déniismemis midir? Diyalogda Yabanci
da “sofisti ararken filozofu bulduklanim” itiraf etmektedir.®’ Belki de sonug
imgesiz ~hem iyi hem de kétii imgeyi kastediyoruz- diisiinmenin miimkiin
olmayisidir; belki de Platon bagka tiirlii de anlatilabilecek meseleleri sirf zor-
lugundan ya da herkes anlasin diye imgelere dayal olarak anlatmamsg, bagka
tiirlii yapilamayacak olmasindan dolay: imgeleri kullanmistir. Imgelerden
kurtulmak miimkiin degilse (ve idealara gore egitim de miimkiin olamyor-
sa), filozofa kalan bir imge rejimi kurmaktir. Platon’un séylediklerinin, kendi
hedefi agisindan bakildiginda, dogru ya da yanlig, tutarh ya da gelisik olmasi
pek de fark etmemektedir. Platon hedefledigi seyi gerceklestirmistir. S6z ge-
lisi kendi ¢cagdas1 ve doneminde kendisi kadar énemli bir otorite kabul edilen
Isokrates’i bugiin kimse okumazken, felsefi diisiinme Platon’u takip etmistir.5®
Onun yaptig1 bir tohum ekmedir; Sokrates’in “miithis kalipc1” (deinos plastés)
olarak belirlenmesi de bu yiizden olsa gerek.®®

67 Platon, Sofist, s. 331: 253c.
68 Danielle S. Allen, age, s. 231-259.
69 Danielle S. Allen, age, s. 109.
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IX- Sonug yerine: Giorgio Colli Felsefenin Dogusu’'nda séziin kutsalhktan
arinma siirecinde nasil déniistiigiinii ele almis, kehanet, labirent, muamma,
bilmece, gizem, mani, tragedya ve ¢atisan argiimanlan (dissoi logoi) felsefe
o6ncesi diigiitnme bi¢iminin evreleri olarak belirlemistir. Bu bi¢cimlerin hepsinde
s6z konusu olan bir 6liim kalim miicadelesidir: Kehanetin bildirdigini anla-
mayan, muammayi ¢ézemeyen kisi ya da tragedyalarda hep bir hamartiaya
bulasmis kahraman 6lmektedir; hayvani dogasindan kopmaya ¢alisan insan
labirentlerde yolunu kaybetmektedir. Simdilik s6z konusu yapilar kolektif
ruhun pargalaniginin, bireysel ruhun dogusunun sancilari olarak diisiinelim.
Yazinin yayginlik kazanmasi ve bu teknige eslik eden zihinsel doniisiimle
birlikte bireysel bir evrene atilan insan, birey olmanin getirisi olan 6liimle bas
edebilmek i¢in bu bicimleri yaratmak zorunda kalmistir. Colli'ye gore, kahinler,
ozanlar ve bilgeler kusaginin ardindan sofistler ve filozoflar onlarin mirasi
icin kapigsmus, hakikat filozofun eline gecip de imge ve sezgiden arinana kadar
6liime care olamamustir; filozof ise 6lmek zorunda kalmadan hakikati elde
etmenin yolunu 6gretmis, varlik muammayi ¢6zmiistiir.” Kuskusuz Colli'nin
bu yargilan Platon’dan ¢ok Parmenides’e ve Aristoteles’e yakismaktadir. Ciinkii
varolmayanin, belirsizligin, muglakligin, ¢oklugun izini siirmeyi ilk yasaklayan
Parmenides’tir. Parmenides’in su sézleri de bu miladin ifadesidir: “Hakkindan
gelinemez hi¢ su varolmayanin var oldugunun... Sen bu arastirma yolundan
uzak tut diisiinceni.””! Parmenides’ten yaklasik yiiz elli y1l sonra yasayan Aris-
toteles ise hem Parmenides’e hem de Platon’a kiyasla daha ilimh bir filozof
olarak ortaya ¢cikmustir. Pek ¢ok bakimdan: Bir kere siire karsi Platon kadar
ofkeli olmamstir; siiri tiimeli bildirmesi agisindan felsefeye yakin gérerek tekil
olani bildiren tarihten daha iist bir siraya yerlestirmis, ahlaki bakimdan da
évmistiir. Diyalektik konusunda da daha yumusaktir: diyalektik hakikate ulas-
tiran bir yéntem degil, yaygin kanilarla yiiriitiilen bir diisiinme bi¢imidir, orta
yol bulma sanatidir.”? Aristotelesle birlikte “akil yiiriitmedeki yetersizlikten

70 Giorgio Colli, Felsefenin Dogusu, cev. Fisun Demir, Dost: Ankara, 2007.

71 Walter Kranz, Antik Felsefe, gev. Suad Y. Baydur, Istanbul: Sosyal, 1984, s. 82.

72 Topikler (Topoi) Platon-6ncesi diyalektik kavrayisin sistemnatik hale getirildigi, sézlii kiiltiiriin
gelenek aktarim pratiginin bilimsel bir yonteme doniigtiiriildiigii eserdir; su ciimleyle agilir:
“Bu kitabin gayesi, olasi 6nciillerden hareket ederek, ortaya atilan her mesele iizerinde bir delil
serdetme imkanim verecek bir metot bulmaktan ve bir delilileri siirdiigiimiiz zaman kendimizin
buna z1t olacak bir sey séylemekligimizi men etmekten ibarettir” (Aristoteles, Topikler, cev.
Hamdi Ragip Atademir, Istanbul: MEB, 1967, s. 4: 100a). Bunun i¢in de ilk olarak tartismanin
konusu olan problemin énciillerle (6nciil cins-genos, 6zellik-idion, ilinek-symbebekos ya da
tamim-horos hakkindadir) ifade edilmis olmasi gerekir. Onciiller kurulduktan ve problemler
ifade edildikten sonra lehte veya aleyhte argiimantasyon yaparak elestiri yetisini geligtirmek
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dolay ortaya ¢ikan” aporialar ¢éziilecek, “kavrami olanaksiz seylerle iligkilen-
direrek gercekleri sdyleyen” muammalar metafor olarak ele alimacaktir. Bolme
yontemi onun elinde tiirlere ve cinslere ayirma iglevi kazanacak; sofiste dair
akil yiirtitmelerin kusuru ise “orta terimden yoksun olmak”la belirlenecektir.
Aristoteles’e gore herkesin yeteri kadar akillh (phronesis) oldugu bir toplumda
resmedilecek tek bir trajik kahraman bile bulunamayacaktir. Bu ¢ercevede
yeniden Platon’a bakarsak, onun Parmenides ile AristGteles arasindaki bir
uzamda, hala agonal-trajik kavrayis1 yansitan bir filozof olarak durdugunu
iddia edebiliriz. Bir kere Sofist’te “varolmayan bir bakima vardir ve tersine,
varolan bir anlamda var degildir” diyerek babay1 (Parmenides’i) katletmis
(patraloian),” varlik (to on) ile yokluk (ouk on) arasindaki yasaklanan tigiincii
yoldan, varolmayanin (é on) yolundan ilerlemistir. Bu yol varhgin yokluk’la
degil baskahk’la insa edildigi yoldur.”® Bu durumda varlik degismeyen-eidos
olarak degil, degisen-eidélon olarak ele gegirilmis olmaktadir. Bu sonug bizi
Platon’un felsefesini kateden aporialar: farkh bir baglamda degerlendirmeye ve
Platon’u Eski Yunan diinyasina egemen olan agonal gelenekten kopmamig bir
filozof olarak ileri siirmeye gotiirityor. Savunma’da en cahilin en bilge olusu,
Parmenides'te “kil, camur, pislik gibi ¢cok asag1 (atimotaton) ve bayag (pha-
ulotaton) varliklann” idealardan pay alamayisi,” Solen’de filozofun penia ile

hedeflenir. Diyalektik yéntem deliller ortaya koymay: 6greterek zihin egitimi sagladigi icin
aligtirma olarak yararhdir; bagkalannin kamlanm gézden gecirmeyi sagladiga icin diisiince
ahgveriginde yararhdir; felsefi bilimlerin ilk ilkelerine giden yola hakim olmay sagladig igin
felsefi bilimlerde yararhdir (101b).

73 Platon, Sofist, s. 312: 241d.

74 Gilles Deleuze, age, s. 284.

75 Platon Parmenides'te ve Timaios’ta idealar ile bayagi/asag) varhklar arasindaki iligkiye dair iki
farkh diisiince 6ne siirer. Parmenides’te konu Sokrates ile Parmenides arasinda tartigilmisg,
Parmenides’in “... sozgelisi kil, camur, pislik ya da ¢ok agag (atimotaton) ve bayag (phaulota-
ton) seylerin... elimizle dokunabilecegimizden bagka... bir idealarinin bulundugunu séyleyip
séylememek konusunda da kararsiz misin?” sorusu Sokrates'in camm sikmig, “bunlann bir
ideasimin bulundugunun diigiiniilmesi pek tutarh degil” diyerek “aptallik kuyusuna diigiip
kendini kaybetme korkusuyla bu diigiinceden kurtulmaya cahsmstir” (Platon, Parmenides, cev.
Saffet Babiir, Ankara: Imge, 1996, 130be). Timaios’ta ise tann Demiourgos’un idealar diinyasim
ornek alarak bu diinyay: yarattign séylenecektir: “Bu evren giizelse, onu yapan iyiyse, Tann
gozlerini ilksiz 6rnekten ayirmamig olmahdir,” ama bu konu hakkinda mitoslara dayanmaktan
daha 6teye de gidilemez (Platon, Timaios, cev. Erol Giiney, Liitfi Ay, istanbul: MEB, 1982, 29a).
Ne var ki sorun ¢éziilmiig gériinmiiyor; bu nedenle Platon ayn1 meseleyi Devlet'te de tartigir:
igreng varliklan tann yaratmig olamaz; giinkii tann her seyin degil, yalmz iyi olanin sebebidir
(Platon, Devlet, Toplu Diyaloglar I, ¢ev. Hiiseyin Demirhan, Ankara: Eos, 2007, 379¢). O halde
kétii olan geyler icin bagka sebepler aramak gerekir. Agamben igreng varliklara ve kétiiliigiin
kaynagina dair bu iki farkh kavrayis tarzim Paganlar ile Hiristiyanlar arasindaki fark olarak
belirler: Paganlar ‘igreng’i hisseder ama bakiglarim ondan sakinirlar; Paganlann vermedigi
onayl ise tann verir, bu onayla birlikte “kétiilitkk sorunu” diisiinmenin merkezine yerlesir:
Kétiiliigiin kaynag tann degilse nedir? Biitiin Ortagag’in cevaplamaya ¢ahgtigi bu sorunun
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poros’un, yokluk ile bollugun ¢ocugu olarak, Sokrates’in de atopos anthrapos,
yersiz insan olarak belirlenisi,’® filozofun ne demokraside ne de aristokraside
kendine bir yer bulamayip yozlagsmak ya da 6lmek zorunda kalisi, yasal ama
haksiz yere 6liitme mahkam edilen Sokrates’in gene de yasalara karsi gelmeyisi
gibi giiniimiizde de hala tartisilan pek ¢ok ¢ikmaz bu savimizi destekliyor.
Ne var ki sunu da vurgulamak gerekir: Platon aporialarla kusatildigimiz bir
evrende hep hakikate dogru arayis yolundadir; bu yol énceden belirlenmis,
¢izilmis bir yol degildir; yiiriirken agilmakta, yéniinii ve kivrimlarini is esna-
sinda belirlemektedir. Menon diyalogunda “cikmazlara diisiiren uyusturucu
yassi baliklara” benzetilen Sokrates, “o yass1 baligin bagkalarini uyusturmadan
6nce kendisinin de uyusmus halde oldugunu” ifade ederek Menon’u tam da
bu ¢ikmazdan yola gikarak arastirma yapmaya davet etmis,”’ bu tavriyla da
yanitlan bilmemesine ragmen sorulan ve sorunlari bildigini, mutlak hakikate
ulasilamayacak bir yolda hakikat arayisindan vazgegmemenin énemini gos-
termistir. Bu durumda aporetik olmak sadece ilk dénem diyaloglarina 6zgii
bir durum degil, Platon’un felsefesini kateden bir 6zelliktir. imgeye dair apo-
ria ise Platon’un bir imge rejimi kurdugu esnada imgeyi bagimsizlastirmasi;
onu, sairlerin giidiimiinden kurtarip idealarin hitkmiine sokmaya caligirken
ozgiirlestirmesidir.

kokeni, Agamben’e gére, Timaios'tur; Timaios felsefe tarihinin ilk teodisesidir (Giorgio Agam-
ben, Nesir Fikri, cev. Firat Geng, Istanbul: Metis, 2009, s. 84).

76 Platon, Symposion, gev. Eyiip Corakli, Istanbul: Kabalci, 2007, s. 128-129, 133, 170: 203b-c,
204b, 215a.

77 Platon, Menon, Diyaloglar 1, cev. Adnan Cemgil, istanbul: Remzi, 1998, s. 161-162: 80a-81a.
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E. BURAK SAMAN

Giris: Hat Sanat1

Klasik Islam sanatlar1 6gretiminde kullanilan baslica yol “mesk” usuliidiir.
Usta-girak iliskisinin 6zel bir bigimi olarak “megk”, miizikte oldugu gibi hat
sanatinda! da 6nemli bir yerde durur. Bugiin ahsik oldugumuz egitim-6gretim
sisteminden farkh olarak geleneksel hat 6gretimi hocanin belirli bir dersi (6r-
negin “elif” megki) talebesine kopyalamasi i¢in vermesi, talebenin de o dersi
taklit etmesiyle ilerleyen bire bir iligki iizerine kuruludur. Bizatihi formel olan
ama formelligi insan unsuruyla eklemlendiren mesk sistemi, hocayla talebenin
“birlikte” galismasi fikrini vurgular ve istilahi olarak “mesk vermek” 6gretmek,
“mesk almak” 6grenmek demektir.?

Megkin esasi taklittir. Hat 6grenmekisteyen bir talebe her seyden énce tak-
lit eder. Ama burada taklit kavraminin siki bir kullanimiyla ve mesakkatli bir
siiregle kars1 karsiyayizdir. Talebe 6nce miifredat denen asamayla ise baslar,
“tek tek” alfabenin harflerini kopyalar. Aylar siiren miifredattan sonra harflerin
diger harflerle birlesimleri anlamina gelen miirekkebat safhasi gelir. Buradan
sonra ise talebe icazet’ alincaya kadar harfleri satira oturtma, tenasiip,4 is-
tif> gibi yaz1 ve grafik inceliklerini 6grenmek iizere hocasiyla yillar boyunca

1 Bu yazi boyunca “hat” sanat: ile kastimiz Islam gelenegindeki “hiisniihat”, yani islam callig-
raphy'sidir. Biz kendimizi bu gelenek ile sinirlayacagiz ve yazimiz boyunca bu sanat1 igaret
ederken “hiisniihat” degil, cogunlukla kisaltarak “hat” tabirini kullanacagz.

2 Bkz. Muhittin Serin, TDV Islam Ansiklopedisi, “Mesk” maddesi, cevrimigi https://islamansik-
lopedisi.org.tr/mesk

3 islami ilim ve sanatlann egitim-6gretiminde diploma yerine gegen icazet esasen “izin” anlamima
gelir. Diger hattatlann da jiiriligiyle bir téren dahilinde alinan icazet ashnda yeniyetme hattatin
yazdiklarinin altina ketebe koymasina yani imzasim atabilmesine dair hocasinin iznidir.

4 Harflerin birbiriyle uyumu.

5 Kompozisyon.
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mesklerine devam eder. Biitiin bu siireclerde aslolan, talebenin hocasinin
verdigi niishayi eksiksizce ve kendinden bir sey katmadan taklit edebilmesidir.
Hocayla talebe arasindaki iligkinin nihayeti anlamina gelmese de aralarindaki
taklide dayali 6greten-6grenen iliskisinin kat1 boyutu talebe icazetini alincaya
kadar siirer.

Peki burada talebe neyi taklit etmektedir, gérdiigii sekilleri mi? Gordiigii
suretleri oldugu haliyle kopyalamaya calismak basitce bir alistirma midir?
Isaret ettigimiz “taklit” siireci bugiinkii sanat anlayigimiza ¢ok yabanci olmakla
birlikte esasinda temel bir noktay: vurgular gériinmektedir: form diigiincesi.
Hattat namzedinin mesklerinde taklit iizerinden yaptig1 sey form’u kopyala-
maktan ibarettir. Burada sanki harflerin degismez ve miikemmel bir formu var
da hattat o formu kagida aktarmaya calismakta gibidir. Zira hat egitimindeki
bu taklit sadece bir alistirmadan fazlasim1 barindirmaktadir. Oyle ki hattatin
icazetini almasi artik harfleri istedigi form ve iislupta cizebilecegi anlamina
gelmez, icazet aldiktan sonra da yine formlara sadakat 6nce gelir. Hattat hig-
bir zaman yeni'nin pesine diissmez. Kendi ortaya koyacag iislup yeni degil, en
fazla yenice'dir: Non nova sed nove.

Miikemmel formu olusturma degil “yakalama” diisiincesi hattatin kendini
geri plana iterek sadece formun pesine diismesini gerektirir. Iste taklit mesk
usulii iizerinden ilerleyen “gelenek” diisiincesiyle birlikte bu noktada énem
kazamir. Ornegin Osmanh hat sanatinda gigir agan isimlerden Hafiz Osman'in
(d. 1642) yine bir baska 6énemli isim olarak Osmanh geleneksel hat ekoliiniin
kurucusu Seyh Hamdullah'in (d. 1520) yazmis oldugu bir mushafi takliden
yazarak yazidaki yetkinligini artirmaya gahstig1 bilinir.® Bununla birlikte Hafiz
Osman sanatinin zirvesinde dahi Seyh Hamdullah’1 taklit ettigi yazilarinin
altma kendi imzasim1 koymustur’ ve burada bir hattatin diger bir hattatin
eserini taklit etmesi ona verdigi degerin géstergesidir. Mevzubahis taklidi
Ugur Derman soyle betimler: “Taklit, hat sanatinda bir hattatin kendi sanat
kimligini bir tarafa birakip bir bagka hat iistadinin eserini aynen yazabilme
hiineri olup makbul bir davrams kabul edilir.”® Dolaysiyla taklit, geriye dogru
kokensel bir arayis igerisinde asil forma varma g¢abasi olarak, bireysel ilinti ve
cklentileri katmadan saf forma ulasma fikrini igerir.

6 Bkz Ugur Derman, TDV Islam Ansiklopedisi, “Hafiz Osman” maddesi, gevrimigi https:/isla-
mansiklopedisi.org.tr/hafiz-osman

7 Age. :

8 Age.
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Islam sanatlarina egemen olanin formun ve kaliplarin 6n planda olmasi
olgusunu hatirlarsak (6rnegin siislemelerde geometrik formlar, siirde aruz,
musikide makam) hattin da bu form diisiincesine yaslandigini séyleyebiliriz.
Biz yazimizda bu olgu etrafinda formun (yazimiz 6zelinde hat formunun)
imaj ile iligkisini tartismaya ¢alisacagiz. Hat nasil bir surettir? Ve suretten ne
anlamamiz gerekir? Goriintii, imaj/imge, suret, tasvir, form... Yakin génderim-
leri bulunan bu terimlerin karmasasi felsefe tarihine iliskin birtakim cetrefilli
meselelerle iligkilidir. Ele alacagimiz sorularin “suret” etrafindaki bu terim
enflasyonuna iliskin taraflan olacak. Zikrettigimiz sorularin pesine diiserken
iizerinde duracagimiz konu suretin ikili boyutu olacak: imaj olarak suret ile
form olarak suret. Bir bagka agidan yapacagimiz is, hat sanat1 6zelinde hisse-
dilir (Yun. aistheton) imaj ile akledilir (Yun. noeton) form arasindaki iliskinin
mahiyetini sorgulamak olacak.

Suretin iki vechesi: Imaj ve Form

Bahsettigimiz sorgulamaya baslarken énce form (ya da suret) kavraminin ken-
disi tizerine diisiinelim. Felsefe tarihinde form kadar belirleyici olmus az kelime
bulunur. Latince iizerinden Bati dillerine ge¢cmis ve Tiirkcede de kullandigimiz
form teriminin tarihi Antik Yunancada eidos’a (veya baska bir kullanimiyla
idea’ya) uzanir. Eidos etimolojik olarak Yunancada “gérmek” fiiliyle (Yun. orad)
iliskilidir ve tipki Ingilizcede oldugu gibi (I see), Yunancada da hem gérmek
hem de bilmek (eidd, eidénai) anlamlarim tasir.” Homeros’taki kullanimiyla
birinin gordiigii sey, Sokrates 6ncesi filozoflardaki haliyle goriiniis ve bigim;
Herodotos'ta karakteristik hususiyet, tip anlamlarina gelen eidos, en genel
anlamuyla Tiirkgede goriintii, goriiniis, sekil, form, bigim, karakteristik doga,
tiir, idea, tip ve suret ile karsilanr.!?

Eidos'a felsefe ve sanat tarihindeki terimsel anlamim kazandiracak filozoflar
ise siiphesiz Platon ve Aristoteles’tir. Meshur magara alegorisinde!! gorme,
koklama gibi hissetmenin (aisthesis) nesnesi / hissedilir olan (Yun. aistheton)
ile akhn (Yun. nous) nesnesi / akledilir (Yun. noeton) olan, yani magaranin ici
ile dis1 arasinda keskin bir ayrim yapan Platon’a gére hissedilir olanlar degise-
bilen, dogan ve 6len seylerdir; akledilir olan formlar ise degismez, ezeli ebedi
olanlardir. Hissedilir olanlarin akledilir olandan pay aldigini (Yun. meteksis)

9 Bkz. Francis E. Peters, Antik Yunan Felsefesi Terimleri So2iigii, gev. ve haz. Hakk Hiinler,
Paradigma, 2004, s. 84.

10 Age, 5. 84-85.

11 Bkz. Platon, Devlet, 514a-517e.
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savunan Platon icin giizel olanlarin (Yun. ta kala) giizel olmasinin nedeni
giizelliktir (Yun. to kalon), ya da giizellik formudur;'? veya kutsal olanlar:
kutsal yapan kutsallik eidosu vardir.'? Platon igin formlar gériiniir alandaki
(Yun. oraton) her seyi onceler, hissedilir olanlarin hem bilinmelerinin, hem
de varolmalarinin kaynag form’'dur. Epistemolojik olarak biz gérdiigiimiiz
yuvarlak bir nesneyi ancak akledilir olan yitvarlakhik formu sayesinde biliriz.
Ontolojik vlarak da her sey formlarin ondaki mevcudiye:ﬁ (Yun. parousia) ile
her ne ise o olur.

Aristoteles benzer bicimde hissedilir olan-akledilir olan ayrimini korumus
ve bu minvalde madde-form teorisini gelistirmigtir. Tiimel olan formlarin tikel
olanlara, su isaret edebildigimiz nesneye zeminsel bir énceligi bulunur ama
zamansal 6ncelik her zaman bireylerde, tikellerdedir. Aristoteles icin eidos ya
da form yalnizca bir soyutlamadan (Yun. aphairesis) ibarettir; bizler 6nce dik
ticgen, ikizkenar tiggen ve egkenar iicgen seklinde nesneler goriir, sonra onlarin
maddi eklentilerini (renk, biiyiikliik, vb) zihinsel bir iglemle atarak ii¢genlik
formunu soyutlariz. Akilci (rasyonalist) degil deneyci (ampirist) tarafa yakin
olarak, formlarla o formlarin bulundugu somut nesneler arasindaki iliskiyi
Platon’dakinin tersi yone cevirse de Aristoteles i¢cin formun maddeye 6énceligi
vardur. Aristoteles Platon’u elestirirken temelde vurguladigi nokta formun ken-
di bagina bulunmadig, her seyin madde-form ikilisinin karisimindan ibaret
oldugudur.

Madde-form teorisini kuvve-fiil teorisiyle de értiigtiiren Aristoteles i¢in mad-
de (Yun. hulé, ya da malzeme, igerik) belirlenmemisligi isaret eder; kuvve (Yun.
dunamis, potansiyel, gii¢) halindedir. Form (Yun. eidos, bazen morphé) ise be-
lirleyici olandir ve fiil (energeia, entelekheia, aktivite) tarafinda yer alir. Kuvve
halindeki altindan yiiziik de yapilabilir, kolye de; altin maddesini belirleyen
ise yiiziik ya da kolye formudur. Madde bir tiir forrnu alabilme istidadidir, tek
basina elde tutulamayan, belirsiz olandir. Form ise maddeye simir ¢izer, onu
tahdit eder, tammlar (Yun. korismos, Ar. hadd, Lat. definitio).!* Formun hem
ontolojik hem de epistemolojik degeri bulunur, tipki Platon’da oldugu gibi
varlig1 hem oldugu sey hem de bilinecek nesne kilandir. Islam felsefesine séiret
olarak, Bat1 dillerine ise Ing. idea Fr. idée olarak terciime edilen Platon-Aris-
totelesci eidos yani form kavrami ide ve temsil iizerinden gelisen sonrasindaki

12 Bkz. Platon, Phaidon, 100d 7-8.

13 Bkz. Platon, Euthyphron, 6d 10-11.

14 Hem Yunanca hem Arapga hem de Latincede kavramin kékeni sinir, son (Yun. koros, Ar. hadd,
Lat. finis) ile iligkilidir.
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biitiin bilgi teorisini etkiledigi gibi estetik teorisinde de icerik-form ayrni
tizerinden belirleyici olmustur.

Form (eidos) kavraminin Platon iizerinden iliskili oldugu iki terim daha bu
tartismada énem arz eder: eikon ve eidolon. imge, kopya, yansi, suret, tasvir
anlamlarina gelen!” eikon (ya da bozulmus haliyle ikon) ve Platon’un boliinmiis
cizgi analojisi tizerinden'® hissedilir ve akledilir olmak tizere ikiye ayirdig1 var-
lik diizleminde hissedilir olanin en alt diizeyini tegkil eder. Hissedilir Alemdeki
varolanlar akledilir formlarin kopyasi iken, bu varliklarin sudaki yansilar, vb
ise Platon i¢in asil hakikat olan formlarin iyice uzagina diismektedir. Platon ve
Plotinos eidolon’u (ya da bozulmus haliyle idol) da eikonla benzer anlamlarda
kullamir'? ve her ikisi de asil olan akledilir 4lemin aldatic1 kopyalaridir. Maddi
alem zaten akledilir olanin kopyasi iken bu diinyadaki maddi 4lemin tasvirleri
hakikate daha da uzak kopyalardir. Dolayisiyla birer goriintii olarak eikon ve
eidolon hissedilir olana atifta bulunurken, eidos ister Platon’un diisiindiigii gibi
varolanlardan ayri, ister Aristoteles’in diisiindiigii gibi varolanlarin igerisinde
bulunsun akledilir olana iliskindir.

O halde suretin iki vechesi olduguna vardik: hissedilir olan madde tarafi
ile akledilir olan form. Imaj hissedilir olan tarafina, form ise akledilir olan
tarafina yerlestirilebilir. Zira imaj, ya da bozulmamis haliyle imago bu kez
Yunancadaki taklit anlamindaki eikon’un Latinceye terciimesidir. Hissedilir
olan imaj bes hissimizin ya da bes hissimizi takip eden hayal giiciimiiziin
(imaginatio) nesnesi iken akledilir olan forrn aklin nesnesidir.

Hattin suret olmakhg

Esas konumuza geri donerek basitge soralim: Hat hangi manada surettir?
Burada sureti en genel ve kapsayic1 anlamuyla gor-iintii olarak kullaniyoruz,
suret kavraminin yukarida isaret ettigimiz ikili boyutunu muhafaza ederek.
Zira bahsettigimiz gibi suret hem eikon hem de eidos anlamina gelebilir. Tiirk-
cede kullandigimiz gibi, kopya, yani imaj anlaminda “niifus ciizdan sureti’ de
diyebiliriz; Aristoteles¢i form anlaminda masanin maddesi degil “sureti’nden
de bahsedebiliriz. Oysa dilimizi dakiklestirmek istesek ilkine “niifus ciizdaninin
imaji”, ikincisine “masa formu” derdik. Islam hat sanatindaki harfler birer go-
runtii, ¢izim, tasvir olduguna gére herhangi bir imaja bakmak ile hatta bakmak

15 Bkz. Francis E. Peters, Antik Yunan Felsefesi Terimleri Sozliigii, age, s. 91.
16 Bkz. Platon, Devlet 509d-511e.
17 Bkz. Francis E. Peters, Antik Yunan Felsefesi Terimleri Sozliigii, age, s. 83.
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arasinda bir fark olmadig), dolayisiyla okunabilir bir yaz1 olarak hattin imaj
anlaminda bir suret, dahas imaj oldugu iddia edilebilir mi?'® Bu sorunun ce-
vabu icin Islam sanatlar1 arasinda hiisniithattin durdugu yeri belirginlestirmek
isimizi kolaylastirabilir.

Islam sanatindan bahsettigimizde karsimiza cikan ilk baghklardan biri
“imaj yasag1” olgusudur. Her zaman tartismali olmakla birlikte bu baghk
Burckhardtn ifadesiyle Islam sanatinin ayrilmaz bir bilesenidir: “tkona kar-
s1 olma (aniconism) -burada, ikonoklazm degil, bu terim uygun diismekte-
dir- kutsalin su veya bu sekilde ayrilmaz bir bileseni haline gelmistir; bu,
Islam’in kutsal sanatinin temel dayanagi olmasa da, bellibagh dayanaklarindan
biridir.”!® Toplumsal ve teolojik kokenlerine burada deginemeyecegimiz bi-
¢imde?? gercekten de Islam toplumundaki canli tasvirlerinden geri durma ya
da “imaj yasag1” soyleminin Islam sanati iizerinde 6nemli sonuglan olmustur,
Bunlar arasinda bizi ilgilendiren, imajin yasaklanmasinin islam geleneginde
yazinin yani hattin gelismesini sonugladigi tezidir. Islam hattinin diger klasik
sanatlar arasinda ¢ne ¢ikan konumunu bu yasak ile iliskilendirme egilimi
vardir.?! Bu tez ciddiye- alinmaya deger goriilse de yazinin hemen yanindaki
minyatiirlerin varhg gibi figiiratif kullanimlarin bu tezi zayiflattigy diigiinii-
liir.2? Kanaatimizce imaj yasag: diisiincesi degil ama ilahi bir kutsal metin ve
ilahi vahyi alan peygamber tizerine kurulu olan Islam dini en basindan itibaren
metnin giiciine vurgu yapmustir. “Oku!” (fkra‘) ile baslayan vahiy, basindan
itibaren imgesel olana degil “yazih olana” dikkat ¢cekmis gibidir. Bu da yazih
olan metin iizerine kurulu olan hat sanatini figiiratif veya imgesel her tiirlii
sanattan ayrisirmaktadir.

Yazinin, yani hattin islam sanatlan arasindaki yeri dinin 6gretilmesi,
Kuran’in yazilmasi, okunmasi, ¢cogaltilmasi ve yayllmasina duyulan somut

18 Burada “Hat Sanatinin Temel Estetik Sorunlan” baglig1 altinda Ahmet Soysal’in sordugu soru-
lan da hatirlamakta fayda var: “Bir hat, ‘imge’ midir? Ne 6l¢giide hissedilir diinyadaki bigimlerle
iligkilidir? Ne 6l¢iide bakig hazziyla ilgilidir? Bati resmine gére simrhihg ve farklihg nedir?”
Ahmet Soysal, Hiisniihat, Norgunk, 2004, s. 25.

19 Titus Burckhardt, Islam Sanatu: Dil ve Anlam, gev. Turan Kog, Klasik, 2005, s. 35.

20 Bukonuda bkz. Oleg Grabar, “Islam’in Sanat Konusundaki Tutumu”, fslam Sanatin Olusumu,
Hiirriyet Vakfi Yayinlar, ¢ev. Nuran Yavuz, 1988, s. 58-79; aynica bkz. Mazhar S. Ipsiroglu,
Islamda Resim Yasag ve Sonuglar, YKY, 2018; Nuh Yilmaz, Islamda Resim Yasag Soylemi,
Dogan Kitap, 2017.

21 Bkz. “Tasvir yasaklanirken yazinin yiiceltilmesi ve kutsi bir anlam kazanmasi, medeniyet
tarihinin belki de en ilgi gekici gelismelerinden birine sebep olmugtur.” Begir Ayvazoglu, Ask
Estetigi, Kapi, 2013.

22 Bkz. Turan Kog, I'slam Estetigi, s. 142.
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ihtiyagla dogrudan iliskilidir.?> Ama bunun étesinde yazinin sanat halini al-
masi tam da dilsel-diisiinsel olanin vurgulanmasi ile iliskilenerek kutsal kelam
olgusuyla i¢ ice gecer. Bu bakimdan da Islam sanatlar: arasinda hattin 6zel
bir konumu bulunur. Bu anlayisi Kog séyle ézetler: “Islam sanatlan igcinde
hiisn-i hatta ¢ok biiyiik bir 6nem verilmesinin altinda yatan sebeplerden biri,
bu sanatin hem Allah’in ifade ve temsil edilemezligini hissettirecek, hem de
kelaminin gérsel diizeyde algilanmasina onun sanina yarasir bir sekilde aracilik
edecek bir 6zellige sahip olmasidir. Zira yazi, ilahi keldamin géze hitap eden
bir somutlagmasi olarak, Miisliiman'in Allah’a yakinlik kesbetmesine aracilik
edecek bir tecriibe dogurur. Vahiydeki ménevi hakikatlerin billarlasmasinin
gorsel bir tezahiirii olan hat sanati, bu 6zelligi ile ayn1 zamanda Miisliiman-
lann ilahi mesaja verdikleri bir cevabi yansitir. Hiisn-i hat 4ni ve dogrudan
bir giizellik mesaj1 verir. Bu sanat Allah'in keldmin, tabir caizse ddeta goézle
goriiniir kilan bir giysidir.”?4

Hem resimle yaz1 arasindaki farklilasmadan dolayi, hem de Islam hattinin
dini-kutsal temellerinden dolay: hattin 6zel bir islam sanat1 oldugu tezine
karsit goriisler de sunulmustur. Ornegin “Islam Estetigine Giris” isimli
eserinde Leaman, hat sanatinin diger Islam sanatlar1 arasindaki ayricalikh
konumunu fazla basmakalip bir fikir olarak degerlendirir. Leaman’in karsit
tezi sudur: “Hiisnithattin yazi olmasi, okunabilir kelimeler ve ciimlelerden
miitegsekkil olmasi, yazilan kelime ve ciimlelerin, o kelime ve ciimlelerin
anlamlarim takip edecegi ya da onlar hakkinda oldugu anlamina gelmez.
Hatta tam tersine, o sathianlamlar, harflerin tasvirinden kaynaklanan este-
tik anlamla ¢ok az alakali hatta hig alakasiz olabilir. Bu yiizden kelimelerin
anlamlan gercekten de kelimenin tam anlamiyla okunamaz ya da giigliikle
okunabilir halde olabilir.”?> Dahasi Leaman 6rnegin kaseler iizerine yazilms
hatlarn estetik olarak enfes olmalarina ragmen anlam noktasinda simirh
olduklarim 6rnek gésterdikten sonra, hatta aslolanin s6zmerkezcilik degil
bizatihi yazinin kendisi oldugunu, yani igerik degil bi¢im oldugunu isaret
eder.? ’

Leaman hattin Islam sanatlari arasinda en belirleyici ve en iistiin sa-
nat oldugu tezini bir hata olarak degerlendirir.?’ Leaman metinle formun

21 Bk« Mubhittin Serin, Hat Sanat: Tarihi, C.1, Kubbealt, 2019, s. 32.
24 Turan Kog, Islam Estetigi, s. 139-140.

25 Oliver Leamnan, Islam Estetigine Giris, cev. Nuh Yilmaz, Kiire, 2012, s. 62.
26 Age, s. 62, ’
27 Age. . 60.
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icigeligine ve hattin kutsal metinden (Kur'an-1 Kerim) kaynaklanan esash
konumuna karsi ¢ikarak, bunun Miisliiman diinyadaki temsil yasaginin bir
sonucu olmasi fikrini de kabul etmez. Buna dayanak olarak sunlar1 séyler:
“Geometrik sekillerin ve harflerin Islam sanatinda degerli gériilmesinin figiir-
lerin temsilinin, dini gerekgelerle yasak olmasindan dolay: figiirlerin yerini
almalarindan kaynaklandig: diigiincesi tamamen yan11§t1r Islam sanatinda
gercek fiziki nesnelerin kiilliyetli miktarda temsilinin oldugu onlarca 6rnek
bulunabilir. Hatta bazen hiisniihatta dahi bu tiir nesne temsillerine rastlariz.
Harfler geyik, kus, ya da bagka bir yaratig1 temsil etmek iizere bir araya geti-
rilir, yazilir ve diizenlenir. Bu tiir hatlar genellikle kelimenin imgenin yerini
almasiyla birlikte, gérselin edebi olanla ifadesi seklinde yorumlanmistir, fakat
bir bagka makul yorum da mevcuttur. Hat sanatinin giizelligi, sayfa iizerine
yazilmis harflerin, harften bambagka gekilde gériinmelerinden hatta belki de
harflerin asil anlamlarindan da farkh sekilde gériilmelerinden kaynaklanir.
Metnin kendilerinden inga edildigi metnin ve harflerin kutsiyeti fikri, bu
metin Kur’an dahi olsa, bizi fazla biiyiileyip, kendimizden gecirmemelidir.”?8
Leaman’n figiirlerin hat sanatinda mevcut olduguna dair tezi, maalesef ciddi
bir argiiman olusturmamaktadir. Zira bu tiir hayvan, vb figiirlii hatlar folklo-
rik nitelik tagirlar ve hi¢bir 6nemli hattat tarafindan ciddiye alinmamstir.?’
Bu konuda Ugur Derman gunlar yazar: “Bilhassa halk kitlelerine hitap eden
bu yaz1 ve resim karisimi gekillere, eger hattathkta varlik gosterememis kim-
selerce hazirlandilarsa ki ekseriya 6yledir—tabiatiyle, hat sanati1 bakimindan
bir kiymet izafe olunmaz.”*°

Leaman’in Islam’daki hiisniihatta bakisi onu metin temeli ile olan ilis-
kisinden bagimsiz bir form olarak diigiinmektir: “Hattin istifindeki asil
mesele, yazilan metnin ifade ettigi duygular sergilemek degil, kelimeler ve
harflerin kendi grafik niteliklerinde ickin olan imkanlarla oynamaktir.”*!
Leaman’a gére bunun bir géstergesi de yazida anlasilirhiktan, agiklik ve
kolay okunabilirlikten (sarahat) ziyade zarafetin 6n planda tutulmasidir.
Hatta yazidaki okunabilirligin azaltilmasi onu daha kutsal géstermeye
yarar.3? Yazara gére bu tipki okul ¢cocuklarinin kendilerine 6nemli bir

28 Age, s. 76-717.

29 Besir Ayvazoglu, Ask Estetigi, s. 134,

30 Ugur Derman, “Hat Sanatimizda Resim-Yazilar”, Kubbealt: Akademi Mecmuast, nr. 3, 1 Tem-
muz 1972, s. 66 vd.; aktaran Besir Ayvazoglu, Ask Estetigi, s. 135.

31 Oliver Leaman, Islam Estetigine Girig, s. 77.

32 Age, s. 79.
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kisilik kurmak iizere daha zor imzalar gelistirmelerine benzemektedir.
Ozetle Leaman hattin metinle iliskisini koparmak istemekte; béylece dilin
kendisinin ve bu dilin yazisinin Islam hattiyla baglantisini kopararak onu
sadece grafik boyutuyla degerlendirmektedir.3® Oysa Turan Kog bu fikri
Leaman’1 referans gostererek elestirir.>* Kog’a gére hat anlamin tasiyicisidir
ve hi¢cbir zaman bu gérevinden azade olmamistir: “Ama bu sanatin temsil
edici 6rneklerinde, konu edindigi seye ikincil bir temsil oldugu anlayisindan
hicbir zaman uzaklagilmamis, dolayisiyla anlamin, harflerin yaziminin es-
tetik anlamuyla iliskisi siirekli gézetilmistir. Salt kaligrafik kompozisyonun
giizelligi ile yetinmek ‘Miisliiman’ hattatin hi¢ de sicak bakmayacag bir
yaklagimdir.”

Ozetlemeye calistigimiz bu iki karsit gériisten biri (Leaman) hatt1 kutsaldan
bagimsiz, salt form olarak gormekte; ikincisi (Kog) ise hatt1 “mananin surete
biiriinmiis hali” olarak degerlendirirken icerigi dikkate almadan hatt1 sadece
gorsel olarak degerlendirmenin yanhghgini isaret etmektedir.

Yazi meselesi

Yukaridaki boliimde yer alan tartigma esasen bu yazida pesine diistiigiimiiz
soruya iliskindir: Hat nasil bir surettir? Yazili metnin kendisinin estetik bir
nesne haline geldiginoktada, 6rnegin duvarda duran iizerine celi siiliisle®® bir
Kur'an ayeti yazilmis levhaya3” nasil bakmamiz gerekir? Bir imaj olarak mi1?
Bunun manzara, portre, ya da natiirmorttan suret olmak bakimindan fark:
var midir? Bu konudaki cevabimiz igin suretin ayirt ettigimiz iki vechesini
hatirlayalim. Duvarda asili olan levhadaki hat, herhangi bir “bild” olarak
resimden veya heykelden farklidir. En basta, herhangi bir varolanin (Yun.
10 on, Ar. mevciid) kopya anlaminda sureti degildir, yani eikon veya eidolon
degildir. Maddi olmakhig: sadece kagit, miirekkep ve harflerden olusmasi-
du; barindirdig sekiller ise harflerden ibarettir. Ama bunlarin hi¢cbiri onu

11 Oliver Leaman’in kitabinin da ¢evirmeni olan Nuh Yilmaz Leaman'in yaklasimimi formalizm
olarak adlandirarak, Islam sanat1 adli kuramsal nesnenin Bati sanat anlatisinin bir alt kiimesi
haline getirecegini endisesini dile getirir. Bkz. Nuh Yilmaz'in Sunugu, I'slam Estetigine Giris
iginde, Oliver Leaman, Kiire, 2012.

34 Bkz. Turan Kog, Islam Estetigi, s. 142.

8 Ape, s. 143, ]

it Siiliss, Islam hat sanatinda farkh iisluplara sahip alt1 gesit temel yazidan (aklém-1 sitte) biridir.
Yazi gesitleri icin bkz. Mubhittin Serin, Hat Sanat: Tarihi, c.1, Kubbealts, 2019, s. 168, vd.

7 Hat sanatimin Kur'an-1 Kerim, hadis kitap ve mecmualan, yazi albiimleri, levhalar, kita ve
murakkalar gibi farkh kullamim alanlan mevcuttur. Bu alanlar hakkinda detayh bilgi i¢in bkz.
Muhittin Serin, Hat Sanat: Tarihi, C.1, s. 57-79.
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hissedilir bir imaj olarak degerlendirmemize izin vermez. Zira yazili olan
levhaya baktigimizda yasadigimiz estetik tecriibenin hissi olandan ¢ok akli
olanla ilgisi vardir.

Uzerine konustugumuz suret ister Ayasofya’da asili duran Kazasker Mus-
tafa Izzet Efendi'nin “Allah” yazih celi siiliis levhas, ister Mustafa Halim
Ozyazici’'min “Allah” yazilh cell siiliis levhasi olsun harflerin sekilleri neredey—v
se aymidir. Aralarinda iislup farkhliklar varsa da hattin kendisi bizim bunu
yalnizca gorsel bir form olarak algilamamiza izin vermez. Zira bu iki levha
da bize bagka bir sey anlatmak istemektedir. Burada yazan siiliis hath Allah
lafzi, bir Kuran-1 Kerim sayfasindaki nesik Allah yazisi ya da bir kitadaki siirin
icerisinde gegen talik Allah lafz1 diigiiniiliir bir sureti isaret eder. Her ne kadar
birbirlerinden ilinek ve eklentileri (miirekkebin rengi, gergevé, vb) bakimindan
farklilagsalar da diisiiniiliir suret olarak bir “mana”y1 ifade ve isaret ederler.
Buradaki yaz1 bir Kuran mushafindaki lafzin eikon anlaminda sureti degildir.
Aksine o levhadaki hatt1 “oldugu sey” yapan, eidos anlamindaki surettir. Bu
hat, maddesiyle (igerisinde bulundugu kagit, ya da diger birmalzeme) birlikte
bulunan bir formdur.

Imaj anlamindaki suretten hattin farkhilastig1 nokta yazih bir metne bak-
makta olusumuzdur. Verdigimiz “Allah” lafz1 (Lafzatullah) 6rnegi yaniltici
olmasin, Levhada yazan “kalem” veya “elma” da olabilirdi. Saussure’cii terim-
lerle soylersek, gosterge (Fr. signe) olarak “kalem” yazih bir levhaya bakiyor
olalim, buradaki hatta yazih olan “kalem” yalmizca bir gésterenden (Fr. signi-
fiant) ibarettir. Kalem, pencil, crayon gibi farkh dillerde aym seyi isaret eden
bir gosterendir sadece ve zihinsel bir gosterilenden (signifié) bagimsiz degildir.
Gosteren olarak yazi bize yalnmizca zihinsel olan, akledilir bir “kalem”i, yani
kalemlik formunu ya da eidos’u gosterir.

Eikon olarak imaj her zaman hissedilir olanla iligkilidir ve imaj (imago)
olan suretlerin okunurlugu (lisibilité des images) agisindan imajin isaret ettigi
sey tasavvur ya da hayalgiicii (imagination) agisindan idrak edilir. Herhangi
bir Bat1 resmini “okumamiz” muhayyile yetimiz vasitasiyla olur. Yazimizin
basinda his ve akil olmak iizere Platon’dan bu yana ayirt edilen iki diizlemi
ayirt etmistik. Klasik bilgi teorisinde his ile akil arasindaki ugurum, hayal-
giicii iizerinden kapanir. Hissedilir olandan, 6rnegin elimde tuttugumuz
kalemden, ya da resmedilen kalemden biitiin maddi eklentilerini soyutlaya-
rak (Yun. aphairesis, Ar. tecrid) kalemlik formuna, yani saf akledilir forma
ulagmamizda hayalgiicii (Yun. fantasia) yetimiz devreye girer. Hissettigimiz
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seyden renk, koku, tat gibi hissi ve maddi eklentileri soyma, yani soyutla-
ma iglemi, saf akledilir olan formun idrak edilmesi yolunda devreye girer.
Burada hisle akil arasindaki araci, hayal giiciimiizdiir. Hissetmenin kendisi
maddeyi disarida birakip hissedilir formu almaktir, hayal giicii bu soyutlama
islemini bir asama daha ileri gétiiriir. Aslinda gérme hissimizle baktigimiz
imajdan hayal giiciiniin de yardimiyla bir form elde eder ve ondan akilsal
bir mana c¢ikarinz. Imaj olarak verili olan1 “okumamiz” béyle gerceklesir.
Boylece imaj olan hissi suret ile o imajin akli sureti (form) arasindaki yarik
kapanmus olur.

Oysa imajlarin okunurlugu (lisibilité des images) bakimindan hat ¢ok 6zel
bir noktada durur. Tam da hattin yazil bir gosteren olusu, onu imaj olarak
degerlendirmemize veya imaj gibi “okumamiza” izin vermiyor. Zira imaj ile
yaz1 arasinda énemli bir fark bulunur. Esasa iligkin bu farki Ernst Gombrich
soyle ifade eder: “Onermeler imajlara terciime edilemez” ve de aksine “Resimler
iddiada bulunamaz.”*® Klasik mantigin diliyle séyleyecek olursak imaj “tasdik”
degil “tasavvur” seviyesine daha yakindir. imajlar hiikiim vermez, bir konu
ve yitklem arasindadir dememize izin verecek yapida degildir imajlar. Oysa
yazida, yani hatta tasdik miimkiindiir, hat her zaman bir sey “séyler”, yargida
bulunur, 6rnegin Arapga bilmeyen bir kimse igin de Arapg¢a bir hat bir iddia
(assertion) icerir. Bu nedenle hatta sadece goriintii/imaj olarak bakamayiz.
Yaz diistiniiliir/akledilir olanin ifadesidir, bu nedenle her zaman akledilir
olam eidos’u vurgular.

Ama bu noktada su soru akla gelebilir: Arapca bilmeyen birisi herhangi
bir levhada yazili olan kutsal ayeti okuyamadiginda onu neden sadece bir
imaj olarak géremesin? Cevaben su denebilir: Hattin imaj olmaktan baska
bir farki yazi olmak bakimindan bir “dil”in igcerisinde yer almasidir. Burada
yine gostergebilimin dil anlayigina bagvurulabilir. Gésteren-gosterilen iligkisi
belirli bir dil, islam hatt1 6rneginde kutsal bir metin referansiyla kurulur. Bu
nedenle yazili olan hat eserine, Arapca olarak o eserde ne yazdigim bilmeyen
bir kimse yazinin bir seyi gosterdigini, oradaki hattin bir gésteren oldugunu
bilerek yaklasir. Sanat gostergebiliminin énemli ismi Damisch’e kulak vere-
lim: “Fonetik yazi bir sistem olusturdugu 6l¢iide nedeni de kendisinin disinda
kalir: Dondurdugu s6z ne kadar ugucu olursa olsun, yazinin sabitlemekle
gérevli oldugu metni veren yine o sézdiir; yazinin desifre edilebilmesi ancak

38 Ernst Gombrich, The Image and the Eye, Phaidon, 1982, s. 138 ve 175; aktaran Daniel Chandler,
Semiotics: The Basics, Routledge, 2017, s. 185.
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yazinin erisim sagladig bir dile (ya da bir tiir dile), dilsel bir diizene referansla
miimkiindiir.”3° Islam hatt1 s6z konusu oldugunda buradaki “dil” Arapca ol-
makla birlikte, Saussure'cii dil (langue) ve soz (parole) anlayis1 agisindan ¢ok
daha genis bir sistemi diistinebiliriz. Hat eseri bu dilin igerisindedir. Ona bir
suret olarak bakan kimse tarafindan desifre edilemese de bir dil referansinin
oldugu apagiktir.

Sonug

Yazimiza hat 6gretiminin 6rmegin Bat1 resminde bulunmayan bir tarzda mesk
usulii iizerinden gerceklesmesinin onun mahiyetiyle ne élgiide iligkili oldugunu
konusmakla basladik. Bu usuldeki taklidin hattin “imajdan bagka” olmasiyla
iligkisini kurmaya ¢alistik. Ardindan suret kavramini en genel gériintiiyii ifade
edecek sekilde vaz ederek, hattin nasil bir suret oldugu sorusunu ¢éziimlemek
uizere suretin iki vechesinden bahsettik. Platon ve Aristoteles acgisindan felsefe
tarihinde suretten anladigimz seyi belirginlestirmeye calisarak suretin aslinda
iki vechesi oldugu sonucuna vardik: hissedilir olan ve akledilir olan. Suretin
ya da gériintiiniin, eikon ve eidos olmak tizere diisiince tarihinde iki farkh seyi
ifade eder olarak kullanilmaya baslanmasiyla, estetikte de benzer bir problemin
karsimiza ¢iktig1, dolayisiyla imaj sorusunun bu iki kavramla iligkili oldugunu
ifade ettik. Biz burada karsimiza c¢ikan cetrefilli durumu imaj hissedilir ve
eikon, formu akledilir ve eidos tarafina koymakla asmaya calistik.

Ardindan islam hat sanatinin Islam sanatlan arasinda yerini belirginlestir-
menin sorgulamamizi kolaylastiracagini diisiinerek hatta bakistaki iki karsit
yaklagimi érneklendirdik. Bu iki yaklasimin bahsettigimiz iki kavramla yani
imaj ve form kavramlanyla értiistiigiinii isaret ettikten sonra hattin nasil bir
suret olduguna dair kendi yaklasimimizi hattin yaz olmakhig ve dille iliski-
lendirerek agiklamaya gayret ettik.

Bu yaklagimimiza gére hat, maddiolanin taklidi, onun imaji, ya da eidolon
ve eikon olmanin 6tesinde, eidos’un pesinde gibi goriinmektedir. Hattin dille
olan iligkisi ve yaz1 olmasi tam da eidos’un akilsal olmasu ile 6rtiigiir. Dolayisiyla
hat imaj anlaminda suret degildir, form anlaminda surete yakindir, akledilir
olanin ifadesidir, onun isaretidir. Yazimizin basinda degindigimiz hat 6greti-
mi ve taklit meselesiyle iligkilendirirsek: bu taklit siirecinde hattatin yaptig,
bir imaji kopyalamak degildir; esas yapilan eidos anlaminda formun pesine
disiulmesidir. Ozellikle mutasavviflarin ilgilendikleri bicimde harflerin de

39 Bkz. Hubert Damisch, Bulut Kurama, ¢ev. E. Burak Saman, Metis, 2012, s. 140.
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anlaml olduklari tezi yalnizca ciimle ve sureleri degil, kutsal metni meydana
getiren harfleri de Allah’in ayetleri, yani isaretleri olarak gérmekle iliskilidir.*°
Buradaki taklit artik mimesis’'ten farklidir, hissedilir olanin degil, diigiinsel
olanin taklididir. Zira bu manada akli suret olarak form 6l¢ii ve orami (Yun.

"41 olarak tarif

logos) da igerir. Geleneksel olarak hattin “ruhani bir hendese
edilmesinin de kokeni buradadir. Hat eikon degil, eidos’a yakindir. Harflerin
formu aynm1 zamanda harflerin anlam isaret edecek sekilde bir araya gelecek
olmalan ile iliskilidir. Dolayisiyla hattaki her harf bir kelimenin parcasi, her
kelime bir ciimlenin parcasi demektir. Zira imajdan farkli olarak hatta s6z
konusu olan, bir dil icerisindeki yazidir. Hat eseri yaz1 olmas1 bakimindan
isaret eder, hitkkiim barindirir, tasdikte bulunur. Dolayisiyla hattaki form ige-
riginden ayristirilamaz; hattaki harfler sadece gorsel sekiller degil, bityiik bir

metnin pargalardir.

40 Bkz. Oliver Leaman, Islam Estetigine Giris, s. 61.

41 Bkz: “Bilge Eflatun da “yazi ruhani bir 6l¢iip bicmedir; beden aletiyle ortaya ¢ikar” denmigtir.”
Abdullah-1Sayrafi, Hat Ilmi Kitabr, yay. ve cev. Mehmet Kanar, VGM Yayinlar, s. 15; ayrca
bkz, Ayvazoglu, Besir. Ask Estetigi, s. 128.
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NAMi BASER

Gerek s6z gerekse kavram olarak ele aldigimizda, Yunancadaki eikos (bizdeki
ikon da Bizans'in Tiirk¢ceye mirasidir), Almancadaki Bild, Latincedeki irago
ve Aristoteles’ten devsirilen fantasia’yla birlikte epey genis bir anlam alamyla
karsimiza ¢ikan bir zincirden bahsedebiliriz. Bu alanin bir birligi var madir?
Yoksa daha ¢ok bir aynhktan mi1 sz ediyoruz? Arastirmamizda bu sorulara
yanit arayacagiz. Simdilik aralarnnda birtakim ayrigmalar oldugunu ve bunlar1
gormezlikten gelemeyecegimizi belirtelim:? Arastirmamizda, siirekli olarak bu
kavramlarda aym olan ama yine de bu aynihig, ayrihk 6zellikleri i¢inde giin-
deme getiren bir tiir giicten s6z edecegiz. Tarihte kiiciik ayrnntilarin da 6nemi
oldugunu vurgulamak i¢in yirminci yiizyihn basinda, yani psikanalizin dogdugu
zamanlarda gerceklesen bir olaya, bir iddiaya dénecegiz ve bu iddiay1 da bir tiir
ikon, imago, Bild, suret, imge, hayal, sembol, hayalet vs.... olarak ele alacagiz.
Belki de biitiin bunlan beraber devsirme olasihig: da, bir tiir asil olay, Urfenomen
olarak incelenebilir, goriintiilenip algilanir hale gelmelerini de saglayabilir,
béylece hedef olarak imgeyi bir golge olay olarak goriip altinda baska bir varhk
da irdeleyebiliriz. Elbette bu ancak bir ideal olabilir. Belki de ona ulasamayiz.

1 Akbank Sanat Felsefe Seminerleri'nin “imaji Diisiinmek” dizisinde (Kasim 2018-May1s 2019)
sunulan “Freud’'un Imago’sundan Lacan’in Aynadaki Hayaline” baghkh konusmadan yola
¢ikarak hazirlanmistir.

2 Yunancadaki ikon, benzesme, andinsma anlamina gelir, Almancada ise Bild daha ¢ok bigim
verme ve olusturmay diisiindiirdiigii icin, bu dilde yetistirme, kiiltiir vs. de Bild kapsamina
girer. Kant sadece olan1 yeniden bigimlendiren Einbildung (hayalgiicii ya da bir tek Bild haline
getirme) ile, iiretici, yaratic hayal giiciinii birbirinden ayirr. Heidegger, Dresden’deki Meryem
Ana resmini yorumlarken (Bild resim de demektir) diger dillerden farkh olarak Almancanin bir
mesafeden bir varlik olusturma ézelligini sadece “Bild” s6zciigiiniin vurguladigim séyler. Yine
de Latincedeki fmago hem Latin dillerine, hem de Ingilizceye, Almancaya sizms, Tiirkgeye de
bir yandan imaj 6te yandan imge olarak konuk gelmistir. Freud da Husserl de aym1 dénemde
ikisini de kullanir. Bunu vurgulayarak baglayalim.
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Freud'da imago:

1919 yilinda Carl Spitteler adl Isvigreli yazar Nobel edebiyat édiiliinii alir.
Kariyerine Prometheus ve Epimetheus gibi destansi siirler yazarak baglayan bu
yazar, Tiirkgeye pek cevrilmemis olsa da Isvigre'de olsun Almanya’da olsun bu-
giin de ¢ok taninan, okunan ve sevilen biridir. Genellikle bu iilkeden Rousseau,
Saussure, Robert Pinget, Godard gibi diisiiniirler, bilim adamlari, romancilar,
sinemacilar ¢ikmig olsa da sair pek yetismez, onun igin de bu ilk yapitlariyla
milli bir sair gibi karsilanir. Kendisi sonradan romana da yénelerek, bu alanda
da iz birakan metinler iiretir. Carl Spitteler, 1906 yilinda fmago adh bir roman
yazar ve bu roman, Freud basta olmak iizere o sirada yeni olusan psikanaliz
cemaatini ¢ok ilgilendirir. 1906 yilinda psikanalizde heniiz ilk kusak s6z konu-
sudur. Karl Abraham, Sandor Ferenczi, Otto Rank gibi birka¢ Yahudi'den ve
onlara Ingiltere’den katilan Ernest Jones, Isvicre’den katilan Jung gibi kisiler-
den olusan bir ¢ekirdek grup s6z konusudur. Freud bu kitap hakkinda en ¢ok
Jung'un bu roman iizerinde durdugunu ve kitabin bu sayede ilgisini ¢ektigini
yazar. Metni 6yle begenir ki, bu kitabin adindan ilham alarak, 1912 yihndan
itibaren, Hans Sachs ve Otto Rank adl miiritleriyle birlikte /rnago adh bir
dergi cikarmaya baslar. Bu dergi, Freud'un 6liimiinden (1939) sonra da ¢ik-
maya devam eder. Bu dergiden 6nce ise psikanalizle ilgili sadece Internationale
Arztliche Zeitschrift fiir Psychoanalyse adinda bir tip dergisi vardir. Bu ilk kusak,
1905'ten itibaren artik psikanalizin hemen hemen oturmus bir 6greti haline
geldigini diisiiniir ve psikanalizi edebiyata, bagka kiiltiir alanlarina uygulama
pesindedir. Ornegin, Karl Abraham Misir efsaneleri tizerine ¢alisir, Otto Rank
ise dogumla ilgili efsanelere yonelir. Baska iilkelerde, s6z gelisi Fransa’da psi-
kanaliz o kadar ciddiye alinmamasina ragmen, 6rnegin bu dergiye Poitiers'den
bir doktor abone olur; biyografisinde okudugumuza gére bu doktor, Michel
Foucault'nun babasinin bir arkadagidir ve gengliginde Foucault bu dergilerin
tamamm alip okumustur. Freud 1938’de Yahudi olmasi sebebiyle Almanya'dan
ayrilmak zorunda kaldigr zaman, bir ara Londra’da da yayimlanan bu dergi,
ne yazik ki fasist bir yonetimin eline gecer ve ismi de degistirilerek Arztliche
Zeitschrift fiir Psychoanalyse adh bir tip dergisine doniistiiriiliir.?

3 Giiniimiizde de bu tarz bir tehlikenin yani psikanalizin bir t1p brans: olarak ele alinmas,
psikanalizin bir tiir psikiyatrik aragtirmalar toplamina indirgenip tibba, nérolojiye ya da bagka
alanlara déniigtiirillme tehlikesinin siirdiigiinden bahsedebiliriz. Bu tarz bir indirgeme, yani
bir alanin 6zerkliginin ortadan kaldinlmas: bir taraftan epistemolojik agidan bir aldanma
ortaya ¢ikanr, diger yandan ise politik agidan bir bilim dalinin sifirlanmasi ¢abasidir. Tarih
icerisinde boyle gabalarin fagizme egilim gésteren donemlere rastladigim iddia edebiliriz.
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Imago, bir yandan psikanalizi psikanaliz yapan 6zel bir kavram olmakla
birlikte, ayn1 zamanda edebiyatla, felsefeyle de yakin iliskidedir. Bu yiizden
tekrar kendisine doéniilmesi gereken bir alanda yer alir. Freud'un imago
imajim bir romandan kaynaklanarak kullanmasi, Oidipus'u Sophokles’ten
esinlenerek tekrar giindeme getirmesi kadar 6nemlidir. Carl Spitteler’in
bahsi gecen romaninda Imago, baskahraman kadinin adidir. Bu romanda
Victor adli bir sair, ideal kadim1 hayal eder. Ger¢cekte kadinlardan hayal
kirikligina ugrar. O burjuva ortamda ¢evresindeki biitiin kadinlar, kendi
deyimiyle, diiz iliskilerden baska bir iliskide bulunmazlar.* Oysa onun ha-
yallerini sairane, ideal bir kadin siislemektedir. Romanin devaminda bu
kadin onun aynm1 zamanda mahvolmasina sebep olur ¢iinkii imago’nun ikili
bir yiizii vardir. Bir yandan hayalidir ve ideali doldurur, bir-yandan da o
hayalleri bosa ¢ikarir, kendisinin bir hayalet, bir goriiniis, bir tehdit edici
unsur oldugunu belirtir. Bu kavramin degisik dillerdeki konumlaryla ilgili
olarak burada bir parantez acalim: Freud Latinceden sadece libido ve imago
kavramlarimi alir ve eserlerinde bunlar: Latince kullanir, ébiir kavramla-
rinda miimkiin mertebe Almancay: tercih eder. Ashnda Almancada imago
icin Bild karsiign mevcut.> Eger bunu hayal olarak diisiiniirsek; Freud’un,
Almancadaki Bild kelimesini kullanmamasini Almancada aym zamanda
Fransizcadan gelen imago kelimesinin sifat1 olan imaginer’in ve yine fan-
tazi kelimesinin de kullanilmasiyla agiklayabiliriz. Bunlarin yerine imago
kelimesinin kullanilmasi, bir yandan bu edebiyat eserinde terimin hayali
bir kadin olarak ortaya ¢cikmasindan, 6te yandan da imago’'nun Latincedeki
ilk anlamindan kaynaklanir.® Imago, Latincedeki im- kokiinden gelir. Im-,
imitari yani taklit etmek, suretini cikarmak kavraminin kékiinde de yer alir.
Latincedeki ilk anlami1 daima hayal edilen ideal bir 6zelligin, maddi olarak
canlandirilmasidir. S6z gelisi Latinler tanrilarimin heykellerine imago adim
verirler. Latinler paralarin iistiine hiikiindarlarinin ve imparatorlarinin
efigia dedikleri suretleri icin de yine imago ifadesini kullanirlar. impara-
torlugun istanbul'da yasayan Yunanlarinin ikon dediklerinin de karsihg:

4 Nesir, Bat1 dillerinde giinliik hayatin siradanhklan i¢in kullamlir. Bu imajda, kiiciimseme ya
da giinliik hayatin gerekliliklerini kabul etme s6z konusu oldugunda bir boyun egme kastedilir.
Bu Hegelci temay en iyi Maurice Merleau-Ponty La prose du monde (Diinyarmn Nesri) eserinde
incelemistir.

5 Arapgcaya ilk Yunan metinleri geviren El-Kindi bu Yunanca kelimeyi “suret” diye gevirmigtir.

6 Yine Tiirkgedeki imge kelimesi de aym kékendendir. 1941°de felsefe kavramlarina karsihk
bulmak i¢in toplanan komite tarafindan énerilmigtir.
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imago'dur ¢iinkii ikonlarda da tanr1 canlandirilir. Dolayisiyla imago’da bir
yandan mutlaka bir ideal vardir ama diger yandan o ideal bir canlandirma,
bir temsil, bir hayal i¢erisinde olusturulurken o idealin diinyevi bir yaninin
da bulunmasi 6zelligi mevcuttur. Bahsi gecen romana tekrar dénersek, tarih
baglaminda bu tiir romanlarin ilk kez 19. yiizyilda yazilmaya basladigini
iddia edebiliriz. Fransiz yazar Théophile Gautier —ki “sanat sanat i¢cindir”
soziiniin de sahibidir- Eski Misir'da gecen, bir mumyanin canlanmasiyla
ilgili Mumya Roman: adh bir roman yazar. Aym sekilde, daha énce 1905
civarinda Freud, Alman bir yazarin Gradiva adli eserini inceler. Orada da
benzer bir konu ele alinir. Kahraman yine bir arkeologdur. Romanda Bu
arkeolog antik dénemde yasamig bir kadin kahramanin canlanip kendisini
bastan ¢ikaracagini bir takinti haline getirmistir. Ancak romanin devaminda
cocukluk arkadas: bir kadin sahneye girer ve kahraman o hayal ettigi ka-
dinla birlesir, boylece Gradiva romani bagka tiirlii sona erer. Burada Freud
hem imago’da suret olan hem de tanri1 kadar ideal olan bir seyin birdenbire
maddi olarak karsimiza ¢ikmasim ve ikiligini belirtmesini énemser. Ikilik
s6z konusu oldugunda, imago bir yandan gériiniistiir, bu goriiniis aldatica
olabilir. Tipk: “gériiniise aldanma” ifadesinde oldugu gibi... Ote yandan yine
imago, bu gériiniiste kendisini dolu dolu gésteren ve doyurucu 6zellik olarak
sunan ve bir olay, bir fenomen olarak kendisini olugturan bir 6zellik tagr.
Fenomen yani tecelli, fantasia ile aym1 koktendir. Boylece burada Yunan
kaynagina geri désnme imkanimi buluruz.

Yunan kaynaga geri doniis

Imago Latincede bir tek kavram olmasina ragmen Yunancada birgok kavramla
karsimiza cikar. Eidolon, —ki bugiinkii Yunancada idol, idolon diye okunur—
Tiirkgede de idol olarak mevcuttur. Bunun ¢ogulu eidola Latinceye sonradan
imago diye cevrilecek kelimedir. Eidolon kelimesi daha ¢ok gérmeyi, yukarida
ifade ettigimiz goériis ve goriiniisteki aldatic1 6zellikleri karsilar. Eidolon ke-
limesi ise, Idollerde oldugu gibi bastan ¢ikarici bir 6zellige sahiptir ama “alt1
bos” gibi bir anlami da vardir. Platon, Deviet adl eserinde bilgiyi dérde béler
ve ona gore eidolon olanlar, golgeler, suda veya aynalardaki yansimalar aldatici
yonlerdir. Platon buradan yola ¢ikarak eidolon adin verdigi bu gergeklikleri
kiiciimser. Bagka bir filozofa s6z gelisi Epikuros’a bu konu agisindan bakar-
sak, Platon gibi idealist olmayan Epikuros eidola’y1 ¢ogul olarak kullanir ve
onlardan, seylerden bizim géziimiize gelen ve seylerin kendisini bizde goster-
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me giiciine sahip olan 6zellikleri anlar.” Dahas1 Yunancada emphasis diye bir
kelime daha vardir ve fenomen kelimesiyle aym kokten gelir. Phas, phos yani
151k anlamina gelir. Emphasis bir 151k igerisinde bize beliren 6zelliktir. Su gibi
yansiyan bir sey icerisinde de olabilir bu. Yine gokkusag: bir emphasistir yani
reddedemeyecegimiz, gercegin icinde birdenbire beklenmedik bir olay olarak
kendisini gésteren bir 6zelliktir. Yunancada xdrontpov kelimesi mevcuttur, ayna
anlamina gelir ve katoptron daha ¢ok Aristoteles tarafindan Meféoroloji eseri-
nin gokcisimleriyle ilgili olan béliimde (372a) kullanilir. Aristoteles, emphasis
kelimesini phainein phainesthai yani belirmek, zuhur etmek, tecelli etmekle
aym anlamda kullanir. Phainesthai yani fenomen bes duyuyla algiladigimiz
biitiinliik ve birlik bulabildigimiz bir¢ok seye denir, sadece gérmekle ilgili
degildir. Baz1 fenomenologlarda sadece gérmeye dogru bir egilim olabilir ama
Yunancadaki phainesthai fiili doniigiimlii bir fiildir ve kesin olarak bes duyu
ile algilamakla iligkilidir. Aristoteles bakisin bir anaklisisi oldugunu ifade eder.
Anaklisis, 15181n yansimasi icin kullanilan bir sézciiktiir. Eski Yunanda is151n
yansimasi bilinir ama 1g1g1n kirilmasi bilinmez. Isigin kirilmasi 11. yiizyilda
ibn-i Heysem tarafindan bulunur ve ardindan Avrupa’ya telarar gelir. Descar-
tes, Isigin Kinlmast (Dioptrique) adl1 bir eser yazar. Yunancadaki anaklisis
tekrardan incelendigi zaman ikisi i¢in kullamlan bir kavram olur, hem 151g1n
kirilmasi olabilir, hem de yansimasi anlamina gelir.

Yunancadaki imago kelimesinin ¢okanlamhligina génderme yapan giizel
bir érnegi Aristoteles’'in Meteoroloji eserinden soyle gevirebiliriz: “Bakis bir
anaklisistir ve bir engelle karsilaginca sonunda net veya mat bir imajlemphasis
cikar. Sadece renk lekelerinden olusur. Katoptron ya da enoptron yani aynada
olurvebununiginde gérdiigiimiiz neyse odur”. ilgili bir diger s6zciik ise Tiirk-
¢ede mevcut olan tip kelimesidir. Yunancasi torog (tupos) olan bu kelimenin
ilk anlami da kumda birakilan ayak izleridir. Ardindan aynadaki izlere de bu
ad verilir. Bunun yaninda tip basimda da kullamldig) i¢in, en genel olarak bir
yansimanin i¢inde bize beliren bir 6zelliktir; bu yiizden tiyatroda, romanlarda
tipler yaratma derken “tip” Yunancadan Latinceye geger. Dolayisiyla Latincede
imago deyince anlagilan ve kullanilan sézciigiin Yunancada bir¢ok anlami var-

7 Yunanca eserlerin, kavramlarin ve sézciiklerin ¢ogunu Latinceye geviren Ciceron, eidola’yr
imagines diye cogul olarak cevirmistir. Demek ki Yunancada eidolon/idol ve idola ¢ogulu vardir.
1dol gérdiigiimiiz ve bizi aldatan, eidola da seylerden bize gelen birtakim garpici 6zelliklerdir.
Eski Yunancadan Tiirkceye de ge¢mis olan ikon tipki Latinlerin imago kelimesi gibi tanrlarnin
resim olarak gosterildigi calismalara igaret eder ve bunlar Bizans sanatinda bulunur. Bu tiir
ikonalar istanbul'da hala yapilmaktadir.
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dir. Belki de Freud sadece iki anlama g¢ekilebilen, aym1 zamanda hem aldatic
hem dolu dolu olan fenomen olarak irago’yu yeterli bulur ve edebiyat eserine
gonderme yapmak i¢in bunu seger ¢iinkii kavramin Yunancasina gidilince ifade
epey karmasik hale gelir. Son bir not eklemek gerekirse, Latince ¢evirmeni
Cicero, Platon’daki ideay: species diye, Epikiir'deki idola’y1 ise imagines diye
¢ogul olarak cevirir.

Bild

Freud ni¢in Almancadaki Bild s6zciigiinii kullanmaz sorusuna iki cevap vere-
biliriz: Birincisi, Almancadaki Bild ¢ok fazla din ve felsefe yiiklii bir kelimedir.
Giiniimiizde boyle olmamasina ragmen, érnegin biiyiik Ortagag diisiiniirii
Alman Meister Eckhart Tanrr'yla iligkimizi nitelemek amaciyla Bild kelimesini
Abbild, Nachbild, Gleichbild seklinde kullanmustir. Gleichbild, Tanr1’yla aym
olan yamimiz, Vorbild bir 6n model olarak Tanri, o 6zellikle model ahinarak
olusturulmus kopyasi da Nachbild olur; buradan ¢ikarak yaratilmishklarla,
yaratilmig olan bizlerle Tanr arasindaki iligkiler i¢in Bild kelimesi kullanilir.
Bild, bunun yani sira Almancada hayal giicii kavramini da karsilar ancak
bu hayal giicii Fransizcadaki imagination’dan farklh olarak bir Einbildungs-
kraft olarak ¢ikar ortaya. Kant bunu ¢ok sever, kullanir ¢iinkii Einbildungs-
kraft bir imge, bir tek imago haline getirmek, birlestirmek anlamim da tagsir.
Heidegger'in Kant yorumunu géz éniinde bulundurursak; Almancadaki Bild'in
dinden ayrilip laiklestirilmis sekline gelince de oturmus bir tabloyu gérebi-
liriz. Hatta Heidegger Bild iizerine bir konferansinda Almanya’nin Dresden
sehrindeki bir Meryem Ana resmini 6rnek olarak alir ve oradan yola ¢ikarak
Bild kavramim yorumlar. Elbette Heidegger’'de Latin uygarhgina diismanlik
vardir ve imago sézciigiinii sevmez, kavramim da sevmez ¢iinkii temelinde
hep suret ¢ikarmalk, taklit etmek, olmus olan bir seyin bir ikincisini bulmak
vardir. Almancada ise béyle bir sey yoktur ve Heidegger Almanca Bild keli-
mesini, daha ¢ok bir tiir mesafeden herhangi bir seye bakinca onun geklini,
semailini, bicimini iyice ortaya ¢ikarmak olarak ele almak diye yorumlar.
Boylece kendisi Yunan ve Latin diinyasindaki Bild ile bir ayrim yapar. Freud
da Latin diinyasindakine daha yakin oldugu i¢in Almancadaki Bild’e de bas-
vurmamis olabilir. Freud'un eserlerinde imago sézctigii genel olarak libido
ile birlikte kullanilir.
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Psikanalizde Imago:

Freud imago’yu eserlerinde bes defa kullanir. Cinsel Hayat adli kitabinda
“cocuksu nesneler, cocuklugumuzda karsilastigimiz nesneler imago’suna gore
secilen yabanci nesneler olur” ciimlesinde gecer. Yine “Libido 6znenin ¢o-
cuksu imago'larini yeniden yasatir” ifadesini kullanir Freud. Burada libido ve
imago'yu beraber karsimiza ¢ikar. Libido, yani haz hedefli ruhgsal eneriji, haz
almak i¢in sadece o anda gérdiigiimiizle, simdiki zamanda karsimizda olan
gergeklikle yetinmez; cocuksu imago lar yeniden canlandirir. Béylece cocuksu
imago'lar dendiginde imago'lar arasinda bir simiflandirma, bir ayrim yapmak
gerekliligi dogar.

Freud'la Jung'un iligkisi 1913 yilinda kopar. 1907'den 1913’e kadar Jung
Freud'un beyaz prensidir de denebilir. Beyaz ifadesi burada “Avrupal” yani
“Yahudi olmayan” anlamindadir ¢iinkii Jung, Freud'a yazdig1 mektupta su
ifadeye yer verir: “Simdiye kadar hep Yahudiler vard: ¢evrenizde, ben beyaz
olarak sizi kurtaracagim.” Birbirlerine 398 kadar mektup yazarlar. Freud,
Yahudi arkadaslarina “beyaz adamlar da bize artik 6nem veriyor ve bizi onlar
kurtaracak” gibi séylemlerde bulunur fakat ¢ok sonralar1 bu konuda yamldigim
diigiiniir. ilk 6nce Jung psikanalizi bir Yahudi bilimi olmakla suglar ve Freud,
Jung hakkinda hayal kirikligina ugradiginda “kegke Yahudi bilimi olarak kal-
sayd1” diye hayiflanir. 1912’de yayimlanmg Libido 'nun Déniigiim ve Simgeleri
adl kitabinda savundugu tezler Freud'la aralarindaki ayrihigin en 6nemli ne-
denlerinden birini tegkil eder ¢iinkii Jung libidoyu cinsellik olmadan ele almaya
calismistir. Ote yandan, birtakim temel temsilleri (siniflandirma sorununu)
ortaya koymasi bakimindan énemlidir bu kitap. Jung, bir baba imago’su, bir
anne imago’su ve bir kardes imago’su oldugunu iddia eder. Freud'da ise baba
imago’su temel 6nemdedir, digerlerini pek agirlik vermez ama baba irago’sunu
o yil yazacagy Totem ve Tabu adl eserinde tekrar ele alir. Jung, Totem ve Tabu'da
anlatilanlarin kolektif bilingdis1 oldugunu soylediginde psikanalistler arasinda
da bir tartigma cikar. Bu arada, bizim bu tartismadaki pozisyonumuz kolektif
bilingdis1 diye bir sey olmadig1 yoniindedir, kolektif bilingdisi tamamen irk¢i
bir tahayyiildiir ¢iinkii Jung o eserinde Yahudilerin bilingdiglarini kontrol
edemediklerini; zaten Dogulu olduklar i¢in béyle olduklarini ve Batililarin,
yani Avrupalilarin iist diizey bir bilingdigina sahip olduklar i¢in okontrol ede-
bildiklerini ifade eder. Psikanalizde insan i¢in Tiirk diye, Fransiz diye, Alman
diye bir ayirim yapilirsa bu sonu gelmez bir siirece yol agar. Psikanaliz evren-
sel siirecleri inceler. Insanlik tarihinde hi¢ kuskusuz birtakim asamalardan
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gecilmesi ve bu asamalarda ortak birtakim noktalarin olmasi s6z konusudur
ama bahsedilen kolektif bilin¢disi Tiirkcede “mahalle baskis1” ifadesine denk
gelir ve bilingte olup biten bir seydir. Freud'da imago’nun ikili anlami bu agi-
dan baslar ve imago kelimesini Jung’'un bu kitabindan aldigini da ifade eder.

Descartes’tan itibaren soyle bir yenilik oldugunu diisiinebiliriz: O zamana
kadar imago bir tiir portre olarak goriiliir -Bild’i daha énce tablo yorumuyla
ilgili kisimda ele aldik— Descartes’tan itibaren i#zago nun bir igaret olabilecegi,
bize bir isaret verebilecegi diisiiniilmeye baglanir. Nitekim Carl Spitteler'in
romanindaki imago adli kadin da isaretler verir. Ve boylelikle bir noktada
Michel Foucault'nun Deliligin Tarihi eserinde gosterdigi gibi —Kelimeler ve Seyler
eserinde de aym durum s6z konusudur— Avrupa tarihinde psikanalize giden yol
acilir. Latincede figura, forma, efigies, pictura, bunlarin hepsi irmagoyla beraber
giden kavramlardir. fmago’nun bu ikiligi, bizi hem doyuran hem aldatan ézel-
ligi, bir tiir bulmaca olma hali énemlidir ciinkii bilingdisinin yer degistirme,
yogunlastirma, sekil verme gibi 6zellikleri aym zamanda imago’yla miimkiin
olur. Bir imago olmadan bunlarin canlandirilmasi imkansizdir. Dolayisiyla
canlandirma, suretini ¢ikarma, benzetme, tipatip benzetme, hayal, hayalet
hepsi imago’yla beraber giden birtakim 6zelliklerdir. 20. yiizyilin basinda sa-
dece Freud degil, Husserl de hayal giiciiyle ilgilenmistir. Husserl bu konuyu
biling iizerine ¢alismasi dahilinde ve 6zellikle bilincin bu hayalleri bir 6zne
tarafindan olugturmasinin anlamini odaga alarak ele alir.

Husserl sonrasi

Fransa'da ilk fenomenologlarin hayal giicii hakkindaki degerlendirmeleri-
ne Jean-Paul Sartre ile baslayabiliriz. Jean-Paul Sartre, 1930’larda Husserl
fenomenolojisinden etkilenerek hayali olan (imaginaire), bir de hayal giicii
(imagination) konusuna degindigi eserler yazar. Hayal giiciiyle ilgili soyle
6zetlenebilecek bir teori gelistirir: Hayal ettigimiz zaman olmayan, yok olan
birisini hayal ederiz. Paris’te bir kahvede arkadasini beklerken icinde bulundu-
gu ruh durumunu érmek vererek bunu inceler. Bekledigi o kisi yaninda yoktur
ama yaninda yok olan kisiyi kahvede otururken kafasinda canlandirir. Yok
olan 6yle bir seydir ki, benim canlandirmamda karsimdaki kisiler ve kahvede
diger oturanlar da yok olur. Kendisi bunu “cifte yoklama” olarak adlandirir.?
Yoklama yapar zihninde: “Acaba Jean nerede?” Zihninde canlandirabilir. “Su

8 “Néantisation” kavramini Tiirk¢eye “yoklama” diye cevirmeyi tercih ediyoruz. “Yoklama” hem
Tiirkgeye uygundur hem de Eski Yunandan beri olan varlik-yokluk!a ilgilidir.
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anda geliyordur, metrodan inmistir; belki orada bir arkadasina rastlamistir”
gibi birtakim fanteziler de gelistirebilir dolayisiyla onu yoklaryani “Var mi, yok
mu?”, “Buraya geliyor mu gelmiyor mu?” diye merak igerisinde canlandirir,
Yok olan bir seyi canlandirdig: igin bir “yoklama”dir bu ama bu yoklamay
yaparken ¢evredeki kisileri yok saydigindan bir ¢ifte yoklama olur. Sartre’a
gore bu hayal giiciiniin 6zelligidir. .

Lacanin konuyla ilgili séylediklerine gegmeden 6nce Sartre’ dan farkh olarak
Lacann ilgili galismalar: bildigini ve Husserl'in fenomenolojisini de okudu-
gunu ifade edebiliriz. Lacan, Husserl'in fenomenolojisini psikanalizde klinikte
kullanabilecegini gosterir ¢iinkii Husserl herhangi bir seyi aciklamaya calis-
t1g1 zaman her seyden 6nce onun tasvir edilmesini ister. Husserl, acele edip
yargilya varmadan 6nce seyin belirisinin, ortaya ¢ikisinin, zuhurunun nasil
oldugunun bir tasvirini istedigi icin Lacan da klinikte bir kigi konusurken, “bu
nevrotiktir” gibi birtakim yargilarda bulunmadan 6nce onun kendi hikayesini
nasil gelistirdigini, dilini nasil ortaya koydugunu tasvirlerle ortaya ¢ikarmaya
caligir. Husserl'in kendisi de 1934 yilinda, Psikanaliz ve Fenomenoloji adh bir
calisma yaparak ikisinin birlikte nasil anlasilabilecegi iizerine fikir yiirtitiir.

Lacan, ayna konusuna giris

Lacan, Ayna Evresi (stade du miroir) diye Tiirkceye cevrilen bir teori geligtirir.
Séz konusu teoriyi ilk olarak 1936 yihinda Freud Avrupa’dan ayrilip Ingiltere’ye
gitmeden 6nce psikanalistlerin yaptig1 son toplantida, Marienbad’da sunar. Ne
var ki bugiin elimizde bunun belgeleri yoktur ¢iinkii sunumundan on dakika
sonra (bazi kaynaklarda on beg dakika olarak geger) Ernest Jones, on dakika
konusma hakki oldugunu ve daha fazla konusamayacagim ifade ederek Lacan
susturur. On dakika béyle bir konu i¢in ¢ok az bir siire oldugundan Lacan bu
duruma epey bozulur ve toplantinin devamina kalmayarak kimseyi dinlemeden
aynhr. Berlin Olimpiyatlari’'m1 merak ediyordur, oyunlar seyretmeye gider.
Dolayisiyla ilk metin elimizde yoktur. Sonradan 1938 yihinda Lacan, Fransa'da
yayimlanan bir ansiklopedi icin (Aile Ansiklopedisi) “Aile Kompleksleri” adli
bir makale yazar ve bu makaleyi yazarken “Ayna Evresi” adli ¢alismasindan
yararlandigindan bahseder. Ancak bu da tam anlamiyla doyurucu bir me-
tin degildir ¢iinkii metni gézden gegiren bazi yayin kurulu iiyeleri Lacan'in
Fransizcayi anlasilmaz bir sekilde kullandigini, bu nedenle bazi yerlerini ya-
yimlayamayacaklarini, tekrar iizerinde ¢alhisilmasi gerektigini ifade ederler.
Calisilmasi gereken yerleri de Lacan’a gondermeden degistirirler. Sonradan
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Lacan bu durumu égrenince kendisine yollarlar. O da alip bazi yerlerini tekrar
yazar ve tekrardan yayin kuruluna yollar, nihayet metin yayimlanir ama hangi
kisimlarinin diizeltildigi belli olmayan bir metin olarak kalir. Daha sonra, 1949
yilinda 14. Uluslararasi Psikanaliz Kongresi i¢in yine buna génderme yapan
bir metin hazirlar. Dolayisiyla tam olarak elimizde olmayan, oldugu kadariyla
bagkalariyla birlikte yazdigi, sonunda yine hatirlayarak tekrar giindeme getir-
digi bir calisma vardir. Bunu Lacan’in olumlu bir yénii olarak, Sokratesgi bir
yonii olarak diisiinebiliriz. Sokrates yazmay1 sevmez ve yazmakta zorlanir.
Platon olmasa belki de neler sdyledigi bilinmeyecektir. Lacan da belirli bir iin
kazandiktan sonra baz kisiler tarafindan, s6z gelisi Frangois Wahl tarafindan
yazmaya zorlar. Yine de Lacan pek yazmaz; konugmalar: kaydedilip ¢6ziim-
lenerek yayimlanmis ve elimize ulasmistir. 1963 yilinda yayimlanan Yazilar
eserinde metinlerin iizerinden Frangois Wahl'le tekrar tekrar gegerler. Fran-
cois Wahl, ses kayitlarini yaziya aktarir ve Lacan’a génderir, Lacan diizeltme
yapar, sonra Frangois Wahl metinleri belirli bir siraya koyar, tekrar Lacan’a
gonderir. Béyle bir ¢alisma sonucunda yaymmlandig igin tutarh ve net bir
metindir. Buna karsilik 6rnegin Seminerler eseri internette yayimlandiginda
farkli, damadi Jacques Alain Miller tarafindan yayimladiginda farkh olabilir;
zira insanlar eseri olusturan bu seminerlerde not alirlar ve o notlardan ¢ikanlar
bagka baska anlamlara gelebilir.

Aynayla ilgili Lacan’in séyledikleri kendisinin bulusu degildir. 20. yiizyihin
basinda Fransa’da pozitivist bilim adami ve Darwinci psikolog Henry Wallon'in
inceledigi ¢ocugun, incelemenin degisik agamalarinda kendi kendini, kendi
viicudunu, kendi mekanini nasil olugturdugunu anlatmasi sonucunda ilk defa
ortaya konur. Insan yavrusu gelisir, alt1 aylik olana kadar kendisini tanimaz.
Hatta psikanaliz klinik ¢alismalarinda altiayhk olana kadar ¢ocugun annenin
icinde oldugunu zannettigi gibi bir iddia da mevcuttur. Alt1 ayhiktan on sekiz
ayliga kadar olan dénemde ise kendisini artik baskalarindan ayirir ve bagka-
larin1 da bagkasi olarak goriir. Bunda aynanin énemli bir rolii vardir ¢iinkii
hayvanlar ve genellikle hayvan yavrularn simdiye kadar yapilan ¢aligmalarda
kendilerini tanimazlar. Bir muhabbet kusu aynada kendisini gériince baska
bir muhabbet kusu var zanneder, kendisinin oldugunu bilmez. Oysa insan
yavrusu alt1 ayliktan on sekiz aylik olana kadarki déonemde aynadaki kisinin
kendi oldugunu anlar, dolayisiyla bu Darwinci gelisme teorisi igerisinde Henry
Wallon, insan yavrusunun hayvan ézelliklerinden gitgide ayrildigini ve insana
6zgii bir durum olarak kendi kendisini kendisi olarak algiladigini gésterdigini
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anlatan bir kitap yazar. Lacan, iste bu ayna evresi ifadesini Henry Wallon’dan
alir fakat Henry Wallon “evre” ifadesini kullanmaz. Lacan, 1930 civarlarinda
Fransa'da Alexandre Kojeve adli Rus felsefecinin Hegel seminerlerine katilir.
Lacan, Kojeve'den ¢ok etkilenir hatta bu dénemde kendisi Kojéve'yle birlikte
“Hegel ve Freud” baghkh bir makale yazar. Bu da kaybolmug bir makaledir
ama o makaleden yola cikarak yararlandig diigiincelerinde bu “ayna evresini”
bir yerde bitirir. Cocugun bir gelisimi vardir, bu gelisimin sonucunda aynadaki
ortaya cikan 6zellikler Henry Wallon'un zannettigi gibi giile oynaya yapilan
seyler degildir. Alexandre Kojeve'de ve Hegel'de mutsuz biling kavram vardir.
Cocuk aynada kendini gériip taniyinca her seyden 6énce ikiyiizliiliigii 6grenir.
Dolayisiyla oyun oynama, kendisinden baska da olabilme, yalan séyleme,
sonraya birakma gibi 6zellikler de aynada ortaya cikar. Ikincisi gdcugu aynaya
birisi tutar. Genellikle 6-18 ay arasinda kendisi aynaya gidemez. Bu arada bu
aynanin ayna olmasi sart degildir, yansiyan su ve benzeri seyler de olabilir.
Birisi onu tuttugu icin bir de “bir bagkasi beni koruyor” veya “korumuyor,
birakabilir” gibi baskasina olan bagimhhk ifadeleri de burada ortaya cikar.
Lacan ayna evresiyle, insanm olusumunda bagka bir siirece tabi oldugunu,
kendisinin hayaline tabi oldugunu ortaya koyar.’ Lacan, Hegel'i okudugu
icin bilin¢dis1 kavramim sevmez. Bu arada Freud da sozciik olarak bilingdisi
deyimini yeterli bulmaz ve sevmez, baska bir karsilik arar, lakin bulamaz.
Lacan, bu konuda bilingdiginin higbir zaman bilincin 6zelliklerine sahip ol-
mayan bir sey demek olmadig: ve bilingdisinin pekala bilincin 6zelliklerine
de sahip olabilecegi iddiasindadir. Mesela bilingdisinin sansiir yaptigini ifade
ettigimizde, sansiir yapmasi icin bir seyleri bilmesi gerektigini, bir seyleri kes-
mesi (sansiirlemesi) i¢in onlar1 anlamasi gerekliligini, onlara anlam vermesi
sartin1 da ortaya koyariz. Freud, bu konuda émriiniin sonunda, o zamanlar
yeni icat edilmis olan, kayit yapabilen ve bunun yani sira sildigi seyin iizerine
tekrar kayit yapabilen makineleri 6rnek verir. Bilingdisini siirekli hafiza olarak
alhrsak bu bilingdisinda bazi seyler taninir bazi seyler bilinir ve bilingdisinin
tamamuiyla bilingle hi¢bir birligi olmadig) iddia edilemez. Pekibilin¢digi nedir?
Cok sayida tamiminin arasindan birinde Lacan, bilin¢disi 6znenin olusumunu
aciklayabilmemiz i¢in kullandigimiz bir kavram oldugunu é6ne siirer. Ciinkii

9 Burada “tabi oldugu” ifadesini kullaniyoruz. Bu ifadede, “boyun egme” anlami olmasi da
tesadiif degildir. Fransizcada sujet bizim 6zne olarak c¢evirdigimiz kelimedir. Yine Fransizca'da
assujettissement 6znelesme degil “tabi olma” anlamina gelir, olumsuz anlamda bir seye bagiml
olup onun biitiin 6zelliklerine uymanizdir.
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insan yavrusu dogar ama bir siire sonra karsimiza bir 6zne olarak gelir ve bu
6znenin bir yandan hafizasinda ve konugmalarinda séyledigi seyler var ama bir
yandan da kendi i¢inde oldugu halde kendisinin o anda ve simdiki zamanda
tamimadig) fakat kendisini yéneten, dolayisiyla tabi oldugu birtakim 6zellik-
ler bulunur. Iste ayna evresi olmazsa bir yerde bilingdisi olusmaz. Onun igin
ayna evresi yani ¢ocugun kendisinin bagkalarina bir resminin, bir hayalinin,
bir gériintiisiiniin verilmis oldugunu ve kendisinin de bircok kisi tarafindan
disaridan o sekilde ele alindigini fark etmis olmasa bilingdis1 diye bir sey de
olmaz. Bu noktada Tiirk¢ede kullanilan, Fransizcada da aym anlama gelen
“imaj” ifadesine ulagiriz. S6z gelisi, birinin bir imaj1 oldugunu diisiinelim -
hicbir sekilde Lacanci diye bir imaj vermek istememesine ragmen &yle bir
imaj1 oldugunu. Bu imaj, hayalde birdenbire aynada beliren bagkasiyla kuru-
lan imajdir. Hegel'de bu kendinin bilinci olan é6zelliklere gider yani buradan
baskalaryla arzu, efendi-kéle, mutsuz biling gibi birtakim 6zellikler ¢ikar ve
bunlar bu yansimalardan olusur.

Freud’un 6liimiinden sonra Ingiltere'de Melanie Kleinin gelistirdigi bir okul
vardir ve onun énemli bir temsilcisi Winnicott'tur. O da aynadan énce annenin
yiiziiniin ¢ocuk i¢in ayni islevi gérdiigiinii sdyler. Melanie Klein “evre” yerine
“konum”, “pozisyon” demeyi tercih eder. Konumu (Einstellung) 6znenin belirli
bir yerde bulundugu zamanki konumu olarak ele alir. Daha ¢ok bir benlik felse-
fesi yapan Anna Freud Melanie Klein'a karsi ¢cikar. Melanie Klein da Lacan da
bu felsefeye karsi, ben'in altben’'den ¢ikarken olusumunu agiklar, bir ben ola-
rak ortaya ¢ikip 6zerklesmeden 6nce baz1 bagimliliklardan, baz1 agamalardan
gecerek olustugunu géstermeye calisirlar. Dolayisiyla, ikisi de benlige o kadar
6nem vermezler. Bu da konumuz agisindan olduk¢a énemlidir ¢iinkii ayna
teorisinin en 6nemli iddialarindan biri, insan benliginin aslinda 6zdeslesme ve
yabancilagma suretiyle baskalarinin benliginden 6diing alindigidir. Ustben,°
ideal sayilan ve i¢sellestirilmis birtakim yasalar ve yasaklar ile kendiliginden
olusan bir siirectir, arzularin gergeklesmesinin s6z konusu oldugu yerde bir
ayna gibi, bir yanilsama, bir hayal etme, bir 6yle sanma olarak ortaya ¢ikar ve
Lacan’a gére benlik aldanmanin, yabancilagmanin, kendini aldatmanin baglica
yeridir. Amerikan psikanaliziyle en biiyiik ayrim da buradan ¢ikar; ¢iinkii Anna
Freud bu tarz diigiincelerini ortaya koymakla kalmaz, Amerika’ya gidip IPA
(International Psychoanalytic Association) adli bir okul kurar. Anna Freud,

10 Tiirkgede “Ustben” ve “altben” diyoruz ama Bat1 dillerinde bir alt veya iist durumu séz konusu
degildir.
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Lacanin adin1 duyar ve Paris’te farkl bir seyler yapilmasindan rahatsiz olarak
Paris’e miifettis yollar ve Lacan'in psikanalist olamayacagina karar verir ve
Lacan da boylece IPA'dan atilir. O da buna kargihk Parisli Lacanci Okul kurar.
Amerikan psikanalizinin (Anna Freud'un yaklagimi) amaci ben'in kuvvetlen-
mesi yoniindedir. Buna karsilik, Lacan’a gore bu psikanalizin reddedilmesidir
clinkii ona gore ben hi¢bir zaman kuvvetlenmez, ben siirekli elarak kendini
aldatir, altbenle iistben arasinda bir yerdir ben. Psikanalizde énemli olan
ticii arasinda bir denge kurabilmektir; zaten psikanalizin birtakim zavallilan
topluma uydurmak gibi bir gayesi yoktur. Psikanalizin en biiyiik bulugu séyle
6zetlenebilir: Normal veya anormal bir insan yoktur, biitiin insanlar sapik
dogar, yani karsisindakini 6zne olarak almayan sadist ve mazosistler olarak;
ondan sonra da anne ile olan iliskiler iizerinden nevroz, babayla olan iliskiler
tizerinden psikoz olusur ve bu iigliiniin disinda bir insan tiirii yoktur. Dola-
yisiyla delirmis birtakim insanlar1 zorla topluma kazandirmak ve kapitalist
diinyada randiman almak gibi bir hedef s6z konusu degildir psikanalizde. Bu
yiizden de Amerika'da psikanaliz sonradan ¢ok elestirilir; ¢iinkii tip degildir.
Hatta son ¢6ziimlemede hastaliklar bile birtakim olusumlar olarak ele alinir.

Lacan’in Encyclopédique’deki maddesinde imago su sekilde yer alir: Lacan,
imagoyu komplekse yaklastirir, kompleks de Freud'un ilk basta kullanmadig
iicliiden olusur: anne, baba, ¢ocuk. Lacan kompleksle imagoyu su sekilde
bir arada alir: Kompleksler ii¢ agsag1 bes yukar: bilingle olusur, temsillerdir,
canlandirmalardir ama bilincimizde olur. Oysa imago bilingdisidir. Bizde
hayal edilen bir seyin bilin¢dis1 bir kalintis1 vardir. Aile adl1 makalede La-
can, ii¢ tiir tiirlii aile kompleksi oldugunu 6ne siirer — en énemli kompleks
siitten kesilmedir, cocugun siitten kesilmesi ilk biiyiik tragedyasidir. Ornegin
Tiirkiye'de Anadolu’'da baz1 kadinlar ¢ocuklarnn siitten kesilmeleri icin cocuk
memeden nefret etsin diye memelerine komiir siirerler. Ikincisi, bir seylerin
icsellestirilmesi ve ice girmesidir (Fr. intrusion). Cocuk annenin kendisinin
icinde oldugunu zannederken birden bire disinda oldugunu goriir ve sonra
disaridan aldig1 birtakim seyleri i¢sellestirir; bu arada babayi igsellestirmek
de zordur ¢iinkii annenin devam olarak gériir kendini. Bu esnada bir aile
kompleksi daha ortaya ¢ikar: bu da “babayla olan”dir. Buna sonradan psika-
nalizde “hadim kompleksi” adi verilir. Lacan, 1938 yilinda Bat1 toplumlarinin
o andaki en 6nemli 6zelliginin baba imago’sunun zayiflamasi oldugunu ileri
siirer. Lacan’a gére Eski Yunandan beri bati toplumlari baba otoritesine dayah
babaci toplumlardir ve Avrupa da bir tiir tarihin sonu yani babaci toplumun
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sonudur. Bu imago zayifladig: icin'! babanin yerine neler gelecegi sorusu
dogar. Mesela kadinlar bir ordu halinde babanin yerine, baba otoritesinin
yerine gelebilir ve 6rnegin anne agzim agmus bir timsah gibi'? ortaya cikip
sonra ¢ocugu alip agzim kapatabilir. Bu Hegelci tarihin sonu fikri Lacan’da da
baba otoritesinin yok olmasi1 baglaminda ortaya cikar. Yine Lacan’a gore, eski
Yunanla Yahudi dininin farki, Yahudi dininde tektanriciligin baba otoritesini
tekrardan kurmasidir. ilk énceleri anaerkil topluluklar vardir. Her durumda
babaerkil topluluklarin belirli bir dénemde ¢iktig1 konusunda uzlasma vardir.
Lacan babaerkil toplulugun Yahudi peygamberler araciligiyla ortaya ¢iktigim
ileri siirer. Babaerkil toplumla o zamanda tarihte bir kesinti olur ve bu kesinti
olumlu olarak da ele alinabilir. Miisliimanlikta da babaerkil bir yap: vardir.
Bu, babaerkil yapida, Isa, Tanri’'nin ayn1 zamanda oglu oldugu i¢in bagka bir
noktaya gétiiriir, toplumlar bilime ve bagka seylere de agar ¢iinkii tektanrici
toplumlarda bilim, diinyamn tamamim da bir olarak ele almayi saglar. Bu ara-
da, bu benzer bigcimde Oidipus’u da saglar ¢iinkii babaerkil toplumda Oidipus,
cocuk olarak babasina karg1 6nce bir nefret duyar ¢iinkii annenin tarafindan
gelen bir yaratiktir, kendisi de baba olmak istedigi i¢in baba ile bir rekabete
girip onu 6ldiirmek ister. Boylece Lacan, Yahudi ve Yunanh ayriminin pesi-
ne diiserek, aym1 zamanda Yahudi toplumuyla birlikte baba peygamberlerin
ortaya ¢ikisinin sonucunda babacil bir toplumun insanhiga bir seyler kattigim
ve bu toplumun sonunda oldugumuz i¢in de psikanalizin ortaya giktigin ileri
siirer. Freud'un ortaya ¢ikisinin bu baba otoritesinin zayiflamasiyla eszamanh
oldugunu iddia eder. Freud'un Viyana'da ilk inceledigi kisiler kadinlardur. Ilk
kitab: Histeri Uzerine Incelemeler adim tagir. Bu kitapta on dért histerik kadin
incelenir ama bu kadinlardan bir tanesi —ki oyuncudur ve Ingilizce konu-
sur-ilag yerine konusmayi yani Ingilizce tabiriyle talking cure uygulanmasini
6nerir ve boylece konusma psikanalizin temeli olarak ortaya ¢ikar. Bu yiizden
psikanalizi kadinlarin kurdugu iddias1 da s6z konusudur.

Ug aile kompleksi memeden kesilme, disaridan bir seyin igeri girmesi ve
Oidipus, daha sonra Lacan tarafindan Gergek, Hayali olan ve Sembolik olan
iiclemesine doniistiiriiliir. Gergek olan daima kahint1 halindedir ve higbir za-
man sembolize edilemediginden Lacan’a gore gercek olan imkansizdir. Ha-
yal imkan diizeyinde yer alir. Bir siirii sey imkan olarak diisiiniilebilir ama
su anda gercekte imkanlarin higcbiri degil bir tane gergek vardir, o yiizden

11 Giiniimiizde daha da zayiflatmsg oldugunu ileri siirebiliriz.
12 Benzetme Lacan’a aittir.
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imkanin i¢inde olmayandir gergek. Hayali olan benligin kendisini bir kere
aynada gordiikten sonra disaridaki seyleri icerde, icerdeki seyleri disar: ver-
mesiyle olusur. Sembolik olan da baba otoritesi ve Oidipus'un babasina kars:
duydugu nefret ve onu yok etmesiyle ortaya cikar. Sembolik olan, kisi olarak
degil de dil ve yasa olarak alinabilir. Bu ii¢liide Lacan, ilk énce sembolik
olan1 savunur. Biitiin psikanalistleri, Anna Freud psikanalizini.de hatta bazi
konularda birlestigi Melanie Klein psikanalizini de hayali olana ¢ok fazla
6nem vermekle, anneyle olan iligkilere ¢cok fazla 6nem vermekle itham eder.
Lacan’a gore anneyle birlikte mutlu bir sekilde yasam hayal edilir; ama baba
yasay! getirir ve insan topluluklarinin bu yasayla birlikte ele alinmasi gerekir
yani sembolik olan bu yasay:1 ortaya ¢ikarir. Fakat Lacan 1974'ten itibaren
ayna yerine diigiim demeye baslar, hatta diigiimlenme. Psikanalize gelen birisi
diigiimlenmistir ¢ciinkii bu gercek olan, hayali olan, sembolik olan her insanda
farkh diigiimler yaratir. Onemli olan o diigiimleri ¢cozmektir. Boylece tigiine
de 6nem vermeye baslar. Kendisine bilhassa kadin psikanalistler tarafindan
yoneltilen elestirileri de dikkate alir ¢iinkii 6ncelikle hayali olan ve anneyle
olani biraz kiiciimser gibidir. Kariyerinin sonunda bu ii¢iine doérdiincii bir
noktanin eklenmesi gerektigini 6ne siirer: O da semptomdur.!? Gergek olan,
hayali olan, sembolik olan her insanda kendine 6zgii bir yapi igerisinde olu-
sur, bir ayna gibi birbirlerini yansitirlar ve bunun sonucunda bir semptom
ortaya cikar. Freud'un karsisina ¢ikan Dora’'min 6ksiiriigiiniin hicbir fiziksel
sebebi yoktur, Hans attan korkar, bir tanesi riiyasinda kendisini tehdit eden
kurtlar goriir, bir baskasi farelerin igskencesine maruz kalr. Bunlarin hepsi
semptomdur ve psikanaliz semptomlarin iistiine giderek diigiimleri ¢ozmek
gorevini iistlenir. Burada hayal bir diigiimlenmeyi baslatan ve acan 6zellik
de olabilir. Doga bilimleri imago’yla seylerin tipatip bir benzerini elde etme
cabasim siirdiiriirken, edebiyat ve felsefe onu daha ziyade ikileme, cogaltma,
ayrilma siireci olarak ele alir. Herakleitos’'un deyimiyle “aym olan kendinden
aynsmaktadir.”

13 Tiirkgeye “belirti” olarak da gevirebiliriz.
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Gérard de Nerval’in “La Main Enchantée” (Biiyiilii E1) adh fantastik hikayesi,
diielloya kigkirtilan Eustache Bouteroue’'nun macerasim anlatir. Diiello tek-
lifiyle korkuya kapilan bayrak¢1 Eustache, Ustad Gonin'i bulur ve ondan,
diielloda galip gelmek i¢in bir biiyii yapmasin talep eder. Gonin de biiyiilii
bir iksir hazirlayarak Eustache’in sag elini bu maddeyle ovalar ve dokuz giin
icinde kendisine gereken iicreti 6demezse iksirin zehre doniigecegini sdyler.
Eustache diiellodan zaferle ¢iktiginda iistada édeme yapmaktan kaginarak
Godinot Chevassut adinda bir tegmeni koruma hizmetine alir. Fakat zehrin
etkin hale gelmesiyle birlikte sag elini kontrol edememeye baglar. Biiyiilii el,
koruma gérevindeki tegmen Chevassut'yii gitgide artan bir siddetle tokatlar;
bu durum Eustache’in hapse atilmasina neden olur. El, oradaki gérevlilere
de saldirinca Eustache bu kez igkenceye ugrar. Hapishanedeki bu iskence
sirasinda ¢ldiigiinde, cesedin sag elinin neseyle oynamaya bagladigim1 géren
cellat, lanetlenmis oldugunu diisiindiigii bu uzvu kesip cesetten ayirir. O sirada
kent ahalisi, diielloda iinlenen Eustache’in 6liisiinii gérmek i¢in hapishanenin
etrafinda toplanmistir. Biiyiilii el, o kalabalikta sahibi Gonin'i tanir ve insan-
larin kafalarinin iizerinden atlayarak ustasina dogru kosar.

Nerval'in masalinin mekani ve aym zamanda eserin ilk boliimiine adini
veren yer Paris'in Dauphine Meydanr'dir; Biiyiik Fransiz Devrimi sirasinda
giyotine mahkiim edilenlerin tutuldugu hapishane binas1 da (Conciergerie)
yine buradadir.! Mekanin siyasal hafizas1 Nerval'den sonra Siirrealistlerin
edebiyatinda da temel bir referans halini almistir. André Breton'un Nadja’sin-

1 Bkz. Margaret Cohen, Profane Illumination, University California Press, 1993.
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da, simdiki zaman, ge¢misin hayaletlerinin ikamet ettigi bir mekan halinde
deneyimleyen Nadja, hem siyasal hemn de kurgusal tarihin imgelemine sahiptir.
(“Hasta filan degilim ben. Ama sana gére bu ne demek? Suyun iistiinde ates,
suyun iistiinde atesten bir el?..”)> Zamanin katmanlarina islemis kefaret im-
gesi, bu imgenin okunabilirligini haiz bir bakis: tiimiiyle belirler ve mekanin
kronolojik bir yapida katedilmesini imkansiz kilar. Simdiki zaman, burada,
gecmisin tehditkar imgesinin baskinina ugramis ve mutlak egemenlik yarl-
samasini yerle bir eden tarihsel anlar tarafindan igsgal edilmistir. Walter Ben-
jamin, zamanin bu katmanl bigimine “simdi-zaman1” (Jeztzeit) der; burada
“ge¢mig”, failini simdiki zamanda bekleyen bir kalint1 niteligindedir, “simdi”
ise, gegmisin anitlarin1 canlandirma dinamigi seklinde tarif edilebilir. Dolay:-
siyla, simdi-zamani'ndaverilen her karar, kisiyi ge¢misin olaylarinda da etkin
kilar; gegmis heniiz miidahaleye kapanmamuistir ve kurtarici bir bakisi talep
etmektedir. Bu bakis, gegmisin imgesini simdiki zamana tanitarak —ki buna
“simdi'nin taninabilirligi” der Benjamin (Jetzt der Erkennbarkeit)- tarihsel sii-
rekliligin illiizyonunu agiga ¢ikanr ve tarih nosyonunun ¢izgiselligini biiker. Bu
baglamda, Paris’in simdi-zamani'nda gezinen karakterlerin hikayesi Nadja'nin
agihis ciimlesi olan “Ben kimim?” sorusu, ge¢mis zaman kipinde gekilerek,
eserdeki kisilerin ge¢misin olaylarinda yerlegebilecekleri potansiyel siyasal
pozisyonlari sorgular hale gelir. (“/Kimdim acaba yiizyillar énce? Ya sen peki,
sen kimdin? (...) Marie Antoinette’in maiyetinde kendisinin kim olabilecegini
soruyor icinden.”)?

Nadja'nin kaygi dolu jestleri ya da bitimsiz korkular da simdiki zamam
mesken tutmus 6liilerin diinyasindan yansimaktadir. Az sonra kendini psika-
naliz divaninda bulacak Angelus Novus’tur Nadja; ona eslik eden asigina siirekli
“olaylarin nerede gectigini” gostermek, agir bir tamikhgin yiikiinii bsliigmek
ister. Fakat Nadja'ya iizerinde hortlaklarin gezindigi bir felaket sahnesi olarak
goriinen diinya, yazara/asiga bir olaylar zinciri® bigciminde goziikiir. Tarihin
imgesinin okunabilirlik saati yazar icin heniiz gelmediginden, diinya da ha-
kiki resmini onun bakisindan sakinmir. Seine Nehri iizerinde gezinen atesten
el, Dauphine Meydani’'nda duyulan ayak sesleri, kirrmz perdeli evin birden

N

Breton, Nadja, Jaguar Yay., cev. Ismet Birkan, 2019, s. 74.

3 Age.s.72.

4 Bkz. Walter Benjamin, Son Bakista Ask, “Tarih Kavram Uzerine”, der. Nurdan Giirbilek, Metis
Yayinlan, 2012 iginde, IX. Tarih tezi: “Bize bir olaylar zinciri gibi goriinenleri o —tarih melegi-
tek bir felaket olarak goriir, yikintilan durmadan iist iiste y1g1p ayaklarinin éniine firlatan bir
felaket.”
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yanan 15181, Henri IV Oteli'nin oradaki mavi riizgar, pencereden gelen kahince
giiriiltii ve bunun gibi daha bir¢ok tarihsel imge Nadja'min semptomu ama biz-
zat Nadja da yazarin semptomudur. Tarihin hakikatinin kér edici parlakhigini,
Nadja’daki karanhg) 6ne siirerek yatigtirir Breton; ezoterik bir ask iligkisindeki
bu “telepatik kadin”, bir nevi camera obscura islevi gériir ve gevresindekiler
icin gecmisgin saldirgan resmini uygun bir uzakliga tasir. Gegmisin tehditkar
imgesi, ehlilestirilmese de, bu uygun mesafeden kendini dayatamaz hale gelir,
bir anlamda, onu saran bakisin insafina terk edilmistir. (“Kusura bakmayin.
Bu anlattiklarim inanilabilirlik sinirlarini agiyorsa, elimden bir sey gelmez.
Yine de béylebirkonudakesin konusursam yanlis yapmis olurum. O sirada bu
pencerenin siyah iken kirrnizi oldugunu kabul etmekle yetiniyorum, hepsi bu”).>

Tarihin, kendisini tek bir felaket halinde sunmasindan, bu sunumun ge-
tirebilecegi 6zyikimdan kaginmak icin, gecmisin imgesini Nadja'nin zihnine
iigsitsen karelerin montajiyla edinir yazar; romanda, anlatinin biiyiik oranda
fotograflarla kurulmasinin bir sebebi de budur. Bu fotograflar, eserin islenme-
mis govdesi, torso’sudur;® gecmisin carpik imgesini simdi'nin bedensel deneyi-
mi icin islevsel kilar. Zamanlarnn kiimelendigi bu teoriye “uyanis (Erwachen)
konstellasyonu” adini verir Benjamin; uyanisin yasasi geregi, Nadja'nin simdiki
zamandaki “sarhoslugu”, gecmisin utang dolu bir anina ayilmadir.” Bir anlam-
da, simdiki zamanin riiyasina dalan kisi gecmisin kAbusuna uyanacaktir. iste
fotograf da zamanlar birbiriyle iletisime sokan bu telepatik giicii gayri-iradi
hafizanin alanindan cikarir. Zamansal derinligini yitirmis hatira rezervleri
halindeki bu iki boyutlu imgeler —fotograflar- diinyay: da, bakisini yanitsiz
birakan bir alet karsisinda poz veren, “teknik olarak yeniden iiretilebilir’ligin
bilgisiyle tesis olmus bir mekana déniistiiriir. Diinyadaki bu ontolojik sapma,
varolanlarin her biri iizerinde etkindir. Dolayisiyla, gayri-iradi hafiza alanin-
daki bu yitim, unutusun kolektif deneyiminin bilgisini agiga cikarir.

Gayri iradi hafizadaki zayiflama, unutusun kudretiyle dengelenir. Zira gayri-
iradi hatirlama, ge¢misteki bir dizi imajin aniden parlayip sénmesi seklinde
islerken, unutus, tarih éncesi diinyadaki unutulmuslarin gévdesine eklemlenen

5 Nadja, age., s. 70.

6 Benjamin Tek Yén'de “Torso” baglikh bir fragman kaleme alir: “Ancak kendi gegmigini zor
ve ihtiyagtan dogmug bir ¢arpiklik olarak géren biri, icinde yagadi®1 anda ondan biitiiniiyle
yararlanabilir. Yaganmg olan, olsa olsa, taginirken kollar1 bacaklar kopmusg giizel bir heykele
benzetilebilir. Kendisinden geriye yalmzca, geleceginin imgesini yontacag: degerli kiitle kal-
mgtir.”

7 Siirrealizm iizerine kaleme aldig 1929 tarihli metinde séyle der Benjamin: “Belki de bu diin-
yadaki her kendinden gegisin 6biir diinyadaki karsilig1 utang verici bir ayikliktir.”
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bir imaj yiginina isaret eder. Hatira, tarih nosyonuna kazandirilmalidir fakat
unutusun zaten bir tarihi vardir. Ustelik gecmisin fotografik statiisii, unutu-
lanlarin bigimsizligine de bir gorsellik atfeder. Oyleyse unutusun diinyas: da
pekala islenmemis bir govdede, uzuvlarin® gayri-iradi hafizasindan muaf bir
torso olarak diisiiniilebilir; bu unutulmus diinyanin figiirleri, uzuvlara kayith
hafiza imgelerinden yoksun kaldigindan, jestlerini ikincil dogann buyruguyla
diizenler. Insan yiiziiniin fotograflandig ilk anla birlikte “Tanr’mn suretinin
ele gecirildigi” kabul edilirse, jestleri diizenleyen mimetik evrenin fotograftan
azade olamayacag) da agiga cikacaktir. Bu basitge ikame bir buyruga duyulan
ihtiyagla ilgili degildir; bilhassa minyatiir portre fotograflariyla beliren temsil-
ler, kendisini gelecege dogru kopyalayan bir figiirler y1gim ortaya ¢ikarmistir.

Fotograftaki imge-uzam, éliimsiizliigiin bu acemice formu, hatirlanma
arzusunu patolojiklestirir; fotograf artik bir dizi ge¢mis imgesini harekete ge-
ciren nesne olmaktan cikarak bakisi terbiye etmeye soyunur ve bir anlamda,
vekileten deneyimi orgiitler. Hatta ilk portre fotograflarinin, hareketsizligi
diizenleyen —iskence aletlerine benzer- bir diizenegi barindiran stiidyolarda,
uzun siireler boyunca kipirdamayan bedenler araciligiyla kaydedildigi ha-
tirlanirsa, gelecege kalma arzusunun patolojisi iyice giin yiiziine ¢ikacaktir.
Fotografin bu cile ceken Adem ve Havvalari, yalmizca kendi dénemlerine ait
bir bilgiyi tasimazlar, aym1 zamanda, arsive kaydolma liyakatinin simirlarim
da belirleyerek diinyaya kendilerinden sonra bakacaklarin dolayimina dénii-
siirler. Fakat Breton'un Nadja’sindaki fotograflar, kurmaca yoluyla gelecegin
imtiyazli konumunu siliklestirerek bu dolayimi islemez kilar. Burada kurmaca,
hakikatin savunma mekanizmasidir; onun araciligiyla bazen kendisini bakigin
kudretinden, bazen de bakisi kendi dehsetinden korur. Nadja, Breton igin sok
deneyimini savusturan bir zirh islevi gorse de o da kurmacanin siddetinden
nasibine diigeni alir. Bir anligina parlayan tarihsel imajlarin Nadja'ya yasattig:
nébetlere taniklik ve elbette ezoterik agk, Breton'da dindisi bir aydinlanmay:
tetikler: diinyanin bir kismi onun hislerine verilmemisgtir. Zaman, imajlarini
romansal-tecritteki yazarin bakisindan sakindiginda, diinyanin da bir pargasi
onun hitkmiinden ¢ekilmis demektir. Bu bilgi, yazan, sikinti, melankoli ve
kayitsizligin daha sofistike bir hali olan acedia’ya siiriikler. Yazar, Nadja'da,
zamanin kendisinden sakindigi imajlarin halesini bulur; artik diinyanin im-

8 Benjamin Proust'u yorumlarken uzuvlann istemsiz hafizasina deginir: “Kol, bacak ya da kiirek
kemigi, bilincin hi¢bir isaretine bakmaksizin yatakta gayri iradi bir konum alirlar, bu konumu
daha énce de almiglardir.”
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ge-uzamina yalnizca aldanigla dahil olabileceginin bilincindedir. Demek ki
seylerin diizeni, aldamig1 anlamli kilacak bir riiya sahnesini andirmalidir; ancak
bir riiya, imajlar1 birbirine terciime ederek, onlar arasinda bir benzerlik iliskisi
tesis ederek, diinyanmin sakli anlaminm sezgiye agabilir. Nadja'yr siirrealizmin
kurucu metni kilan da gercekligin sahte olanla, bléfle ama bazen de “belgeyle,
gosteriyle, parolayla” doniistiigii bu yadirgatica bigimdir.

Kurgunun ya da kurmacadaki imajlarin, gercekligi 6nceledigini varsaymak,
varolusun da, ancak oyunla kurulan bir yapida diigiiniilmesini gerektirir. Te-
atrallik ilkesi uyarinca zamana ve mekana tutunan varhiklar, ayarti, aldanma,
vesvese, yanilg: gibi hallerle diinyanin biitiinciil imgesine (imge-uzamina) kay-
dolurlar. Fotograf da sinema da, bir anlamda, bu kurucu hilenin yapisal tekrari
niteligindedir. Ote yandan, her ikisi de, hem teknik hem de sanatsal icrayla
optik bilin¢gdisina eriserek riiya imgelerinden kurulu bir arsivi miimkiin kilar.
Bakan ile bakilan hi¢bir zeminde riiyada oldugu denli esit degildir; riiyada,
goriilenler de daima géreni siizer. Taninma diyalektiginin bu yéniinii hesaba
katarak “riiyalarn tarihi heniiz yazilmamistir” der Benjamin, ama Scholem’e
yazdig1 bir mektuba da su sézleri ekler: “(...) rityalarim, Nasyonal Sosyalizmin
gizli tarihinin imgeler atlasini temsil ediyor.” Iste bu atlasi ya da bagka bir de-
yisle, tarihin fotografik/ sinematografik ¢cehresini belirginlestirmek amaciyla,
bakisin uygun mesafesini belirgin kilmak gerekir. Bu baglamda Nadja’da yer
alan fotograflar, riiyalarin tarih-yazimi gérevini iistlenmigtir.

Benjamin, sonradan Passagenwerk’te diyalektik imgeden bir élciide ayira-
cag1 “imge-uzam(1)” (Bildraum) kavramini, siirrealistler iizerine kaleme aldig1
1929 tarihli “Siirrealizm, Avrupali Aydinin Son Fotografi” denemesinde ge-
listirir. Bu metni “Tarih Kavrami Uzerine”deki tezler (Paralipomena kismiyla
beraber) ve fotograf yazilan esliginde okudugumuzda su argiimanlar1 6ne
stirebiliriz: Bir “geriye bakma icad1” olarak fotograf, gegmis imgesinin firari
hakikatini tamr; onu tehlike aninda ya da diger bir deyisle tarih —egemenin
anlatisina mesafelenip- bir anhigina fotograflanabilir bir cehreye kavugtugunda
ele gegirir. Gegmis, simdiki zamana en uygun mesafesini, 6liilerin yasayanlar
tizerindeki payimin 151d11 bu bir ar’da belirler; bu an, ebedi tekrardaki dur-
gunluk konumunu da agiga ¢ikarir. Hatiranin donuk imgesi, otantik deneyimi

9 Benjamin siirrealistlerin metinlerindeki edebiyat-dis1 dinamigi s6yle tarif eder: “Ama bu gev-
renin yazdiklannin edebiyat degil de bagka bir sey —gosteri, parola, belge, blof ya da isterseniz
sahtekarlik diyelim, her neyse sonug olarak edebiyat di1 bir sey— oldugunu fark eden herkes,
yine ayn1 nedenle, bu yazilann kuramlarla degil, fantezilerle hig degil, s6zciigiin tam anlarmyla
deneyimlerle ilgili oldugunu da anlayacaktir.” Walter Benjamin, Son Bakista Ask, age, s. 157.
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de (Erfahrung) bu durgunluk konumunda saklar. Diinyay: fotograflanabilir
bir mekan olarak kurmak, iste bu durgunluk konumundaki diyalektigi islev-
sel kilmak demektir. Cizgisel tarih varsayimi, hafiza baskinlaryla kesintiye
ugradiginda belirgin hale gelen diyalektik imge, bu fotograflanabilir mekam
“anlik flag halinde patlamalarla” kateder. Bu anlamda diyalektik imgenin
temsil materyalinin organikten inorganige uzanan bir yelpazede, dile gémiilii
okunabilir imgelerden olustugu séylenebilir.'® Malzemenin slsektrumunun
genigligi, hem tikel deneyimi belirli bir tarihsellige sabitlenmekten korur hem
de zamanin okunurlugunu diizenler. Bunun aksine “uyams konstellasyonu”
(kiimelenmesi/ takimyildiz1) adiyla tanimlanan epistemolojideki riiya imgesi ise
tipki imge-uzam ya da beden-uzam gibi kaynagindaki malzemeden ebediyen
kopmaz. O, bir nevi maddilesmis kék-fantazidir/ ilksel fantazidir (Urphantasie),
diger bir deyisle riiya imgesinin géstereni ile gosterileni aym maddedendir.
Fakat buna ragmen, diyalektik imge ile imge-uzam (dolayisiyla beden-uzam
ve riiya imgesini de) birbirine yaklastiran pek ¢cok unsurdan da bahsedilebilir:
imge-uzam, ikonik manada doymus bir uzam olarak, Benjamin'in de belirttigi
iizere, metafor ile imge arasindaki keskin ayrimdan beslenir. Bu ayrimin en
radikal sahnelenisi siyasal alandir. Siirrealist manifestolarda “kétiimserligin
orgiitlenmesi” seklinde dile getirilen ilke, Benjamin igin, ahlaki metaforlarin
siyasetten elenmesiyle olanaklidir.!! Béylece imge ve eylem, bir ve aym seye
déniisiir. Demek ki Nadja'y: siiriikleyen imge y1ginlan, siyasal eylemi baslatma
kabiliyetine sahip yegane giigtiir; ama eger eylemin, imgeyle sonsuzca yakin-
lagmas), hatta eylemin bizzat imgeye doniismesi —“onu ¢ekip yutmasi”- s6éz
konusuysa, Benjamin i¢in bunun tersi de gecerlidir: “kotiimserligi 6rgiitlemek
(...) siyasal eylemde, tamami imgelere ayrilmis alam yani imge-uzam kesfet-
mek” demektir.

“Kotiimserlik” ifadesini Benjamin genellikle dénemin Alman sosyal de-
mokratlarinin parti programlarindaki “iyimser” cerceveye kars1 kullanir.
Michael Léwy de siirrealizm ve Marksizm iligkisini degerlendirdigi Sabah Yildi-
2t eserinde Benjamin'in “kétiimserligin érgiitlenmesi” s6ziinii, Pierre Naville'in
Devrim ve Entelektiielleri'ne referansla kullandigim belirtir. Naville eserinde,
cagdaslarina her bakimdan giivensizlik duymanin, Marxin devrimci teorisinin
biricik kaynagi oldugunu 6ne siirmiistiir. Ilging olan Lé6wy’nin, Benjamin’in bu
ifadeye basvurma sebebini mistisize edisidir. Léwy kitapta 1srarla ve basitce re-

10 Bkz. Weigel Sigrid, Body and Image Space, Routledge, 2005, s. 14-28.
11 Age, s. 167.
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torik olarak degerlendirip iizerinden atlanamayacak bir vurguyla, Benjamin’in
kehanetlerinden, 6nsezilerinin giiciinden, siirrealistler iizerine makalesindeki
“siirprizlerden” vs. bahseder. Oysa Benjamin'in sosyal demokratlarin ya da
birtakim burjuva partilerinin iyimserliginin Nasyonal Sosyalizm'’le bir tiir
sug¢ ortakligina déniismekte oldugunu 1920’lerde dile getirmesi 6ngoriiden
ziyade tarihsel siyasal bir bilingle ilgilidir. Sosyal Demokratlarin, karsi-devrim
anksiyetesiyle, Nazilerin éncii giicii paramiliter Freikorps'u érgiitlemesi ve bu
birligin Spartakistler’i katlettigi —hiikiimetin aksi yéndeki spekiilasyonlarina
ragmen— biliniyordu émegin. Ya da Benjamin’in Apollinaire’in Poéte Assas-
sine’ine (Katledilen Sair) yaptig1 vurgu, hikdyede bahsi gecen sair kirimini
(pogromunu), yayinevlerine saldirilar, kitaplarin yakilmasini dile getirmesi
de kesinlikle “tuhaf énseziler’le agiklanamaz; edebi imgelem bu bilgiyi kitap
yakmanin Hiristiyan Ortagagi’'nin da ¢ok daha gerisine uzanan tarihine “borg-
ludur.” Hepsinin 6tesinde, Benjamin’in 1929 tarihli bu referansini, 1933'teki
Alman Olmayan Ruha Karsi Eylem’ler kapsaminda yakilan kitaplarin haber-
cisi saymak ya da “sairler pogromu” ifadesini, Léwy’'nin yaptig1 gibi Yahudi
Soykirimi 1g1g1nda diisiinmek, basta onun gelistirdigi tarih nosyonuna aykiri
olacaktir. Bu baglamda 12. Tarih Tezi'nde “torunlarimizin kurtarilmasi ideali
degil, kolelestirilmis atalarimizin imgesi” vurgusunu hatirlamak gerekir; bu
imge, ezilen sinif1, “tarihsel bilginin 6znesi” kilan miicadeleye atifta bulunur.
Dolayisiyla “kétiimserligin 6rgiitlenmesi”, gelecek kaygisiyla gelistirilen bir
refleks degil, bilakis gegmis imgesinin simdiki zamana tanitilmasi olarak
anlagilmalidir. Hatta Benjamin, sosyal demokratlar tarafindan is¢i simifina
atfedilen “gelecek kusaklarin kurtaricis1” sifatinin, miicadeleyi ehlilestirme
iglevini 6zellikle ele alir. Bu niteleme, sinifsal miicadelelerin hareket ettirici
giicii olan nefrete kars: bir tiir duyarsizlik yaratmistir. Oysa egemen sinifin
simdiki zamana yaydig1 dehseti tamimak i¢in, gegmisteki bir miicadeleyi tetik-
leyen tiksintinin bilgisi gerekir. Bu bilgiye erisim de kehanetle degil, Nadja’'nin
“kimdim ben?” sorusuyla yaptig gibi, bir tiir 6nceki yasam sorusturmasiyla
miimkiindiir. Bu noktada, hep daha eski bir 6fkeyi iistlenmek, hep daha eski
bir nefreti duyumsamalk, tarihi, ebedi bir tekrar i¢inde diisiinmeye neden olur-
sa, bu durum bir tiir sinizmi tetiklemez mi bigiminde bir soru akla gelebilir.
Fakat Benjamin, tarihin ebedi tekrary/ doniigii fikrini, Auguste Blanqui'nin
Yildizlardan Ebediyete’de gelistirdigi tezler baglaminda diisiiniir. Blanqui'nin,
“diinyanin olmayan-baslangicindan diinyanin olmayan-sonuna” uzanan bir
zamansal araliga yayilmis sonsuz ikizler bigcimindeki spekiilatif varsayima,
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siyasal kudretini su meshur ifadede bulur: “(zindandan kurtulmay:) birimiz
(ikizlerden yalnizca biri bile) kendi kendine akil etseydi, bu hepimize (tiim diger
ikizlere) yeterdi.” Bu argiiman Benjamin'in teorisine soyle terciime edilir ve
sinizme savrulma ihtimalini saf dis1 birakir: ikizlerin diinyasinda viicut bulan
ezilenler gelenegi gésterir ki, ancak kefaret imgesi araciligiyla mutluluk imge-
sine erisilebilir. Demek ki kotiimserligi 6rgiitlemenin zemini, simdiki zamanda
kalint1 halinde bulunan ge¢mistir. “Siyasal eylemdeki imge-uzam kegfetmek”
de bu kalint1 halindeki gegmisi taniyacak bicimde bakisi egitmekten gecer.
Zamanin okunurlugunun kosulunu, fenomenolojik 6zler aracihigiyla degil
diyalektik imgelerle diigiiniir Benjamin. Bu da zamanin belirliimge yiginlariyla
tiirdes hale geldigi momentleri gerektirir. Fakat bu tiirdeslik, zamanin ¢éziim-
lenmesine yonelen bir anlayisla, rnegin Hegelci bir alacakaranhik mantigiyla
tesis olmaz. Aksine Benjamin, zamanin baskin kiiltiirel kodlarla dayatilmis
homojenligini bozan, yadirgatici ugraklarin arayisindadir. Dolayisiyla tarih-
yaziminin tarzlar iizerine diisiiniirken gelistirdigi empati (Einfiihlung) kav-
rayisi da, ilerlemeci ya da pozitivist tarih anlayislarinin yerlestigi gercekligin
zeminine degil daha muglak ama siiphenin daha korunakl gezinebildigi bir
alana, riiya imgelerine yénelir. Riiya ile empati, eylemin imge, imgenin de ey-
lem haline geldigi, dolayisiyla imgesel akisin da, eylemsel siirekliligin de kendi
hareket kabiliyetleri icinde tespit edilebildigi bir sahnede -imge-uzam'da- vuku
bulur. Benjamin tipk ilahi siddeti anlatirken yaptig: gibi, bu imge-uzam kav-
ramim da bir tarihsel deneyimle somutlastirmaktan kaginir ama bu alanin
ancak bir tiir diyalektik imhayla aciga ¢ikabilecegini soylerken, siiphe yoktur
ki komiinist bir devrim anini tasvir etmektedir. Oyleyse diyalektik imha, aym
zamanda hukukun da imhasidir. Hing patlamasiyla, ling geteleriyle vs betim-
lenemeyecekse de, (adeta Jean Améry’'deki anlamiyla) yasanin 6tesinde bir
tiir hing hakkini tesis eden bir imhadir bu. Dolayisiyla Benjamin'in sdylemeye
gerek duymadig1 1792-94 Devrimci Teroérii, 1871 Paris Komiinii, 1919 Kizil
Terérii gibi somut tarihsel deneyimler,'? imge-uzam” agiga cikaran diyalektik
imha anlan olarak sayilabilir. O an, “politik materyalizm ve fiziksel doga, ruhu,
bireyi, i¢ 4lemi, 6nlerine atmak istedigimiz ne varsa hepsinin biitiin uzuvlarim
parcalayip diyalektik bir adaletle paylasir.” Uzuvlar parcalayan bu diyalektik
adalet, bedeni de -bir torso olarak- kéklerine iade eder; geriye kalan bu beden,

12 Zizek bu tarihsel olaylar listesini ilahi siddet baglaminda ele alir; yazida aym dénemler im-
ge-uzam kavraminin tahlili i¢in kullamlmgtir. Bkz. Slavoj Zizek, Siddet, cev. Ahmet Ergeng,
Encore, 2018, s. 176-177.
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kolektifin bedenidir. Boylece somutlugu icindeki imge-uzam’dan ve onun bir
tiirevi olan beden-uzam'dan bahseder Benjamin.

Diyalektik imhayi baglatan dinamik ise dindis1 aydinlanmadir. Benjamin
askta, cinsellikte, siddette, sistematik afyon alma deneyimlerinde, bir sanat
eseri karsisindaki biiyillenme aninda, teori iiretmekte, okumanin telepatik
bir iletisime kigkirtan tarzinda dindis1 aydinlanmalardan izler bulur. Dindis1
aydinlanma anlarinda ancak belirli bir diizeyde hissedilebilen devrimci gerilim
ve bedensel uyarilar diyalektik imhanin ardindan imge-uzam’da birbirlerinin
kaynag ve eregi haline gelirler. Bu, aym zamanda, imge-uzam’la beden-uzam’
da birbiri i¢ine gegiren bir siirectir. Dolayimlarin ortadan kalkmasiyla, onlar
da kenetlenip tiirdes hale gelirler ki, bu, gergekligin asilmasi, diinyanin bir
rityann tekinsizliginde tiiretilmesi anlamina gelir. Benjamin'in siirrealizmde
edebiyat-dis1 buldugu, “sarhoslugun devrime kazanilmasi” seklinde nitelen-
dirdigi dinamik de gercekligin bu diizeyde agilmasidir; bu sebeple 1929°daki
Siirrealizmn makalesinin sonuna “bir tek siirrealistler gercekligin Komiinist
Manifesto’da belirtildigi diizeyde asilmasi zorunlulugunu anladi” diye yazar.

Benjamin'in siirrealizm iizerine makalesinin dért giiclii yorumcusunun,
birbirinden oldukga farkli konumlar almasi dikkat cekicidir.!? Rainer Rochlitz
“sanatsal deneyimin siyasal eylem i¢in aragsallagtirlamayacagi’na deginerek
Benjamin'in metninin, siirrealizmin gii¢lit zamanlarim selamladigim ama ni-
hayetinde ondan kopusunu dile getirdigini vurgular. Yine, Jacques Leenhardt,
Benjamin'in siirrealizmde akilc1 diisiincenin imgelerini tespit ettigini belirtir.
Ote yandan, Margaret Cohen Profane Illumination’'da, Leenhardt ve Rochlitz’in
aksine, gercekdisinin biiyiiledigi bir toplumsal tabakanin Gotik Marksizm
yontemiyle ¢oziilebilecegini savunurken, Benjamin'in siirrealistlerle ortak
paydasinin bu yéntem oldugunu iddia eder. Michael Léwy ise Sabah Yildizi'nda
tiim bu isimlerle hesaplagarak ne Benjamin'in ne de siirrealistlerin diigiinme
yonteminin “akilcilik” ya da “akildisilik” arasindaki yerlesik ikilige indirgene-
rek tartisilamayacagin savunur. Hepsinin ortaklagtig1 goriis ise, Breton'un
Nadja’sinin, dindis1 aydinlanmanin en gérkemli halini simgeledigidir.

Oliim anina dair kliselerden biri, hayatin bir film seridi gibi g6ziin 6niinden
gecip gitmesine iliskindir; 6liimiin bir dizi imaj y1g1nin1 harekete gecirdigi
diisiincesi, insanin hi¢ degilse, kendi kendisinin varolusuna taniklik etme
arzusuyla aciklanabilir. Benjamin bu arzuya dair aciklamalar: bir adim ileri

13 Bkz. Michael Léwy, Sabah Yildizi, Gergekiistiiciiliik ve Marksizm, ¢ev. Ashhan Aydin, U. Uraz
Aydin, Versus Yay. 2009.
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gotiirerek hayati sona ermekte olan kisinin yiiziinde, bakisinda ve jestlerinde
unutulmaz olanin belirmesine iliskin birtakim degerlendirmelerde bulunur.
Nihayetinde, 6lmekte olanin son bakisinda beliren bu imge, kalanlar: bir hikaye
anlatma yetkisiyle donatir. Iste Benjamin'in en giiglii teolojik referanslarindan
biri olan Tarih Melegi tiim bu hikayeleri kaydeden konumundadir; o, kolektif
deneyimin biitiinciil imgelemini etkin bir bekleyisle biinyesinde barindirir.
Tarih meleginin saf hafizadan miitesekkil gévdesi, neredeyse, siyasal alani ve
miicadele pratiklerini diizenleyen bir tiir ilahi adalet arsivine benzetilebilir.
Nadja ise, bir anlamda, Tarih Melegi'nin en sekiiler, dolayisiyla en korunak-
siz formudur, zira Tarih Melegine kudretini saglayan sey eyleme gegmesinin
imkansizhigidir. Nadja da eyleme gecemez, ge¢mis Nadja icin de miidahaleye
kapalidir ama eylem siirekli Nadja'min icinden gecer. Riizgar, Tarih Melegi-
nin yiiziinii korku dolu bir hayret ifadesinde donuklastirmistir ama Nadja,
gecmisin imgeleriyle iletisime zorlanmaktadir; tistelik diinya, éliileriyle, onun
bakigina karsilik vermektedir. Bu da Nadja’y: bir psikanaliz divanina siiriikler.
Tehlike aninda parlayan imajlar, Tarih Melegi'ne Mesih’in girebilecegi dar
kapr olarak goriiniirken; Nadja, ayn1 imajlan kefaretin ve mutlulugun yitiril-
mis suretleri olarak iistlenmek durumunda kalir. Oyleyse divandaki bir Tarih
Melegi olarak Nadja felaket anlatisinin imkansizligini simgeleyebilir sadece:

“Kim var orada? Sen misin Nadja? Obiir diinyanin, tiim 6te-diinyanin, bu
hayatta oldugu dogru mu?”

14 Nadja, s. 126.
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Jacques Ranciére’in Imge Felsefesi:

Estetik Imgenin Diyalektigi

MEHMET SIRAY

“Gergek diisiiniilebilmek i¢in kurgulanmaldir.”

Jacques Ranciére

1. Giris: imgelerin Geri Déniisiiniin En Kisa Tarihi

Antik Yunan'dan bugiine imgeler iizerine yapilan sorusturmalar bizi imgelerin
kaynag), mahiyeti ve varhksal statiileri hakkinda birbirinden olduk¢a farkh
kimi sorulara ve bunlara verilen felsefi cevaplara yoneltmistir. imgeler (eidolon)
Platon’dan bu yana gergekligin bozulmus bir formu ya da bir yamlsama olarak,
benzerlik (resemblance, eikon), kopya (simulacrum), bir ayna imge (phantas-
ma) ya da bir parmak izi (typos, mark, figure, character) olarak kurgulandig:
gibi De Rerum Natura'da Lucretius'un isaret ettigi gibi seylerin ince yiizeyi ya
da derisi gibi de diisiiniilmiis ya da Neo-Platonik gelenekle beraber bir ikon
(icon), zihin-imge (mental image) veya maske (imago) ve aydinlanma gelenegi
sonrasi daha ¢ok bir sembol (eikon, icona, symbol) olarak da tasarlanmstir.?
Bugiin biz hala imgelerin ne oldugu sorusunu yeniden dillendirmekteyiz; im-
geleri, oldukc¢a genis bir cercevede ele ahyoruz, onlar bilissel yeteneklerimize
kaynaklhk yapan belirli modeller olarak kavrayan teorik yaklasimlar yoluyla

1 Bu yaz1 Uludag Universitesi Fen-Edebiyat Fakiiltesi tarafindan ¢ikanlan Kayg: dergisinin 18.
sayisinda basilmis olan “Jacques Ranciére'in imge Felsefesi: Estetik Imgenin Diyalektigi”
baslikh makalenin yeniden gozden gegirilmis halidir.

2 Alntilanan metnin Ingilizcesi: “(...) Let me repeat: theseimages if things, these almost airy semb-
lances are drawn from surfaces, you might call them film or bank, something like a skin that keeps
the look, the shape of what it held before its wandering (...).” “Lucretius The Way Things Are,
The De Rerum Natura of Titus Lucretius Carus”, gev. Rolfe Humphries (1968), Bloomington,
Indianapolis: Indiana University Press, s. 120.
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oldugu gibi, imgeleri yasayan varliklar olarak kabul eden gériigler yardimiyla
da inceliyoruz.

Imgelerin gercgeklikle iliskileri ve/veya gerceklikteki yerleri hususunda Antik
Yunan diisiincesi imgeleri bugiinden oldukga farkh bir sekilde tasarlamgtir.
Antik Yunan diisiincesi imgeleri ne gercekligin kiyisindaki varliklar olarak ne de
onlar salt kendi gerceklikleri olan varliklar olarak kurguluyordu. Sophokles’in
tinlii Kral Oidipus (Oedipus Tyrannus) tragedyasinda kahinin Oidipus’a iligkin
vizyonunu hatirlayalim, kahinin Oidipus'un gelecegine iligkin gériigii tam
olarak ne bir bilgi tiirii ne de gerceklikten tamamiyla kopuk bir vehim degildi,
ciinkii mesiyanik ve ilham verici imgelerin kaynagim karacigerde konuslan-
diran bu erken zihniyet, imgeleri daha ziyade rasyonel olanin kontroliiniin
kayboldugu bir gerceklikte bir “sanr1” veya “sabukluk” olarak diisiinmiistiir.
Imgelerin bizatihi tekillikleri olan varhklar olarak tartisilmasi tarihin daha
sonraki asamalarinda gerceklesecektir, 5rmegin Platon felsefesinde resim, hey-
kel, golge ve yanilsama arasindaki ayrimlar daha net bir sekilde ¢izilmemistir.
Dolayisiyla imgelerin varliksal statiilerine iliskin Plato'nun Devlet 'teki ikona
kiric1 tavrindan baskaca bir sey bulmak olduk¢a gii¢ géziikmektedir. Aristoteles
icinse insan diisiinen, tasarlayan, eyleyen ve elbette imgeleyen bir varlktir.
Aristoteles’te ele alabilecegimiz mimesis kavram iki anlamda kullanilabilir:
Birinci anlamda mimesis (mimestai ya da edimlerin imgeleri) imgeler iireten,
tasar1 ya da sahneleme olarak kullanildig: gibi ikinci anlamda dramatik bir
performans ya da dolayh anlatim olarak da kullanmstir.>

Aristoteles acisindan imgelerin ne yaptigy, islevlerinin ne oldugu énemli
bir felsefi tartismaya olanak saglamaktadir, 6zellikle belirli bir siir formu
olan tragedya ikonik bir temsil tarzi olarak, bir seyi temsil etme kabiliyeti
ile hayata oykiiniir, onu ortaya gikarir. Platon'un Devlet’teki tutumu onu ne
kadar ikona kirici olarak adlandirmamiza sebebiyet veriyorsa, Aristoteles’in
o6zellikle Poetika'daki imgeleri yasam temsilleri olarak géren tutumu da onu
ikona sevici olarak anmamiza yol agiyor. Immanuel Kant, imgeleri 6zerk bir
yetinin faaliyet alaniyla beraber tammmlamadan énce Plotinus, imgeleri ruhun
bir faaliyeti olarak gerceklikle iligkileri acisindan ele almisti. Plotinus’taki “tas-
ma” (emanation) kavram bir i¢sel ilke olarak sadece benzerlikler (similarities)

3 Siray. M., “Aristoteles’in Poetika Adh Eserinde Mimesis Kavrarmmin Simirlan Uzerine Bir
Sorusturma: Taklit mi Temsil mi?”, Cogito, Aristotelesgilik, S. 78, 2014, alintilanan, Gebauer.
G. ve Wulf. C,, Mimesis: Culture-Art-Society, cev. Don Reneau, Berkeley, Los Angeles, Londra:
California University Press, 1992, s. 53.
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degil benzemezlikler (dissimilarities) iizerinden de imgelerin ortaya ¢iktigim
bize gostermistir. Plotinus evreninde “Bir”"den tasan varliklar tagtiklar seye
hem benzerler hem de benzemezler.

Hiristiyan ikonolojisinde de benzer bir ilkenin yiiriirliikte oldugunu diisii-
nebiliriz, 6zellikle Bizans ikonolojisinde, ikona kiricilar imgelerin ontolojik
statiilerine iliskin 6nemli bir tartisma gerceklestirmislerdir.* Isa ikonlarinin
hem gériinmeyen Tanr1’y1 imledikleri i¢in adeta bir var olmayan olarak ortaya
cikmalar1 ama aym zamanda Isa’'min bedeniyle vahyedildikleri i¢in de somut bir
varliga isaret etmeleri onlarin dénemin kimi ikona kirici sahsiyetleri tarafindan
tepkiyle kargilanmalarina neden olmustur. Ashnda imgelerin bu gelisik gériinen
ikili konumlariyla beraber diigiiniilmeleri belki de Platon’dan beri siiregiden
“soz ile imge”, “soz ile yaz1” veya “séz ile sembol” arasindaki gerilime de yeni
bir soluk getirmistir. Ozellikle Aziz Augustinus ile beraber biitiin canlilarin
Tanrr'ya olan benzerlikleri “imge ile kaynagi-modeli” arasindaki bu gerilimde
vurgulanmustir. Insan ve diger canhlarin Tanr’ya olan benzerlikleri arasinda
bir simiflama yapan Augustinus imgeyi de iki anlamda kullanmigtir, insanin
rasyonel olmasi bakimindan Tanr1'ya benzedigini oysa diger canlilarin ancak
bir iz tasima baglaminda Tann'y1 amistirdiklarim iddia etmistir. Dolayisiyla
imge ve diisiince arasindaki baglant: imgenin diigiinceyi sevk etmesi agisin-
dan da 6nemli bir mimetik fonksiyonu harekete gecirmektedir ve bu baglant1
Augustinus tarafindan betimlenmistir.

Imgelerin hep bir seylerin imgeleri mi oldugu yani imgelerin bir seyleri
temsil etmeleri acisindan anlamh olup olmadiklary, imgelerin bir varhg do-
layh ya da dogrudan viicuda getirip getirmedikleri, bir bakima simdide var
olma veya simdiye varlig tasima islevlerinin olup olmadig: gibi kimi 6nemli
sorulan tam da bu asamada okuyucuya hatirlatmamiz gerekir. Augustinus’ta
oldugu gibi Roma geleneginde de, imge birimago olarak, yani bir iz (vestigum)
ya da bir siluet olarak ele alinmistir. Roma déneminde imgeler, éliilerin ve
soylularin yerine gecen ya da onlar: temsil eden, bizde tedirginlik uyandiran
maskeler gibi diisiiniilebilir.

Roland Barthes Camera Lucida’da benzer bir kavrayis bicimine okuyucuyu
geri gotiirmektedir. Barthes adi gecen eserinde, bazi fotografik imgelerin birer
punktum olarak, bizde temel bir tedirginlik, tirperti yarattigim diisiinmekte-
dir. Imago diisiincesi yirminci yiizyihn diisiince atmosferinde birgok diisiiniir

4 Sayin. Z., Imgenin Pornografisi, Istanbul: Metis Yaynlar, 2002, s. 8, 9.
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tarafindan tekrar kavramsallastirilan bir diisiince olmustur. Ozellikle Freud,
Oidipus mitini uyarladig: psikanalitik diisiincede, babay1 hem eve yabanci
(unheimlich) hem de bir yandan ona asina (heimlich) bir varlik olarak kurgular,
babanin yasasina uyan ¢ocuk onun izini icinde tasir, onunla ve ona ragmen
birey olur.> Bu duygunun onda tekinsiz, acayip, tuhaf bir tinis: vardir. Baba
figiiriinii, hem evde hem de eve yabanci birisi olarak, hem Thebes halkinin
krah hem de ashnda babasim éldiiren ve annesiyle beraber olan biri olarak,
hem eve ait hem de yabanci, hem sehrin kurtaricisi olarak lanete deva hem
de laneti tekrar sehre getiren bir pharmakon gibi Oidipus’'un kendi kisiliginde
diisiinmeliyiz.® Jacques Lacan bireyin ¢ocukluk gelisiminin erken safhasina
yerlestirdigi ayna evresini de yine bir imago olarak diisiiniir, aynadaki imge-
nin kendiden farklihig), bir diger deyisle, ben ve 6teki arasindaki ayrim tam
da “6zne” olmak acisindan 6zseldir ve bu farklilik ancak dilde ya da dil ile
sembolik olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Hem Roma mevcudiyetinde hem de sonrasinda Hiristiyanlhk’ta imge imago
olarak kavranmaktaydi, imge ve model arasindaki iligki bu ¢ercevede dii-
siiniilmekteydi. Bugiin, fenomenolojik gelenegi takip eden bircok diisiiniir
odagina “goriiniirlik” ve “goriinmezlik” iligkisi ve bu baglamda ortaya ¢ikan
“imgenin ontolojisi” sorunsalim koyarak, imgeyi bir kez daha imago olarak
kavramsallastirmaktadir. Imago, en genis anlamda, gériilnmeyeni goriinende
tasiyan bir iz (vestigum) olarak ele alindiginda, gériiniirliik ve gériinmezlik
arasinda bir diyalektigi varsayar. Bu diyalektik imgenin neligi tartismasini da
beraberinde getirir. imgelerin gicekler oldugunu séyleyen Jean-Luc Nancy,
imgelerin yasayan “seyler” oldugunu ifade eden W. J. T. Mitchell, imgelerin
6piiciikler oldugunu iddia eden Wolfgang Wackernagel ya da imgelerin dilsel
sembollerden farkh ontolojik statiileri oldugunu sdyleyen Maurice Merleau-
Ponty ve Georges Didi-Huberman gibi kimi diistiniirler, imgelerin farkh dii-
siinme, duyumsama pratiklerinin sonucu oldugunu veya bunlari tetikledigini
6ne siirmektedirler. Bu diigiiniirlerin imago olarak imgeyi vestigum olarak
kavramsallastirdigini ya da bu zeminde felsefe yaptigini iddia edebiliriz, zira

5 Bkz, Freud. S.[1919], “The Uncanny” (Das Unheimliche), S. Freud, Art and Literature, Derleyen
Albert Dickson, Harinondsworth: Penguin Kitaplar, 1984.

6 Pharmakon terimi Platon’un Phaedrus diyalogunda gegmektedir, Eski Yunancada ilag anla-
mina gelen pharmakon bir deva kaynag olarak diigiiniilebilecegi gibi bir zehir olarak da, bir
hastaligin nedeniolarak da kullamhr. Jacques Derrida, Platon'un anilan metnine iligkin terimin
iki anlamlilig1 arasindaki “karar verilemezligi” (undecidability) felsefi bir tutumn olarak tartis-
maktadir. Bkz., Derrida. J., Dissemination, ¢ev. Barbara Johnson, Chicago: Chicago University
Press, 1982.
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imgeyi bir iz olarak tasarlamak goriiniirliik ve gériinmezlik arasindaki zemine
ait bir tartismay1 zorunlu kilmaktadir. Biitiin bu kavramsallagtirma bigimle-
rinden yola c¢ikarak, bir imge teorisinin varhigini varsaydigimizda (kuskusuz
bu iddiayla beraber imgelerin de bir tarihi-tarihleri oldugunu séyliiyyoruz ya
da ima ediyoruz), burada, imgelerin ontolojik statiilerinin farklihigina vurgu
yapan bircok teorik yaklagim ile karsilasiriz, 6yle ki bu yaklagimlarin biiyiik
bir boliimii imgelerin gériinen ile gérilnmeyen arasinda iliski kurdugunu ya
da aralarinda azami bir iligki varsaydigim savunur. Belki de bugiin imgeleri
“kopya ve model” iligkisinin 6tesinde bagka bir zamansalliga ve mekansalliga
sahip kendi otonomileri olan monadlar olarak hayal ediyor olmamizin altinda
bu tiir bir kavrayisin etkileri vardir.

Ronesans belli bir diizeyde Neo-Platonik gelenegi takip etse de, imgeler R6-
nesans ile birlikte goriinenler hakkinda bilgi tagiyan birimlere dénerler. Denge,
uyum, perspektif ve derinlik gériineni belirli bir diizen ve siralamada kavramak
icin rehberlik ederken imgeler bakanin 6zerkligine ve bakilanin gesitliligine
gonderimde bulunurlar. Artik Rénesans’ta gorene 6zerklik veren bir imgeler
biliminden bahsetmekteyiz. Yenicag'la beraber askin biitiin modellere verilen
referanslar basit goriiniiglere déniisiirler, artik ideal bir gercekligin taklidi pek
de miimkiin gézitkmemektedir, zira camera obscura dis gerceklikle icerisi ara-
sinda bir fark gézetmeden imgeleri goriilebilir, gozlemlenebilir (imaginable)
seyler haline getirmektedir. Béylece, bir resmin ne anlama geldigini sadece
bakarak anlamamiz miimkiin hale geliyor; bir bakima imgeler diisiinmemize
imkan tamyor diyebiliriz. Aydinlanma ve sonrasinda onu izleyen gelenek, zihin-
imgelerin varligini sorgulayan bir déneme isaret eder. Aydinlanma geleneginin
sorular genellikle imgelerin dogrudan dogasina iligkin sorulardir: Digaridaki
gerceklikten bagimsiz zihnimizde imgeler var midir yoksa zihin-imgeler en
basit anlammiyla digsaridaki seyleri gormemizi saglayan bir tiir optik araci mi-
dirlar? imgeler rasyonel mi yoksa irrasyonel varliklar m1? imgelerin dilsel mi
yoksa dil dis1 dogalar1 mu vardir? imgeler basit anlamda dilsel semboller midir?

Aydinlanmadan Konstriiktivizin’e uzanan cizgide, imgelerin imago olarak
kavranilmas diisiincesinden uzaklagildigini gériiriiz. imge belki de sonradan
Viyana Cevresi ve 6zellikle Richard Rorty tarafindan “dilsel déniis” (linguistic
turn) diye adlandirilan bir siirecte, salt semboller olarak anlasilmaya baslan-
mugstir, en azindan boyle anlasilma emareleri géstermektedir. Ustelik imgeler
tipki Malevich’in siyah karesi gibi, herkesin anlayabilecegi, uzlagabilecegi be-
lirli ortaklik formlarina, géstergelere indirgenmektedir. Arts & Crafts, Jugens-
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till, Bahaus gibi hareketler ve bu diisiince bicimini yansitan sanatsal formlar,
ortaklik bicimlerini tek bir birlik ilkesine indirgeyerek sanat ile endiistrinin
birlikteligine vurgu yapacaklardir. Jacques Ranciére bu tegebbiisiin imgeleri
tiplere déniistiirdiigiinii sdylemektedir.” Imgenin bir modelleme tarz olarak
salt bir sembolizmle kavranmasi ya da ona indirgenmesi ashnda farkh bakis
bicimlerini yansitan perspektif diisiincesini de rafa-kaldirarak; bir bakima
imago olarak anlagilan imge kavrayisini geri plana atrmstir. Ranciére bu dé-
nemi, estetik imgelerin iiretildigi estetik rejim olarak tanimlar, estetik rejimi
-kendinden sonrasim da igerecek bir bicimde— belirli bir kriz fikriyle beraber
yeniden tammlamaktadir. Bugiin eger imgeler, kapitalist iiretim iligkileri icinde
hafizas1 olmayan, bizim de onlara baktigimizda dolasimdaki anlamlarindan
baskaca hicbir seye génderimde bulunamadigimiz salt ikonlar haline déniis-
miigse bunda estetik imgenin krizi 6énemli bir rol oynamstir. imgeyi hem bir
kavram olarak hem de iiretildigi kosullarla iligki icinde yeniden tanimlayarak,
estetik imgenin krizini yeniden degerlendirebiliriz. Ranciére, cagirmzda bize
dayatilan, imgenin belirli bir cehennem senaryosuyla ortaya ¢ikisimi ve bu
senaryoya yazgili oldugumuz algisini krizin tamamlayic1 bir pargasi olarak
diisiinmektedir.

2. Estetik Imgenin Dogusu

Ingilizce cevirisinde The Future of Images, Tiirkcede ise Gériintiilerin Yazgist
olarak aktarilan metnin (Fr. Le destin des images) ne sadece gelecekteki bir
imge diisiincesini ne de tek basina goriintii imgeyi imlemediginden dolay: Fran-
sizca baghgin karsilig: olarak “Imgelerin Yazgis1” olarak Tiirkgeye gevirilmesi
daha dogru olabilir. Ranciére belirli bir imge diisiincesinin kiyamet diisiincesi
(apocalyptic) ile birlikte vahiy ediliyor olmasim bugiiniin imgeyi kavrayis bi-
cimlerine sirayet ettigini diisiinmektedir. Bu cehennem séylemlerinin yazgih
oldugumuz bir diisiinceye, yasama ve algilama tarzina déniismesi ise oldukga
dikkate degerdir. Gercekten de Walter Benjamin'in daha 6nce ifade ettigi gibi
imgeler artik hafizasiz, yalmzca dolasimdaki degerlerinden ibaret tarihsiz
birimler midirler? Sanatsal operasyonlarin parcasi olarak imgeler, gercekligin
hegemonik kavrayisini degistirme potansiyeline sahip midirler yoksa imgeler
hakim olan hegemonik, kiiltiirel formlara dolaysizca mahkim mudurlar?®

7 Rancitre. J., Gériintiilerin Yazgisi (Le destin des images, 2003), cev. Aziz Ufuk Kihg, Istanbul:
Versus Kitap, 2008, s. 103.
8 Deranty. J., Jacques Ranciére: Key Concepts, Durham: Acuman Press, 2010 s. 151.
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Yeni bir imge kavrayisinin hangi kosullarda tartigsilabileceginin kogulu
estetik rejimin bir dayatmasi olarak, yazgilh oldugumuz bir imge fikrinin
reddiyesi ile miimkiindiir. Simdi bu reddiyenin kosullarina daha dikkatlice
bakalim. Ranciére, bugiin imge kavrayisimiza niiffuz eden iki tiir anlayisin
oldugunu ifade ediyor, bunlardan birincisi “artik gerceklik yok, yalnizca
imgeler var” diisiincesi, ikincisi ise “artik imgeler yok, yalnizca kendini hig
durmaksizin kendine yeniden sunan bir gerceklik var” diisiincesidir.’ Siip-
hesiz imgeleri bu iki apokaliptik senaryo ile diisiinmeye yazgih degiliz. Bu
iki diisiincenin temel varsayimlarindan biri “imgelerin disinda bagkaca bir
seyin olmamasidir.” Bu diisiincenin dogrudan yol agacag: sonuglardan bi-
risi sudur: Eger dijital imajlardan olusan bir ¢cagda bulunuyorsak ve salt
bu imgelerle gevrili isek o zaman bu 6nciiliin bizi gétiirecegi yer imgenin
otekisi diye bir seyin olmadigidir, referans kendisini lav etmistir, her sey bir
gosterilene déniigsmiigtiir. 1

Imgelerin var olus kosullariiizerine bir sorgulamayla ise baslamak, bizi im-
gelerin ortaya ¢ikig kosullarinin ifade edildikleri araglara (medium) kosulsuzca
bagh olmadiklar1 gercegine gétiiriir. Bu ashnda bir bakima sinematik imgeler
ile fotografik imgeler arasinda yapilacak nihai ayrirmin (ki béylesine keskin
bir ayrim oldukga siipheyle karsilanmasi gereken bir ayrimdir) “sinema ve
fotograf” veya “sinema ve resim” arasinda olmadigim ifade etmektir. Ranciére,
imgelerin ne-likleri ile ilgili bir sorusturmada 6ncelikle belirli “yapma tarzlar1”
ve bunlar arasindaki “diisgiiniilebilirlik kipi” arasinda diigiincenin etkinligine
bakmamiz gerektigini diisiinmektedir. Ranciére estetiginin temel kavram-
larindan biri olan “duyulurun paylagimi” (distribution of the sensible) neyin
goriilebilir ve duyulur olduguna ya da neyin séylenebilir ya da séylenemez
olduguna karar vermenin bir bigimidir.!! “Duyulurun paylasimi” diisiincesi
zamanlarin, yerlerin ve etkinlik bigcimlerinin belirli bir paylasimi diigiincesine
gonderimde bulunur.!? Ranciére imgelerin iiretim siireclerini bizatihi onlarin
imge olmalarinin merkezine yerlestirerek, ortak olan bir seyin varligi ve bu
alandaki ortak paylasimlarin sonucu olarak imgelerin varligindan, onlarin
anlamlandirilma, icerik kazanma siireclerinden bahsederek imgelerin aym
zamanda “diisiince secimleri” oldugunu belirtmektedir.!3

9 Ranciere. J., Gériintiilerin Yazgisi, age, s. 3.
10 Age, s. 4.
11 Age, s.145.
12 Age, s.147
13 Rancigre. J., Estetik Bilingdist, cev. Kenan Sarnalioglu, Istanbul: Ara-lik Yayinlan, 2006, s. 9.
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Oyle goziikiiyor ki, bu paylasimin ve onun gésterdigi yer ve idenin kavran-
masi, bize imgelerin anlamlandirilmas: agisindan yol gosterecektir. Ustelik
imgelerin hem tekillikleri hem de tarihsellikleri acisindan kimliklerini (ya
da kimliklenme bigimlerini) belirlemeye ¢aligmak, imgeleri “imge olmaklik”
bakimindan incelemeye tabi tutmaktadir. Ranciére, ii¢ biiyiik sanat rejiminin,
“imajlarin etik rejimi”, “temsili rejim” ve “estetik rejim”in farkh imge konumlan
tamimladigimi iddia etmektedir. Buradan ¢ikarmamz gerekenwsonu(; sudur:
Imgelerin farkh anlam 6bekleri icinde bigimlendigi birbirinden farkh rejimler
bulunmaktadir. Ranciére’in Gériintiilerin Yazgisi'nda yapisokiime ugrattigy,
yazgih oldugumuz iddia edilen imge diisiincesi, sanatin formlar ile yasamin
formlan arasinda bir 6zdeglik varsayan estetik rejimin ve estetik imge kavra-
yisimin sonucudur. Estetik rejim topluluklarin yagam deneyimlerinin apriori
formlarim neyin gériilebilir neyin goriillemez oldugunu diizenleyerek yapmak-
tadir. Estetik rejim ve estetik imgeler 6ncelikle bir topluluk tahayyiiliinii ise
kosmaktadirlar. iste belki de imgelerin imgeselligini olusturan éncelikle bu
tahayyiillerin nasil islendikleri ya da isleme konduklarndir. Estetik imge dar
anlamda sanatin alanindan ¢ikarak, sosyal diizenliligin kurulma bigimleriyle,
sosyal yagantinin organize olma bigimleriyle ve sosyal hayatin 6ne cikardik-
lariyla ortaya ¢ikan farkh algilama-algilayis bicimleriyle iligkiye girmektedir.
Estetik imgeyi formiile etme biciminin arkasinda estetik ve politika iliskisinin
zorunluluguna dair bir bagka varsayimin bulundugu tespitini yapabiliriz.

Ranciére, sanat tarihinde estetik imgelerin birbiri i¢ine karigmig ama aym
programa baglh olan iki biiyiik bicim aldigim iddia ediyor: “imgeyi salt bir
sembolizme indirgeyerek yok eden saf sanat” ve “imgeyi salt bir modele in-
dirgeyerek yok eden, sanat esittir hayat formiilasyonuna bagl kalan sanat”.
Stéphane Mallarmé ve onun siirde temsil ettigi sembolizm birinci tiire 6rnek
iken, Konstriiktivizm, Bauhaus, Arts&Craft gibi sanati diisiinme formlan ikinci
tiire 6rnek olarak gésterilebilir. Ranciére acisindan her iki sanat formu da imge-
lerin sonuna/6liimiine dair bir misyonu iistlenmistir. “Eylem ve formun”, baska
bir deyisle “sanat ve yasamin” dolaysiz 6zdesligi, “diisiince ve diigiince olma-
yan” (“rasyonel olan ve olmayan”, “dilsel ve duyusal”, “kavramsal ve duyusal”)
arasindaki karsithg: ortadan kaldirarak yeni bir yasam ve topluluk formunun
temellerini atrmstir. Bu iki sanat diisiincesinin disina yerlestirilen, kelimeler ve
seyler arasinda montaj fikriyle yeni bir iligki tarz1 varsayan Jean-Luc Godard
ve imgelerin bizde uyandirdig1 duygulandirma giiciiniin yahnhigim 6n plana
cikaran Roland Barthes gibi uyumsuzluk (dissensus) yaratan kimi diisiiniir ve
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sanatgilar1 da estetik rejime ait bir siirecin bilegenleri olarak degerlendirmek
gerekir. Ranciére, Godard'in Sinemanin Tarih-lerinde (Histoire(s) du Cinéma)
ve Barthes'in Camera Lucida’da yaptig1 miidahalelerin imgenin 6liimiine tu-
tulan yas bigimleri oldugunu ve bu yasinda eninde sonunda imgelerin sonuna
iligkin bir programin pargasi oldugunu diisiiniiyor. Ranciére, gectigimiz yiiz-
yilin basindan itibaren ortaya ¢ikan, sanati kavrama idealini aracin (medium)
otonomisinde ve sanatsal ifadelerin her birinin kendini gésterme bi¢iminin
biricikliginde arayan kimi arayislarin da bu programa dahil oldugu tespitini
yapiyor. Her bir aracin kendi otonom giiciiniin olmasi ve ayr1 deneyim tarzla-
rina isaret etmesi Ranciére'in Gériintiilerin Yazgist'nda siklikla elestirdigi temel
meselelerden biridir, ona gore imgelerin 6liimiiniin kargisinda konumlanan
imgelerin dolaysiz bagkalig estetik rejimin omurgasini olugturmaktadir.
Barthes, Camera Lucida’da imgelerin dolaysiz baskaligini fotograf iizerin-
den tartigmaya agiyor. Ranciére’in Barthes’a yonelttigi temel itirazlarindan
birisi fotografin 6zerkliginin sanatsal islemler karsisindaki ¢iplakhgidir. Bu
meseleyi Camera Lucida’da bahsi gecen bir 6rnek iistiinden ele alabiliriz. New
Jersey'deki bir hastanede Lewis Hine'in gektigi bir fotograf olan Akil Hasta-
nesindeki Engelliler (1924) Barthes'in dikkatimizi ¢cekecegi anlardan birine
ev sahipligi yapmaktadir. Kugkusuz Barthes'in bu fotografi incelemesinin
temel nedenlerinden biri Hine'in siradisi tiplerin fotografim cekmesi degildir.
Barthes géziimiizden kagtigini diigiindiigii birkag noktaya isaret etmektedir.
Barthes’in odaginda fotografin iki islevi yer almaktadir: birinci islev “canavars
kafalarin” ve “acinasi gézlerin” bizde uyandirdigi kiiltiirel, sosyal cagrisimlar,
ikinci iglev ise “merkezin disinda kalan” “kii¢iik cocugun kocaman Danton
yakas ve kiigiik kizin parmagindaki kukladir.”'* Ranciere’e gore, Barthes'in
cagrisimlar: Danton isminin bizi gotiirdiigii Danton tarihsel figiiriiniin idami
ve 6liimiidiir, iistelik 6liim diigiincesi imgenin imago olarak kavrandig belirli
bir tarihsel diisiitnme rejimine de génderme yapmaktadir. Barthes, bu yas tutma
halini ya da bastirilanin fotografta geri déniisiinii punktum olarak adlandir-
dig1 ashnda gériitnmez, fotografcinin zapturapta tutamadigl, bakanda ortaya
cikan bir etki yoluyla bize anlatmaktadir. Studium ne kadar sosyolojik, kiil-
tiirel kodlarla anlasilabiliyorsa punktum bir o kadar bu kodlar yoluyla kenara

14 Barthes. R.,, La Chambre Claire, Editions de I'Etoile, Je Seuil: Gallimard, 1980, s. 82 (Tiirk-
gesi: Barthes. R., Camera Lucida: Fotograf Uzerine Diigtinceler, gev. Reha Akgakaya, Istanbul:
Altikirkbes Yayinlan, 1996). Alntilandig1 yer: Ranciere. R., Ozgiirlesen Seyirci, gcev. E. Burak
Saman, Istanbul: Metis Yayinlan, 2009, s. 100.
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itilmekte, kendini gizlemektedir. Katleen M. Woodward, Barthes'in Camera
Lucida’daki punktum diisiincesinin zemininde bir gocugun annesinin kaybin-
dan dogan elem karsisinda tuttugu yas oldugunu ifade ediyor.® Fotografi bir
yara olarak kurgulayan Barthes, Freud'dan farkl olarak yaray1 kapatmanin
pesinde kosmuyor; aksine unutmaya direnerek 6liimle karsilastig ani orada
ve apacik bir sekilde karsisina almaya ¢alisiyor. Woodward'in yorumuna gére,
Freud ne kadar yas tutmanin (the work of mouming) iyilestirici yoniine vurgu
yapiyorsa, Barthes bir o kadar iyilesmeye kars: ¢ikiyordu.!® Annesinin 6lii
bedeninin fotografi karsisinda kendi 6liimiiyle karsilasmasi Barthes'in ancak
yas yerine kederle (grief) karsilayacag bir ritiiele doniismektedir.!” Punktum
o zaman bize kaybettigimiz bir gercekligi iktidarin sifreleri ile degil fotografin
kendi tekilliginde tekrar geri veriyor. Barthes'in evreninde imgeler birer mesaj
olmayi birakarak kendileri konusmaya karar veriyorlar. Yagsam formlar ile
sanat formlan arasindaki bu uzlasim, imgelerin sonuna iliskin bir programin
da son pargasini olusturuyor. Bir tiir Hegelciligi kendi i¢inde eriten, olumsu-
zun olumlanmasi olarak imgenin geri doniisii, Ranciére’in estetik modernizmi
tanimlarken bagvurdugu en temel gereclerden biridir. Ranciére, bu elestiriyi,
daha dogrusu estetik imgeye iliskin bu saptamay1 yaparken modern sanatin
kavramlarinin ve sanatsal miidahalelerinin elbette aykirihklar, uyusmazhklar
(dissensus) yaratarak (temsili ve poetik rejime kars1) var oldugunu ifade ediyor.
Ranciére, estetik rejimde imgelerin kendilerini bir yanda uyusmazlik yaratan
miidahaleler yoluyla diger yanda estetik imgenin gérsel ve isitsel formlarim
yeniden birlestirecek bir imge diisiincesiyle agiga vurduklarini iddia eder.
Ranciére, bugiin galeri, miize ve sinemalarda karsilagtigimiz estetik imge-
leri ii¢ temel baghkta inceleyebilecegimizi séyler: ¢iplak imge (naked image),
gosterimsel-gosterici imge (ostensive image) ve metaforik imge.“3 Bu imge
tiirlerinin birbirlerinden kesin konturlarla aynlmadigini, aksine bu imge tiir-
lerinin birbirleri icine gegctikleri gerceginin israrla altim ¢izmemiz gerekir.
Ciplak imge taniklik yapan, gosterdigiyle iliskisinde herhangi bir belirsizlik
tasimayan imgelerdir. Gosterimsel imgeler gosterdigini temsil yoluyla sunan,
onu sanatsal bir pratik olarak buradahga getiren imgelerdir. Son olarak meta-
forik imgeler de tipki gésterimsel imgeler gibi sanatsal temsiller yoluyla farkh

15 Woodward. K., Aging and Its Discontents, Indianapolis, Bloomington: Indiana University Press,
1991, s. 126.

16 Age, s. 124.

17 Age, s. 121.

18 Ranciere. J., Goriintiilerin Yazgist, age, s. 26.
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diizenlemeler yapar ancak metaforik imgeler gosterimsel imgelerin temsilsel
yapilarini giin yiiziine ¢ikararak bir tiir “kurtaric1 imge” islevi goriirler.!® Me-
taforik, bir diger deyisle kurtarici imgeler tarihsel, kiiltiirel kodlarin dogrudan
tasiyiciligini yapmazlar aksine bu tiir imgelerin tiretim kosullarina iligkin bir
vizyon sunarlar. Ranciére’in gérsel ve igitsel imgeleri birlestiren estetik imgelere
iliskin verdigi ikinci 6nemli 6rnek Godard sinemasidir. Ranciére, Godard'in
sinematik imgelerini metaforik imgeler olarak tanimlar. Simdi metaforik im-
gelerin islem bicimine kisaca deginelim. Godardin énemli yapit1 Sinemanin
Tarih-leri (Histoire(s) du Cinéma) iki tiir tarihi birlestirir: Birincisi belge nite-
liginde imgelerin gosterdikleri “gercek hikayeler”i, ikincisi ise imgelerin bagka
imgelerle yeni baglantilar kurmasini saglayan “virtiiel hikayeler”i. 2° Tipki Ber-
told Brecht'in Kriegsfiebl'de (War Primer)? Ikinci Diinya Savas fotograflarinin
altina koydugu metinlerle yaptig1 diizenlemeye benzer bir sekilde, Godard da
Sinemarun Tarih-lerinde bir sergiye benzer bir bicimde gériintiiyii ve hikayeyi
karsilikl iligki icine sokarak, belki de Nietzsche'nin bize ¢cok énceden Zamana
Aylant Bakaislar'da gosterdigi tarihin farkh katmanlarinda gezinmektedir.?? Fil-
min (video-dokiimantasyonun) sekiz parcah dokusu, seslerden, film goriintiile-
rinden, fotograflardan, edebi eserlerden alinmis bazi fragmanlardan olusuyor.
Belki de Godard'in Sinemann Tarih-leri'ni en ¢ok Aby Warburg’'un yasayan
(nachleben/surviving) imgelere gonderimde bulundugu, hafiza parcalarindan
olusan, yeni bir sanat tarihi (belki de tek bir sanat tarihi olamayacak kadar
belirsiz ve gesitli) denemesi olan Mnemosyne Bilderatlas (The Mnemosyne Atlas)
ile kargilagtirabiliriz.2? Godard sinemasi, Antonin Artaud'nun hayat: smmirinda
kavramaya ¢alisan Zalimlik Tiyatrosunun (The Theatre of Cruelty)** cighginda
ya da Artaud'nun hafizasinin haritasim bize gésterdigi kendi ¢izimlerinde bul-
dugumuz tiirden, izleyiciler ve izlenenler (hikayeler, tarih-ler) arasinda yeni
baglar kuruyor. Godard imgeyi yeniden doniistiirerek, goriintiiniin bagimsizli-
g ilan eden Alfred Hitchcock sinemasina karsilik vermektedir. Bu bakimdan,

19 Age, s. 26-27.

20 Ranciere. J., Sinematografik Masallar, gev. Tacettin Ertugrul, istanbul: Kiire Yayinlan, 2016,
s. 183.

21 Brecht. B., War Primer, gev. John Willett, Londra ve New York: Verso, 2017.

22 Bu denemeler Tiirkgeye Zamana Aykiri Bakislar I-II-I1I-IV bashg altinda dért ayn kitap ola-
rak gevrildi. Yukanda anilan kitap Tarihin Yagam igin Yaran ve Sakincast'dir. Nietzsche. F.,
Tarihin Yasam igin Yaran ve Sakincast (Vom Nutzen und Nachteil der Historie Fiir Das Leben
Unzeitgemdsse Betrachtungen), cev. Mustafa Tiizel, Istanbul: Tiirkiye Is Bankas: Yayinlan, 2015.

23 Aby. W. M. Der Bilderatlas: Mnemosyne, Gesammelte Schriften, C. IL.1, der. Martin Warnke ve
Claudia Brink, Berlin: Akademie Verlag, 2000.

24 Derrida. J., Antonin Artaud: Dessins et portraits. Paule Thévenin ile. Paris: Gallimard, 1986.
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Godard, Hitchcock ve hatta Dziga Vertov gibi yonetmenlerin kullandiklar:
sembolik dili bozarak goériintiileri ve onlara ait olmayan baska metinleri bir
araya getirerek, bu sembolizmi dagitmaya ¢alisir. Ranciére, Godard’in Sine-
mamnn Tarih-leri'yle dile getirmek istedigi bu yeni doganin ne oldugu sorusunu
olduk¢a 6nemsemektedir. Godard seyleri diisiincelere, goriintiileri yasantilara
baglayarak kolektif bir yasam tasarlamaktadir. Ranciére, bu tasarinin en eski
adinin aslinda “tarih” oldugunu séylemekte ve sinemanin ortak aidiyetleri dile
getiren, yani tecriibe ve formlar arasindaki ortakligi kuran bir islevi oldugunu

” ¢

iddia etmektedir. Bir bakima “sinemaya gosterilen hiirmet” “sinema adina hak
talep etmektedir.”?> Godard icin sinema tipki Barthes'n Camera Lucida'da
ayricalikli hale getirdigi fotograf gibi 6zerklesmektedir.

Godard sinema imgelerini, anlamlar1 ve gériiniimleri arasinda bir yer de-
gistirmeye ve déniigiitme maruz birakarak, reklam endiistrisinin formlarim
desifre etmektedir, aym zamanda bu imgeler kurtanci imge rolii oynayarak
fetis formlar da askiya ugratmistir. Imgelerin bagh olduklan ¢akih zeminden,
bir bagka deyisle baglamlarindan sékerek onlar1 sonsuzca yeni iligkiler kura-
bilecekleri bir zemine tasimak Barthes'in Camera Lucida’da punktum kavra-
miyla yapmaya ¢alistigindan farkh bir strateji olarak diisiiniilmeyebilir.?® Her
iki diigiince bicimi de imgenin 6zerkligini ilan etmektedir. Ranciére, bu tiir
miidahalelerin bir yanda imgelerin 6zerkligini savunurken bir yandan da bir
bagka ortaklik tamimi icinde yeni biraradaliklar kuran, kurulmasina dayanakhk
yapan giicleri agiga cikarttigim bize géstermeye cahgmaktadir. Birbirleriyle
sanki ¢atisiyor gibi goziiken bu giigleri Godard Sinemarnin Tarih-leri'nde bir-
birleriyle iliskilendirmektedir. Filmden alinms kiigiik bir pasajda Ranciére
bunu bize géstermek istiyor, béliimiin ad: “Gostergeler Aramizda” ve burada
Godard, imgelerin aramizda bulunan seyler oldugunu séylemektedir, onlann
kisilikleri, hafizalar vardir; imgeler konusur, sozciikler ise goriiliir.

Ranciére’in “duyulurun paylasimi” diisiincesini estetik imgenin merke-
zine yerlestirmesinin sebeplerinden bir tanesi de estetik imgenin, sanatin
diisiiniiliir ve goriiliir formlarinin ortak bir yagsam formu olarak oéneriliyor
olmasidir. Iste Ranciére’in estetik rejim dedigi bu program bu ortakhgin
iiretilme bicimidir. Bu programin nasil islendiginin 6rneklendigi diger bir
yaklasim, Stéphane Mallarmé’nin simgeciligiyle 19. yy'1n sonundan 20. yy'in
ilk ceyregine kadar siirecek olan Werkbund'dan Bauhaus'a uzanan, tasarimda

25 Ranciere. J., Sinematografik Masallar, age, s. 188, 189.
26 Ranciere. J., Goriintiilerin Yazgust, age, s. 35.
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ortaya ¢ikan simgeciligin ortakligindan dogan bir yasam bicimi olarak sanat
diisiincesidir. 1907'de kurulan Werkbund sanatgilar, iireticiler ve tiiketiciler
arasinda kurulan, sanat ile endiistrinin gii¢ birligine dayanan, geleneksel sa-
natlar ve kiiresel iiretim giigleri arasindaki uzlasimi amagclayan bir birliktir.
Werkbund'un temellerinin Ingiltere’de Arts & Crafts hareketinde ve Jugenstill'in
formlarinda bulabiliriz, tistelik Bauhaus’a gidecek tasarim fikrini yaratan
temel diisiincelerden biri oldugunu eklemeliyiz. Ranciére, ortak yasam fikri
agisindan, bu tasarim fikri ile Mallarmé'nin siiri arasinda bir benzerlik oldu-
gunu ileri siiriiyor.

Ranciére, Mallarmé'nin 1897'de yazdig1 Un coup de dés jamas n’abolira le ha-
zard (Bir zar atinu asla ortadan kaldirmayacak rastlantiyr)?’ ile AEG (Allgemeine
Elektritats Gesellschaft) elektrik sirketinin tasarimcisi Peter Behrens'in iirettigi
sirket logolary, nesneler, binalar ve reklam afisleri arasinda temel bir benzerlik
oldugunu diigiinmektedir. Mallarmé'nin siirde aradigy, jestlerle ortaya koydugu
grafik ilkeyi, Behrens icerik ve formu basit bir ilkeye indirgedigi ortakhk formu
ile kurmaktadir. Estetik ve siyaseti ortak formlar iizerinden esitleyen bu ilke,
her seyin sanatin su ya da bu bicimde bir parcasi olabilecegi diisiincesinin de
éniinii agmaktadir. Ranciére Imgelerin Yazgist adl eserinin “Tasarimin Yiizeyi”
kisminda Mallarmé’nin siirinin iki iglevi yerine getirdigine isaret ediyor: Birinci
islev daha ¢ok “betimlemeye, bilgilenmeye” dayanan bir iglevi 6ne ¢ikarirken,
ikinci iglev daha ¢ok “bir 6zlii hal”i kelimelerin salt sembolik dogalarinin yalin-
higim gosteren islevi 6ne ¢ikariyor.?® Mallarmé siirde nesneleri veya hikayeleri
degil ama sozciikleri birer tipler olarak yeniden tasarlamaktadir. Imgelerin
birbiriyle olusturdugu yan yanahk imgelerin dansim imler, yani dans eden
imge degil onlarin birlikte olusturduklan dekoratif formlardir. Iste Behrens'in
tasarimlan ile Mallarmé'nin siiri arasindaki ortaklik, bu ortak “yiizey” fikri-
dir, bir bagka deyigle sanatin formlan ile yasamin maddi formlan arasindaki
esdegerliliktir.?® Barthes nasil Camera lucida’da fotografa 6zgii olamipunktum
sayesinde ortaya cikariyorsa, Mallarmé'nin siirinde ve Behrens’in tasarimla-
rinda da tipler yoluyla miihendise ve saire 6zgii olan 6zerklik kazanmaktadir,
“yiizey fikri” tipki “punktum” fikri gibi sézciikler ve yasam formlar arasinda
bir harmanlanma iligkisi tanimlamaktadir. Nitekim Godard, imgelerin iligkili
olduklar: séylem bigimleri ile olan iliskilerini sarsmak igin goriintiileri goriin-

27 ilhan Berk “zarla asla dénmeyecek sans” diye gevirmisgti.
28 Ranciere. J., Gériintiilerin Yazgisi, age, s. 96.
29 Age, s. 110.

Cogito, say:: 97, 2020



94 Mehmet Siray

tiilerle karsilastirmistir.® Bu bir nevi, bir soylem bicimini ya da modelini bir
baska soylem bigimi ile karsilastirma anlamina gelebilir. Godard sinemayi
bir modus oparend’i olarak ortaya ¢ikararak, sinemay1 yeni diinya algisim
kucaklayacak bir imkén olarak géstermektedir. Yine de Ranciére’in meta
diizeyde yiirtittiigii elestirinin adeta 6nciillerinden biri Godard sinemasinin
radikal 6tekiligidir, yani sinemanin tanikhk ettigi “sozciik ve imge” arasindaki
ortiismezligin gosterilmesi durumudur. Tipki Antonin Artaud’nun tiyatro sah-
nesini metnin sultasindan kurtarmanin bir yolu olarak sézde temsil edilemez
olan zalimlige, asiriliga ve ritiiellere yénelmesi gibi Godard da “sinematografik
goriintiilyii senaryodan cekip ¢ikarir.”*! Ranciére, Godard'in sinemada yaptig:
isin énemli bir kisminin fetislesen imgeleri “metaforik montaj” ile yani “yer
degistirme”, “iist tiste bindirme”, “sekilsizlestirme” ve “ad-bozma” yoluyla ifsa
etmek oldugunu bize anlatmak istiyor. Sinemanin Tarih-leri Ranciére'in ifa-
desiyle “oliimciil perdeye” yani “gésterinin ve simulaknn saltanatini suglayan
biiyiik cagdas doksaya” salduirmaktadir.3? Godard sinemasinin ikinci biiyiik
islevi de imgelerin yeni ortaklik forrnlar i¢inde nasil yeniden goriiliir kilindi-

gin1 gostererek anlamin asirihgina dikkatimizi cekmektedir.

3. Sonug Yerine ya da Tercihen Kaostan Cikisin imkam

Orneklemeye calistigim estetik rejimin formlan tarihsellige iligkin belirli bir
fikir sunmakla beraber, bu formlarin baska formlarla sonsuz iligskilendirilebilir
metaforlar olduguna iliskin bir bagka diisiinceyi de beraberinde tasimak-
tadirlar. Ranciére, bu poetikanin Karl Wilhelm Friedrich Schlegel'den beri
yiiriirlitkte olan bir programin pargasi oldugunu iddia etmektedir; Schlegel
buna “ilerlemeci evrensel siir sanat1” demekteydi, “yani eski siirlerin yeni si-
irler halinde bir araya getirilebilir fragmanlara déniistiiren metamorfozlarin
siir sanat1.”33 Ranciére’e gore, modernizm elestirisi yapan andigimiz sanat
formlarinin bir¢ogu deneyimlerimizin somut hali olan tarihi bir ortak aidiyet
unsuru olarak isaret etmistir. Bu kolektif deneyimin tarihi, bir temsiliyet sis-
temi olarak anlam iiretme etkinliginin de unsurlarim ve sinirlarini, dahasi bu
irkiitiicii yapinin mevcudiyetini géstermektedir. Kendinden éncekinin giiciinii
sergileyen bu islemleri “operasyonel islemler” olarak adlandirabiliriz. Moder-

30 Ranciere. J., Sinematografik Masallar, age, s. 185.
31 Age, s. 188.

32 Age, 194, 199.

33 Age, s. 191.
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nist imgenin ve temsiliyetin sinirlarinin a¢iga ¢ikarilabilmesinin imkanlarindan
biri de imgede bu temsiliyetin kendisine direnen bir giiciin sakl olmasidir.3*
Godard, tarihe (kendisine ragmen) yeni bir temsiliyetin imkanini arastirmak
icin bagvurarak hatta bir hakikatin giiciiniin simirlarin1 diger bir temsiliyete
isaret etmek i¢in kullanarak tam da bu sakh giicii agiga gikarmugtir.

Estetik imgenin krizi anlam ve imge arasindaki gerilimden kaynaklan-
maktadir, iistelik bu ¢atismanin asilmasi krizin yeniden iiretilmesi pahasina
gerceklesmektedir. Cagdas sanatin kimi temsillerinde ortaya ¢ikan monadlara
benzeyen tekil ortak yasam formlar1 benzer bir krizi dogrulamaktadir. Kendi
mevcudiyetleri i¢cinde varlik bulan bu tiir imgeler artik ne aklin bir oyununa
ne seylerin bizdeki zihinsel temsillerine referans vermemektedirler lakin bu
imgeler sanata iligkin bir ideyi dile getiren bir sanat diigiincesi rejimini (este-
tik rejimi) géstermektedirler.3> Benzer bir bicimde yeni bir ortaklik formu ile
yola ¢ikan sanatin, diilnyanin sonuna ya da yitimine iligkin bu senaryolar hala
benzer bir krizden gii¢ almaktadirlar. Belki de estetik imgenin bize gésterdigi
duyulur ve diisiiniiliir arasindaki bu gerilimin aslinda hi¢bir zaman ortadan
kalkmadigidir. Kugkusuz, imgelerin gergeklikler olarak ortaya ¢gikmasi ger-
ceklik iizerine etki eden bir seydir ve kanimca estetik ve politika arasindaki
ortaklik tam da burada baslamaktadir.

Sonug olarak Ranciére avangardist sanatin ancak hayat ve sanat arasinda-
ki 6zdeslik fikrinin altina diismeden var olabiliyorsa miimkiin olabilecegini
savunuyor. Ranciére hic¢bir imgenin kendine has, yalin bir gerceklikle karsi-
miza ¢cikmadigina bizi ikna etmeye ¢calismaktadir, ona gére her imge belli bir
duyumsanabilir gerceklige aittir. imge dedigimiz sey belirli bir gerceklik ve
belirli bir sagduyu (sens commun) denen seyden olusmustur, imge her seyden
6nce duyumsanabilir verilerin ortaklhigidir: yani goriniirliikleri herkes tara-
findan paylasilan seylerin, bu seylerin algilamg bicimlerinin ve yine paylasilir
olan, onlara atfedilen anlamlarin ortakhigi, anlam verme bigimi olarak uzay ve
zamansal diizeneklerden bahsediyoruz.3¢ imgeler bakisimizi degistirir mi? El-
bette imgeler bakisimizi degistirir, eger anlamlar 6ngorillmemisse ve anlamlan
da etkilerini 6ngérmiiyorsa. Imgeler miimkiin olanin manzarasin degistirir.

34 Age, s. 196.
35 Ranciere. J., Sinematograf ik Masallar, age, s. 122.
36 Ranciere. J., Goriintiilerin Yazgist, age, s. 94.
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imgenin Ardindaki imge
Deleuze’de Eylem-imgenin Ug Krizi

HAKAN YUCEFER

Imgelerin Simiflandinlmasi ve Sinemanin Tarihselligi
Siniflandirma ve tarihsellestirme arasindaki bir gerilimin Deleuze’iin sinema
uizerine iki ciltlik calismasim bastan sona katettigini soylemek yanhs olmaz. Bir
yandan, Deleuze ¢cahsmasina sinemann tarihini yazmak degil sinema sanatinin
tirettigi imgeleri smmiflandirmak niyetinde oldugunu séyleyerek bashyor! ve
filmleri hangi déneme ait olduklarina bakmaksizin, sunduklar imge tiplerine
odaklanarak inceleyecegi izlenimini uyandinyor. Agikga tarihsellestirici degil
siniflandinc bir bakis agisin1 benimsiyor. Sinemasal imgelere yonelik, ilkeleri
ve kavramsal ¢ercevesi Bergson'a (ve kismen Peirce’e) dayanan kapsamh bir
simiflandirma girisimiyle kars: karsiyayiz. Asag) yukar1 650 sayfalik gorkemli
bir imgeler tablosu. Diger yandan, aym Deleuze imgeleri simflandirirken sine-
manin tarihine iligskin giiclii bir tez 6ne siiriiyor; sinemann biri “hareket-im-
geye”, digeri “zaman-imgeye” karsilik gelen iki d6nemi arasinda net bir kopus
oldugunu iddia ediyor. Hareket-imgenin sinemanin tarihsel gelisiminin belli
bir aninda krize girip yerini zaman-imgeye biraktig fikri Deleuze’iin siniflan-
dirma girigimini derinlemesine belirliyor.

Deleuze okurlan imgelerin simflandinlmasiyla sinemanin tarihselligi ara-
sindaki gerilimi kitaplar yayimlanir yayimlanmaz fark ediyorlar.? Deleuze'iin

1 Gilles Deleuze, Cinéma 1. L'Image-mouvement, Minuit, Paris, 1983, s. 7: “Bu ¢aligma sinema
tarihi degil taksonomidir, imgeleri ve gostergeleri simflandirma denemesidir.”

2 Hareket-Imge'nin yayimlanmasinin ardindan Deleuze’iin Pascal Bonitzer ve Jean Narboni'yle
yaptig1 (sonradan Miizakereler'e dahil edilecek) s6ylesinin ilk sorusunun bu konuyla ilgili olmasi
hig tesadiif degil: “sinemanin tarihini yapmaktan kaginsamiz da onu ele ahig tarzimz tarihsel”
(Gilles Deleuze, Pourpariers, Minuit, Paris, 1990, s. 67).
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kendisi de yapitim iki cilt halinde tasarlayip simiflandirmasim iki parcaya
ayirarak, 1983 tarihli Hareket-Imge'de sinemanin klasik désnemindeki imgele-
ri, 1985 tarihli Zaman-Imge'de ise modern sinemanin imgelerini inceleyerek
bu gerilimi iistlenmis, sinemaya imgeleri siniflandirma kaygisiyla yaklasan
ama onun tarihsel gelisimini g6z ard1 etmeyen (ya da edemeyen) bir ¢alisma
yaptigin dolayl yoldan kabul etmis oluyor.
“Burada neden bir gerilim olsun?” diye sorabiliriz. imgelerin siniflandi-
rilmasiyla sinemanin tarihi arasinda bir bag olmasi gerektigi éne siiriilemez
mi? Deleuze'iin imgeleri simiflandirmasinin (Deleuze bu benzetmelere bagvur-
mus olsa da) Linnaeus’un bitkileri siniflandirmasina ya da periyodik tabloda
kimyasal elementlerin yan yana dizilmesine benzemedigi, ¢iinkii bu kez simf-
landirilan seylerin tarihsel bir gelisim sergiledikleri séylenemez mi? Deleuze
sinemanin elementleri sayilabilecek imgeleri bir tabloda yan yana dizmekle
yetinmeyip bu elementlerin nasil tiirediklerini, birbirlerine nasil baglandikla-
riny, bir araya gelerek nasil ortak bir rejim olusturduklarim arastirmak, belli
tarihsel kosullarda bir imge rejiminin giiciinii yitirip yerini yeni bir imge reji-
mine nasil biraktigin1 hesaba katmak zorunda degil mi?? Dolayisiyla Deleuze'iin
siniflandirmasinin her terimi bir tarihsel figiire (bir ydnetmene, bir filme, bir
sinema akimina) karsilik gelirken siniflandirmanin biitiinii kabaca sinema
tarihiyle 6rtiigmek ve bu tarihin krizlerinin izini tasimak zorunda degil mi?
Bunlar sorabiliriz elbette. Ama bu sorularla siniflandirma-tarihsellik ge-
rilimini asmak bir yana daha da gériiniir kilmis oluruz. Gerilim simiflandirica
yaklasimin gerekleriyle tarihsel yaklasimin gereklerinin értiismemesinden
kaynaklaniyor. Bir simiflandirmanin islemesi yoneldigi terimler tarihsel bile
olsa onlar1 ayni diizlemde ele alma, eszamanl hale getirme giiciine bagli. Si-
niflandiric1 yaklasimi benimseyeceksek tarihselligi indirgemenin bir yolunu
bulmamiz gerekir, yoksa terimlerin ait olduklar1 kiimelere ve altkiimelere
(“cinslere” ve “tiirlere”) gore nasil farklilastiklarini degil birbirlerinden nasil
tiirediklerini incelemeye baslariz, simiflandirma soykiitiiksel bir arastirmaya

3 Linnaeus ve Mendeleyev géndermeleri Deleuze'iin kendisine ait. Hareket-fmge'nin az énce ilk
satirlarini alintiladigim kisa énséziinde Deleuze ¢alismasinin temel kaynaklarindan biri olan
Peirce’tin imgeleri ve gstergeleri siniflandirmasini Linnaeus’un bitkileri siniflandirmasma ya
da Mendeleyev'in periyodik tablosuna benzetiyor (bkz. L'Image-mouvement, s. 7). Ama Deleuze,
calismasinin ikinci cildinde Peirce’ii simiflandirdig) terimleri oldugu gibi kabul etmekle, bu
terimlerin nasil meydana geldigini arastirmamakla elestirecek. Deleuze pesinde oldugu bu
olusumsal ya da ¢ikarsayic, tiiretici bakis a¢isinin modelini Peirce’te degil Bergson’da bulacak.
Bu elestiriyle ilgili olarak bkz. Cinéma 2. L'Image-temps, Minuit, Paris, 1985, s. 47 vd.
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doniigiir.? Ustelik Deleuze sinemasal imgeleri siniflandirirken tarihsel bir ge-
lisim gercevesinde birbirlerini izleyen ya da birbirlerinden tiireyen terimlerle
ilgilenmiyor sadece, sinema tarihini iki biiyiitk déneme ayiran bir kriz oldugu-
nu diisiiniiyor ve bu krize bagh olarak imgeleri hareket-imge ve zaman-imge
bagliklar: altinda iki gruba ayirmak zorunda kalyor.

Bu makalede, simflandirma-tarihsellik gerilimini genel bir cercevede tar-
tismak yerine belki de gerilimin merkezinde yer alan probleme yénelmek ve
Deleuze'iin eylem-imgenin krizini nasil ele aldigina odaklanmak istiyorum.
Sinema tarihini ikiye ayiran bu kriz tam olarak neye karsilik geliyor? Goérebil-
digim kadariyla, Hareket-Imge'nin son béliimiinde (“Eylem-Imgenin Krizi”) ve
Zaman-Imge'nin ilk béliimiinde (“Hareket-imgenin Otesinde”) Deleuze'iin krizi
ele alisinda Deleuze yorumcularinin iizerinde yeterince durmadiklan ilging
bir nokta var. Deleuze eylem-imgenin krize girmesini birbirlerine zorunlu
olarak baglanmayan, hatta bir 6lgiide birbirlerini dishyor gibi gériinen iig
farkh sekilde betimliyor, adeta ii¢ ayr1 sahne kuruyor, her bir sahneye farkh
yonetmenleri ve sinema akimlarini yerlestiriyor:

1) Hitchcock’taeylem-imgenin diisiinsel bir diizeyde kavranmasiyla birlikte
klasik sinemamn tamamlandigim soyliryor.

2) Bagimsiz Amerikan filmlerinde eylem-imgeye inancin zayiflamasiyla
birlikte sinemanin bir kliseler parodisine doniistiigiinii ve usta y6net-
menlerin bile elestirel konumun 6tesine gegemeyen estetik bir nihilizme
stirtiklendigini séyliiyor.

3) Italyan yeni gercekgiliginde (ve zaman-imgeye baglanan diger sinema
geleneklerinde) eylem-imgenin krize girmesiyle birlikte klasik sinema-
nin mutasyona ugradigim ve yerini yeni bir imge rejimine biraktigin,
zaman-imge sinemaswnin yeni imge tipleri yaratmaya basladigin séyliiyor.

Tamamlanma, estetik nihilizm ve yaraticilik. Ortada bir kriz degil de birbirini
yankilayan ii¢ kriz var gibi. Bunlar ayni krizin asamalar ya da ti¢ farkh agidan
ele alinmasi mi, yoksa kaynaklan ve etkileri bakimindan birbirinden ayrilan ii¢
bagimsiz estetik deneyim mi s6z konusu? Elimizde sinemanin krizine iligkin
ii¢ farkh anlat1 varsa Deleuze hareket-imgenin krizinden s6z ederken hangi

4 Deleuze, Bonitzer ve Narboni'ye “hayvanlan simflandirir gibi” imge tiplerini siniflandirdigin
séylityor (Pourparlers, s. 67). Ama evrimci bir bakig agisina yerlestigimizde hayvanlarin sinif-
landinlmasi da yerini soyagaci aragtirmasina birakmayacak mi1?
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anlatiy1 temel aliyor, bu ii¢ kriz betimlemesinden birine mi odaklaniyor, hepsi
icin gegerli genel bir diizlemde mi konusuyor?

Bu sorularin pesine diismenin, iki cildin kesisim noktasinda yer alan kriz
anlatilarina yakindan bakmanin Deleuze'iin sinema projesinin igleyis mantigin
daha iyi kavramamiz saglayacagin diisiinityorum. Deleuze’iin klasik sinema-
nin krizine iligkin senaryolar1 nasil ¢gogalttigini, bunlar arasinda ge tiir iligkiler
kurdugunu ele alirken simiflandiric1 yaklasimin tarihsellik karsisinda izledigi
stratejileri de kesfetmis olacagiz. Simiflandirma-tarihsellik gerilimini ortadan
kaldiramasak bile en azindan Deleuze'iin bu gerilime ragmen simiflandirma
projesinden neden vazge¢medigini belki daha iyi anlayacagiz.

Tartismaya hazirlik olarak, krizden 6ncesiyle baslayacagim, Deleuze'iin
Bergson'dan yola cikarak hareket-imgenin degiskelerini nasil tiirettigini ele ala-
cagim. Ardindan, Deleuze’iin sundugu ti¢ kriz anlatisin tek tek inceleyecegim
ve her birinin ayirt edici 6zelliklerini belirlemeye ¢cahsacagim. Son olarak da
klasik sinemanin tamamlanmasina, inandiricihigin yitirmesine ve mutasyona
ugramasina iligkin bu ii¢ senaryonun imgeleri siniflandirma projesi agisindan
ne anlam tasidigini goésterecegim.

Krizden Once: Hareket-Imgenin Degiskeleri

Krizden 6nce neler oluyor? Bilindigi gibi, Deleuze'iin birinci ciltteki biiyiik tezi
savag Oncesi sinemanin hareket-imgeler iireten bir sinema oldugu fikri. Ama
Hareket-Imge'yi okudugumuzda, savas dncesi (ya da kriz 6ncesi) sinemaya ait
bir filmi izlerken bile asla saf haldeki, yekpare hareket-imgelerle karsilagma-
digimizi, sinemanin ancak hareket-imgenin degiskelerini ya da bilesenlerini
sunabildigini 6greniyoruz. Deleuze bu degiskelerin saf haldeki hareket-imgeden
nasil tiiredigini gostermek icin Bergson'un Madde ve Bellek'teki analizlerine
basvuruyor.’

Deleuze’le birlikte, Madde ve Bellek'in birinci béliimiinde betimlenen, zihnin
maddeden, 6znenin nesneden, alginin hareketten heniiz ayrilmadig: gerceklik
5 1lk ikisi Hareket-lmge'de, diger ikisi ise Zaman-lmge'de yer alan sagirtic1 6zgiinliikte dért Bergson

okumasi, Deleuze'iin sinema iizerine ¢aligmasinin kavramsal arka planini olusturuyor. Birinci
cildin baginda sunulan ilk okumada, Deleuze Yaratict Evrim'in hareket iizerine tezlerinden yola
cikuyor ve duragan kesitler-hareket-siire tigliisiiyle kadraj-plan-montaj iigliisii arasinda para-
lellik kuruyor. $imdi tizerinde duracagim (Hareket-Imge'nin dérdiincii béliimiinde yer alan)
ikinci okumada, Madde ve Bellek’ten yola gikarak hareket-imgenin bilesenlerini aciga ¢ikariyor.
Zaman-Imge'de yer alan iigiincii ve dordiincii okumalarda ise Bergson'un farkh tamima tiirle-
riyle ilgili goriisleri, herhangi bir simdiyle o simdinin gegmisinin eszamanh oldugu, gegmigin

biitiin katmanlarinin birlikte-var-oldugu tezleri zaman-imgenin cesitlerinin saptanmasinda
kullanihyor.
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diizlemine yerlegelim, her seyin ayni anda 151k hiziyla algilayip 151k hiziyla ha-
reket ettigi bir ilksel durum hayal edelim, bu ilksel durumda beliren seylerin
her birine de imge diyelim. Elbette bu imgeler heniiz zihinsel degiller. Zihnin
dis diinyadan ayrilmadig bir evrende kendi baslarina varolan, siirekli hareket
halindeki madde-imgelerden s6z ediyoruz. “Kendinde imgelerin” dolaysizca
etkilesim i¢inde olduklari, “biitiin vecheleriyle ve en kiigiik parcalarina dek”
birbirleriyle iletisime girdikleri, her seyin her seyden etkilendigi ve her seyi
etkiledigi, merkezsiz, yonsiiz, eksensiz bir degisim ya da gesitlenme diinyasiyla
kars1 karsiyay1z.°

Deleuze bu Bergsoncu evrende imgenin hareketle 6zdes oldugunu vur-
guluyor ve Madde ve Bellek'te sunulan bakis agisin1 metinde gegmeyen ama
Bergson’un diisiincesini iyi yansitan “hareket-imge” kavramyla ifade etmeye
baghiyor:

Biitiin imgelerden olusan bu sonsuz kiime bir gesit ickinlik diizlemi meydana
getirir. imge bu diizlem iizerinde kendinde varolmaktadir. Imgenin bu kendin-
de hali maddedir: imgenin ardina gizlenmis olan bir sey degil aksine imgeyle
hareketin mutlak 6zdesligi olarak madde. Imgeyle hareketin 6zdesligi dogrudan

hareket-imgeyle maddenin 6zdesligi sonucuna varmamizi saglar.7

Deleuze'iin bag déndiiriicii bir hizla “imge = hareket” ve “hareket-imge = mad-
de” esitliklerini kurabilmesini saglayan sey Bergson'un betimledigi gerceklik
diizleminde heniiz hareket edenle hareketin kendisi, tasiyiciyla yiiklem, be-
lirenle beliris arasinda bir fark olmamasi. imge hareket etmiyor, hareket bir
tasiyici olarak imgeye yiiklenmiyor, imgenin kendisi zaten hareket. Madde bir
6zneye imgeler halinde belirmiyor, belirmekte olanin kendisi beliriglerinin
ardina saklanmiyor, maddenin kendisi zaten imge.

Peki bu merkezsiz hareket-imgeler evreninde bir merkez olarak biling ve
bilince bagh zihinsel imgeler nasil ortaya cikiyor? imge-hareket birlikteligi
nasil ¢éziilmeye bashyor, algiyla hareket eszamanh olmaktan nasil ¢ikiyor?
Deleuze, Bergson'un monizmden taviz vermeksizin, yani betimledigi gercek-

6 Ashinda harfiyen diisiiniirsek boyle bir diinyayla “karsi karstya” olmamiz olanaksiz ¢iinkii tanim
geregi, 6zne konumuna yerlesip karsimiza alamayacagimiz, 6zne-éncesi, biling-ncesi (6znel-
ligi ve bilinci tiiretmemizi saglayacak) bir diinyadan s6z ediyoruz. Bu diinyay1 (Bergson'un
Madde ve Bellek'in ilk béliimiinde yaptig gibi) ancak hayal edebiliriz; deneyimimize bakarak,
deneyimimizin kendisinden tiiremisoldugu ilksel zemin olarak boyle bir diinya tasarlayabiliriz.

7 L'Image-mouvement, s. 86-87.
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lik diizlemine yabanci, farklh dogada herhangi bir unsura basvurmaksizin
6znelligin ortaya ¢ikisini aciklamayi basardigini séylityor. Bergson'un bunun
icin ihtiya¢ duydugu tek sey araliklar: “diizlemin ¢esitli noktalarinda bir ara-
Lk meydana geliyor, etkiyle tepki arasinda bir mesafe. Bergson'un bundan
fazlasina ihtiyaci yok: hareketler ve araliklar.”® Her seyin her seyi dolaysizca
etkiledigi ve her seyden dolaysizca etkilendigi bir evrenden yola.ciktik. Simdi
etkiyle tepki, algiyla hareket arasinda agilan aralik hareket-imgeler evrenine
dolayimi dahil ediyor. Etki ve tepki, alg1 ve hareket artik hem zamansal hem
uzamsal olarak birbirlerinden ayriliyorlar. Zamansal olarak, etki tepkiyi énce-
lemeye, tepki etkiyi yanitlamaya, alg1 hareketten énce gelip hareketi hazirla-
maya, hareket algilanan seyleri degistirerek algiya yeni malzemeler sunmaya
baghyor. Uzamsal olarak ise canli varliklar en kiiciik parcalarina varana dek
birbirleriyle kesintisizce etkilesim i¢cinde olan madde-imgelerden farkh ola-
rak baz parcalariyla (duyu organlariyla) dis etkilere maruz kalirken baska
baz pargalariyla (hareket etmelerini saglayan organlarla) tepki gosteriyorlar.
Etkiyle tepkinin ayrismasi1 canlilarin verecekleri tepkiyi erteleyebilmelerini
ve gitgide dis uyarana en ¢ok hangi yanitin uygun diisecegini segme olanag:
kazanmalarini, kisacas1 merkezsiz bir evrendeki “belirlenimsizlik merkezle-
rine” doéniismelerini saghyor.’

Deleuze kendinde imgeler evrenine belirlenimsizlik merkezlerinin dahil
edilmesiyle birlikte hareket-imgenin ii¢ degigskesinin ya da bileseninin birbi-
rinden ayrildigini gésteriyor:

1) Algi-imgeler: Bergson’a gére, algiyla algilanan sey arasinda (yani 6z-
nel imgelerle kendinde imgeler arasinda) doga farki yok. Algimiz bize
diinyanin 6znellik merceginin araya girmesiyle bozulmus, carpitilmis
yansimalarini sunmuyor. Seyleri gercekte olduklari gibi algihyoruz. Ote
yandan, algiyla algilanan seyin kendisi arasinda derece farki var. Algimiz
algilanan seyden ¢ok daha az. Seylerin ancak bir kismini algilayabili-
yoruz, deyim yerindeyse diinyanin kadrajlanmis bir algisina sahibiz.
Oznelligimiz algiladigimiz diinyaya kendinden bir seyler eklemiyor, ama
diinyanin ancak elekten gegirilmis, eksiltilmis bir imgesinin algilanma-

8 L'Image-mouvement, s. 90.

9 Bergson canhlann “belirlenimsizlik merkezleri” oldugunu soyliiyor. Elbette etki-tepki aralig:
genisledikge 6ngoriillemezlik artiyor, belirlenimsizlik siddetleniyor, canhhk formlan karmagik-
lagiyor. Ama Deleuze en basit canhlar diizeyinde bile mikro-araliklar bulabilecegimizin altim
giziyor (bkz. L'Image-mouvement, s. 93).
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sina izin veriyor. Seyleri olduklari gibi ama sadece bir yonleriyle, kismi
bicimde algiliyoruz.

2) Eylem-Imgeler: Algimiz bize seylerin elekten gegirilmis, eksik imgelerini
sunarken diinya da etrafimizda kivrilarak bizi bir eylem merkezine dé-
niistiiriiyyor. Etkiyle tepki arasinda agilan araligin bir ucunda algi varsa
diger ucunda eylem var. Algilarken seylerin isimize yarayacak, kullani-
labilir, iglevsel yanlarini segiyor, diinyanin iizerinde eylemde buluna-
bilecegimiz kisimlarina yéneliyoruz. Kisacasi eylem-odakl bir algimiz
var. Islevsel olmayan diinya algi alanimizin disinda kahyor. Seylerin
bizim tizerimizdeki olanakl etkilerini ve bizim onlara verebilecegimiz
olanakli yanitlan1 algiliyoruz sadece. Alg tarafsiz bir bilgi kaynag: de-
gil, yasamsal ihtiyaglarin giderilmesine yonelik biyolojik bir iglev. Alg
eylemin hazirlanmasindan, eylem alginin devam ettirilmesinden baska
bir sey degil.

3) Duygulamim-Imgeler: Etki-tepki arahgimm duygulanimlar dolduruyor.
Harekete ge¢cmemizi gerektiren bir durum algiladigimizda ac1 duyuyo-
ruz, heyecanlanmyoruz, korkuyoruz vb. Neden béyle? Etkilenme giiciiyle
etkide bulunma giicii birbirinden ayrildik¢a viicudun bazi pargalar al-
gilama iglevini iistleniyor ve hareketsizlesiyor. Duygulanim, her seyden
6nce de ac1 duygusu, duyu organlarinin algiladiklan etkilere hemen
yanit verememelerinden, acilen harekete gecilmesi gereken durumlarda
bile hareketsiz kalmalarindan kaynaklamiyor. Duygular hareketsizlige
mahkiim olan duyu organlarindaki hareket “egiliminden”, hareket “ca-
basindan” bagka bir sey degiller.

Boylece hareket-imge iige béliiniiyor; algilar, eylemler ve duygulamimlar 6z-
nelligin ii¢ boyutunu olusturacak sekilde Bergson'un betimledigi gerceklik
diizlemine dahil oluyor.

Biitiin bu karmasik metafizik diigiincelerin sinemayla ne ilgisi var? Deleuze’e
gore, Madde ve Bellek’in ilk boliimii sadece algiy1 ve hareketi diializme diig-
meden anlamanin felsefi bir yolunu sunmuyor, ayni zamanda savas éncesi
sinemanin bellibagh 6zelliklerini saptamamizi saglayacak kavramsal bir ze-
min de saghyor. Rus sinemasindan Amerikan sinemasina ya da savas éncesi
Avrupa sinemasina, sinemanin ilk biiyiik dénemi yénetmenlerin algi1-imgeler,
eylem-imgeler ve duygulamim-imgelerle diigiindiigii, bu tip imgelerin carpici
orneklerini yarattig: bir désnem. Merkezinde eylem olan, ama eylemle baglantili
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olduklar 6lgiide algi-imgelere ve duygulanim-imgelere de yer veren bir sinema
anlayisi s6z konusu.

Deleuze Hareket-Imge’'nin dérdiincii boliimiinde Bergson'dan yola gikarak
az once hizlica igaret ettigim ayrimlan yaptiktan sonra dogrudan savas éncesi
sinemanin biiyiik yaratilarina yéneliyor ve kitabin sonuna dek (asag1 yukan
iki yiiz sayfa boyunca) bir yandan tek tek filmleri incelerken diger yandan ha-
reket-imge sinemasinin iirettigi imge tiplerini ve gostergeleri su?1ﬂand1rmaya
cahsiyor.!? Deleuze'iin burada sundugu zengin film analizlerini ve énerdigi
simiflandirmanin ayrintilarim birkag sayfada ézetlememiz elbette miimkiin
degil. Ama hareket-imge sinemasimin temel yapisal 6zelliklerini siralamaya
calisabiliriz.

Klasik sinemanin 6énde gelen 6rmeklerine baktigimizda filmlerin bizi énce
eylemin gececegi ortamla tamigtirdigini, yani bir cesit serimleme béliimiiyle
basladigimi gériiyoruz. Once olaylarin gececegi yerleri, temel karakterleri ve
yan karakterleri, bunlarin 6zelliklerini, aralarindaki gerilimleri... 6greniyoruz.
Bu serimleme béliimii izleyiciye ayrin gézetmeksizin her seyin gosterildigi
bir béliim degil. Az 6nce alg1-imgeler hakkinda séylediklerimize uygun olarak,
ortamin elekten gecirilmis, eksiltilmis bir imgesi sunuluyor; diinyanin eylem-
le degistirilmeyi, diizeltilmeyi bekleyen yanlan segilerek organik bir biitiin
olusturacak sekilde sergileniyor. Filmin diinyasina girerken adeta ¢oziilmesi
gereken bir problemin koordinatlarimi kegfediyoruz: Sakin goriinen kasaba-
nin ashnda tehdit altinda oldugunu, evlenmek iizere olan ¢iftin evlenmeye
hi¢ de hazir olmadigin, giivenli sandigimiz yerin tehlikelerle dolu oldugunu,
diismanin saldin planlar1 yaptigini, toplumsal bir gerilimin su yiiziine ¢ikmak
iizere oldugunu... Ustelik problemi algilarken ¢ogu zaman biz de karakterlerle
birlikte duygulaniyoruz ve problematik durumun barindirdig: gerilimlerin
ne tiir bir eylemle agilabilecegini, ana karakterin ya da karakterlerin hangi
adimlan atmasi gerektigini 6ngérmeye, mevcut durumla gelmekte olan ey-
lem arasindaki bag1 sezmeye ¢alisiyoruz. Biz boyle éngoriilerde bulunurken
film de yavas yavas (ya da bazen bir anda) hareketleniyor, aksiyon baghyor.

10 Dork Zabunyan'in yorumunu izleyecek olursak, Deleuze’iin imgelerin yam sira géstergeleri
de smiflandinyor olmas: hareket, algi ve imge arasindaki iligkilerin tartigildigy metafizik bir
diizlernden filmlerde iiretilen imgelerin ele alindi) tiimiiyle sinemasal bir diizleme gegis yap-
may1 saghyor. Bir filmde bize sunulan su ya da bu imge tam da tasidif) sinemasal géstergeler
sayesinde metafizik diizlemdeki hareket-imge analizine uygun olarak siniflandinlabiliyor.
Bkz. Dork Zabunyan, Gilles Deleuze. Voir, parler, penser au risque du cinéma, Presses Sorbonne
Nouvelle, Paris, 2008, s. 66-67.
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Problematik durumun tasidig: gerilimler ya da i¢ celigkiler eylemle birlikte
catigmaya déniisityor. Kasaba saldiriya ugruyor, bir kurtarici ¢ikip kasabay:
koruma yéniinde hamleler yapiyor, yan karakterler de ¢catigmaya su ya da bu
sekilde dahil oluyorlar vb. Catisan taraflarin kargihkli hamleleri, birbirlerine
eklenen eylemler adim adim yeni bir durum doguruyor ve bu ikinci durumun
biitiinliigii icinde agiga cikmasiyla film sona eriyor.

Deleuze klasik sinemanin sergiledigi bu yapisal ya da organik plan1 DED”
formiiliiyle 6zetliyor. Once ortiik ya da agik gerilimlerle dolu olan bir proble-
matik durum var (D). Eylemin patlak vermesiyle birlikte bu problematik durum
degisim gegiriyor, bagkalasiyor, baz1 unsurlarim yitirip yeni unsurlar kazan-
yor (E). Filmin sonunda ise her sey yolunda gitmisse ilk durumun sundugu
gerilimlerin ¢éziildiigii, celiskilerin asildig: yeni bir duruma ulasiyoruz (D”).
Deleuze formiiliin farkl versiyonlar: olabilecegine isaret ediyor. Eylemin ilk
durumu arzu edilen yonde déniistiirememesi, kahramanin basarisiz olmas,
hayalini kurdugu hayata bir tiirlii kavusamamasi, aynm problematik duruma
saplanip kalmasi ve filmin bagladig1 gibi bitmesi miimkiin: DED" yerine DED.
Her seyin kotiiye gitmesi, filmin bastaki durumdan bile koétii bir durumla
sonlanmasi da miimkiin: DED”". Ayrica Deleuze eylem-imgenin biiyiik formu
dedigi formu yansitan DED’ formiiliiniin yam sira bir de kiiciik formdan ve
dogrudan eylemle baslayan filmlerin bagh kaldigi EDE’ formiiliinden séz
ediyor.!! Bu farkh versiyonlar algi-imgeler ve duygulanim-imgelerle eylem-
imgelerin birbirlerine baglanmasinin farkh yollarina kargihik geliyor. Ama ne
olursa olsun biitiin érneklerde aym yapinin korundugu, klasik sinemaya ait
filmlerin diinyay1 ¢6ziim bekleyen bir problem gibi sunmak, eylemi o problemi
¢6zme yoniinde bir hamle gibi islemek bakimindan benzestigi de agik.

Deleuze'iin Madde ve Bellek okumasinin “[sinemasal] imgeleri ve gostergeleri
siiflandirma denemesine” nasil baglandigini, hareket-imgenin ti¢ degiskesinin
klasik sinemanin sergiledigi organik biitiinliik icinde nasil tekrar karsimiza
ciktigini gorityoruz. DED” formiiliine uygun bigimde ilerleyen bir film diisii-
nelim: Filmin baglarinda problematik durumun serimlenmesi ve kahramanin

11 Ozellikle casusluk filmlerinde sik sik karsimiza cikan kiigiik formda artik durumdan eyleme
degil eylemden duruma gidiyoruz. Filmin baginda kendimizi dogrudan eylemin iginde bu-
luyoruz (kagmakta olan biri var ama neden kagtigini kendisi de bilmiyor vb.). Kahraman el
yordamiyla, kérlemesine hareket ediyor (E), ama eylemde buluna buluna durumu kavramaya
ya da kavradigini sanmaya bashyor (D), durumu kavradik¢a da eylemlerini duruma uygun hale
getiriyor (E°). Deleuze, Hareket-Imge'nin dokuzuncu, onuncu ve on birinci béliimlerinde sirayla
eylem-imgenin biiyiik formunu, kiigiik formunu ve bu ikisi arasindaki gegisleri inceliyor.
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durumun geligkilerini yavas yavas kesfetmesi (D asamasi) ister istemez algi-
imgeler ve duygulanim-imgeleri devreye sokacak, aksiyon bagladiginda (E'ye
gecildiginde) ise eylem-imgeler 6ne ¢ikacak ve film aksiyonun yol agtig1 yeni
durumu yansitan algi-imgeler ve duygulanim-imgelerle sonlanacak. Diger
versiyonlara!? uyan filmler de hareket-imge sinemasina ait olduklar siirece
aym degiskelerin biraz farkh bir sirayla birbirlerini izlemeleringlen baska bir
sey sunmayacak. v

Simdi bu hazirliktan sonra, Bergsoncu algi-duygulanim-eylem iigliisiine
(yani “algi-hareket semasina”) dayal, klasik sinemaya 6zgii organik biitiinlii-
giin gecirdigi krizi Deleuze’iin nasil ii¢ farkh sekilde betimledigine bakabiliriz
artik.

Birinci Kriz Anlatisi: Hitchcock’la Gelen Tamamlanma

Deleuze, Hareket-Imge'nin “Eylem-Imgenin Krizi” baghkli son boliimiinde,
kitap boyunca analiz ettigi ve temel 6zelliklerini saptadig: hareket-imge si-
nemasinin kabaca Ikinci Diinya Savas: sonrasinda krize girdigini s6yliiyor.
Krizle birlikte durum-eylem-durum semas: ¢okiiyor. Diinyayr bir problem,
eylemi o problemin ¢6ziimii gibi goremez hale geliyoruz. Eylemle organik
bagm yitirmis olan alg: artik hareketi tetiklemiyor, hareket dogrudan yeni
algilara ve duygulanimlara yol agmiyor. Sinema tarihinin kirilmaya ugradig:
noktadayiz.

Peki krizi baglatan sey nedir? Deleuze'iin 6nerdigi yaklasik tarihlendirmelere
bakarak hareket-imgenin krizini ikinci Diinya Savasi’nin yol a¢tig1 toplumsal
travmayla iligkilendirmek, Deleuze’'e gére krizin temel nedeninin savas ol-
dugunu varsaymak miimkiin. Deleuze'iin kendisi Hareket-fmge’'de béyle bir
varsayimi dogrulayacak pek ¢ok sey soyliiyor, hareket-imgeyi krize sokacak
unsurlarin ancak savastan sonra etkilerini tam olarak gosterebildiklerine dikkat
cekiyor.!3 Ustelik savasin eyleme olan inancimiz1 zayiflatarak durum-eylem
ya da algi-hareket bagina giivenimizi sarsmasi, béylece odaginda aksiyon
olan klasik sinemay: krize siiriiklemesi gayet ikna edici bir agiklama. Savagin
dehseti diinyay: hi¢bir eylemle diizeltilemeyecek ¢6ziimsiiz bir problem gibi
algilamamza yol agiyor, aksiyon filmlerinin ya da genel olarak hareket-imge

12 DED, DED” ya da kiigiik formu hesaba katacak olursak EDE’, EDE, EDE”,

13 L'Image-mouvement, s. 278: “Eylem-imgeyi sarsan kriz etkilerini ancak savagtan sonra tam
olarak géstermis olan, bazilan toplumsal, ekonomik, politik, ahlaki, digerleri sanatla, edebi-
yatla, 6zellikle de sinemayla daha dogrudan iligkili pek cok sebebe baghydi.”
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sinemasinin bize gésterdigi diilnyaya inanmamaya basghyoruz. Etkileyici bir
kriz senaryosu.

Aklimizda bu senaryoyla “Eylem-imgenin Krizi” baglikli b6liimii okumaya
koyuldugumuzda biiyiik bir siirprizle karsilasiyoruz. Deleuze bu béliimiin ilk
kisminda savastan hi¢ s6z etmiyor ve bambagka bir agiklama modeli éneri-
yor. Hitchcock’un yeni bir imge tipi icat ederek klasik sinemay, hareket-imge
sinemasini tamamladigin séyliiyor:

Hitchcock zihinsel imge ya da iliski-imgeyi icat etmis, bu icadini eylem-imge-
lerle alg: ve duygulanim-imgeler kiimesini kapatmak iizere kullanmustir. [...]
Dolayisiyla Hitchcock’un hareket-imgeyi sinirina dek gétiirerek biitiin sinemay:
bitirdigi, tamamladig1 séylenebilir. Hitchcock izleyiciyi filme, filmi de zihinsel

imgeye dahil ederek sinemay: tamamlar.'*

Tiim bunlardan ne anlamaliy1z? Hareket-imgenin tamamlanmasi ne demek?
Zihinsel imge ya da iligski-imge neye karsilik geliyor ve hareket-imgeyi tamam-
lamay1 nasil saghyor?

Deleuze'iin Madde ve Bellek'ten yola ¢ikarak hareket-imgenin ti¢ temel de-
giskesini (algi-imge, duygulanim-imge, eylem-imge) nasil saptadigim gordiik.
Hitchcock hakkinda séylenenleri anlayabilmek icin kisaca da olsa Hareket-
Imge'nin diger 6nemli kaynag olan Peirce’ten s6z etmemiz gerek. Peirce’iin
Deleuze icin Bergson kadar belirleyici bir kaynak olmadigini soyleyebiliriz.!>
Belki de Peirce’iin Deleuze diisiincesini derinlemesine belirledigi tek yer simdi
tizerinde duracagimiz iliski-imge kavraminin imgeler simiflandirmasina dahil
edildigi yer. Peirce’iin “birincillik”, “ikincillik” ve “iigiinciillitk” kavramlarinin
devreye girmesiyle birlikte Deleuze'iin siniflandirmasi karmasiklasiyor ve ilis-
ki-imgeleri de kapsayacak sekilde genisliyor. Once Peirce’iin bu ii¢ kavramim
Deleuze'iin nasil tammladigina bakalim: Birincillik “kendinden baska bir seye

14 L'Image-mouvement, s. 276. Aynica Deleuze, Hitchcock'tan 6nce Marx Kardegler'in de zihinsel
imgeyi filme dahil ettiklerini belirterek (bkz. s. 268-269) birden fazla yénetmenin farkh yollar-
dan sinemay1 sona erdirebilecegini kabul etmis oluyor.

15 Deleuze'iin Peirce’le ilgili olarak bagvurdugu kaynaklarin Gérard Deledalle’in Peirce’iin metinle-
rinden yaptig1 Fransizca bir derlemeden (Charles S. Peirce, Ecrits sur le signe, Seuil, Paris, 1978)
veyineDeledalle’in Peirce iizerine bir cahsmasindan (Théorie et pratique du signe, Payot, Paris,
1979) ibaret oldugunu belirtelim. Deleuze sinema kitaplaninda Peirce’ii Bergson'dan ¢ok daha
serbest bicimde kullamyor, Peirce’iin terminolojisine bagh kaldig yerlerde bile ¢ogu zaman
sozciiklere yeni anlamlar vermekten ¢ekinmiyor, Peirce’iin metinlerini Bergson'u okudugu gibi
satir satir okumuyor.
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gonderme yapmayan” seyleri, ikincillik “ancak bagka bir sey yoluyla kendine
gonderme yapan” seyleri, iigiinciilliik ise “ancak bir seyi baska bir seyle iligki-
lendirerek kendine génderme yapan” seyleri belirtiyor.'® Deleuze Hareket-Imge
boyunca bu ti¢ kavramla hareket-imgenin degiskeleri arasinda bir eslesme kur-
maya calisiyor. Ama Bergsoncu iigliiyle (alg1 — duygulanim - eylemn) Peirce’iin
tic kavram bire bir értiismedikleri icin bir kayma oluyor ve Delguze sifirinci
diizeyi de hesaba katarak eslesmenin terimlerini cogaltmak zorunda kahyor:

1) Algi daima bir duygulanimin, bir eylemin, bir iligkinin... algis1 olacagi
icin, algi-imgeler “sifirincillik” diizeyine karsilik geliyorlar ve diger imge
tiplerine zorunlu olarak baglaniyorlar.

2) Duygulamim-imgeler kendi basina varolan, bagka bir seyin dolayim
olmaksizin kendi basina diisiiniilebilen seylere, yani potansiyellere,
niteliklere iliskin olduklan él¢iide birincillige karsilik geliyorlar.

3) Eylem-imgeler eylem ve durum arasindaki ayrimi varsaydiklan élciide
ikincillige karsilik geliyorlar. Bir eylemin diisiiniilebilmesi i¢in o eylemin
gerceklestigi durumu, o eylemin yanit olarak iiretildigi baglam bilmemiz
zorunlu.

4) Peki tigiinciilliikk ne olacak? Ancak bir seyi baska bir seyle iliskilendirerek
kendine génderme yapan seyler. Yasalar, kurallar, iligkiler... Deleuze'iin
Hitchcock'ta buldugu ve zihinsel imge ya da iliski-imge adin verdigi yeni
imge tipi iste bu iiciinciilliige karsihk geliyor. Ancak eylemle durumun
birlikte diisiiniilmesi, birbirine baglanmasi sayesinde ortaya ¢ikan ilis-
kileri gosteren imgeler.!’

Goriildiigii gibi, Peirce'iin tigiinciilliik kavrarmi Deleuze’ti Bergsoncu semayi
karmasiklastirmaya ve iliski-imgeleri de hareket-imgenin degiskelerine dahil
etmeye yoneltiyor. Peirce’e gore dordiinciilliik diye bir sey olamayacagi, tig-
ten fazla terimin iliskiye girdigi durumlar zorunlu olarak énceki diizeylerden
birine ya da birkagina indirgenecegi icin tigiinciilliikle birlikte hareket-imge
tamamlaniyor.

16 Tamimlar i¢in bkz. L'Image-temps, s. 45.

17 Deleuze burada siraladigim dért imge tipinin yan sira gegis agsamalarna karsilik gelen iki
imge tipinden daha s6z ediyor: duygulanimla eylem arasinda yer alan “itki-imge” ve eylemle
iliski arasinda yer alan “yansima-imge”. Béylece hareket-imge toplarnda alt1 bilesene béliinmiig
oluyor. Bu imge tipleriyle ve aralanndaki iligkilerle ilgili bir 6zet i¢in bkz. L'Image-temps, s.
47-50.

Cogito, sayr 97, 2020



Imgenin Ardindaki Imge Deleuze' de Eylem-Imgenin Ug¢ Krizi

Hitchcock’ta bu tamamlanmanin nasil gerceklestigine bakalim. Deleuze,
Hitchcock'un filmlerinde eylemin ya da eylem-durum geriliminin daima daha
genel bir gerceve icinde sunulduguna dikkat gekiyor. Tek bagina eylem (tam
olarak ne oldu?) ya da eylemin 6znesi (cinayeti kim igledi?) asil mesele olmak-
tan c¢ikiyor. Film eyleme degil onu kusatan iligkiler agina odaklaniyor ve bu
iligkiler ag1 icinde eylemin anlaminin, niteliginin, amacinin... nasil degistigini
gosteren zihinsel iligki-imgeler tiretiyor. Ugiinciilliik.

Hitchcock’ta eylemler artik basitge problematik bir durumu ¢ézmeye ya-
ramiyorlar, ancak dahil olduklar iligkiler ag1 icinde anlam kazaniyorlar. Or-
negin, Strangers on a Train'de (1951), bir tren yolculugu sirasinda tanigan
iki adamdan biri digerine ¢apraz cinayeti 6éneriyor: “Benim cinayetimi sen
iglersin, senin cinayetini ben islerim.” Ben senin bogsanmak istemeyen karini
6ldiiriiriim, sen benim iizerimde baski kuran babami éldiiriirsiin... Cinayetler
degis tokus edilirse sugun gerekgeleri de ortadan kaldirilmis olur. Kusursuz
cinayet. I Confess’te (1952) katil cinayeti isledikten hemen sonra sugunu bir
rahibe itiraf ediyor, ama film ilerledik¢e rahibin aym sugu islemek i¢in ¢cok
daha fazla gerekgesi oldugu ortaya ¢ikiyor, katil rahibin yerine onun sugunu
iglemis gibi oluyor. Deleuze, Hitchcock’un biitiin filmlerinde su ya da bu sekilde
bu iliskisel yaklagimin kargimiza ciktigini diigiiniiyor:

Hitchcock'ta sug islenmez, su¢ 6denir, bahsedilir ya da degis tokus edilir. [...]
1liski (degis tokus, bahsetme, 6deme...) eylemi kusatmakla kalmaz, bastan en
kiiciik parcasina dek eyleme niifuz eder ve onu zorunlu olarak sembolik bir
edime déniistiiriir. Sadece eylemde bulunan ve eylem, katil ve kurban yoktur,
her zaman bir iigiincii vardir, hem de ‘siipheli gériinen masum’ gibi ilineksel
ya da gériiniiste bir tigtincii degil dogrudan iliskinin meydana getirdigi gercek
bir iigiincii. 18

iliski-imgeler diger imge tiplerinin (algi, duygulanim ve eylem-imgenin) yani
sira, onlarla ayni bigimde, bir biitiiniin bilesenleri olarak filme dahil edilmiyor-
lar; diger imgeleri ve filmin biitiiniinii déniigtiiriiyorlar. Film yeni bir biitiinliik
kazanarak bir akil yiiriitmenin serimlenigine déniisiiyor, imgeler bir ¢cikarimin
adimlar: gibi birbirine baglanmaya bashyor. Boylelikle izleyicinin tepkileri
bile filmin parcasina doéniisiiyor. Kamera kahramanlarin gérmedikleri seyleri

18 L'Image-mouvement, s. 271.
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izleyiciye gostererek ona iligkileri kesfetme, varsayma, éngérme, ¢ikarsama...
agisindan avantajli bir konum kazandiriyor.

Simdi Deleuze'iin “Hitchcock izleyiciyi filme, filmi de zihinsel imgeye dahil
ederek sinemay: tamamlar” derken ne kastettigini anliyoruz. Hitchcock'un ilig-
ki-imgeleri icat etmesiyle birlikte hareket-imge sinemasi yapisal olanaklarinin
timiinii gergeklestirerek tamamlanmig oluyor. Nasil? liski-imgeler eylemi
ortadan kaldirmiyorlar, eyleme belli bir mesafeden bakmamiz1 saghyorlar.
Ortada hala bir cinayet var, katil var, kurban var... Ama eylemle ilgili tiim bu
unsurlar daha iist bir diizeyde, bir akil yiiriitmenin bilesenleri olarak kavranma-
ya baghyorlar. Eylem ortadan kalkmiyor ama adeta cisimsel siddetini yitirerek
yorumlanmasi gereken “sembolik bir edime” déniisiiyor, iizerine diisiiniilecek
bir sey haline geliyor. Ustelik iliskilerin eyleme yaptiklari seyi bu kez iliskilere
yapacak, yani iligkileri onlar1 asan bir biitiine yerlestirerek kusatacak daha
da iist bir unsur (Peirce'iin terminolojisine bagh kalarak séyleyecek olursak
dérdiinciilliik) yok. iliskileri gitgide karmasik hale getirebiliriz, iliski-imgeleri
durmaksizin bagka iligki-imgelerle devam ettirerek tekrar tekrar kusatabili-
riz."® Ama iliskileri kapsamak icin onlardan dogaca farkh yeni bir imge tipine
bagvuramayiz, hareket-imgenin sinirlarin iligkilerin 6tesine tasiyamayiz. Ya-
pisal bir zorunluluk bu. Hareket-imgeye bagh kalmak istiyorsak Hitchcock'un
yaptig seyi tekrarlamaktan, onun kesfettigi sinir1 bir kez daha kesfetmekten,
klasik sinemayi (biiyiik olasilikla Hitchcock’tan ¢ok daha az yaratici yollara
bagvurarak) bir kez daha tamamlamaktan bagka ¢aremiz yok.

O halde, Deleuze'’iin hareket-imge sinemasinin sona erisine iliskin birinci
betimlemesi en azindan ilk bakista bir kriz anlatisindan ¢ok bir tamamlanma
anlatis1. Hareket-imge Hitchcock'la birlikte krize girmiyor, tamamlanarak sona
eriyor. Bu ilk anlatida simiflandirma-tarihsellik gerilimini biitiin siddetiyle
hissediyoruz. Bu gerilimi tamlik ve tamamlanma arasindaki bir gerilim gibi
diisiinebiliriz. Bir yandan, Deleuze tamamlanmadan séz ediyor ve ister iste-
mez tarihsel bir gelisim siirecine gonderme yapiyor. Tamamlanma eksik olan,
heniiz olanaklar barindiran bir seyin belli bir gelisim siireci sonunda biitiin
olanaklarim gerceklestirmesi, kendini oldugu gibi aciga ¢cikarmasi demek. De-
19 Bu son noktaya Deleuze bu sekilde agik¢a isaret etmiyor. Uzadik¢a uzayan dizilere ve gitgide

karmasiklasan olay érgiilerine aligik olan bizler iligki-imgelerin ne denli dallanip budaklana-
bilecegini Deleuze’den iyi biliyoruz. Hitchcock filmlerinden ¢ok daha karmasik bir iliskiler ag:
sunan diziler ya da filmlerizlerken bir yandan éngérmedigimiz baglantilarin agiga ¢ikmasindan
heyecanlaniyoruz, diger yandanizlemekte oldugumuz seyin bize son kertede iligkilerden bagka

bir sey sunmayacagini, yeni bir imge tipiyle karsilasmayacagimiz: bilmek bu heyecanimizi
sinirhyor.
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leuze, Peirce’iin kavramsal ayrimlarina bagvurarak, bu ayrimlar gercevesinde
Hitchcock’un t¢ciinciilliige karsilik gelecek sekilde iliski-imgeleri “icat ettigini”
ve hareket-imgeyi tamamladigin1 séyleyerek sinemanin tarihsel gelisimine
iligkin iddiah bir tez ortaya atiyor. Ote yandan, Deleuze'iin Madde ve Bellek
okumas: hareket-imgenin ii¢ temel degiskesinin ya da bileseninin eszamanh
olarak ortaya ¢iktign fikrine dayamyor. Bergson'un betimledigi 6zne-6ncesi
hareket-imgeler evreninde araliklarin agilmasi ayn: anda hem algi-imgelerle
eylem-imgelerin birbirinden ayrilmasi, hem bunlar arasindaki araliga duygu-
lanim-imgelerin yerlesmesi demek. Deleuze Hareket-Imge boyunca belli yénet-
menleri belli imge tipleriyle iliskilendirip her biiyiik yénetmenin 6zellikle bazi
imgelerde ustalastigini varsaysa da bir hareket-imge filminin hareket-imgenin
biitiin temel degiskelerini sergilemesi gerektigini agik¢a kabul ediyor.2? Baska
bir deyigle, hareket-imge en azindan temel degigkeleri bakimindan bastan
beri tarihsel gelisiminden bagimsiz bir tamlik sergiliyor. Hitchcock’la gelen
tamamlanma paradoksal bicimde zaten bastan beri belli bir tamhiga sahip olan
bir imge rejimini tarihsel olarak tamamhyor.

ikinci Kriz Anlatis1: Bagynsiz Amerikan Sinemasi ve Estetik Nihilizm

Deleuze Hitchcock’la ilgili analizini bitirirken beklenmedik bir hamle yapiyor

ve zihinsel imgenin icadinin hareket-imge sinemasinin tamamlanmasindan

cok sorgulanmasina da gotiirebilecegini belirtiyor.?! Bir kez Hitchcock'un
yaptig1 gibi eylemle aramiza mesafe koyup onu diigiincenin nesnesine doniis-
tirdiigiimiizde 6niimiizdeki segenekler ¢cogaliyor; eylemi onu kusatan daha
genis bir iligkiler agina yerlestirerek kavramay segebilecegimiz gibi eylemin
durumla, hareketin algiyla bagim sorgulamay da segebilecek hale geliyoruz.

Ciinkii diisiince eylemi acgiklanir, anlasilir, kabul edilir kilabilecegi gibi onun

anlasilmazligini, anlamsizhgini da agiga cikarabilir. Deleuze, Hitchcock’un bir

bakima kendi filmlerinin 6niinii agtign bu sorgulamadan ¢zenle kagindigim, ama

Hitchcock sonrasi sinemada eylem-imgenin krizinin kagimilmaz hale geldigini

soylityor. Sinemacilar Hitchcock'tan sonra eskisi gibi aksiyon filmleri iiretmeye

devam etseler de artik aksiyon sinemasina inanmadan yapiyorlar bunu:

20 L’ Image-mouvement, s. 103: “Bir film asla ayni tiirde imgelerden meydana gelmez, zaten ii¢
degiskenin bir araya getirilmesine montaj diyoruz. Montaj (belli bir agidan ele alindiginda)
hareket-imgelerin diizenlenisidir, dolayisiyla algi-imge, duygulamim-imge ve eylem-imgelerin
birlikte-diizenlenisidir. Yine de bir film en azindan temel 6zellikleri bakimindan daima belli bir
imge tipine agirhk verir; agirhk verilen tipe bagh olarak eylemsel, algisal ya da duygulanimsal

bir montajdan soz edilebilir.”
21 L’Image-mouvement, s. 276-277.
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Kugkusuz DED ve EDE filmleri iiretmeye devam ediyoruz, biiyiik ticari basarilar
hala bu filmlerden gegiyor, ama sinemamn ruhu artik burada degil. Sinemanin
ruhu gitgide daha ¢ok diigiince istiyor, diisiince ilk is olarak o ana dek sinemay
beslemis olan eylemler, algilar, duygulanimlar sistemini bozacak olsa bile. Artik
biitiinciil bir durumun onu déniistiirebilecek bir eyleme yol agabilecegine inan-
muyoruz. Eylemin bir durumu kismen de olsa maskesini indirmeye zorlayabile-
cegine de inanmiyoruz. En “saghklh” yamlsamalar dagilip gidiyorlar. Her yerde,
asil tehdit altinda olan sey durum-eylem, etki-tepki, uyan-yamt eklemlenmeleri,

kisacas1 eylem-imgeyi meydana getirmis olan algi-hareket baglar.??

Burada Hitchcock'a odaklanan birinci kriz betimlemesinden ¢ok daha karanhk
bir tabloyla kars: karsiyayiz. Ikinci kriz yeni bir imge tipinin icat edilmesiyle
hareket-imgenin tamamlanmasindan degil mevcut imge tiplerinin inandirici-
liklarim yitirmesinden doguyor. Deleuze giiclii bir ifade kullamyor ve “sinema-
nin ruhunun” eylem-imgeyi terk ettigini séylityor. Eylem-imge filmleri (macera,
komedi, bilimkurgu, polisiye...) iiretmeye ve titkketmeye devam ediyoruz ama
artik bu filmlere “inanmiyoruz”, ruhumuzu vermeden, vakit gecirmek, eglen-
mek igin izliyoruz sadece. Eylem-imgenin biiyiik formuna da (“biitiinciil bir
durumun onu doéniistiirebilecek bir eyleme yol acabilecegine”) kiigiik formuna
da (“eylemin bir durumu maskesini indirmeye zorlayabilecegine”) inanmiyo-
ruz. Céziillmesi gereken bir durumla kars: karsiya bulunan kahramanin belli
bir amag¢ dogrultusunda eylemde bulunarak o durumu diizeltebilecegine, be-
lirsiz bir durumun eylemle agik hale getirilebilecegine inanmiyoruz. Diitnyanmin
biitiinciil bir problematik durum olarak sunulabilecegine, diinyada bulunan
tek tek seylerin bir problemin bilesenleri olarak birbirlerine baglanabilecegine,
eylemin déniistiiriicii giiciine, durum-eylem siirekliligine, seyler ve eylemler
arasindaki baga inanmiyoruz.??

Deleuze “Eylem-Imgenin Krizi” baghkh béliimiin ikinci kisminda savag
sonras1 bagimsiz Amerikan sinemasindan bir dizi 6rnege (Lumet, Cassavetes,
Altman, Scorsese) odaklanarak bu inan¢sizhigin beg belirtisini saptiyor. Hizhica
bunlarin neler olduguna bakalim:

22 L'Image-mouvement, s. 278-279.

23 Deleuze birinci cildin sonunda “eylem-imgenin krizinden” séz etse de bu krizin biitiin olarak
hareket-imgenin krizi oldugu acgik. Eyleme inanmamaya bagladigimizda sadece eylem-imge
krize girmiyor, ayni zamanda déniistiiriiciieylem etrafinda 6rgiitlenen hareket-imge sinemasi
biitiin olarak ¢ékiiyor. Bu ¢okiigiin ardindan eylem-imge disindaki degigkeler, algi-imge ve

duygulanim-imge, birazdan gérecegimiz gibi, eylemle baglarini kopararak yeni bir imge reji-
mine dahil olacaklar.
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1) Durumun biitiinliigii kayboluyor, “imge artik kapsayici ya da sentetik
bir duruma génderme yapmiyor”.>* Eylem odakl klasik sinemada DED
ya da EDE semas1 uyarinca her yan karakter, her mekan, her sahne,
her ayrint1 ¢6ziilmeyi bekleyen problematik durumun bilesenlerinden
biri olarak gosteriliyordu. Oysa hareket-imgenin krizine tamklik eden
bagimsiz filmlerde artik bu unsurlar birbirlerine eklemlenmeden, dag-
nik halde sunuluyorlar. Kamera gosterdigi seyler hakkinda biitiinciil bir
bakis sunmuyor.

2) Olaylar arasindaki bag zayifliyor, eylemler arasindaki neden-sonug ilis-
kileri belirsizlesiyor. Klasik sinemada ana karakterin ya da yan karakter-
lerden birinin en kiiciik hareketi bile filmin biitiiniine su ya da bu sekilde
katkida bulunurken kriz filmlerinde eylemler duruma karsilik gelmemeye,
indirgenemez bir rastlantisallik tagimaya baghyorlar. Karakterler kendi
eylemlerini bile tam tistlenmiyorlar. Rastlantisallik hissi arttik¢a kavga,
6lim gibi giiglii olaylarla en siradan olaylar arasinda fark kalmiyor.

3) Amacgsiz ve siirekli bir gezinti klasik sinemadaki eylemin ve durumun
yerine geciyor. Karakterler problematik bir durumun zorlamasiyla, bir
sorunu ¢6zmek icin, bir hedefe ulagsmak, bir tehlikeden kagmak vb icin
degil biitiiniiyle rastlantisal bicimde bir yerden bir yere gidiyotlar, bagka
insanlarla karsilasiyorlar, sehrin sokaklarinda dolanip duruyorlar. Bu
gezinti digsal bir sorunun ¢éziimiine de icsel bir derinlesmeye de hizmet
etmiyor.

4) Problematik durum kusaticiligini, eylemler etkileme giiclerini yitirdigin-
de geriye ne kaliyor, savas sonrasi sinemanin sundugu daginmik unsurlari
bir arada tutan nedir? Deleuze, problematik durumun yerini alan yeni
birlestirici etkenin kliseler oldugunu séyliiyor. Sayisi gitgide cogalan yan
karakterler, baglantisiz mekanlar, rastgele eylemler, amagsiz gezintiler ve
konusmalar aym kliseler diinyasina aitler. Sadece afislerle, reklamlarla,
sloganlarla, pop miizik nakaratlariyla dolu dig diinya degil kahramanla-
rin i¢ diinyalar: da kliselerden (klise duygulardan, klise diisiincelerden,
klise projelerden...) olusuyor. Ruhsal kliseler dis diinyanin kliseleriyle
yankilanma icindeler.

S) Diinyann kliselerden ibaret olmasinin kesfi evrensel bir komplo fikrine
gotiniyor. Biitiin bu kliselerin arkasinda, insanlar yénlendiren, onlar
belli davramislarda bulunmaya, belli bicimde diisiinmeye, duygulanmaya

24 L'Image-mouvement, s. 279.
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iten gizli bir odak var. Tiran ya da diktatér gibi bir figiirde cisimlesmeyen,
daima karanlikta kalp gizlice gozetleyen, denetleyen ama varligin1 yeniden
irettigi kliseler dolayimiyla siirekli bize hissettiren gériinmez bir iktidar,
“sistemn”.

Yetmisli yillara ait bagimsiz Amerikan filmlerinin ¢ogunda bu bes belirtiyi
bir arada gormek miimkiin. Deleuze'iin belirtileri siralarken bagvurdugu film-
lerden birine, Scorsese'nin Taxi Driver (1976) filmine bakalim. Film boyunca
geceleri taksi soforliigii yapan bir adamin hayatina taniklik ediyoruz. Robert De
Niro'nun oynadigi Travis arabayla sokaklarda dolagip dururken kamera sehrin
gece hayatindan daginik kesitler sunuyor, bu kesitler biitiinciil bir sehir imgesi
olusturacak sekilde birlesmiyorlar. Farklimekanlar, farkh yan karakterler aym
biitiinciil durumun bilegenleri olarak birbirlerine baglanmaksizin belirip kay-
boluyorlar. Travis belli bir ama¢ dogrultusunda hareket etmiyor, sokaklarda
gezinirken sansasyonel bir eylemde bulunmay: arzuluyor ama bu eylemin ne
olacagini kendisi de bilmiyor (bagskan adayini 6ldiirmeye karar vermisken bir
genelevi basip katliam yapiyor...). Sonunda cinayet isledigi zaman bile kayit-
sizligim koruyor. Taksinin dikiz aynasindan yansiyan neon sehir goriintiileri
ne kadar kliseyse Travis'in kafasindan gegenler de o kadar klise (De Niro'nun
aynaya bakarak kendi kendine konustugu meshur sahne: “Bana m1 diyorsun?

).2% Son

Burada benden bagkasi yok. Sen kiminle konustugunu saniyorsun?”
olarak, Travis'in sansasyonel eylem arayisinin ardinda sehri “pisliklerden te-
mizleme”, komployu agiga ¢ikarma, oyunu bozma gibi belirsiz bir hedef var.
Deleuze’e gore, bu bes belirtinin bir araya gelmesi sinemayi kliselerin étesine
tasiyacak yeni bir imge rejiminin dogmasini saglamaya yetmiyor. Deleuze, az
once gordiigiimiiz gibi, savas sonrasinda sinemanin ruhunun eylem-imgeyi yani
Hollywood'u terk ettigini soylityor, ama yaraticihigin bir klise iiretme makinesine
doniismiis olan Hollywood’'dan bagimsiz Amerikan sinemasina gegtigini soy-
lemiyor. Aksine, yaraticilar i¢in go¢ yollarinin yon degistirdigini, Amerika’dan
Avrupa'ya gégiin basladigini 6ne siirityor?® ve bagimsiz Amerikan sinemasim

epeyce sert bicimde yargiliyor:

25 You talkin’ to me? You talkin’ to me? You talkin’ to me? Then who the hell else are you talkin’ to?
You talkin’ to me? Well I'm the only one here. Who the fuck do you think you're talking to?

26 Deleuze, Avrupa'ya gocten s6z ederken biiyiik olasilikla, kirkh yillann sonunda Amerika'dan
Avrupa'ya giden, Zaman-lmge’de uzun uzun ele alacag Orson Welles'i diiiiniiyor. Aynca
Amerika'y: birakip Rossellini'nin filmlerinde oynamaya baglayan Ingrid Bergman'a da bir dip-
notta génderme yapiyor (bkz. L'Image-mouvement, s. 285).
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(Sinemamnin] biitiin kligelerden bir imge ¢ikarma ve o imgeyi kliselere kars: dog-
rultma sansi var. Ama pozitif bir girigim kurabilecek estetik ve politik bir projeye
sahip olmak kosuluyla. Amerikan sinemasi bu noktada kendi sinirlanyla karsi-
lasiyor. Bu sinemanin sahip olabilecegi biitiin estetik, hatta politik nitelikler dar
bir elestirellik icinde kahyorlar, dolayisiyla da pozitif bir yaratim projesine dahil
olsalardi sergileyebileceklerine oranla ¢ok az “tehlike” olusturuyorlar.?’

Deleuze bagimsiz Amerikan sinemasini en radikal oldugu anlarda bile elesti-
relligin 6tesine gecememekle, anti-Hollywood konumuna saplanip kalmakla,
elestirdigi seyin yerine yeni bir sey 6nermeyi, yeni bir imge tipi yaratmayi
basaramamakla, kisacasi estetik nihilizm olarak adlandinlabilecek bir duruma
hapsolmakla sugluyor.?? Burada estetik nihilizmden s6z etmek yersiz degil.
Ciinkii Deleuze’iin yorumladig haliyle bagimsiz Amerikan sinemas: eylem
odakl klasik sinemanin diinyasina inanmiyor, eylem-imgenin kendisi artik
bir kliseye doniigmiis durumda, ama kliselerin 6tesinde yeni bir imge yarati-
labilecegine de inanmiyor. Elestirellik adimimi atiyor ama yaraticihik adimim
atamiyor. Sonug olarak Hollywood'un disina ¢ikmayi basarmis ama yeni bir
sinema yaratmayi basaramamis bu bagimsiz yonetmenlere elestirel bir tavirla
kliselerin alayci tekrarim iistlenmek kahyor. Tehlikesiz bir direnis. Kliseler
klise olduklarim zaten saklamadiklan i¢in ifsa etmeye, parodiye dayal elestiri
kliselere zarar vermek yerine aksine kliselerin yeniden iiretimine dahil olarak
onlar1 besliyor. Bu yiizden, Deleuze’e gére, hareket-imgenin krizinden ¢ikmanin
yolu bagimsiz Amerikan sinemasindan gegmiyor. Cikis yolunu yeni bir imge
rejimi yaratmayi basarmig olan savas sonrasi Avrupa sinemasinda aramamiz
gerek. Deleuze'iin Hareket-Imge'nin son satirlarinda dedigi gibi, eylem-imgenin
krizi “diisiinceye dayali yeni bir imgenin ortaya ¢ikiginin olumsuz kogulundan
ibaret” ve bagimsiz Amerikan sinemas: bu simirin 6tesine gecemiyor.?’
Eylem-imgenin krizine iligkin tigiincii anlatiya gegmeden 6énce simiflandirma-
tarihsellik gerilimiyle ilgili bir bagka noktaya deginelim. Deleuze’iin bagimsiz

Amerikan sinemasina yénelik keskin tavr1 bu gerilimin yeni bir yiiziinii agiga

cikaryor. Iki cilt boyunca, Deleuze imgeleri siniflandinrken olabildigince si-

27 L'Image-mouvement, s. 283-284.

28 Estetik nihilizm ifadesi Deleuze’e ait degil. Bu ifadeyle yeni estetik degerler yaratmak yerine
mevcut degerlerin elegtirel bir tekranyla yetinen, elestirdigi mevcut durumu értiik olarak
kabullenen bir yaklagima igaret ediyorum. '

29 L'Image-mouvement, s. 290. Deleuze'iin bagimsiz Amerikan sinemasina iligkin yargisi o kadar
acimasiz ki ayn bir konu olarak ele alinip tartigilmas gerekiyor. Bu yarginin hemn saglam gerek-

celeri hem kér noktalan oldugunu diigiiniiyorum, ama bu yazinin kapsaminda bu tartigmaya
girmem miimkiin degil.
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nemanin tarihsel gelisimiyle kosutluk icinde ilerlemeye ¢alisiyor. Yani ¢ogu
zaman siniflandirmada énce gelen terim tarihsel olarak da énce geliyor. Bu
agidan “Eylem-Imgenin Krizi” baghikl béliim ilging bir istisna, ¢iinkii bu bé-
liimde simiflandirmanin mantig tarihsel gelisimle 6rtiismemeye baghyor. Bs-
liimiin ilerleyisini diisiinelim: Deleuze ilk olarak Hitchcock’ta hareket-imgenin
tamamlanmas iizerinde duruyor ve Hitchcock’un 6zellikle Amerika dsnemine
(yani 1940’tan sonraki filmlerine) yogunlasiyor. Ardindan zamanda bir sigrama
yapiyor ve yetmisli yillara ait bagimsiz Amerikan filmlerinde eylem-imgenin
inandiricihgini kaybetmesinin bes belirtisini irdeliyor. Son olarak da birazdan
tizerinde duracagimiz iiciincii kriz anlatisina geciyor ve yetmiglerden ellilere,
altmislara dénerek italyan yeni gercekgiliginden, Fransiz yeni dalgasindan s6z
etmeye bashyor. Peki Deleuze neden béyle dolambach bir yol izlemeyi segi-
yor? Gériinen o ki bu kronolojik zikzagin tek sebebi Deleuze’iin savas sonrasi
Amerikan sinemasinda iizerine diisiinmeye ve imgeler siniflandirmasina dahil
etmeye deger bir sey bulamamasi. Bir yandan, Hollywood savas sonrasinda
yaraticihgim ve inandiriciigin yitirip bir kliseler diinyasina doniisiiyor. 3 Diger
yandan, bagimsiz filmler Hollywood'un kliseler diinyasinin parodik teleanndan
bagka bir sey sunmuyorlar, yaraticiligin “olumsuz kosulundan” éteye gegemi-
yorlar. Kisacasi, mantiksal olarak bagimsiz Amerikan sinemas italyan yeni
gergekgiliginden 6nce gelmek zorunda. Salt elestirel konum yaratici konumla
tamamlanmak ve asilmak zorunda. Bu yiizden, Deleuze kronolojiyi kendi s1-
niflandirmasinin gereklerine uydurmaktan ¢ekinmiyor ve artik hareket-imgeye
ait olmayan ama heniiz zaman-imgeye de ait olmayan bagimsiz Amerikan

filmlerini Hitchcock’tan sonra, Avrupa sinemasindan énce inceliyor.>!

Uciincii Kriz Anlatisi: Yeni Gergekgilik ve Zaman-imgeye Gegis
Deleuze'iin eylem-imgenin krizine iligkin ii¢lincii anlatisim1 Zaman-fmge'nin
baslarinda buluyoruz.’? Deleuze, kitabin “Hareket-Imgenin Otesinde” bashkl

30 Deleuze savas sonrasi Hollywood'dan ya da genel olarak savas sonrasi hareket-imge sine-
masindan neredeyse hi¢ s6z etmiyor, s6z ettiginde de hizli ve belirsiz géndermelerin 6tesine
gecmiyor. Ornegin, besinci belirtiyi ele alirken The Godfather'a sadece ticari bir hareket-imge
filmi olarak génderme yapiyor (bkz. L'Image-mouvement, s. 282, bunun Coppola’ya yapilan
tek génderme oldugunu da belirtelim).

31 Benzer bir strateji Zaman-Imge'nin baslarinda da karsimiza ¢ikacak. Deleuze, “Hareket-imgenin
Otesinde” baslikli boliimde, “saf gorsel ve isitsel durumlarin” mucidi olarak sundugu Ozu’yu
italyan yeni gercekgiliginden ve Fransiz yeni dalgasindan énce degil sonra ele alacak.

32 Hareket-Imge, Deleuze'iin bagimsiz Amerikan sinemasinda saptadi kriz belirtilerinin talyan yeni
gercekgiliginde ve Fransiz yeni dalgasinda da kargimiza giktigini gostererek sona eriyor, béylece
simdi iizerinde duracagimiz iigiincii kriz anlatisim gelistirmek sonraki cilde kalmis oluyor.
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ilk bsliimiinde Italyan yeni gercekgiligiyle, Fransiz yeni dalgasiyla, bagimsiz
Alman sinemasiyla birlikte, ama onlardan da énce Japon sinemasinda Ozu’yla
birlikte eylem odakh klasik sinemanin étesinde yeni bir imge rejiminin ortaya
ciktigim gosteriyor.3? Deleuze’e gore, hareket-imgeden zaman-imgeye bu gecis
her seyden 6nce zihinsel diizeyde, diisiince diizeyinde gerceklesiyor:

Hareket-imgeler biitiiniiniin, algilar, eylemler ve duygulanimlarin, béylesine
sarsint1 gecirmesinin nedeni her seyden énce yeni bir unsurun akin etmesi, bu
yeni unsurun alginin eylem seklinde devam etmesini engelleyip onu diisiinceyle
iliskiye sokmasi ve imgeyi onu hareketin 6tesine tasiyacak yeni gostergelerin

gereklerine tabi kilmas: degil miydi?3*

Bagimsiz Amerikan sinemasinin yapamayip Italyan yeni gergekgiliginin yaptig1
sey neydi tam olarak? Algiy1 eylemden koparip onu diisiinceyle iliskilendiren yeni
unsur neydi? Deleuze'iin tigiincii kriz betimlemesi bu sorulardan yola ¢ikiyor.

Eylem-imgenin krizine yakindan bakalim. Durum-eylem-durum semasinin
inandiriciigini yitirdigi, diitnyanin artik herhangi bir eylemle ¢é6ziilebilecek
problematik bir durum gibi gériinmedigi, hi¢cbir eylemin mevcut durumu
degistirme iddias1 tasimadig1 noktada neler olacagini hayal etmeye ¢caligalim.
Boyle bir durumda, algiyla eylem ya da algiyla hareket arasindaki bag gev-
semeye bagslar. Gérdiigiimiiz, duydugumuz seyler bizi eyleme cagirmaz olur.
Algi-hareket bag: gevsediginde ise potansiyel eylemlerin rehberliginden yok-
sun kalan algimiz diinyanin éniine serdigi sonsuz malzemeyi islevsel agidan
degerlendirip elekten geciremez hale gelir, yoniinii kaybeder. Ama alginin
eylemden kopmasindan dogan bu yonsiizliik algiy: koreltebilecegi gibi islev-
sellikle smirlanmamisg yeni algilama olanaklar1 da agabilir.

Basit bir 6érnek iizerinden diisiinelim: Yemek yapmak amaciyla mutfaga
girdiginizde nereye bakacaginizi, nelere dikkat edeceginizi bilirsiniz. Birazdan
gerceklestireceginiz eylem (yemek yapmak) bakiginizi belirler, ona yon verir.
Mutfagin yemek yapma eylemine hizmet eden yanlarim algilarsiniz sadece.
Oysa yemek yapmak ya da bulasik yikamak i¢in degil amagsizca mutfaga

33 Deleuze krizin farkh sinema geleneklerinde farkh zamanlarda patlak verdigine dikkat gekiyor
ve sembolik tarihler oneriyor: 1948 civarinda italya, 1958 civaninda Fransa, 1968 civarinda
Almanya (bkz. L'Image-mouvement, s. 284). Ozu ise ilk cildin sonunda degil ama ikinci cildin
basinda Avrupal yénetmenlerden 6nce zaman-imgeye gegis yapmis olan yénetmen olarak
sunuluyor (bkz. L'Image-temps, s. 22-29).

34 L'Image-temps, s. 7-8.
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girdiginizde nereye bakip nereye bakmamaniz, nelere dikkat edip nelere dik-
kat etmemeniz gerektigini 6nceden belirleyen hicbir sey yoktur artik. Diger
seylerden ayrilip 6ne ¢ikan, kendini bakisimza sunan higcbir sey kalmamgtir.
Yapilacak hicbir sey yoktur, dolayisiyla gériilecek hicbir sey de yoktur. Ya
da artik her sey goriilebilir hale gelmigtir. Nesneler potansiyel eylemlerinizin
boyundurugundan kurtularak kendilerini indirgenemez derinlikleri icinde
bakisimiza sunmaya baslamislardir. Deleuze'iin terimleriyle soylersek, mutfak
adeta “mutasyon gecirmis”, sizi eylemde bulunmaya ¢agiran, hareket eksenli
bir durumdan “saf gérsel ve isitsel bir duruma” déniismiistiir.

Deleuze'e gore, italyan yeni gercekgiliginin sinemaya getirdigi yenilik tam
olarak bu mutasyon ya da déniisiim: Eylem-imgenin krizinden yeni bir bakis
cikarmak, diinyay: sonsuzca bakilabilecek bir seye, saf gorsel-isitsel durumlarin
sonsuz bir toplamina déniistiirmek. Yani gériilecek higbir seyin olmadigini
soylemek yerine artik her seyin gériilebilir oldugunu géstermek. Bir bakis ya
da gérii sinemasi yaratmak.

Bunu anladigimizda bagimsiz Amerikan sinemasinda neyin eksik oldu-
gunu da anhyoruz. Scorsese ya da Altman eylemin giiciine Rossellini ya da
Antonioni’den daha ¢ok inamiyor degiller. Eylem-imge onlar icin de ¢oktan
inandiriciligim yitirmis durumda. Ama Taxi Driver'da Travis amagsizhigin-
dan, algisinin yénsiizliigiinden yeni bir bakis ¢cikarmak yerine kliselere teslim
oluyor. Yapacak hicbir sey olmamasimin agtiga boglukta kendi hayatinin ve
etrafindaki hayatlarin sefaletine ve giizelligine bakmak yerine boglugu klise
diigiinceler ve eylemlerle dolduruyor. Scorsese’nin kligeleri parodik bigimde
de olsa yeniden iiretmeyi se¢mesi kliselerin ardinda ya da 6tesinde olup biten-
lere bakma olanagimi kapiyor. Taxi Driver gibi bir filmin ironiden, sinizmden,
parodiden beslenen elestirel tavri yeni bir imge rejimine gegisi hazirlamak bir
yana bakigimizi kligseler diinyasina daha da gémerek eylem-imgenin krizini
etkisizlestiriyor.

Peki Italyan yeni gercekciligi hareket-imgenin 6tesine gegmeyi nasil ba-
sanyor? Deleuze'iin yeni gergekgilikten s6z ederken sikga génderme yaptigs,
Vittorio De Sica'min Umberto D. (1952) filmi hareket-imgenin 6tesindeki “yeni
gercegin” ne oldugunu sezmemizi saglayacak bir 6rnek olabilir. Artik DED
semasina bagh bir sinemayla karsi karsiya olmadigimiz icin filmin konusunu
6zetlemek epeyce zor. Ama konudan ¢ok karakterlerin 6n planda oldugunu

35 L'Image-mouvement, s. 289: “Oyleyse yeni imge sinemanin tamamlanisi degil mutasyonu
olacaktir.”
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sbylemek miimkiin. Ana karakter olan Umberto kirasin1 6deyemedigi i¢in
kaldig1 odadan kovulmak iizere olan yagh ve emekli bir adam. Ev sahibesi-
nin tehditlerine karsilik saatini ve kitaplarim satarak kiray1 denklestirmeye
calisiyor ama basarih olamiyor. Higbir ¢ikis goremeyen Umberto'nun intihar
etmesinin 6niindeki tek engel kiiciik képegi Flike1 birakacak kimsesi olmamasi.
Filmin ikinci 6nemli karakteri Umberto'nun yoklugunda evden kagip kaybo-
lan, zar zor bulunan, Umberto'nun giivenilir kisilere emanet etmeye ¢ahstig1
ama her seferinde ona dénen Flike. Uciincii 6nemli karakter ise Umberto’nun
kirada oturdugu evde ¢alisan, igini kaybetmemek i¢in ii¢ aylik hamileligini ev
sahibesinden saklayan ve ¢ocugun babasinin kim oldugundan bir tiirlii emin
olamayan geng hizmetci kadin. Yagh adam, kopek ve hamile kadin. Bu g figii-
riin 6nemli bir ortak noktasi var: eylemsizlik. Yashlik ve emeklilik (parasizlikla
birlikte) yapilabilecek seylerin ¢oktan yapilmig oldugu, eylemin sona erdigi
bir durumun bilesenleri. Yash ve emekli bir adamdan kimse bir sey yapmasi-
n1 beklemiyor. Yash adamin varhigim siirdiirmekten, olmaktan bagka bir sey
yapmasina gerek yok artik.3® Képegin durumu yaslh adaminkinden ¢ok farkla
degil. Flike'in becerebildigi hicbir sey yok. Hareket-imge filmlerinin becerikli
ve islevsel hayvanlarina (polis képeklerine, av kopeklerine, coban képekleri-
ne...) hi¢ benzemeyen saf gorsel-igitsel bir hayvanla, olmaktan baska bir gey
yapamayan bir “siis kopegiyle” karsi karsiyay1z. Kuskusuz hizmet¢inin durumu
yash adamdan ve képekten daha parlak, en azindan bir isi var ve heniiz geng.
Ama hamilelik ve babanin belirsizligi onu da eylemsizlige itiyor:

De Sica, Umberto D.'de Bazin'in de 6rnek olarak kullanacag) meghur bir sekans
kurar: sabah, gen¢ hizmet¢i mutfaga girer, bir dizi kaliplasmig ve bikkin davra-
ni§ sergiler, biraz temizlik yapar, suyla karincalar: kovalar, kahve degirmenini
alir, ayaginin ucuyla uzanip kapiy: kapar. Sonunda gézleri hamile karnina iligir,
diinyanin biitiin sefaleti dogmakta gibidir. Siradan ya da giindelik bir durum
icinde, anlamsiz olan tam da bu yiizden basit algi-hareket semalarina daha ¢ok
boyun egen bir dizi davranisin ardindan bir anda, hizmetginin verecek yanit
ya da tepki bulamadig1 saf gérsel bir durum agiga gikmastir iste, Gozler, kann,

karsilagsma budur...%’

36 Deleuze, Abécédaire’in hastalikla ilgili olan M harfinde yashlikla olmak arasindaki bu iligkiye
isaret ediyor. Yaghlardan “birisi olmalan” degil sadece “olmalar1” bekleniyor.
37 L'Image-temps, s. 8.
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Kadimin hamileliginde 6yle biiyiik bir siddet var ki higbir olanakli eylem bu
siddete karsilik gelmiyor. Hamilelik karincalar1 temizlemek ya da kahve 6giit-
mek gibi siradan eylemler kiimesine ait bir eylemle ¢éziilebilecek bir problem
degil. Kaliplagmis davranislar dizisini kesintiye ugratan, hareketi durduran bir
karsilagmaya tanik oluyoruz.

Umberto D. bir hareket-imge filmi olsaydi, standart bir Hollywood dramasi
izliyor olsaydik filmin bu malzemeyi kullanma bigimi bambask:; olurdu. Yagh
adam, kopek ve hizmet¢i kadin biitiinciil bir problematik durum meydana
getirecek sekilde resmedilir, hatta belki eylemiyle problemi ¢6zmeye aday
dérdiincii bir figiir (cocugun babasi?) bu tabloya eklenirdi. Film bagimsiz
Amerikan sinemasinin érneklerinden biri olsaydi o zaman da eldeki malze-
me yaglilik, hayvan ve hamilelikle ilgili kliseler iizerine diisiinmenin bir araci
olarak kullanilirdl. Oysa De Sica eylemsizlige mahkaim karakterlerden yola
cikarak izleyiciyi saf (yani eylemle belirlenmemis, algi-hareket semasina bagh
olmayan) gorsel durumlarla kars1 karsiya getiriyor. Hizmet¢inin hamileligine
bakiyoruz. Yagh adamin hastaligina, parasizligina ve yalnizhgina bakiyoruz.
Ko6pegin giigsiizliigiine ve terk edilmisligine bakiyoruz. De Sica'min imgeleri
orgiitleme bicimi bizi herhangi bir eylem beklentisine kapilmadan sadece
bakmaya zorluyor.

Saf gorsel-isitsel imgelerin icadiyla birlikte izleyiciyle kahraman arasindaki
iliski tersine cevriliyor. Hareket-imge sinemasinda (6zellikle aksiyon film-
leri s6z konusu oldugunda) izleyici kahramanla kolayca 6zdeslesir, onunla
birlikte heyecanlanir, korkar, umutlanir ve bu sayede eyleme dahil olurken
yeni gercekgilikte artik kahramanlar izleyiciye doniismeye baghyor. Eylemde
bulunma olanaklar: titkkenmis, kendi hayatlarimin tamgi olmaya indirgenmis
bu figiirler film karakterlerinden ¢ok izleyicilere benziyorlar. Baslarina gelen,
tanik olduklari, gérdiikleri sey fazlasiyla siddetli, fazlasiyla biiyiik, fazlasiyla
giizel ya da c¢irkin oldugu icin hareket edemez hale getiriyor onlar1. Basibos
dolasiyorlar, amagsizca siiriikleniyorlar, bir eylemde bulunduklarinda bile
kendi eylemlerinin 6znesi olmaktan ¢ok tamg), izleyicisi gibi davramiyorlar.

Oyleyse Deleuze'iin eylem-imgenin krizine iliskin ticiincii anlatis1 ne ilk
anlatidaki gibi bir basar1 (tamamlanma), ne de ikinci anlatidaki gibi bir ba-
sansizlik (estetik nihilizm) 6ykiisii. Ugiincii anlatida eylem-imgenin krizine
yol agan sey bir imge rejiminin ardinda bagka bir imge rejiminin, baska bir
gercekligin oldugunun kesfedilmesi, hareket-imge sinemasinin bize diinyay1
gostermekle kalmadiginin, belli bir bakis1 bize dayattiginin, baska bakis ola-
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naklarini bastirdiginin ortaya ¢ikmasi. Eylem-imgenin bizden sakladig bir
tahammiil edilmezligin, dayanilmazligin hissedilir olmasi:

Saf gorsel ve isitsel durum bir eylemin sonucu olmadig) gibi eylemle de devam
etmez. Dayanilmaz, tahammiil edilmez bir seyi sezmemizi saglar, bunu sagla-
yacag varsayilir. Eylem-imgedeki algi-hareket iligkilerinden her zaman elde
edilmesi miimkiin sinir yipratici bir hoyratlik, abartili bir siddet degildir bu.
Bazen cesetler ve kan vardir ama dehset verici sahneler de degildir s6z konusu
olan. Fazlasiyla gii¢lii ya da fazlasiyla adaletsiz, bazen fazlasiyla giizel olan, bu

yiizden de algi-hareket kapasitemizi agan bir sey s6z konusudur.3®

Deleuze, saf gorsel ve isitsel durumlarin sezdirdigi dayanilmazlig: klasik ha-
reket-imge sinemasinin barindirdig: siddet tiplerinden ayiriyor. Burada sozii
edilen dayamilmazlik siddetin derecesiyle ilgili degil, diilnyaya hangi imge rejimi
icinden baktigimizla ilgili. Dayanilmazligin hissedilebilmesi eylem-imgenin
krize girmesine ve baska bir imge rejimini serbest birakmasina bagl.

Bu dayanilmazliktan ne anlamaliy1z? DED gsemasina dayanan bir aksiyon
filminde, polisiyede, savag filminde, hatta bu semayi sergileyen dram filmlerin-
de siddetin gesitli yiizleriyle zaten karsilasiyoruz. Kamera cinayeti, haksizligy,
katliami, ¢aresizligi hayal bile edilemeyecek halleriyle gézler 6niine seriyor.
Ama algi-imgeler nasil diger seyleri elekten gecirilmis, eksiltilmis, eylemle
devam ettirilebilir islevsel yanlarina indirgenmis sekilde sunuyorsa siddeti de
6yle indirgenmis olarak sunuyor. Hareket-imgenin gésterdigi siddet ¢oziilmesi
gereken bir problem olarak gériiniir kilinan ve eyleme ¢agri yapan, yani “algi-
hareket kapasitemnizi” asmayan, deyim yerindeyse “iglevsel” bir siddet. Bize
gosterilen cinayetin aym zamanda ¢oziilmesi gerekiyor; istilanin piiskiirtiilme-
si, haksizhigin giderilmesi, saldirnnin intikaminin alinmas... Kamera siddeti
gosterirken bile bakisimizi eyleme yéneltiyor. Kisacasi, hareket-imge siddetin
bile sadece eylemle iligkili, islevsel yanim1 gériiniir kilarak dayamlmaz olanin
bastan elendigi bir diinya imgesi iiretiyor. Ciinkii ancak diinyayi1 dayanilir bir
yer olarak gérdiigiimiizde neyi algilarsak algilayalim algimiz harekete donii-
sebiliyor, eylemlerle siirdiinilebiliyor.

Saf gérsel-isitsel durumlarda agiga ¢ikan sey klasik sinemanin bize sundugu
siddet sahnelerinin islevselliklerinden siynldiklarinda, onlar1 olay orgiisiine

38 L'Image-temps, s. 29.
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dahil ederek bir bakima aragsallastiran ¢ercevenin disinda karsimiza giktik-
larinda tasidiklarn dayamilmazlik. Hizmetgi kadinin hamileligine biitiin baba
adaylarindan ve olanakh mutlu hayatlardan, Umberto’nun intihar1 aklindan
gecirmesine biitiin olanakli mutlu sonlardan, biitiin o Hollywood kliselerin-
den bagimsiz olarak bakmak. Sadece bakmak. Ama dayanilmazlik béyle simir
durumlarla, sira dis1 felaket anlariyla ilgili degil sadece. Algi-hareket semasina
bagh hareket-imge filmlerinde nasil en siddetli olaylar bile eylemin devam
edebilmesi i¢in dayanilir kilimyorsa, hareket-imgenin 6tesine gecen, saf gorsel
ve isitsel imgeler sunan filmlerde de en siradan olaylar bile dayanilmazliklar
icinde gosteriliyor. Klasik sinemanin eylem eksenli organik biitiinliigii sarsil-
diginda siradan olanla sira disi olan arasindaki sinir da belirsizlesiyor. Her
sey goriilebilir, her sey bakilmaya deger hale geldiginde her sey dayanilmaz
hale gelmis oluyor. Umberto'nun basarisiz intihar girisimleri ne kadar daya-
nilmazsa yatagina uzamp ategini 6l¢tiigii, képegiyle dolastigi sahneler de o
kadar dayanilmaz. Dayamlmaz olan sey belli bir siddet tasiyan su ya da bu tipte
olaylar degil, diinyaya bakigimizin giindelik deneyimimizde algi-hareket semasi
tarafindan énceden belirlenmis olmasi, hayatimizin kliselerden ibaret olmasi.

Deleuze bagimsiz Amerikan sinemasim irdelerken sik sik kliselerden s6z
etmis olsa da kligenin ne oldugunu ancak hareket-imgenin 6tesine nasil gegil-
digini incelerken agikca ortaya koyabiliyor:

Klise seyin algi-hareket eksenli imgesidir. Bergson'un da dedigi gibi, seyin ya da
imgenin biitiiniinii algilamayiz, daima daha azim algilariz, sadece algilamakla
ilgilendigimiz kismini, daha dogrusu (ekonomik ¢ikarlarimiz, ideolojik inams-
larimiz, psikolojik gereksinimlerimiz nedeniyle) algilamakta gikarimiz olan
kismini algilariz. Oyleyse normalde sadece kliseleri algilariz. Ama algi-hareket
semalarimiz tutukluk yaparsa ya da bozulursa o zaman bagka tipte bir imge be-
lirebilir: saf gorsel-isitsel bir imge, seyin kendisini harfiyen, korkun¢lugunun ya

da giizelliginin asiriligi icinde, radikal ya da gerekgelendirilemez niteligi icinde

aciga cikaran biitiinciil ve metaforsuz imge.3®

39 L'Image-temps, s. 32. Deleuze kligeyi tamimlarken Bergson'un Madde ve Bellek'te daha ziyade
biyolojik bir baglamda yaptig1 analizleri toplumsal, kiiltiirel baglama tagiyor. Bergson'da ya-
samsal olarak zorunlu olan sey (algi-hareket bagi) Deleuze'de ekonomik, ideolojik, psikolojik
bir icerik kazamyor ve kliseye doniisiiyor. Ama hayatimiz siirdiirebilmek i¢in (en azindan bir
yere kadar) dayanilmaz olani1 gérmememizi saglayacak mekanizmalar gelistirmemiz gerektigini
Deleuze de kabul ediyor. Bu mekanizmalardan biri de alintida gecen metaforlar. Fazlasiyla
giiclii bir seyle karsilastigimizda metaforlar sayesinde karsilagmanin tekilligini ahgildik ka-
liplara indirgeyebiliyoruz. Bu yiizden “harfiyen” konusmanin, “metaforsuz imgenin” kendisi
konusulan ya da gésterilen seyden bagimsiz olarak bir dayanilmazlik tagiyor.
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O halde, seylerin algi-hareket semasi uyarinca algilanmalar: zaten klisenin ta
kendisi. Bu semanin isleyebilmesi algilanan nesnedeki (“seydeki”) fazlalikla-
rin elenmesine, geriye sadece eylem icin gerekli olan kismin birakilmasina,
kisacasi nesnenin tekilliklerinden arindirilarak bir kliseye, kendi kendinin
klisesine indirgenmesine bagl. Iste bir silah goériiyorum, birazdan bir cinayet
islenecek; iste aglamakli mutsuz bir yiiz, birazdan birisi yardima kosacak...
Sema kesintiye ugradiginda ya da ¢oktiigiinde ise kliselerin perdesi kalkiyor,
baktigimiz seyin faydasiz, islevsiz, olay orgiisiine eklemlenmeyen yanlar: su
yiiziine ¢ikiyor. Nesne biitiin agirihigiyla, tekilligiyle, dayanilmazlhigiyla, fazla-
s1yla biiytik, ¢irkin, giizel... olarak kendini gostermeye baghyor.

Deleuze’iin boylesine net bir klise tanimina ancak krize iligkin tigiincii an-
latis1 gercevesinde ulasabilmis olmasi elbette tesadiif degil. Klasik sinemanin
savas oncesi altin ¢aginda, DED semasinin ve tiirevlerinin inandiricihigim
heniiz yitirmedigi dénemlerde, algi-hareket baginadayali imgeler klise olarak
goriilmiiyorlar. Klasik sinemanin iirettigi imgeleri kliseye déniistiiren sey imge-
nin ardindaki imgeyi, imgenin i¢indeki imgeyi gérmeyi 6grenmemiz. Modern
sinemanin ¢ikis noktasi olacak saf gérsel-isitsel durum klasik sinemanin sundu-
gu problematik durumun i¢inde sakli zaten. Standart, ticari bir aksiyon filmine
yeni bir gézle bakmay1 deneyin. Maymunlar Cehennemi ya da Terminator gibi
bir filmi italyan yeni gercekgiliginin izleyiciden bekledigi duyarhlikla, eylemin
cekimine kapilmadan, kahramanlarla 6zdeslesmeye ¢alismadan, saf bir izleyici
gibi izlemeye ¢alisin. Filmin eylem icin gerekenden ¢ok daha fazla malzeme
sundugunu, imgelerin filmin organik biitiinliigiine sigmayan, denetlenemez
sayisiz unsurla dolup tastigim fark edeceksiniz. En ticari aksiyon filminde
bile indirgenemez bir belgesel katman, tohum halinde bir bakis sinemasivar.
Bunu kesfettiginizde ayn1 zamanda algi-hareket semasinin nasil bu katmam
bastirarak kliseler iirettigini kesfediyorsunuz. Artik kliseye déniismiis olan
eylem-imgelerin i¢cinde sakli saf gorsel-isitsel malzemenin dayanilmazligina
bakabileceginizi kesfediyorsunuz.

Yeni imge rejimi, Deleuze'iin zaman-imge diyecegi, bize zamani hareketten
bagimsiz olarak sunan, hareketi organik bir biitiin olarak degil siirekli bir sap-
ma olarak kavrayan imge rejimi hareket-imgenin 6tesinde degil icinde. Yine de
bastan beri hareket-imgenin icinde sakli olan seyi gorebilmek ve zaman-imgeyi
kesfedebilmek icin hareket-imgenin 6tesine gecmek gerek. Sinemanin hare-
ket-imgenin dolayh yoldan sundugu seyi dolaysizca sunan imgeler tiretmeyi
o6grenmesi, Deleuze'iin deyimiyle hareket-imgeyi “mutasyona ugratmasi”, bu
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yeni imgelerin bakisimizi algi-hareket semasinin dayatmalarindan kurtarmasi
gerek. Deleuze’iin eylem-imgenin krizine iliskin ii¢iincii anlatis1 iste bu 6gren-
menin ve mutasyonun anlatisi.

Sonug: Kriz ve Yaraticihk

Simdi, ayrintili olarak inceledigimiz ii¢ kriz anlatisimin ortak yanlan ve farklan
iizerinde duralim. Bu anlatilarin Deleuze'iin sinemasal imgeleri ve gostergeleri
siniflandirma projesi agisindan ne anlam tasidiklarina bakalim.

Once ortak yanlar. Her seyden 6nce, ii¢ anlat1 da eylem odakl bir sinema-
dan eylemi ikincillestiren bir sinemaya ge¢isi resmediyor. Ustelik her seferinde
kriz diigiince diizeyinde gerceklesiyor, eylem diisiince lehine geride biraki-
hyor. Hitchcock’ta eylemi kusgatan iligkiler eylemin kendisini sembolik bir
edime, yani zihinle kavranabilecek, ¢oziimlenebilecek bir seye déniistiiriiyor.
Hitchcock boylece zihinsel imgeyi ya da iligki-imgeyi icat ederek hareket-
imge rejimini tamamlamis oluyor. Bagimsiz Amerikan sinemasinda eylem
inandincihgim yitirdigi 6lgiide, algi-hareket semasi, durum-eylem siirekli-
ligi bize artik ikna edici gelmedigi 6lgiide, elestirel, ironik, parodik bir tavir
imge iiretimine yon vermeye bashyor. Sahici eylemlerin yerine bu kez klise
eylemler geciyor ve film izleyiciyi kliseler iizerine diigiindiirmeyi hedefliyor.
Italyan yeni gercekgiliginde ve Deleuze'iin zaman-imgeyle iliskilendirdigi diger
sinema geleneklerinde ise diinyanin algi-hareket semasinca indirgenmemis
yiizii agiga cikiyor, seylerin hicbir eylemle devam ettirilemeyecek derinlik-
leri, dayanilmaz agirnliklan saf gérsel-isitsel imgelerce gosteriliyor, eylemin
yerini gitgide bagimsizlasan, serbestlik kazanan bir bakis ahyor. U¢ durumda
da eylem dolaysizhigin1 kaybediyor ve zihinsellesiyor, iligkisel, elestirel ya da
yaratici bir diisiince tarafindan kusatihiyor.

Su ana kadar soylediklerimizden 6nemli bir sonug ¢ikiyor gibi gériiniiyor:
Klasik sinemanin krizine iligkin ii¢ anlat1 aym siirecin farkh agamalarina
karsilik gelmiyor. Hareket-imgenin 6nce tamamlandigini, sonra estetik bir
nihilizmi tetikledigini, sonunda da zaman-imgeye déniistiigiinii s6ylemek
miimkiin degil.** Tamamlama ve sonlandirma, elestirel mesafe alma ve parodik
bicimde yeniden iiretme, mutasyon ve yeni bir imge rejimine gegis. Bunlar ii¢
asamadan ¢ok eylem-imgenin krizini iistlenmenin ti¢ farkl yolu, ii¢ bagimsiz

40 Estetik nihilizme karsilik gelen bagimsiz Amerikan sinemasinin kronolojik olarak yaratici
déniigiime ya da mutasyona karsilik gelen yeni gergekgilikten énce degil sonra geldigini gér-
miigtiik.
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estetik deneyim degil mi? Bir Bergsoncu olan Deleuze'iin sinemanin evrimini
cizgisel bir ilerleme olarak degil de bir dallanip budaklanma, bir farkhlasma
ve ayrigma siireci olarak kavramasindan daha dogal ne olabilir? Cizgisel bir
ilerlemenin asamalarn degil aym kavsaktan dogan farkh yollar var elimizde.
Artik dolaysizligini, inandiricihiging, giiciini yitirmis olan eylem-imgenin dii-
siinsel diizeyde doniistiinilmesine iliskin ii¢ farkh senaryo.

Ama Deleuze bu ii¢ senaryonun esit bicimde basarili oldugunu diisiinmii-
yor.*! Deleuze icin baska durumlarda oldugu gibi burada da basarinin élgiitii
yaraticilik. Eylem-imgenin krizi karsisinda tarihsel olarak benimsenmis yollar:
basarihi ya da basarisiz kilacak sey imge yaratimim tetikleyip tetiklemedikleri.
Ancak yeni imge tipleri yaratan, imgelerle diisiinmenin yeni yollarini icat eden
yonetmenler Deleuze’iin sinemasal imgeleri simiflandirma projesi agisindan
anlam tasiyorlar. Hitchcock biiyiik bir yaratic1 oldugu ve iligki-imgeyi icat
ettigi icin 6vgiiyit hak ediyor. Ama Hitchcock’un yaraticihgi aym zamanda bir
sonlandirma, bitirme, bir bakima bagka yaraticiliklarin éniinii kapama jesti.
Iliski-imgenin icad1 bir biitiin olarak hareket-imgenin ya da klasik sinemanin
sonu demek. Bagimsiz Amerikan sinemasi en azindan Deleuze’iin okumasinda
yaraticiliktan ¢ok elestirellikten beslendigi icin krize gerektigi gibi karsilik ve-
rememmis goriiniiyor. Bir tiir basansizlik, yarim kalmiglik, eksiklik s6z konusu.
Ortada siniflandirma agisindan dikkate deger yeni bir imge tipi yok. Italyan
yeni gercekgiligi ise sadece bir imge tipi (saf gorsel-igitsel imgeler) yaratmakla
kalmiyor, aym1 zamanda yeni bir imge rejimine gegisi hazirliyor ve ucu agik
bicimde bagka yaratimlarin 6niinti agiyor. Eylem-imgenin krizi sadece bu
son durumda zaman-imgeye gegisi saghyor. Dolayisiyla tigiincii kriz anlatis1
Deleuze'iin goziinde krizle baga cikmanin en basarili yoluna da karsilik geliyor
ve Zaman-Imge'de yalmzca bu yoldan gidenlerin iiretimleri inceleniyor.

41 Bu noktada da Bergson'la paralellik kurmak miimkiin. Bergson Yaratict Evrim’de farkhlasan
evrim cizgilerinin esit bigimde basanh olmadigini, bazilarinin atalete saplamip kaldigim gés-
teriyordu.

Cogito, sayn: 97, 2020

125



Resimler Ne ister?"

W.JT. MITCHELL

Gorsel kiiltiir ve sanat tarihi hakkindaki yakin tarihli calismalarda resimlerle
ilgili baskin sorunlar yorum ve retorik sorunlariydi. Resimlerin ne kastettikle-
rini ve ne yaptiklarim bilmek isteriz: isaretler ve simgeler olarak nasil irtibat
kurarlar; insamin duygularini ve davramslarinm etkilerken ne tiir bir gii¢ icra
ederler? Arzu sorunu giindeme geldiginde ¢erceve genelde imajlarin iireticileri
ve tiiketicileri baglaminda ¢izilir, ne de olsa resim sanat¢imin arzusunun bir
ifadesi ya da seyircide arzu uyandiran bir mekanizma muamelesi gériir. Bu
makalede arzunun konumunu bizzat imajlara tagimak ve resimlerin ne iste-
digini arastirmak istiyorum. Bu arastirma kuskusuz yorum ve retorik konula-
rindan vazge¢gme anlami tasimiyor; aksine, resimmdeki anlam ve gii¢ sorununu
biraz farkl bir bakis agisindan gérmemizi saghyor. Ote yandan, sanat tarihi
ve diger disiplinlerdeki temel doniisiimii kavramamiza da yardimci olacak;
bu déniigiim bazen gérsel kiiltiir ya da goérsel arastirmalar sayiliyor, ben ise
bu déniisiimii hem popiiler kiiltiir hem de seckin entelektiiel kiiltiir dahilinde
resimdeki doniisle iliskilendiriyorum.

Zaman kazanmak adina, “resimler ne ister?” sorusunun énciillerine dair
kuskumuzu askiya alabilecegimiz varsayimiyla baglamak istiyorum. Bu so-
runun tuhaf ve hatta sakincali bir soru oldugunun gayet farkindayim. Imaj-
larin 6znelestirilmesini, cansiz varhiklarin saibeli bicimde kisilestirilmesini
icerdiginin bilincindeyim; ayrica, imajlar s6z konusu oldugunda geriletici ve
batil bir tavra yakin durdugunu da gérmezden gelmiyorum, ciddiye alinmasi
halinde bizi totemcilik, fetisizm, putperestlik ve animizm gibi faaliyetlere geri

1 W.I.T. Mitchell, What Do Pictures Want? The Lives and Loves of Images (University of Chicago
Press, 2005) kitabinin “What Do Pictures Want?” baghkh béliimiiniin bu say1 i¢in yazarn
izniyle Tiirkgeye ¢evrilmistir (ed. n.)
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dondiirecek bir tavir bu. Modern ve aydin insanlarin ¢ogu bu faaliyetlere siip-
heli géziiyle bakiyor, ¢iinkii bunlarin geleneksel bicimleri dahilinde ilkellik,
psikoz ya da ¢ocukluk (maddi nesnelere tapmak; oyuncak bebekler gibi cansiz
nesnelere canlhilarmis gibi davranmak), modern tezahiirleri dahilinde ise pa-
tolojik semptomlar (meta fetigizmi ya da nevrotik sapkinlik olarak fetigizm)
oldugunu diisiiniiyorlar.

Ayrica, bu sorunun, bagka insanlara 6zellikle de ayrimciliga maruz kalmig
ve 6nyargi imajlariyla magdur edilmis (kliseler ve karikatiirler vasitasiyla bir
“profili olusturulmus”) smiflarin mensuplarina tahsis edilmesi daha uygun
diisecek bir arastirma tiiriinii miinasebetsizce sahiplenme girigimi gibi go-
riinebileceginin de farkindayim. Toplumsal cinsiyet, cinsellik ve etnik yapi
tizerine modern ¢alisgmalarin gelisiminde son derece merkezi bir rol iistlenmis
olan abject’in veya algaltilmis Baska’nin, azinligin ya da madunun arzusu
hakkindaki tiim arastirmalarda yankilanir bu soru.? Franz Fanon erkekligi
ve zenciligi tek bir ciimle i¢inde seylestirme riskini goze alarak “Siyah adam
ne ister?” sorusunu sormustu.? “Kadinlar ne ister?” sorusu Freud’un kendi
basina cevabini veremedigi bir soruydu.* Kadinlar ve beyaz olmayan insanlar
bu sorularla dogrudan muhatap olmak ve kendi arzularinmi ifade etmek igin
cabaladilar. Resimlerin ayni seyi nasil yapabilecegini, bu tarz bir aragtirmanin
samimiyetsiz ya da Edgar Bergen’'in Charlie McCarthy’ye “Kuklalar ne ister?”
diye sormasi misali, (en iyi ihtimalle) bilingdis1 bir tiir karindan konusma
girisiminden nasil fazlasi olabilecegini hayal etmek zor.

Ben yine de bunun, sormaya deger bir soru oldugunu varsayarak devam
etmek istiyorum; kismen bir diisiince deneyi gibi ne olup bittigini gérmek

2 Aznlik ya da madun niteliklerinin imgelere aktarilabilmesi, bu makalenin sonraki kisimlannda
tabii ki merkezi bir mesele olusturacak. Gayatri Spivak’in meghur “Can the Subaltern Speak?”
[“Madun konugabilir mi?”] (Marxism and the Interpretation of Culture, ed. Cary Nelson ve
Lawrence Grossberg, Urbana, University of Illinois Press, 1988, s. 271-313) sorusu iizerine dii-
siinerek baslayabiliriz ise. Spivak bu soruya “Hayir!” cevabim verir; imgeler sessiz ya da dilsiz
isaretler olarak gériildiigiinde, konugmadan, sesten ve olumsuzlama yetisinden yoksunmus gibi
muamele gérdiiklerinde yankilanan bir cevaptir bu (béyle bir durumda, bizim sorumuza verilen
cevap soyle olabilir: Resimler bir ses ister, bir telaffuz/sézceleme poetikas isterler). Imgenin
“azinlik” konumu en iyi Gilles Deleuze'iin tespitlerinde agikhga kavugur: Poetika siireci dile, onu
“minérlestiren” bir “kekemelik” sokar ve bdylece “sesler birer birer 6lmiis gibi gériindiigiinde
ortaya ¢ikan siradan sessizlik vasitasiyla” dilde “delikler acan bir imgeler dili” iiretir, “cinlayan
ve boyayan imgelerin dili”. Bkz. Deleuze, Essays Critical and Clinical, Ing. cev. Daniel W. Smith
ve Michael A. Greco, Minneapolis, University of Minnesota Press, 1997, s. 109, 159.

3 Franz Fanon, Black Skin, White Masks, New York, Grove Press, 1967, s. 8.

4 Ernest Jones'un aktardigina gore Freud bir keresinde Prenses Marie Bonaparte’a “Was will
das Weib?” (Kadin ne ister?) diye iinleyivermis. Bkz. Peter Gay, The Freud Reader, New York,
Norton, 1989, s. 670.
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icin, kismen de halihazirda soruyor oldugumuz bir soru oldugunu kabul ede-
rek, sormaktan baska ¢aremiz olmadigina ve bu sebeple analizi hak ettigine
inandigimiz i¢in. Bu konuda, modern toplumsal ve psikolojik arastirmalarin
fetisizm ve animizm, nesnelerin 6znelligi ve seylerin kisilikleri (persornhood)
gibi meseleleri ele almaya mecbur oldugunu diisiinen Marx ve Freud'un 6ne-
rileri beni cesaretlendiriyor.’ Resimler, kisiligin ve canliligin biitiin izleriyle
isaretlenmistir; hem fiziksel hem de sanal cisimleri sergilerler; bazen harfiyen
bazen mecazen konusurlar bize; ya da onlar1 “dilden ayiran ugurumun é6tesin-
den” sessizce bize déniip bakarlar.® Sadece bir yiizey degil, seyredenle yiizlesen
bir yiiz de sunarlar. Hem Marx hem Freud kisilesmis, 6znelesmis, canlanmis
nesneye derin bir kuskuyla yaklasip her birine dair fetigleri ikon kiric1 / iko-
noklastik bir elestiriye tabi tutarken, enerjilerinin biiyiik bir béliirniinii insan
tecriibesindeki nesnelerin yagamini kuransiireci [nesnelerin yagaminin insan
deneyimi tizerinden tesis edildigi siireci] aydinlatmak icin harcadilar. Fetisizm
hastaligini “tedavi etme”nin gergek bir imkani var mi sorusu, en azindan Freud
icin, hakiki bir sorudur.” Bence, formu ne olursa olsun, 6znelesmis, canlanms
nesne, tedavi edilmez bir semptomdur ve hem bu semptomun anlasilmasinda
hem de semptomun daha az patolojik ve sakincali bigcimlere doniismesinde
Marx ve Freud'u rehber kabul etmek bize fayda saglar. Kisacasi, nesnelere ve
o6zellikle de resimlere yonelik biiyiilii, modernlik-6ncesi tavirlarimiz iistiimiize
yapisip kalmis, dolayisiyla bizim gérevimiz bu tutumlarin iistesinden gelmek
degil, onlar1 anlamak ve semptomatolojisini derinlemesine aragtirmaktir.
Resimler edebiyatta ele alimirken, tekinsiz kisilikleri ve canliliklar abartih
bir sekilde methedilir ¢iinkii muhtemelen edebi imge dogrudan yiizlesme-
yi zorunlu kilmaz, aksine dilin araciigiyla mesafe korunur. Biiyii tasvirleri,
maskeler ve aynalar, canli heykeller, perili evler hem modern hem geleneksel

5 Resimler, kisilik 6zelliklerinin bazilarim1 barindinr dedigimizde pek tabii kisi nedir sorusu
giindeme gelir. Bu soruya verilecek cevap ne olursa olsun, kigileri [persons] resimlerde hem
taklit [impersonate] hemn temsil etmeyi miimkiin kilan seyin ne oldugu hakkinda bize bazi seyler
soyleyecektir. Bu sorusturma per-sonare (“derinlemesine yankilanmak”) kelimesinin kékenin-
den baglayabilir; bu kék, kisi figiiriinii Yunan trajedisinde ikon figiirleri ve ses borusu olarak
kullanilan maskelere baglar. Kisacasi, kisiler ve kisilikler biitiin niteliklerini imge-yapimindan
alirlar, tipki resimlerin biitiin 6zelliklerini kigilerden aldig1 gibi.

6 BuradaJohn Berger'in klasik makalesinde hayvanin bakisi hakkindaki tespitine isaret ediyorum,
“Why Look at Animals,” About Looking, New York, Pantheon Books, 1980, s. 3. Konu hakkinda
daha fazlasi i¢in bkz. benim makalem: “Looking at Animals Looking,” Picture Theory, Chicago,
University of Chicago Press, 1994, s. 329-344,

7 Freud'un fetigizm tartigmasi, fetigin goriiniirde “acili bir semptom” olmadig1 ve hastalarinin
fetis sikdyetiyle ona nadiren geldigi notuyla baslar. “Fetishism” (1927), Standard Edition of the
Complete Psychological Works of Sigmund Freud, Londra, Hogarth Press, 1961, 21:152-157.
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edebi anlatilarin her yerinde karsimiza ¢ikar ve bu hayali imgelerin aura’si,
karsisinda profesyonellerin de halkin gercek resimler karsisinda benimsedigi
tutuma da sirayet etmistir.® Sanat tarihgileri inceledikleri resimlerin yalmzca
renk ve sekil bakimindan ayrigsan maddi nesnelerden ibaret oldugunu “bili-
yor” olabilirler ama siklikla resimlerin duygusu, iradesi, bilinci, faaliyeti ve
arzusu varmus gibi konusup davranirlar.? Herkes annesinin fotografinin canl
olmadigim bilir fakat o fotografa zarar vermeye ya da onu yok etmeye kimse
yanagmaz. Modern, mantikl, sekiiler biri resimlere insan muamelesi yapilmasi
gerektigini kabul etmez ama 6zel durumlar igin istisna olusturmaktan da asla
geri durmayiz.

Ustelik bu tavir kisisel anlam olan degerli sanat eserleri veya resimlerle
sinirli degildir. Her reklama bilir ki baz1 imajlar, meslek jargonunu kulla-
nacak olursak sayet, “yiiriir”, bir baska deyisle, bir reklam kampanyasinda,
sanki kendi akillar1 ve maksatlan varmig gibi, yeni yonelimler ve sasirtici
sapmalar iiretme kabiliyetine sahipmis gibi goriiniirler. Musa, Harun'dan altin
buzaginin imal edilis siirecini agiklamasin isteyince Harun da tek yaptiginin
Israilogullan’nin altinlarini atese atmak oldugunu, bunun sonucunda altin
bir buzaginin kendi kendini yaratan bir makine misali, ortaya ¢iktigini séyler
(Misirdan Cikis, 32:24).'° Kuskusuz, yiiriiyen baz1 putlar da var.!! Imgelerin
kendiliginden bir tiir toplumsal ya da psikolojik giice sahip oldugu fikri, cagdas
gorsel kiiltiiriin hiitkiim siiren kligesidir. Gésteri, gézetim ve gosteris toplumu
8 Bilyii tasvirleri ve canlandirilmig nesneler, 19. yiizyil Avrupa romanimin bilhassa garpici 6zel-

liklerinden biridir, Balzac, Bronté ailesi, Edgar Allan Poe ve Henry James'in ve tabii ki gotik
romamnn sayfalan arasinda goériilebilir. Bkz. Theodore Ziolkowski, Disenchanted Images: A
Literary Iconology, Princeton, NJ, Princeton University Press, 1977. Geleneksel ya da modernlik
oncesi “fetigist” toplumlarla karsilagsma ve onlarin yikilmasindan sonra sanki Victoria déne-
minin ev ortamlarinda 6znelestirilmis nesnelerin Aydinlanma-sonrasi dirilmesi vuku buldu.

9 Bati sanat tarihi s6yleminde kigilesmis ve “canh” sanat eseri kinayesinin tam manasiyla in-
celenmesi ayn bir makale gerektirir. Boyle bir makale, sanat tarihinin ii¢ esas babasi Vasari,
Winckelmann ve Hegel'de sanat nesnesinin statiisiine bakmakla baglayabilir. Bence, varacag
sonug da su olur: Bat1 sanatimin ilerlemeci ve teleolojik anlatilar éncelikle (sik¢a diisiiniildigi
lizere) goriiniisiin ve gorsel gergekgiligin zaptina degil de, Vasari'nin ifadesiyle, “zindelik” ve
“canlihgin” nesneye nasil zerk edildigine odaklamir. Winckelmannin sanat mecrasim1 kendi
tarihsel gelisimi iginde fail olarak gérmesi ve izleyeni bir Pygmalion figiiriine déniigtiirecek
kadar ilahi canhhkla dolu bir nesne olarak, hayat iiflenmis bir heykel olarak Apollo Belvedere'yi
tasvir etmesi de bu makalenin ana konusu olurdu, zaten Hegel de sanat nesnesine “kutsal ruhun
kutsadig1” maddi bir sey muamelesi yapmigti.

10 Pier Bori der ki buzagin “kendini yaratma” hikayesi, kilise babalarinca Harun'un aklanma-
sinda (ve Yahudi kavminin suglanmasinda) énemli bir rol oynar. Ornegin Misirh Makarios,
atege atilan altin hakkinda “sanki ateg halkin kararim taklit etmis ve onu puta déniistiirmiig”
yorumunu yapar (Bori, The Golden Calf, Atlanta, Scholar’s Press, 1990, s. 19).

11 Yada kanatlanan... Meslektasim Wu Hung, Cin efsanelerinde Buda’'min u¢an heykellerinin sik
rastlanan bir durum oldugunu séylemisti bana.
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icinde yasadigimz iddiasi ileri kiiltiirel elestirinin bir sezgisinden ibaret degil;
Andre Agassi gibi bir spor ve reklam ikonu “imaj her seydir” [image is every-
thing] diyebilir ve yalmizca imgeler hakkinda degil imgeler igin konusan biri
gibi anlagilabilir, kendisi de “imajdan ibaret” gériinmiis biri gibi.

O halde, resimlerin kisiligi (ya da en azindan canlilig)) fikrinin geleneksel
toplumlarda oldugu kadar modern diinyada da revagta oldugunu ispatlamak
zor olmayacaktir. Aslinda zorluk, sonrasinda ne diyecegini bilmekte yatar.
Imgelere yonelik geleneksel tutumlar —tapinma, fetisizm, totemizm- modern
toplumlarda nasil yeniden iglev kazandi? Kiiltiir elestirmenleri olarak bizlerin
gorevi, bu imgelerin gizemini a¢iga vurmak mi, modern putlar1 yikmak ma,
halklar kélelestiren fetisleri teshir etmek mi? Dogru ve yanhs, saghkl ve has-
ta, saf ve katkily, iyi ve kétii imgeleri ayristirmak m1? Acaba imgeleér siyasi bir
miicadelenin verilecegi bir yer mi, yeni bir etigin dile getirilecegi bir zemin mi?

Bu sorularin hepsine giiglii bir “evet” ile cevap vermek ve gorsel kiiltiir
elestirisini siyasi eyleme dair dogrudan bir strateji olarak gérmek ¢ok ¢ekici
duruyor. Bu elestiri bi¢imi, imgeleri, ideolojik manipiilasyonun ve fiili insani
zararlarin failleri mahiyetinde sunarak isler. Bir ucta hukuk teorisyeni Cat-
herine MacKinnon'un iddias1 vardir; buna gére, pornografi sadece kadinlara
kars1 bir siddet ya da asagilama temsili degil, aym1 zamanda siddetli bir asa-
gilama eylemidir, pornografik resimler —bilhassa fotograftaki ve sinemadaki
imgeler- bizatihi siddet failleridir.!? Diger taraftan, gorsel kiiltiiriin siyasi
elestirisinde daha bilindik ve daha az tartismali iddialar da var; bunlara gére,
Hollywood sinemasi kadini “eril bakis” nesnesi olarak insa eder; cahil kitleler,
gorsel medyanin ve popiiler kiiltiiriin imgeleri vasitasiyla manipiile edilirler;
ten rengi farklh insanlar rahatsiz edici basmakaliplara ve irk¢i gorsel ayrim-
ciliga tabi tutulurlar; sanat miizeleri ise dini bir tapinakla bankanin karigimi
formundadir, estetik ve ekonomik art1 deger iiretmek igin tasarlanmglardir,
halkin hiirmet ritiielleri adina mal fetisizmi iste buralarda sergilenir.

Bu iddialarin her biri kendince baz1 hakikatler igerse de (zaten ¢ogunu
da bizzat ben ifade etmistim) esasinda tatmin etmeyen bir taraflar1 da yok
degil. Belki de en bariz sorun, imgelerin habis giiciinii elestiriye tabi tutup
yikma girisiminin hem kolay hem de etkisiz olmasidir. Resimler popiiler
siyasi antagonistlerdir ¢iinkii resimler s6z konusu oldugunda gayet tavizsiz

12 Catherine MacKinnon, Feminism Unmodified, Cambridge, MA, Harvard University Press, 1987,
ozellikle s. 172-173 ve 192-193.
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bir durus sergileyebiliriz ama giiniin sonunda her sey neredeyse aym kalir.'3
Skopik diizenler defalarca alagag edilebilir, hem de ne gorsel ne de politik
kiiltiir iizerinde gériiniir bir etki birakmadan. MacKinnon'un durumunda,
bu girisimin parlakligi, tutkusu ve abesligi gayet asikar. Toplumsal ve eko-
nomik adalet arayan ilerlemeci ve insancil bir politikanin enerjisi, gercekten
pornografinin basim1 ezmek icin yiiriitillen bir kampanyaya mi harcamyor?
Ya da iyi ihtimalle siyasi hiisranin sirf bir semptomu mu s6z konusu, yahut
kotii ihtimalle ilerlemeci siyasi enerjiyi siipheli siyasi tepki bigimleriyle igbir-
ligine aktarma m1? Ya da daha iyisi, MacKinnon’un imgelere birer fail gibi
davranmasi, bizim imgeleri kisilestirme ve canlandirma egilimimizin islah
edilemezliginin bir kanit1 m1? Siyasetteki abeslik bizi ikonolojik bir izaha
yoneltiyor olabilir mi?

Her haliikarda, bir gorsel kiiltiir elestirisinde siyasi meselelere dair kavra-
yislarimiz1 dizginlemenin ve “imgelerin giicii” retorigini 6l¢iilii kilmanin tam
vakti simdi. Imgeler pek tabii giigsiiz degil, fakat bizim diisiindiigiimiizden ¢ok
daha zayif olabilirler. Asil sorun da zaten bu giice ve bu giiciin nasil isledigine
dair tahminimizi saflagtirmak ve karmasiklastirmaktir. iste bu sebeple ben
de resimler ne yapar sorusunu, ne ister olarak degistirdim; yani giicii arzuya
donistiirdiim, kars: ¢ikilacak baskin bir gii¢ modelini ise sorusturulacak ya da
(daha iyisi) s6z almaya davet edilecek bir maduniyet modeline ¢evirdim. Eger
imgelerin giicii zayifin giicii gibiyse bu onlarin arzusunun da buna uygun bir
sekilde giiglii olmasini agiklayabilir: Arzu, onlarin hakiki giigsiizliigiinii telafi
etmeyiamaglar. Elestirmenler olarak bizler, resimlerin gercekte olduklarindan
daha giiglii olmalarim dileyebiliriz; maksat da onlarla yiizlegirken, onlari teg-
hir ederken ya da 6verken bize bir gii¢ sahibi olduklar izlenimi vermeleridir.

Ote taraftan, resmin madun modeli, resimlerle olan iliskimizde gii¢ ve arzu-
nun fiili diyalektigini baglatir. Fanon, zenciligi diisiindiigiinde bunu “bedendeki
lanet” olarak tasvir eder, dogrudan gorsel temasta da “Zenciye bak!” ifadesi
savrulur zaten.!* Fakat irksal ya da irk¢1 basmakalip insasi, bir tahakkiim

13 Bu gélge politikasinin en berbat 6rnegi, psikolojik test endiistrisidir; bu testler, genglerin iirettigi
siddetin fail nedeninin video oyunlan oldugunu ispatlamaya calisir. Siddetin gergek araglarina
yani silahlara dikkat kesilmek yerine ikonik ve “kiiltiirel” bir giinah kegisi bulmay: tercih eden
siyasi ¢ikarlarn destegi sayesinde her yil video oyunlannin etkisi iizerine “arastirmalar” i¢in
muazzam miktarda kamu harcamasi yapiliyor. Daha fazla aynintiigin bkz. http://culturalpolicy.
uchicago.edu/news_events.html#conf. “The Arts and Humanities in Public Life 2001: ‘Playing
by the Rules: The Cultural Policy Challenges of Video Games,” 26-27 Ekim 2001 tarihinde
Chicago Universitesi'nde yapilan bir konugma.

14 Fanon, “The Fact of Blackness”, Black Skin, White Masks, s. 109.

Cogito, sayr 97, 2020

131



132 W.JT. Mitchell

teknigi mahiyetinde resmin basit icras: degildir: iki arada bir derede birakma-
dir, bu da arzu ve nefret kompleksi dahilinde irk¢iligin hem 6znesine hem de
nesnesine ac verir.'> Irkcihigin goz siddeti nesnesini ikiye béler, bir taraftan
agiri-goriiniir yaparken diger taraftan goriinmez kilar,!® iste bu, Fanon'un
sozleriyle “tiksinti” ve “hayranlik” nesnesidir.!” Tiksinti ve hayranlik tam da
Incil’'de putperestligi itham ederken kullanilan terimlerdir; bunun sebebi de
ikonlardan korkan birinin ondan tiksinmesi gerekirken hayranhk‘;:luymaadlr.1’3
Siyahi insan gibi put da hem asagilanir hem ilahlastirilir, bes para etmedigin-
den, bir kéle oldugundan séviiliir, bir uzayh ya da dogaiistii bir giigmiis gibi de
ondan korkulur. Putperestlik gorsel kiiltiirde bilinen en dramatik imge giicii
bicimi olsa da dikkate sayan bicimde muglak ve miiphem bir kuvvet tirtidiir.
Mademki gorsellik ve gorsel kiiltiir, putperestlige ve irk¢ihigin kem goziine
“yardim ve yataklik sugu” ile kirlendi, o zaman zeki tarih¢i Martin Jay “g6z”iin
kendisini Bati kiiltiiriinde durmadan “devrilen” [cast down] (ya da sokiilen) bir
sey olarak diistindiigiinde ve goriisii de durmadan “asagilama”ya [denigration]
maruz birakilmis bir sey olarak tasavvur ettiginde sasirmamahyiz.'® Resimler
kisiler olsa bile renkli ve damgal kisilerdir o zaman,; saf beyaz veya saf siyah
tuvallerin, bombos, iizerinde tek bir ¢izik olmayan bir yiizeyin rezilligi ise
farkh bir yiizle ortaya cikar.

Resimlerin cinsiyetinden bahsedecek olursak, imgelerin “varsayilan” ko-
numunun disil oldugu agiktir, sanat tarih¢isi Norman Bryson'in ifadesiyle
bunlar, “bakigin tasiyicis1 mahiyetindeki erkek ile imge mahiyetindeki kadin

15 Iki arada bir derede kalmanin aynntih bir analizi i¢in bkz. Homi Bhabha, “The Other Question:
Stereotype, Discrimination and the Discourse of Colonialism,” The Location of Culture, New
York, Routledge, 1994, s. 66-84.

16 Ralph Ellison"in klasik romam The Invisible Man bu geliskiyi biitiin canhlifiyla ortaya koyar:
Gériinmez insan, agin goriiniir oldugu igindir ki (baska bir anlamda) goriinmezdir.

17 “Bize gore, “Zenci'ye hayran olan kisi ondan tiksinen kisi kadar ‘hasta’dir” (Fanon, Black Skin,
White Masks, s. 8).

18 Ornegin bkz. “Saydahlann igreng putu Astoret, Moavhlann igreng putu Kemos ve Ammonlu-
lann igreng putu Molek...” (2 Krallar, 23:12) ve Yesaya 44:19: “Artakalanindan igreng bir sey
mi yapayim? Bir odun par¢asinin éniinde yere mi kapanayim?” Oxford Ingilizce Sézliigii'niin
cevrimigi versiyonu da siipheli bir etimoloji verir: “Abominable [igreng], genelde abhominable
diye hecelenir, ve ab homine diye agiklanir, yani ‘insandan uzak, insan digi, hayvanca.” Canlan-
dinlmis imgenin hayvanlarla bir tutulmasi bence imgeleme arzusunun miihim bir 6zelligidir.
Igrenglik aynca Incil'deki “mundar” ya da tabu hayvanlara genelde atfedilen bir terimdir.
Insan ve hayvan 6zelliklerini harmanlayan imkansiz “alagim” formlar sunacak “canavar”
imge mahiyetindeki put igin bkz. Carlo Ginzburg, “Idols and Likenesses: Origen, Homilies on
Exodus VIIL3, and Its Reception,” Sight & Insight: Essays on Art and Culture in Honour of E.
H. Gombrich at 85, Londra, Phaidon Press, 1994, s. 55-67.

19 Bkz. Martin Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth Century French Thought,
Berkeley ve Los Angeles, University of California Press, 1993.
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arasindaki bir karsitlik etrafinda seyircilik inga eder” — kadina ait imgeler degil,
kadin mahiyetinde imgeler.?’ O halde, resimler ne ister sorusu, kadinlar ne
ister sorusundan ayrismaz. Freud'dan ¢ok énce, Chaucer’in Wife of Bath's Tale
eseri, bu sorun hakkinda bir anlati sahnelemisti, “Kadinlarin en ¢ok arzuladig:
sey nedir?” Bu soru bir sévalyeye sorulur; sévalye, sarayl bir hanima tecaviiz
etmekten su¢lu bulunmus ve gidip dogru cevabi bulmas icin 6liim cezasi bir
yil ertelenmistir. Eger yanlis cevapla geri donerse 6liim cezasi icra edilecektir.
Soévalye, miilakat yaptig1 kadinlardan bir¢ok yanlhs cevap duyar: para, séhret,
sevgi, giizellik, hos elbiseler, yataktaki tatmin, sayisiz hayran... Dogru cevabin
maistrye oldugu ortaya ¢ikacaktir, hak ya da riza yoluyla “egemenlik” [mastery]
ile tistiin gii¢c ya da kurnazhigin eslik ettigi iktidar arasinda gidip gelen karmasik
bir Ortacag Ingilizcesi terimi.?! Chaucer’in hikayesinden ¢ikaracagimiz derse
gore, 6zgiirce riza gosterilmis ve mutabakata dayanan egemenlik en iyisidir,
fakat Chaucer’in anlaticisi, alayc ve diinyaya diiskiin Bathli kadin, kadinlarin
istedikleri (yani eksik olduklari) seyin iktidar oldugunu ve hangi sekilde olursa
olsun onu elde edeceklerini bilir.

Resimlerden alacagimiz ders nedir? Bir yil icinde karsilagtigimiz tiim resim-
lerle miilakat yapabilseydik bize ne cevap verirlerdi? Kuskusuz bir¢ok resim
Chaucer’in “yanlis” cevaplarim verirdi: Bir baska deyisle, ¢ok para etmeyi,
giizellikleri sebebiyle begenilmeyi ve 6viilmeyi isterlerdi, pek ¢ok hayranlar
olsun, onlara bayilsin isterlerdi. Fakat biitiin bunlarin 6tesinde, seyircinin
ustiinde bir tiir egemenlik isterlerdi. Sanat tarihgisi ve elestirmen Michael
Fried, bir tablonun “ilk egilim”ini tam manasiyla su sézlerle 6zetler: “Bir
tablo [...] oncelikle seyirciyi cezbetmeli, sonra onu yakalamali ve esir etmeli;
bir bagka deyisle, bir tablo birini ¢agirmaly, sonra onu kendi éniinde durdur-
mali ve sanki bityiilenmis de hareket edemiyormus gibi onu orada tutmali.”??
Kisacasi, bir tablonun arzusu seyirciyle rolleri degismektir, onu afallatmak
ve yerine mihlamaktir, resmin bakigi icin onu bir imgeye doniistiirmektir, ki
buna “Medusa etkisi” diyebiliriz. Resimlerin ve kadinlarin giiglerinin birbiri
tizerine modellendigini ve buradaki imgeler ve kadinlar modelinin adi, kétiiriim

20 Norman Bryson, “Introduction”, Visual Culture: Images and Interpretations, ed. Norman Bryson,
Michael Ann Holly ve Keith Moxey, Hanover, NH, University Press of New England, 1994, s.
XXV. imge ve bakigin cinsiyetine dair klasik yaklagimin yeri hala tabii ki Laura Mulvey’nin
makalesi: “Visual Pleasure and Narrative Cinema,” Screen 16, S. 3 (1975), s. 6-18.

21 Chaucer’inmaistrye kavrami hususunda bana yardimci oldugu i¢in Jay Schleusener’a tegekkiir
ederim.

22 Michael Fried, Absorption and Theatricality, Chicago, University of Chicago Press, 1980, s. 92.
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ve kisir oldugunu belki de en agik bu etki gosterir.?? Istedikleri iktidar eksiklik
mahiyetinde tezahiir eder, miilkiyet degil.

Kusgkusuz, resimler, disilik ve zencilik arasindaki baglantiy1 ¢ok daha ay-
rintili isleyebiliriz; cinsiyet, cinsel kimlik, kiiltiirel konum ve hatta tiirler kim-
liginin diger modellerini izleyip imgelerin madun statiileri iizerinden bagka
gesitlenmeleri g6z 6niinde tutabiliriz (6rnegin, resimlerin arzulamnin hayvan-
larin arzulari iizerine modellendigini diisiinebiliriz ya da baz istilaci felsefi
metaforlar sik sik “acayip [queer] resimler” diye nitelerken Wittgenstein'in
kastettigi seyi sorgulayabiliriz).?* Ancak simdi sadece Chaucer’in arayis mo-
deline dénmek istiyorum ve resimleri anlam tasiyicilari veya gii¢ aygitlar: gibi
gormek yerine arzular iizerinden sorusturunca ne olacak gormek istiyorum.

Ici dis1 bir olan bir resimle baslayayim: I. Diinya Savasi sirasinda Ameri-
kan ordusuna asker toplama amaciyla James Montgomery Flagg tarafindan
tasarlanan iinlii “Sam Amca” posteri. Bu 6yle bir imaj ki arzular1 olmasa bile
talepleri tiimiiyle asikar gériiniiyor ve belirli bir nesneye odaklanms: “Sen”i
istiyor, yani askerlik hizmeti gorebilecek yastaki geng erkekleri.?> Resmin
dogrudan amaci Medusa etkisinin bir versiyonuymus gibi goriiniiyor: yani,
seyirciye sézleriyle “seslenir”, se¢ip ayiran bakiginin dolaysizligiyla ve (re-
simdeki en sira dis1 nitelik olan) orantisizisaret parmagiyla onu suglayarak,
isaret ederek ve emrederek oldugu yere mihlamaya caligir. Fakat bu mihlama
arzusu sadece gecici ve anlik bir hedeftir. Uzun vadede maksat seyirciyi ha-
reketlendirmek ve seferber etmek, “en yakindaki askerlik subesi’ne yollamak
ve nihayetinde iilkesi adina savasmasi ve muhtemelen 6lmesi i¢in okyanus
6tesine gondermektir.

23 Bkz. Neil Hertz, “Medusa’s Head: Male Hysteria under Political Pressure”, Representations
4 (Sonbahar 1983), s. 27-54; benim Medusa hakkindaki tartismam igin de Picture Theory, s.
171-177.

24 Bununla birlikte, Wittgenstein'in terminolojisinde queer, kesinlikle sapkin (widernatiirlich) degil,
oldukga dogaldir (“ganz natiirlich”); her ne kadar “garip” (seltsam) veya “sagirtic” (merkiiurdig)
olsa da. Bkz. Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, Ing. cev. G. E. M. Anscombe,
Oxford, Basil Blackwell, 1953, s. 79-80, 83-84.

25 Burada, arzu, talep ve ihtiyag arasindaki Lacanci aynm hatirlatmak istiyorum. Jonathan Scott
Lee, faydah bir yorum getirir: “Talebin kendi i¢cinde oydugu arahkta beliren geydir arzu...
herhangi bir talebin amimsattig seydir, hemn de o talep iginde dile getirilen ihtiyacin 6tesinde.”
(Lee, Jacques Lacan, Amherst, University of Massachusetts Press, 1991, s. 58). Bkz. ayrica
Slavoj Zizek, Looking Awry, Cambridge, MA, MIT Press, 1992, s. 134. “istemek” fiili pek tabii
baglama gore arzulamak, talep etmek, ihtiyag duymak anlamlarindan birini akla getirebilir.
Zizek bir keresinde bana demisti ki Sam Amcanin “Seni istiyorum” ciimlesini bir talep ya da
ihtiya¢ ifadesinden ziyade “Seni arzuluyorum” diye okumak sapkinlk olur. Buna ragmen, bu
resmin ne kadar sapkin oldugu hemencecik anlagilacaktir.
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NEAREST RECRUITING STATION

James Montgomery Flagg, Sam Amca, Alman asker toplama posteri, 1915-16 civan.
1. Diinya Savasi. Staatsgalerie Stuttgart koleksiyonundan.

Ancak, buraya kadar s6z konusu olan sey sadece olumlu arzunun bariz
isaretleri denebilecek seyin bir okumasu. Isaret eden ya da dogrultulan parmak
hareketi, modern asker alim posterlerinin ortak 6zelligidir. Bundan daha éte-
ye gitmek icin resmin eksikligi doldurmak agisindan ne istedigini sormamiz
gerek. Bu noktada, Amerika’nin askere ¢agirma posterleriyle Almanlarinkini
karsilagtirmak aydinlatici olur. Almanlarin resminde geng bir asker erkek
kardeslerine hitap eder, savas alaninda onurla 6lenler birligine cagirir onlar.
Sam Amca ise isminin de isaret ettigi iizere muhtemelen asker adayiyla daha
miiphem ve dolayh bir iliskiye sahiptir. Savas i¢in zorunlu olan gengligin dingli-
ginden yoksun yash bir adamdir ve belki daha 6nemlisi, bir anavatan figiiriiyle
amimsatilacak dogrudan kan bagina sahip degildir. Kendinin yahut evlatlarinin
katilmayacag) bir savasa genglerin gidip miicadele etmesini ve 6lmesini ister.
George M. Cohan'in dedigi gibi, Sam Amcanin “evlatlar1” yoktur, yalnizca “ger-
cek canl yegenleri” vardir; Sam Amcanin kendi kisirdir, bir tiir soyutlamadar,
bedeni, kani1 olmayan bir karton figiirdiir ama ulusu viicuda getirir ve bagka
adamlarin evlatlarini ¢agirir ki bedenlerini ve kanlarim bagislasinlar. Sunu da
soyleyelim; Sam Amca 19. yiizy1l boyunca Ingiltere’de Punch dergisinin sayfa-
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larim siislemis komik bir karakter
olan “Yankee Doodle” karikattirle-
rinin neslinden gelen bir resimden
ibarettir. Nihai atas1 gercek bir in-
sandir; Sam Wilson Amca, 1812 Sa-
vasi esnasinda Amerika Ordusunun
sIgIr eti tedarikgisiydi’. Sam Amca-
nin esas ilk érneginin bir grup geng
insana degil de bogazlanmak iizere
olan bir biiyiikbas siiriisiine hitap
ettigi bir sahne canlaniyor insanin
goziinde. Amerika'daki gengleri
Irak’a gidip savagmaya tesvik eden
“Usame Amca” figiiriindeki giiliing
evirme icin bu resmin ne kadar uy-

gun oldugundan bahsetmeye gerek

Usame Amca. Kar amac giitmeyen bile yok.
Florence Vakfi'nin bir projesi olan .. . L.
TomPaine.com koleksiyonundan. Oyleyse bu resim ne istiyor?

Ayrintili bir analiz bizi bir ulusun

siyasi bilingdisinin derinliklerine
gotiirecektir; bu dyle bir bilingdisi ki bedeninden ayrilmis bir soyutlama
olarak hayal ediliyor, insanlar degil de yasalar tizerine, kan iligkileri degil
de ilkeler iizerine kurulu Aydinlanmis bir siyasi diizen olarak tasavvur edili-
yor, ama aslinda yagh beyaz adamlarin her irktan kadin ve erkekleri (hatta
bu yekiinda beyaz irk digindakilerin sayisi orantisiz bicimde ¢oktur) kendi
savaslarinda ¢arpigsmaya gonderdigi bir yer olarak viicut bulmus. Bu gercek
ve hayali ulusun eksikligini ¢ektigi sey, bedeniyle ve kaniyla ettir ve o ulusun
bunlari elde etmek i¢cin gonderdigi insan da yalancidir, et tedarikgisidir veya
belki de sadece bir sanatgidir. Zaten gériinen o ki Sam Amca posterinin ¢ag-
das modeli de James Montgomery Flagg'in ta kendisiydi. Dolayisiyla Sam
Amca, bayraga biiriinmiis bir Amerikan vatansever sanat¢inin otoportresinden
ibaretti, imgeler ve sanatgilar icin gegerli olan bir verimlilik tiirii sayesinde
milyonlarca ayn1 baskiyla kendini ¢ogaltmisti. Kitle i¢in iiretilen imgesinin
“bedeninden ayrilmas1”, memleketin her tarafina yayilmis askerlik subeleri
(ve gergek eratin bedenleri) hesaba katildiginda, imge olarak somut bedeni
ve konumuyla zitlik olusturur.
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Bu arka-plan verildikten sonra,
bu posterinaskere alim araci olarak
herhangi bir giice ya da etkinlige
sahip olmasi sizi sasirtabilir, ama
ashinda imgenin gergek giicii husu-
sunda bir sey bilmek ¢ok zordur.
Buna ragmen, insann tasvir edebi-
lecegi sey, gii¢ ve giigsiizliik hiilya-
larina nispetle imgedeki arzu yapi-
sidir. Belki de hem kansiz temizligi
bakimindan imgenin narin i¢tenligi
hem de ticaret ve karikatiirdeki kay-
naklar1, ABD'nin bir simgesi olmaya

miinasip kilmigtir onu.
Bazen bir istegin ifadesi, emret- Warner Bros. The Jazz Singer filmi igin
hazirlanmis Al Jolson posteri.
me veya talep etme giiciinden ziya-
de eksikligi anlamina gelir, Warner
Bros.'un The Jazz Singer filmi i¢in
hazirladig) ve oyuncu Al Jolsonin yer aldig1 reklam posteri vakasinda oldugu
gibi: Ellerin hareketleri ricay: ve yalvarmay ifade eder, bir Manuny igin ilan-1
asktir ve tabii bu kez askerlik subesine degil de sinemaya génderilecek seyircileri
isaret eder. Bu resmin istedigi sey de, tasvirdeki figiiriin istediginden ayr ola-
rak, figiir ve zemin arasinda sabit bir iligkidir, bedeni zeminden, teni elbiseden,
bedenin disini icinden ayirmanin bir yoludur. Iste bu tam da elde edemeyecegi
seydir ¢iinkii irk ve beden imgesindeki izler, bizzat sinema mecrasi ve vaat ettigi
irk¢1 soytarihik sahneleri gibi gozlerimizin éniinde “oynayan” hareketli siyah-ve-
beyaz alanlarin mekik dokuma hareketinde kaybolup gider. Sanki bu soytarilik
nihayetinde bedeni ayirt edilmeyen bolgeleri olarak delikleri ve organlarina
sabitlemeye indirgenmis; gozler, agiz ve eller goriinen ve gériinmeyen insan
arasindaki, i¢ beyazlik ve dis siyahlik arasindaki aydinlik gegitler mahiyetinde
fetislestirilmis. “Ben siyahim ama siikiir ruhum beyaz” diyordu William Blake;
ancak bu gorselde ruhun pencereleri gozle, agizla ve dokunmayla baglantih
olarak ii¢ farkh sekilde kaydedilir, irk farkhihiginin 6rtiisiiniin 6tesinde gérmeye,
hissetmeye ve konusmaya davet var. Jacques Lacan'in isaret ettigi gibi, resmin
bizde gérme arzusu uyandirdig: sey, aslinda tam da gosteremedigi seydir. Bu
giicsiizliik ona sahip oldugu tiim belirli giicleri bahseder.
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Bizans ikonu: Isa. Tezhip,
Mezmurlar Kitab: ve

Yeni Ahit (D.O. MS 3),

fol. 39r. Bizans Koleksiyonu,
Dumbarton Oaks,
Washington, DC.

Bir resimdeki gorsel arzu nesnesinin kaybolmasi bazen izleyici nesillerinin
faaliyetinin dogrudan bir isaretidir, nitekim 11. yiizyildan bir Bizans minyatiirii
icin de gegerli bu. Sam Amca ve Al Jolson figiirleri gibi Isa figiirii de dogrudan
izleyiciye hitap eder, tabii burada 78. Mezmurdan bir ayetle birlikte: “Dinle, ey
halkim, 6grettiklerimi. Kulak ver agzimdan ¢ikan sozlere”. Fakat resmin fiziki
bulgularina bakildiginda ortaya agikca ¢ikan sey su: Kulaklar, agzin sézlerine
cok da dikkat kesilmemis de resimdeki dudaklara bir agiz yapistirilmis gibi daha
cok ve béylece yiiz neredeyse unutulacak kadar asinmus. “Imgeleri kucakla, goz-
lerinle, dudaklarinla ve kalbinle onlari sev!” diyen Saml Yuhanna’'nin tavsiyesini
harfiyen izlemislerin huzurunday1z.?® Sam Amca gibi bu ikon da seyredenin
bedenini ve kanimi1 ve ruhunu isteyen bir gérsel; Sam Amcanin aksine, kendi
bedenini karsilagsmaya feda eder, bir bakima ayindeki kurbanin bir gorselle
yeniden canlandinlmasi s6z konusudur. Gérseldeki tahrifat hiirmetsizligin degil
teslimiyetin bir isaretidir, tasvir edilen bedenin seyirci bedene intikal etmesidir.

26 Tartismanin tamami i¢in bkz. Robert S. Nelson, “The Discourse of Icons, Then and Now”, Art
History 12, S. 2, Haziran 1989, s. 144-55.
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Resmin arzusunun dogrudan ifadesi olan bu formlar pek tabii genelde
“bayag1” gorsellestirme bicimleriyle 6zdeslestirilir — ticari reklamlar ve siyasi
ya da dini propaganda. Madun mahiyetindeki resim, bir ¢agr1 yapar ya da
bir talep yayimlar, bu ¢agr1 ya da talebin kesin etkisi ya da giicii, pozitif arzu
isaretlerinden ve eksiklik ya da giigsiizliik izlerinden miitesekkil 6znelerarasi
bir karsilasmada ortaya ¢ikar. Peki, burada bizatihi “sanat eseri” nerede?
Ozerk giizelliginde ya da yiiceliginde “olmasi1” beklenen estetik nesne nerede?
Modern sanatin ortaya ¢ikisinin bilhassa arzunun dolaysiz izlerinin reddedil-
mesi ya da terk edilmesi baglaminda anlasilabilecegini savunan Michael Fried
bu soruya yanit verenlerden biriydi. Fried'in hayrani oldugu resmin bastan
cikarma siireci, 6zellikle dolayl niteligine, seyirci karsisinda gérece kayitsiz-
ligina ve kendi i¢ dramasinda hig teatral olmayan bir sekilde “sogurulmasina”
baglidir. Fried'i biiyiileyen resimlerin 6zellikleri, hi¢bir sey istemez gibi g6-
riiniip muhtag¢ oldugu her seye sahip oldugu hissi yaratarak istediklerini elde
etmeleridir. Jean-Baptiste-Siméon Chardin’in Sabun Baloncuklar: ve Théodore
Géricault'nun Medusa'nin Salt iizerine Fried'in yiiriittiigii tartigmalar, burada
6rnek mahiyetinde sunulabilir ve bize gosterir ki buradaki sorun, bir resimdeki
figiirlerin istedigi seye ya da figiirlerin aracilik ettigi okunakh arzu isaretlerine
oyle basitge indirgenemez.

Bu arzu biiyiilenme ya da kendini kaptirma biciminde olabilir, tipki1 Sa-
bun Baloncuklari’'nda oldugu gibi, yanardéner titrek kiire, figiirii icine ¢eker
[absorb] ve “ressamhik eyleminde [Chardin'in] kendi mesguliyeti i¢in dogal
bir bagint1 ve bitmemis eser karsisinda seyircide olusmasim1 umdugu 6ziim-
semenin [absorption] bir yansimasi haline gelir”. Yahut siddetli olabilir, tipki
Medusa'nin Sali'nda oldugu gibi, “saldaki insanlarin gayretleri” yalnizca igsel
kompozisyonuna ve ufuktaki yardim gemisi isaretine nispetle degil, “ayrica,
bakisimizdan kagma ihtiyaci cercevesinde anlasilmalidir. Bizim izlememize
bir son vermek ve 1stiraplarni bile temsile dokmekle tehdit eden bir durumun
kacimlmazhgindan kurtulmak isterler.”?’

Bence, resimdeki bu tiir bir arzunun son noktasi, modernist soyutlamadaki
pirizmdir, bu piirizmin seyircinin varligin1 nasil olumsuzladigini teorisyen
Wilhelm Worringer Abstraction and Empathy kitabinda dile getirmis, Robert
Rauschenberg’in erken déonem beyaz monokromlar ise onun nihai olarak
indirgenmis halini sergilemistir — sanat¢i1 bunlarin yﬁzeylerihi “soluk beyaz

27 Fried, Absorption and Theatricality, s. 51, 154.
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Jean-Baptiste-Siméon Chardin, Sabun Baloncuklan, 1733 civan.
The Metropolitan Museumn of Art, Wentworth Fund, 1949 (49-24).
Metropolitan Museumn of Art fotograf koleksiyonundan, New York.

Théodore Géricault, Medusa'run Sali, 1819. Musée du Louvre, Paris.
Réunion des Musées Nationaux / Art Resource koleksiyonundan, NY.
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Barbara Kruger, Baghksiz

(Your gaze hits the side of my face), 1981.
Zindman/Fremont fotografi.

Mary Boone Gallery koleksiyonundan,
New York.

ciltlerinde en hafif fenomeni bile kaydeden... asin duyarh zarlar” olarak gérii-
yordu.?8 Soyut tablolar, resim olmak istemeyen resimlerdir, imge yaratimindan
kurtulmak isteyen resimlerdir. Fakat, arzuyu géstermeme arzusu, Lacan'in
hatirlattigy iizere, yine bir tiir arzudur. Biitiin temsil karsit1 gelenek bir kez
daha bizi resmin hitkkmen disilestirilmesine havale eder; resim burada seyircide
arzu uyandirmasi gereken ancak sanki seyirci anahtar deliginden bakan bir
rontgenciymis gibi hi¢cbir arzu emaresi ya da bakisimiza sunulduguna dair bir
farkindalik géstermeyen bir seydir.

Barbara Kruger'in fotograf kolaji “Your Gaze Hits the Side of My Face”
[(Senin) bakisin (benim) yiiziimiin yanina ¢arpiyor], resimdeki arzuya dair
bu piirist [purist] ya da tutucu [puritanical] anlayisa gérece dogrudan hitap
eder. Resimdeki mermer yiiz, Chardin’in balon sigiren oglan ¢ocugunun yiizii
gibi, yandan gésterilir, hatlarin1 aydinlatan keskin 15181 ya da seyircinin ba-
kisim énemsemez. Figiiriin icedoniikliigii, bos gozleri ve tas gibi ifadesizligi
onu, arzunun 6tesinde, klasik giizellikle bagdastirdigimiz saf dinginlik duru-
munda gosterir. Fakat resmin iistiine yapistirlmig sézlii etiketler, tamamen
zit bir mesaj verir: “Bakigin yiiziimiin yanina ¢arpiyor.” Biz eger bu sozleri

28 Alintilayan Caroline Jones, “Finishing School: John Cage and the Abstract Expressionist Ego”,
Critical Inquiry 19, S. 4 (Yaz 1993), s. 647.
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bir heykel sdylemis gibi okusaydik, yiiziin biitiin gériiniisii birden degisirdi,
sanki heniiz tas olmus canh bir insanmuis gibi olurdu, sanki seyirci siddetli ve
ugursuz bakisimi resme firlatan Medusa konumundaymis gibi olurdu. Fakat
ibarelerin yeri ve béliimlenmesi (“senin” ve “benim” ifadelerinin kullanilmasi
bir yana), kelimeleri fotografin yiizeyi iizerinde sirayla siiziiliip yiizeye sabit-
lenecekmis gibi gosteriyor. Kelimeler sirasiyla heykele, fotografa, ve sanatciya
“ait”, sanat¢inin kesme ve yapistirma emegi carpici bicimde 6n plana alinmus.
Biz bunu 6rnegin bakisa dair cinsiyet politikalar1 hakkinda dolambagsiz bir
mesaj olarak okuyabiliriz; bir kadin figiir, erkek bakisinin siddetinden sikayet
ediyor. Ancak heykelin cinsiyeti gayet belirsiz: Bir Ganymedes olabilir. Ayrica,
eger kelimeler fotografa ve biitiin kompozisyona aitse bunlara hangi cinsiyeti
atfedecegiz? Bu resim, arzusu hakkinda en az ii¢ uyumsuz mesaj iceriyor
(Goriilmek istiyor; goriilmek istemiyor, goriilmek umurunda degil). Bunlann
otesinde, duyulmak istiyor — hareketsiz ve sessiz bir resim i¢in imkansiz bir
sey. Al Jolson posteri gibi, Kruger'in resminin giicii de degisimli okumalarin yol
acgtigi titresimden ileri gelir, bu da seyirciyi bir nevi kétiiriimlestirir. Kruger'm
abjekt/kayitsiz resmi karsisinda seyirci, hem ifsa edilmis bir rontgenci gibi
“bakarken yakalanir” hem de gozleri 6liimciil bir Medusa gibi sorgulanir.
Buna karsin, Al Jolson'in dogrudan sorgulayan goérseli kétiiriimliikten ve sus-
kunluktan kurtulmayi vaat eder, hareketsiz ve sessiz imajin hareket ve sesle
doyurulacagina s6z verir - sinematografik imajin teknik nitelikleriyle tam
anlamiyla yerine getirilen bir talep.

Oyleyse resimler ne ister? Bu aceleci aragtirmadan gikarabilecegimiz genel
sonuglar var mi1?

Benim diisiincem sdyle: Baslangi¢ta anlam ve gii¢ sorunlarindan arzu
sorununa ge¢mek i¢in caba géstermeme ragmen, semiyotik, hermeneutik ve
retorik siireglerine déndiim durdum. Resimlerin ne istedigi sorusu, isaretlerin
yorumlanmasim kesinlikle saf dis1 birakmaz. Yeter ki, yorum hedefi incelikle
yerinden edilsin, bizzat resimlerin (ve belki de isaretlerin) kafamizda olustur-
dugu resimde hafif bir degisiklik olsun.?® Bu degisikligin ve yerinden etmenin

29 Joel Snyder der ki bu dikkat degisimi Aristoteles’in retorik (anlam ve etkilerin iletilmesinin
arastinlmasi) ve poetika (iiretilmis bir seyin sanki ruhu varmis gibi incelenip 6zelliklerinin
analiz edilmesi) ayrimiyla agiklanabilir. Bu manada, Poetika “iiretilmis sey” ya da taklit (trajedi)
ile ilgilenir, hikayenin de “trajedinin ruhu” oldugu ilan edilir; Aristoteles poetik yaratimlarin
“organik biitiinliigii” hususunu vurgularken ve dogal tiirleri siniflayan bir biyolog edasiyla
poetik formlar incelemesi yiiriitiirken bu anlayis zaten ayrintisiyla gelistirilmigti. Kuskusuz, su
anda bizi ilgilendiren mesele, sayborglarin, sanal yasamin ve genetik miihendisliginin ¢aginda,
iiretme, taklit etme ve organisizm kavramlarina ne oldugu.
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esas noktalar (1) resimlerin kurucu kurgusunu “canlandirilmis” varliklar,
yari-failler ve sahte kigiler mahiyetinde kabul etmek ve (2) egemen 6zneler ya
da bedenden ayrilmig ruhlar mahiyetinde degil de farklilik etiketiyle beden-
leri mithiirlenmis ve insan gorselliginin toplumsal alaninda hem “arabulucu”
hem de giinah kegisi islevi goren madunlar olarak resimlerin yorumlanma-
sma imkan sunmaktir. Bu stratejik déniisiimde resmin arzusunu sanat¢inin,
seyircinin ya da hatta resimdeki figiirlerin arzulariyla karistirmamak énemli.
Resimlerin istedigi sey, ilettikleri mesajla ya da iirettikleri etkiyle ayni degil;
hatta istediklerini séyledikleri seyle bile ayni degil. Insanlar gibi resimler de
ne istediklerini bilmeyebilirler; bagkalariyla diyalog kurarak hatirlamalar igin
yardim gérmeleri gerek.

Soyut tablolara (resim olmak istemeyen resimlere) ya da Lacan'in ifade-
siyle kisiligin yalmzca “filigran” olarak belirdigi manzara gibi tiirlere egilerek
bu arastirmay1 daha da zorlastirabilirdim.>® Ben, yiiz ile basladim, dévmeli
yiizlerden tutun da boyanmus yiizlere kadar taklidin ilk nesnesi ve yiizeyi olan
yiizle. Fakat arzu sorusu herhangi bir resme yéneltilebilir ve bu makale de
bunu deneme girisiminden ibaret.

Resimlerin bizden istedigi ama bizim onlara veremedigimiz sey, resimlerin
ontolojisine uygun bir gorsellik fikridir. Gérsel kiiltiir iizerine cagdas tartis-
malar genelde bir yenilesme ve modernlesme retorigiyle bagka tarafa ¢ekilmis
goriiniiyor. Metin temelli disiplinler ve film ve kitle kiiltiirii caligmalariyla bir
yakinlik kurup sanat tarihini giincellemek istiyorlar. Yiiksek ve al¢ak kiiltiir
arasindaki ayrimlan silip “sanat tarihini gérseller tarihine” doniigtiirmek isti-
yorlar. Sanat tarihinin “benzerlik veya taklit” gibi naif kavramlara varsayilan
baghligim (yok edilmesi ¢ok gii¢ olan resimlere yonelik batil “dogal tavirlar”)
“kirmak” istiyorlar.3! Imajlarin “gosterge” veya “séylem” modellerinden medet
umuyorlar, amaglari da acik goriiglii elestiri vasitasiyla bunlar direnecegimiz
ideoloji tasarimlar: ve tahakkiim teknolojileri olarak géstermek.3?

30 Manzaramn put gibi canlanmasvkigsilegmesi iizerine bir tartigma i¢in bkz. benim makalem:
“Holy Landscape: Israel, Palestine, and the American Wilderness;” Landscape and Power, ed.
W. 1. T. Mitchell, 2. Baski, Chicago, University of Chicago Press, 2002, s. 261-90. Manzarada
“filigran” mahiyetindeki bakis kavram i¢in bkz. Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts
of Psychoanalysis, New York, Norton, 1978, s. 101.

31 Bkz. “sirf” kopyalama veya gergekgi temsil mahiyetindeki “saf taklit” iizerine basmakahp
varsayimlar elegtiren Michael Taussig, Mimesis and Alterity, New York, Routledge, 1993,
s. 44-45.

32 Ben burada Bryson, Holly ve Moxey’nin Visual Culture adh ¢cahgmalarinmin giris kisrminda dile
getirdikleri esas iddialan 6zetliyorum.
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Bu gorsel kiiltiir fikrinin yanhs ya da verimsiz olmasi pek mesele degil.
Aksine, akademik sanat tarihinin sakin sinirlarinda muazzam bir déniigiim
bile yaratt1. Fakat istedigimiz tiim sey bu mu? Ya da daha dogru bir ifadeyle
resimlerin tiim istedigi bu mu? Uygun bir gérsel kiiltiir kavrami arastirmasinin
isaret edecegi en 6nemli degisim, gérmenin toplumsal alan tizerindeki, bas-
kalarina bakmanin ve bakilmanin siradan siireci iizerindeki etkisi olacaktir.
Gorme miitekabiliyetinin bu karmasik alam yalnizca toplumsal gercekligin
ikincil bir tiriinii degil, ayn1 zamanda bu gercekligin etkin bir kurucusudur.
Toplumsal iligkilere aracilik etmede gérme dil kadar énemlidir ve dile, “gés-
tergeye” veya sdyleme indirgenemez. Resimler, dille esit haklar ister, dile
doniistiiriilmek degil. “Gorseller tarihi” seviyesine yerlestirilmek ya da “sanat
tarihi” seviyesine yiikseltilmek degil, coklu 6zne konumlari ve kimliklerini
kusatan karmasik bireyler olarak goriilmek isterler.3? Sanat tarihgisi Exrwin
Panofsky'nin ikonolojisinin agilig hareketine, bir baska deyisle, Erwin Panofsky
yorumlama yéntemini hazirlamadan 6nceye, bir resimle ilk kargilasmay: “yolda
sapkasini ¢ikartarak beni selamlayan bir tamidik” ile karsilastirmadan evvele
geri dondiirecek bir hermeneutik isterler.3*

O halde, resimlerin istedigi sey, bakanlarin onlar1 yorumlamasi, ¢6zmesi,
onlara tapmasi, onlann mahvetmesi, ifsa etmesi veya onlarn gizemini agiga
vurmasi degil, bakanlan esir etmek de degil. Resimlere sunulabilecek en bii-
yiik iltifatin insanlik oldugunu diigiinen iyi niyetli yorumcularin bahgettigi bir
6znelligi ya da bir kisiligi de istemezler. Resimlerin arzular insanlik dis1 ya
da insanlik 6tesi olabilir, hayvan, makine ya da siborg figiirlerini model almig
olabilir, ya da daha basit imgeleri — Erasmus Darwin’in “bitki sevgisi” dedigi
seyi. Oyleyse, resimlerin nihayetinde istedigi sey, ne istediklerinin sorulmasidur,
tabii cevabin “hig!” olabilecegini de hesaba katarak...

33 $oyle de diyebilirdik: Resimler, béliinmez bir Kartezyen 6zne iizerine kurulu sisternatik bir
dilbilimin kogullarina indirgenmek istenmezler, ancak “beyan poetikasina” agik olabilirler; Julia
Kristeva, klasik metninde (Polylogue, Paris, Le Seuil, 1977), bu poetikay: edebiyattan gérsel
sanatlara ikna edici bir sekilde aktarmgti. Siirin ve poetikamin merkeziyeti i¢in “dilbilim etigi”,
Assisi fresklerindeki seving mekanizmalar1 i¢in “Giotto'nun negesi” béliimlerine bakabilirsiniz.

34 Erwin Panofsky, “Iconography and Iconology”, Meaning in the Visual Arts, Garden City, NY,
Doubleday, 1955, s. 26. Konu hakkinda daha fazla tartigma i¢in bkz. benim ¢alismam: “Icono-
logy and Ideology: Panofsky, Althusser, and the Scene of Recognition”, Reframing the Renais-
sance: Visual Culture in Europe and Latin America, 1450-1650, ed. Claire Farago, New Haven,
CT, Yale University Press, 1991, s. 292-300.
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Son: Sik¢a Sorulan Sorular

Siradaki sorular, bu makaleyi tartiganlarca soruldu. Cémert katkilar nedeniyle
Charles Harrison, Lauren Berlant, Teresa de Lauretis, Terry Smith, Mary Kelly,
Eric Santner, Arnold Davidson, Marina Grzinic, Geoffrey Harpham, Evonne
Levy, Francoise Meltzer ve Joel Snyder’a 6zellikle tesekkiir ederim.

1. “Resimler ne ister?” sorusunu belirli sanat eserlerine ve gorsellere uygulamaya
calistifimda nereden baglayacagimi bilmedigimi anladim. Bu soruya cevap vermek
soyle dursun, sormaya girismek bile bir mesele. Onerilen bir yontem yok. Bu daha
ziyade bir konusma acilisina davet ya da bir doga¢lama gibi diisiiniilebilir, yani
netice bir bakima belirsiz, sirali bir adimlar dizisi koyulmamis. Amag da bizi
bir 6nceki anda durdurarak yorumlama mahareti icin hazir sablonlar1 yikmak
(6rnegin, Panofsky'nin dért agamali ikonolojik yorumu ya da her resmin ruhsal
ya da toplumsal bir sebebin semptomu oldugunu pesinen bilen psikanalitik ya
da materyalist model), 6rnegin Panofsky bir sanat eseriyle kargilasmay1 yol-
da bir tamidikla karsilasmaya benzetir.3> Fakat burada maksat sanat eserinin
kisilestirilmesini esas kosul kilmaktan ziyade eserle iligkimizi sorgulamaktir,
imaj ve seyirci iligkiselligini arastirma konusu yapmaktir.3® Fikir de resimlerin
daha az makul, daha az seffaf olmasim saglamak; ayrica resimlerin analizini
bir siireg ve tesir sorunlarina déniistiirmek ve seyircinin konumunu tartismaya
acmak: Resim benden ya da “biz’den ya da “onlar”dan ya da baska birinden
ne ister?’” Resmin ifade ettigi talebin/arzunun/ihtiyacin hedefi kim yahut ne?

35 Panofsky, “Iconography and Iconology.” Bkz. benim ¢alismam: “Iconology and Ideology: Pa-
nofsky, Althusser, and the Scene of Recognition”, age. Bir resimle kargilagmay1 bir okuma ya da
yorumlama modelinden bir tanima, tasdik ya da ilan/ikaz sahnesine déniistiiriirken pek tabii
Althusser’in ihtar ya da ¢agirma kavramina ve Lacan’in bakig kavramina dayaniyorum; bunlar-
dan birincisi, ideolojinin birincil sahnesi, ikincisi de Bagkasinin bizi gérdiigii haliyle kendimizi
deneyimledigimiz an mahiyetindedir.

36 Burada Leo Bersani ve Ulysse Dutoit'in iliskiselligi ve “formlar iletigimi”niinceledigi metin aklim-
dan gegiyor: Arts of Impoverishment, Cambridge, MA, Harvard University Press, 1993. Bu noktanin
ve “sanat eserleriyle iliskilerimizi insanlarla iligkimizin bir benzeri gibi” inceleme sorununun
tartisilmasi i¢in bkz. “A Conversation with Leo Bersani”, October, S. 82 (Giiz 1997), s. 14.

37 iste bu, Michael Baxandall'in gayet zeki izahinin yardimiyla biraz daha ileri gitmenin bir yolu
olarak goriilebilir; Baxandall'a gére resimler hakkindaki dilimiz, “resmi gérmiis olma hakkin-
da diigiinmenin bir temsilidir”, 6rnegin, “resim ve kavramlar arasinda bir iligkiyi irdeleriz”
(Baxandall, Patterns of Intention, New Haven, CT, Yale University Press, 1985, s. 11). Baxandallin
gozlemine gére resim “telaglandiracak kadar hareketli ve hassas bir agiklama nesnesidir” ama
aym1 zamanda “agin esnek ve canlidir” (s. 10). Benim 6nerim burada vitalist benzetmeyi bir adim
6teye gotiirmeyi ve resmi sadece bizim algisal/sozel/kavramsal faaliyetimize canh gelen bir tasvir
yahut ekphrasis nesnesi olarak degil, (potansiyel halde) zaten daima bize hitap eden bir sey gibi
yani “kendine 6zgii” haliyle gériilmesi zorunlu bir yagami olan bir 6zne gibi gérmeyi amaglar,
oyle ki bizim tasvirlerimiz de seyirciler olarak bizim yagamimiz kadar resmin yagamiyla da ige

Cogito, sayr: 97, 2020

L 145



146 W.J.T. Mitchell

Diego Veldzquez,
Las Meninas, 1656.
Museo Nacional del
Prado, Madrid.

Soruyu s6yle de sorabiliriz: Bu resimde eksik olan ne, neyi ihmal etmis? Nere-
den silinmis? Kér noktasi nere? Anamorfoz bulaniklig1 nerede? Cerceve yahut
sinir neyi digarda birakiyor? Temsilin agis1 bizi neyi gérmekten alikoyuyor,
ya da onu neyi gostermekten alikoyuyor? Caligmasim tamamlamak icin neye
ihtiya¢ duyuyor ve seyirciden ne istiyor?

Ornegin Diego Veldzquez'in Las Meninas tablosu, seyirci tarafindan sa-
sirtilma kurgusunu ¢agnstinr, sanki “eylem anminda” yakalanmis gibi. Resim
bizi bu oyuna katilmaya davet eder, yalmzca asil itibariyla arka duvarda asih
aynada degil de figiirlerin -kiigiik prenses, hizmetgiler ve sanat¢inin kendisi-
tamiyan bakislarinda kendimizi bulmaya ¢agirir. Bu her haliikirda resmin
somut talebi olarak goriiniir, yani biiyiisiinii kavramak icin asgari diizeyde
mubhtag oldugunu belirttigi sey. Ancak tabii ki “ac1 gergekler” [brute facts] cok
farkl ve bir hayvan [brute] bunlara somut bigimde isaret ediyor: Resimdeki en
yakin figiir, 6n planda uyuklayan umursamaz bir képek. Resim sadece bizi hos

ice gegsin. Demek ki asil soru sadece resmin (ilk tarihsel seyircilerine) ne kastetmis oldugu
ya da simdi bize ne kastettigi degil, hem o zaman hem simdi seyircilerinden ne istedigidir.
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karsilama iddiasinda, ayna gercekten bizi ya da ilk seyircilerini yani Ispanya
kral ve kralicesini yansitmiyor, daha ziyade (Joel Snyder’in gésterdigi izere)
Velazquez'in iizerinde ¢ahstign tuvaldeki gizli imgeyi yansitiyor.*® Biitiin bu
aldatmalar ve kandirmalar bize resim hakkindaki en yalin gercegi hatirlatir:
Resimdeki figiirler gercekten bize “doniip bakmaz”; sadece boyle yapmak
icin belirirler. Pek tabii sunu sdylemek isteyebiliriz: Bu sadece kendi basina
resimlerin ilksel egilimi, resimlere ickin ikiyuizlilik ve hilecilik, géremeyen
gozlerle doniip bize bakmak. Fakat Las Meninas bu egilimi pekismis ve asir1
bir formda sahneliyor, ¢iinkii tableau vivant [canh tablo] ile egemen seyirciler
taltif edilse de otoriteleri inceden inceye sorgulamyor. Bu resim, tamamen bize
yoneldigini iddia etse de bizden bir sey istemeyen bir resim.

Dolayisiyla, “Resimler Ne ister?” denen oyunda soruya verilecek miimkiin
cevaplar arasinda “hi¢” cevabinin da olacagini akilda tutmak gerek: Bazi re-
simler bir sey istemeye (ihtiya¢ duymaya, eksikligini cekmeye, gerektirmeye,
talep etmeye, aramaya) yetkin olmayabilir, bu da onlar:1 6zerk, kendine-yeter,
kusursuz ve arzu 6tesi yapacaktir. Biiyiik sanat eserleri oldugunu diisiindigii-
miiz resimlere atfettigimiz kogul olabilir bu, ve biz onu elestirmek isteyebiliriz,
ancak onu 6ncelikle arzu 6tesi bir canli kavraminin gerektirdigi mantiksal bir

imkan olarak anlamaya muhtaciz.3°

2. Resimleri canli varliklar halinde tasvir etmeye yonelik tiim girigim, burada tam
anlamuyla cevaplanmayan bazi oncel sorular dogurur. “Canlanma’y ya da yasam-
sallig tesis eden sey nedir? Canli organizmay cansiz nesneden ayiran sey nedir?
Canli imge kavramu, kontrolden ¢ikmug bir symariklik degil mi? Helena Curtis'in
biyoloji ders kitabi canh organizma icin su kistaslar: verir®®: Canl seyler hayli
orgiitliidiir, homeostatiktir yani aym kalirlar, biiyiir ve gelisirler, uyum saglarlar,
cevreden enerji alirlar ve bunu bir formdan digerine aktarirlar, uyaranlara cevap
verirler ve kendilerini ¢ogaltirlar. Bu liste hakkinda bizi sasirtmasi gereken ilk
sey, i¢sel geliskileri ve belirsizligi. Homeostasis kuskusuz biiyiime ve gelismeyle

38 Joel Snyder, “Las Meninas and the Mirror of the Prince,” Critical Inquiry 11, S. 4 (Haziran
1985), s. 539-72.

39 Arzu 6tesi konum bence Michael Fried'in esas sanat eseri tarafindan ortaya gikarilan 6ziim-
senme, mevcut olma, liituf, “kam” kavramlarinda yoneldigi sey.

40 Helena Curtis, Biology, 3. baski, New York, Worth, 1979, s. 20-21, ahntilayan: Michael Thomp-
son, “The Representation of Life”, Virtues and Reasons, ed. Rosalind Hursthouse, Gavin Law-
rence ve Warren Quinn, Oxford, Clarendon Press, 1995, s. 253-254. Bir fetig kavrami olarak gen
konusunda bkz. Donna Haraway, Modest_Witness@Second_Millennium, New York, Routledge,
1997, s. 135.
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uyumsuz. “Hayli 6rgiitlii” ifadesi bir organizma kadar bir otomobili ya da bir
biirokrasiyi de niteleyebilir. Cevreden enerji almak ve bunu bir forrndan digerine
aktarmak organizmalar kadar makinelerin de ortak 6zelligi. “Uyaranlara cevap
vermek” 6yle muglak ki fotografik emiilsiyonu, firlldaklar ve bilardo toplarim
bile kapsayabilir. Ayrica organizmalar, dogrusunu séylemek gerekirse, yavrula-
diklarinda kendilerini gogaltrms olmaz, kendileri gibi genelde aym tiirden yeni
numuneler iiretirler; sadece klonlama, kendini 6zde§‘halde cogaltmaya yaklasa-
bilir. Filozof Michael Thompson'in gésterdigi gibi, yasamin “gercek tanim1” yok,
yasayanlar1 yagsamayan maddelerden ayristiracak kesin bir deneysel kistaslar
dizisi de yok (hatta soylememiz gerekir ki DNA'nin varlig1 da dahil; Thompson'in
hakkiyla isaret ettigi gibi DNA, zamanimizda bir fetis unsuru). Yagam daha ziyade
Hegel'in “mantik kategorisi” dedigi seydir, diyalektik muhakeme ve anlamanin
tiim siirecini kuran ilkel kavramlardan biridir.*! Esasinda, canli bir seyin en iyi
tamimi1 dogrudan diyalektik bir ifadedir: Canh bir sey, élebilen bir seydir.

Fakat soruyu hala cevaplamig degiliz: Resimler, yagsam-formlarina nasil ben-
zerler? Dogarlar m1? Olebilirler mi? Oldiiriilebilirler mi? Curtis'in kistaslarindan
bazilan herhangi bir sekilde resimlerle 6rtiismez ve bir degisiklik gerektirir.
“Biiyiime ve gelisme” bir imgenin somut bir resimde ya da sanat eserinde ger-
ceklesmesini saglayan siireci niteleyebilir, ama siire¢ tamamlandiginda eser
normal bicimde homeostatik olur (tabii eserin yaglanma ve alhmlanma hikayesini
bir yasam-formunun gelisimine benzer bir tiir “gelisim” gibi gormiiyorsak;*?
Walter Benjamin'in diisiincesini hatirlayalim: Tarih ve gelenek, bir sanat eserine
“aura”sin1 -tam manasiyla “nefes”ini— sunan geylerdir). Cevreden enerji alma
konusunda da benzer bir noktaya isaret edilebilir, yeter ki seyircinin gerekli
zihinsel enerjisinin ¢evreden geldigini ve alimlama eylemine déniismiig halde
doéndiigiinii diisiinmeyelim. Uyaranlara cevap, baz “etkilesimli” sanat eserlerin-
de tam manasiyla gerceklesir, simgesel manasiyla da daha geleneksel eserlerde
gerceklesir. “Kendilerini cogaltma” meselesine gelince, teorisyen Slavoj Zizek'in
Fantezi Vebast baghginda da ima ettigi iizere, imgelerin iiremesini bir tiir salgin
hastahkms gibi biyolojik kavramlarla tartismaktan maksat bagka ne olabilir?
Fanteziler nasil bulagici hastalik haline gelirler, kontrolden ¢ikmis bir viriis ya
da bakteri olurlar? Bu yagam ve canlandirma formlarim “sirf simgesel” diye red-
detmek, tartisilan sorunu vurgular: imgelerin, resimlerin, simgelerin yasami ve

41 Thompson, “The Representation of Life”, age.
42 Bkz. “ingalann yagamlan” tartismasi: Neil Harris, Building Lives, New Haven, CT, Yale University
Press, 1999.
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tabii ki onlarin simgesel yasami. Canli imgenin simankhgimn kontrol edilemez-
ligi esasinda sorunun bir 6érnegidir: Neden bu metafor kendi bagina bir yasama
sahipmis gibi goriiniiyor? Bir zamanlar canhi oldugunu ve yeniden canlanabile-
cegini ima ederek bir metafora “6lii” metafor demek neden bu kadar siradan?
Fakat, bir resmi canh bir seymis gibi diisiinmenin ne anlama geldigini belirle-
meyi bir biyoloji ders kitabina birakmaktansa canlandirildiklan haliyle resimler
hakkinda konusmaya yonelik bize has siradan yéntemlerden baslasak daha iyi
olabilir. “Sahici” resmi 6vmek, elbette resim yapmak kadar eskidir ve bir resmin
canliligy bir temsil olarak dogrulugundan gayet bagimsiz olabilir. Resmedilmig
yiizlerin “déniip bakma”ya yénelik ve her seyi gorme tekniginde gozleriyle
bizi takip ediyorlarmig gibi gériinmeye yo6nelik tuhaf yeti iyi diizenlenmisgtir.
Dijital ve sanal resimleme gimdi seyircinin hareketini izleyecek sekilde yiizii
ya da bedeni déniiyormug gibi gésterebiliyor. Aslinda, sabit ve hareketli resim
(ya da, bu vesileyle, sessiz ve konusan resim) arasindaki fark daima bir yagsam
meselesi olarak dile getirilir. Hareketli resim neden daima “canlandirma” ve
“canlh eylem” gibi yagam metaforlanyla nitelenir? Resimlerin hareket ettigini,
eylemlerin ¢izildigini soylemek neden yetmez? Aginalik bizi bu figiirlerin tuhaf
yasama kars: kérlestirir; diriliklerini teyit eder etmez, onlan 6lii metaforlar
haline getirir. Bir resim yapmak, aym harekette hem 6ldiirmek hem diriltmektir.
1yi bilindigi tizere, canlandirma film sadece eski gorsel malzemeyle degil fosil-
lerle ve titkkenmis yagsamin yeniden canlandirilmasiyla bagladi. Canlandirmanin
babas1 Winsor McCay, kendini “canli-gekim” dizisi halinde filme aldiginda bir
doga tarihi miizesinde bir dinozorun iskeletini inceliyordu, ve bu yaratig ii¢
ay icinde hayata déndiirebilecegine dair sanat¢1 dostlariyla bahse giriyordu,
canlandirma filmin ilk 6rneklerinden biriyle ortaya koydugu biiyiilii bir beceri.*?
Sinema teorisyeni André Bazin, tek bir harekette imaj-yapmay1 canlandirarak
ya da kisilestirerek “Fotograf Imajinin Ontolojisi” tartismasim agar: “Eger plastik
sanatlan psikanaliz altina koyabilseydik 6liiyii mumyalama isi bu sanatlarin

yaratiminda temel bir unsur haline gelebilirdi.**”

Ancak, imajlar, cesetler, mum-

yalamalar hakkindaki arkaik batil inanglar1 modern ve elestirel bilincin agtigina

bizi inandirir Bazin, zaten psikanalizi anmasinin sebebi de bizi buna yeniden

inandirmaktir: “Model ve imajin ontolojik 6zdesligine artik kimse inanmiyor”;

imaj simdi yalmizca “6zneyi hatirlamamiza ve onu ikinci bir ruhani 6liimden

43 Daha ayrintil1 bir tartisma icin bkz. W. . T. Mitchell, The Last Dinosaur Book: The Life and Times
of a Cultural Icon, Chicago, University of Chicago Press, 1998, s. 25, 62.

44 André Bazin, What Is Cinema?, ing. cev.: Hugh Gray, Berkeley ve Los Angeles, University of
California Press, 1971, s. 9.
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korumamiza yardimci oluyor” (s. 10). Fakat birkag sayfa sonra Bazin dogrudan
kendiyle gelisiyor ve resim i¢in asla miimkiin olmamis daha biiyiik bir biiyiiyii
fotograf ugruna savunuyor: “Fotograftaki imaj nesnenin kendidir... Déniigiim
siireci vasitasiyla, taklidi oldugu seyin modeli olmaktan pay alir; bizzat model-
dir” (s. 14). Winsor McCay'in canlandirmasi fosillesmis yaratiklar yasama geri
getiriyorsa Bazin'in imgeleri tam tersini yapiyor demektir: Fotograf “nesneyi
korur, tipki béceklerin bedenlerinin kehribar iginde el degmeden korunmas:
gibi”, sinematik imaj da “bir bakima mumyalanmis degigimdir” (s. 14-15). Yo-
netmen Steven Spielberg, Jurassic Park filminde dinozorlarin dirilmesinin teknik
6nciilii olan sivrisineklerin bedenlerinde dinozor kani1 ve DNA’sim1 korumaya
karar verdiginde aklinda bu pasaj m vardi acaba diye insan sormadan edemiyor.

Dolayisiyla, sirf bir metafor ya da eskide kalmis bir anlayis diye canli imge
kavramim reddetmek faydasiz. Aksine, arastirilmay: hak eden diizeltilmez ve
kagimilmaz bir metafor gibi génilse daha iyi olur. Yasamin diyalektigini idare
eden dértlii karsitlik baglaminda yasam kategorisinin kendisini diisiinmekle

baslayabiliriz*>:
Canh oli
Cansiz hortlak

Canli organizma iki mantiksal karsit ya da tersligi barindirir: bir zamanlar
canl olan 6lii nesne (ceset, mumya, ya da fosil), ve asla canli olmamis cansiz
nesne (eylemsiz, organsiz). O halde, tigiincii karsitlik, olumsuzlugun olum-
suzlugudur, canli olmayan maddeye yasamin déniisii (ya da varisi) ya da
resimdeki yagsamin 6ldiiriilmesi (tipki zableau vivant igin oldugu gibi; burada
canli insanlar bir resmin ya da heykelin cansiz figiirlerinin roliine girerler).
“Hortlak” figiirtiniin bariz yerini de gosterelim: Ozellikle korku hikayelerinde,
6lmiis olmasi gereken ya da hi¢ yasamams olmasi gereken sey birden canh
halde algilandiginda goriintiiniin tuhaflig: giindelik dilde ve halk anlatisinda
devreye girer (Geng Frankenstein filminde aktér Gene Wilder'in “Canl bu!”
diye bagirirken ifade ettigi sevingli ve alayci korku ve nesesini animsayin. Yine,
Bazin’'in mumyasim diisiiniin ve mumyanin déniigii efsanelerinin Hollywood'u
nasil daima cezbettigini hatirlayin). Imajlarin seyirlik varhig kadar hayali/
45 Ben burada Fred Jamesonin “semantik dikdértgen” kullanimim izliyorum; bu kullanim,

dilbilimci A. J. Greimas'in baslatip Claude Lévi-Strauss ve Jacques Lacan'in birgok haliyle

benimsedigi mantiksal bir yapidir. Bkz. Jameson, The Prison-House of Language, Princeton,
NJ, Princeton University Press, 1972, s. 161-167.
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cismani varhg olduguna sasmamak gerek. Resimler, gézlerimizin 6niinde ya
da muhayyilemizde viicut bulan hayalet suretleridir.

3. Imaja dair sézel ve gorsel kavrayislar arasinda gidip geliyorsunuz, bir tarafta
cizimli, resimli simgeler var, difer tarafta metaforlar, analojiler ve figtiratif dil.
“Resimler ne ister?” sorusu gorsel imajlara ve resimlere uygulandigr kadar sozel
imajlara ve resimlere de uygulanabilir mi? O nitelikleri tasiyorsa, evet. Tkonoloji ve
Resim Teorisi calismalarimda s6zel imaj ve metinli temsilin yapisini uzun uzadi-
ya tartigtim. Gorsel sanat eserlerine uyguladigimiz canlhiligin ve arzunun biitiin
mecazlar1 metinselligin alanina aktarilir ve aktarilabilir. Ama bu demek degil ki
bir degisim ya da déniisiim olmadan aktarilabilir. Bir resim sadece bir metindir,
ya da bir metin sadece bir resimdir demiyorum. Sézel ve gorsel sanatlar arasinda
derin ve temel farklar var. Ama bunlar arasindaki etkilesimin kaginmilmaz alanlar
da var, 6zellikle de “imajin yasami” ve “resmin arzusu” gibi meselelere geldigimiz-
de. Yazann sikca isaret ettigi gozlem ya da “6lii metafor”un ikincil figiirii ya da
resim-6tesi vasitasiyla bir metin belirli bir yolda yazarin isteklerinden bagimsiz
“devam etmek istediginde” “hayat bulmaya” baslar. Sablon figiirii, yansitan bir
mecazdir, yipranmis fikri ya da ciimleyi bir resim yapma siirecine baglar, bu da
celigkili bicimde taze basma aniyla eslenir; bir baska deyisle, kanit ya da numune
olusturmak adina kalip dékme siirecinde bir imajin dogumuna eslik eden bir
“klik” ile bir tutulur. Sanki bir imajin dogusu éliimiinden ayristirilamaz. Roland
Barthes'in da dedigi gibi “benim oldugum fotografta aradigim sey... Oliimdiir.”
Fakat bu sablon ya da kameradaki “klik” sesi “tam da arzumun tutundugu sey,

ciinkii bu mekanik ani sesler, Pozun 6liimciil katmanin yarip geciyor.”46

4. Resimlerin arzulara sahip olduguna inanmarmuzi istiyorsunuz, ama arzunun
ne oldugunu agiklamiyorsunuz. Hangi arzu teorisinden hareket ediyorsunuz?
Arzu nasil resmedilir? Resimlerin arzusunda hangi arzu modeli, teorisi ya da
imaji igler? Bu insani bir arzu mu, 6yleyse nedir bu? Arzuya dair psikanalitik bir
agiklama (Freud, Lacan, Zizek, libido sorunu, eros, diirtiiler, fantezi, semptomlar,
nesne segimi vs.) gibi teorik bir cergeveyi bagtan tesis etmeden “Resimler ne ister”
meselesine neden dalwerdiniz? Bu soru bir makale daha yazmayi gerektiriyor.

Ingilizceden ceviren: Adem Beyaz

46 Roland Barthes, Cammera Lucida, Ing. cev. Richard Howard, New York, Hill & Wang, 1981, s. 15.
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JACQUES RANCIERE*

“Resimsel donemeg” ifadesiyle ne anlamaliy1z? Surasi agik ki Tom Mitchell
bunu “dilsel dénemeg” ifadesine bir nazire gibi kullandi. O halde, “nazire”
burada ne anlama gelir ona bakmak lazim. Tabii bu da “dilsel dénemeg” ifa-
desiyle ne kastettigimize bagh. Bu ifade, az ¢ok ¢eligkili birgok anlama sahipti.
Pragmatizm ve analitik felsefe ile uyum icinde, teori problemlerinin en basta
dil kullanimina dair bir problem dair bir problem oldugu anlamin iistlenebi-
liyordu. Fakat, ifade ayn1 zamanda Roland Barthes'in Mitolojiler eserini model
alarak imajlar1 kodlu mesajlar gibi okumaya yénelik semiyolojik faaliyeti de
hatirlatiyordu. Oznenin kurulusunda gésterenin maddiligini ve simgeselin
6nceligini savunan Lacanci tezin bir teyidi olarak okunabildigi gibi, yazili izin
lehine konusulan s6ziin bolluguna taninan imtiyaza meydan okuyan Derridaci
teze bir gonderme olarak da okunabilirdi.

Bu yiizden “dilsel”in éncelikli oldugunu iddia etmek, bir taraftan, imajdan
algisal tutarligini cekip alma, onu anlamina, yani onun hususi dilini igleten
giiclere indirgemek demekti. Diger taraftan, “dilsel”in 6ncelikli oldugunu iddia
etmek, imajin dayamklihigim ele vermekti, yazinin ya da simgeselin gerceklikte
bir etki icra etme tarzinin esas isinin bir benzeri olan ve onu maskeleyen imge-
selin tutarligindan diisiinceyi ¢ekip ¢cikarmakti. Imajlarin tutarlik ve tutarsizli-
ginin iki koldan ele verilmesi, teorik bir “ikon diismanlig)” ile sonuglanabilir;
burada, bas asag1 dénmiis bir diitnyanin tekrar ayaklarinin yere basacagina
duyulan Marksist inang, sadece diyalektik faaliyet yoluyla erisilebilir olan
idealar diinyasi ile gériiniislerin algilanan diinyasi arasinda ayrismaya déniik
Platoncu diisiinceye dayanir.

* Jacques Ranciere, “Les images veulent-elles vraiment vivre?”, (Penser l'image, yay. haz. E. Alloa,
2010). Bu say1 igin yazarnn izniyle Tiirkgeye ¢evrilmigtir.
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Bu mantiga gore, imajlar hem bosa ¢ikarilmasi gereken algilanir gériiniig-
lerin tutarsizhigini, hem de diyalektikle kusanan sémiiriilmiislerce ters cevri-
lebilecek bir tahakkiim diinyasinin tutarhgim sergiliyordu. Iimajlar bir hicti,
cansiz simulakralardan ibaretti ve imajlar her seydi, yabancilagsmis yasamin
gercekligiydi, sémiirii tizerine kurulu toplumsal iligkiler diinyasinin tutarhgy-
di. Bu higligi ortaya cikaran isleyis, aym anda iki seye bel baglar. Oncelikle,
hakikatin zihindeki gorkemini temasa etmek icin magaranin gélgelerine sirt
ceviren bilginin sagladig1 sitkunete giivenir. Ikincisi, giinii geldiginde, sémii-
rii ve imajlar: iiretmis makine ¢arklarim agirliklariyla ezecek isci kitlelerinin
enerjisine sirtin1 dayar.

Bu yiizden, “resimsel dénemeg”ten bahsetmek, aym anda iki seyi yapmak
demektir, mantik bakimindan bagimsiz iki sey. “Dilsel dénemec¢”i savunan me-
tafizige itiraz etmek ve bu metafizigin tiikkendigini tespit etmek, ki bu titkkenme
de iki sekilde ortaya gikar. Bir taraftan, bu titkenme, Platon’un gériiniigleri
suglamasini Marksistlerin bu mekanizmanin yikilacagina dair inancindan
ayirmanin izini tasir: Bu noktadan sonra, teorideki ikon diismanlig etkisini
kaybeder, her sey imaj oldugu i¢in imajlarin ele verilmesinin biitiin etkililigini
kaybettigi bir diinyada, yanilsamalarn nihilist bir yaklasimla gésterilmesi
halini alir. Baudrillard’'in gergegin artik goriiniisiinden ayrisamadig: genel
iletisim diinyasinin miistehcenligi kavrarmyla 6zetledigi biiyiisiinii bozma
islemi budur iste.

Bununla birlikte, diger taraftan, imajlarnn ister pozitif olsun ister negatif
tekrar degerlendirilmesine sahitlik ettik, hususi tutarliklarinin yeniden teyit
edilmesiydi bu. Bu yeniden teyidin teorik tanikligin1 Barthes'in diigiincesinin
gelisiminde bulabiliriz. Mitolojiler eserinde imajlar1 mesajlarina ayrigtirmaya
onca gayretharcadiktan sonra Barthes Camera Lucida calismasinda tam tersini
yapmaya, yani fotografi bir varligin 6zgiin algisal ya da duyusal niteligini, o
varligin anlami olarak belirlenebilecek herhangi bir seye indirgenemeyecek bir
niteligini ulastirmanin araci kilmaya ¢alisti. Fakat bu yeniden degerlendirme,
Taliban, Bamyan’daki Buda heykellerini yok ettigi zaman, diiz anlamiyla ikon
diismanliginin geri doniisiiyle daha pratik bir bi¢cim de aldi. Taliban béylelikle,
“insanlik mirasi”na ait olan bu “sanat eserleri’ni ilk gercekliklerine, yani kut-
sallik imgelerine dondiirmiis oldu, bunlar sahte tanrilarin imgeleriydi, zaten
sahtelikleri de imgeler halinde sunulmalarindan belliydi.

“Resimsel donemeg” derken Tom Mitchell, imajlar: elestirmenin elestirisi
ile bu elestirinin tiikkenmesinin ilan1 arasinda benzerlik kurar. Oysa bu benzer-
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lik hakkinda kesin olan higbir sey yok. Ciinkii “ikon diismanlig:1” elestirisinin
titkenmesini gézlemlemek kolay olsa da bu titkenmeyi yakindan incelemek
iki farkh sonuca gétiirebilir. Imaj elestirisi gercekten 1skartaya ciktiysa eger,
bunun nedeni, gelen yeni ¢agin elestirinin giiglerini hiikiimsiiz kilarak, onun
en basta temel aldig1 siipheli varsayimlari ortaya ¢ikarmasi ve bunu, devrimin
ve gelismenin gercek olacag bir gelecege duyulan inancin elestjri faaliyetinin
temelini olugturdugu ve onun énciillerini incelememizi engellééigi bir zaman-
da yapmis olmasidir. Ve kuskusuz fkonoloji (1986) ve Resim Teorisi (1994)
kitaplarinin yazari, Burke ve Lessing’in ¢alismalarindan giiniimiize kadar s6ze
atfedilen 6nceligi ve gériiniir imgeyi itibarsizlagtirmay1 amag edinmis felsefi,
toplumsal ve cinsiyetci varsayimlari ¢oziimlemesiyle imajlar: elestirmenin bu
elestirisine ciddi bir katki yapmistir.! )
Bu sayede Mitchell, imajin her iki tarafinda, hem gésterenin hem de onun
goriiniir soyut formunun maddeliginin ayricalikli kihinmasiyla belirli bir mo-
dernligin insa edilisini aydinlatmig oldu. Tam aksine, imajin gériiniir olana
indirgenemeyecegini ve soziin gii¢lerinin de bir seyi diger bir seyde ya da
diger bir sey i¢in gormemizi saglayan bu yogunlasmalarda ve kaydirmalarda
sakli oldugunu bize hatirlatti. Modern séylemin, gésterenin safligindan ya da
formun soyutlugundan ziyade iki yasaml varliklardan, yani séylem iiretmis
dinozor gibi yaratiklardan ve fosillesmis tarihsel yazilardan beslendigini gés-
terdi.? Bu iki yasaml varhiklarin kaderini kelimelerin ve goriiniir formlarin i¢
ice gectigi 6rnekler iizerinden izledi, tipki1 William Blake'in eserlerinde oldugu
gibi — zaten Mitchell Blake'i Lessing karsiti modernligin babasi olarak gériir.>
Bu elestiri hattim izlersek belki de “resimsel dénemeg” ibaresini kullanmaya
gerek kalmaz. Soyagaci yontemini izledigimizde asilsiz goriiniig yahut ugursuz
gerceklik mahiyetindeki basit imaj kavramlarin1 imajlara yagam (hem gorii-
niiglerin yasamindan daha saglam hem de ugursuz giiglerin yasamindan daha
hafif bir yagam) iifleyen kelimelerin ve formlarn i¢ ice gectigi etkin soyagaci
ile kiyaslamak yeterli olacaktir. Ancak, siiphesiz, elestirinin titkkenmesine bir
baska gerekge de atfedebiliriz; bizzat imajlarin statiisiindeki fiili degigsimi onun
bir gerekgesi olarak sunabiliriz. “Resimsel donemecg” ifadesi de boylece artik
1 Krs. “Le Laocoon de Lessing et les politiques du genre” ve “Edmund Burke et les politiques
de la sensibilité”, W.J.T. Mitchell, Iconologie: image, text, idéologie, Fr. cev.: Maxime Boidy ve
Stéphane Roth, Paris, Les Prairies ordinaires, coll. “Penser/Croiser”, 2009.

2 Krs. “Romanticism and the life of things”, W.J.T. Mitchell, What do pictures want?, Chicago,
University of Chicago Press, 2005, s. 169-187.

3 Krs. “Visible language: Blake's art of writing”, W.J.T. Mitchell, Picture Theory, Chicago, Uni-
versity of Chicago Press, 1994, s. 111-150.
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sadece tutarsizlik ya da asir1 tutarlik suglamalarina karsi imaja hakkini teslim
etme anlamina gelmez. Bu ifade gercek bir tarihsel déniim noktasina igaret
eder, imajlarin mevcudiyet tarzindaki bir degisimi haber verir, gézlemcinin
imajlara liitfettigi hakki degil, imajin yeni giiclerinin o giigleri reddedenlerin
hepsine kars: giittiigii intikarm bize bildirir.

Tom Mitchell'in sectigi de kuskusuz bu ikinci yol. Demek ki her seyden énce
belirli bir imajlar elestirisine, imajlarin tutarlik eksikligini ilan eden elestiriye
cevap vermeyi se¢mis: diin imajlar:1 aldatici1 mesajlar aracina indirgeyen eles-
tiriye; bugiin nihayetinde rakamlardan ibaret olan iletigim akisinda imajlarin
kayboldugunu iddia eden elestiriye. Fakat boyle bir elestiriye cevap vermek,
bir sekilde, imajlar ugursuz bir yagamla donanmig giicler olarak kabul eden
basgka bir imajlar elestirisi bicimine dénmeyi gerektirir. Tom Mitchell i¢in
imajlara itibarlarin1 iade etmek onlarin canliligi hususunda israr etmektir.
Imajlar yansima degildir, siluet yahut taklit de degildir, canli varhklardir, bir
baska deyisle arzuyla donanmis organizmalar.

Bu formiillestirme kuskusuz sorunluy; ¢iinkii baz1 yorumculan, Tom Mitc-
hell de bizim imajlar yagami anlayisimizi paylagiyormus diye tamamen yanhsg
bir diisiinceye sevk edebilir. Aslinda hem yasami hem imaji bir bilgi niivesine
indirgeyerek imaja yasam atfetmek miimkiin. Ama bu Tom Mitchell'in iste-
meyecegi bir sey. Onun imajlar diinyas1 genetik olarak kodlanmis mesajlar
diinyasi1 degil, tipki1 Deleuze’iin imajlar:1 gibi doga tarihi alanina ait canl bir
doku. Ama burada yine bir fark koymak gerek. Deleuze’iin doga tarihi, imaj-
lar1 yasam formlari olarak tanimlar ama bu yasam formlar organh degildir.
Tom Mitchell'in bahsettigi yasam formlary, aksine, bir alternatife dahil olur;
buna gore, bilgisayarlarin ve dijital iletisimin soyutlamasina karsi olan yagam
organh yasamdir, bir organizma suretinde simgelenen bir yasam. Biyosiber-
netik evren ona gore “bios” ve “sibernetik” terimlerinin ¢atistig1 bir evrendir,
imajlarin sibernetige tasfiye olmasina direnen “hastalik” mahiyetinde yagamin
tezahiir ettigi bir evren. Dolayisiyla, “resimsel dénemeg”i bastirmanin doniisii
olarak tarif edebiliriz. Fakat burada geri dénen sey, DNA’da kodlandig1 haliyle
yasam degil, Deleuze'iin bireylik 6ncesi yasam formlan da degil. Bu, organh bir
yasam, kisisel bir yasam. Ancak burada bu bireyselligi diisiinmek i¢in iki esas
yol var: Bir tarafta, eksiklik mantig1 vasitasiyla yapilanmis organh bir beden
gibi diisiiniilebilir; diger tarafta, hizla ¢ogalan bir viriis gibi.

Tom Mitchell'in imajlar i¢in talep ettigi yagsam bu iki u¢ arasinda gider
gelir. Aym sekilde, imajlara atfettigi irade de bir eksiklik ve bir istek ifadesi
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ile Schopenhauer’in amagsiz ¢ogalan bir yagam beyani arasinda gider gelir.
Bir ugta, yasam eksikligiyle tezahiir eden bir yagam var; imaj canhdir ¢iinkii
yasamun eksikligini ¢eker, ¢iinkii heniiz bir organizmanin zayif gélgesinden
ibarettir ve o organizma olmak i¢in bize muhtactir — tipki geng Amerikalilarin
kanin talep eden Sam Amca posteri gibi. Sam Amca kadim aile reisligini ifa
eden bir baba ya da evlatlarinin yasam ve 6liim hakkin ifa edenvbir anavatan
gibi hak iddia etmez bu kan iizerinde. Amcamiz tam da bir baba olmadig: i¢in
ve kendi kam1 kurumak iizere oldugu icin, siska formuna can vermek i¢in bu
gen¢ Amerikalhilarin kanim kullanmazsa topluluk organizmasim simgeleye-
meyecek oldugu icin muhtactir bu kana.* Bu neseli amca birden bir vampire
doniisiir ve bir eksiklik olarak imaj 6teki canl imaj figiiriine, viriis iireten imaja
yaklagmaya baslar, zira bireylerin yagamini devralr, tipki Robert Frank’in
fotografinda Hoboken sakinlerinin kafasim1 kesen Amerikan bayrag gibi. Fa-
kat viriisiin kendi, organlh birey ¢ehresine biiriinmeye meyleder. Sanatgilarin
kafalarina yerlegen viriisler William Blake'in bir hortum olugturacak sekilde
dizdigi bedenlerden olugan bulutlarda esas imgesini bulur. Bizim bilgisayar
viriislerimiz de yapay olgular degil de makinenin teklemesi olarak belirir,
dijital kodlama dahilinde hak ettigi yeri isteyen organik yagam formlandir.
Bu sebeple, “resimsel donemeg”, cagdas diisiincedeki goérsel dénemeg me-
selesi degil, imajlar ve yasami kodlanmis bir dile déniigtiiren mekanizmanin
diyalektik tersyiiz edilisidir. Yagam yapay olarak iiretmek isteyen makine
aslinda yeni bir yagsam giicii tammmlayan yeni bir imaj tiirii iiretir, imajlarindan
ve canavarlarindan, hastaliklarindan ve mitolojilerinden ayrigtirmasi miimkiin
olmayan bir yagamdir bu. Tom Mitchell'in esas tezi iste bu. Her haliikarda, klon
figiirii vasitasiyla ortaya koydugu tez bu. Bilim insanlarinin hiineriyle iiretilen
yasam, herhangi bir yasam degildir. Bu bir koyunun yasami, kurbanlik hayva-
nin yasami ama ayn1 zamanda Kilisenin tamamen viicut bulmasi ve éliilerin
nihayet dirilmesi i¢in 6liip dirilen Tanr1'y1 simgeleyen bir hayvanin yasamidir.
Tom Mitchell dinozoru ve fosili Romantik modernligin —modernist olmayan
bir modernligin- simge hayvanlar haline getirdigi gibi, klonlanmis koyunu da
post-modernist olmayan bir post-modernligin simge hayvam haline getirir, bu
post-modernlikte iletisim mekanizmasinin s6zde kaidesi, biitiin beklentilerin
ve basmakaliplarin aksine, yasam formlarnn mahiyetindeki imajlan yeni bir
coskunluk iginde iiretir. Bu mantiga gére, imajlarin inkar ve imha formlar:

4 W.J.T. Mitchell, What do pictures want?, Chicago, University of Chicago Press, 2005, s. 37.
[Bkz. Bu sayida, s. 135]
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bile yiikselen yasam giiclerine dair kanitlar haline gelirler. “imaj hi¢bir seydir,
susuzluk her sey” deyip bizi Sprite icmeye zorlayan “ikon diismam” reklam
analizinin bize gésterdigi sey bu. Tom Mitchell iddiay: bas asag ¢evirir: Su-
suzluk lehine imajin “inkarn”, imajlan destekleyen giiciin olumlanmasiduir.
“Imaja kars: susuzluk” ashinda imajlara susamaktir.

O halde Tom Mitchell bir iddiay: bas asag1 ¢cevirmeye yénelik bu stratejiyi
ister teorik olsun ister pratik her tiir ikon diismanlhg bi¢cimine uygulayabilir.
Imajlarin giiciinii ihbar etmek ya da bu giicii inkar etmek aym kapiya gikar:
iki eylem de Mitchellin nazarindaimajlann giicii karsisinda aym kaygiy1 ifade
eder, o giiciin aym gekilde tanindigini bildirir. Imaj ve gerceklik arasinda kesin
ayrim eksikligine dair Baudrillard'in iddiasi, o halde, imajin tehditkar giicii-
niin bir ifadesi olarak alinabilir, tipki Cronenberg’in filmlerinin bio-sibernetik
fantezi alemi gibi, ya da reklam imajlarinda saklanan mesajlarin analizlerinin
gosterdigi gibi. Ikon diismanlar, kendilerini koruduklarim disiindiikleri teh-
likeden bagkalarim1 korumak isterler. imajlarin zararh giiciiniin magdurlar
olarak goriilenler hep baskalaridir. Fakat Tom Mitchell i¢in inancin bu tayini
imajlarin giiciine sahitlik etmeye yeter. imajlann kétii tilsitmindan kendimiz
korkmuyorsak bu tilsima bagkalarinin inanacagina neden inanalim? Buda
heykellerini yikan bagnaz ile televizyon ekraninin uyanik sosyologu birlikte
inkar ettikleri seyin giiciine tanikhik ederler.

Yakin tarihimizde, bu iki asin u¢ miistesna bir sahnede bulustu: Tom
Mitchell'in de pek tabii atif yaptig1, Diinya Ticaret Merkezi'nin ikiz kuleleri-
ne saldir1 sahnesi. Tom Mitchell pek bahsetmese de ortaya koydugu analiz
Baudrillard'in analizine bir cevap m1 acaba diye diisiinmekten kendimizi ali-
koyamiyoruz. Kulelerin yikilmas: Baudrillard’'in iddialarinin gegerliligini bosa
cikaracak gercekligin déniisii olarak mu gériilmeliydi? Acikg¢asi Baudrillard
buna kars: ¢ikiyordu. Buna karsin, olayin kendisini, imajinin dolasimindan
ayirt etmenin imkansizhgini vurguluyordu: Gergeklik kurguyu ciiriitmiistii
sanki ¢iinkii onun enerjisini emmisti, ¢iinkii gercekligin kendisi kurgu olmus-
tu. Bunun yam sira, yikilan kulelerin ikiz olmalar: da ayrica hatirland: - ikiz
kulelerin yikilig), ikiz olmalarinda, her birinin digerinin klonu olmasinda 6n-
goriilityordu. Bu kuleler, yikilmalariyla gésterdi ki bunlar ashinda giiniimiizde
biitiin gercekligimizin indirgendigi imajlar. Bu kuleler, o gercekligin icerdigi
intihar egilimine tamiklik ettiler.

5 Ag.e.,s. 77-80.
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Tom Mitchell ise imaj ve gergeklik arasindaki bu egdegerlik iddiasini ter-
sine dondiiriir. Terorizm, gercekligi kendi 6liimiiyle yiizlesmeye tahrik eden
bir gercekdisilik viriisii degildir. Bir iktidarin simgeleri mahiyetindeki imaj-
larin yikimidir, kendi imajinda viicut bulmug bu tahakkiimiin gercekligidir.
Teroéristler icin kuleler Amerikan iktidarinin canli ve dayanilmaz imajiydi. Bu
iddia Baudrillard'inkinden daha klasik ve daha makul gériiniiyor, Ancak “canh
imaj” fikrinde miiphem bir sey yok mu? Diinya Ticaret Merkezi'nin yasami,
imajinin yasami degildi. Gergek iktidara sahip bir merkezin yasamiydi. Ayrica,
yikiminin simgesel yankilar1 6énemli olsa da bu demek degil ki yikimi imaj ma-
hiyetindeki niteliginde gerceklesti. Bu simgeyi “canl imaj”a déniigtiirmek bir
anlamda imaja ¢ok sey bahgetmektir. Fakat bir bagka anlamda imaja ¢ok az sey
vermektir, ¢iinkii imaji sirf bir tiir kaygi veya tahammiilsiizliigiin miitekabili
haline getirir. Bu yoruma goére, kuleler sanki insanlarmis gibi “cezalandirild1”
ciinkii onlar “moderniteden, kapitalizmnden, biyo-teknolojiden, kiiresellesme-
den nefret eden ve korkanlar igin bir hakaret veya gérsel bir asagilamaydi.5”

Amerikan imparatorluguna karsi miicadeleyi “modernite korkusu” ile 6zdes-
lestirenlere teslim oldugu i¢in burada Tom Mitchell'i ayiplayabiliriz. Kugkusuz
Mitchell bu korkunun islamcilara 6zgii olmadigimi séyleyecek; zararsiz kiigiik
Dolly’nin bile modern Amerika’da panige yol agtigini ve terérizm korkusunun
da ikiz Kuleler olay: karsisinda hissedilen “hakarete ugramis olma” hissiyle
ayn1 karanlik kaynaklardan faydalandigini belirtecektir. Chris Ofili'nin fil
giibresiyle boyadig1 Bakire Meryem tablosunun da ayni hissi tahrik ettigini
ve bunun da ayni kaynaktan beslendigini soyleyecektir. Mitchell'e gore imaj
karsisinda hissedilen kadim korku, onlarin ugursuz giiciine inang, herhangi
birine 6zgii degildir. Ancak, moderniteden korkan “ilkel” halklar1 onlarin
safhgina giilen duygusuz “modernler” ile esit seviyeye yerlestiren bu iddia,
imaji genelde inanglan ve kadim korkulan defettigini diisiinen bir diinyanin
bagrinda siirmeye devam eden bu inanglann ve kadim korkularn ifadesine
indirgeme pahasina, bu esitligi vazeder.

Imajlarin antropolojik boyutunu yadsimak kuskusuz aptallik olacaktir.
Aby Warburg'dan Hans Belting’e imaj tarihgilerinin bizi hatirlamaya zorla-
dig tizere, “sanat eserleri” diye hayran kaldigimiz nesneler en basta ritiiel
igslevlerine hizmet eden nesnelerdi, kaygilarin ifadesiydi ya da seytan gikar-
ma adetlerinde kullanilan araglardi. Bununla birlikte, imajlara atfettigimiz

6 Age.,s. 15.
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yasam inanglardan ve korkulardan olusmus bir yasamsa imajlar1 aldatici
yanilsamalara indirgeyen “elestiri”yi tartismanin faydas1 kaybolma riski
tasir. Imajlar yanilsama ya da viriis statiisiine indirgemeden bagimsizlik-
lar1 dahilinde diisiinemez miyiz? Barbara Krugerin fotomontajiyla kars
karsiya geldiginde Tom Mitchell'in rastladig: iste tam bu bagimsizlikts;
hatirlarsiniz, mermer bir biistiin profilden ¢ekilmis fotografinin solunda su
yorum yazilidir: “Your Gaze Hits the Side of My Face” [Bakisin yiiziimiin
yanma ¢arpiyor]. Mitchell bu imajin iki karsit mesaj icerdigini séyler; bi-
rincisi, eril bakisin feminist bir ihbari, digeri de herhangi bir bakisa kokten
kayitsizhgin ilan1.”

Fakat bu karsithik siiphesiz ne bir mesaj aktarimina ne de icine kapanan
bir sanatin modernist benimsenmesine indirgenebilen bir sey mahiyetindeki
imayj statiilerinin disavurumudur bir yandan da, Chardin’in kendini sabun ba-
loncugu yapmaya kaptirmis oglan ¢ocugu resmi de bunu érnekler. Herhangi
bir tutarhiktaki imaj, bakis icin tam manasiyla hem yiiz hem de yandir, bakisi
hem buyur eder hem de iter. Chardin ile aym ¢agda yasamis bir yazar olan
Schiller i¢in karsitlar arasindaki bu gerilim giizelligin kistasiyds, ¢iinkii bakisin
“serbest oyun”una imkan veren “serbest goriiniis” dedigi seyi temsil ediyordu.
Michael Fried, baloncuk yapmaya dalip gitmis gen¢ adam, tiyatrodan yiiz ge-
virip kendine donen modern resmin simgesi haline getirmisti. Schiller, devasa
bir tanrica bagini ele almaya yéneldiginde figiiriin “oyun”una tamamen farkh
bir gii¢ verir: Romali Juno Ludovisi; su diinyada hi¢bir seyi umursamayan ve
higbir sey istemeyen aylak bir tanriga.?

Bir bagka deyisle, Olympus iizerinde artik hi¢cbir sekilde hayali bir yetki
kullanmayan ve Kent dahilinde herhangi bir somut goérev yerine getirmeyen
bir tanricanin heykeli; artik hicbir islev gérmeyen ve ne hayranlhk ne de korku
uyandiran bir heykel; miizenin tarafsiz ortaminda herhangi birinin bakisina
sunulmus “basit” bir imaj. Chardin’in aylak gen¢ adam geriye déniik halde
sanatin 6zerkliginin simgesi oluyorsa, gii¢siiz kalmig bu tanrica da bagka
bir seyin simgesi olur; estetik deneyimin, yani herkese acik bir serbest oyun
ve kayitsizlik deneyiminin paradokslu ézerklesmesinin simgesi olur. Hegel,
Murillo'nun Sevillali kiigiik dilencileri resmeden tablosunda, hi¢bir sey yapma-
yan, hicbir sey i¢cin de tasalanmayan bu perisan ¢ocuklarin heybetli giizelligini

7 Age., s. 45.
8 Friedrich Schiller, Lettres sur l'éducation esthétique de 'homme, Fr. gev. R. Leroux, Paris, Aubier,
1992, XV. Mektup, s. 207-209.
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methettiginde bu tiir bir kayitsizhigin siyasi erdemlerini tesis eder. Higbir sey
yapmamalk, iste tezath bir erdem, imajlarin ayrigmayan estetik ve siyasi erdemi.

Iste Barbara Kruger'in resmine giiciinii katan da imajin sahip oldugu bu
kayitsizlik erdemidir. Kaslarini ¢catan ve erkek tacizcisine korkutucu bir bakis
savuran sinirli birkadinin yiizii “gergek yasamda” etkin olabilir. Bir imaj halin-
de ise biitiin giiciinii kaybeder. Sanat diinyasinda kadinin statiisiini biitiin k6tii
yonleriyle agiga vurmay1 amaglayan feministler, kas catmaktansa ya da sinirli
bakiglar savurmaktansa gayet makul bicimde bir goril maskesi takmay tercih
ederler. Fakat Guerilla Girls'iin taktig1 goril maskeleri bir simge islevi goriir, bir
sanat eseri degil. Diger taraftan, Barbara Kruger'in fotomontajinda profilden
cekilmis mermer heykel, siyasi bir sanat eseri statiisii kusanmir. Ancak bunu
yapabilmesinin nedeni imajin iki karsit statiisiinii birlestirmesidir. Sanatg,
iki miiphemligi birbirine ekleyip imajini insa etmistir. Birincisi, heykeli pro-
filden cekmeye ickin bir miiphemlik s6z konusudur ¢iinkii bakisin tacizinden
utana sikila yiiz mii ¢evirdi yoksa bakisa kars1 bagimsizhigim1 dogrudan éne
mi siirdii bilmiyoruz. Ikincisi, metne ickin bir miiphemlik s6z konusu ¢iinkii
cekinerek gézlerini kagiran bir yiiziin profiline vurmaya devam eden bir bakigin
saldirganhgini ifsa mi ediyor, yoksa ne olursa olsun bu bakisin hedefini daima
iskalayacagim mi iddia ediyor? Fakat iki uglu bir ihtilafli islem mahiyetindeki
imajin bu ingas1 sadece imgeselligin ilk asamasina, yani bir kayitsizliga ya da
imajin temel “aylakhgina” yaslanmasi kaydiyla miimkiindiir. Thtilafl isleyis
cahsabilir ¢iinkii imaj, kadim1 —~burada neredeyse ¢ift-cinsiyetli- tanrigadan
ayirt eden seyi ve 15181 yansitan teni mermerin soguklugunun karsisina koyan
seyi etkisiz kilabilir. Isleyis calsir ¢iinkii catismay: agiklayan kelimeler esa-
sinda hem onlar dile getiren herhangi bir canh agizdan hem de ciimlelerin
normal diziliminden ayrilmistir ¢iinkii gélgelendirme ile bir derinlik kazanmg
ve mermer bir levha iizerindeki kitabeler kadar 6zerk kilinmiglardir. Imaj,
kelimelerin bir gévdeden soyutlanmasi ve bedenlerin yasamsallig1 arasindaki
siradan ayrimu silerek etkin hale gelir.

1920’ler gibi erken tarihlerde Rodtchenko’nun posterleri boyle ¢alismisty;
kelimelere bir derinlik katiyor, onlar1 resmedilen nesnelerin basitlestirilmis
formlarina ilistiriyor, boylece hemn kelimeleri hem de nesneleri aym dogrultuda
birlestiriyor, nihayetinde gelecegi fethetmeyi hedefleyen tek bir ok olusturu-
yordu. Tamamen baska bir yéntemle de olsa Alfredo Jaarin “gergek imajlar1”
da aymi seyi yapiyordu; Jaar, bu imajlar vasitasiyla Ruanda katliamini “temsil
etmeyi” se¢misti. Bu “gercek imajlar” kurbanlarin bedenlerinin herhangi bi-

Cogito, say1: 97, 2020



Imajlar Gergekten Yasamak Ister mi?

rinin temsilini bize sunmaz. Bize sadece s6z konusu insanlarin fotograflarim
iceren siyah kutular iizerine yazilmis kelimeleri gésterirler. Bu kelimeler,
kayip bedenlerin kimligini ve hikayesini bize anlatir; bir baska deyisle, o be-
denlere baska bir beden verir: Kitle kiyimina kurban gitmis herhangi birinin
teshis edilemeyen cesedi yerine kendine has bir hikiye bahsedilmis bir beden.
Bir bedenselligi digerine aktaran isleyis, imaj1 tesis eder. Let Us Now Praise
Famous Men ¢ahgmasi iizerinden kelimeler ve gorsel temsillerin “esitliginin”
bagka bir politikasini incelediginde Tom Mitchell yine bu tarz bir déniisiimii
analiz eder; bu 6yle bir politikadir ki, gorsel dizilerin sézlii dizilerden kokten
bagimsizlagmas iizerine oynar; ¢iinkii, daha az “canh” fakat aym dénemde
You Have Seen Their Faces caligmasinda sunulan canl bedenler ve yogun dii-
siincelerin dramatik montajlarindan belki daha etkin politik imajlar saglar.’

Belki de kurbanlik koyun o zaman imajlarin statiisiiniin aldatici bir “ima-
j1” olur. Bu zaten Platon’un bize 6grettigi bir sey: Kratylos'un resmi ikinci
bir Kratylos degildir. Bir beden, ete kemige biiriinmiig bir bedenin replikasi
oldugunda imajin hitkmii son bulur. Klonlanmig koyun artik bir imaj degildir
ve eger Ikiz Kuleler imajlardan ibaret olsaydi onlarin maketini imha etmek de
yeterli olacakti. Imajlara kendilerine 6zgii tutarhg vermek, yanilsamalardan
fazlas1 ama canh organizmalardan az1 olan yar-bedenlerin tutarhgini onlara
bahsetmektir. “Resimler ne ister?” sorusuyla karsilastigimizda, Tom Mitchell’e
gore, cevabin “hicbir sey istemezler” olma tehlikesini goze almammz gerekir. '°

Belki de resimler gercekten higbir sey istemezler, tabii onlara huzur verme-
miz haricinde, onlar1 canh organizmalar olmaya zorlamamamiz haricinde, ki
bu statii bizim seylere atfetmeye ¢ok merakli oldugumuz ama onlarin hig talep
etmedigi bir statii. Ya da, bir bagka deyisle, resimleri bir sey yapmak isteyenler
imaj iireticileridir ve belki de bunu tam manasiyla yapabilmelerinin nedeni
resimlerin bizzat bir sey istememesidir. Ustelik, eger resimlere bakmay: sevi-
yorsak bu bizim onlara yasam ve irade bahsetme kabiliyetimizi yansitir veya
aym anda onlardan bu nitelikleri koparma yetimizi yansitir. Modernitenin
biiyiik anlatilar1 imaja dair iki teoloji sundu, bunlarin ikisi de temsil karsitiyd:
ve golgeleri dagitan teolojilerdi. Modernist negatif teoloji, kelimelerin ve saf
formlarin 6zerk erdeminin karsisina gercekligin miistehcenligini ve temsil
seraplarini koyar. Cisimlesmeye déniik romantik pozitif teoloji ise kelimelerin

9 Krs. “The Photographic Essay. Four case studies”, W.J.T. Mitchell, Picture Theory, age., s. 281-
322.
10 What do pictures want?, age., s. 48. [Bkz. bu sayida s. 147].
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ve goériiniiglerin ayrimina mutlak kétiiliik olarak bakar ve her imaj, her kelime
ve her duyum i¢in canl1 bir beden ister. Kuskusuz, yar1 bedenler mahiyetindeki
statiilerinde resimlerin yapisim ve doniisiimiinii diigitnmek igin bu ikilemden
cikmak gerek. “Resimler, dille esit haklar ister, dile doniistiiriilmek degil. ‘Gér-
seller tarihi’ seviyesine yerlestirilmek ya da ‘sanat tarihi’ seviyesine yiikseltilmek
degil, coklu 6zne konumlan ve kimliklerini kusatan karmasik bireyler olarak
goriilmek isterler.'’” Imajlar1 boyle bireylestirme iradesi yine de onlara ¢ok
fazla “irade” bahseder diye tartisilabilir. Fakat bu Tom Mitchell'in diigiince-
sinde “sanki” ifadesinin roliinii unutmak olur. Bu yiizden, Tom Mitchell'in
ifadesini onun yerine diizeltme hakkim1 kendimizde goérerek séyle diyelim:
Resimler sanki biitiin bunlari istemis gibi davranirlar. Her haliikarda, onlari
¢ok canli olmaya zorlamadan, yasamlarina kars: hakkaniyetli olmak istiyorsak
onlan béyle gormeliyiz.

Fransizcadan ceviren: Adem Beyaz

11 Age., s. 47. [Bkz. bu sayida, s. 144]

Cogito, say1: 97, 2020



imajlarin Okunurlugu
Bir Gorsel Hegemonya Elestirisi

EMMANUEL ALLOA

1) Yaz1 Dersi

Claude Lévi-Strauss Hiiziinlii Dénenceler'de (Tristes Tropiques) 1938'de yap-
mis oldugu bir seferde Nambikwara halkiyla tanmigmasini anlatir. Brezilya
Amazon ormaninda yasayan bu otokton etnik grup, yerlesik hayata yénelik
iktidar kurumlar ve tekniklerinden habersizdir. S6z konusu anlatilardan en
6énemlilerinden birisi “yazi dersidir”:

Nambikwara'larin yazmay bilmedikleri tahmin edilebilir, amaonlar, su kabakla-
r1 lizerine ¢izdikleri zikzaklar ya da noktah ¢izgiler disinda resim de yapmazlar.
Oysa Kaduveo'larda yaptigim gibi onlara da kagitlar ve kalemler dagitmigtim.
Once kayitsiz kaldilar, sonra bir giin hepsinin, kagit tizerine dalgah ¢izgiler
cizdiklerini gérdiim. Ne yapmak istiyor olabilirlerdi? Sonra anladim: Yaz ya-
z1yorlardi, daha dogrusu kalemlerini ayn1 benim kullandigim gibi kullanmay
deniyorlardi. Simdilik diisiinebildikleri sadece buydu, ¢iinkii onlar1 heniiz re-
simler ¢izerek eglendirmemistim. Aralarindan bir¢ogu bundan bagka bir ¢aba
iginde degildi; ama oba reisinin amaci daha bagkaydi. Siiphesiz sadece o, yazinin
islevini kavramisti. Benden bir bloknot istedi; boylece birlikte ¢cahgirken aym
gereglere sahip oluyorduk. Kendisinden istedigim bilgileri bana sozlii olarak ver-
miyor, onun yerine kagidin iizerine dolambagh ¢izgiler ¢iziyor ve sanki cevabim
oradan okuyabilmem i¢in bana uzatiyordu. Kendisi de oynadig1 oyuna pek fazla
kanmiyordu ashnda; ¢izdigi her bir ¢izgiyi bitirdikten sonra bunun bir anlam
tasty1p tasimadigim sikintili bir bicimde inceliyor ve her seferinde yiiziinde aym

umutsuzluk beliriyordu. Ama gergegi kabule yanagmiyordu; aramizda hig ko-
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nusulmadan varilan bir anlasma uyarinca, ¢iziktirmelerinin bir anlam oldugu
kabul edilmisti ve ben de bu anlami ¢6zmeye ¢alisir gibi yapiyordum. Kaldi
ki s6zlii yorumunu uzun siire beklemek gerekmiyor ve ben de ek agiklamalar
istemekten kurtuluyordum.

Iste, reis biitiin halkim bir araya getirir getirmez kiifelerin birinden, iizerin-
de egri biigrii gizgiler bulunan bir kagit parcasi ¢ikardi. Onu okur gibi yapiyor
ve yapay bir duraksama ile sanki alacagim armaganlara kar§:]1k verecegim
nesnelerin listesini g6zden gegiriyordu: filancaya bir yay ve oklar karsiiginda
bir adet dal kesme kilic! Otekine inciler! Gerdanlklar igin... Bu oyun iki saat
siirdii. Ne umuyordu? Kendini mi aldatiyordu? Belki. Ama saniyorum ki daha
cok yoldaslarim etkilemek, mallarin onun araciliiyla el degistirdigini kamt-
lamak, bir Beyaz'la ittifak i¢inde oldugunu ve onunla baz1 gizleri paylastigini
gostermek amacindaydi. Oradan ayrilmakta acele ediyorduk; en sakincal an,

siiphesiz getirdigim biitiin bu harikulade seylerin yerlilerin eline gectigi an ola-

cakti. Bu nedenle olay: ¢cok fazla derinlestirmeye ¢calisgmadim ve gene yerlilerin
rehberliginde yola koyulduk!.
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Sonraki gece uykusuz kalan Lévi-Strauss tekrar yasadiklarinin anlamin ¢é6z-
meye ¢alisir. Aslinda Nambikwaralar'da yazinin dogusuna tanik olmustur ama
bu durum beklenebileceginden ¢ok farkl sekilde ortaya ¢ikmistir. S6z konusu
olan bir alfabe ya da sembollestirme sisteminin 6grenimi degildir. Nambikwara
sefi Lévi-Strauss’a aslinda bir antropoloji dersi vermistir ¢iinkii bir bakima
yaz1 yazma kurumunun gizli anlamini ¢6zdiigii s6ylenebilir:

1 Claude Lévi-Strauss, Hiiziinlii Donenceler, gev. Omer Bozkurt, Istanbul, YKY, 1994, s. 310-

311.
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S6z konusu olan bilmek, animsamak ya da anlamak degil, bir bireyin —ya da
bir gorevin- sayginhigim ve yetkesini, digerleri aleyhine artirmakti. Heniiz tas
devrini yasayan bir yerli, anlamaya yarayan bu énemli aracin, ondan anlamasa
bile hi¢ degilse baska amaglara yarayabilecegini sezmisti. Aslina bakacak olur-
saniz, binyillar boyunca ve hatta giiniimiizde, yeryiiziiniin biiyiik bir béliimii
icin yazi, kimi toplumlarin iiyelerinin biiyiik ¢ogunlugunca kullamilmayan bir
kurum olarak varligim siirdiirmiis ve siirdiirmektedir. Dogu Pakistan’da, Citta-
gong tepelerinde kaldigim koyler, okumasi yazmasi olmayan insanlarla doluydu.
Fakat her koyiin, hem topluluk hem de bireyler adina gérev yapan bir arzuhalcisi
bulunuyordu. Hepsi yaziy1 tamiyor ve gerektiginde kullamyorlardi, ama disar-
dan ve sanki kendisiyle s6zlii olarak iletisim kurduklar bir yabanciyi arac gibi
kullamiyorlardi. Oysa arzuhalci ancak ender olarak grubun bir memuru ya da is
gorenidir: Onun bilgisi ile gii¢ birlikte bulunur. Oyle ki, cogu zaman aym birey
arzuhalcilik ve tefecilik islevini birlikte yiiriitiir. Bunun nedeni sadece meslegini
yapmak i¢in okuma ve yazmay: bilmek zorunda olusu degildir; ama bu yolla iki

yonden digerleri iistiinde etkili olmasidir.

Lévi-Strauss bu yasadiklarina tartisilabilir bir yorum getirerek 6zellikle imaj ve
metin arasindaki ayrismayi ortaya koyar.? Anlattiklarina gore Nambikwaralar'in
cizmis oldugu egik ¢izgilerin her seyden 6nce belirtici ve grafik degerleri vardir.
Onlar sanki ilk defa kagidin iizerine ¢izgi ¢izen ve kalem kullanan ¢ocuklar
gibi hareket etmistir. Oysa sef yazinin derin anlamin ¢éziip alfabe gibi bir
seye sahip olmanin nasil bir iktidar verdigini gérmiistiir. Sonug olarak Lévi-
Strauss’un séylediklerinin satir aralarina bakacak olursak imaj herkese ulaga-
bilen demokratik bir yapiyken, yaz1 énceden bir 6grenmeyi gerektirdigi icin
en bastan bir hiyerarsiyi dayatir yani okuma yazma bilenler ve bilmeyenler
arasinda bir kast farki ortaya koyar. Boylece bazilar1 kendi hegemonyalarini
dayatabilir. Gramsci'nin de belirtigi gibi hegemonya hakim azinhgin topluma
vermis oldugu yénetimi ¢ogunlugun goniillii olarak kabullenmesidir.
Dolayisiyla okuma ve imaj arasindaki bu dikotomiyi sorgulamak istiyorum.
Okuma bir tekel meselesi midir? Oncelikle metinsel bir tekel ama daha genis
anlamda bir tekelden s6z edilebilir mi? Gériiniirliik tekelleri var midir? Ba-
zilarinin kodlarim elinde tuttugu ve bazilarinin bundan haberinin olmadig:

2 Age,s.312.
3 Jacques Derrida “Nature, culture, écriture. La violence de la lettre de Lévi-Strauss 2 Rousseau”,
Cahiers pour l'analyse, S. 4, 1966.
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gorsel hegemonyalar var midir? imaj gergekten saf ve evrensel midir yoksa o
da okunmay:1 ve desifre edilmeyi gerektirir mi?

2) imajlann Okunurlugu

Bugiin siklikla imajlarin egitiminden, bakislarin okuryazarligindan (alphabéti-
sation des regards) ya da Anglosakson diinyada s6ylendigi gibi bir yisual literacy
yani gorsel okuryazarliktan soz edilir. Su halde gériiniiriin okunurlugundan s6z
ederken tam olarak kastettigimiz sey nedir? Dar anlamiyla baktigimiz zaman
imajlarda harfler ya da art arda gelen kelimeler yoktur dolayisiyla yazil bir
metinde oldugu gibi imajlarda bir okuma s6z konusu degildir. Imajlarin dili
(eger boyle bir sey gercekten varsa) aslinda belli bir alfabe olugturan karakter-
lere dayanmaz. Imajlarda harf yoktur. Ancak gorsel bir alfabe ya da tipografik
o6zellikler iizerine bir yapit durumunda harften bahsedebiliriz. Dolayisiyla bir
imaja bakmak i¢in 6nceden bir alfabeyi 6grenmeye gerek yoktur. Bilmedigimiz
bir dilde yazilmig bir metin bizim ic¢in gizemini korurken, imaj her seferinde
bize kendini teslim eder.

Iste bu anlamda imajla metin, goriiniirle okunur kars1 karsiya getirilir. Geg
ilk¢ag déneminin ikonofil papasi Grégoire le Grand'in iinlii yorumundan beri
imajlar, biblia pauperum, yani okuma bilmeyenler icin kitap olarak deger-
lendirilir. Dolayisiyla belli bir okuryazarlik kiiltiiriit bulunmasa bile imajlara
bakan herkes anlatilan hikayenin anlamini yakalayabilir. Su halde imajlarin
karakterleri ortaya koyma becerisi metinsel olandan bagimsizliklarini ortaya
koyar. Cogu zaman bir imaj uzun bir séylemin yerine gegebilir. Hatta iyi bir
imaj her tiirlii yorumun yerine gegebilir.
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Ornegin figiir 2’de 1940'ta Amerika Birlesik Devletleri'ndeki yeni tibbi teknikleri
6ven su fotografi ele alalim. Muglak teshislerin yerini artik yeni teknolojilerin
almasiyla hastanin akcigerlerinin durumunu anlamak i¢in réntgene bakmak
yeterlidir. Su halde her sey imajda sdylenebiliyorsa imaj nasil bir islev gériir?
Imaj vasitasiyla telaffuz edilen ne anlama gelir?

Okunurlugu dar anlamda aldigimizda imajlarin “okunurlugu” her ne kadar
sahtekarhk gibi gériinse de sunu kabul etmek gerekir ki, imajlarda her sey her
zaman net gériinmez. Tiyatronun aksine imajda karakterler birbiri arkasina
sahneye ¢cikmazlar ciinkii her sey zaten oradadir. Fakat bu durum her seyin bir
bakista anlasilacagi anlamina gelmez. Cogu zaman imaj biraz sabir gerektirir.
Ister sanatsal olsun, ister reklam olsun, bir fotograf ya da bir saheser dikka-
timizi gerektirir. Anlamin1 kavramak dramaturgisinin protokollerini yeniden
insa etmek icin zaman gerekir.

So6z konusu siireci inceledigimizde imaja istedigimiz gibi bakamayacagi-
miz ortaya ¢ikiyor. Belli bir idiomatik icerisinde yaratilan imaji 6nceden yaka-
layabilmek icin diigsel bir alfabe yoktur. Her imaj belli kodlar belli pratiklerin
icinde oriilmiistiir dolayisiyla daha bastan izleyicilerin konumunu ve onlarin
potansiyel okumalarinin ufkunu belirler. Peki 6yleyse bir imajin anlasilabilir
olmasinin kosullar1 nelerdir? Resimdeki bir alegorinin anlamini desifre eden
bir sanat tarihgisi, bir dis réntgeninden yola ¢ikarak disin minesinin ortadan
kalktigina karar veren bir disci ya da bir termik kameradan hedefini secen
bir savas pilotu her seferinde 6zel bir okuma teknigi kullanir ve bu herhangi
bir insanin kullanabilecegi bir teknik degildir. Teknik okuma yeteneklerine
sahip olmayan kisiler s6z konusu imajlardan fazla bir sey anlamayacaklardir.

3) Gelecegin okuma yazma bilmeyenleri

1931'de Weimar Cumhuriyeti déonemindeki Almanya’da Walter Benjamin
Fotografin Kiigiik Tarihi isimli bir metin yayinlar ve bu metnin sonunda séyle
bir yorum yapar: “Yarinin okuryazar olmayani yaziy1 bilmeyen degil fotog-
raf bilmeyen kisi olacaktir.”* S6z konusu metafor ashnda baktigimiz zaman
Bauhaus’un biiyiik ustasi ressam ve fotograf¢1 Laszl6 Moholy-Nagy'den alin-
mistir ve ona gore gelecegin okuma yazma bilmeyenleri bir fotografi desifre
edemeyecek olanlardir.’ Fotograf imajlarinin desifre edilmesi 1920’li ve 30'lu

4 Walter Benjamin, Petite histoire de la photographie, fr. gev. Lionel Duvoy, Paris, Allia, 2012, s. 58.
S Laszl6 Moholy-Nagy, “photographie, mise en forme de la lumiére” (1928), Compositions lu-
mineuses 1922-1943, Sergi katalogu, Paris, Centre Georges Pompidou, 1995, s. 195.
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yillarda yogun olarak paylasilan bir takintiydi. Bertolt Brecht'in bakisin poli-
tik alfabelestirilmesi projesi, Ernst Friedrich’in gorsel pedagoji fikri ve Ernst
Jiinger'in imaj okuma ¢alismalar: bunlarin arasinda sayilabilir.® Boylece fotog-
raf her tiirlii 6zgiirlesme vaadiyle ortaya cikan bir araca déniigiir. Ernst Jiinger
dis goriiniiglerden yola ¢cikan “fizyonomik bir bakigin” her seyi kavrayabilcegini
one siirer. Diger tarafta ise Bertolt Brecht fotografin seffaf oldugunu iddia
edenlere kuskuyla yaklasir ve yiizeyin arkasinda yatan gercekleri ¢oziimlemeyi
bilmenin gerekliliginden s6z eder.

Benjamin siklikla Brecht’e gonderme yaparak bakislarin okuryazarlig: fik-
rine deginir. Brecht “otantik gerceklik iglevsele dogru kaydi” der. “Olup biteni
daha karmasik hale getiren duruma gére gercekligin basit bir sekilde yenilen-
mesi artik bir anlam ifade etmez. Ornegin Krupp ya da AEG fabrikalarinin
fotograflari bize bu kurumlar hakkinda higbir sey soylemez.”” Brecht buradan
yola ¢ikip bir poetika iiretir, yani her tiir mimetik zorunlulugun disinda ya-
ratabilmek icin belli bir mesruiyet kaynagi bulur. (“Uretilmis, yapay bir sey
insa etmek artik zorunludur.”® Brecht'in bu saptamasindan yola ¢ikan bazi
diisiiniirler isaretleri okuyacak ve onlarin mesajin1 kavrayacak bir sanat, bir
gostergebilim gerektigini iddia eder.

Gostergebilim okuma gerekliligi farkl bicimlerde anlasilabilir. Benja-
min, Brecht ya da Siegfried Kracauer gibi modernligin bagucuna egilmis
olanlar bu biiyiik sosyal dokuyu desifre etmeye giristiklerinde bir bakima
“doganin kitabim” desifre etme girigimine dahil olurlar. Doganin kitab: Ga-
lileo icin tiggenler, kareler ve daireler ile belirli bir matematik alfabe ortaya
koyuyordu. Hans Blumenberg doganin kitabina kendine has bir bigcimde
Diinyamn Okunabilirligi isimli kitapta deginir.® Etrafimizda olup bitenleri
okumay 6grenme fikri teosentrik bir bakis agisina 6zgii degildir. Her ne
kadar Biiyiik Mimar fikri ortadan kalkmis olsa da yapay olarak insa edil-
mis bir diinya diigiincesi aslinda bu eski diisiinceyle ¢celismez: Diinya sanki

6 Bertolt Brecht, L'ABC de la guerre, gev. Philippe Ivernel, Paris, Arche, 2015; Ernst Friedrich,
Krieg dem Kriege! Guerre & la Guerre ! War Against War! Oorlog an den Oorlog ! Berlin, Freie
Jugend, 1924 (1998); Ernst Jiinger, Die verdnderte Welt. Eine Bilderfibel unserer Zeit, ed. Edmund
Schulz, Breslau, W.G. Korn, 1933. Daha detayh bir analiz i¢in bkz. Georges Didi-Huberman,
Quand les images prennent position. L'ceil de l'histoire I, Paris, Minuit, 2009.

7 Bertolt Brecht, “Le Proces de I'Opéra de quat’sous. Expérience sociologique”, (1930), Ecrits
sur la littérature et sur l'art, Paris, L'Arche, 1970, C. 1, Sur le cinéma, s. 171.

8 Age.

9 Hans Blumenberg, Lisibilité du monde, gev. Pierre Rusch ve Denis Trierweiler, Paris, Cerf,
2007.
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yeniden okunamaz ve barok hale gelmistir ve onun gizli anlamina yeniden
ulasabilmeyi 6grenmek gerekir. Aslinda igi daha da karmasiklagtiran sey
anlamin kendisinin bile kurulu katmanlar arasinda ¢ogullagmasidir 6yle
ki onu bir araya getirip birlestirmek bos bir ¢abadir. Siegfried Kracauer
Caliganlar adl1 eserinde bunu ortaya koyar: “Bir fabrika hakkinda yiiz tane
roportaj da yapsaniz, o fabrikanin gergekligini ortaya koymaya yetmez.
Bunlar sadece fabrikanin yiiz enstantane fotografi olarak kalir. Gergeklik
bir ingadir.”!°

Dolayisiyla goruniirliigiin okunmasi kavraminin kitap modeline dayan-
makla birlikte neyi sorunsallastirdigim1 anlayabiliriz. Eger diinya yapay
isaretlerin cogalmasiysa o zaman neden gériinenlerle yetinelim? Bir ba-
kima kendi sinirlarinin 6tesine gecen kitap modeli ashinda bizzat kendi
yetkinligini sorgulatir. Diinyada isaretler anlamlandirmalar ile doluysa
o zaman neden sadece yazil kitaplarla kendimizi sinirlandiralim? Eger
gerceklik cok sayida gosteren sistemlerden olusmussa okuma bicimlerini
cogaltmak gerekmez mi?

4) Hicbir Zaman Yazilmamig Olan1 Okumak

Yazih isaretleri dis goriintiileriyle gériip icindeki mesaji anlayamayan ki-
silere disleksi tanisi konur. S6z konusu yaklasimin okuma normu gayet
acgiktir. Okuma isaretlerin gorsel karakterleriyle sinirlanmaz ve gériinenin
otesine gecen bir bakisi gerektirir. Kierkegaard'in yazinin alabilecegi ce-
sitli bicimler iizerine diisiindiigiinde hatirlattig1 gibi aslhinda olan sudur:
“Eger bir kitabi sadece tek tek harfleri gérerek okursam ¢ok kétii okumus
olurum.”!! Dolayisiyla iyi ya da kétii okumanin normlar kitap s6z konusu
oldugunda gayet acik bir sekilde betimlenmistir. Peki diger okumalar icin
durum nedir?

Sunu da hatirlatmak gerekir ki kitaptan 6énce bagska okumalar varolmustur.
Metin ve kitap dis1 okumadan s6z edilebilir. Avinin diskilarinin izini siiren
avci, kurbaninin i¢ organlarina bakan Babilli bir rahip, yildizlarin mesajini
desifre eden Hint astronomlar, kuglarin rotalarini izleyen Romah kahinler ya
da riiyalarin1 yorumlayan Melanezyahlar hangisi olursa olsun insanoglu her

10 Siegfried Kracauer, Les employés. Apergus de I Allemagne nouvelle (1929/1930), gev. Claude
Orsoni, ed. Nia Perivolaropoulou, Paris, Ed. MSH/Avinus, 2004, s. 29-30.

11 Sgren Kierkegaard, L'alternative [orig. Aut-aut, 1843), Premiére Partie, Fr. gev. Paul-Henri Tis-
seau ve Else-Marie Jacquet-Tisseau, i¢cinde (Euvres complétes, Paris, Ed. de I'Otrante, 1970, t.
III, s. 66.
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zaman okuma yapmstir. Benjamin Sens Unique adh eserinde bu okumalara
deginir ve bunun kurbanlarin bagirsaklarinda, yildizlarda ya da danslarda her
tiir dilden 6nce okuma oldugunu belirtir.

Bu tarz bir okuma aslinda belli bir durumda olmay: varsayar ve bag-
lamsizlasgtirmaya direnir. Bu tiir bir okumanin 6grenilmesi bir alfabenin
ogrenilmesiyle sinirh kalamaz ¢iinkii baglama iligkin bir bilgiyi de harekete
gecirir. S6z konusu okumadaki kiiciik bir parca bile biitiin hakkinda bilgi
icerir. Dolayisiyla kiigiimsenebilir 6geler ile biiyitk kozmik olaylar arasinda
analoji etkisini gordiigiimiizde makroskobik ve mikroskobik olanlar i¢ ice
gecer. Pagan kozmolojide astra ve monstra’lar arasinda, yani yildizlarin ko-
numu ve hayvanlarin bagirsaklarindaki isaretler arasinda bir bag kurulabilir.
Hiristiyan baglamda diisiiniirsek stigmatalar, yani agkin tanrinin bedendeki
izleri okunur. Diger yandan falcilikla ilgili Uygur Tiirkleri tarafindan onuncu
yiizyi1lda yazilmis Irk Bitig kitabinda baz1 sopalar yardimiyla gelecegi okumak
miimkiindiir.

S6z konusu okumalarin ve akilsalligin gecmiste kaldig1 diisiiniilebilir.
Ne var ki, modernler bundan ¢ok da uzak degillerdi. Modernligin tarihi de
metin dis1 olanin okunmasi takintisi ile belirlenmistir. 19. yiizyil yasayan-
larin okunma projesi, yani “karakterlerin” belirlenmesiyle ugrasir. Karakter
éncelikle Yunanca anlamina baktigimizda kisisel bir “izin”, tekil bir isaretin
terciimesi olarak ortaya ¢ikar. Buradan yola ¢ikan Latince anlam kisiye 6zgii
tekil iz halini alir. Sanayi déneminin pozitivist bilim insanlar1 bir yandan
tiim bu falcilik faaliyetleriyle alay ederken diger yandan da grafolojiye yani
yaz1 bigciminden kisilik analizi yapma sanatina baliklama atlamistir. Bunlarin
arasinda en carpic1 6rneklerden birisi Duchenne de Boulogne’'nun deneyle-
ridir. Birtakim insan kobaylara sakaklarindan elektrik vererek yiiz ifadeleri
elde eder ve buradan yola ¢ikarak bir mimik alfabe gelistirir. Dolayisiyla
bedenlerin okunurlugunu bilimsel fotograf aracihgiyla kurmaya cahsgir.
1876 tarihli Insan Fizyonomisi'nin Mekanizmast ya da Tutkularin Ifadesinin
Elektro-fizyolojik Analizi isimli kitabinda natiiralist diisiiniir Buffon'un 6zlii
soziinden yola ¢ikar: “Ruh ¢alkalandiginda insan yiizii yasayan bir tabloya

déniigiir.”!2

12 Guillaume Benjamin Duchenne de Boulogne, Mécanisme de la physionomie humaine ou analyse
électro-physiologique de l'expression des passions, Paris, Renouard, 1862, s. XI.
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19. yiizyihin ikinci yarisinda, kriminalistik, insanin okunmasi projesine farkh
bir yén verir. Antropometri genellestirilir ve bu sefer artik insanin igindeki tut-
kular1 anlamaktan ¢ok bireysel diizeyde potansiyel egilimleri ortaya koymaya
calisir. Italya’da Cesare Lombroso’nun hipotezine gére belli fizyonomiye sahip
insanlarda sugluluk egilimi daha yiiksektir. 1876 tarihli Suclu Insan isimli kita-
binda kafatasindan yola ¢ikarak davranigin nasil éngoriilebilecegini iddia eder.
Daha sonra Ingiltere’de Francis Galton'un, Fransa’da Alphonse Bertillon'un
yontemleri ortaya c¢ikar ve bireylerin tamimlanma yéntemlerini aragtirirlar.
Buna gore yiize bakarak ruhun temeli okunur ya da parmak izinden bireylerin
istemsiz imzalar1 desifre edilir. Galton sentezlerden karmasik fotograflardan
yola ¢ikarak suglu tipini ortaya koymaya ¢alisirken Bertillon daha analitik bir
yaklasim sergileyerek alinlarin ve burunlarin tiirleri iizerinden fotograflarla
insanlarin tehlikelilik seviyelerini ortaya ¢ikarir.
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Dolayisiyla okunabilirlik alaninin kitabin ¢ok 6tesine yayilmasiyla okuma
cerceveleri ve potansiyel alfabeler sorulan ortaya gikar. Klasik ¢cag bir cha-
racteristica universalis evrensel karakteristik hayali kurmustur. 21. yiizyihn
basina geldigimizde ise s6z konusu okuma yéntemi insanin genetik kodunun
ortaya cikmasiyla devam eder. Buna gére yasam DNA‘nin genetik sozliikgesi
ile dort harfli bir alfabeyle A, T, G, C (adenin, timin, guanin, §itozin) ile oku-
nabilir. Fakat genetik¢iler sunu da hatirlatir: Bu kodu bilséniz bile yasarm
okumak ve onun iglevlerini anlamak miimkiin degildir. Dolayisiyla genetikci
de kendini kaybolmus bir medeniyetin alfabesini ¢6zen ama bu medeniyetten
kalan metinleri anlayamayan arkeologla ayn1 durumda bulur. Ciinkii her iki
durumda da bir metin vardir ama baglam yoktur. Baglam olmadan harfler
anlam kazanmaz. Dolayisiyla bu tiir kayitlar dar anlamda okunabilir ama bu
okuma bir ise yaramaz ¢iinkii s6z konusu okuma kodlarin bilinmesinin 6te-
sinde baglamin, durumun anlagilmasim gerektirir.!3

Bakisirmizi biraz daha genisletirsek, bir¢ok okuma tekniginin her tiirlii al-
fabenin digina ¢ikmas: gerektigini goriiriiz. Dolayisiyla modus legendi yazih
olanin, kodlu olanin ¢ok 6tesine geger. Bir miizik partisyonu ya da koreografik
notlan okuyabilirsiniz ya da istatistikleri okuyabilirsiniz ama okumak sadece
harfleri eklemlendirmek degildir. Bu yiizden Kant “okudugumuz zaman énce-
likle harfleri eklemleriz”'* dediginde yaniliyordu. Su halde Benjamin’in fikrine
-ki 0 da Hugo von Hofmannsthal’dan esinlenir- geri dénmeli ve “hi¢bir zaman
yazilmamis olam1 okumay1” (Was nie geschrieben wurde, lesen) 6grenmek gerekir.

5. Okunurluk ve Okunmazlik Arasindaki imaj

Okuma eyleminin kitabin 6ncesine ve sonrasina dogru genislemesine degindik.
Simdi ise modern hayatin isaretlerinin okunurlugu ve kent dokusunun gérii-
niirliigiine gecmek gerekir. Benjamin bu agilimi énceden gérmiistii: “Bagimsiz
bicimde basili kitapta kendisine bir siginak bulan yaz1 ekonomik kaosun kaba
heteronimisine boyun egerek kendini reklamlarla sokaklara siiriiklenmis olarak
bulur.”!3 Biitiin bu dayatmalara baktigimizda acik bir cevap buluruz: Bakisi
yeniden silahlandirmak ve bizi ¢evreleyen imajlan desifre etmeyi 6grenmek
gerekir. Reklamlar, sosyal tasvircilik ve hayal giiciiniin aracihfiyla dolasima

13 Bu konu hakkinda Bernard Stiegler'in su calismasina bakilabilir: La technique et le temps, t. 2:
La désorientation, Paris, Galilée, 1996, 6zellikle s. 68.

14 “Wenn wir lesen, so buchstabiren [sic] wir zuerst”. (Immanuel Kant, Philosophische Enzyklopddie

(ed. Friedlidnder), Akademie-Ausgabe (=AA), C. 29, s. 24).

15 Walter Benjamin, Sens unique, s. 163.
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sokulan yénlendirmelere karsi bir tiir kars1 yonlendirme, goérsel bir okurya-
zarhk gelistirmek gerekir. Anglofon diinya buna visual literacy ismini verir.

Aslinda bu fikir ¢ok eskilere dayanir. Pedagojinin 6nde gelen kuramcilarin-
dan Cek Hiimanist Comenius 1658’de gorsel ABC ile kendi alfabesini olugturan
imajlarla resmedilen bir diinyadan, bir Orbis sensualium pictus'tan bahseder.
Aby Warburg'un ve onun Hamburg'daki meshur Kulturwissenschaftliche kii-
tiiphanesi etrafinda olusan ¢evrenin 6ne ¢ikardig: gelenek yeni bir anlagilirlik
ortaya ¢ikaran bigimsel diizenlemeleri vurgular. Edgar Wind'in altim ¢izdigi
gibi “goziimiiz ruhumuzun okudugu gibi goriir.”!® Su halde genellikle alego-
rik dilde meydana getirilen, Bat1 sanatinin biiyiik sanat eserlerine ve daha
yerli idiomlara baktigimizda bunu kolaylikla gérebiliriz. Dolayisiyla sadece
tablolar1 degil, posta pullarinin gérsel dillerini, politik afigleri ya da reklam
afiglerini okuyabiliriz. Warbourg daha da ileri giderek 1926’da bir sanat¢inin
da yardimiyla barisseverligin ve fikirlerin karanlik giiclere karsi zaferini ifade
eden Post Wilhem déneminin zarflarinin iistiindeki pullar projesiyle ilgilenir.

Ne var ki “okuma” paradigmasinin biiyiik an1 daha sonra 60 ve 70li yil-
larda, gostergebilimin kritik bir yéontem olarak kendini kabul ettirmesi ile
ortaya ¢ikar. Tipki Roland Barthes'in bir mobilyayi, bir araba sasisi ya da
bir hazir giyim koleksiyonunu okumamizi istemesi gibi imajlar1 da okumay:
6grenmek gerekir. Eski filologlarin Yunan mitlerini okumak ve onlan diger
metinler gibi bir metin haline getirmek icin yontemler gelistirmeleri gibi,
cagdas Mitolojileri desifre etmek gerekir. S6z konusu kodlarin ¢éziimii 6zel-
likle gorsel artifaktlarda kapali kalan siibliminal mesajlann ortaya ¢ikmasim
saglar. Hollywood filmleri (Christian Metz), ¢izgi romanlardaki siiper kah-
raman ornekleri (Umberto Eco) ya da Italyan makarna reklamlar (Barthes)
analizleri bu ¢6ziimlere érmek verilebilir. Gostergebilimin araglarn béylece
Erwin Panofsky’nin ikonolojik analiz yéntemiyle birlikte ele alimir. Kiiltiirel
ve sosyal iiretimlere, 6zellikle kent mekanlarina ve mimari konfigiirasyonlara
baktigimizda okunurluk alanlarimin genisledigine tanik oluruz. Victor Hugo
“tas incilin”, “kagit incilini” 6énceledigi ve ondan sonra da varolmaya devam
edecegi kehanetinde bulundugunda yanilmamust1.!’?

Oyleyse sorulmasi gereken soru nasil bir okuma sistemi oldugu sorusudur.
Gorsel bir gramerden s6z edilebilir mi? Bunun i¢in hangi islemler gereklidir?

16 Edgar Wind, “La peur du savoir”, Art et anarchie, Fr. gev. Pierre-Emmanuel Dauzat, Paris,
Gallimard, 1988, s. 90.
17 Victor Hugo, Notre Dame de Paris, ed. J. Seebacher, Paris, Gallimard-Pléiade, 1975, s. 187.
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Bir semantik var midir? Imajlarin sentaksi olabilir mi? Imajlarin dayandig dil
gorsel bir vokabiiler olusturabilir mi? Tiim bunlar imajlarin desifre edebilece-
gimiz gizlenmis birtakim unsurlar tizerine kurulu oldugunu varsayar. Fakat
gostergebilimcilerin biiyiik bir kismi bundan kugku duyar.

Gorsel nesnelerin desifre edilmesi zaferinin ardindan biitiinciil bir okunurluk
fikrine kars sesler yiikseldi. Sanat tarihi yorumlarinin Alman kanadinda ikonolojik
yoéntemin tahakkiimii ve onun metinsel modeli erken dénemde szellikle Otto Picht
ve Max Imdahl gibi figiirler tarafindan sorgulandi. Anglosakson diinyada Erwin
Panofsky ve Avrupa géstergebilimi kaynakh sanatin okunurlugu paradigmasinin
imkanlar1 ve sinirlan tartisildi. Anti-panofskici akimin sistematik olarak en 6nde
geleni ise Fransa’da Georges Didi-Huberman’dir. Fransiz filozof, Devant L'image

kitabinda “okunurun goriiniire”!®

indirgenmesini reddeder. Giorgio Vasariden
Erwin Panofsky’ye giden disiplinde taninabilirlik ve anlagilabilirlikten hareket
ettigimizde elimizde sadece desifre edilebilen kalir: goriiniiriin altinda gériinmez
“temalar” bulunur ve onlar gériiniirii anlatir. Béylece imaj terciime edilebilirlik
rejimine tabi kihnir: Goriniirliige terciime edilen bir tema ya da kendisini desifre
edenin kelimelerine biitiiniiyle gevrilebilen bir goriiniirliik. Didi-Huberman bu du-
rumu sanat tarihinde yiiriirlitkkte olan “okunurlugun tiranhg” olarak adlandirir.!®

Imajlarin kodlarinin ¢éziilmesi programina kars: bagkalar1 da imajlarin
niifuz edilemezligi argiimanim ortaya koyar. Resimsel ve metinsel olanin denk-
ligi denklemine siipheyle yaklagan bu tutuma gére agir-goriiniirliik rejiminde
yasiyor olmamiz bizi otomatik olarak asiri-okunurluk toplumuna gétiirmez.
Genellikle soylendigi gibi filolojik bir caligma gerektiren metin yorumlarinin
aksine imaji anlamak kolaydir giinkii her sey ilk bakista oradadir. Anglosak-
sonlar bunu soyle ifade eder: no caption needed, altyaziya gerek yoktur, her sey
ortada her sey dile gelir.”°

Bu kolayhik varsayimina ve imajlara fazla dikkat etmemize gerek olmadi-
g1 gerekgelendiren saydamhk fikrine karsi birgok cevap bulunur. Bazilarina
gore, imajlarin yeniden degerlendirilmesi onlarin seffaflik eksikliginin ve kolay
kolay boyun egmeyen karakterlerinin vurgulanmasiyla ortaya ¢ikar. Hubert
Damisch’in altini ¢izdigi gibi resimsel olanin ‘opakligy’ s6z konusudur. Temsili
olanin kalbindeki temsil edilemeyeni savunanlarin yaninda, halihazirda tem-
18 Georges Didi-Huberman, Devant l'image, Paris, Minuit, 1990.
19 Age, s. 16.
20 Bu ifade ayn1 zamanda en bilinen “fotografik” ikonlar:1 ve onlarin kolektif bilingdis1 iizerine

etkilerini inceleyen bir kitabin baghgidir. (Robert Hariman, John Louis Lucaites, No Caption

Needed. Iconic Photographs, Public culture and Liberal Democracy, Chicago, University of Chicago
Press, 2007).
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sil-edilemez gorsel formlar: ortaya koyanlar olmustur. Dolayisiyla imajlarin
okunamazligini éne siiren sanat hareketlerini (6rnegin siirrealistleri) ya da
6yle oldugunu iddia ettigimiz sanatsal akimlar1 (Barok) aklimiza getirebiliriz.?!

Uzun zamandan beri, imajlarin kodlarinin ¢éziilmesinden bahsettigimizde
imajlar1 agir1 anlamlandirmadan korumak, onlara bir tiir bagisikhk kazandir-
mak gibi bir ¢aba goériiriiz. S6z konusu yorumlayici arag gerece kars: bircok
kisi imajlarin okunamazhginin altim gizer. Dolayisiyla belli bir asirilik olarak
ortaya ¢cikan durumun karsisina bu sefer imajlarin masum bekaretine inans
gecer. Ne var ki okunurluk tartigsmasi, imajin i¢csel anlamini ifade ettigini
diisiinenler ve onlari1 reddedenler arasindaki karsilasmaya indirgenemez. Su
halde imajlarin okunurlugunun onlar1 sarip sarmalayan efsanelere dayandigini
diisiinenler bu duruma nasil bakar?

6) Sugiistii Altyazilar.” Karsit Goriisler

Imajlar giizel konusup etkili hikayeler anlatabilirler. Ne var ki kendi hikayelerini
anlatamazlar. Ernst Gombrich'in iinlii tezi, No Picture tells its own story
bunu iddia eder, hicbir imaj nasil okunacagini anlatmaz.?* Gombrich bu tezi
Pompei'de bulunan képek imaji mozaigi ile anlatir.

21 Christine Buci-Glucksmann, La folie du voir: De l'esthétique baroque, Paris, Galilée, 1986. Martin
Jay, “Les régimes scopiques de la modernité”, Réseaux C. 11, S. 61, (1993), s. 99-112.

22 Fransizca légende sozciigii efsane ve hikaye anlamlarina da gelir - ¢.n.

23 Ernst H. Gombrich, “L’image visuelle” [1972] iginde L'Ecologie des images, fr. cev. A. Levéque,
Paris, Flammarion, 1983, s. 323-349.
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Gombrich’e gére hayvanin temsilinin altina yerlestirilen altyaz1 (Képege dik-
kat!- Cave canem) olmadan imaj anlagilamaz. Dolayisiyla imajlar halihazirda
kelime eksikligi gcekerler. Altyazinin imajin ne demek istedigini séyleyebilmesi
gerekir. Imajin dilsizligine ¢care olmanin etkili yolu onu gevreleyen ve 6nceleyen
metinlere gitmektir. Altyazi imaji agiklamak ve izleyicinin géziinden kaganlari
aydinlatmak icin imajn hizmetine sunulmus bir yazidir. Etimolejik agidan
bakilirsa Latince isim fiil legendum, okunacak olani, okunmasi ﬂgerekeni ve
nasil okunacagim gosterir. Imajin anlasilamazhgina kars, altyazi imaja bir
erisim saglayarak, ona nihai girigi belirler. Kisaca imajin anahtarim verir.

Bir kez daha Walter Ben jamin gelecegi gormiistiir: “Altyazi bakis agisinin en
temel unsuru olmah mi1?”?* sorusunu sorar. Gérsel araca atfedilen politik umut-
lar hesaba katildiginda, tiim bunlar olduk¢a paradoksaldir. Lévi-Strauss'un
altim ¢izdigi gibi, yazinin (ve dolayisiyla okumanin) hikimiyeti uzun bir siire
bilginin iletimini kiskang bir sekilde kontrol altinda tutan belli bir kastin ay-
ricalig1 olmustur. Gorsel iletisimin genellesmesiyle birlikte, s6z konusu tekel
kirilir ve yirminci yiizyihin basinda dogal olarak gorsel bir Esperanto sosyal
gelisime eslik eder.

Bununla birlikte, imajlar1 olusturan araglarin giinlitk manipiilasyonlar
ve imajlarin déniigiimleri bizleri gérsel olanin uzmanlar1 yapmiyor ve onlar:
“konusturmak” i¢in bagka makamlara bagvururuz. Benjamin'in bu konudaki
yargisi acimasizdir: “Kendi imajlarini okumay: bilmeyen bir fotograf¢i okurya-
zar olmayan biri gibidir.”?® Oyleyse altyazinin dogruluguna nasil karar veririz?
“Altyaz1” koyma, hikayelestirme hakki kime aittir? Yaratictya mi1? izleyiciye mi?
Su halde dénemin ¢agdas sanatinin birtakim tavirlarim1 paylasan nominalist
bir konuma ulasiriz.

Cagdas sanatta nominalizmin zirvesini 1962 yilinda gorebiliriz. Robert
Rauschenberg’in isve¢’ten Paris’teki galerici Iris Clert’e gonderdigi kisa telg-
rafta su metni okuyabiliriz: This is a portrait of Iris Clert If I say so (Ben 6yle
oldugunu soéylityorsam bu Iris Clert’in portresidir). Dolaylslyla' Deleuze'iin?®
deyisiyle Robert Rauschenberg’in imaji hikayelestirirken sugiistii yakalandi-
g1 soyleyebiliriz zira “hikayelestirme”, imaji olay 6rgiisiine dahil etmekten
ziyade yapay bir altyaziy1 ortaya sermektir. Cagdas sanatin metinlerle sanp

24 Walter Benjamin, Petite histoire de la photographie, Fr. cev. Lionel Duvoy, Paris, Allia, 2012,
s. 58.

25 Age.

26 Gilles Deleuze, Cinéma 2 : L'image-temps, Paris, Minuit. s. 196.
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sarmalandikc¢a icerik kaybettigi soylenir. Peki esere bir isim, bir baslik, bir
anlam verme ayricalig1 kime aittir? Sanat¢iya mi? Rauschenberg’in nominalist
konumunun aksine béyle bir otorite tavrin1 reddeden sanatgilar bashk yerine
bosluk birakarak eserlerini Untitled (basliksiz) eserler listesine eklerler.

Anlamin yaratic1 tarafindan kontroliiniin reddi, fotograf sanatinda da yank:
bulur. Allan Sekula i¢in mesaj génderen artik sanatci degil baglamdir: “Fotograf
tamamlanmamig bir ifade insa eder 6yle ki s6z konusu mesajin okunurlugu
dis kosullarin ve varsayimlarin hakimiyetine dayanmir. Dolayisiyla fotografik
bir mesajin anlami zorunlu olarak anlam tarafindan belirlenir.”?’ Boyle bir
yaklasim anlamin daha ¢ogulcu bir kavrayisina imkan verirse, bunun karsi-
lasacag) simirlar1 da g6z 6niine almamiz gerekir. Ornegin endiistrilesmenin
tarim iizerindeki etkisini belgelemek amaciyla Ciftlik Giivenlik Yénetimi icin
1938’de Dorothea Lange tarafindan fotograflanan Teksash bu ¢ift¢i kendisini
1942’de Edward Steichen’in Zafer yolu sergisinde bulur.

o

IS e

“Deceniher

e
- ¥

O »

7. 1941°

Fotograf Pearl Harbor saldirisi ile ilgili bir fotografin tam karsisina konulmus-
tur. Sergi komiseri Steichen, bu fotografa bir altyaziyla sunu soyletir: “Madem
istediler artik bir savaslan olacak.” Su halde Allan Sekula’nin teorisine gére
burada Steichen tarafindan empoze edilen “fotografik mesaj’ nedir? Bunun
yaninda daha iizeri ortiilii olarak sosyal tarih tarafindan insa edilen mesaj

27 Allan Sekula, “Sur l'invention du sens dans la photographie”, Ecrits sur la photographie 1974-
1986, yay. haz. Marie Muracciole ve Olivier Lugon, Paris, ENSBA, 2013, s. 67.
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nedir? Her ikisinin de 6tesinde asil karenin mesaji nedir??® Dolayisiyla “mesaj’
kategorisinden siiphe etmek icin elimizde bolca neden var.

Fotografik altyazi mekanizmasina kars1 ¢ikan bir¢ok gorsel sanat¢i bulu-
nur. W. G. Sebald, Guy Davenport, Sophie Calle ya da Christian Boltanski her
biri kendi pratiginde altyazinin vaat ettigi anlam birligini sorgular. Meshur
“fotograf seffafligina” gore bir fotograf ile kars1 karsiya kaldigimizda, seyi
temsil eden bir fotograf karesini degil, seyin kendisini gérdiigiimiize inaniriz.
Bu “seffaflik” genellikle altyazinin islevine dayandirilir.

ot . .
The mask is meaning,
insofar as it is absolutely pure . . .”

R. Avepon: WiLLiam Cassy, BorN A Stave. 1963

Ornegin, Roland Barthes La Chambre Claire’de Richard Avedon’un bir imajini
yeniden iiretir. S6z konusu yagh adam William Casby’dir ve Barthes sunu ekler;
“bu gordiigiim bir koleydi”. Barthes’a bunu séyleten adamin gézlerindeki ifade
midir yoksa zayif yiizii mii? “William Casby kole olarak dogmustur” altyazisi
bakis1 yonlendirir ve fotografin seffaflifim iiretir. Barthes’a gére Avedon’un

28 MOMA’da muhafaza edilen kopyada sunu okuyabiliriz: “Endiistrilesmis Tarim. Teksas giftgi-
sinden California'daki gé¢men iggiye. Kern County. Kasim, 1938”". Library of Congress Prints
and Photographs Division, Washington.
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fotograh, fotografin yeni statiisiine taniklik eder ve belli bir okumay: dayatir.
“Fotofiksyon” sanatgilar1 (onlar1 béyle adlandirabiliriz) bu metinsel kadraj-
lan ele alarak gorsel hegemonyalar: sorgulamaya ¢alistilar. Ornegin tarih ve
travmalar tizerine ¢alisan Christian Boltanski'nin 1969’daki Cocuklugumdan
Kalan Her Sey baslikl kitabina bakabiliriz. Sanat¢1 ¢ocukluguna génderme
yaptigin varsaydigimiz birtakim giindelik nesneler, oyuncaklar ve giysiler
gosterir. Gegmisi bunlardan yola ¢ikarak yeniden insa ederek nesnelere nere-
deyse fetis bir anlam yiikler.

Ne var ki bunlar aslinda ona ait olmayan ve sa-
natginin altyaziyla 6yle oldugunu diisiindiirdiigii
nesnelerdir. Boltanski daha sonra su agiklamay:
yapar: “1969'daki Cocuklugumdan Kalan Her Sey
isimli ilk kitapta, fotograf ailemle birlikte deniz
kenarina tatiline gittigimi kanitlar gériiniir oysa
bu bir plajdaki bir grup yetiskin ve gocugun fotog-
rafi. Ornegin bes yasindayken uyudugum yatagin
fotografim gorebiliriz. Fakat burada aslinda iz-
leyeni yonlendiren altyazidir, sergilenen belgeler

kasith olarak sahtedir.”?®

Dolayisiyla sanatg altyaziy: hikayelestirirken

sugiistii yakalanmig olur mu? Bagligin tek boyutlu
giiciinii, imaja kendi hakikatlerini dayatan kelimeleri sorgulamig olur mu?
Gorsel olan1 gevreleyen sézlere ne kadar ¢ok giivendigimizi mi gésterir? Ilk
¢6ziim, gormeyi yeniden 6grenmek icin, imajin séyleyebileceklerinin ve izle-
yicilerin gormek isteyeceklerinin 6tesinde okunurluk modelini terk etmektir.
Diger bir ¢6ziim ise goriiniir ve okunur arasindaki baglar: yeniden diisiinerek
yeni okuma tarzlan icat etmektir. Bu tutum imajlara bagka tiirlii imkanlar
atfederek, gérdiigiimiiziin tersini séyleyen altyazilara nazaran izleyiciyi belli
bir kars1 bakisa sevk eder. Dolayisiyla, karsithga gorsel bir denklik yani belli
bir karsit goériis icat etmek gerekir. Béyle bir karsit gériis neyin goriilecegine
ve neyin sinirda kalacagina ya da gérilnmeyecegine karar veren gorsel hege-
monyalara, itiraz edecek bir yapiya sahip olacaktir.

Fransizcadan geviren: Emre San

29 Christian Boltanski, “Entretien avec Delphine Renard”, Christian Boltanski, Paris, Centre
Pompidou / Musée national d’art moderne, 1984, s. 75.
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GEORGES DIDI-HUBERMAN

Zaman nasil goriiliir? Zaman kendini nasil duyumsanabilir kilar? Bunlar
kendimize durmadan sorabilecegimiz sorular ¢iinkii her yamt her seferinde
her yeni deneyimin 6zgiil siiresinde ve goriiniirlikk durumunda yeniden tartig-
maya agilir. Bu soruyu zamanin bir asir1 ideal “agkin durum”a yiikseltildigi,
gormeninse asir1 somut, asir1 bayagi bir deneyime, basit, ickin, hatta aldatic
bir duyumsama durumuna indirgendigi metafizik bir diizeye tasimak kolaya
kagmak olur. Hemen ontolojik yapay hiyerarsiler yaratmayalim: Bu genelle-
meci felsefecilerin ya da aceleci kuramcilarin sik diistiigii bir tuzaktir. Zamam
ancak psiseye, bedene ve cevremizdeki uzama iligkin deneyimlerimiz sayesinde
kavraniz; gériiniir olanin i¢inde yéniimiizii ancak belli bir siire, bellek, arzu,
6nce ve sonra algisi —belli bir “zaman sarsintis1”- sayesinde buluruz. Gériiniir
olani1 zamandan ayirmak belki kimi sézciikleri daha agik, daha tek anlamh
kilmay: saglayabilir; ama aslinda seyleri—ve 6zellikle iliskileri— anlasilmaz ve
gercgeklikten uzak kilmak anlamina gelebilir. Dolayisiyla, gérme’yle zamanda
olma’nin birbirinden ayrilmadigin, hatta karsilikh olarak birbirini icerdigini
anlamak gerekir.

Zamani gérmek —bagta goriintiilerin siyasal tarih de iginde olmak iizere
tarih bilgisine gerekli katkisim biitiiniiyle devreye sokan bir deneyim-ashnda
kendi zaman deneyimimizi ikiye ayirmak demektir, tabii gérmenin zaten “za-
man aldig1” dogruysa. Ciinkii gérmek zamandir, ne yaparsak yapalim: gériiniir
olanla gérenin karsihikh hareketleriyle ritim kazanan bir zaman. Bu hareketler
karmagiktir, dur durak bilmez. Akademik (resimdeki, yontudaki ya da fo-

” o«

tograftaki goriintiilerin kaynag1) “zaman sanatlar1”-“uzam sanatlar1” ayrim

1 Teatro Margarita Xirgu'da (Buenos Aires) UNTREF Universitesi’nin “Catédra Georges Didi-
Huberman de Politica de las Imagenes”inin agilis toreninde ispanyolca verilen konferans.
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tehlikeli olmasa bile ¢ok saf bir basitlestirmeden ileri gelir. Gérmek demek
6nce sunu, sonra bunu birdenbire gérmek demektir. Gérmek goriilen seyin
dogasini da géren kisinin biinyesini de siirekli degistirir. Gézleri agmak, ama
aynizamanda kapamak (yoksa goz kuruyup 6liir), dolayisiyla gézkapaklarinin
acilip kapanmasimin “aralikli” ritmini yaratmaktir. Yaklasmak (giinkii ¢cok
uzaktan hi¢bir sey gériilmez), ama ayni1 zamanda geri ¢ekilmektir (¢iinkii agin
yakindaki bir seyin hicbir seyi goriilmez). Karsida, ama aym zamanda yanda ve
her yonde durmak demektir. Gozlerimiz uzamda durmadan hareket eden bir
cismin arkasindan, durmadan bir saga bir sola, bir yukan bir agagi donen bir
kafada, siirekli bir oraya bir buraya yénelmez mi? G6rmek aym zamanda kimi
zaman gozyaslarmin, genel anlamda duygularin arasindan gormek degil midir?
Omegin karanlikta, bize goriinen seyin ne oldugunu, (dissal, nesnel) fenomen
mi yoksa (igsel, 6znel) fosfen mi oldugunu artik anlayamamak degil midir?
Goriiniir olanin siirekli hareket halindeki deneyiminde ve ondan 6grenebi-
lecegimiz seylerde biitiin giigliik, gerek tanik oldugumuz bir olay karsisinda,
gerek herhangi bir olaya tamklik eden gérsel bir belge karsisinda, deneyimin
karmagikligini indirgememeye, yasadigimiz deneyimi duyumsama diizeyine
hapsetmemeye dayanir. Hem kuramsal planda hem de uygulama planinda, go-
riintiileri hareketsizlestirmemeyi, demek ki belli bir 4n, belli bir siireyi, belli bir
aniyi, belli bir arzuyu vb, kisacasi zamanin 6znel boyutlariyla nesnel boyutlan-
nin adina tarih dedigimiz seyin icinde bir araya geldigi belli bir insan zamanmm
duyumsanabilir kilma yetilerinden soyutlamamay: basarmak gerekir. Ama
bu is ~duyumsanabilir olanin ve zamanin degiskenligine, hareketlerine, hatta
kargasasina izin vermek- hi¢ kolay degildir. Karsimiza bir siirii engel cikar.
Tarih uzmanlarina bakarsak, imajlar1 hareketsizlestirme —bir bigimde on-
lar1 basitlestirme ve boylece tarih¢inin kendi yasamini basitlestirme— egilimi,
imajlarin basit iglevsel statiiye, “gorsel belge” diizeyine indirgenmesiyle aciga
cikmustir. Her seye karsin Annales okulunun hala bagyapitlarindan biri olan
Marc Bloch'un Les Rois thaumaturges’iinde? goriildiigii gibi, imaj o zaman
tarih kitaplarinda yalnizca bir “ikonografik ek” rolii iistlenir. Bu bir bigimde
iglevi olgusal gercekligin taklidine, bir tasarima indirgeyerek, imajlar: bir isleve
indirgemektir - Walter Benjamin ya da Carl Einstein bir kenara, Wolfflin'den,
Warburg'dan ya da Riegl’den bu yana, sanat tarihi ve kuraminin kararh bir

2 M. Bloch, Les Rois thaumaturges, Etude sur le caractére sumaturel attribué & la puissance
royale, particuliérement en France et en Angleterre (1924), Paris, Gallimard, 1983, s. 449-459
(“Appendice II. Le dossier iconographique”).
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bigimde yapibozum yoluyla ¢éziimledigi imaj yaklagimlari.? Annales okulunun
mirascilan kuskusuz tarihin yalnmizca belgeleri olarak degil, tarih “anitlar1”
olarak imajlara gittikge biiyiiyen bir ilgi duymusglardir. Ama bunu yaparken
cogunlukla imajlarin elverisli bir “zihniyet aynas1*” statiisiine indirgenmesini
varsayan bir tasarim mefhumuna basvurmay siirdiirmiigler, aynanin imajlarda
—ve imajlar aracihgiyla- sik sik kirildigim géz 6niine almamglardir.

Gorsel sanatlar alanindaki uzmanlara bakarsak, gérmeyi ve gorme nesne-
sini —en sevdigi kelebegi 6ldiiriip mantar bir panoya igneleyen ve béylece ona
sakin sakin, sabit, en az hayvan kadar 6lii gozlerle bakabilen bécekbilimci
gibi- hareketsizlestirmeye yonelik epistemolojik egilim de ¢ogunlukla 6tekin-
den asag1 kalmaz. Gérme nesnesi her seyden énce yorumlanmasi gereken bir
metin, ¢coziilmesi gereken bir bilmece gibi goriildiigiinde hareketsizlestirilir.
Erwin Panofksy ikonolojiyi imajlarin karsisinda “sfenks bilmecesini ¢6zmeye”
(solving the riddle of the sphinx) adanms bir dal olarak gormemis midir?’ lyi
ama imajin tiim kapilar1 agabilecek bir yorum “anahtar1” oldugunu varsaymak
onu basitlestirmek degil midir? Ote yandan, gérme 6znesi de ister insancil-
ligin perspektifci “bakis acis1” kuralim dogrulamak igin,® ister gérme edimi
her tiirlii siireden ve her tiirlii “psikoloji”den’ kopsun diye gériiniir nesnenin
kesinlikle “6zgiil” olmas1 gerektigini ileri siiren modernist bir gérme diizeni
kurmak icin (bu imajlara iligkin somut deneyimimiz agisindan bakildiginda,
aninda diipediiz zihinsel bir bakis, hatta anlamsiz ve kosulsuz bir gereklilik
gibi goriiniir), kendisine ayrilmis, sabit bir “izleyici koltuguna” indirgendiginde
hareketsizlestirilir.

3 G.Didi-Huberman, “Imitation, représentation, fonction. Remarques sur un mythe épistémolo-
gique” (1992), L'Image. Fonctions et usages des images dans 'Occident médiéval, haz. J. Baschet
ve J.-C. Schmitt, Paris, Le Léopard d'Or, 1996, s. 59-86.

4 R. Chartier, “Le monde comme représentation”, Annales E.S.C., XLIV, 1989, S. 6, s. 1505-1520.
C. Ginzburg, “Représentation. Le mot, I'idée, la chose” (1991), gev. P.-A. Fabre, A distance. Neuf
essais sur le point de vue en histoire, Paris, Gallimard, 2001, s. 73-88. F. Hartog, Evidence de
Ihistoire. Ce que voient les historiens, Paris, Editions de I’Ecole des hautes études en sciences
sociales, 2005 (yeni baski Paris, Gallimard, 2007).

5 E.Panofsky, Meaning in the Visual Arts (1939-1955), Oxford-New York, Oxford University Press
(yeni baski Chicago-Londres, The University of Chicago Press, 1982), s. 57 (gev. C. Herbette
ve B. Teyssedre, Essais d'iconologie. Les thémes humanistes dans l'art de la Renaissance, Paris,
Gallimard, 1967, s. 22).

6 E.Panofsky, “La perspective comme forme symbolique” (1927), cev. G. Ballangé, La Perspective
comme forme symbolique et autres essais, Paris, Minuit, 1975, s. 37-182. Tam olarak “yeniden
perspektife yerlestirilen” “bakis acis1”, H. Damisch, L'Origine de la perspective, Paris, Flamma-
rion, 1987 (éd. revue, 1993), s. 21-36.

7 M. Fried, La Place du spectateur. Esthétique et origines de la peinture moderne (1980), cev.
C. Brunet, Paris, Gallimard, 1990.
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Imajlar bécekbilimcinin -bilginlere 6zgii, ama sapkin ve éldiiriicii- keyfi
icin bir mantar panoya 6nceden ignelenmis kelebeklerden bambagkadir. On-
lar hem hareket hem zamandir, durdurulamaz, 6ngériillemezler. Uzamda gég
eder, Aby Warburg'un dedigi gibi tarihte yasamayx siirdiiriirler. Déniisiir, veche
degistirir, oradan oraya ugar, bir gériiniip bir yok olurlar. Kendilerine 6zgii
bir “yagamlar1” vardir, bizi ilgilendiren, “géziimiize takilan” sey de biitiiniiyle
bize birakabilecekleri 6lii derilerden ¢cok bu “yasamlar”dir. Dolayisiyla, imajlara
bakmanin en iyi yolu onlar1 hareket 6zgiirliiklerini tehlikeye atmadan géz-
lemlemeyi bagarmak olabilir: Sonrasinda, onlara bakmak kendimize saklamak
anlamina degil, tam tersine, var olmalarina izin vermek, onlar1 kendi “biitiinii

» o«

gorme”, “evrensel simflandirma” ya da “mutlak bilgi” diislemlerimizden kur-
tarmak anlamina gelir. Béyle hareket edildiginde —dolayisiyla bilme istencimiz
konusunda siirekli bir bitmemislik ilkesi riski kabullenildiginde- gérme 6znesi
de Jacques Ranciére'in yerinde ifadesiyle dzgiirlesebilecektir.

Bu sézciik dagarcigy sayesinde, imajlarla ilgili epistemolojik bir kararda
kesinlikle estetik diizeyde cabucak etik sorgulamaya ve sorunun siyasal pozis-
yonuna gecen bir icerimin oldugu anlasilir. Burada benden istendigi iizere,
bilginin ve duyumsanabilir olanin —ya da duyumsanabilir olanin bilgisinin,
hatta duyumsanabilir bilginin— oldugu gibi siyasal alana gegislerine deginir-
ken, pozisyon mefhumunun neden saydigim tiim kipleri deyim yerindeyse
seferber ettigini animsatmam gerekir kuskusuz. 1875'ten sonra Salpétriére’'de
Charcot’yla asistanlarinin gektigi isterik fotograflarinda bana ¢arpici gelen sey,
elimizdekilerin katigiksiz bir klinik kategoriyi yansitan gorsel belgeler oldugu
diisiiniiliirken, benim her imajda kendi anlasiir epistemik tasarim gerekgesini
deyim yerindeyse pargalayan bir yigin duyumsanabilir veche kesfetmemdi.

O imajlarda kugkusuz birtakim pozlar sergileniyordu: tipik jestler, “tutkusal
duruslar”. Sonugta, zaman ve hareket duraklari. Bu bakimdan doktorlarin de-
digi gibi “eksiksiz ve diizenli” isterik atak agisindan gegerli “tablolar” halinde
bir araya getirilmeye elverisliydiler.” Ama imajlara daha yakindan bakildiginda,
bagka bir sey kesfediliyordu: her tiirlii anlam ve goriiniirliikk kuralim altiist eden,
kimi zaman olgiisiiz bir ek. Bunlar éncelikle duraklamalardz: siireler. Ornegin,
objektife dogru uzatilmis bir ayak bedenin bagka yerlerinin tersine bulanik

8 J. Ranciére, Le Spectateur émancipé, Paris, La Fabrique Editions, 2008, s. 7-29 (Tarkgesi: Oz-
giirlesen Seyirci, gev. E. Burak Saman, Metis, 2010).

9 G. Didi-Huberman, Invention de I'hystérie. Charcot et I'lconographie photographique de la
Salpétriére, Paris, Macula, 1982, s. 113-119 (yeni baski 2012, s. 157-163).
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oldugu igin uzatildigini ve hareket halinde oldugunu belli ettiginde. Bulamk
alan o zaman ¢ekim zamanina bir kalinhik, duran goriintiiye bir hareketlilik
kazandiriyordu. Dahasi, fotografcinin arzusuyla miicadelenin, kavganin izlerini
yansitiyordu: bir karsi-poz’du sonugta. One atilan ayak aym zamanda fotog-
raf makinesine atilan bir tekmeydi. Hasta bu meydan okuma hareketiyle ya
da saldirgan gosteriyle kendi acisimi soziimona gorsel bir bilgiye doniistiiren
protokole hayiwr! diyordu — hatta haykiryordu.!? Bu anlamda, kendisinden
yalnizca poz vermesi istenirken, onun pozisyon aldig: séylenebilir simdiden.

Dolayisiyla, isterik kimi zaman nesnel bilgi maskesi altinda —tam olarak
fetigist ve yabancilastiric1 bir diizene dayanarak— kendisinin bunalimh bede-
nine egemen olmaya ¢alisan bu tibbi fotograflara karsi, acisim, tibbi “tedavi”
maskesi altinda etik olarak “kétii davranilan” bir kadin olarak yasadig: aciy: bir
karsi-gerceklesme giiciine doniistiiriiyordu. Semptomu o anlarda bagkaldiriya
denk bir seymiscesine pozisyon aldigi oluyordu. Goriilen bedenle goren beden
arasinda “duyumsanabilir olanin paylagimi” bakisimsiz, yabancilastirici, uzlag-
maz oldugu icin, sonunda bir baskaldir1 catismasina déniisiiyordu. iste bu ilk
“gériintii alan1”nin da zaten bastan basa siyasal bir alan oldugunu -6zellikle
Michel Foucault'nun delilikle klinigin ortak tarihi konusundaki ¢éziimlemeleri
sayesinde- gosteriyordu.

O zamanimajin kargisinda olmanin rahat bir yiiz yiizelikle hig ilgisinin ol-
madig ortaya ¢ikiyordu, ¢iinkii gorme nesnesi uzamda ve zamanda -daha dog-
rusu, ¢oklu ve ayrigik zamanlarin icinde- durmadan hareket ediyor, géren 6zne
de durmadan yeni duruslar ya da bakis acgilar1 deniyordu. Fra Angeliconun
masum fresklerinin karsisinda bile pozisyon almak, 6zellikle geleneksel yu-
kar1-agag), ikonografi-“dekor”, benzerlik-benzemezlik, figiir-yer hiyerarsilerini
tersten ele almak ya da bastan kurgulamak gerekiyordu.!! Dolayisiyla, bir
imajla (goriiniimii olusturan) nesnesi ve (kendi gorisiinii olusturan) 6znesi
arasindaki ti¢ 6geli iligkinin her yerinde bu yapisal pozisyon gereksinimine
rastlanir. Fotografi ¢ekilen isterik kadin poz vermekle yetinmez: En iyi olasilik-
la, “nesne-kadin” statiisiinden bir pozisyon koparmaya ¢alisir. imaj bile daha
genis bir biitiiniin i¢cinde, Salpétriére’de bir tip dergisinin sayfalarinda ya da
Fra Angelico'da Dominiken manastirinin hiicrelerinde yer almakla yetinmez:

10 G. Didi-Huberman, “L’observation de Célina (1876-1880): esthétique et expérimentation chez
Charcot”, Revue internationale de Psychopathologie, 1991, S. 4, s. 267-280.

11 G. Didi-Huberman, Fra Angelico. Dissemblance et figuration, Paris, Flammarion, 1990 (rééd.
1995). Id., Devant l'image. Question posée aux fins d'une histoire de l'art, Paris, Les Editions de
Minuit, 1990.
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Bu yer her figiiriin pozisyonunu aslinda tiim 6tekilere gére iistlenmesiyle anlam
kazandig1 bir kurgudan kaynaklanir.

Son olarak goren 6zne biitiiniiyle edilgin olmadig siirece imajin karsisinda
belli bir durus sergilemekle yetinemez: Dolayisiyla, onun temelde imajla ilgili
bir seyi dogrulayabilecek, bakisin hareketsizligini ya da tek anlamhiligini degil
de diizenli bir ¢esitlemesini dogrulayabilecek bir pozisyon olusturmasi gerekir.
Bu durumda her pozisyonun diyalektik bir harekete bagh oldugu ortaya cikar.
S6z konusu olan -her seyin Hollywood filmlerinde oldugu gibi bir “biresim”
ya da bir “uzlasma” yoluyla mutlu sona ulastigi- okul semalarina uygun bir
diyalektik degil, tersine, kaygili, sonsuz, bitmeyen, uzlagmaz bir diyalektiktir.
Standart olmayan bir diyalektik imgelemin tam da hem kesin hem yaratic,
hem gézlemci hem elestirel, hem yakin hem uzak pozisyonlarin gelistirilmesini
sagladigini diisiinen, Nietzsche ve Hegel okuru biitiin bir modern diisiiniir
kusag1 da bu déniisiimlii sen bilgi-kaygi bilgi hareketini gerceklestirecektir.
Martin Jay'in etkileyici Diyalektik Imgelem'? baghg altinda tarihini anlattig
Frankfurt Okulu’'ndan ve Adorno’ya 6zgii negatif diyalektikten de énce, yir-
minci yiizyihn ilk on yillarinda Aby Warburg, Walter Benjamin, Carl Einstein
ve Georges Bataille’dan olusan grubu diisiinityorum.!?

Kuskusuz, bu dort kisiden (aralarina bagkalarimi da katabiliriz elbette:
ozellikle Ernst Bloch'u ve onun olaganiistii siyasal “dilek-imaj”!4 kuramini
diistiniiyorum) ikisinin siyasal umutsuzluktan 6tiirii intihar etmesi rastlant:
degildir. Y1l 1940’t1: 5 Temmuz'da Carl Einstein, 26 Eyliill'de Walter Benjamin
intihar etti. Ikisi de yillarca Avrupa'da fasist ideolojinin her tiirliisiiyle savastik-
tan sonra Nazi boyundurugundan kagmaya ¢alisiyordu. Aby Warburg 1929'da,
demek ki Hitler'in iktidara gelmesinden doért yil énce 6lmiistii ama felaketin
gelisini hissedecek zamani olmustu pekala, 6zellikle Avrupa’daki uzun Yahudi
diismanlig1 tarihinin zemininde teokrasi motiflerinin fasist diktatorliigiinkilerle
birlestigi imaj atlas1 Mnémosyne'in son pargalar1 buna taniklik eder.!® Georges
Bataille’a gelince, o Nietzsche'yle Gergekiistiiciilitk arasinda, fasizminkinden

12 M.Jay, Diyalektik Imgelem. Frankfurt Okulu'nun Tarihi ve Caligmalari, gev. Sevgi Dogan, Ayninti,
2014.

13 G. Didi-Huberman, La Ressemblance informe, ou le gai savoir visuel selon Georges Bataille,
Paris, Macula, 1995; Devant le temps. Histoire de l'art et anachronisme des images, Paris, Les
Editions de Minuit, 2000; L'Image survivante. Histoire de l'art et temps des fantémes selon Aby
Warburg, Paris, Les Editions de Minuit, 2002,

14 E. Bloch, Le Principe espérance (1938-1959), ¢cev. F. Wuilmart, Paris, Gallimard, 1976-1991,
IIL cilt.

15 A. Warburg, Der Bilderatlas Mnemosyne (1927-1929), Gesammelte Schriften, 1I-1, yay. haz. M.
Warnke ve C. Brink, Berlin, Akademie Verlag, 2000 (g6zden gegirilmis ikinci baski, 2003).
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de burjuva liberalizminden de Stalincilik’ten de farkh siyasal bir yol (Michael
Lowy'yle Robert Sayre'in “devrimci romantizm”'® olarak adlandirdiga seye
oldukca yakin komiinist ve 6zgiirliik¢ii bir yol) arammst1 cogkuyla.

Ustiinkérii taslagim ¢izdigimiz bu tabloda carpici olan sey tiim bu diisii-
niirlerin imajlar1 bash basina tarihsel ve siyasal boyutun ayncalikh igleyici-
lerine —ya da billurlarina— déniigtiirmesidir. Zamam imajin merkgzine, imaj1
da zamanin merkezine koymuslardir. Hepsi Freud'u dikkatle okuinus, —ister
zihinsel, ister yazinsal, isterse plastik olsun- bir imajin birini temsil etmenin
ya da bir gey ifade etmenin 6tesinde bir arzuyu agiga vurdugunu anlamglardir.
Ama bu tiim arzular gibi bir arzudur, demek ki bellekle i¢ icedir. Imajlar iste
béyle agiga cikar: Bagkaldirir, kimi zaman bize de bagkaldirtirlar. Siyasetin
6ncelikle 6znellestirmeyle ve imgelemle, arzuyla ve bellekle ilgili oldugunu
agiga vururlar. Bunu genelde oldugu gibi semptom yoluyla yapmalari temelde
siyasal olmalarina engel olmaz ve tam da bu nedenle isteyerek ya da istemeden
olasi bin bir tiirlii sey arasinda pozisyon alirlar: bir animsamayla bir unutus,
bir dilekle bir ret, kamusal bir alanla 6zel bir alan, bir akil yiiriitmeyle bir
diislem, dayanigsma icindeki bir cogkuyla yalniz gerceklestirilen bir hareket,
bir bilgiyle bir bilgisizlik...

Georges Bataille'in Documents dergisi gibi olaganiistii gérsel bir antropoloji at-
las1 olugturmak i¢in caligmaya basladig: yil -tam o sirada Warburg Mnénosyne
derlemesi, Marc Bloch Les Annales dergisi, Walter Benjamin de Pasajlar iistiinde
calismaktadir— Géziin Oykiisii romanini girigim sakincali oldugu icin takma adla
yaymmnladign bilinir.!? Bataille bu romanda son kitab1 Eros'un Gézyaglarina®® dek
vazgecmeyecegi bir gerekliligi dile getirir: Gézlerimiz kendilerini olanaksiza
maruz birakmay1 basarmalidir. Bir yanda erotik biiyiillenme, 6te yanda 6liim
ya da daha koktenci bir bigimde, 6liim pahasina —6liimle temas- biiyiilenme.
Go6z hem doymak bilmez hem silinip siipiiriilen olmaliymis gibi. Arzuyla yas
birlikte dans ediyormus gibi. Felsefi kesinliklerimizi ve manevi huzurumuzu
biiyiik 6l¢iide yitirmek zorunda olsak da imajin sonunda kargimizda a¢ilmasini
ancak avutulamaz bir goériis saglayabilirmis gibi.!®

16 M. Lowy ve R. Sayre, Esprits de feu. Figures du romantisme anti-capitaliste, Paris, Editions du
Sandre, 2011.

17 G. Bataille, G6ziin Oykiisii, gev. Yasar Avung, Sel, 2018.

18 G. Bataille, Eros'un Gozyaglan, gev. Mukadder Yakupoglu, Gégebe, 1997.

19 G. Didi-Huberman, “L'image ouverte” (1986), L'Image ouverte. Motifs de l'incamation dans les
arts visuels, Paris, Gallimard, 2007, s. 323-350.
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Bataille orada énemli bir Hegelci ilkeyi, imaj alaninda ve bakis ahigtirma-
sinda bile “6liimle aym diizeyde yagamak” ilkesini ciddiye almaya caligmistir.
Nazi kamplarinin savunulacak yan1 olmayan tarihi iistiine ilk diisiincelerin-
de —Robert Antelme’in L'Espéce humaine'inin ve Primo Levi'nin Bunlar da mt
Insan’inin tam olarak cagdas: diisiinceler— “benzer” mefhumunu antropolojik
dayanak noktasi olarak gormesi bundan kaynaklanir.?° Bataille'in en kotiiniin
imajin karsisinda bir pozisyonu varsa, bu pozisyon kendisini her zaman costu-
ran iklal hareketinin i¢inde tistlenilmis bir stni'inkidir. Michel Foucault'nun
1963’te Georges Bataille''n onuruna yazdig1 metinde acikca gosterdigi gibi,
“kars: gelmek, varhigin sinirina vardig ve simirin varlig tanimladig bos yiirege
kadar gitmektir”.?! Bataille'in diisselliginde ¢ok 6ne ¢ikan, orgazmdan ya da
can ¢ekismeden dénmiis g6z yuvari imajinda, bakis 6liime, kendi 6liimiine
dokunur: bu durumda igeriden.

Bakigin yazgisinin dénmiis géz semptomunda somutlasmas: bize bu di-
yalektigin her seye karsin circulus vitiosus?? gibi bir seyi andirdigim gosterir.
Buna goére, diyalektik —siniriyla birlikte temel sezgisinin giicii duyumsansin
diye— devrilmek ya da en azindan “kaldirnnilmak”, hatta “ayaklandirilmak” ister.
Bataille'da gozler bityiillenmis ya da donmiistiir, orgazm yasar ya da can gekisir:
Her durumda é6zgiirliige kavusmak i¢in didinirler. Bu diyalektik nasil tersine
cevrilebilir? Bagka bir deyisle: Gézlerin 6zgiirliigii nasil bulunur ya da ona
nasil yeniden kavusulur? Yamt: Bakis kagsin, 6zgiirlessin, baskaldirsin diye
str'la ihlal'in yeni bir iliski kurabilecegi bir pozisyon yaratilarak. Yalmzca
Agustos 1944'te Auschwitz-Birkenau tutsaklarinin Sonderkommando iiyelerince
cekilen dort fotografimi ¢éziimleme girisiminden cikardigim bircok dersten
hi¢c de 6nemsiz sayllamayacak biri sudur: Shoah’nin “akil almazhgindan”
—azicik, dért parca da olsa- bir sey koparmak bir bigimde bir imaj yaratmak'la
tarih karsisinda baskaldirma’nin aynidirenis hareketinden kaynaklanabildigini
gosteriyordu.?

Tarihin 6zgiir gézleri. Peki bu nasil olabildi? Sonderkommando iiyelerinin,
o kendi halklarnm yok etmekle gérevli, kendileri de 6lmeye mahkiim kolelerin
baskaldir1 tasanlarinda birkag fotograf cekmek gibi gériiniigte sagma bir girigim
vard1. Bu bagkaldir: tasaris1umutsuz oldugu icin gérsel ya da yazili tamkliklarla

20 G. Bataille, “Réflexions sur le bourreau et la victime” (1947), (Euvres complétes, XI, Paris,
Gallimard, 1988, s. 262-267.

21 M. Foucault, “Thlale Ons6z”, Segme Yazilar 6, gev. Isik Ergiiden, Ayrinti, 2006, s. 58.

22 Kisirdoéngii. .

23 G. Didi-Huberman, Images malgré tout, Paris, Les Editions de Minuit, 2003.
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onun olanaksiz durumunun siirini ihlal etmek gerekiyordu. Sonugcta, énle-
rinde kesinlikle bir yasam perspektifinin olmamasindan hareketle, fotografik
olarak bir 6zgiirlitkk —bakis, tamkhk 6zgiirliigii— elde etmeleri gerekiyordu.
Olmek pahasina, dis diinyanin aklinin almakta bunca zorlandig1 bir duruma
kismen ama tartisma gétiirmez bir bicimde taniklik edecek birkag imaj parca-
sin1 ileride belki sag kalacak birilerine aktarmalar1. Dolayisiyla, Birkenau'daki
Sonderkommando iiyeleri en kokten kolelikten hareketle baskaldirmay, bugiin
bile goziimiize Agustos 1944’te Avrupa Yahudilerinin yok edilisinin tarihsel,
yerel ama temel bir tanikli1 olarak goriinen bu kiigiiciik seyi ~kamptan ¢ika-
nilabilmesi i¢in bir dis macunu tiipiiniin i¢ine saklanmig, alt1 santimetrelik bir
kontak baski— yaratms 6zgiir hareketi gerceklestirmeyi basarirlar.
Firtinanin kendi géziinii olusturdugu gibi, tarihin de kendi gozleri vardir.
"24 {iretilmistir.
Ayrica onlann bizim gézlerimize gériinmekle kalmadiklar, goz gibi gordiikleri

Sonderkommando’nun dort fotografi gercekten “tarihin géziinde

soylenebilir: Dolayisiyla, o anda tarihin gozleri olmuslardir. Firtinanin géziiniin
ne oldugunu herkes bilir: bir “firtina dolagimi”nin, demek ki diinyay: altiist
edecek denli siddetli, her seyin riizgara kapildig1 bir kargasanin merkezinde
olusan gérece dingin bir alan. Meteoroloji uzmanlan firtinanin géziinde hava
yumnusasa da, riizgar dinse de, orasinin da ¢ok tehlikeli oldugu konusunda bizi
srarla uyarnirlar, ¢iinkii géziin hemen bitisigindeki, adina géz duvar: denen
alan birbiriyle ¢atistig1 ve carpistign oranda korkutucu (6zellikle denizde dev,
kaotik ve ¢ok y1k1c1 dalgalar olusturan) kuvvetleri her an oraya yayabilir.

Ozel olarak bu fotograflarda “tarihin gézii”niin en olasihktan uzak camera
obscura’ya, s6yle ki Birkenau'daki V. krematoryumun -gériintiide, Nazilerin
agik havada agtign cukurlarda yakildig: goriilen— cesetlerin az 6énce bosaltil-
dig1 gaz odasina yerlestirilebilmesini insanlara kabul ettirmek kimi zaman
gii¢ olmustur. Ama korkung c¢eliski de burada yatmaktadir: O gaz odasi, tam
o anda, Sonderkommando tiyesinin SS muhafizlarindan saklanabilecegi tek
yerdir, firtina gézii'niin loslugunda ve gegici dinginliginde fotograf makinesini
gizledigi kovadan gikarabilmis, yiiziine gétiirebilmis, bu diizgiin kadrajli (boyle
bir uzakliktan yararlanamadig 6teki fotograflarda oldugu gibi bulanik ya da
daginik olmayan) imaji iiretebilmistir. Gdz duvar: onu birkag¢ saniye boyunca
korumus, derken 6liimciil siddetini ¢oktan 6liime dogru ilerlemeye baglayan
yeni Yahudi “kafile”sinin iistiine salmistir.

24 Age, s. 45-56.
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Her sekilde, —simdilik hala 6zet halinde sunulsa da- tarihsel bir bakis ve
imgelem antropolojisini ana ¢izgileriyle ortaya koymak i¢in birtakim varsa-
yimlardan hareket eden Géziin Oykiisii modeli, horistigi bile belli bir vaka
cesitliliginin ya da ¢oklugunun katedilmesini gerektiren Tarihin Gézii adli
bir tasarida siirdiiriilecektir.?® Tarihin Gézleri: gorme'nin tarihsel bilgiyi hem
derinlestirebildigi hem elestirebildigi yer; zaman'in sorgulanmasinin goriin-
tiillerin hem tarihsellestirilmesine hem elestirilmesine izin verdigi yer. Suraya,
buraya ya da baska bir yere yonelen, ama ister istemez her yere déonmeyen
bakiglar. Yanal kesifler, varsayimsal kurgular, standart olmayan nesnelerle
beklenmedik karsilagmalar. imajlarin, bakislarin, zamanlarin karmasikhiginin
hakkini vermek i¢in izlenmesi gereken yéntemi her seferinde —her nesneden,
her vakadan- bastan 6grenen, ¢cogul ve ickin yaklagimlar.

Kuskusuz, tarihin gozleri her seyi gérmez. Ciinkii gegmis -hatta simdiki-
zamanlarin gorsel arsivi olaganiistii derecede bir dayaniksizlik ya da gelip
gecicilik sergiler. Cok, hatta ¢ok asiri imaj iiretiliyor, ama bir siiriisii de yok
ediliyor! Herhangi bir arsiv belgesinin kosuluyla, ifade degeriyle, biitiiniiyle
korunmus olma ya da olmama olasiligiyla simirh olmasi gibi, bir imaj da aym
zamanda kendi diinyasini yaratmayi basarmasina karsin bir diitnyanin kahn-
tisidir yalmizca. Ama tarihin gozleri her seye karsin taniklik eder. Peki neye?
Oncelikle yerlerin belli bir durumuna: Ornegin, bir isterigin goriintiisiiniin arka
planinda Salpétriére’in avlusu belli belirsiz segilir, bu da bize hastada kriz bag
gosterince, daha ¢ok 151k icin, fotograf daha iyi olsun diye yataginm a¢ik havaya
cikardiklarini gésterir... Tibbi sirlarin ya da en temel terbiyenin ne énemi var,
6yle degil mi? Sonra bir bigimde zamanin belli bir durumuna ve araci’nin belli
bir durumuna tanikhik ederler, tiim bunlar da toplumsal oyunun kurallari
yabancilagtirici, hatta dayamilmaz oldugunda isterigin bedeniyle, jestleriyle ve
bu durumda doktorlarin onunla kurmak istedigi iliskiyle birlesir.

Dolayisiyla, tarihin gozleri gordiikleri uzama ve zamana iligkin bir seyi
agtga vururlar. Bu bakis seklimizi yeniden uzamsallagtirmamizi ve yeniden
zamansallastirmamizi gerektirir. Kuskusuz, imajlarin karsisinda goéziimiizden
pek ¢ok sey kagar: Ornegin, cercevenin disiyla ilgili ya da bir desende ya da bir
fotografta hareketsiz kihlnmig herhangi bir hareketin baglangic asamasinda

25 G. Didi-Huberman, L'(Eil de l'histoire, Paris, Les Editions de Minuit, 2009-2016 (I. Quand les
images prennent position, 2009. I1. Remontages du temps subi, 2010. I11. Atlas ou le gai savoir
inquiet, 2011. IV. Peuples exposés, peuples figurants, 2012. V. Passés cités par JLG, 2015. VL.
Peuples en larmes, peuples en armes, 2016).
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mi, yoksa bitig agamasinda mi1 oldugu konusunda varsayimlar ileri siirmek-
ten bagka bir sey yapamayiz ¢ogunlukla (farkli bir bicimde olmasina karsin,
sinemada da karsilagilan sorular bunlar). Ama ne denli gizemli olursa olsun,
bir imajdan morfoloji gibi bir seyin agiga ciktigini gérmek icin zaman ayirmak
yeter. Imajin karsisinda kendimi sik sik bagkalasmasinin bilinmeyen bir asa-
masindaki bilinmeyen bir ¢igegin karsisindaymisim gibi hissederim. Walter
Benjamin’'in 6nemli bir Goetheci sezgiden hareketle yazdig: gil;i, kaginilmaz
bir bicimde ampirik olan gérsel diinya burada, bir “tarih-6ncesi”’nin zaman-
salligiyla bir “tarih-sonrasi”min tarihselligi arasinda bir yerde —anakronik ya
da heterokronik “bir yerde’- temel fenomenleri ortaya cikanr.?®

Boylece imajlar verimli olabilir: Tarihin gézleri onlan verimli kilar ¢iinkii
yalmzca gériisiimiiz ve diisiincemiz boyle bir giiciilliigiin tasiyicilandir. O
zaman kendimizi imajlarin kargisinda o “temel fenomenler”in karsisinda gibi
hissederiz, sonrasinda Benjamin'in sézciigii kullamirken sahici bir “diyalektik”?’
bicimlenimi hedefledigini belirterek “ritmik” olarak adlandirdig: seyi sabirla
anlamak bize diiser. Bundan her seferinde, her gérsel olayin her boyutuna
iligkin ikiye boliinecek bir bakis acis1 ~hem imajlarin siireksizligine (ortaya ¢i1-
kislari, monat 6zellikleri) hem de zamansal ya da uzamsal baglamsallik aglarina
(bengi déniisleri ya da kalintilan, gé¢ ya da kurgu 6zellikleri) duyarh olacak
bir bakis a¢is1- bulmamiz gerektiginden bagka bir sey anlasilabilir mi? Tarihin
gozleri kesinlikle basit algilama organlarina indirgenemez, saptar, karsilagtirir,
heyecanlanir, gelistirir, kisacas1 —-Michel Foucault’'nun soziinii ettigi “séylem
diizeni”yle birlikte— insan ve tarihiyle ilgili sahici bir bilgi aracis1 olustururlar.

Son olarak imajlar bir jest'i andinrlar. Béyle séylemek onlardaki Aby

Warburg'un inatla “pathos formiilleri”?®

mefhumuyla sorgulayacag: temel
antropolojik kapsami kabul etmek demektir. René Char da “yalnizca gézler
hila ¢ighk atabilir” diye yazdiginda, —6zellikle Feuillets d’Hypnos'taki bu séziin
yazildig tarihsel baglami, demek ki Nazi iggali sirasinda Fransiz direnisinin
Magquis hareketini animsarsak— bu tiimceyi gézlerin aynm1 zamanda direnebi-
lecegi, bagkaldirabilecegi, yalmizca imgelem yoluyla olsa bile diinyanin daya-
nilmaz adaletsizligini farkh bir yéne kaydirabilecegi diisiincesine evirmek,

acgmak gelebilir icimizden. Kuskusuz, Sonderkommando iiyesinin —arkadaslari

26 W. Benjamin, Origine du drame baroque allemand (1928), cev. S. Muller ve A. Hirt, Paris,
Flammarion, 1985, s. 43-45.

27 Age, s. 43.

28 G. Didi-Huberman, L'Immage survivante, age, s. 115-270.
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ona Alex adin1 takmustir, gercek kimligi uzun siire kesin olarak bilinmemisgtir,
ama soz konusu olan biiyiik olasilikla Alberto Errera adindaki asker ve dire-
nis¢i, Yahudi bir Yunan’'dir- cehennemden ¢ekip ¢cikardig fotograf, o goriintii,
SS’lerin ezici giicii karsisindaki silahli direnis diizleminde ona hi¢ yardimci
olmamustir.

Onu 6liimden korumayacaktir. Bunu o da bastan bilir. Yine de fotografi
cekme tehlikesini géze almigtir. Bu durumda, fotografin sonugta “ise yaramaz”
oldugu ya da yalmzca 1944 yazinda o kamp alaninda acilmig ceset yakma
cukurlarim gésteren basit bir gérsel belge oldugu séylenemez. Buimaj-daha
dogrusu, artik birbirinden ayrilmayan dort imajhk dizi- jestinin kosullari-
m kendi iginde, kendi iistiinde tasir: Bunu gormek icin, temsili “igerigi’nin
otesine bakmak yeter. Kadraj, bulaniklik, kontrast, sekans, yonelim ve genel
olarak, bir imajin 6ziindeki tiim 6zellikler bize bir imaj yaratma'nin temelde
zaman degigtiren bir jest oldugunu 6gretir. Bu belki dogrudan siyasal eylem
ya da eylemcilik anlaminda “harekete gegmek” degildir. Ama her seye karsin
tarihin icinde en alcakgéniillii ya da en g6z alici bicimde tarihe etki etmektir.

Bu giris metninde, yaklagik yirmi y1l 6ncesinden kalma bir ¢éziimlemeye
dénmemin nedeni Auschwitz-Birkenau'daki Sonderkommando'nun cgektigi
fotograflarin gérsel tamkliga ve onun siyasal yansimalarina iligkin kafamizda
olusturabilecegimiz her mefhum agisindan ug bir 6rnek olusturmasidir. Ayrica
bu benim i¢in (en derin acisinda olsa bile) etik bir 6znenin, sonra (yasama
olasiiginin en diisiik oldugu noktada bile) imajlarin tarik karsisinda her seye
karsin iistlenebilecegi pozisyon'u daha acik bir bi¢cimde sorgulamak i¢in ¢cok
6nemli bir firsat. Aby Warburg, bu sorgulamada, imajlann, ayrintilariyla
¢oziimlendiklerinde, sonra karsilastinldiklarinda ve atlas halinde “yeniden
kurgulandiklarinda” tarih diyalektiginin kavranmasina izin verdiklerini anla-
mamiza yardim edecektir: Imajlar onun barbarhigin monstra’siyla ézgiirles-

menin astra’s1?®

arasindaki biiyiik savasin ritminde yagsandigim hissettigi bu

“trajedi”yi ya da “psychomachia”yr*® bir bicimde goren imajlara doniisiirler.
Ote yandan, trajedi her zaman kaginilmaz degildir. Sergey Ayzenstayn

filmlerinde bir yasin yiik'tiiniin nasil devrimci bir bagkaldiwri’'ya doniisebildigini

gorkemli bir bicimde sergilemistir. Bertolt Brecht “foto-epigram” kurgulariyla

29 Monstra: Canavarlar; astra: yildizlar. Aby Warburg Latince “Per aspera ad astra” (giigliiklerle
yildizlara; giigliikleri agarak yildizlara) séziinii “Per monstra ad astra” (canavarlarla yildizlara)
olarak degistirmistir (¢. n.).

30 Ruhun miicadelesi. Erdemlerin kétiiliiklerle savas: (¢. n.).
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nasil modern barbarligin belgeler'inden hareketle yikici ve lirik biiyiik siirler
olusturabilecek diyalektik imajlar yaratilabilecegini géstermistir. Agusti Cen-
telles 1939°da Bram Kampi'ndaki bahtsiz yoldaslarinin fotograflarim ¢cekerek
asagilanma’yr bir 6zgiirlesme siirecine déniistirmeyi basarmistir. Samuel Fuller
Falkenau Kampr'nin agilisini filme gekerek toplama kamplarindaki igrengligi
oliiler kargisinda belli bir sayginliga uzanan yola dek katetmistir, Pier Paolo
Pasolini modern toplumun paryalar'inda jestlerindeki birbirine kar;§an genglik-
le eskilik sayesinde olaganiistii bir seving uyandirabilmigtir. Jean-Luc Godard
Histoire(s) du cinéma’sim yenilenen bir tarih (ya da 6ykii) sinemast sanati
olarak tasarlamigtir. Harun Farocki ¢agdas toplumlarimizin i¢cinde yasadigi
evrensel imaj savagi’min tiim ayrintilarim yapibozum yéntemiyle ¢6ziimlemek
icin savas imajlar’'m bastan kurgulamayi basarmstir.3! '

Kuskusuz, daha bakilmasi gereken sayisiz 6rnek vardir: koskocaman imaj-
lardan (Picasso'nun Guernica’si gibi) tutun da en kiigiiklerine dek (Varsova'daki
getto ayaklanmasi sirasinda ¢iziktirilmis o el ilam gibi). Bu imajlarin ¢cogu,
en azindan Bati'da, Francisco Goya'nin Felaketler'ini —-ama aym zamanda
Sagmaliklar’ ve Kaprigyolar'i— yansitan o ¢cok énemli ikonografi 4nina “cevir-
migtir gézlerini”. Hem Aydinlanma’'nin (akil) hem Isik-Gélge'nin (imgesi ve
imgelemi) donemi olan o siiregten sonra, tarihin gézleri cogunlukla agilacak,
siyasal anlamda kararh olacaktir: duyumsanabilir kilmak’la elestirme’nin at bagi
gitmesi, gormelk’le adaletsizligi yerme'nin at bagi gitmesi i¢in. Buna kargilik, bir
6zgiirlesme arzusunun duyumsanabilir kilinmasi -ya da imgelenmesi- i¢in.
Tarihin 6zgiir gozleri: tarihi bizi zincirledigi haliyle gormekte 6zgiir; bunun
karsisinda haykirmakta, elestirmekte 6zgiir; zgiirliigiimiizii imgeleme ya da
o6ngdorme sansini bu tarihin icinde gérmekte 6zgiir.

Fransizcadan geviren: Orgun Tiirkay

31 G. Didi-Huberman, L'Eil de l'histoire, agy, Gesitli yerlerde.
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Sanati ‘Sanat’ Yapan Nedir?
Sanatin imgesel Doijasi1 Uzerine Bir Deneme

PELIN DILARA GOLAK

“Sanatin ne oldugunu bilmiyorum ama sanat gercegi
anlamamzi saglayan bir yalandir.”

Pablo Picasso

Yirminci yiizyilda ortaya ¢ikan pratikler sanati tanimlarken siklikla yarar-
lanilan taklit, beceri, giizel, haz, begeni gibi kavramlarin sanatin kendisine
ickin olmadigimi géstererek sanatin ne oldugu sorusunun tarihin herhangi bir
déneminde hi¢ olmadig1 kadar sorulmasina yol agt1. Geleneksel tanimlarin
iiretilen her yeni bir sanat yapit1 aracihigiyla giderek yanhslandigi giiniimiizde
genellikle varolan tiim sanatsal pratikleri kapsayacak mutlak bir sanat tamim
olmadig diisiiniiliir. “Bir kavramin bir pratikler ya da nesneler kiimesine ait
ortak 6zelliklerin genellemesini isteyen salim 6gretinin tersine resim, miizik,
dans, sinema ya da heykele ait ortak ézellikleri tammlayacak bir sanat kavrarm
sergilemek kesinlikle olanaksizdir.”! Sanat yapitlarindaki benzesim ya da ortak-
liktan hareketle genel bir sanat terimi ortaya konulmasimin miimkiin olmadigi
iddiasim1 kanitlamak adina pek ¢ok sanat teorisyeni Ludwig Wittgensteinin
Felsefi Sorusturmalar adh kitabinda kullandig1 oyun érmeginden faydalanur.
Wittgenstein, tamim aramanin Sokrates'in getirdigi bir mefhum oldugunu ifade
ederek; onlarsiz da yapabilecegimiz i¢in tamimlarin gereksiz oldugunu savu-
nur.? Cesitli tiirden ¢ocuk oyunlar: arasinda higbir ortak 6zellik olmamasina
1 Charles Harrison - Paul Wood, Sanat ve Kuram: 1900-2000, gev. Sabri Giirses, Istanbul, Kiire
Yayinlan, 2011, s. 900.

2 Ludwig Wittgenstein, Felsefi Sorusturmalar, ¢cev. Haluk Bangcan, Istanbul, Metis Yaymevi,
2007, s. 35-41.
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ragmen yine de her biri tiimel oyun kavram kapsamindadir. Deneyimde bir
oyun oldugunun teshis edilmesi konusunda giigliik ¢cekilmemesine kargin oyun
kavraminin ne oldugu sorusu tek tek oyunlardan tiimevarimsal bir hareketle
tamimlanamaz.

Wittgenstein'in oyun 6rneginin en ¢ok sanat 6zelinde yanki buldugu soy-
lenebilir; nitekim kimi sanat teorisyenleri sanatin tipki bir oyun gibi tamimla-
namaz oldugu fikrini benimser. Bu goriisiin bir yansimasi olarak iinlii sanat
teorisyenlerinden Morris Weitz ve George Dickie sanati sanat pratigine indir-
geyerek; sanatin mutlak surette bir 6zii olmadigini savunur. Weitz The Role of
Theory in Aesthetics adli makalesinde bicimcilikten sezgiselcilige cagdas sanat
kuramlarinin hi¢birinin sanati tammmlamakta basarili olamadigin ifade eder.
Ciinkii “dogas geregi kapsami genigleyebilir ve zamanla degisebilir oldugundan
sanatin tanimlamasini yapmak mantiksal agidan imkansizdir.”3

Fakat bu durumda ortaya bir problem ¢ikar. Kavramsal sanat¢i Joseph
Beuys'un da isaret ettigi gibi tiim nesneler sanat yapit1 haline gelme potan-
siyeline sahipse seyleri kendi aragsal mevcudiyetinden siyirarak bir sanat
yapit haline getiren kosullar biiyiik 6nem kazanmaktadir. Ornegin, giindelik
kullanim nesnesi olan bir tugla, hangi kosullar saglandig takdirde yalmzca
bir tugla olmaktan ¢ikarak bir sanat yapitina déniigiir?

Weitz bu soruya su sekilde yanit verir: Bir sanat yapitinin sanat yapit1 ol-
dugunun bilinmesi i¢in sanatin tanimina ihtiya¢ yoktur; sanat yapitlar
Wittgenstein'in 6nerdigi aile benzerligi kuramu ile tespit edilebilir.* George
Dickie ise bu soruyu yanitlamak adina Arthur Danto'nun 1964 yilinda ya-
yimlamis oldugu The Artworld adli makalesinden yola ¢ikar. Bu makalede
Danto, Andy Warhol'un Brillo Kutular: adli yapitinindan hareketle bir seyi
sanat olarak gérmenin tek basina gorme deneyimine indirgenemeyecegini,
yapitin kendisi disinda baska faktorlere de gereksinim oldugunu savunur.
Bunlar sanat teorisi, sanat tarihi bilgisi ve sanat diinyasidir. Bu baglamda
Dickie, Danto'nun sundugu teoriyi bir adim daha ileri gotiirerek neyin sanat
oldugunu belirleyenin dogrudan sanat diinyasi oldugunu iddia eder ve buna
“sanatin kurumsal teorisi” adin1 verir.® Bir seyin sanat olmas bisiklet, su veya

3 Moritz Weitz, “The Role of Theory in Aesthetics”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism:
Vol. 15/ No.1, 1956, s. 1.

4 Age, s.3.

S Georg Dickie, “Defining Art”, American Philosophical Quarterly: Vol. 6 / No.3, University of
Illinois Press, 1969, s. 253-256.
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ac1 olmasindan farklidir. Sanat olmanin anlam takdir edilmis ve sinifland-
rilmis olmaktir.

Fakat bu agiklamalar baz1 agilardan eksik goéziikiir. Eger ki bir sey baz1
kisilerin belirlemelerine bagh olarak dolayima giriyor ve sanat yapit1 haline
geliyorsa, kisileri o seyin bir yapit oldugunu 6ngérmeye iten nedenlerin neler
oldugu sorusu hala yamtsizdir. Sanat yapit1 olmaksizin sanatin var olmasi
miimkiin olmadig i¢in ortaya atilacak bir sanat tanimi sanat nesnesinin nite-
likleri hakkinda bir seyler séylemelidir.® Sayet tarihin baslangicindan bugiine
uiretilmis —ve hatta iiretilecek—- tiim sanat nesnelerinde ortak olan en az bir
nitelik tespit edilebilirse bu nitelik sanatin 6ziinde ne oldugunu séyleyebilme-
yi miimkiin kilacag gibi, bir yamiyla da, siradan seyleri sanat haline getiren
faktorleri agiga gikartmig olacaktir.

1. imgesel Olmayan Sanatin imkansizhg

Insanlikla yagit oldugu diisiiniilen sanat tarihinin ilksel dénemlerinde ortaya
koyulan iiretimler ele alindig: takdirde onlarin sanat yapitinin geleneksel ta-
nmimindan ne denli farkli oldugu gériiliir.

“Insan varolusunun kokenindeki bu biiyii —gii¢siizlitk duygusu ile birlikte giic-
litliikk bilincini, doga korkusu ile birlikte dogaya iistiinliik saglama yetenegini
yaratma- her tiirlii sanatin baghca 6ziidiir. Insanlarin kullanabilmesi igin tasa
yeni bir bi¢im veren ilk alet yapicy, ilk sanatgiyds. (...) Sanatin baghca gorevi
agikca gii¢ saglamakti. Insanligin baslangicinda sanatin giizellikle uzun boylu
bir ilintisi yoktu, estetik kaygis: ise hi¢ yoktu; sanat, insan toplulugunun yagama

savasinda kullandig: bityiilii bir alet, bir silaht1.””

Bu sebeple Hans Belting, Likeness and Presence: A History of the Image Before
the Era of Art adh kitabinda bugiin bizim anladigimiz haliyle sanat kavramin-
dan 14. ytizyila kadar s6z edilemeyeceginden bahseder. Nitekim her ne kadar
ilksel topluluklardan baglayarak rénesansa degin sanatsal olarak adlandiri-
labilecek pek ¢ok iiretim ortaya konulmus olsa da bu iiretimlerin en temelde
bir sanat yapit1 olma amaci tasimamasi sebebiyle tarihin bu uzun siirecinde
sanat istenci goriilmez. Bu dogrultuda Belting, ilkel, antik, Ortacag, Erken

6 RobertJ. Yanal, “The Institutional Theory of Art,” The Encyclopedia of Aesthetics, ed. Michael
Kelly, Oxford University Press, 1998; s. 4.
7 Ernst Fischer, Sanatin Gerekliligi, cev. Cevat Capan, Payel Yayinevi, Istanbul, 2010. s. 34, 37.
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Roénesans gibi iiretildigi zaman dilimi ve bi¢imsel 6zellikler gézetilerek yapilan
geleneksel sanat tarihi béliimlemesini bir kenara koyarak genel bilingte bir
sanat bilincinin ortaya ¢iktig1 1400’lii yillardan 6nceki d6nemin tamamini
sanat ¢cagindan 6nce imgenin tarihi olarak ele alir.? Belting’in yapmus oldu-
gu bu ayrim “Sanat1 sanat yapan nedir?” sorusunu yamtlama girisiminde
ilk ipucunu verir. Amag, bicim, icerik, anlam, estetik deneyil}'x, zaman ve
mekéindan bagimsiz olarak bir sanat yapit1 zorunlu olarak bir imgedir. ilkel
bir tas resmi, klasik bir heykel, realist bir siir ve caz miizikte ortak olan ilk ve
en temel unsur —gorsel, isitsel veya dilsel olsun- her birinin imgesel olmasi-
dir. Sanatin 6ziine iligkin yapilacak bir sorusturma onun imgesel dogasindan
hareketle baslayabilir. Ciinkii Edmund Husserl'in agik¢a belirttigi gibi imge
olmaksizin sanat olamaz.’

Bu durumda su sorulabilir, sanat yapitinin imgesel olmasindan hareketle
sanat1 sanat yapanin ne oldugu sorusu ya da sayet varsa sanatin 6zii konusunda
ne gibi bir bilgi edinilebilir? Bu sorunun yaniti1 sanatsal olsun ya da olmasin
imgelerin fenomenolojik dogasinda gizlidir. Isaret anlamina gelen im sézcii-
giinden tiiretilmis imge Jean Paul Sartre tarafindan “isaret edilen nesnenin
kendisinin fiziksel olarak var olmadigi durumda nesnenin hayal giicii vasita-
siyla zihinde belirisi olarak tanimlanir.”'? “Bir imge yeniden yaratilmis ya da
yeniden iiretilmis gériiniimdiir.”!! Bir sanat eserinde oldugu gibi malzemeye
form kazandirmak suretiyle imgeler nesnellik kazanabilecegi gibi, bir diiste
oldugu gibi yalnizca zihinde olmak suretiyle de varhgini devam ettirebilir.

Her imge bir seyi imliyor olmasi bakimindan temsilidir. Sanatta imge gés-
terilen seyler degil, gosterilen seylerin temsilleridir; yani yeniden sunumudur.!2

8 Aynntih bilgi-icin bkz. Hans Belting, Likeness and Presence: A History of the Image Before the
Era of Art, The University of Chicago Press, 1997.

9 Edmund Husserl, Phantasy, Image, Consciousness and Memory, ed. Rudolf Bernet, Sprin-
ger, Dordrecht, 2005, s. 44. Edmund Husserl sanat ve estetik alana dair spesifik bir ¢calisma
yapmamstir. Buna karsin onun 6grencilerinin birgogu estetik ve sanat alanina yénelmistir.
Nitekim Husserl fenomenolojisi sanat s6z konusu oldugunda oldukga igler niteliktedir. Giinii-
miizde Husserl ve sanat iizerine yapilan aragtirmalann sayis1 oldukg¢a az olsa da onun me-
tinlerinden derlenerek olusturulacak bir sanat teorisi tarih iistii bir sanat tamimi vermesi
agisindan énem tagir. Genellikle sanat tarihi ve teorisi caligmalan degisen sanatsal pratiklere
gore yiiriitiiliir. Buna kargin Husserl, sanati “bilim;sel fonksiyonlar” temelinde ele alarak mut-
lak bir sanat tanimlamas ortaya koyma olanag verir. Bu sebeple sanatin ne olduguna iligkin
nesnel bir agiklama yapmay1 amaclayan bu makalede sikhikla Husserl fenomenolojisine atifta
bulunulacaktir.

10 Jean Paul Sartre, Imgelem, gev. Alp Timertekin, Ithaki Yayinlan, istanbul, 2016. s. 5-9.

11 John Berger, Gérme Bigimleri, cev. Yurdanur Salman, Metis Yaymlan Istanbul, 2014, s.10.

12 Richard Leppert, Sanatta Anlanun Gériintiisii, cev. Ismail Tirkmen, Aynnt1 Yaymnlan, istanbul,
2017, s.16.
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Giriste alintilanan Picasso’nun séziiniin anlami burada aciga cikar. Oyle ki sa-
nat kendisini fiziksel bir nesne olarak sunmasina ragmen ne malzeme kendisini
kendisi olarak gosterir; ne de ortaya ¢ikan temsil temsil edilen seyle 6zdestir.
Bu sebeple sanat eseri adeta kendini yan-gerceklik olarak gériiniise getirir.!>
Eser ile karsilasan izleyici paradoksal bir durum yasar. Izleyici sanat eserinde
algiladig1 onu olusturan malzemesel yapiy1 gérmesine ragmen malzemenin
kendisinin ne oldugunu gérmez. “Gergek olan seyler mobilya, dekorasyon,
boya, her sey bizi sanatsal illizyona sevk etmek i¢in hizmet verir.”'4 Husserl
imgedeki catisma ve illiizyonu agiklamak adina Albrecth Diirer’in Imparator

Maximilian Portresi'mi 6rnek gésterir.

Bu portreyi deneyimleyen izleyici onun Imparator Maximilian oldugunu séyler,
bu acidan portre Imparator’un temsili olarak belirir. Buna karsin Husserl, bir
resimde 6zne veya nesnenin olmadig1 olmadigini vurgulayarak sanat eserinde
malzemenin kendisinin varligini 6n plana ¢ikartmaya ¢alisir. Resim en temelde
bir kanvas iizerine siiriilmiis boya katmanlarinin olusturdugu kompleks bir
yapidir. Kanvasin iizerindeki ¢izgi, sekil, renk gibi tek tek unsurlarin bir bii-
tiinliik icerisinde algilanmasi sonucunda resim olusur. Gestaltc1 yaklasimla,
gercekligin kendisinin onu olusturan parcalardan bagimsiz bir biitiinliige sahip
oldugu algis1 onu Imparator Maximillian olarak gérmemize miisaade eder.

Bu acidan sanat eserleri —kendileri birer imge olarak- gériintiisii olduklar
seyin bir cgesit benzemezidir. Sanat eseri gerceklikten estetik farkhilasmayla
varlik kazanir. Diirer’in resminde oldugu gibi bir araya gelmis boya katmanla-
rinin temsil ettigi seye benziyor olmasi temsil ile orijinal arasindaki mesafeyi
asamaz. Benzerlik ya da benzemezlik temsili olma durumuna degil; temsilin
teknigine iliskindir. Nitekim kéklerini Platon’da bulan ve benzerlik prensibine
dayanan mimetik gelenegin baslangicinda da ashinda bu mesafe vurgulanmg-
tir. “Mimesis kelimesinin kékeni olan Mimema'nin dogasi kendisinin icerdigi
seyden farkh bir seyi temsil etmesinden ibarettir.”!> Platon’un Sofist diyalo-
gunda benzerligin iiretiminde benzemezligin mutlak suretle var oldugunu
ifade etmesi ilgi ¢ekicidir:

13 Milan Uzelac, Art and Husserl, Axiomathes, C. 9, 1998, s. 13.

14 Edmund Husserl, age, s. 516. .

15 Jacques Ranciere, Goriintiilerin Yazgist Duyulurun Paylasinu, ¢ev, Aziz U. Kilig, Versus Kitap,
istanbul, s. 9.
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“Nihayetinde sanat¢inin yapmis oldugu bu taklit ederek meydana getirmek,
varligin bire bir aymsim ortaya koymak degildir. Bu gibi giizellikleri hakiki
oranlariyla kopya edilecek olurlarsa, bildigin gibi, iist kisimlar bize daha kii-
ciik, alt kisimlar ise ¢ok biiyiik goriiniirdii; ¢iinkii biz, baz1 kisimlar1 yakindan,

bazilarim da uzaktan gériiriiz.”!®

e
Oyleyse sanatin ne olduguna iliskin baslangigta sorulan soruyu yanitlamak
adina sanatin zorunlu olarak bir imge oldugu bulgusundan sonra ikinci bir
cikarsama yapilabilir: Eger ki kendisi bir imge olan sanat yapit1 zorunlu olarak
temsili ise bu temsil iligkisinin saglanabilmesi i¢cin malzeme ilksel anlamim
iptal ederek kendi fiziksel varlig1 disinda baska bir seyin —onunla 6zdes ol-
mayan- gériintiisii haline gelecektir. Bu sebeple bir seyi sanat olarak gérmek
aslinda onda iki seyi gérmektir.!” “Bizzat tiim resimler ikilenir.”!8
2. Bicim ve Anlam

Sanata dair bu fenomenolojik acgiklama 20. yiizyil sanati1 dikkate alindiginda
yanlislanma tehlikesi tasir. Varolan sanat gelenegine karsi elestirel bir tutum
benimseyen modern sanatgilar yiiksek ve ulvi oldugu diigiiniilen sanati alasag
etmek adina sanat1 sanat yapan temel nitelikleri saldiniya ugratir. Eger ki sanat
zorunlu olarak bir temsilse temsil iliskisinin ortadan kaldinlmasi yoluyla sanat
yok edebilir. Bu yiizden baz1 modern sanatgilar geleneksel imgeleri kullanmak
yerine eserlerinde hazir nesnelere yer verir.

Andy Warhol 1964 yilinda endiistriyel Brillo sabun kutularinin bire bir ayni-
sim1 yeni bir ad dahi vermeden sergileyerek sanat olan ve olmayan herhangi bir
sey aras1 ayrimi sorunsallastinr. Fabrikada satisa cikmak iizere bekleyen Brillo
sabun kutulan ile Warhol'un sanat yapit1 olarak sergiledigi kutular arasinda
fark var midir? Eger varsa bu farkin kaynag) nedir? Ya da bagka bir agidan,
yukarida sanatin imgesel dogasina iliskin yapilan agiklamalardan yola ¢ikarak
Brillo sabun markasinin reklam afiglerinde goziiken Brillo kutusu imgesi ile
Warhol'un sanatsal imge olarak kullandig1 kutularin arasindaki fark nedir?

Weitz ve Dickie’nin sanati sanat yapanin sanat diinyasi olduguna dair ifadeleri
Warhol'un kutularinin neden herhangi bir kutudan farkli olduguna dair eksik

16 Platon, Sofist, cev. Cenap Karakaya, Sosyal Yayinlan, Istanbul, 2000, s. 49.

17 Jacques Ranciere, age, s. 83.

18 Bernhard Waldenfels, Ayna, Iz ve Bakis Resmin Olusumu Uzerine Bir Deneme, gev. Mesut
Keskin, Avesta Yayinevi, Istanbul, 2011, s. 14.
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bir yamt sunar. Bu sebeple Arthur Danto The Artworld makalesini yayimladik-
tan on bes yil kadar sonra sanatin yalnizca sanat pratigine indirgenebilecegi
fikrinden uzaklasarak bir seyi sanat yapanin onun gériinmez nitelikleri oldu-
gunu ifade eder.'® Markette ticari amagcla varolan Brillo kutular: ile Warhol
tarafindan yapilarak sergilenen Brillo Kutulari, goriiniigte ve estetik alimlamada
6zdestir. Buna karsin onlar arasindaki farki yaratan onlarin anlamlaridir. Bu
sebeple Danto tiim sanat yapitlarinda birbirlerine indirgenemeyecek ortak
en az iki 6zellik oldugunu kesfeder: Bicim ve anlam. “Sanat yapit1 deneyime
sunulmak tizere bi¢cim kazandirilmus fikirlerdir.”?° Her sanat eseri bir sey hak-
kindadir; bu agidan mutlak suretle bir anlam vardir. “Eserin hi¢bir konusu
olmayabilir, ama yine de anlam tasiyabilir.”?! “Konu ile anlam ¢ogu zaman
birbirine siki1 sikiya baghdir, ama yine de aym sey degildir.”?2

Danto’'nun bu iddiasinin sinanmasi adina Warhol’un sanat eserine geri
doniildiigii takdirde Brillo kutularinin cisimlestirdigi anlamin ne oldugu soy-
lenebilir?

Warhol sanatin daimi olarak endiistrinin bir parcasi olarak varoldugunu
ve avangardin sanat piyasasi disina ¢ikmasinin miimkiin olmadiginin farkin-
dadir.?? Bu yiizden o romantik ideallerin degil; giindelikligin, basitligin ve
hatta bayagihigin estetize edilmis bir temsilini sunar. Burada estetik kavram

19 Arthur Danto, Sanat Nedir?, gcev. Zeynep Baransel, Sel Yayncilik, 2013, s. 50.

20 Arthur Danto, age, s. 48.

21 Grant Pooke, Sanat: Anlamak, gev. Tufan Gébekgin, Optimist Yaymevi, Istanbul, 2012, s. 50.

22 Ernst Fischer, Sanatin Gerekliligi, cev. Cevat Capan, Payel Yayinevi, istanbul, 2010, s. 129.

23 Peter Biirger, Avangard Kuram (1974) adh cahgmasinda Marcel Duchamp'in Cegme aracihgiyla
sanat1 yok etme girisimini avangardin basansizhigi olarak gériir. “Bu tiir bir provakasyon hedef
aldig1 seye bagimhdir. Imzalanms bir sise siizgiisii, miizede sergilenmeye deger bir nesne
olarak kabul edildikten sonra, provakasyon provoke edici olmaktan ¢ikar, tersine déniigiir.
Giiniimiizde bir sanatgi bir soba borusunu imzalayip sergilerse, sanat piyasasim elegtirmig
degil ona uymus olur. (...) Bugiin tarihsel avangardin sanat kurumu karsisindaki isyam sanat
diye kabul edildiginden, neo avangardin isyankar edimi sahih olmaktan ¢ikar.” Peter Biirger'in
acikga dile getirdigi bu ifade, gerek pop gerek ise happening, performans, arazi sanat gibi tiim
post avangard hareketin anlagilmas igin bir anahtar sunar. Nitekim Duchamp pisuan Cegme
olarak sergiledikten sonra onun yapit1 da pazara adapte olur. Bu yiizden Duchamp amacina
ulagamaz; bireysel yaraticilik idesini ortadan kaldirmaz tersine olumlar. Bu kapitalist iiretim
iliskileri ve kiiltiir endiistrisinin tiim karg1 hareketi emerek kendi iginde eritmesi halidir. Bir
nesne ortaya koyan karsi-sanat, nihayetinde genel sanatin bir parcas: haline gelir. O halde
estetik yikimi hedefleyerek sanatin 6liimiinii ilan eden dada dahi pazann parcas: haline gel-
diyse yapilacak iki sey vardir: 1. Sanat¢1 imzasinin iiretilen nesnenin niteliginden daha fazla
anlam ifade ettigi sanat pazarinin - piyasasinin zorunlulugunun kabul edilmesi ve bu sebeple
elestirmek yerine olumlanmasi, Pop sanat gibi. 2. Sanat yapitinin metalagtinlarak pazara sunul-
masinin engellenmesi adina nesne iiretiminin engellenmesi ve bu agidan kurumlar tarafindan
alinip, satilip, sergilenemeyecek sanatsal isler iiretilmesi; Happening, performans ve arazi
sanat1 gibi. O halde agikga s6ylenebilir ki 1950'ler sonrasi sanatta temsil bigimini belirleyen
temel dinamiklerinden biri kiiresel sermaye ve sanat piyasasidir.
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ile sanat yapitlarinin kendilerini gésterme bicimlerini ve kendilerini baska-
larina gésterirken 6zellikle belirli bir bicimi tercih etmelerinin altinda yatan
nedenler kast edilir.>* Bu acidan sanati tarafindan iiretilen endiistriyel Brillo
kutularinin goriiniiste birebirleri, endiistriyel kutularin tasimadigi bir anlama
sahip olur. Yapitta imlenen anlam, estetik olarak bicimlendirilmis malzemeyi
sanatsal imge haline getirir.

2. Sanatcidan izleyiciye: imgenin Imleme Becerisi

Sanatsal imge varhigin en az iki unsura daha bor¢ludur: Sanatg ve izleyici.
Malzemeye bigim veren kisi olarak sanat¢1 olmaksizin sanat yapitindan séz
edilemez. Bu sav sanat kavraminin kendisine iligkin yapilacak etimolojik bir
inceleme kolayhkla kanitlanabilir. Bugiin Avrupa dillerinde sanat i¢in kul-
lanilan art kelimesinin etimolojik kékeni Grekge ars ve techne kelimelerine
dayanir. Ars ve techne, insanlardaki imal ve icra etme kabiliyetine isaret ederek
doganin kendisinde sunulmayan, insan edimi sonucu ortaya ¢ikmis her tiirlii
iiriinii kapsar.? Sanat kavrami bu yaniyla dogal olanin karsitidir. Bu sebeple
George Dickie 1974 yilinda yapmis oldugu sanat tanimlamasinda bir sanat
eserinin insan yapimi oldugunu vurgular.?® Insan yapiimi her seyin sanat eseri

olabilmesine karsin insan etkisi olmaksizin doganin kendisinde var olan ya da

kendi kendine olusan herhangi bir sey sanat olamaz.?’

24 Arthur Danto, age, s. 133.

25 Larry Shiner, Sanatin Icad:, gev. ismail Tiirkmen, Aynnt1 Yaynlar, Istanbul, 2018, s. 47.

26 Aktaran Terry Barrett, Neden Bu Sanat?, gev. Esra Erment, Hayalperest Yayinevi, Istanbul,
2015, s. 25.

27 Giiniimiizde yapay zekilarin sanatsal sayilabilecek iiretimlerinin sanat yapit1 kategorisinde
degerlendirip degerlendirilemeyecegine iizerine bir tartigma mevcut. Bu noktada anakronizme
ditsmemek adina belirtmek gerekiyor ki 20. yiizyil sanat teorisyenlerinin sanatin sinirlan be-
lirlemeye gahstiklar sirada yapay zekanin sanat yapit1 iirettigini gormemisti. Buna karsin 20.
yiizy1l sanat kuraminin biiyiik 6lgiide Kant felsefesini odak noktas: aldig1 dikkate alindiginda
bu teorisyenlerin konuyla ilgili muhtemel yamtlan ¢ikarsanabilir. Kant'in bir sanat eserini so-
runsallagtinrken iizerinde durdugu iki vurgu bugiin hila yapay zekanin iiretiminin sanat yapiti
olarak kabul edilemeyecegini gésteriyor: Hayal giiciiniin serbest oyunu ve ereksiz ereksellik.
Yapay zeka iiretiminde bugiine kadar yapilmis olan tiim sanat yapitlarim tarayarak ve onlar- -
dan aldig: baz1 noktalan yeniden kombine eder ya da verilmis bir resmin piksellerini bozup
cesitlendirerek onda bagka imgeler ortaya ¢ikarmaya gahsir. Her iki durumda da verilmislik
s6z konusudur. Burada insamin da imgesel iiretiminde duyusal verilerden hareket ettigi dola-
wisiylayapay zekaddan gok farkl olmadig tiiriinden bir elestiri getirilebilir. Fakat insanin imge
tretimindeki verilmiglik, (David Hume, Immanuel Kant ya da Edmund Husserl'in kullanms
oldugu anlaminda) 6znenin empirik deneyiminin bilince sunulusu anlamindadir. Buna karsin
yapay zeka kendi bilingli dilnya deneyimi iizerinde imgelemin gesitlemesi aracihgiyla degil;
sanat¢inin deneyiminin deneyimi iizerine algoritmik yonlendirme aracihgiyla ¢alisir. Bu agidan
yapay zek&nin iiretimi yalmzca halihazirda var olan imgelerin rastgele kombinasyonlar haline
gelir. Omegin, senaryosu Jetson adinda bir yapay zeka tarafindan yazilmis olan Sunspring
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“Sanat1 sanat yapan nedir?” sorusunun yanitlanmasi girisiminde buraya
kadar yapilan agiklamalar sonucunda imgenin imleme becerisine dair baska
bir soru belirir. Sanatsal imge temsil etme yetkisine nasil sahiptir? Temsil, tem-
sil etme giicii kendinden mi alir? Bu sorularin yanitlanmasi adina giincel bir
olay referans verilebilir. 2001 yi1linda Londra’da bulunan Eyestorm Gallery’'de
gerceklesen Damien Hirst'iin Evim Evim Giizel Evim adh enstalasyonunda kiil
tablasi, yar1 dolu bardak, cesitli malzeme yiginlar: yer alir.

Galeri kapandiktan sonra temizlik gérevlisi bu nesnelerin bir sanat eseri oldu-
gunu fark etmeyerek kiil tablasi ve bardaklari temizler ve diger nesneleri ¢cope
atar. Hirst, durumu sanat ve hayatin arasindaki simirlarin kalkmasi temelinde
yorumlamis olsa da bu ironik olay bazinda siradan bir seyin sanat yapit1 haline
gelmesi konusunda sanatgi tarafindan iiretilmis imgenin yeterli olmadig go-
riiliir. Sanat1 sanat yapan en temel unsur onun bir anlami temsil ediyor olmasi
ise onun anlaml bir temsil olmasinin kosulu da ancak onu bir sanatsal temsil
olarak algilayan izleyicidir. Sanat eserinde yasanan ¢atismay1 deneyimleyen
izleyicinin bilinci sanatta vazgecilmez bir rol oynar. Sanat ancak sanat olarak
algilandig1 ve yorumlandig: surette bir anlam ifade eder. Galerinin temizlik
gorevlisi karsilasmig oldugu seyi yalmzca giindelik kullanim nesnesi olarak
yorumlar. Bu sebeple bu trajikomik olay sanatin imkim konusunda izleyici
olgusunun ne denli 6nemli oldugunu gosteren giincel bir kamt niteligi tagir.
O halde soylenebilir ki imgenin imleme becerisi imgenin kendisinden de-
gil; ahmlayici izleyici tarafindan saglanir. Husserl bir seyin bagka bir seyin
imgesi olarak o seyin yoklugunda yerine gecmesi ancak 6znel yorumlama
sayesinde olugsacagim belirtir. Higcbir nesne kendi basina baska bir nesnenin
temsili olamaz. “Eger X, Y olarak sunulmussa, X, Y’'nin temsili olmasi i¢in, X
yorumlanmaya ihtiya¢ duyar. Bu tam olarak yorumlamadir. Yonelimselligin
6zel bir formudur.”?® Bu sebeple eger sanat yapit1 cisimlestirilmis anlam ise
bu anlam sanatsal imgenin kendi dogasinda degildir. Anlam, nesnenin veya

(2016) adh film, ciimlelerin rastgele bir kombinasyondur. Bu agidan anlam kurma veya bir
tavr iletme amaci tagimaz. Bugiin hala yapay zeka (geleneksel anlamda bilinci tammlandign
bigimde) bilingli olarak kabul edilmiyor. Bu agidan bir seyi sanat eseri yapan tiim gereklilikler
(bilingli olmayisi, hayal giiciinden s6z edilemeyis, 6zgiir iradesinin olmayigi, anlam yaratim
vb unsurlar) yapay zekanin iiretiminde su an icin eksik géziikiiyor. Yine de bu yaklagimin
giiniimiizde varolan durum itibariyle oldugu, gelecekte yasanacak tiim gelismeler sonucunda
yepyeni bir boyut kazanabilecegi unutulmamahdir.
28 Dan Zahavi, Husserl's Phenomenology, Stanford University Press, California, 2003, s. 18.
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imgenin kendisinden degil; alimlayici izleyicinin bilincinin yonelimsel yapi-
sindan kaynaklanir. Sanatsal imgede anlamin kurulumunda izleyici bilinci-
nin etkisine dair teolojik eserler oldukca acik sonuglar verir. Bir Madonna
s6z konusu oldugunda izleyici resimde sadece bir kadin gorebilir. Fakat bu
kadinin kim olduguna dair bilgi izleyiciye verilmisse bellegi araciligiyla onun
Kutsal Meryem alegorisi oldugunu sezer ve yapita yapitin kqulisini asan bir
anlam diinyas atfeder. Bu noktada fenomenolojik sezginin?’ ikili gérevi agiga
cikar. Birinci gorevi, eserin gercek disi, kurgusal oldugunun farkindaligy; ikinci
gorevi ise yasantilara dayanan sezgisel ¢cagrisim yolu ile anlam atfetmedir.
Aksi takdirde bir sanat yapitinin sanat yapiti oldugu fark edilmeyecegi icin
o 6znenin karsisinda duran yalmzca plastik malzeme olur. izleyici yetiskin
ve biligsel fonksiyonlar agisindan saglikh bir birey ise gérmiis olduklarinin
gercek bir insan veya sanatsal bir nesne oldugunu ayirt etme yetkinligine da-
ima sahiptir. Bu sav ikinci giincel bir olayla 6rneklendirilebilir. 2015 yilinda
Jennifer Lee adli bir miizisyen gegirmis oldugu beyin ameliyati sonras1 miizigi
algilayamadigini fark eder. Bir miizik parcas: dinlemeye caligtiginda onu bir
diizen igerisinde algilamasi gerektiginin farkinda olmasina ragmen yasadigi
norolojik rahatsizlik sebebiyle yalnizca uyumsuz sesler duyar. Tek tek sesleri
anlam bir biitiin olarak algilayamaz. Olay: aktarirken Jennifer Lee, “Miizigi
anlayamazsaniz bir giiriiltii halini alir” ifadesini kullanir.?® Bir imgenin imge
haline gelebilmesi o imgeye eslik eden izleyicinin biling fonksiyonlarini, sezgi
ve farkindalig: gerektirir.

4. imgede Anlamn Siireksizligi

Anlam imgenin kendisine ickin degilse sanatsal nesnenin kendi fiziksel mev-
cudiyeti asildig1 icin bazi belirsizlikler ortaya ¢ikar. Bu durumda bir sanat
yapitinin ne anlama geldigi nasil belirlenir? Yapit anlamlandiriirken imgeyi
iireten sanat¢imin niyeti mi, yapitin bigimsel nitelikleri mi, yoksa alimlayan

29 Husserl'e gére sezgi tiim olanakh empirik varlizin kogulsuz normunu ifade eder. Gérme ve
sezgi birer edim olarak bilincin edimlerine baghdir. Onu deneyimden ayiran ickin verilig
modudur. Duyusal olmayan sezgi sayesinde fenomenolojik 6zlerin bilingte agikhk igerisinde
goriilebilinecegini iddia eder. Fakat Husserl fenomenolojisinde 6z sudur seklinde bir tanim-
lamaya yapilamaz. Onun felsefesinde 6z, deneyimde ¢esitli bicimde gériiniige gelen seyin, o
sey olduguna olduguna dair sezgidir. Her bir yeni deneyimde farklilagmaya ragmen nesneyi
aynilikta goérmemi saglayan, empirik deneyimi giidiimleyen sey sezgisel 6zdiir.

30 Kaynak: Vox Production, Explained Belgesel Serisi, Miizik B6liimii.

Online link:_https://www.netflix.com/watch/80243768?trackId=1427728 1&tctx=0%2C0%2Cb3
dcc3d1-1033-457c-bdf4-1c44dfc82c68-46308944%2C%2C
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izleyicinin yorumu mu baz alinmalidir? Dahasi sanat yapitinda izleyici tara-
findan anlasilmasi beklenen yalnizca bir anlam m vardir? Bir 6nceki béliimde
fenomenolojinin argiimanlarindan yola ¢ikarak imgede anlamin kokeni iizerine
ifade edilen goriislerden sonra anlamin dogasina iligkin yukaridaki sorular
yanitlama girisiminde gostergebilim oldukga elveriglidir.

Bir nesneyi ya da bir olguyu gostermeye yarayan her maddesel bigime
gosterge adi verilir.3! Goésterge bir uyaricidir, yani duyusaldir. “Uyandirdig
belleksel imge, zihnimizde bagka bir uyaricinin imgesine baglanir. Gosterge-
nin islevi bir iletisim dogrultusunda bu ikinci imgeyi canlandirmaktir.”3> Her
gosterge, imgenin yapisina benzer olarak, bir gésteren ve bir gosterilen olmak
tizere iki unsurdan olusur. Gésteren ve gosterilen arasi (sanat 6zelinde bicim
ve icerik arasi) kurulan bagint1 anlami ortaya ¢ikartir. Ferdinand de Saussure
Genel Dilbilim Dersleri adl kitabinda dildeki géstergelerde gosteren ile gosteri-
len arasinda zorunlu bir bag olmadigini séyleyerek anlamin zorunsuzluguna

”33 «

dikkat ceker. “Dil géstergesi nedensizdir. Gosteren ile gosterilen arasin-

daki baginti, séyle ya da boyle, saymacadir; kullanicilar arasinda yapilan bir
sozlesmeden dogar.”*

Boéylelikle temsil eden ve temsil edilen arasindaki iliskinin yorumlanma-
s1 sorunu ortaya ¢ikar. Charles S. Pierce sanat gibi sembolik géstergelerin
dilsel gostergelere kiyasla daha az uzlagimsal oldugunu, bu bakimdan an-
lamin kurulmasinda yorumcunun biiyiik rol oynadigini ifade eder. O halde
gostergelerin uzlasimsal niteligi dikkate alindiginda gorsel bir gésterge olan
sanat yapitinda da anlam, yapitin nesnel mevcudiyetine ickin degil, alimlama
sonras! toplumsal uzlaginin derecesine baghdir. Sanatsal imgelerin anlami
konusunda toplumsal uzlasinin saglandigi dénemlerden biri olan Ortacag’da
yapitin anlamu kilisenin otoritesi tarafindan belirlenir ve imgelerin anlamsal
baglamindan kopmamasi igin izleyicinin sahip olmak zorunda oldugu 6zel
bir gorme bicimini gerektirir. “Aksi takdirde Ortacag sanatinda géndermeler
ve gostergelerin ¢ok sesli denkligi 6ylesine karmasiktir ki ayni yilan bir bagka
bakis agisina gére Seytan’in simgesi olabilir.”** Bu sebeple sanat eseri ve anlam

31 Avner Ziss, Ger¢ekligi Sanatsal Oziimsemenin Bilimi, cev. Yakup Sahan, Hayalbaz Kitap, 2011,
s. 99.

32 Pierre Guiraud, Géstergebilim, gev. Mehmet Yalgin, imge Kitabevi, Istanbul, 2016, s. 39.

33 Ferdinand de Saussure, Genel Dilbilim Dersleri, cev. Berker Vardar, Multilingual, Istanbul,
1985, s. 73.

34 Pierre Guiraud, age, s. 41.

35 Umberto Eco, Alimlama Géstergebilimi, cev. Sema Rifat, Diizlem Yayinlan, Istanbul, 1991,
s. 101,
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arasindaki tekilliginin saglanabilmesi adina kapsamli bir dini-simgebilimsel
dil yaratilir. Yaratilan bu simgesel dilde géstergeler diizensiz veya rastlantisal
degildir. Onlar kodlanarak dizgelesmistir. Ornegin, koyun simgesi Isa; merdi-
ven ise Hz. Yakup'un riiyasi anlamina gelir. Bu dénemde gésterenle gosterilen
arasi kurulan iliskiyi Umberto Eco ruhsal kisa devre olarak tamimlar. S6zgelimi
herhangi bir zorunluluk olmadig halde beyaz, kirmizi ve yesilinyiyi renkler,
sar1 ve siyahin ise ac1 ve pismanlik anlamina geldigine karar veri4imi§tir.36
Bu ikonografik®” anlam iligkisi sanat eseri kadar izleyicinin kendisini de so-
runsallastirmayi gerektirir. izleyici sanatsal imge ve anlam aras iliskiyi istenil-
digi bicimde, dogru olarak kurabilmek i¢in birtakim kiiltiirel birikim ve gérsel
becerilere sahip olmak durumundadir. Bu agidan neyi, hangi simge aracihgiyla
betimlemesi gerektigini bilmesi gereken sanat¢i kadar hangi simgenin nasil
okunmas: gerektigini ¢ozmesi gereken izleyiciye de rol diiger. “Bir zamanlar
bir elestirmenin dedigi gibi, Hiristiyanhk’la ilgili biitiin bilgiler yeryiiziinden
silinmis olsa Domenico Veneziano'nun Meryem'e Miijde adl resmini goren bir

izleyici hem Cebrail'in hem de Meryem'in siituna taptigim1 zannedebilirdi.”*3

Ortagag gibi sanatsal imge ve anlam arasi dizgelesmenin yogun oldugu bir
dénemden 20. yiizy1l sanatina dogru gelindiginde imgelerin anlam tizerindeki
tahakkiimiin kirilmasiyla birlikte tam aksi istikamette anlamimn ¢oksesliligi
goriiliir. Gosteren ve gosterilen arasindaki iliskinin zorunsuzlugundan yola
cikarak anlamin nedensizligine dikkat ceken Rene Magritte, sézciikler ile
nesneler arasinda yeni bagintilar yaratilabilinecegini savunur. Onun eserleri
tablodan gériintiiye, goriintiiden tabloya, metinden sese kadar, genel bir isaret
parmag ile bir génderimler sistemini gosterir.>® Bu agidan nesne, imge ve
sozciik arasindaki asilamaz uguruma isaret ederken anlamin baglama gére
siirekli degisen dogasini vurgular.

Buna karsin Umberto Eco’ya gére, bir sanat yapitinin ilkece sonsuz sayida
yorumlanabiliyor olmasi her yorumun dogru oldugu anlamina gelmez. Sanat

36 Umberto Eco, age, s. 99.

37 Dinsel simgelerin tarihsel gelisimini izleyen bilime ikonografi adi verilir.

38 Michael Baxandall, 15. Yiizyilda Sanat ve Deneyim, gev. Zeynep Rona, Iletisim Yaynlan, is-
tanbul, 2015, s. 62.

39 Michel Foucault, Bu Bir Pipo Degildir, gev. Selahattin Hilav, Yap1 Kredi Yayinlan, Istanbul,
2013, s. 31.
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yapitinin bigcimsel niteliklerinin yorumlamanin 6l¢ii ve simirlarim belirleyece-
gini savunur; burada yorum ve asirn yorum arasindaki fark dikkate alinmahi-
dir. Anlamsal yorum yapitin 6z niteligi ile bagintih olmahdir. Gostergelerin
gonderimsel nitelikleri ve cagrisimsal 6zelliklerine bagh olarak yapat izleyici
tarafindan 6znel bir bicimde yorumlanabilir buna karsin, nihayetinde yapitin
kendi bigimsel 6zellikleri ve belirlenimleri vardir. Antik Yunan klasisizmi gibi
natiiralist yapitlar belli bir yapisal dogrultuda degerlendirilmeyi bekler. O halde
imgede anlam, hem sanat¢1 hem izleyici tarafindan dinamik olarak inga edilir.

“Sanat¢i karsisindakine tamamlanacak bir yapit sunar. Yapitin tam olarak nasil
tamamlanacagina dair bir fikri yoktur ama bir kez tamamlandiginda yapitin yine
de baska bir yapit degil, kendi yapit1 olacagim ve bir bagkas: tarafindan onun
éngéremeyecegi bir bicimde yapilandinlmis olsa bile yorum diyalogu sonunda
somut olarak ortaya ¢ikamin kendi bigimi olacagim bilir; ¢iinkii gelisimin dogal
gereklerini belirli bir mantk ¢ergevesinde yapilandiran, yonlendiren ve ortaya

koyan ve olasihiklar1 éneren ashnda sanatgimin kendisidir.”*?

Bu sebeple yapilan yorum ya da anlama iliskin tahminler tutarlilik sitnamasin-
dan gegcirilecektir ve bu tutarhligin da ¢ok ileri gotiiriilmiis olan bazi tahmin-
leri ciiriitmemesi diye bir sey so6z konusu olamaz.*! Bu ifadeye gére Eco'nun
yontemi, iyi yorumlarin dogrulugunu gostermekten ziyade anlamsal ¢oziimle-
meye iliskin kétii yorumlarnn yanhshgini gostermeyi hedefler. Ornegin, Joseph
Beuys'un yapitlarinda hayvan yaginin malzeme olarak kullanmasinin sanatgi
biyografisi temelinde bilinen bir sebebi, dolayisiyla anlami vardir. Bu yag
kullanimu ile gokcisimlerinin temsil ettigi seklinde bir yorum getirilemez. Bu
acidan sanatsal imgede anlamin siirekliliginin saglanmasi adina alimlayici
izleyici “6rnek okur” olmay1 amaglamali;; anlamsal ¢6ziimlemelerde yapita
olusturan genis baglami dikkate almahdir. Degisen sanatgi ve izleyici konumu
ile terk edilen temsil iligkisi sonucunda 20. yiizyil sanatinda ortayacikan anlam
muglakhgina ragmen bile sanatsal imge ve anlam iliskisinin kurulmasinda
izleyicinin yorumunun keyfiyetinden s6z edilemez.

“Sanat eseri maddesel bir nesnedir; nesnenin baz: nitelikleri anlama aittir,
bazilan degildir. izleyicinin yapmasi gereken, anlam barindindan nitelikle-

40 Umberto Eco, A¢tk Yapit, cev. Tolga Esmer, Can Yayinlan, istanbul, 2000, s. 91.
41 Umberto Eco, Altmlama Géstergebilimi, s. 39.
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ri, bu niteliklerin cisimlestirmeyi hedefledigi anlami kavrayabilecek sekilde

yorumlamaktir."4?

Sonug olarak “Sanati sanat yapan nedir?” sorusunu yamtlama girisiminde
buraya kadar anlatilanlar odaginda tiim sanatin imgesel oldugu; imgesel do-
gasindan hareketle zorunlu olarak bir seyin temsili olarak goriipiige geldigi,
bu temsil iliskisinin saglanabilmesi adina imgeyi iireten sanat¢i1 Ve alimlayan
izleyicinin sanat icin vazgecilmez unsurlar oldugu ortaya cikar. Ayrica cisim-
lesmis anlam olarak sanatsal imgenin alimlanmasinda izleyiciden sanatginin
niyeti, biyografisi, bicim ve malzeme, metin ve s6ylem, mekansal 6zellikler
gibi genis bir sanat tarihsel baglami dikkate alarak yorum yapmas beklenildigi
aciga cikar. O halde sanatin imgesel dogasini dikkate alarak herhangi bir seyi,
diger seylerden ayirarak bir sanat yapiti haline getiren genelgecer unsurlar su
sekilde 6zetlenebilir:

X bir sanat eseridir ancak ve ancak;

1. Malzemeye bicim vermek suretiyle X’i ortaya ¢ikartan bir fail (insan)
varsa

2. X, bir tavir ya da bakis agis1 ortaya koyuyorsa

3. X'te retorik (genellikle metaforik) eksiltmeler varsa

4. Bu eksiltme ve bosluklarin doldurulmasi - yorumlanmasi konusunda
izleyici katihimina gereksinim duyuyorsa

5. X'i yorumlarken sanat tarihsel baglama gereksinim duyuluyorsa.*?

42 ArthurDanto, age, s. 48.

43 Sanata iligkin bu 6nermesel tanimlama, Danto ve Dickie’'nin ¢alismalanndan yola ¢ikaran
onlan gelistiren Noel Carroll'dan alintilanarak kismen degistirilmistir. (Aktaran Terry Barrett,
age, s. 25-26.)
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Imajlarla Galigmak:
Resimlemenin Yapibozumu ve-
Gozde ilkin’in Sanati

LEWIS JOHNSON

Eger yalnizca bir imaj ya da imaj olusturma degilse, bu yazinin baz argii-
manlarininin adim koymak icin Jacques Derrida’nin evrensel olarak kabul
gormemis ancak son derece meshur olmus denemelerinden birinin agilisina
atif yapilabilir. Derrida’'mn 1977'de ilk defa ingilizcede yaymnlanan ama ashinda
1971’de bir konferansta Fransizca yaptig1 konusmasini temel alan “Signature
Event Context”, [“Imza, Olay, Baglam”] makalesi, Margins of Philosophy'nin
sonug béliimiinde yer almaktadir. Derrida bu makalede zamaninin yerlesik
Anglo-Sakson felsefi kurumlarinda baskin olan bir tutumla girdigi miinakasay,
yapibozuma ugrattign “How to Do Things with Words”iin yazan J.L.Austin’in
amansiz bir savunucusu ve s6z-eylem kuramcis1 John Searle iizerinden siirdii-
riir. Okumakta oldugunuz metinde “Imza, Olay, Baglam” makalesini, bugiin
imajlan anlamak s6z konusu oldugunda dilde, sagduyu ve aktanlan iletisim
mefhumlarinin yapibozumunun etkilerinin neler oldugunu anlamada yardimei
olmasi amaciyla kullanacagim. Zira bunlarin olumlanabilmeleri icin ileti-
simdeki etkilerinin yanisira hem iyi taninan hem de daha az taninan etkileri
bakimindan da ayirt edilebilmeleri gerekir ki yapibozum bizden tam da bunu
yapmamiz ister.! Denemenin hemen basinda Derrida “iletisim kelimesine
karsilik gelen benzersiz, tek anlaml, kesin sekilde kavranan ve iletilen, ileti-
lebilir bir kavram” olup olmadigini sorar. O zamanlar yeni gelismekte olan

1 Yapibozum, armagan, olumlama ve tekran ile ilgili yol gésterici bir metin igin , bkz. Geoffrey
Bennington, Jacques Derrida, Londra: Chicago University Press, 1993, s. 188-204.
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aragtirma alanlan ve sosyal bilimlerdeki farklh etkiler

teriminin bir takim kavramsalliklarin iletisimiyle

ne semantikle ne semiotikle ve ne de linguistikle simirli olmayan

alana acildigina isaret eder. Giindelik dile atifla, bize hareketlerin ve
kuvvet yer degistirmelerinin iletisimin konusu olabilecegini, yani yayilabilir,
iletilebilir olduklarim hatirlatir.2 Ancak, analitik felsefenin yapageldigi gibi
progresif ve giderek artan bir acikhkta ‘iletisim’ terimini bu argiimanla iliskide
kullanmak yerine Derrida, boylesi bir amaci ‘iletisim’in hangi anlaminin 6nce
geldigini belirleyemeyecegimizde 1srar ederek kesintiye ugratir; mecazi olan
mi1 olmayan mi?

Benzer bir tutum imaj mefhumu ile ilgili olarak da s6z konusu edilebilir.
Elbette, bizi fiziksel ve/ya zihni meselelere géndermesi bakimindan birini
digerinin mecazi olarak gormekte bir ¢ekicilik zaten vardir. Bunun yanisira
Latince kokenli dillerde imaj (imge) teriminin kendiliginden mecazin bir mef-
humu olarak kullanildigim gériiriiz; egretileme, metafor, benzetme, kinaye,
kapsamlayis [synecdoche] hatta kaydirma [cathechresis] - soylemsel figiirlerin
retorik kullanimi. Bu makalede imajlarin —nasil ve neye ikna ettikleri- s6z
konusu oldugunda, seylerin retorigi muglaklastirdig: yerlerin iistesinden
gelmenin giigliigiinii yinelemek gerekir. Bununla birlikte, mecazi dilin bir
figiirii olarak imaj (imge), diisiitncenin bir vaadinin de adidir zira felsefe,
mecazi olan ve olmayan arasinda bir karar1 miimkiin kilma iddiasindadur.
Imgenin diger mefhum ya da tiirleriyle ilgili kararlar da bu yeterince olagan
fakat metafizik istekten kolayca ya da biitiiniiyle ayirt edilir olmayabilir.
Ancak burada da gosterilmeye gcalisilacagi gibi imajlarin genelde yorumlarin
degilse de diiz ya da mecazi gosterimlerin nesnesi olarak ele alinmalarin-
da herhangi bir sira disilik yoktur. Her ¢esit kamera imaji ilki tiiriinden is
goriirken daha sanatsal ya da imgesel [imaginative] imajlar mecazi olanin
kesif alanlar: olarak ele alinir; baskici [oppressive] ve baskilayici [repressive]
tolerans modlar1 arasinda gidip gelir gibi. ‘Mecazi’ nin [figurative] diger; go-
riiniigte diiz anlami, soyut olmayan resimler ve taninir bedenleri temsil eden
imajlar akla getirir olmak bakimindan imaj mefhumu konusunda kafamiz
karigtirabilir. Bununla birlikte bu yazida, tam da imajin imaj olmakliginin
metafizik ve kategorik diisiincenin elinden nasil kag¢tig1 veya onu astig ele
alinmaya ¢alisilacak.

2 Jacques Derrida, “Signature Event Cdntext", Margins of Philosophy, cev. Alan Bass, Brighton:
The Harvester Press, 1982, s. 309-330 igcinde s. 309.
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O halde, linguistik bir figiir olarak imaji ele almadaki zorluk diisiiniildii-
giinde “imaj yerine ‘iletisim’i kullanmak anlam kazanir. Bununla birlikte,
fiziksel ve zihinsel arasinda da bir demonstrasyonun degerini akla getiren
benzer bir salimm vardir. Derrida’nin yapitinin da isaret ettigi ve dikkatle
gosterdigi gibi diiz ve mecazi olana dair karar1 askiya almak, aralarindaki
hiyerarsiyi de askiya almak anlamina gelir ki bu da hakikat ve’degere dair
sorulari agikta birakir ve iletisimle iliskisinde yaziya atfedilen ve giincellenen
rollerin 6ne ¢ikarilmasina, belirli baglam, olay ve imza mefhumlarinin yani-
sira s6z-eylem kurami tarafindan gelistirilen, dilin ayristirilmis, betimleyici
ve edimsel fonksiyonlar1 mefhumlarim1 da yerinden etmeye yardimeci olur.
Asagida, imaj mefhumu ile ¢alismanin farkl yollarim g6z 6niinde bulundu-
rarak, bu mefhumlarin ve imajolarak da bilinen baz seylerin, benzer sekilde
yerinden edilmis veya revize edilmis alanlardaki etkilerinin nasil anlasilmasi
gerektigini ortaya koymaya ¢alisacagim. Bunun i¢in ‘imaj’ teriminin ihtiyat-
Ih ve kategorik olarak istikrarlh anlamlarimi1 ayirt etmenin ve bu anlamlar:
muhafaza etmenin tipik yollarini da askiya almak gerekir. Bugiin imaj ve
mefhumlar iizerine diisiinmenin karmasik dogasina isaret etmek icin ‘imajin
goriiniirdeki ideal anlami ile agikca zihinsel olmayan anlami arasinda gidip
gelmek gereklidir. Imajin ideal anlami, fenomenolojik ve varolussal argiiman-
larin 6zenle iizerinden gectigi, Maurice Blanchot'nun Hegel ve Sartre’dan
esinle ve 6zetleyerek seye “hayat veren olumsuzlama”?® dedigi ve kaginilmaz
olarak imgelemde kastedilene dair bilgi igerir. S6z konusu diger anlami ise
resimlerde 6rneklenir ve resim gibi olan, ya da daha dogru bir ifadeyle; res-
meder gibi olan seylerde karsimiza ¢ikar. Buraya kadar iddia edilenlerden
hareketle, imajlarin anlamlarina dair farkl kararlarin, gerek gostergesel ge-
rekse de gostergebilimsel arag ve sonuglari isaret eden ve bunu yaparken de
Derrida’nin felsefi olana atfettigi bir tiir kesinligin yeniden ortaya cikisi ile
acikca iliskide olanin, mecaziolan ve olmayan arasindaki ayirimin, agiklikla
anlasilir olmasi amaclanmaktadir.*

3 Maurice Blanchot, “The Two Versions of the Imaginary”, The Space of Literature, cev. Ann
Smock, Lincoln: University of Nebraska Press, 1982, s. 254-63 icinde s. 262.

4 Bu derinlikli argiiman en giiglii sekilde “White Mythology: Metaphor in the Text of Philosophy”
(1971) ve Margins of Philosophy’de (s. 207-73) savunulmaktadir.
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Gozde lkin, Vicdan ve Adalet, 2018, 79 x 75 cm, bohga tizerine boya - dikis.

imaj ve mefhumlan iizerine diisiinmenin karmasik dogas: ve bunun bu-
rada ima edilen giigliiklerinin, 2018 yilina ait ¢alismasi Vicdan ve Adalet’in
(Resim 1) reprodiiksiyonlarina dahi séyle bir géz attigimizda, sanat¢1 Gézde
ilkin tarafindan bir dizi olanak olarak degerlendirildigini s6yleyebiliriz. Belki
de digerleri arasindan é6zellikle bu calismasinin éne ¢ikmasinin bir sebebi,
igslerinde tekrar eden ve énemli yer tutan buluntu kumasin, resimleri, dikis

"5 olarak kullanimini

ve nakiglari i¢in zemin ya da kendi deyisiyle “bir sahne
en acik sekilde 6rnekliyor olmasidir. islerindeki bu hat sanatciya, sinirlar
kateden bir tiir gezintinin, imza, olay ve baglamla kendine 6zgii bir baglan-
tinin hatta kopuklugun séziiniin yamsira cagdas hayattan gériiniir ve gérsele
dair, imajlar ve goriiniislere dair bilinebilir ya da bilinir ne varsa yeniden ele

almanin da olanagim verir gibidir. S6z konusu isinde Gozde Ilkin, diger bir

5 Sanatgimn Istanbul’daki stiildyosunda gergeklesen soylesiden, 27.08.2019.
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coklarinda oldugu gibi, birini ya da digerini secmeden, aym anda zihinsel
ve fiziksel olan imajlarla calismakta ama nihayet bir imaj iiretmemektedir.
Elbette reprodiiksiyonuna bakmak yine de isin ¢cogunlukla imaji olarak ifade
edilene bakmak olacaktir. Fotograflar ya da simdilerde kullanilan terimle;
fotografik goriintiiler, giindelikte imaj olarak anilirken, dijital fotografik
araclarin hiper-iiretkenligi ve ag olusturucu iletigim- ahgkanhldar: kelime
hazinesindeki bu tiir farklar goz ardi etmeyi tegvik etse de, resim ya da isle-
meler icin imaj olduklarim pek séylemiyoruz. Bu kullanimda dikkat cekici
olan sudur; baz sanat felsefecilerinin otografik olarak ifade ettigi resim
ve islemelerin yanisira bagka tiirden resimler ya da resimleyen nesneler de
genellikle imaj olarak anilmamaktadir. Ote yandan, Tiirkce dil kullanimi
ve kiiltiirii baglamlarinda, ‘resim’ terimi, hem Ingilizcedeki 'painfing' icin,
hem giiniimiiziin dijital imajlari, hem de goniilsiizce de olsa fotograf icin
kullanildigindan, otografik olanin izini siirmek o kadar da kolay degildir.®
Burada, kiiltiir sanat alaninda basitge kiiltiirel rélativizme ve onunla birlikte
gelen, Tiirkiye 6rneginde oldugu (ve olmadig) gibi islami geleneklerin eser
sahipligine atfettigi kibir ve gérgiisiizliigiin heves kirici, imza-etkisine dikkat
cekmek niyetinde degilim. Sadece, sosyal ve politik baglamlarda karsimiza
cikan farkh kullanimlarin, en bagtan beri ima edilen mecazi ve diiz anlam-
lar arasindaki fark: askiya alan é6zelliginin, ingilizce ‘image’ kelimesi yerine
‘imaj ya da 'imge’ degilse de ‘imaj’ ya da ‘goriintii’ dendiginde, resim ile
iliskilendirilen etkilerin kesisiminin nasil gériiniir kilindiginin altin1 ¢izmek
istiyorum. Vicdan ve Adalet’e bakarken Gézde ilkin'in islerinin ¢ogunda ol-
dugu gibi kaygiya eslik eden bir miktar kafa kangikhgiyla ‘imge’ ya da ‘imaj’
denilenler arasinda, sayginlik ve itibar arasinda, genel olanla spesifik olan
arasinda, yaygin olarak paylasilanla 6yle olmayan arasindaki anlam fark:
apagik olmaktan da fazlasi halini aliyor.

Peki, bir seyin apacik olmanin da 6tesine gecmesi miimkiin miidiir? Belki
de bu ifade tam da Husserl'in “nesnel anlamlandirma” dedigi seye karsihk
gelmektedir; anlam ya da génderimin -Derrida’nin deyisiyle gosterilen ya da
imlemin- yanlis ya da celiskili olmasi durumuna.” Bunu “yazinin 6zsel gerek-

6 Ornegin, Gérard Genette, The Work of Art: Immanence and Transcendence, gev. G. M. Gosharian,
Ithaca and Londra: Cornell University Press, 1997. Enteresandir ki, Genette'nin galigmasi Nelson
Goodman'in Languages of Art'ta edebiyat1 sagduyulu ve kategorik sekilde -yazardan bagkasi
tarafindan basilan ya da iiretilen- allografik olanla iliskilendirmesinin uzun bir sorgulamasini
icerir.

7 Derrida, “Signature Event Context”, s. 318-21.
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liligi” bakimindan diisiindiigiimiizde Husserl'in dilde anlami yénelimin yok-
luk ya da mevcudiyetinin anlamina gére diizenleme ¢cabasinin Derrida’nin,
imajlar1 ve imaj teknolojilerini de yaz1 olarak géren yaklasimi tarafindan
askiya alindigini séyleyebiliriz. Derrida bunu 6zellikle McLuhan'in “yazinin
sonu” ilam1 ve baski 6ncesi s6zlii kiiltiiriin “giderek artan tarihsel giiciiniin
yerini aldig1 genel yaz1”® yaklasiminin bir elestirisi olarak okunabilecek dene-
mesinde yapar. “Apacik olmaktan da fazlas1” [“more than obvious”] o halde,
‘imaj adim1 verdigimiz problematigin imajlarla ve gerek hayali gerekse de
gercek imajlar yaratmakla iliskisinde gereginden fazla anlamli bir ifadedir.
Zira apagik, orada olmakla birlikte kolayca gozden kagirilabilirdir de. Apa-
ciklik nosyonu bagka seylerin yanisira, bu bakimdan bir olanaga da isaret
eder; goriiniiriin zemininde tiim goriiniirliigiine ragmen, taninmamanin
olanagina. Bunu bagka gekilde de ifade etmek miimkiin; gériiniir olan ama
goriilmeyen, goériilen fakat dikkat cekmeyen, dikkat ¢ceken fakat bastirilan.
O halde, Gézde Ilkin’in yapitinda is géren problematik, yukarida anilan tek
bir isi 6zelinde konusacak dahi olsak apacik olmaktan da fazlasiyla ortada-
ki imaja dairdir. Ciinkii burada herhangi birimiz icin goriilebilir olan —-bu
piiriizsiiz ve yivli, boyali ve islemeli, soluk ten rengi alana yayilarak goriis
alanimizda beliren, egik bagh veya bas ve boyunlu figiiriin, tedbirle yakla-
sarak 6lgmekte oldugu bulanik, uyusuk ve organik goriiniimlii siyah ve gri
kiitle veya kenar iglemeleri ile ¢ercevelenen kompozisyonun sahneye koy-
dugu [scenographic] etki goz oniine alindiginda- bir anda goriiniir olmakla
birlikte o sekilde taninmaz. Ust taraftaki bulanik kiitlenin icinden gecerek
goriisiimiizden cikar gibidir. Ote yandan, sol taraftaki figiiriin bir gérisi
olup olmadig) acik degildir. Hatta belki de bir yiizii olmadig1 dahi séylene-
bilir fakat uzanip bir seye bakan ve 6lgmekte olan haliyle onu gériiniirliik
disinda bir seye terciime eder gibidir. Goériis alaninda, Ilkin’in isinin agikca
gosterdigi ya da temsil ettigi seye dair anlam arayisimizda bizi olan bitende
goriilebilir ya da hayal edilebilir olan1 kabul etmemeye yiireklendiren, apagik
olandan fazlasiyla kars1 karsiyayizdir.

8 Age, s .329.
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Vicdan ve Adalet'in Gézde ilkin igin bir ¢cikis noktasi olduguna inaniyorum.
Bu isinde kullandig1 buluntu kumas sanat¢inin web sitesinde “bohga bezi”®
olarak tarif edilmektedir. 2007 ve 2008 yillarinda Tek Bagina ve Hep Birlikte
(Resim 2) adim verdigi serisine geleneksel tuval iizerinde gerceklestirdigi ca-
hismalarinin yamisira sizmis olan, daha ince desenli kumaslardan ve ilerleyen
yillarda diger islerinde tuval ya da sahne yerine kullanmaya meylettigi, iizerine
boyama ve elisi eklemeler uyguladigy kareli, desenli, kumaslardan farkhdir.
Bohga bezi, bilindigi gibi boh¢a yapmak i¢in kullanilir. Ancak bunun gibi
isim-sifatlar dil zincirinin kararsiz betimselligine dikkat ¢ekerler. Nitekim,
bu érnektekinin aksine, ortasi her zaman bos olmayan, kenarlar adeta pas-
partu olusturacak sekilde islenmis olan boh¢a kumas: ilkin'e Vicdan ve Adalet
isinde gésterdigi ya da temsilini sundugu ana figiirlerin sahneye koydugu ey-
lemi cerceveleme imkani saglamus gibidir. Dolayisiyla, Heidegger'i de mesgul
ettigini iddia edebilecegimiz, temsil etme ile gésterme arasindaki sanal simir
6telenmektedir. Ilkin'in isi bunu, iizerlerinde ek detaylar ¢alistig1 ve benim
Adalet olarak tamidigim figiirlerle, bulanik, daha organik, karanhk katmanlar
ve seffaf bogluklariyla Vicdan olarak anlasilabilecek olan iizerinden, ne tam
olarak saklayarak ne de agik¢a sunarak yapmaktadir. Yine de emin oldugumu
soyleyemeyecegim zira, Derrida’y: takiben, dilin iletisimsel giiciiyle iliskide
yonelimin ¢ekiciligini askiya alarak sanatciya da hangisinin hangisi oldugunu
sormaya direndigimi belirtmeliyim. Fakat bagka bir sey sordum; isin Vicdan
olarak diisiindiigiim kisminda kullandig: kolaj malzemenin kaynagini. Desenli
kumastan yamanin hayvana dair bir fikir verdigini s6yledi. Vicdan nihayet
hayvani bir sey olabilir mi? Biraksak bizi yiyip bitirecek olan? Ya da daha
karmagsik, fakat apacik olmanin 6tesinde, insanin hayvani olarak tammmladig:
ile anlagsmaya ¢alisan ve bunu gerektiginde hayvani olami temsil ederek yapan
bir sey? Gosteren olarak bir yénelim varsa ya da gésteren etkisi, ya da daha
dikkatle bakildiginda belki sadece bir etki; bu karmasik sonuglar1 her zaman
bir derinlik arz etmese de kesinlikle gézden ¢ikarilmamaldir.

Fakat bu miimkiin miidiir? Acgik¢a derin olmayan fakat apacgiktan fazlasi
olan, bizi, géziimiiziin 6niinde temsil edilmekte ya da gosterilmekte olanda his-
settigimiz, gérdiigiimiiz, o seyi inkar etmeye tesvik eden nedir? imajlarla, imaj
yaratarak, hayal giicii yoluyla imajlar kurarak calismak gibi farkh sekillerde
imaj iizerine diisitnmeyi provoke etmek amacindaki bu metinde konuya bagka
bir agcidan belli bir agiklik getirmeyi deneyecegim. Martin Heidegger Grekgeden

9 Bkz. gozdeilkin.blogspot.com (erigim tarihi, 15.10.2019).
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getirip yeniden yorumladigi aletheia kavram yoluyla temsili hakikatin agikhga
cikmasinin kosulu olarak adequatio’yu asmayi isaret etmistir. ilkin’in imajlarla
caligmasinin, benzer bir problemi yeniden diisiinmeyi talep ettigi kanisindayim.
Onu Heidegger'in varolussal problematigine yaklagtiran, islerindeki temsillerde,
apacik olmaktan fazlasimin ayni zamanda sadece kismi olarak acikliga ¢ikmis
olmasidir. S6zgelisi kendisi disinda bir seyi temsil eden, 6niimiizde agilmis olan
imaj mekaninda boylu boyunca uzanarak beliren yiizsiiz boyun bagf.'® Acikhga
cikmak, sadece 6nermesel ya da temsili adequatio’nun diger formlarinda temsil
edileni ilgilendirmez. Temsili oldugu diisiiniilenin agikhiga ¢ikmasi, onlarla
simirlandinlamayacak da olsa, temsili ya da figiiratif imajlarla dailgilidir.!!
Sadece temsil baglamlarinda diisiiniilebilecek imajlar s6zkonusu oldugunda
dahi temsil edilende temsile gelenden, imajda da temsil ettiginden fazlasinin
var oldugunu séyleyebiliriz. ilkin'in islerinde karsimiza ¢ikan apagik olmanin
otesinde, acikc¢a derinlikli olmayan, oyuncu, hicivli, yerinde duramayan amorf
alanlar imaj mekaninda bazen temsil edilen, bazen gérmezden gelinen, bazen
de hitkmedilebilir olmayanda kaybolmaya bir tiir davetiye gibidir. Heidegger
onaylamasa da agikhiga cikmak, kismi ya da bir dereceye kadar tamamlanma-
mug olabilir, felsefesinin temelinde yer alan herhangi bir yeryiizii diigiincesi
ile hafifletilmeyecek veya agilmayacak da olabilir fakat imkanimi diinyalarin
icine gdémiildiigii ve kuruldugu sanatta ve diisiincede buldugu kesindir. imajlar,
cesitli arzulan, istekleri ve beklentileri acikhiga getirirken, Ilkin'in karakteristik
amorf alanlarinin hatirlattiga tizere, tersine biitiin bunlan erteleyebilir ya da
askiya da alabilir. Oysa ki giiniimiizde dolagimda olan imaj kavramsallastir-
malarn, imaj1 gériiniirde dayanilmaz, ikonik ya da otomatik, arzu edilir ya da
arzulanmaz olarak tamimlanabilen, imaj olmakhg inkar edilebilir, karmagsik
ya da kafa kanstiric1 olmayan gostergelermis gibi ele almaktadir.

Gozde 1lkin'in resimleyen islerinde tekrar eden bu 6zelligin etkisini Jacqu-
es Derrida’nmin kanimca en talepkar metinlerinden birisinde gerceklestirdigi,
resim ve benzerlerine 6nem ve anlam atfetme tartismasini, 6zelde Ilkin'in ya-
pity, genelde de Tiirkiye'deki gérsel kiiltiir bakimindan yeniden diisiinebiliriz.
Derrida’nin s6z konusu metni La Vérité en peinture adli eserinin son bsliimiinii

10 Bkz. Martin Heidegger, “The Origin of the Work of Art”, Poetry, Language, Thought, gev. Albert
Hofstadter, New York: Harper and Row, 1971, s. 15-88 iginde s. 51.

11 Figiirden bu tiir “parergonal” ayrilmalar Kant'in giizel, bi¢im, bigimci benzerlik kavramlarinin
yapibozumu olarak da okunabilir. Bkz. Jacques Derrida, “The Sans of the Pure Cut”, The Truth
in Painting, ¢ev. G. Bennington ve I. Macleod, Chicago: Chicago University Press, 1987, s. 83-
119.
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olusturmaktadir ve 1965 yilinda, Litvanya asilli bir gégmen olan, Columbia
Universitesi'nin sanat tarihi profesérii Meyer Schapiro’'nun Martin Heidegger
ile arasinda gegcen yazismalar tizerinden deger ve anlam atfi meselesini tartigir.
Yazismalarin ana temasi Heidegger’in 1935-1936 yillarinda yazdig1 “Sanat
Eserinin Kokeni” denemesinde Van Gogh'un bir ¢ift ayakkab tablosu iizerine
gelistirdigi yorum olmakla birlikte Derrida, Schapiro ve Heidegger arasindaki
soylesiyi belirsiz coklukta sesin katildig: bir sahneleme olarak diigiiniir. Ya-
zarin dipnotta belirttigi iizere, bu “n+1 —-kadin- ses” Schapiro'nun Heidegger
tarafindan Van Gogh’un eserindeki ayakkabilara atfedilen bir ¢ift kéylii kadin
ayakkabisi tanimlamasi itirazina bir dizi elestiri, sorgulama, tartisma, savun-
ma, itiraz gelistirerek katilmaktadir. New York'lu profesore gére s6z konusu
Van Gogh eserindeki ayakkabilar agikga gogmen bir sanatgiya aittirler ve sa-
natgl eseri, asil memleketi olan Hollanda'y: terk edip Paris’e yerlegerek “sehirli”
oldugu dénemde yapmistir. Derrida bu metinde, bir taraftan Schapiro’nun
Van Gogh'un eserine dair kesinlik ve herhangi birisi i¢in gérimiir olan, iistii
kapal ya da agik¢a s6z konusu ederek imajlar ve goriis agilann bakimindan
esere geri kazandirmaya galigtign “agiklik” arzusunu tartigmaya agarken, diger
taraftan sanat tarihg¢isinin uzmanlhg ve esere dair dogru yorumu kendisine
mal etme gayretiyle yanhs anladig), red ettigi ya da tiimden gérmezden geldigi
Heideggerci —form, madde, iiriin, iiretim, dayamkhlik ve agikhga ¢ikarmak
bakimlarindan- sanat anlayisinin karmasik dogasimi gézler 6niine sermektedir.
Neticede Heidegger'in ayakkabilara yénelik atfi kismen ve ihtiyatla savunulur
fakat metindeki her ses tarafindan degil. Séylesinin yapisini, belirsiz ¢coklugunu
yankilayacak sekilde, seslerden birisi, Heidegger ya da Schapiro’ya tablodaki
ayakkabilarin bir ¢ift oldugunu séyleten dayanak ya da temelin ne oldugunu
sorar. Yukanda bahsedilen sanatta acikhiga getirme ve bu gift sorgulamasi,
uzagin ekonomisindeki yakini igaret etmek i¢cin Dasein’in varolussal analitigi-
nin Heideggerci vurgusunu yankilayacak sekilde Freudyen terim ve kavramlan
caginir. Yine de sdylemsel ve resimsel —ya da “resim [pictural] ”- olam bir arada
“fort/da” oyunun igine birakir. Freud'un bir ocuk oyununa atifla “Haz ilkesinin
Otesinde” metninde anlattiga gibi; uzaga génderilen ve geri getirilen.

Bildigimiz bir sey var ki o da, her bir adimin (séylemsel ya da bilhassa resim-
sel) bir fort/da ima ettigidir. Resim metinle her iliski bu kendi kendisi ile cifte
dolanma icindeki cift hareketi ima eder.'?

12 Derrida, “Restitutions—of the truth in pointing”, The Truth in Painting, s. 357.
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Imajlarin uzay-zaman karakteristigi izleyicilerinin aym etkinliklerine, arzuy,
istek ve beklentilerine rehberlik ederek, benzer sekilde dolanirlar ve iclerin-
den gecerken onlara sdylemsel olarak spesifik génderimler ya da anlamlar
eklerler. O halde bu ancak resmin rehberlik ettigi, fakat ayn1 zamanda s6z
konusu etkinliklerin geri dénmesini de miimkiin kildig1 durumda, biri digerine
baglandiginda, bu etkinlik ya da ¢ift hareket artik “kendisine dolandiginda”!3
gergeklesir. Heidegger'in ilgilerini Freudyen kavramlarla yeniden yzmak al-
tindan kolayca kalkilacak is degildir. Buradaki kilit nokta, resimlerin izleyici-
lerini 6zdeslik duygusunu da igeren bir enerji ve etkinlik ekonomisiyle karsilik
beklentileri igine sokma tarzlarim anlamaktir. Bu, resimler yoluyla “kendine
cifte dolanma” hareketidir. O halde, bu “dolanma” hareketinin resmin bazi
ozelliklerini tistlendigini kabul etmek 6nemlidir. Derrida metnin devaminda,
Van Gogh'un, Heidegger ve Schapiro'nun gérdiikleri ~daha dogrusu ikinci-
sinin biiyiik ihtimalle fotografik reprodiiksiyonunu gordiigii— ayakkabilarin
resmedildigi tablo ya da tablolarindaki bagciklarin s6z konusu hareket iizerine,
olas1 anlamlandirma hatlar1 boyunca, diisiinceyi, bu resimleyen seyin ya da
olayin deneyimini kuramsallastirma yoluyla, anlamlandirma igin kigkirtarak
dogacglamaya nasil elverdigini tartigir.

Benzer bir bakisa dahil olma ve onu gevsetmeyi Gézde Ilkin'in isinde takip
etmeden 6nce, Derrida’min “resim- metin” [pictural text] ifadesinin kisaca iize-
rinde durmak gerekir. Bu garipifadede s6z konusu olan nedir? ‘Resim- metin’,
‘resim’den [picture] ya da ‘resimsel metin’den [pictorial text] nasil ayrihir? Bir
seyin resmi olmayan resimler mi vardir? Bu sorulara verilebilecek cevaplar:
bilinmeyen ya da hayal iiriinii, gercek ya da hayali seyler olarak simirlamadan
sormaya devam edecek olursak; soyut tasarnnmlar resim midir? Halihazirda var
olan seylere benziyorlarsa yine de soyut mudurlar? Peki ya goriiniiste soyut
olan fakat izleyici tarafindan basta belirli bir seye benzetilmigken, tekrar dii-
suiniildiigiinde pek de bir seye benzetilemeyen bir tasarnm? Basitge, resimleyen
[picturing] bir resim, dolayisiyla agik¢a resimsel [pictorial] olmayan ama bagka
bir sey de olmayan, resimleyen resimlerin yakin akrabasi, biitiin resimler po-
tansiyel olarak —-bazilan digerlerinden daha zorlayic sekillerde, géstermeyle
temsil etme, anlamlar ve etkiler arasinda gidip gelerek de olsa— “resim” degil
midir? Derrida’min metnindeki seslerden biri “resimden geriye ne kald1” diye

13 Jacques Ranciére'in “ciimle-imaj” (The Future of the Image, Londra: Verso, 2007, s. 43-55)
mefhumu gibi kavramsallagtirmalara izin veren bu tiirden dolanmalarda, aksi iddia edilse de
soylem ve imaj, figiire ve temsil birbirine girer.
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sorar.!? Formalist ya da partizan hermenétik pozisyonlara ve geleneksel form,
madde ve anlam tamimlarina indirgemeden; Heidegger’in imajlan degilse de
sanati modellemenin uygunlugunu sorgulamasiyla uyum iginde, iiriinler ve
iiretimden sonra “resimmden geriye kalan”, ne 6znel olandan ne de nesnel olan-
dan yana, degismez.

Bu yazimin girisinde, farkl tiirden imajlar1 anlamanin yollarindan birinin,
bir karardan gectigini iddia etmistim. Buna gére; otomatik olam hayal iiriinii
olandan ayirmak, mecazi olan ve olmayan etkileri ayirmaya da yarar. Nitekim,
“resim-metin”, resimler ve resimleyen etkilerin bu sekilde karsithklar iizerinden
kategorize edilmesine direnir. Bir metin okunabilir mi? Oyle olmah fakat her
zaman ilk okuyusta ya da sonuncuda degil. Bununla birlikte okuma, gésteren
ya da temsil edilenin anlam ve etkilerinin hiyerarsisine karar veren mutlak bir
yorum getirme olmak zorunda da degil. Ote yandan gosteren, temsil edilen,
anlam ve etki dértliisiiniin sirasinin degisebilir olmasinin kabul edilir olmas:
gerekir ki “resim-metinler” in nasil cahstig1 daha iyi anlasilsin. Oyle bazi1 me-
tinler vardir ki, bir tiir resimleme yaparlar; sinirlar1 zorlayan anlam-etkilerini
hari¢ tutmadan, anlam ve etkilerin bu metinlerde gésteren ve temsil edilende
ve onlar yoluyla nasil izinin siiriilebilecegi aragtinlmadan 6nce 6nemine karar
verilemez. Ve 6yle bagka metinler vardir ki; kayitsizca belli bir tiir resim ya da
imaj olmamakla birlikte baglamlarnindan éylesine farkhidirlar ki, onlar ayurt
edici yapan tam da budur.

Derrida tarafindan yapibozuma ugratilan, estetik ve hermenétik diisiince
geleneklerinin bazi eserleri en azindan basta kolayca bu tiir argiimanlara
cekilebilirdi. Sanat cercevesindeki tartismalara takilmalarimi izah etmek de
belli tiirden bir giigliikk varsa da, bunun farkh gergeveleme pratikleri ve kiil-
tiirleri arasinda hareketlere izin verdigini iddia edebiliriz."®> Simdi Derrida’min
aciklamalarina geri donecek olursak, bu tiirden ¢ergevelerin —~imajlarin ya da
resimlerin oldugundan ¢ok- seylerin, diiz ya da mecazi, maddi ya da manevi
sinirlar1 olmadiginin ve bu sekilde agiklanamayacak olduklarimin altimi ¢izmek
14 Derrida, “Restitutions—of the truth in pointing”, The Truth in Painting, s. 372. “pour ce qu'il
ya de la restance picturale.” (Jacques Derrida, La vérité en peinture, Paris: Flammarion, 1978,
s. 426. Orjinali italik.)
15 “Maddi ve kavramsal sinir ayriminin” kavramsallagtirilmasi ve agik bir baglam hiyerarsisine
dair arzu tartismasi icin bkz. The Rhetoric of the Frame: Essays on the Boundaries of the Artwork,
Cambridge: Cambridge University Press, 1997, s. 1-2. Paul Duro, giris yazisinda derlemeye

katk: sunan yazarlarin, biitiin farklarnina ragmen “gerceveyi merkez almak” bakimindan bir
araya geldigini iddia etmektedir.
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6nemli goriiniiyor; somut nesnelerden soyut kurumlara kadar degisime acik
ya da direngli olsunlar. “imza, Olay Baglam”da ele alinan baglam sorularin-
dan ¢ikarilacak ders, baglamin ya da metnin tiimden belirleyici ya da giiglia
oldugu degil aksine, metinlerin iclerinde bulunduklar baglamdan farkhlasarak
koptuklandir. Baglamdan kopmada, farklilasan 6telenenin metnin gergevesi
ile iligkisini gérmek 6nemlidir zira bu différance, s6zgelisi Austin’'in “total
baglam”a duyulan arzu dedigi sey tarafindan basitlestirilmeye gélmez. Austin
“total baglam”dan edimsel sézce ile iligkide pragma’nin, iletisim istencinin,
gosteren goéstergenin, iletisim olaymin dakik kuvvetini giivence altina almak
icin, tiim diger etki ve anlamlarda acik¢a ortaya ciktig1 yer olarak bahseder.!®
Derrida’nin Austin okumasindan ¢ikan bu sézlesim, imza, olay ve baglam,
edimsel, diizs6z yéneliminin sagladig1 imza-etkileri modeli ile bir arada tutar.
S6z konusu model, edimsel etkilerin iiretimi yoluyla anlamin iletisimi olayini,
baglama yonelik belirlenebilir bir atif olarak anlamay: garanti eder. Diger
anlam ve etkileri ne olursa olsun, eger sanat nadiren bu tiirden bir iletisim
istencinin gercek bir anmit1 olarak gériilmiiyorsa sunu séyleyebiliriz ki, Gézde
ilkin'in yapit1 6nemle, neyin, kim tarafindan iletildigini 6nceleyen tarzda ve
imza etkilerini ¢cogullama yoluyla bu tiir bir bilgi arzusunu askiya alma egi-
limindedir. Bu, sanat¢inin kendi ifadesiyle; kelime ve imajlara ait “formlan
hissetmek” anlamina gelir. Buluntu kumasla ¢alismaya sanatsal pratigi agi-
sindan &zel bir rol bigen Ilkin'in, bu tarz calismalan i¢gin, yukarida bahsedilen
resim-metin tartismasim aksettiren ve dikkatle kullandig bir diger ifadesi ise;
“rastlantisallik”.!” Figiir ve séylem arasindaki iliski olan ve olmayanin izini
siirmeyi miimkiin kilan o ‘resim-metin’i yapmak icin kelimeler ve imajlarla
calisan sanatg¢i, buluntu kumasi, sadece anlam ve etkilerin ortaya ¢iktigi bir
mekén olarak degil ama aym zamanda, imza-etkileri i¢in de bir ortam olarak
kullanmaktadir. Bu, Vicdan ve Adalet gibi teatrallik ve sahneye koymanin [sce-
nographic] 6n planda oldugu isinde de boyledir. Nitekim, bu isin mor islemeli
kenarlarina dikkatle ve uzun siire baktiginizda baska ritim, oryantasyon ve
anlam sorulan ortaya ¢ikmaya baslar. ilkin’e gére “yeniden iiretilebilir olan
imaj”in karsisinda “birilerinin hayat1”min izi siiriilebilir, imza-etkisi baskala-
rinin karsi-imzasiyla desteklenebilir ya da tam tersi miimkiin olabilir.
Ilkin’in yapitinda diger imza-etkilerinin izini siirmek, her zaman acik¢a,
islemelerle ve onlar1 yapan maharetli ~siiphesiz ¢ogunlugu kadinlara ait- ellerle

16 Derrida, “Signature Event Context”, s. 322.
17 Sanatgiyla Istanbul’daki stiidyosundaki tartismadan, 27.08.2019.
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iligkili degildir. Ancak, 6yle oldugunda -Vicdan ve Adalet’teki gibi— sanat¢inin
resim ve isleme tekniklerini birlikte kullandig: biitiin islerine uzanan ve ora-
larda yankilanan, toplumsal cinsiyet karakteri de dahil olmak iizere, teknigin
anlamlarina dair sorulardan olugan bir tiir siirpriz fazlasi agiga ¢ikarir. Bir
mesafeden ya da reprodiiksiyonlar tizerinden kritik etki kaybolabilir zira bu
etkinin kendisi mesafeye yaslanir.'® Genellikle, diizenli bir saydam olmayista,
pigmentin esitce yayillmasi yoluyla boyanmis olan, sanal hareket de dahil ol-
mak iizere hareket etkilerini ve figiirlerin profillerini ileten, ¢izgi degerlerini
canlandiran islenmis ipliktir. flkin’in isleri bu bakimdan gizimi goreceli olarak
arka plana atan Bati resmiyle hesaplagsma icindeki Tiirkiye'li bagka sanatgilarin
islerini ammsatir.”® Gerilimi ve yonii degismekle birlikte isleme ¢izgide renk
korunurken, resimde tuvale yayilir. Ilkin'in yapit1 bu ¢izgi ile boyama yaptig1
alanlar arasinda nefes kesici kontrastlar olusturur. Vicdan ve Adalet’in bir 6rne-
gini tegkil ettigi Bulunmugs Manzara serisindeki iglerinin ¢ogunlugunda, soguk
pembe boyanmus diiz alanlardan gegirdigi sicak kirrmzi renkteki islenmis iplik,
s6z konusu kontrasti en iyi sekilde vermektedir.2® Hepsi 2017- 2018 yillarina
ait, U¢ K6k, Dipsiz Diis, Bulunmus Manzara serisine adim veren is, Higirtt ya
da Amimsama’da kirmizi ve pembe kontrasti hem bir tiir canlihik ve enerjik
aktiviteyi hem de deri iizerinde kanin ozmotik yayihmina benzediginden ki-
nlganlig1 akla getirir. Vicdan ve Adalet isinde Vicdan oldugunu diisiindiigiim
figiirii boylece géze daha da tekinsiz gelmeye baslar. Bedenlerin bu drama,
bir¢ok ve farkl tiirden karsilagsmayi, onlan gesitli ve karmasik zamansalliklar
olarak askiya alarak ve yayarak ¢caginr. Ilkin'in islerine bakanlar, karsilarina
¢ikan muhtelif el, beden ve zihin tarafindan kigkirtilmig olarak figiir ve séylem,
eylem ve sahnenin birbirine dolanms gel gitlerinde, olayi olay olarak yeniden
anlamlandirmaya girigirler. Bu bedenlere, zihinlere ve yasamlara bir ¢cok kumas
tasarimcisi ve ureticisi bazen tek bazen tekrar eden seferde dahil olurlar. Ilkin
gibi onlar da, bir kismi belki daha uzun siiredir, yerel ve bolgeseli, yerli iiretim
ve ithali, igerisi icin tiretilenle ihraci ayiran ¢izgide diise kalka yiiriimekteler.

18 Walter Benjamin bazen 6zel atmosferin yikim olarak diigiindiigii, mesafenin tekrarlanabilirligi
konusunda bkz. “Mobility and Fantasy in Visual Culture: Image, Non-image Space and Tra-
jectories of the Look,” Lewis Johnson, ed. Mobility and Fantasy in Visual Culture, (New York
ve Abingdon; Routledge, 2014),s. 1-26.

19 Bu konuyu, Selim Birsel ve Inci Eviner'in isleri iizerinden tartigtigim makale igin bkz. “Unat-
tached to Detachment: Crossings of Gender, Sexuality and Space in Art in Istanbul,” Third Text
[ISSN 0952-8822], 27, S.4 (7.2013), (549-64) 559-62.

20 Bu serisinin detaylan ve diger iglerine, sanatginin web sitesinden ulasabilirsiniz. (bkz. 7. dip-
not).
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Gozde ilkin, Higirts, 2017-18, 117 x 138 cm, buluntu kumas iizerine boya - dikis.

Kumas tasarimlarinin yaratimina iligkin belirsizlikler cagdag gorsel kiiltiir
agisindan ikincil bir konu gibi goriilebilir. Ancak Sigmar Polke ve Yinka Shoni-
bare gibi sanat¢ilarin calismalarinda izi siiriilebilen, ve Murat Morova, Giilsiim
Karamustafa ya da Nilbar Giines gibi Tiirkiyeli sanatcilarin kimi islerinde yer
yer karsilagilan, kiiltiirel ve bélgesel hiyerarsiler sorunuy, tarihsel baski ve bas-
kilama meseleleri de s6z konusudur. Bunlar gibi, Gézde Ilkin'in isi de olayin
anlik olayhgini askiya alip genisletir, ve olay1 bu agidan anlama arayiglarinin
gerektirdigi biitiinselci olmayan baglamlarin ¢cogullugunu ortaya serer. Bu
baglamlarin tipik anlam hiyerarsisini, kiiltiirel aidiyet ve ifade duygusu i¢gin
ima edilen her sey ile birlikte, sekteye ugratarak calisir. Dahasi, miitevazi bir
tarzla miitevazi olmayan bu isin izini siirerek, imza-etkisine iligkin 6nemli
sorularin ¢agdas gorsel kiiltiirlerdeki en acil meselelerden biri olarak ortaya
ciktigim gorebiliriz. Ozellikle sosyal medyadaki dijital alet ve uygulamalarin,
“iireten-tiiketici” (prosumer) gibi, yeni gerceklikleri yakalayacak yeni ifadelerin
ortaya ¢ikmasina yol acan, medya kullanimina miidahil olma anlayiglarinda
radikal degisiklikler dogurdugu iddia ediliyor. Bugiin “kullanic1” terimi 6ylesine
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baskin durumda ki, endige etmeksizin kullanihyor ve bu terime ve, bagimlihk
degilse de, zorlayici olma ¢agrisimlarina karsi bir direnisin tarihi asilmig gibi.
Dijital ~bazen de resim- metinlerin ‘arkadas’ veya ‘takipgi’ olarak halihazirda
zaten kodlanmis ve mekaniklestirilmis sekilde karsi-imzalanmas: ¢ok daha
yaygin hale gelebilirdi Sosyal medya kanallar aslinda imza ve karsi-imza so-
rularinin ¢ogalmasi icin icat edilmedilerse, bu mecralarda, ve kendi tarzlarinda
siiphesiz ciiretkar olan gruplar icinde, cercevelenmis olan seyin ortak-yazarhk
sorulariin bir provasi gibi kabul edilmesine direnmek de zorlasiyor. Prova
edilen bu sorunlar imaj-kullaniminin tiirlerine oldugu gibi, sinir tiirlerine ve
tiirlerin sinirlarina da uzamyor.

Boylesi bir beklentiye eslik eder tarzda, Gézde Ilkin'in imajlarla gercekles-
tirdigi incelikli ve hicivli calismalarinin sarsic etkisi sunu agikca ortaya koyar;
giiniimiizde imajlarin tiiketim kullamim ve dijital fotograf ve videografinin
hiper iiretkenligi oylesi paylasim kipleri yaratmaktadir ki onay ve anlama,
gerceklesmekten ¢cok gerceklesmis gibi yapilmaktadir ve mesruiyetinin 6te-
sinde savunulur hale gelmistir. Imajlarla calismak, her ne kadar geriye dogru
resimsel [pictural] kalintilarla calismak anlamina da gelse, bizi ‘imaja dair,
arta kalan problemini ve sayginlik ya da itibar m1 oldugu sorusu bakimindan
dikkate almak yéniinde kigkirtabilir Ozellikle kamera imajlarinin ve hataya
tahrik eden kiiltiiriinii kateden mecazi olan ve olmayan, ifade ve imada ortaya
cikan etkiler arasindaki ayirimin séziinii 1srarla yineleyerek, bu kiiltiirlerin
hizmet ettigi yanhs uzlagsma sorularina uyandirabilir.

Dahasi, ve apagik olanin 6tesinde, bazen yalniz, bazen birlikte, bedenlerin
yayilma bélgeleriyle, Gézde ilkin'in yapaty, ‘imaj’a dair, arta kalan probleminin
hem Tiirkiye’de hem de bagka yerlerde sosyal hayatin dokusuyla iliskilendigini
goriniir kilar. Bunu, beklenmedik aciliyetleri bakimindan agiga ¢ikmis olanin
kararsiz oyununu kabul etmeye davet ederek yapar ya da biz adalet duygula-
rimizin ve vicdanimizin yiireklendirmesiyle anlariz.

Ingilizceden geviren: Ozge Ejder Johnson

“Reprodiiksiyonlar, sanatgi ve artSiimer Galeri Istanbul’'un izniyle kullamlmgtir.”
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Kavram, Metafor, Benzetme:
Nietzsche, Blumenberg, Musil

ZEYNEP TALAY TURNER

19. ve 20. yiizyl felsefesinde karsimiza ¢ikan tartisma konularindan biri felse-
fenin sinirlan1 sorusudur; felsefenin kavramlarla ve/veya kavramsallastirarak
ele almada yetersiz kaldig1 temalar meselesidir. Eger felsefenin sinirlar1 s6z
konusuysa, bu sinirlarin 6tesinde ne var? Wittgenstein erken déneminde, dilde
ifade edilemeyen sey karsisinda sessiz kalmamiz gerektigini iddia etmistir;
Hans Blumenberg kavramsallagtirmanin 6tesinde sessizligin degil, metafor-
larin oldugunu séylemistir; Avusturyali diisiiniir ve romanci Robert Musil ise
metaforlara da siipheli bakmuis ve biricikligini kavramsal dille ifade edemeye-
cegimiz deneyimlerimizi benzetmelerle dile getirmeyi 6nermistir.

Kavram, Metafor
“Ahlakdis1 Anlamda Dogruluk ve Yalan Uzerine”de (1873) Nietzsche énce
kavramlarin nasil kurulduguna bakalim der:

Her sézciik, hemen, su yolla kavram haline gelir: bir seferlik ve biitiiniiyle tikel
olan ve iginden ¢iktigi, simdi de onu amimsamaya yarayabilecegi, kaynaktaki
izlenim icin degil de, sayisiz, az ya da ¢ok benzer, yani tam alindiginda higbir
zaman birbirinin ayni olmayan, dolayisiyla temelden farkl, birgok durum igin
uygun hale gelince. Her kavram, ayni olmayanlarin aynilastirilmas: yoluyla

ortaya cikar.!

1 “Uber Wahrheit und Liige im aussermoralischen Sinne”nin Tiirkgesi Orug Aruoba’nin gevirisiyle
cogito'nun Yalan sayisinda yayimlanmstir (S. 16, 1998, s. 55-66). Online erigim igin: https:/
www cafrande.org/ahlakdisi-anlamda-dogruluk-ve-yalan-uzerine-friedrich-nietzsche/.
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Hemen ardindan da hakikat ve metafor arasindaki iligkiye dikkatimizi ¢eker:

[Hakikat] Devingen bir egretilemeler [Metaphern/Metaforlar], yakigtirmalar,
insanlagtirmalardir: kisacas: bir insan iligkileri 6zeti, ki, siirsel ve retorik olarak
yiiceltilerek, cevrilip tasinarak, siislenerek, uzun kullanim sonucu, bir halk i¢in
kesin, buyurucu ve baglayici hale gelmistir: hakikatler, sanr1 olduklar1 unutul-

mus sanrilardir.

Nietzsche'nin vurgulamak istedigi sudur: kavram ve metafor birbirinden farkh
ifade araglar olarak diisiiniilmiis, felsefi arastirmada, baska bir deyisle, “haki-
kat” arayiginda kavramlarla ¢aligilmas: gerektigi, metaforlarin ise edebiyatin
isi oldugu iddia edilmistir. Halbuki, der Nietzsche, kavram da tipki metafor
gibi tiretilir: birbirinden farkh olan seylerin, farkliliklar: yok sayilarak, digarda
birakilarak kavram icat edilir. Burada “icat” kelimesi 6nemlidir.

Felsefenin hakikat arayisinda kavramlarla ilerlemesi gerektigini iddia eden
anlayis, Nietzsche'ye gore, tam da kavramlara evrensel bir deger atfederek, kav-
ramlarin “kesfedildigini” varsayar. Ornegin “diiriist” bir insandan bahsederiz
ve o kisinin neden diiriist oldugunu sordugumuzda verdigimiz cevap sudur:
“diiruistliigiinden dolay1.” Sanki, der Nietzsche, “diiriistliik” o kisinin “diirtist”
olmasinin sebebidir; sanki “diiriistliik” diye bir nitelik halihazirda vardir ve tikel
6rneklerde onu kesfederiz. Ya da memeli hayvanin ne oldugunu biz tamimlariz,
sonra da, dogada bir deve goriince “Bak bir memeli hayvan” deriz. “Hakikati”
bulmus gibi seviniriz. Halbuki dogada siniflar ve kategoriler yoktur ama biz
buicadin kendisini “hakikat” kesfi olarak deneyimleriz. “Biri” der Nietzsche,
“bir seyi bir ¢alinin ardina saklasa, sonra gene orada arayip bulsa, bu arama
ile bu bulma pek de alkiglanas1 bir is olmayacaktir.” Ancak “akil” alaninda
“hakikat’i tam da bu sekilde “kesfederiz.” Halbuki yaptigimiz tikel olan ve
birbiriyle ayni olmayan eylemlerin, edimlerin ya da niteliklerin farklihklarim
disanda birakarak, aynilagtirma yoluna gitmektir. Bize kavramlan saglayan
bu aynilagtirmadir. Bu bir taraftan da bir unutmay gerekli kilar: aymlagtirma
siirecinin ya da tikelin tikelliginin unutulmasidir bu.

Sunu vurgulamamiz gerek: Nietzsche kavramlara ya da metaforlara karg
degildir, ki dilde “ikame ettigimize” gore aksini savunmak miimkiin degildir;
tam tersine aslinda kavram ve metafor icadinin insanin sanat¢i yaraticiligina
iligkin oldugunu séyler. Ancak vurgulamak istedigi sudur: iletisimde kolayhg:
saglamak amacgh kavramlari, tipki metaforlar gibi, biz insanlar icat ettik ve
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sonra da bu icadimizi unuttuk. Kavram ve metaforu birbirinden tamamen
farkh konumlandiran, birinin kesif (kavram) étekinin ise bir icat (metafor)
oldugunu iddia eden anlayis bu unutusun bir sonucudur. Aslinda icat olma-
lar1 bakimindan kavram ve metafor iiretimi birbirine ¢cok benzer: kavram da,
metafor da, en az iki farkh seyin aynilagtirilmasi sonucu icat edilir. Ya da her
kavram bir metafordur. Ya da Borges'in Arjantinli sair Lugones’ten alintiladig
gibi: “her kelime 6lii bir metafordur.”> Neden? 2

“The Metaphor” adli denemesinde birgok sair, diisiiniir ve yazardan alint1
yapan Borges, kavram ve metafor arasindaki iligkiyi analiz ederken, Nietzsche
gibi, etimolojiden faydalamir. Ornegin ingilizcedeki kral (“king”) kelimesi, ki
orijinali cyning'tir, “kendi kanindan olanlari, kendi insanlarini temsil eden”
demektir. Kral, akrabalik ve centilmen kelimeleri ile etimolojik olarak ilig-
kilidir. Ama, der Borges, biz “Kral savas hazirhiklar1 yapiyordu” dedigimiz
zaman “kral”1 bir metafor olarak diisiinmeyiz tabii: “soyut diisiinmeye gir-
digimiz an kelimelerin metafor olduklarini unutmak zorundayiz,” tipki yine

”» o«

Ingilizce “consider” (“diisiinme,” “géz 6éniinde bulundurma”) kelimesinin
etimolojik kokenlerinin astrolojiyle iliskili oldugunu, kelimenin “yildizlarla
olma” anlamina geldigini unutmamz gibi (con: ile, beraber; sidus: yildiz,
takim yildiz1).?

Gozler ve yildizlarla ilgili (consider) Borges ii¢ 6érnek verir. Ilki Yunan an-
tolojisinden bir érnektir: “Keske gece olsaydim, béylece uykunu bin bir gézle
izleyebilirdim.” Ikincisi sudur: “Yildizlar asagidaki bizlere bakiyor.” Ugiinciisii

ise Chesterton'in A Second Childhood [“Ikinci Bir Cocukluk”] adh siirindendir:

Diinyadan daha biiyiik bir bulut,
Ve goézlerden ibaret bir canavar olan
Muazzam gecenin dogusunu

Gérmeyecek kadar yaslanmayacagim. 4

Ilkinde sevenin sefkati s6z konusudur; ikincisinde ise sefkat, ask ya da sevgi
degildir aklimiza gelen, onun yerine bu metafor su fikri anlatir: insanlar nesiller
boyunca diinyada ¢alisir, ugrasir ama ashnda higbir ilerleme kaydetmezler;

2 Jorge Luis Borges, “The Metaphor”, This Craft of Verse, Londra: Harvard University Press,
2000, s. 22.

3 Borges, age, s. 23.

4 But Ishall not grow too old to see/Enormous night arise,/A cloud that is larger than the World/
And a monster made of eyes. Borges, age, s. 24.
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yildizlar da —ya da evren- kayitsizca onlar izler sadece. Kisacasi ilahi olan
bizim yapip etmelerimize kars kayitsizdir. Sonuncusu ise olduk¢a korkungtur:
“gozlerle dolu bir canavar degil, gézlerden yapilmig bir canavar! Bize asina
olan gece kabusa doniisiir.”> Borges'in vurgulamak istedigi sudur: her ne kadar
modelin ya da kalibin kendisi ayni olsa da (Gozler ve Yildizlar) ve gézler ve
yildizlar arasindaki iliski korunsa da (tipki consider kelimesinde korundugu
gibi), metaforik kullanim s6z konusu oldugunda karsimiza ¢ikan érnekler ve
dolayisiyla anlam c¢esitliligi sayisizdir.

Borges'in verdigi ikinci 6rnek (metafor kalib1) sudur: zaman ve nehir ya da
zamanin tipki bir nehir gibi akip gitmesi. Bu kaliba ilk 6rnegi Tennyson'dan
gelir: “Gecenin bir yarisinda zaman akip gidiyor.” Tennyson, der Borges,
oldukga bilge bir bicimde bu am se¢mistir ¢iinkii aslinda gece yarisi her sey
sessizlige gémiiliir, insanlar sessizce uyur ve zaman da sessizdir ama sessizce
akmaya devam eder.® Diger ornek Heraklitos'un o iinlii gézlemidir: “Aym
nehre iki kere girilmez.”” Son olarak Borges, Manrique’ten su dizeleri alintilar:

Hayatlarimiz
Oliim denilen denize agilan
Nehirlerdir.?

Borges daha ¢ok siirsel kullanima bakar. Amerikah dilbilimci ve filozof George
Lakoff ise giindelik dildeki metafor kullanimindan birgok érnek verir bize.
Lakoff Nietzsche'ninkine benzer bir yorumda bulunur: yakin zamana kadar
filozoflar metaforlar: irrasyonel ve hatta tehlikeli bulmuglar ya da tamamen
yok saymuslardir. Bizlerin kavramlar yapisi neyi algiladigimizi, diinyaya nasil
katildigimiz1 ve diger insanlarla nasil iliskilendigimizi belirler. Ancak bahse-
dilen giindelik kavramsal sistem temelde dogas1 geregi metaforiktir. Giindelik
hayatta diisiinme, konusma ve eyleme alanlannmizin hepsine niifuz etmis olan
metaforlari, felsefenin arastirma alanindan ¢ikarmak miimkiin miidiir?®
Lakoff bir kavramin metaforik olmasinin ne demek oldugunu ve bunun
bizim diigiinme ve eyleme yapimiz1 nasil sekillendirdigini su sekilde 6rnek-

” o«

lendirir: Ingilizcedeki “argument” (“tartisma,” “argiiman”) kavram ve “war”

5 Borges, age, s. 24-25.

6 Age,s. 25,

7 Age,s. 26.

8 Age, s. 26. )

9 George Lakoff, “Conceptual Metaphor in Everyday Language”, The Journal of Philosophy, C.

717, S. 8 (Agustos, 1980), s. 453-486.
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(“savas”) metaforunu diisiinelim: “Argument is war” (“Tartigsma savastir”). Bu
metafor bir¢ok ifadede karsimiza ¢ikar:

TARTISMA SAVASTIR

Iddialarin savunulamaz

Benim argiimammdaki her zayif noktaya saldirdi. Elestirileri hedefi vurdu.
Onun argiimammni yiktim.

Higbir tartismada ben kazanmadim.

Bu stratejiyi kullanirsan seni yok eder. =

Burada Lakoff'un vurgulamak istedigi sudur: birargiiman gelistirme yada bir
tartismada yer almaktan bahsettigimizde sadece savas metaforu kullanmakla
kalmiyoruz. Argiimani kazaniyoruz ya da kaybediyoruz; kars: tarafi bir rakip,
hatta diisman olarak goriiyoruz; kendi pozisyonumuzu savunuyor, karsi tara-
finkine saldiriyoruz; strateji gelistiriyoruz ve uyguluyoruz; eger savunulamaz
bir pozisyondaysak, ondan vazgecip, bagka bir saldin stratejisi gelistiriyoruz.
Kisacasy, tartisma sirasinda yaptigimiz bir¢ok sey kismen savas kavramiyla
bigcimleniyor.!! Tartismanin savas metaforuyla birlikte diisiiniilmedigi bir
kiiltiir hayal edin diyor Lakoff:

Bir argiimanin dans olarak gérildiigii, katihmcilarin icraci (performer) oldugu
ve hedefin dengeli ve estetik bir sekilde gerceklestirildigi bir kiiltiir diigiiniin.
Boyle bir kiiltiirde insanlar argiimanlan farkh algilayip, deneyimleyecekler,
farkh uygulayacaklar ve bu argiimanlar hakkinda farkh konusacaklardir. Ama
biz onlan tartigiyor olarak bile algilamayiz muhtemelen. Onlarin yaptigim “tar-
tisma” olarak adlandirmak tuhaf olacaktir bizim i¢in. Muhtemelen o kiiltiirle
bizim kiiltiiriimiiz arasindaki bu farki en tarafsiz bi¢cimde tasvir etmenin yolu
sudur: biz savas iizerinden yapilanmis bir sdylem formuna sahibiz; onlar ise

dans iizerinden yapilanmus bir séylem formuna sahip.!2

1960’da Alman filozof Hans Blumenberg Paradigmen zur einer Metaphorologie'de
(Paradigms for a Metaphorology, Bir Metaforoloji i¢in Paradigmalar) metafor
kullanimi1 konusunda daha umutludur. Evet, metaforlar, tam da bizim dii-

10 Your claims are indefensible./He attacked every weak point in my argument. His criticisms
were right on target./I demolished his argument./I've never won an argument with him./If you
use that strategy, he’ll wipe you out.

11 Lakoff, age, s. 454-455.

12 Age, s. 455.
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siince yapimizi sekillendirmeleri bakimindan kimi durumlarda tehlikeli ola-
bilirler, ama hepsi degil. Bu noktada Mutlak Metaforlar ve Gérece Metaforlar
arasinda yarim yapan Blumenberg, Gérece Metaforlar: séyle tanimlar: aslinda
kavramlarla agiklanabilecek bir fenomeni ya da olguyu, kavramsal aciklamaya
ve incelemeye yardimci olacag diisiiniilerek metaforla acgiklayan metaforlar.
Mutlak Metaforlar ise en temel, cevabi olmayan, olamayan ve insan varolusuyla
ilgili sorulara cevaben icat edilmis metaforlardir.!?

Gorece Metaforlara 6rnek “toplum bir agdir” ya da “toplumsal yasam bir
dramadir” ya da “toplum bir tiyatrodur” gésterilebilir. Burada, sosyal bilimci
toplumsal iligkilerle ilgili bir fikri ya da fenomeni anlatmak amaciyla kavram-
lara bagvurmak yerine, bir imge bulmaya ¢alisir ve bu imgeyi islerlige koyar.
Her ne kadar ayni fenomeni bir kavram ya da kavramsal bir dille anlatabilecek
olsa da, bir imge, yani bir metaforla, s6z konusu fenomenin daha iyi ve hatta
daha ekonomik bir bi¢cimde anlatilabilecegini diisiiniir. Ama burada bir sorun
vardir: metafor “A, B'dir” formunu alir ve bu da kimi “gikmaz sokak”lara ya da
tuzaklara yol verebilir. Burada islerlige konulan 6zdeglik formiilii kimi olasi
yaratici1 yorumlamalara yol verebilir, ama ayn1 zamanda bagka yaratic1 yorum
ve agiklamalar1 daha agilmadan kapatabilir.

Daha acik bir bicimde séylersek: “toplum bir agdir'da karsimiza ¢ikan “ag”
metaforunu inceleyelim: “ag” kelimesi iilkenin her yamna ulastinlmis iletigim
ve ulagim sebekesi olarak diisiiniilebilir; ya da ériimcek ag1 aklimiza gelebilir.
Ancak burada sadece kelimenin anlami aklimiza gelmekle kalmaz, ayni zamanda,
kaginilmaz olarak, bir imge de olugur zihnimizde: merkezden periferiye yayilmis
miikemmel bir agilma imgesi (ister 6ériimcek ag1 olsun, ister sebeke). Peki bu imge
toplumu ne kadar dogru bir bicimde temsil eder? Toplum gergekten de her kesi-
min, grubun, simifin bir bigimde birbiriyle iliskili oldugu bir yap: midir? Dahasi
miikemmel bir yap:1 midir (6riimcek ag1 gibi)? Peki ya temsil edilmeyen gruplar,
dislananlar, dezavantajli gruplar? Blumenberg'in séylemeye ¢alistigi sudur: her
ne kadar sosyal bilimcinin buldugu bu imge ya da metafor, s6z konusu fenomeni
(toplum) ¢ok giizel, hem de bir kelimeyle zihinsel yaraticihgimiza ve imajinasyon
giiciimiize bagvurarak acikhiyor gibi goziikse de bu metaforun kendisi agiklanmak
istenen fenomeni kemiklestirip, metaforun kendi anlaminin igine hapsedebilir.
Kavram ya da fenomeni agiklama adina islerlige konan metaforun kendisi, déniip
kavramin kendisini tanmimlamaya, ona niifuz etmeye ve haliyle onu yanls temsil
etmeye basladig1 oranda, biz toplum yapisini anlamaktan uzaklasacagizdir.

13 Hans Blumenberg, Paradigms for a Metaphorology, cev. Robert Savage, New York: Signale, 2010.
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Blumenberg 6rneklerini sosyal bilimden secer ancak biz edebiyattan da
ornekler bulabiliriz. Ornegin Diderot'nun Rameau'nun Yegeni (1805): taklit
yetenegi cok iyi olan yegen, O, romanda diizenli olarak “toplum bir tiyatrodur”
der. Tabii bizler de rollerimizi oynayan bireylerizdir. Béyle bir metafor ashn-
da baskalarina ve hatta kendimize kars: hi¢cbir zaman samimi olmadigimiz
anlamina gelir, ki kimi durumlarda bu dogru olabilir ama her zatman degil.
Diderot'nun gézlemi toplumun bir 6zelligini problematize etmesi agisindan
6nemlidir tabii ama ayn1 zamanda bu metaforla yasamimiz boyunca rol yap-
tigimiz ve (bilingli ya da bilingsiz) toplumun bize kars:1 ya da “otantik” kendi-
ligimize kars: her daim bir tehdit oldugu algisini olugturabiliriz. Nietzsche'nin
elestirdigi tam da budur: metaforlar algimiz1 bigimlendirir, bizi kosullar, bir
sanr1y1 hakikatmis gibi bize sunar. 4

Blumenberg fetis haline gelmis bu ifade araglarin1 (Gérece Metaforlar),
Mutlak Metaforlarla karsilastirir: “diinya nedir?” “yasam nedir?” gibi “cevap-
lanamayacak” sorulara cevap arayan metaforlar. Blumenberg'in bir¢ok kitab:
aslinda insanlarin bu sorularla iliskisini agimlayan, ortaya koyan 6rnek imge-
lerle doludur. Bu imgeler bir¢ok farkli dénemde karsimiza ¢ikar. Bazen bigim
degistirir, bazen ayni olarak kalirlar. Ikonik anlamda sabittirler, ama sabit olan
imgelerdir; bu imgelerin kendileri sonsuz yorumlamaya agiktir ¢iinkii cevap
yoktur: Prometheus; Faust; doga okunabilecek bir kitaptir; Platon'un magarasi;
sabit bir zeminde durarak gemi enkazina bakan izleyici.

Mutlak Metaforlar her tiirlii kavramsallastirmaya direnirler ¢iinkii cevabi
olmayan ama insan varolusuyla ilgili en temel sorulara kars: konuslandirilan
araglardir. Blumenberg Mutlak Metaforlar1 6nemli bulur ¢iinkii tam da sonsuz
bir yorumlama varyasyonuna agik olma ozellikleri sayesinde hayatta kalirlar.
Mutlak Metaforlan yorumlama girisimi hi¢bir zaman sona ermez; dogmatik
yiiceltmenin nesnesi haline gelmezler. Diinyaya karsi bir mesafe almalar1 konu-
sunda insanlara yardim ederler ama aym zamanda insan yaraticihgim semboli-
ze ederler. Bu mesafeye bir savunma mekanizmasi diyebiliriz; kirilgan bir varlik
olan insanin kendini-koruma araci da diyebiliriz. Peki Blumenberg “diinyaya
karsi mesafe almak”tan neyi kasteder? Neye karsi kendimizi korumahyiz?

Blumenberg'in “gergekligin mutlaklig1” dedigi seye. Blumenberg bu ifadeyi
merkezinde “insanin varolus sartlarim1 kontrol edememe durumuna geldigi,
daha da 6nemlisi, herhangi bir kontrolden yoksun olduguna inandig1”!* iddia-

14 Hans Blumenberg, The Legitimacy of the Moderm Age, cev. Robert Wallace, Cambridge; Mas-
sachusetts; Londra: MIT Press, 1983, s. 3-4.
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sinin oldugu bir tartismada kullanir. Blumenberg'e gére insan kisith kaynaklar:
olan kisith bir varliktir ve ancak kendisiyle dis diinya arasina mesafe koyabilirse
hayatta kalabilir; aksi durumda dis diinya kendisini ezip bogabilir, istila edebi-
lir. “Gergekligin mutlaklhigi'nin iistesinden gelmek insan biligselliginin bircok
formunun islevidir: mitler, hikayeler, metaforlar, din, felsefe, bilim ve teknoloji.

Arbeit am Mythos'ta (Work on Myth, “Mit Uzerine Calisma” (1979)), 6r-
negin, mitik diisiincenin islevine yiizlerce sayfa ayirir Blumenberg: “Bir seyi
oldiirmek igin hikayeler anlatilir” der, “mesela zaman é6ldiirmek igin,” ki bu
onemli olsa da oldukc¢a basit bir iglevdir. “Daha ciddi vakalarda ise korkuyu
oldiirmek icin hikayeler anlatilir.”*> Mutlak Metaforlar i¢in, “diinya nedir?” gibi
“cevaplanamayacak” sorulara cevaben iiretilmis metaforlardir dedik. Mitler
daha farklidir: mit kimi sorular1 cevaplama girisiminde bulunmaz; sorunun
kendisi akut hale gelmeden bir sey anlatir bize, 6yle ki soru akut hale gelemez
dahi.! Mitik diisiinme 4ciz egonun endisesini (Angst) azaltma ve bu endiseyi
daha katlanilabilir bir korkuya déniistiirme islevine sahiptir.!”

Robert Musil: Benzetme

Blumenberg bizi kimi metafor kullanimlarina kars1 uyarsa da, Mutlak Meta-
forlan 6ver dedik. Avusturyali romanci ve diisiiniir Robert Musil ise metafor
kullanim konusunda olduk¢a kuskuludur. Musil benzetmelere basvurur. Ben-
zetme metafordan farkh olarak “A, B'dir” formiiliiyle degil, “A, B gibidir” for-
miiliiyle isler. Musil’in 6zellikle hikayelerinde sayisiz benzetme vardir. Musil,
50 sayfalik hikayesi Die Vollendung der Liebe’de (The Petfecting of a Love, “Bir

»a«

Askin Miikemmellestirilmesi”) “gibi,” “sanki” (wie, wiewenn, als ob) kelimele-
rini 337 kere kullanmistir; bir sifat ya da zarf kullandig1 zaman hemen onun
ziddini kullanarak (-un ya da -los), ilk kullandigi sifat ya da zarfi 224 kere; bir
ciimleyi ya da ifadeyi ise 208 kere degillemistir.!® Luft s6yle yazar: “‘6yle degil
ama boyle, ki bu da sunun gibi’ diyerek duygularn analoji ya da benzetmeyle
betimlemek adina, novellasinin neredeyse her satin1 bir bicimde degillenmig

ya da géreceli hale getirilmistir.”!°

15 Hans Blumenberg, Work on Myth, gev. Robert Wallace, Cambridge; Londra: MIT Press, 1985,
s. 34.

16 Age, s. 197.

17 Age, s. 4-5.

18 David Luft, Robert Musil and the Crisis of European Culture 1880-1942, Berkeley; Los Angeles;
Londra: University of California Press, 1984, s. 93.

19 Age, s. 93.
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Ornegin Grigia adli hikayesinde bir koyii su sekilde tasvir eder Musil:

Bu kéyiin etrafindaki manzara da tuhafti. Yarun daire bigiminde bir duvar olus-
turan sarp doruklu daglardan ibaretti; daglarin dimdik indigi yerde, ortadaki
koni benzeri ormanhk alanin etrafin1 gepegevre dolanan bir gukurluk vard: ve
bos bir kek kalibim andiran bu diinyanin kiigiik bir parcgasi dereyle béliinerek,

derenin vadi boyunca uzanan, kayiin de oldugu 6teki kiyisina yasiﬁnlyordu.zo

Ya da Tonka adli hikayesinden bir 6rnek:

Birara yanlarindan kahverengi bir kelebek ugtu ve uzun saph bir gicege kondu, bu
dokunusun altinda hafifce titreyen ¢gicek yanda kesilen bir konugma gibi ansizin
hareketsizlesene dek saga sola sallandi... Aglamak istiyordu insan, nedenini bilme-
den. Tonka yanindaki insan gibi diisiinmeyi 6grenmis olsaydi, doganin bir siirii
cirkin siradanhktan olustugunu ve bunlann geceleyin yildizlar gibi birbirinden
hiiziinlii bir uzakhkta yagadigim hissederdi o anda; giizel doga; fenere benzeyen
bagiyla bir yabanansi ayaginin etrafinda dolasiyor ve o seyrediyor. Ve bir yolun

kahverengiligine genis ve kapkara, egrice uzanan ayagim seyrediyordu.?!

Yine Tonka'dan: “Tonka 1siktan yoksun, dertlerle dolu bu hayatta solup git-
misti ve ¢bkerken cezbeden bazi kadinlar gibi giizel yaglanmad tabii, yesilligi
tazeligini yitirir yitirmezsararip girkinlesen bir demet maydanoz gibi soldu.”?

Sanki hicbir sifat, zarf, kisaca hicbir kelime ifade edilmek isteneni ifade
etmeye yeterli degildir. Dogru bir bicimde séylenemeyecek olanin yine de dile
gelmesi gerektigi konusunda israr muhtemelen Musil’in hikayelerinin neden bu
kadar yorucu oldugunu da agiklar. Ancak bu 1srardan vazgegmemesi Musil'in
karakterlerinin deneyimledigi déniisiimiin dile gelemezligini ve biricikligini
soylemek yerine gostermeye ¢alismasindan kaynaklanmaktadir.

Geng Torless’in en basinda Maeterlinck’ten yaptig1 alinti, bu 1srarin nede-
nini acik ediyor:

Bir seyi ele gecirir gecirmez, ne tuhafsa degerini yitirdigini gériiriiz onun. Dipsiz
ucurumlarin derinliklerine daldigimiza inanir, ama yeniden su yiiziine ¢iktik

mi solgun parmak uglarimizdaki damlalarn, onlarin kaynag olan denize ben-
20 Robert Musil, Ug Kadin, ¢ev. Zehra Yilmazer, istanbul: Helikopter, 2009, s. 7.

21 Age, s. 58.
22 Age, s. 74.
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zemedigini goriiriiz. Harikulade hazineler sakl
ama yeniden giin 15181na ulastik m1 yanimizda
miicevherler ve cam kiriklarindan bagka bir sey

karanlkta eskisi gibi 1s11dayip durur hazine.??

Borges kimi metafor kaliplarindan bahseder dedik ve

nehir 6rnegini verdik. Borges bu kaliplar1 ¢ogaltir: kadin ve gigek;

ritya; uyku ve 6liim; savas ve yangin. Borges'i sasirtan bu kaliplarin

nin ¢ok da fazla olmamasidir, her ne kadar bu kaliplardan iiretilmis

ve anlam ¢esitliligi sayisiz olsa da. Ancak, der Borges, asina oldugumuz bu
kaliplara uymayan metafor 6rnekleri de vardir, ancak bunlarin sayisi1 olduk¢a
azdir. Byron'dan bir 6rnek verir: “She walks in beauty, like the night” (“Tipk:
gece gibi, giizellik icinde yiiriiyor”). Bu dizeyi hayranlkla hatirlar Borges,
ciinkii hem bahsedilen kaliplara uymuyor hem de oldukga sofistike bir yapisi
var. Sofistikedir ¢iinkii 6ncelikle geceye benzetilen kadin vardir, ama aym
zamanda gece de kadina benzetilmektedir.? O zaman bir umut vardir: asina
oldugumuz, halihazirda varolan kaliplara dayandirilmayan metaforlar her
zaman bulunabilir. Ama her seyden 6énce bunu yazmaya ciiret edecek sairlere
ihtiyag vardir, tipki Byron gibi. Bir sair yeni bir iliski kalibi icat edebilir (kadin
ve gece gibi). Tabii bu icat da dolasima girip, bir siire sonra tamdik kaliplardan
biri olabilir, ama bu da sairin basarisi olarak kabul edilmelidir.

Musil’in benzetmeleri Borges'in kalip-metaforlarindan farkl;; Byron 6rne-
ginde oldugu gibi, heniiz dolasima girmemis, bir kaliba oturtamayacagimiz
metaforlardan da farkh ¢iinkii sonugta bu “kalipsiz” metaforlarin da “kahplas-
ma” olasili1 var. Musil'in benzetmeleri adeta sadece bir kullanimhk.

Benzetmelerle ilgili sunlar soylenebilir: kesin bir sey deme konusunda her
daim cekiniktirler, gegici bir gézlem yaparlar. Ayrica benzetmeler her seyin
her seyle iliskili oldugu bir diinya kurarlar; belki de ¢gocukken kurdugumuz
ama biyiudigiimiizde unuttugumuz iliskileri bize hatirlatirlar. Benzetme
diinyasinda higbir sey sabit degildir ya da kavramsallastinlmaz. Benzetmeler
ve Mutlak Metaforlar arasindaki fark sudur: Mutlak Metaforlar bir bicimde
bir cevap niteligi tasirlar ya da en azindan o ¢ok biiyiik sorulara bir cevap
bulma girisimiyle ortaya ¢ikarlar. Benzetmeler ise o biiyiik sorularin belli bir
bigcimde sorulmasina dahi izin vermezler; bizi oyalarlar, sasirtirlar ve rahatsiz

23 Robert Musil, Geng Térless, cev. Kamuran Sipal, Istanbul: Iletigim, 2000.
24 Borges, age, s. 40.
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ederler. Belki de Musil'in hikadyelerinin yorucu olmasinin bir sebebi de budur:
bizi biiyiik bir soruya gétiirmeyi vaat eden diisiinceler ve detaylarla doludur
bu hikayeler; bunu da imge sigramasiyla yaparlar. Ama bu -mug gibi yapan bir
vaattir. Aslinda vaat edilen higbir sey yoktur. Hikayeleri okurken hissedilen
titkkenmiglik hissi basit bir yorgunluk degildir; daha ¢ok sinirsel bir tiikkenme-
dir, kizginliktir: biitiin pencerelerin agilmas1 ama yine de bu pencerelerden
diizgiin bir bigimde gérememenin verdigi kizginlik. Neden vaat edilén bir sey
yoktur? Ya da bizler neyin vaadini umariz ya da bekleriz? Bu sorulara cevap
vermek icin Musil'in iinlii Niteliksiz Adam’indan kisaca bahsetmeliyiz.

Niteliksiz Adam’in giris boliimiinde Musil bir kamyonun ¢arptig1 bir adamin
etrafina toplanan kalabalg: ve bu kalabaligin i¢inde romanda daha sonra kar-
simiza gikacak olan bir ¢iftin tepkilerini tasvir eder. Bu kazadan ¢ok etkilenen
kadin “kalbiyle midesi arasindaki boslukta acima” diye nitelendirdigi bir sey
hisseder. Yanindaki adam ise birden agir kamyonlarin fren mesafesinin ¢ok
uzun oldugu gibi teknik konulardan bahsetmeye baslar. Bu teknik aciklamasim
kimi istatiksel bilgilerle destekler. Fren mesafesinin ne olduguna dair hicbir
fikri olmayan kadin bu sarsici olayin belli bir diizene sokulmasi, bu kazanin
istatiksel bir veriyi destekleyen 6rneklerden biri haline gelmesi ile rahatlar:
“artik kendisine ¢ok da dokunmayan teknik bir “gerceklik” sayesinde, “kalbiyle
midesi arasinda bir acima hissi’ne sebep olan “gerceklik’e bir mesafe alinmstir.

Tabii Musil'in romanin hemen ilk sayfalarinda bu kazadan bahsetmesi
tesadiif degildir. Istenmeyen ve “irrasyonel” olaylarin teknik kavramlar araci-
hgiyla gériiniirde rasyonel bir diizene sokulmasi ve buna bagl olarak da daha
bas edilebilir hale gelmesi roman boyunca iglenir. Musil'in problematize ettigi
sudur: deneyimlerimiz teknik kavramlarla ve/veya kavramsal kategorilerle ifade
edildigi zaman gercekligin siddeti mesrulastirilir. Bu aym zamanda gercek-
likle kendimiz arasina mesafe koyan bir kagis mekanizmasidir. “Gergekligin
siddeti'nden kagis olan bu mekanizma ayni zamanda kendi deneyimlerimizden
ve dolayisiyla kendimizden ka¢ig anlamina gelmektedir. Daha sonra yikici ve
pargalayici olacak bir kagigtir bu.

Vaat edilmesini istedigimiz birligi-biitiinliigii olan bir 6zne anlayisidir;
kesinliktir, aginaliktir, tutarhiliktir. Halbuki Musil moderniteyi hi¢ bitmeyecek
olan bir degiskenlik hali, toplumda bir birlik ve biitiinliik anlayiginin yoklugu,
hem toplumsal hem de bireysel baglamda bir yersizlik-yurtsuzluk hissiyat:

- olarak gériir. Ancak bu boslugu ve temelsizligi inkar etmeye y6nelik herhangi
bir girisim kisinin kendi yikimi ve pargalanmasiyla sonuglanacaktir.
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“Bir Tiir Giris Yerine” baslikli bu agilis béliimii ne bilim dilinin (Aydinlan-
ma’nin vaat ettigi akla inang) ne de realizm geleneginin insanlarin yogun duygu
degiskenligini tanimlayabildigini gosteriyor. Peki, ne yapmaliyiz? Musil'e gore
insan1 merkeze koyan Kartezyen 6zneye ve bir biitiinliigii olduguna inanilan
benlige olan inancimizdan vazgecerek ise baslamaliyiz. Modern insanin yersiz-
yurtsuz ve merkezsiz bir varolus olmasi olumsuz bir sey olarak algilanmama-
lidir aksine bizi 6zgiirlestirecek olan bu anlayis1 kabul etmemizdir. Tabii bu
kolay degildir ¢iinkii kendimizle bagka bir iligkiyi gerekli kilar.

Musil'in hikayeleri bu fikrin olduk¢a deneysel bir bigcimde gosterilmesidir.
Musil hikayelerinden biri igin séyle der:

Bu kitabin kusuru bir kitap olmasidir. Bir cildinin, arka kapaginin, sayfalarinin
olmasidir. Biri birkag sayfay! cam plakalar arasina yaymali ve zaman zaman bu
sayfalarin yerlerini degistirmeli. O zaman bu kitabin ne oldugu anlasilacaktir.
- Insanlar sadece neden-sonug kalibinda yazilmis hikayeleri biliyor... Bu kitap

onlardan degil. >

Musil'in hikayeleri “onlardan degildir”: insan deneyimlerini neden-sonug ger-
cevesi icinde okuyucuya sunmaz. Deneyimler, seyler, yorumlamalar arasinda
yeni iligkiler, iliskisellikler kurar ama bu iligkiler de sabit degildir. Iyi bir sanat
eseri ya da edebiyat eseri, der Musil “sadece dogrudan bir deneyim degil, asla
aym bicimde tekrarlanamayan, diizeltilemeyen, bireysel, hatta anarsik bir
deneyim sunar bize.”?

Musil yasami boyunca hep etik ile ilgilenmis oldugunu yazar.?” Ancak bu-
rada etik ergenlik gibi “larva dénemi”nde (Torless) yasanabilecek biricik ve
tekrarlanamaz deneyimleri inceleme girisimi olarak anlasilmalidir. Vaat edilen
kaliplarin, neden-sonug iliskilerinin, kesinligin, tutarlihigin, dahas: gelenegin,
ényargilarin hiikiim siirdiigii “yetiskinler” diinyasinda goktan unutmus oldugu-
muz bir varolus biciminin ve bu varolus biciminde seyler arasinda bambagka
iliskilenmelerin olabileceginin bize hatirlatilmasidir. Musil ahlakg ile etikgi
arasinda ayrun yapar: “Ahlak¢i halihazirda olan bir yapiyr benimser ve seyleri
mantik diizeninde tanzim eder. Bu degerlere yeni bir deger eklemez, onun
yerine degerlere bir diizen getirir. Temel ilkeler... sistem icindeki iligkilerdir,
25 Alintilandig: yer: Luft, age, s. 88.

26 Robert Musil, Precision and Soul, gev. Burton Pike ve David S. Luft, Chicago; Londra: The

University of Chicago Press, 1990, s..205.
27 Robert Musil, Diaries, gev. Philip Payne, New York: Basic Books, 1998, s. 442.
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konumlardir.2® Etik ise tamamen farkli bir deneyim diizenine aittir: “Isimler:
Konfigyiis, Lao-tse, Isa ve Hiristiyanlik, Nietzsche, mistikler, denemeciler...
Onlarin etige katkisi form ile degil, icerik ile ilgilidir.”?°

Aslinda ahlakin islevsel yapisi, bilimsel arastirmanin ya da istatistigin kosu-
lu olan tekrarlanabilirlik ilkesine uygundur: “Eger eylemlerimiz tekrar edilemez
olsaydi, o zaman bizden beklenecek bir sey olmazdi ve insanlara kendilerinden
ne beklendigini sdyleyemeyen bir ahlak hi¢ de eglenceli olmazd1.”*® Etik alanin-
da ise tekrar s6z konusu degildir. Etik her tiirlii kavramsallastirmaya direnir.

Yazar Musil sessizligi segmemistir; aslinda amaci i¢ insan1 kesfetmektir;
etik deneyimin dile gelemeyen biricikligini, tekilligini benzetmeler araciligiyla
arastinrmaktir. Aynilastirmanin siddetine bir bagkaldiridir. Hikayeleri okuyu-
cunun bir kelimede ya da ciimlede durmasina izin vermez: imgeler her daim
hareket halindedir. Ama bu imgeler savsaklanamaz da...
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Bilge Karasu Anlatilarinda Isikh imgeler

0zGUR TABUROGLU

Bilge Karasu metinlerinde 151k vurmayan yerde anlat1 da kesilir. Az da olsa
seyleri fark edebilecek kadar bir aydinhk olmadiginda dram ilerlemez. Sabahi
beklemek gerekir s6zgelimi. Birisi bir yeri aydinlatmalidir ya da. Anlat1 aydin-
ligin1 yazarin zihninden almaz. Plotinos'un ayrimlarina bagvurursak, dram,
lumen tiiriinde bir 151k altinda bigcimlenir. Bagka zihinleri de aydinlatan zaman
ve mekan iistii lux gibi bir 1s1k geri gekilir. Lux'un kaybolmasiyla beraber onun
“dirim” dedigi varlik da geri gekilir. Bu nedenle Karasu, dogal 1s1g1n geldigi
ve geri cekildigi, karardig, gélgelendigi veya fazla aydinlattigi zamanlar: ve
yerleri siirekli hatirlatir. Isigin ne durumda oldugunu okuruna haber verir her
sayfada. Lux'un belirtileri nadiren ortaya ¢ikar ama lumen kaybolunca zihin
de kararir. Az da olsa 151k olmadiginda kimse diisiinemez ve anlatamaz olur
sanki. Karanlik i¢inde, sakli bir dirimin belirtileri de kaybolur ve orada artik
herhangi bir sey olup bitmez: “Karanlik, zamansiz.”! Karanhkta her sey “tek”
icinde yeniden agilmak iizere, “derinde” bekler. Gériingii, tekrar kendinde
seyin derin ve karanhk yerine kagar. Karanhkta bir “dirilik” oldugunu hava
acilinca fark ederiz. Kendinde sey’den klasik bir anlatida oldugu gibi yonii ve
yonelimi belirsiz bir 151k, /ux yayllmaz. Orada dirimin tiim parcalan gibi 151k,
ses, koku da tek bir imgede, duyumda birlesir; “koklanan 1s1k”, “1s1kh sesler”
duyulmayi bekler. Tekrar 151k altinda olagan ifade bigimlerine déniismek iizere
karanliga, geceye karisirlar. Varliklar ve onlarin duyum ve ifade bigimleri bu
derin karanhkta ayrimsizca birlegebilir.

Karanlik, ayn1 zamanda vaat edilmis 1siktir; yasam ve 6liimiin siirekli te-
mas etmesi gibi. Karanlk yine de bos ve manasiz gibi durur. Ama her ikisi

1 Karasu, Bilge, Troya'da Oliim Vard:, Istanbul: Metis, 1991, s. 7.
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arasindaki savasim varligin siirekli duyurur. Hava birden kararir ya da agar.
Bu ¢atigma son bulmayana kadar anlatmaya deger bir hadise olmaz. Isik ze-
mini aydinlatinca, dram devam eder, kadro ve dekor bu 1s1kli zemin iizerine
bir film, tiyatro seti gibi yerlesir: “Isigin sandali aydinlatmasimi bekliyorum.
Sandal ¢irpintil 11810 icindeyken atiyorum balig.”? Atmosfer, 1s13a bagimhdir.
Lumer'in kestirilemez giindemine boyun eger.

Karasu, lux gibi kararh ve kesintisiz bir 1s1k altinda anlatma kolayglhglndan
uzak yazar. Bazen eline bir fotograf alip ya da bir tabloya bakarak uzun uzun
anlatir. Ele gecirilmis 151k altinda ve dondurulmus bir sahnede seylerin vazih
imgesine imrenir sanki. Diger tiirlii 15181 sabirla bekleyip, onun izin verdigi
kadarini, vurdugu yerlerde agiga cikardigi kadarini anlatmaktan fazlasini
yapamayacagini bilir. Béyle zamanlarda, bir resme ya da tabloya bakarak
huzur igcinde anlatmanin keyfini siirer. “Hasta bir 15131n” altinda beklemeden,
resimli imgede donup kalmus lux, sanki kendinde seye, dirime bu goriiniirlitk
pargasi iizerinden ulasmanin kestirme bir yolunu agar. Isigin hastalanmas,
neyin goriinmeye ve dolayisiyla anlatilmaya deger oldugunu da siipheli kilar.
Isigin secimleri, neyi aydinlatacagina dair bir karar, yazarin segimlerini 6nce-
ler. Fotograf seklindeki seciklik bir tiirlii ortaya ¢ikmaz. Lux tarafindan sihhat
kazanmamus, dogru seyleri aydinlatmasi icin bir 6gretiye sahip olmayan lumen
altinda her varlik marazi gériinebilir: “O Giines girmemis, hasta 1g181n altindaki
sayr1 yiiz.” Bu 151k, Gece'de oldugu gibi lux ile bagim yitirdikce karanlik hakim
olmaya baglar. Giin ve gece dongiisii arasindaki uyum kaybolur.

Aydinlik ve Karanhk

Herhangi bir eylemi baglatmak i¢in 151ga dogru gitmek gerekir: “Geceyarisina
on kala, bahcedeki tek elektrik fenerinin dibinde elini siktim.”* Isik altinda
tasvire konu detaylar degisir. Secik, gélgeli veyakaranhk olmak seylerin muh-
temel halleri olurlar: “Gézleri kaslarinin golgesinde.”” Isiga dogru giderken
karanlikta, zeminin durumu, sesler, bagka duyumlar yol gésterir. Bazen bir
uyurgezer gibi yol almak gerekir. Ama karanlikta sesler bile “kesik kesik”
cikar. Diger yandan aydinlig1 beklerken karanhk her yerde hazir bekler; her
varhiga niifuz edebilir. Karanhkta bi¢im bulan bir sinestezi icinde duyumlar
kendi aralarinda ve ifade parcalariyla birlesebilirler; “sesi 1sinmis”, “kérpeligin
2 Age,s. 30.

3 Age,s. 33.

4 Age,s. 34.
5 Age,s. 34.
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karanhg1”, “ugultusu esti yine”. Aydinhkta “apak” olan

ranlikla yeniden kansirlar. Isik altindaki seyler arasindaki

“anlamak” miimkiin olur. Karanliga dogru gittikce anlam

seslere, 1s1ga, kokulara ayrisir ve sonra yeniden ayrimsizlasir:

yip koyulasiyor, acilip katilasiyor adimlarimizla.”® Karanhkta her
Platon’'un duyulur ve anlasilir seyler dedigi varliklar, iigiincii tiirden
imgesiz ve kavramsiz khora’ya karisir.

Disaridan igeriye girerken aydinhik yerini karanhga biraktikca ferahlik kay-
bolur: “Kilisenin arka kapasy, igerisinin, 6n kapinin 1s1g1nda, sevincine yabanci;
soguk, bos, karanhk.”” Isigin zaman ve yer icindeki degisimleri, nese ve keder
gibi iki karsit duygu hali arasinda dalgalanmalara sebep olur. Her seyden
once 151ksi1z yer soguktur; 6liime yakindir. Karanlik ve soguk, kétii duygulan
da beraberinde getirir. Seyler, karanlktaki sogukta tisiitmemek icin birlesirler.
Ama bu yakinlik onlar arasindaki sevgiden ileri gelmez. Olmemek icin topluca
durmalari gerekir; imparator penguenleri gibi. Isik altinda ayr1 durmalari ise
sevgisiz olmaktan degildir. Isigin yarattig1 ferahhktandir.

Isik alan esyanin duyumu da canl olur. Aydinlik ve karanhgin cekistigi
golgeler ise, bazen 1lik bazense soguk yerlerdir; 1s1g1n fazlasindan ve azindan
koruyan bir “genislik” de olabilir; kavuran 1siktan ve donduran soguktan uzak.
Kumsalda oturanlarin yerli yersiz “hadi denize girelim” deyisleri de, 1s1ktan
giivenli bir golgeye, yan karanhga girme arzusu gibidir. Golge, giivenli bir ya-
sam alamidir; deniz gibi. Dirimle varliklarin uyum iginde iliski kurduklan bir
acikliktir. Golgede goézler ne kamasir, kisilir ne de biiyiik bityiik agilir. Seyler,
rahat bir gorii alam icine yerlesirler. Metin veya yazar da oralara bakar; nereye
151k vuruyorsa orasi ifadesine kavusur. Elinde mum gezdiren bir kisiyi takip
eder s6zgelimi. Kendi aydinhgini yaratamaz ¢iinkii. Mumla gezinen Meryem
gibi, bazen de aydinlik kendi karanligina sebep olabilir. Ev tutusunca kiile
dénen kadinin “sesi de kaybolur”. Karanliga karismadan 6nce son biiyiik bir
yanginda bedeni, “1s1g1n iginde erir”. Karanliga karisma, bir “kamasma”, 1s1k-
lanma ile gosterisli bir eylemle son bulur. Oliim de béyle nihai 151810 duyumu
gibi bir sondur. Meryem'in “giinah islemek” icin ¢iplak kalan bedeni, son bir
aydinlik yayip karanhga kanisir.

Isigin varig: da yoklugu da derttir. Daha dogrusu Platon’'un pharmakon’u
gibi, hem dert, hem devadir. En basit ifadesiyle, ¢cok olunca terletir, ciltte

6 Age,s. 38.
7 Age,s. 38.
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yanmiklara neden olur, az olunca isiitiir. Karasu, 1s181n derecelerini verirken
bu gibi belirtilerden s6z eder mutlaka. Bu dertlere karsi, 1s1g1n 6l¢iilii oldu-
gu, dolayisiyla yaganabilir, ihik yerlere gitmek gerekir; denize girmek, serin
carsaflar altinda uyumak gibi. Ama dirimin kesif ifadesine kars1 saygilh bir
durus da vardir; perdeler nadiren gekilir. Anlati 1518a her durumda muhtactir.
Anlat1 kisilerinin uygun 151k altinda bir yerlere dogru yiirimeleri veya daha
1lik bir yere gitmeleri, temel ve tekrar eden bir olay degeri kazanir. Bu sirada
yol alirken baz1 seylere rastlar, yol arkadaghklar, izlenimleri edinirler. Bir
bitkiden hayvandan farksiz gibi uygun iklimi ararlar. Anlat1 atmosferi de bu
yer degistirme sirasinda kurulur ve bozulur. Kararinda bir aydinlhiga yénseme,
anlat1 kisileri i¢in bir giidii gibidir. Isik ve ses, 6nemli anlati kahramanlar:
olarak tiirlii davraniglarda bulunurlar. Onlara tepkiler veren ya da uyum
saglayan diger varliklar, 6zellikle 151k ve 1s1 uygun degerlerde olmadiginda
baska eylemler icra etmekte zorlanirlar; iradeleri ¢oziiliir: “Yivisik derimi iten
susmus bir ¢aba var.”®

Karanlik basitce 151ksi1z yer degildir. Aydinhk ve karanhk arasinda doga fark:
vardir. Onlar arasindaki etkilesim, bir ¢esit diyalektik icinden gercgeklesebilir.
Bu sayede karanhigin bicimi olarak “katilik” gevser, arasina yasam karigabilir.
Karanlig1 aralama kararhihig1 olmazsa 151k geri ddsnmeyecek gibidir. Bir yandan
da karanlik, esyanin dogasina daha yakin gibidir. Kendi haline birakilan seyler
kararirlar. Giines de karanhga hizmet eder; iradesi ¢ekilmis canlilar ciiriitiir,
kurutur. Istengle aralanmayan karanlik, canlilara yer géstermedigi gibi zamana
da yer agmaz: “Isik icinde uzaklasti, eridi. Katilik katildi. Diin yoktu, yarim
bilemezdim, bugiin bile yoktu. Katihk vardi yalmz.”®

Karanlik, giinicinde sekil bulan, ayrik ve segik varliklar olan seylerin eriyip,
katilagsmasina neden olur. Seyleri tekrar ¢6ziip onlara dogal sekillerini vermek
isteyen arzu yok oldugunda, karanlhk israrim siirdiiriir. O yer ve zamanda
ancak oliiler huzur icinde bulunabilir. Oradan ¢ikmak i¢in “6liitme meydan
okumak”, “6lmemislik belirtisi” ortaya koymak gerekir.!° Kendini karanhgin
icine ¢cekmek isteyen dirime kars1 “dirilik” goéstermelidir. “Oliileri yiyerek”
genisleyen karanhga kars1 “direng gosterenler” aydinhiga gegici bir siire icin
cikabilirler. Isik ve karanligin temas ettigi toprak, direnci diisenleri icine almak
tizere hazir bekler.

.~ 8Age,s. 61,
9 Age, s. 74.
10 Uzun Siirmiis bir Giiniin Aksama, Istanbul: Metis, 2017, s. 78.
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Arzunun dili 15181n tecriibesine terciime edilir. Sevi ve sevismenin getirdigi
mutluluk, 1518310 duyumu ve ifadesiyle anlasilir. Caral 6ykiisiinde sevisen Miisfik
ve Suat’in yasantisi, 1s1g1n “i¢inde yiikselmek” seklinde dile gelir. “Titresen 1s1k”
onlarin birlesen bedenleri iizerinden ayrilmaz. Sadece onlar degil, bu eyleme
tanik olan “egyalar giines icinde yiizer”. Tatmin olan sevgililer iizerindeki 1s1k
dagilinca pesinden sessizlik gelir. Onlarn arzusuyla yaratilmis 151k, nihai hazla
birlikte “1s1k seli” olur. Arzunun kaybolmadig), sevinin kendi 151851m1 yarattig
yerde karanlig tahayyiil etmek olanaksizdir: “Bu odada havanin kararabilecegi,
gece olabilecegi, penceresinden yesil bir ay 1s1g1n1n iceri dolabilecegini aklim
alamuyor, goziimiin 6niine hala getiremiyorum.”!! Karanhkta gozler yetersiz
kalsa da, dokunuslar etrafi aydinlatir. Orada hala yapilacak, anlatacak bir
seyler vardir: “Karanlikta birbirimizle oynuyorduk.”? Bu arzulu oynasma da
son bulunca artik yeni baz1 seyler yapmak i¢in “1s1g1 beklemek” gerekir. Arzu
geri gelmezse, 151k tehditkar olur. Gece'de oldugu gibi bir giin gelmemek iizere
yerini “kapkaranhga” birakabilir. Miisfik, Suat'in kendisinden sogudugunu dii-
siindiigiinde 151k izlerinin kayboldugu koyu karanhgi duyar. Sabah oldugunda
da pencereden giren giines 6énce ona “saldinr”.

Isiga Yonseyen Anlat1

Bazen dirimin kendisi ama ¢ogunlukla onun belirtisi olan 151g1n duyumu ile
esasl1 seylerin yaraticisi bir varlikla miinasebet anlamdas olur. Fazla ya da
az aydinlik yerlerde hayat siirmek, varligin geri ¢ekildigi bir ortamda yanhs
yasamakla esanlaml olur. Oysa kent yasami, 1s181n yolunu diisiinmeden kes-
mekten ibaret gibidir. Duvarlar yerli yersiz yiikselir, icerisini karartir. Pen-
cereler de ¢ogu zaman duvarlara agilir. Duvarlann birbirine baktig1 yagsam
alanlarinda 151k dogru dagilmadigindan, bir golgeler oyununu tarif etmekten
fazlas1 miimkiin olmaz. Dogru sekilde aydinlanms yer, bir tiir kayran gibi
varliklan serbest birakinca, orada olaylar ve eylemler cereyan edebilir artik.
Isigin kendisini ve sayisiz belirtilerini dert etmeden konusmak, davranmak,
bir mizag¢ sergilemek olanakhdir. Zihnin yetileri olarak duyular, hafiza, mu-
hayyile ve zeka da atmosferin baskisindan kurtulup kendilerinden bekleneni
yerine getirebilirler. Zihnin ve bedenin melekeleri takatini dogru bir 1siktan
aliyormus gibi, “1181 emen” duvarlar ardinda anlatacak bir hadise bulamazlar.
Fotograflara bakarak ge¢misi hatirlamak biraz da bu nedenle daha kolaydir.

11 Alt1 Ay Bir Giiz, age, s. 62.
12 Age, s. 65.
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Dogru sekilde aydinlanmus, gizgilerini, rengini bulmus bir am parcas: olarak
bir¢cok bagka yan hikayeyi, cagrisitmi agiga ¢ikarmaya yardimci olurlar.

Hi¢ Yoktan bir Oliim Daha oykiisiinde, giin icinde kesilen bir ceviz aga-
cin varhg: ve yoklugu iki ayr boliim gibi anlatilir. Cevizin, sokak girigini
yillarca kapadigy, kararttig: govdesi ortadan kalkinca arkasinda birakti: yeni
manzaray1 bastan anlatmak gerekir sanki. Aga¢ kaybolunca, 151k farkh agidan
gelir ve yillardir alisik olmayan odalar1, duvarlan aydinlatmaya baslar. Agacin
golgesi altinda, onun izin verdigi kadar 151k alan bir sokagin hikayesi bundan
sonra degigir. Orada Bahtin'in ifadesiyle artik yeni bir “yerzaman” (kronotop)
acilmus gibidir: “Dar sokagin 6gle vaktinden bagka bir aydinhik bilmeyen yakin
duvarlar, kapilari, pencereleri yillardan beri ilk olarak bir 1s1min bu agidan
sokuldugunu gériiyordu.”!? Birbirinin 6niine arkasina gecen, biri digerini
golgeleyen, karartan seyler arasina yenileri kansip, eskileri kalktikca, orada
yeni bir anlat1 bicim bulur. Ciinkii seyler arasindaki iligki degismistir. Insan
ne yapiyor ve birbiriyle nasil geciniyor sorusundan kurtulmus insan-sonrasi
bir yaz, kisiler kadar sokaklar, esyalari, zemini, hayvan ve bitkileri de dert
edinmeye baslar: “Hayvanlar yorulmustur; kalabalik, gidip gelen insanlar,
arabalar, giiriltiiler, sesler saskina cevirmistir zavalhlan.”'* Bu kadar ¢ok
varlik arasinda ¢ok boyutlu iliskilere kulak veren, géz gezdiren, temas eden bir
yazi, ¢oklu degigskenler arasinda bir taslak olmaktan kurtulamaz, tamamina
ermez dogal olarak.

Duvarlar, yapilar, yanhs yerlere agilan pencereler arasinda 1s1gin bagina
gelenler olay 6rgiisiiniin 6nemli bir pargasi olur. Insani yapilardaki tuhaflik-
lar, yanhs tasarimlar da 1sikla iliskideki aksakliklarla ilgilidir. Ama bazen bir
pencereden gériinen deniz seving kaynag: olur. Deniz her zaman duyularin
eriminde, en azindan ulagilabilir olmaldir. Isigin pencereler ve dogal golgeler
yardimiyla latif sekilde yansitilmasi dogru bir yasama da yardimci olur. Sa-
dece 1s1kla degil, dirimle dogru sekilde ¢ekismek ve uzlasmak bir ruh huzuru
getirir. Giines kaybolunca duvarlar ardim aydinlatmanin keder vermeyen
yollarim1 bulmak gerekir, gozleri kamagtirmayan, “kirli sar1, sayr 1siktan”
uzak lambalan dogru yere yerlestirmek gereklidir. Sihhatli bir 151k, aydinlik ile
golge arasindaki uyumun da sonucudur. Isiksiz yere bir siire i¢in ses derman
olabilir. Ozellikle 151k beklenmedik zamanda kesilince, kibrite muma dogru
giderken gecici care gibidir. Isiksiz yerlerde yiiriirken zeminden gelen sesler

13 Lagimlaranast ya da Beyoglu, yay. haz. Fiisun Akath, Istanbul: Metis, 2017, s. 93.
14 Age, s. 83.
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ve gece hayvanlarimin uzak giiriiltiileri 1518a varana kadar anlatiy1 doldurur.
Ciinkii zihin 1518a erisene kadar baska bir seyle ugrasamaz. Biling akisi 1s1ks1z
ara yer ve zamanlarda kesilir. Karanlik, tiim ifade olanaklar1 6niinde masif
bir duvar gibidir.

Karanlikta, duvarlar ardinda, sagliksiz aydinhk altinda anlatmak miimkiin
olmaz. Ciinkii zihin ve onun muhayyel olanla ilgili kismi1 muhayyile durmustur.
Klasik bir anlatida gibi kendi aydinhgim tireten zihin olmadiginda, lumen’i
beklemek gerekir. Ona kavusunca da ne kadarim1 aydinlatiyor ise o kadarina
razi sekilde duymak ve dile getirmekten fazlasi yapilamaz artik. Dirim, kendi
miijdecisi 15181 serbest birakana kadar, kasilip kalmis seyleri duymak, hatirla-
mak, onlar hakkinda us yiiriitmek yersiz bir cabadir. Muhayyile ise, varliklar
dogru 1sik altina yerlestikten sonra, 151k her an yeniden kaybolacakmus gibi bir
tereddiitle cahsir. “Agikga hatirlamak, segikce gérebilmek” igin 15181n dogru
yere diigsmesi, bir gesit fototropizm’le 151ga yénsemek veya kayran gibi bir
agiklipa dogru yer degistirmek gerekir.

Yapraklar ve dallar 1s18a y6nelirken, esbicimli bir bitkisel meyil i¢cindeki
koékler de daha karanliga, derinlere dogru meylederler. Aydinhiga ve karanhiga
dogru yonelmek aym bitkinin temel davranisidir. Yukaridaki azalar giinese
bakarken, asagidakilerin karanligin verimini toplamasi gerekir. Aym bitkide
birka¢ metre asagida farkli bir tabiat, mizag ortaya ¢ikar. Bitkiye sihhat ka-
zandiran, bu iki tabiat arasindaki ¢ekisme ve uzlasmalardir. Bitki gévdesinin
giine yeni bir dirimle baglamas: i¢in, kéklerin nemin, karanligin, haserelerin
arasinda uzamasi gereklidir. Ayni govdede iki liizumlu yasamsal kaynak gibi,
aydinlik ve karanlik her zaman bagdasik kalmaya devam eder. Ama sihhatsiz
olan, onlardan birisinin digerine gii¢ gegirmesidir. Serinlik, ferahlik, huzur,
sevi, mutluluk gibi ruh ve duygu halleri de onlarin iyi anlagmasinin sonuglar:-
dir. Kétii bir iliski kurduklarinda, fesat, tuhaflik, 6nyarg: ve baskaca bedbaht
duygular meydana gelir. Seyleri verimli bir karanlhiga birakmak isteyen Yin ile
onlar1 birbirinden ayr, iyi 151k altindaki seyler yapmak isteyen Yang arasin-
daki uzlas: gibi, giin ve gecenin uyumlu bir ¢evrim iginde birbirine ulanmas:
miimkiin olur.

Ikon ve imge

Andronikos, Uzun Siirmiis bir Giintin Aksami'inda tepeye ¢ikip inerken yasadig:
telas1 sadece karanhga kalmaktan degildir. Bir yandan da anlatici, anlatmay:
siirdiirmek igin 151k hazir elverigli iken biling akisinin kesilmesinden endise
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duyar. Bedeni tepeyi ¢ikmakla ugrasirken zihni de gegmise gidip gelir. Duyu-
lar1 ve bedeni ile uzami, hafizasi ile de zaman kateder. Her ikisi de iyi aydin-
latilmis bir yiiriiyiis yoluna muhtactir. Hamlesini, istencini 1s1k ve karanlik
arasindaki gecici bir uzlagiya borglu bir hikdyeyi tamamina erdirmek ister
gibidir. Anlatima takatini veren 151k, sadece gézlerin daha iyi gérebilmesi igin
lazim degildir. Seyler, varligin1 biraz da béyle dogru yerden dogru ?ddette
gelen 1513a borgludur. Isik olmadiginda zihin de islemez.

Gorme ve goriinme bigimlerinin ortadan kalkmas;, bir gesit ikonoklazm’a
sebep olur. Ikon karsithgi, duyan, duygulanan, hayal kuran, animsayan, akil
yiiriiten insana karsitlik yoniinde bir dolambag gibidir. Andronikos, artik res-
me kars1 oldugunu agiklayan bir manastirdan kagarken bu sezgiyle her seyi
arkasinda birakma cesaretini bulur. Resimsizlik, imgesizlik, siirekli bir karanhk
gibidir. Isik altinda bicim bulana ait hafizanin kaybolmasidir. Hatirasi kalma-
mis giindiizlerdir. Bir irade sorunu olan, karanlg: aralama kararliligina son
vermektir. Yeryiiziinii oldugu halde dondurma, ona yeni suretler kazandirma
cabasini durdurmaktir. Tanriya es kosan insani gayreti sonlandirma, mevcut
olanla idare etme yéniinde bir ¢agridir. Oysa “puta taparlik” gibi ortaya ¢ikan
imge sevgisi, kutsal bir sonsuzluktan 151k, renk ve ¢izgilerin muntazam oldugu
resimler ¢ekip ¢cikarma istencidir. Karanhkta sakh kendinde seye kafa tutacak
aydinlk parcalan, gériingiiler yaratmaktir. Onlar i¢in, 151k altinda hatlan belli
bir ikona “tapmak”, karanlikta gizlenmis bir soyutlamaya inanmaktan daha
arzu edilir sayilir.

Andronikos’u yollara diigiiren resim kargithg, artik bagka suretler altinda
tanrinin yiiziiniin eskimesine mani olmak yolunda bir girisimdir. Tanndan
degil de, “resimlerden yardim beklenmesi” iizerine onun yerdeki hicbir seye
benzemeyen suretini tenzih etmek yolunda bir gayrettir. Yerdekileri ona bag-
layan tek simge hag olmalidir. Resim karsithg dindarhgin seklini degistirir.
Yerdekilere suretini géstererek konusan bir tanriyr onlardan uzak tutma,
artik 151g1m1 yeryiiziinden kesme girisimidir. Dirim ile aralarnna giren kirece
boyanmug ikonlar gibi agilmaz bir duvar yerlestirmektir. Dirimi tannndan ayn
gormeyen Helenlerin aydinligini ortadan kaldirip, baska bir medeniyet daire-
sine dahil olmaktir. Helenlerin kutsal dedigi varhklarla artik irtibat kurmanin,
samimiyetle yaklasmanin yasaklanmasidir. Onun yeryiiziine belli bir manadan
yoksun diisen 1s1g1m1 tefsir etme keyfini inang sahiplerinin elinden almaktir.
Ictihat kapilan kapandiginda Andronikos, artik manastirda yiirtirliige girecek
dinin farkh bir tanr1 inanciyla temellendigini diisiinerek oradan kacar. Arka-
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sindan ¢ikan yanginlar, o zamana kadar tanrinin yiiziinden ¢alinmis suretleri
yok etmek i¢indir. Unun duyulamaz ve ifade edilemez sayilan, anlasilmaya ve
anlatmaya uygun olmayan varhgim korumak igindir.

Andronikos'un tepeye ¢ikis1 ve inisi sirasinda ortaya ¢ikan anlati1 da
ikonoklazm’'dan ilham alir. Anlatici, arada eski zamanlarin giizel hatirasi gibi
eline bir resim parcasi alsa da, daha ¢ok dirimin yiizii olmayan belirtilerini
verir. Kendisine igi rahat sekilde resimler ¢izmeye imkan veren bir ikon sev-
gisine sahip bir medeniyete arzu duysa da, artik kendisiyle arasinda sayisiz
duvarlar yerlesmis bir mesafeden yazar. Nereye baksa tiirlii yollardan basariya
kavusmus ikon karsit1 girisimlerle yiikselmis duvarlar gériir. Dirimin belirtile-
rini tiirlii sekillerde anlatan yazisim yeniden diizenlemek zorunda kaldig: bir
suretsizlik iginde yazar. Muhayyilesini canlandiran dogru 1s18a rastgelmez bir
tiirli. Ikonlar, sakh kalmaya alismis, nasil aralanacag: bilinmeyen bir yerden
151k alsa da onu yorumlamaya imkéan veren plastik duyu ¢ok gelismemigtir.
Karasu'nun 1s1ga duyarl zihni de onlari resme doniistiirmek konusunda bir
miigkiil icinde gibidir. Sadece 151k degil, ses, koku, dokunuslar da surete varmaz
oylece 151ldar, seslenir, kokar, dokunur ve karanliga geri dénerler.

Andronikos'un korktugu Karasu'nun basina da gelir. Seyler belirgin bir
surete, ikona, goriingiiye varmadan giin batar. Yazi, tamamina varmayan,
nedenini ele vermeyen bir semptom gibi sekillenir. Baz1 intibalar, yansilar,
izlenimlerle baglar ve biter. Olaylar ve karakterler bir yana, atmosfer bile tam
kurulmadan, yaz1 son bulur. Yazar, kerhen de olsa ikon karsit1 bir kiitiiphaneye
dahil olur. Ioakim gibi ¢ok da inanmadig bir varolusu anlatir durur. Sabirla
yiiziinii agmayan bir varligin bagim bekler. ioakim, yariminanciyla manastira
bagrahip olur, 6grenciler yetistirir. Karasu da hep kerhen yazar gibi, yazila-
rin siirekli yeni tashihlerle siler, igerisinde bir suretin, mizacin, manzaranin
kalmadig1 metindeki satirlar eksiltir durmadan.

Andronikos, resimsiz bir diinya veya é6tediinya tasavvuru miimkiin mii
diye kendisini sinar: “Hag ¢ikarirken, resmin otesinde, resimdeki bigimden
ayn, onlardan kurtulmus”,® gordiigiine benzemeyen bir varhg diislemeye,
diisiinmeye ¢ahisir. Gézlerin hazira konmadig), ezberdeki ikonlar disinda,
ciplak duvarlar éniinde inancinin sarsildigim fark eder. Ciinkii suretsiz bos-
luga bakinca ne gorecegini bilemez. Heniiz tefsir edilmemis, duyulmadig igin
duygu yaratmayan inang taslagi gibi 6niinde durur. Duvarlara siiriilen kireg,

15 Uzun Siinmiis bir Giiniin Aksamu, Istanbul: Metis, 2017, s. 33.
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ayni zamanda dindarlarin hafizasin1 da sivamak igindir. Tanrinin yeryiiziindeki
hatiralarim silmek i¢indir.

Andronikos, sadece resimler yasakland: diye kagmadiginin farkindadir.
Bildigi, inandig1 bir kutsalligin tiim izleri kazindig1 i¢in manastirdan uzakla-
sir. Ama yola diisiip, adada tepeye ¢ikip inerken, resimsiz bir diigiince i¢cinden
onlara bakarak dindar olmanin rahathgini da ayirt eder. “Kendi kendine kendi
tizerine soru sormak, kendi kendini arastirmak” bir bagka ikon kirici tecriibe
olur. Kalsa da kagsa da dininden olacag: ortaya c¢ikar. “Kendini diigiinmek”,
bitimsiz bir ikonoklazm niteligi edinir. Tepeye ¢ikarken ve inerken inandig
birbirine benzemez. Ustelik kendilik adinda bir baska ikon, her kendine dén-
diigiinde farkh goriiniir. Belli bir yiizde donmamus, hep “6tekilerin” ¢izgileri,
sesi, 15181 bulagmus halde farkl bir ¢ehreye biiriiniir. Kendine inanmak, “bir ise
once benligini kogsmak”, resimleri ¢izerken silmek anlamina gelir. Tepeye cikip
inince bu yiizden onlar i¢inden bu diinyay: ve 6tediinyay: gérmenin, yorum-
lamanin kolayciligini fark eder. Adada duyulan yeni bir manzaraya agildikga,
hazir ruhsallik bicimleri mesru olmaktan ¢ikar. Bu sekilde yol aldikga bir ro-
mantik gibi, diigiincenin, duyularin, hafizanin degisen gériiniimleri arasinda
kalic1 bir ikon resimleyemez artik. Andronikos igin diisiincesi ilk kez inanci
karsisinda daha “atak” bir hareket icine girer. Duyulur diinyay1 deneyimleyince,
zihnindeki ikonlar bir cesit ikonoklazm’la neredeyse aym giin silinir. ikonlar
karsisinda yillarca siiren hipnoz, aydinlik bir giinde dagilir. Doga resimlerine
kisa bir tamklik yeterli olur.

Hem Andronikos hem de Ioakim, manzara ile karsilasan bir kendiligi, fark-
1 zaman ve yerlerde tepelere cikip inerek sinarlar. Ioakim, emekli olmadan
énce, ¢ok geg bir zamanda hayatina yén veren “imge” olarak ikon kavramim
sorgular. Tepeye cikip inmesi, ge¢ de olsa diisiince ve eylemleri arasinda bir
denklik kurmasim saglar. Zirvede, “hicbir golge ile kararmamus, 151k icinde,
panlt icindeki” doruga vardiginda, icindeki ahlak yasasi ile iizerindeki yildizh
gok arasinda o da bir denklik oldugunu fark eder. Bu iki dlemi kendi varligiyla
bitigtirir. Orada Andronikos gibi kendi inan¢ diinyasinin anlik duyusuna sahip
olur. Sadece kendisini miimin olarak kabul edebilecek, yalmzca kendisinin
icra edebilecegi bir dindarlik yiiziinii gosterir. Bu inang, igiyle ve disiyla uyum
icinde yasamanin imkamim gésteren golgesiz 15181n duyusuyla gelir. Ahgkanhk-
la, ikonlarin yarattig: bir bellek yardimiyla yiiriitiilen inang¢ diinyas: degildir.

Andronikos, manastirda kalsa da, adada kendine dénse de aligtig1 gibi
bir inanc1 siirdiiremeyecegini fark eder. ikonlar kendi yerine diisiinmez her
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Bilge

iki durumda da. Oysa 6ncesinde manastirda ona
izlegi takip etmek, duygulanmak ve imanini tazelemektir.
manzaraya bakarak diisiinmek de nedeni farkh ama sonucu
bir sapmaya déniisiir. icebakisi, onu tiim kutsal suretlerin yaratilip
ara yere tagir. Boyle bir aydinlik, agiklik altinda dinine sadik kalmak
degildir: “Giindiizle gece arasinda, hala kaypak bugiinle degismez bir diin
arasinda, dirimle 6liim arasinda dengede duran, askida, sallantida kalan.”'®
Her adimda yeniden c¢izilen bir manzara ve ona kosut duyular ve hatiralar,
izlenimci bir resim yiizeyine yerlesir; icerisinde secik bigimlerin degil, renk
lekelerinin olduguy, 151810, rengin tiirlii titresimlerinin oldugu bir tuvale. Isik,
diisiince ve yazi aym eylemde birlesir. Bu sirada mevcut resimler, hazir ikonlar
ve dolayisiyla duyu ve duygu ahskanlklar: da silinmeye baglar. “Dinden ¢ik-
ma” hali, zihnin bos bir sayfaya, tabula rasa’ya déniismesi gibi tecriibe edilir.

loakim, ikonlarin hatirasi sénmesin diye Bizans'tan Roma'ya kagar. Ama
6mriiniin sonunda derin bir diisiince icinden géninen tabiat ve onunla kosut
bir ruh manzarasinda Andronikos ile ayn1 duruma diiger. Her tiir sahici dii-
siince, ikonlarin izler halinde ve bir desen gibi ortaya ¢iktig varhg temasa
etmeye imkan verdiginden, orada ikonlar ¢izgilerini, renklerini yitirir, soyut
bir resme teslim olur. loakim, ikon sevgisinin “kendini kandirmak” oldugunu
o zaman anlar. ikonlarda kapal kalmis 1s1k bir siire i¢in serbest kalir. Kutsal
ikonda her bir ¢izgi, kutsal metinlerden satirlar gibi inang sahibine sinir koyar.
O da resimli bir metindir. Ama manzarayi kesfeden ruh, 151g1n muhtemel baska
kaynaklarini temasa ettikge bu sinirlarin kalktigini fark eder: “Biitiin duvarlan
yikihiyor Ioakim’in, i¢inin bélmelerini yillarin gegisiyle artirmis, pekistirmis
tim duvarlan yikiliyor simdi, sagir edici, sagr, sessiz bir giiriiltii iginde.””
Omriiniin sonuna dogru smirlarin, duvarlarim yitiren loakim, korumasiz,
kosesiz olus diinyasi icinde “siiniiklenir”, “yuvarlanir”.

loakim, ge¢ bir zamanda niiksetse de, genclik zamanlarinda, kagctig1 ada-
dan geri dénen Andronikos’un itiraflarini dinleyerek ikonkirici tecriibeye 6n
hazirhk yapar. Andronikos, giinlerce sadece konusmaya zorlanarak, icinde
yeni olusan dindarlig itiraf etmesi istenir. Konugma, vicdan muhasebesi ad
verilen bir tiir iskence gibi uygulanir. Bu sayede zihnine kazinmis yeni suret-
leri kazimasi beklenir. “Resimli bir kilisede” ikon tutmayan bir dinin niiveleri
Ioakim'in icine onu sessizce dinlerken yerlesir. Zamanla ikonun varhg ya

16 Age, s. 81.
17 Age, s. 111.
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da yoklugu arasinda fark olmadigim ikisi de kavrarlar. Dogu ile Bat1 arasin-
da o kadar biiyiik bir fark olmadigim1 da: “Resimlerin dénmesi hicbir seyi

degistirmiyordu.” '8

Golgede Anlatmak

Isigin durumu, seviyesi her an tereddiit yaratir. O 51rada. dile gelen her ne ise
yarim kalir diye bir endiseye sebep olur. Anlatici, “1s1ks1z, karardi, kararacak
bir gokyiizii altinda” egreti bir yaz1 ortaya ¢ikarmaktan korkar. Karanligin
aydinhiga déniisecegi de kesin degil gibidir. Yazar bu yiizden her satir1 son
ciimlesi gibi, hem bir 6zen hem de tereddiit icinde yazmalidir. Anlatilarda ya-
rim, tamamlanmamis gibi duran bir béliim varsa, orada 15181n izin vermedigi
bir olay oldugu anlagilir. Karasu bitimsiz tashihleri, uzun siirelere yayilan
yazim siirecleri boyunca 15181n satirlara karistig1 boyle izleri diizeltmez. Oraya
sonradan, fazladan duymaya ve anlamaya imkan veren bir 11k yerlestirmez.
Daha anlasilir, drami daha basi sonu belli bir yapiya doniistirmeye ¢alismaz.
Dirimin belirtisi 151g1n bir zamanlar bagdasik oldugu bir hikayeyi aksine daha
da indirger, karartir.

Tashihgi yazar, dirimin anlatilmasina razi oldugu kisimlar, belirti gibi yay-
dig1 15181, sesi, kokusu, renkleri ile yarattig1 bir kayranda yasanmis ne varsa
ondan fazlasimi eklenmez. Belki baz1 satirlan ¢ikarir. Kayran kararip kapa-
ninca, arkasinda biraktigi ifade, duyu ve duygu parcalarim1 bozmadan tashih
yapmak gerekir. Dirimin belirtisi belki bir zaman ve yerin birleserek acgtig:
aydinlik yerlerde olup bitenlerin hatirasim korumak gerekir. Orada gezinen,
mubhayyilesine ve hafizasina fazla damismaz. Daha ¢ok kendisine nazir olan
acik bir yeri inandiric1 bigimlerde anlatmaya ¢alisir. Yazarin bir gérevi de bu
durumda, anlatinin yerzamam olarak kayranin icerisine hazir muhayyilenin
kendi 15181, hafizas1 karismasin diye bir gézetimi, denetimi yerine getirmektir.
Yazar bir bakima vekayi geleneginden tarihgiler gibi, bu ortamda cereyan eden
temel olaylan bir sahsiyetin hazir vurgularindan bagimsiz sekilde anlatmay:
dener. Bir ¢esit ikon kirica tasavvur igcinden, kurmaca anlatim yerine belgesel
vesikalar ile anlatmay ister gibidir. Basit bir belgeselde gibi dolastip1, biraz
da dogaglama ugradig yerleri anlatan, yoldan gegenlerle bir iki ciimle konu-
san anlat1 kisilerine rastlanz. Boyle bir belgeselde, disarida olanlar, iceride
cereyan edenlere 6nceliklidir. Gergekten orada kimlerin oldugu ve orada yer
tutan dirim ortaklarinin nasil yasamlar siirdiigii 6nem kazanur.

18 Age,s. 117.

Cogito, sayr: 97, 2020



Hikaye edise imkan veren agik ve aydinlik
vazifesi, kayran altindaki varliklar: karnindan
maktir. Kendisi ortada olmasa da varligin1 duyurmak igin baz1
gibi beliren belirtileri duyduktan sonra onlar tasnif edip, belli bir
na yerlestirmeye ¢alisir. Yazar ve onun anlat1 kisileri, orada olani anlamaya
veya tefsir etmeye ¢ok heves etmezler. Hele onun iizerine kendi olay érgiileri,
eylemlerini yerlestirmek hi¢ akillarina gelmez. Kétii huylu bir okurun nefsini
tatmin etmeye ¢alismazlar. Ona heyecanly, ilging bir olay 6rgiisii veremezler.
Zaten bazi belirtileri tasvir ederken kayran kapanur. Isigin baz: etkileri, titresen
hava, sicak, yanik bir ten, terleyen bir adam veya renkler kalir geride. Renk
de 151810 degiskesidir. Renkler, canli bir manzara duyusu yaratmak i¢in degil,
manzarayi kuran etkileri ayirt etmek icin siralanir. Bir yerden hafif de olsa
151k vuruyorsa, bu aydinligin son buldugu yere kadar yiiriirler. Dehlizde Giden
Adam hikayesinde 15181 takip eden delikanl gibi. Dehliz i¢ine vuran cihz 151k
mevcut oldugu siirece, 1518a dénmeye kararh bir canli gibi yiiriimeye devam
eder; belki de dirimle esanlaml olan “gergek 151ga” ulagmak umuduyla. Ama
her zaman ortamin dogal veya yapay 1s1gindan, lumen’den bagkasina ulasa-
maz. Oysa o yansimalarla ¢ogalan degil de dogrudan isiyan lux'u arar. Ama
bu arayisa imkén veren yan aydinlik acikligin kiymetini de bilir.

Kimi zaman 15181n seviyelerine, niteligine cevaben ortaya ¢ikan anlatilar, ér-
negin “ayn yiikseklikte, ayr1 giicte, ayr1 biiyiikliikte iic lambanin aydmlattig” !
yerlerde farkh sekiller alabilir. Hepsinde aydinliktan pay alan seylerin dagilim
ve aralarindaki baglar degisik bigcimlerde agiga cikar. Isigin nereden ve nasil
bir yogunlukla vurdugu, imgenin tasvirini degistirir. Yazar, niteligi degisen
bir dagilim i¢inden gériiniirliikk pargalan 6diing alir ve onlar: anlatir. Dogalci
ressamin bakisindan farklh olarak, siirekli titresen bir manzara karsisinda
oldugunu bilir. Bu yiizden sonradan tashihlerle ¢izgileri, renkleri daha da
indirgenecek, golge kazanacak bir goriniirliik kesitine bakar. Bu manzara
kesitleri, dogalc1 Avrupa resminde veya geleneksel Hindu resim geleneginde
oldugu gibi, tekrar tekrar okunup diizenlendikce fazladan renk ve canlilik
kazanmak yerine, bir minyatiirde, veya geleneksel Cin resminde oldugu gibi,
temel gizgilerine ve renklerine indirgenecek bir yaziya yerlesirler.

Karasu, bir resme 6ykiinmedigini, imrenmedigini belli eder. Yaz1 bagka
bir eylemdir. Gé6rmekten ¢ok gériilnmeyen, yanilsama gibi belirtilerle varligin

19 Kismet Biifesi, Istanbul: Metis, 2016.
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duyuran dirime de yaz1 yoluyla yaklasmay1 dener. Bazi durumlarda olmayis,
yokluk, yoksunluk, eksilme, mevcudiyet kaybi yazida daha sahici ifadesine
kavusur. Resim, soyutlama iginden bile olsa bu eksilmeyi vermekte zorlanir.
Yazi dirimin etrafindan dolasmayi daha iyi bilir sanki. En azindan Karasu’nun
denedigi béyle bir yazidir. Onun yazidaki resimlerle iligkisi, sé6zgelimi Orhan
Pamuk’un bir resme bakarak yazmay: 6giitlemesinden farkhdir. “Hig ¢izil-
memis, belki de hig gizilmeyecek bir resim” yazida en azindan ima &dilebilir.
Resim, tamamen karanlik yere dair bir sey séyleyemediginde, yazi, oraya ses-
lerin, kokularin, sezginin veya diigiincenin yardimiyla sokulmaya caligabilir.
Bu doldurus, Proust’un yazisi gibi stk dokunmus olmayabilir. Yoklugu, orada
olmayam duyurmak i¢in birkag satir da yeterli olabilir. Dogalci bir resim veya
yazi, “gorme aghg icinde (...) diinyayr1 emen hortumgoz (...) piiskiirtmeye
baglayacak olan bir agi1z” olabilir. Oysa yokluga, karanlikta sakl kalana ih-
timam gosteren icin tam tersine, bu kadar emilmis olan bosaltilmas: gerekli
bir agirhk da yaratabilir.

“Sezip de bilinmeyen” seyin yokluguna bu sekilde sayg: gésterilebilir. ifa-
deye gelmeyenin de dirimin pargasy, belirtisi oldugunu anlatmak belki béylece
miimkiin olabilir. Yoksa bir “hortumagiz” gibi yazmak, Iki Kadinin Resmi
Uzerine Metin hikayesindeki yash mahalleli kadinlarin yaptig1 gibi, diinyaya

“dedikodu biciminde gormeye uygun (...) kocaman bir bilgi”?°

sahasi gibi mu-
amele edebilir. Tika basa dolu bir konusma, resim veya yazi, onlarin dolaplar:
gibi, “biitiin bosluklar1 doldurmak” gayretine déniisebilir. Onlar, “dirimle
baglantilar1 gbz yoluyla, kulak yoluyla”, istilaci duyu organlariyla kurarlar.
Kulagina geleni, géziine iliseni daha da abartarak yeniden anlatirlar, tasvir
ederler. Yazinin temel gayesi ise, boyle adamlarin ve “kadinlarin daha gérme-
digi”, aym igtahla bakarlarsa muhtemelen hi¢ géremeyecekleri esasin belirti-
lerini duymak olmalidir. Tazyikli bir hortum gibi digar1 dogru igleyen bir géz
ve kulak, latif bir sekilde nazar edeni hi¢ fark etmeyebilir. Ama herkes boyle
hortumlarim1 agtiginda, ifade basinci altindaki diinya nazara nazir olamaz.
Ciinkii birugultu, renk, yazi karmasasi altinda bu kadar sakince konusan varhk
duyulur olanin esigini terk edebilir. O zaman da Karasu'nun sik¢a yaptigx gibi,
orada olmayanin yarattif1 bir bosluk kendisini duyurur.

Karanhigin bastirmasi, Gece'de oldugu gibi bosluklan, ¢ukurlan gériiniir
kilar ve bir telasa sebep olur. Kent sakinleri, son kalan 1sik parcalan altinda

20 Age, s. 13.
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bir yere kapanmak icin acele ederler. Yoksa karanhkta

kanistirirlar. Karanlk, canli veya cansiz tiim varhklan

hamurun icinde “eritir”. Tiim seyler kenarlarim yitirir,

Karanlikta beliren gece yaratiklar ortaya cikmadan, zaman

odaya gecip 15181 yakmak gerekir. Bu telash dongiide uyku da

zaman pargasl olmaktan ¢ikar; anlatinin ertelendigi, geceyi sabaha

bos bir zaman aralig: olur. Riiyalar bu nedenle nadiren kiymet

veya hayal, giindiiziin yerine gecemez. Karanlikta kapali kalmis
yapabilecegi, sabah1 getirmek i¢cin oyalanmaktir. Uyku da bdyle bir imkan,
aractir. Oysa tiim giivenilir duyular 151k altinda cereyan eder. Sirl, gizemli
gorii, sezgi ve hatta diisgiicii karanliga tahammiil etmenin, onu tekin kilmanin
zihinsel araclan gibidir.

Kismet Biifesi'nde, Karasu anlati desenlerinin veya sozliigiiniin yogun se-
kilde hareket halinde oldugu Diis Balik¢ilar: adl 6ykii, karanlhikta muhtemel
bir varolusun imkanlari iizerine deneylerden olusur. Orada sezgi kimi zaman
yol gosterici olur. Isiksiz bir yerde yol alirken, boyle sirli melekelerin yaninda
bagka duyulardan da yardim almak gerekir. “Yerle gok ayni karanligin igin-
deyken” bastiklar: zeminde yiizeyin durumu yaninda, sesin yonii ve siddeti
onlara yol gosterebilir. “Sadece sag kulakla isittikleri bir su sesi” “akmaya”
baslar 6rnegin. Kararan yerde “bicimlerin bilinirligi” yok olunca, zamaninda
giivenli bir yerde uykuya dalmamis olanlar, karanhkta kisihp kaldiklarinda
caresiz tiim diger belirtilere kulak kesilirler. Uyurgezer sekilde yol alanlar,
sirlh duyumlarini bagvururlar. Artik kenarlari ve koseleri belli olmayan seyler
tehlikeli tasirlar: “Taglarin ayritlan belirsizlesmeye baghiyordu. Karanlkta
ayagim, basacag yeri giivenli bulmuyordu, korku yeniden doluyordu igime.”?!
Birkag saat 6nce olagan bir yer pargasi, birden “adsiz, ¢cagsiz” olur. Yeryiizii
topluca bir kiitleye, heyulaya, khéra'ya doniigsmiis gibidir.

Gorme merkezli diinya kaybolunca orada beceriksizce ve iirkerek yol alan
kimseler kalir. Isik altinda alistiklar1 diinyanin sonu onlarda bir tereddiit ve
acemilige sebep olur. Ge¢ zamana kaldiklarindan, sesin yardimiyla yol alanlar
yanlis yonlendirildiklerini de fark ederler. “Bu sesin keskin gézlerine” giiven-
seler de, nereye dogru ilerlediklerini tam olarak anlayamazlar. Gorii alam
geri gekilince yeryiiziiniin kapsami daralir. Bu sirada “sezgi” veya “sanilar”
yardimiyla nerede olduklarini “bilmeye” caligirlar. Arada karanhga bir bagka

21 Age, s. 20.
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karart1 ekleyen sis kisa da olsa zayif 1s18a yol verdiginde, nerede olduklarim
bilmeleri miimkiin olur. “Keskin gozlii sesin” rehberligi her zaman siiphe ya-
ratir; sezgi ve bilgi arasindaki bag tam olarak kurulamaz. Cok sayida ses bir
araya gelse bile sadece karmasay artirir; “ikincil ses” bilgiye ulasmay1 daha
da zorlastirir. Bu durumda “bir diis karanhg)” icinde ilerlemenin tekinsizligini
goze almak gerekir. Isik yol géstermeyince bellek de aradan gekiliryve her ey-
lemin icrasi, bedenin i¢giidiisii gibi kisa yoldan tarif edilen, her uzuvda sakli
ve kadim bilgiye kalir:

Belki is1ltiya dogru gidiyorduk. Ama o da uzaklagmsg gibiydi simdi. Tirmandik;
daha dogrusu, ¢aglarin yarattig: ustalikla ayaklanmiz tnnandi. Once topuk ken-
dine bir yer buluyordu. Sonra ayak saglam basmaya ¢alhsiyordu. Sonra diz kapag
ile topuk arasinda kaslar geriliyor, govde 6ne dogru kasihyor dogruluyordu yine.
Eller bir yerlere tutunmaya, kancalasmaya hazirdi. Ama elimizi kullanmadik
galiba. Sonra yer diizeldi, maymunlugun icinden yine insanliga dogru ilerledik,

dogrulduk. Isima, turuncu ategler kihginda gikiyordu l(arslmlza.22

Isik geri ¢ekildikge, karanhgin icine kerhen karisan seylerin bilinmeye, anla-
silip, duyulmaya yénelik “direnci” artar. Isigin olmasi ya da olmamasi1 aym
nesnede énceden tecriibe edilmemis farklarin ortaya ¢ikmasina neden olur. O
seyin ne olduguna dair rivayetler baslar. Biiyiik varlik tasnifleri ortaya gikar.
Isik, ses, dokunus, koku olmadiginda tek bir sey kalir geriye; dirim, varlik
veya khéra gibi bir varlik her yeri ve zamani kusatir. Sadece ses oldugunda,

M« » o«

“tok sesli”, “dolgun sesli”, “catirt1”, “higilt1” yayan geyler tasnif edilebilir. Bu
durumda seylerin tasviri cikardiklar: sesin tabiatina ykiiniir. Bazen dokunus,
o seyle bedenin bir uzvunun temasi bu ayrima ayrint1 kazandinr; tok sesli seyin
ayn1 zamanda sert olmasi gibi. Isigin kaybolmasi, seydeki mizaci, simay: yavag
yavas siler: “Yerde, cekilen isikla degismis, karanlhigin koyulmasiyla bagkalasan
bir diren¢ vardi simdi.”?* Aydinlandik¢a duyulan, bilinen diinya, karanlikta
yeryiiziiniin karanhg icerisinde kenarlarini, ayrim cizgilerini yitirir. Islevini
yitiren goziin yerini baska uzuvlar doldurmaya ¢aligir ama hem aym diinyay
goremezler hem de karanligin gozleri, nazan altinda algtiklan gibi hareket

edemezler; bildiklerini de unuturlar.

22 Age, s. 21.
23 Age, s. 20.
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Gorillmeyen yeryiizii, niteliksiz oldugu kadar tekinsiz de bir yerdir. Karan-
likta yiiriiyenler bu nedenle pek ilerleyemez, “yerinde sayarlar”. “Bicimi belirsiz
bir toprak kiitlesi” ile kendilerini ayirmakta giigliik cekerler. Orada yumusak,
sert, 1slak zeminin duyusu yol almak isteyene pek bir sey anlatmaz. Metin de bu
yiizden zemin duyusunu vermekten, kenarsiz yeryiiziiniin belirsiz tasvirinden,
goriilmeyen yerlerde “donmus bir hareketin ortasinda durmaktan” fazlasini
yapamaz. Zamanin hareketine dair bir belirti de yoktur. Bu durumda zaman
da bagka c¢aglarla birlesir; “iki bin yil 6ncesinin imgesi” kendi halinde belirir.
Ses ne kadar keskin g6zlii olursa olsun, yerde ve zamanda yer degistirmeye yar-
dimc1 olamaz. Orada hareket yetileriyle beraber anlatinin da imkanlar1 azalir.
Yeryiiziiniin belirtilerine kulak veren kimseler artik birbirleriyle konugmazIlar.
Isiksizlik seslerini de keser. Beckett kisileri gibi, nazar gibi duyulana, dirimden
gelenle aralarina baska seyler girmesin diye sessizlik icinde olmalar: gerekir.

Isigin, ses, dokunus iizerinde vesayeti kaybolunca, orada dirimin komut-
lar1 gibi baz seslere cevaben yo6nlerini bulmaya, yiiriimeye ¢ahsirlar. Oysa
aniden bir 151k, ates belirdiginde, yeryiizii yerini tekrar diinyaya birakir, kendi
yalimlar: gibi, etrafindaki esyalarin hatlarim da “kesinlikle, sertlikle gizer”.
“Ates bir yiizii aydinlatinca” o varlik da tasvir edilebilir surete kavusur. Ozerk
hareketleri olan ates, istedigi yere bir siluet verip kaybolur. Yiiriiyenlerin
rastladiklar balik¢ilardan, onlarin ateg altindaki “kesin ¢izgilerle” gériiniir
olan yiizleri bir hatira gibi kalir. Bazen de uzaktaki araba farlan, yeryiiziiniin
kenarsiz varhigim “béler”. Isik altinda kalici, hakikatine giivenilir olan durur.
Ses ise bir an icin orada olup kaybolanin izi, belirtisi gibidir. Metin de, ses ve
15182 béyle davranir: “Yazi, gézle kulak arasinda, duradurmusla ugup gitmis
arasinda bir yerde yurtlanir.”?* Fakat “géziin egitimi” sayesinde bu “durukluk”
icindeki sayisiz izlenimi, durandaki gegici olanin payini gérmek de miimkiin-
diir; ya da goren bir kulak, isiten bir géz insa etmek.

Anlatilabilir olanin karanlikta kaybolmasinin yaninda, giin dogana kadar
araliksiz karisan seyler ikincil bir karmagsaya maruz kalrlar. Seyler aksam
olduklan yeri sabahin erken saatlerine kadar koruyamazlar. Karanhgn tiir-
lii derecelerini katederek, sekilleri degismis, bozulmus olarak yeni bir giine
baglarlar. Ama yine de seylerin vazih olmaktan ¢ikmasi da bir anlat: degeri
tagir. Atmosfer, karanhigin degiskeleri gibi siirekli titrestiginden, olay, karak-
ter veya zamani insa etmek zorlasir. Yazar, varhklarin hareket zemini siirekli

24 Ne Kitapsiz Ne Kedisiz, Istanbul: Metis, 1994, s. 76.
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hal degistirdiginde, tizerine belli bir drami tasiyacak unsurlan yerlestirmeye
firsat bulamaz. Zaman ve yer katmanlarinin i¢ ice girip birbirini bozdugu
bir diizlemde, “sesler, sézler, renkler karisip karistinr” biri digerini. Onlarn
yeniden sarahat kazanmas: i¢in aydinlik gereklidir. Seylerin disindan gelen
bir nazar vurdukga, tekrar tasnif edilirler. Silsile-i meratip yeniden kurulur.
Ama gegici siire kararin1 bulan bu varlik zemini yeniden karanh@m, gecenin
tehdidi altina girer. Her zaman 15181n tirettigi bu diizenin iizerine gélge diiger;
hi¢ olmazsa zihinde bir tereddiit peyda olur.

Yazar, kendisinden 6nce ve ondan ¢ok ayr bir yerden bakan dirimin diizeni
altinda duymaya ve ifade etmeye calisir. Eline, karsisina aldig: goriiniirlitk
pargasi genellikle ondan 6nce davranir, bagka bir yerden ve ¢cagdan varligim
duyurur: “Resim bakardi duvardan.”? Isig1 karanlik, yiizeyi ise derinlik stirekli
tehdit eder. Hep orada ve dolu bir varlik karsisinda yaz: giicsiiz kalir. Boyle
dile gelmez, “canli, dolu dolu bir dirimin bi¢imi” karsisinda yaziya diisen, “ka-
ranhklar, sessizlikler, bicimsizlikleri” anlatmak olur.2?® Bu durumda her yeri
dolduran bir varliktan, lekeler, golgeler, karartilar, soluk, kenarsiz bicimler
yaziya artakalir. Dirim kendinden “sizan 1s1kla” bazen kendisini ima eder; bir
cesit “kamagma”, “higilt1” gibi izler birakarak tekrar karanhgina déner.
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Emmanuel Alloa: Fribourg Felsefe Boliimii'nde 6gretim iiyesidir. Basel Eikones
NFS Bildkritik Enstitiisii'nde arastirmaci olarak bulunmus ve Paris 8 Universitesi
Plastik Sanatlar Boliimii'nde 6gretim gorevlisi olarak ¢gahgmigtir. Fransiz ve Alman
fenomenolojisi, cagdas felsefe, estetik ve politika iligkileri iizerine ¢aligmaktadir.
Bircok uluslararasi arasgtirma merkezinde (Kunthistorisches Institut de Florence,
New York Columbia Universitesi, Meksika Michoacana Universitesi, Weimar Ba-
uhaus Universitesi ve Viyana Universitesi) davetli profesor olarak bulunmustur.
Eserleri i¢cin 2016 Yilinda Latsis 6diiliine, 2019 yilinda Aby Warburg édiiliine layik
goriilmiigtiir.

Nami Baser 1950 Mudanya dogumludur. Galatasaray Lisesi'ni bitirdikten sonra
Fransa'da Strasbourg ve Paris VIII iiniversitelerinde felsefe ve edebiyat 6grenimi
gormiis, yurda déndiikten sonra sirasiyla Galatasaray Lisesi, Bursa Askeri Lisesi,
Uludag Universitesi, Notre Dame de Sion Lisesi, Galatasaray Universitesi ve Okan
Universitesi'nde Fransizca, edebiyat, felsefe, psikanaliz, antropoloji, sinema, tiyatro
dersleri vermistir. Evsizlik Defterleri adh bes ciltten olusan eserin ilk ikisi Periferi
Yayinlan tarafindan 2008'de yayinlanmistir. Yine Say Yayinlan Fikir Mimarlan
dizisi kapsaminda ¢ikan Lacan eseri ilgi gérmiigtiir ve ikinci basimim 2012'de
yapmugtir. Maurice Blanchot, Miguel Abensour, Georges Jean, Emmanuel Levinas,
Jean Genet, Pascal Gillot, Gaston Bachelard, Elisabeth Roudinesco gibi yazarlardan
bir ¢ok eseri Tiirkgeye gevirmistir.

Cana Bostan: Hacettepe Universitesi Felsefe Boliimii mezunu. “Marcel Proust'tan
Walter Benjamin'e Sanat Hafiza iliskisi” baghkh doktora tez ¢calismasina Ege Uni-

versitesi Sistematik Felsefe ve Mantik kiirsiisiinde devam ediyor. 2015- 2017 yillan1

Cogito, say1: 97, 2020



Yazarlar Hakkinda 257

arasinda Paris I Panthéon- Sorbonne Universitesi Felsefe Béliimiinde arastirma-
c1 olarak bulundu ve Sorbonne Cagdas Felsefe Merkezinde Walter Benjamin'in
Pasajlar caligmasiyla ilgili incelemeler yapti. ithaki Yayinlari’'nca hazirlanan Dar
Kapidaki Mesih: Walter Benjamin'’in Politik Felsefesi kitabina “Taninmayan Kiz
Kardesler: Walter Benjamin'de Ezoterizm” bashkl yazisiyla katkida bulundu. Carl
Schmitt’in Benjamin’e yanitini da iceren Hamlet ya da Hekuba eserini Tiirkceye
cevirdi. Cogito, Felsefelogos, Aynnt1 Dergi, Gazete Duvar, Arka Kapak, K24 gibi
yaymnlarda, hafiza, deneyim ve tarih kavramlarin1 kateden temalarda metinleri
yayimlandi. Moda Sahnesi'nde felsefe seminerleri veriyor.

Pelin Dilara Colak: Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Felsefe Béliimii'nde
lisans ve yiiksek lisans yaptiktan sonra sanat kuramu ve elestirisine olan ilgisi do-
layisiyla istanbul Universitesi Sanat Tarihi Boliimii'nde ikinci kez yiiksek lisans
yapti. Su anda hala Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Felsefe Béliimii'nde
doktora yapmakta ve 20. yiizyil Kita felsefesi iizerine ¢alismalarim siirdiirmek-
tedir.

Georges Didi-Huberman: Sanat tarihgisi ve filozof. 1990 yilindan beri Ecole des
Hautes Etudes en Sciences Sociales Sosyal Bilimler Béliimii'nde ders vermektedir.
Johns Hopkins, Northwestern, Berkeley, Courtauld Institute, Berlin ve Basel'de
dersler vermistir. Aby-Warburg-Stiftung ve Humboldt 6diillerine layik goriilmiigtiir.
imaj kuramu ve tarihi konusunda yayinladigi eserlerden bazilari sunlardir : L'Image
ouverte. Motifs de I'incarnation dans les arts visuels, 2007 ; La Ressemblance par
contact, 2008 ; L'Eil de I'histoire, 2009-2016 (I. Quand les images prennent posi-
tion, 2009. II. Remontages du temps subi, 2010. III. Atlas ou le gai savoir inquiet,
2011. IV. Peuples exposés, peuples figurants, 2012. V. Passés cités par JLG, 2015.
VI. Peuples en larmes, peuples en armes, 2016).

Lewis Johnson sanat, medya ve gérsel kiiltiir alanlannda tarihgi, kuramci ve kii-
rator olarak calismaktadir. Yayinlan, Britanya, Avrupa, Kuzey Amerika, Tiirkiye,
Ortadogu ve Kuzey Afrika’'da 18.yy’dan giiniimiize modern sanatin uzun tarihine
katki sunmustur. Calisma ve arastirma alanlan, estetik geleneklerinin semiotik,
s6ylem kuram, psikanaliz ve yapibozum diisiincesi iizerinden, modern kiiltiirleri
kateden deger, anlam ve etkilerini konu alir. Istanbul ve Abu Dabi érneginde yeni
devlet miizelerini egemenlik kavrami ve Kandinsky ve Gerhard Richter’in yapitla-
rnm terér problemi etrafinda ele aldig: yazilan yakin zamanda yayinlanacak olan
son dénem ¢aligmalan arasindadir.
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Nazile Kalayci, Hacettepe Universitesi Felsefe Boliimii'nde 6gretim iiyesi ola-
rak calisiyor. Yiiksek lisans tezinde (H.U. 2001) Nietzsche'nin trajik kiiltiir ize-
rine diisiincelerini ele almis, doktora tezinde (H.U. 2007) Aristoteles, Marx ve
Habermas'in kamusallik kavramina dair diisiincelerini giiniimiiz sorunlarinla-
nyla ilgisi agisindan tartismigtir. Makalelerini Felsefe Logos, Cogito, e-skop, Dogu
Bat: gibi dergilerde yayimlayan Kalayci, Eski Yunanca ve Almancadan:«;eviriler
yapiyor (Aristoteles-Poetika, Pharmakon: 2017; Platon-Phaidon, Kabalci: 2013).
Halen aym iiniversitede Eskicag Felsefesi, Ortacag Felsefesi, Siyaset Felsefesi,
Feminizm alanlarinda dersler vermekte, son yillarda yaptig1 calismalarda (Siyasal
Olanmin Peginde: Diinyaya Tragedyalarla Bakmak, Ed. Sezer-Kalayci, Metis: 2017)
klasik tragedyalar giincel sorunlar baglaminda ele alarak arkaik olanin simdi'deki

izlerini siirmektedir.

William John Thomas Mitchell: Chicago Universitesi'nde sanat tarihi ve edebiyat
profesoriidiir. Amerika Birlesik Devletleri'nde gorsel kiiltiir ¢galismalarinin éncii-
lerinden olan yazar “Resimsel Donemeg” (Pictorial Turn) teorisinin kurucusudur.
Imaj teorisi iizerine ¢aligmalar1 arasinda sunlar bulunur: ikonoloji Metin, Imaj,
Ideoloji (Paradigma, 2005); Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Repre-
sentation, 1994; What do Pictures Want?: The Lives and Loves of Images, 2005;
Cloninh Terros: The War of Images 9/11 to the Present, 2011.

Jacques Ranciére: Paris VIII (St. Denis) Universitesi'nde felsefe dersleri ver-
mis olan Ranciére'in eserleri arasinda sunlar sayilabilir: La Lecon d'Althusser
(1974 Althusser’in Verdigi Ders), Courts voyages au Pays du peuple (1990, Halk
Ulkesine Kisa Yolculuklar); La parole muette. Essai sur les contradictions de
la littérature (1998; Susturulmus S6z. Edebiyatin Celiskileri Uzerine); La fable
cinématographique (2001, Sinematografik Masal); L'inconscient esthétique (2001,
Estetik Bilingdis1); Estetigin Huzursuzlugu (2012); Politique de la littérature (2006,
Edebiyatin Siyaseti). Siyasalin Kiyisinda, 2007, Filozof ve Yoksullari, 2009, Oz-
giirlegen Seyirci, 2010, Tarihin Adlari, 2011, Cahil Hoca, 2014, Nasil Bir Zamanda
Yagstyoruz ?, 2018 Kurmacanin Kiyilari, 2019.

E. Burak Saman: Galatasaray Universitesi Felsefe Boliimii'nde tamamladig li-
sans (2008) egitiminin ardindan aym iiniversitede “Iibn Arabi’de Hikmet Kavram”
bashkl teziyle yiiksek lisans (2010); “Ruh ve Beden Aynimi Agisindan Ibn Sina ve
Descartes’ta Bilginin Kesinligi” baghkl teziyle (2015) doktora derecesialmaya hak
‘kazand1. 2015 yihndan bu yana Istanbul 29 Mayis Universitesi Felsefe Boliimii’'nde

ogretim tiyesi olarak gérev yapan Saman, Yunan felsefesi ile Islam felsefesi ve
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Bati felsefe tarihi arasindaki baglantilan arastirmalarinin odagina alan akademik

caligmalarim siirdiirityor. e.b.saman@gmail.com

Emre San: Lisans egitimini Galatasaray Universitesi'nde, yiiksek lisans ve dok-
torasim Paris 1 Panthéon Sorbonne'da tamamladi. Doktorasindan sonra Ecole
Normale Supérieur'de post-doktora arastirmalan yapan Emre San'in fenome-
nolojide askinlik problemi iizerine yazdig: kitabi Renaud Barbaras'in énsézii ve
Institut Universitaire de France 6diilityle yayinlanmistir (Paris, Mimesis, 2012).
Ulusal ve uluslararasi dergilerde ve kitap dizilerinde Tiirkge, Fransizca, Ingilizce
ve Ispanyolca makaleleri gikan yazar, Cagdas Fransiz Felsefesi ve Fenomenoloji
tizerine derlemeler yaymlamig ve Cogito dergisinin Merleau-Ponty 6zel sayisinin
editérliigiinii yapmustir. Ayni derginin yayin kurulunda yer alan yazar, L'Université
Catholique de Louvain (UCL) tarafindan iki yilda bir verilen Prix Mercier felsefe
édiiliine layik goriilmiistiir. 2017 yilindan beri Akbank Sanat Felsefe Seminerleri
Dizisi'ni diizenleyen Emre San, Istanbul 29 Mayis Universitesi'nde Dogent olarak
gérev yapmaktadir.

Mehmet Siray: 1972 yiinda Eskisehir'de dogdu. Lisansin1 ODTU Felsefe Bolii-
mii'nden, Yiiksek lisansini Bilkent Universitesi'nden ve Doktora derecesini de
Johannes Gutenberg Universitesi Felsefe Boliimii'nden ald1. Ilgi alanlan Estetik,
Sanat Felsefesi, Cagdas Felsefe, Yapisalcilik, Post-Yapisalcilik ve Performans Ca-
hsmalandir. Bilkent, Kadir Has, Isik, Uskiidar ve Johannes Gutenberg Mainz
Universitelerinde asistanhk ve dgretim tiyeligi yapmistir. 2018-2019 egitim yilinda
Berlin Freie Universitesi'nde misafir hoca statiisiinde “Critical Thinking” progra-
minda “Contemplating Image Today: The Critical Reading of Jacques Ranciére’s,
Georges Didi-Huberman and W.J.T. Mitchell’s Ideas on Image” baghkh doktora
sonrasi aragtirmasini tamamlamgstir. Halen Mimar Sinan Giizel Sanatlar Univer-

sitesi Felsefe Béliimii'nde 6gretim iiyesi olarak ¢calismaktadr.

Ozgiir Taburoglu: 1973 Kirsehir dogumlu. Bilgisayar miithendisi olarak An-
kara’'da galisiyor. Bejan ve Baranin babasi. Yayimlanan ¢alismalan: Diinyevi
ve Kutsal: Modemlerin Maneviyat Arayislart (Metis, 2008), Kent Efsaneleri: Za-
mammuzin Batil Inanclar: ve Takintilar: (Dogu Bati, 2011), Resim, Stz ve Yaz:
Imge Yaratmanin ve Bogzmamn Yollar: (Dogu Bati, 2013), Bogsluk, Asirilik ve
Keyfilik (Dogu Bati, 2016), Nazar: Bagkas: Nasil Gériir (Dogu Bati, 2017), Tanp:-
nar Sozliigii: Sahsi bir Masalin Simgeleri (Dogu Bati, 2019), Vicdan: Kendi olma
Bigimleri (Dogu Bati, 2019).
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Zeynep Talay Turner: Warwick Universitesi Felsefe Boliimii'nde yiiksek lisans
yaptiktan sonra doktorasim Polonya Bilimler Akademisi Felsefe Bolimiu'nde
tamamladi (2013). Doktora tezini Nietzsche, Musil ve Atay'in benlik kavram ve
modernite deneyimi iizerine yazdi. Bu calisma Felsefe, Edebiyat ve Oznenin C6-
ziiniimii: Nietzsche, Musil ve Atay bashgiyla kitap olarak yayinlandi (Peter Lang,
2014). Daha cok Kendilik Felsefeleri, 19. ve 20. ytuizyil Kita Felsefesi ve Felsefe-
Edebiyat iligkisi tizerine ¢ahsan Talay Turner’in Nietzsche, Spinoza, Bergson
ve Musil iizerine yazilan vardir. Zeynep Talay Turner Istanbul Bilgi Universi-
tesi, Felsefe ve Toplumsal Diisiince Yiiksek Lisans Programi’'nda felsefe dersleri
vermekte, aym zamanda Kiiltiirel incelemeler Yiiksek Lisans Programi’'min da

direktérliigiinii yapmaktadr.

Hakan Yiicefer 1980, Istanbul dogumlu. GSU Felsefe Boliimii'nii bitirdi, doktora
tezini Paris 1 Universitesinde Aristoteles’in ruh anlayis: iizerine yazdi. Gilles
Deleuze’iin Bergsonculuk (Otonom, 2006), Kivrum, Leibniz ve Barok (Baglam,
2006), Issiz Ada ve Diger Metinler (Ferhat Taylan ile, Baglam, 2009) ve Anlanun
Mantig: (Norgunk, 2015) kitaplarim gevirdi. Cogito dergisinin Gilles Deleuze:
Ortadan Baglamak baghkl Deleuze 6zel sayisinin editérliigiinii yapt1 (say1 82,
Kis 2016).
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