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Giri§ 

DUYUMLARlN PAYLAŞIMI OLARAKIMGE 

I 

Bu metinde türlü ba§lıklar altında anla§ılır kılmaya çalı§tığımız 
gibi, imgeler, resim, söz, yazı ve edimin, uyumlu ve ölçülü ol­
duğu kadar, rastlantısal, zamana ve deği§ime açık §ekillerde 
birle§mesiyle yaratılırlar. ' imgenin halleri' saydığımız bu temel 
ifade araçları, imge yaratma eyleminin kurucu parçalarıdır. Ör­
neğin ayrıntılı olarak üzerinde durduğumuz "diyalektik imge­
ler" içerisinde, resim ve yazı bir araya gelirken, modern-sonrası 
icraya dayalı edimsel sanatta, sözgelimi fluxus i§lerinde, tüm bu 
ifade yollarının yan yana geldiğini, birle§ip ayrı§tığını fark ede­
biliriz. Benzer bir yoruma sahip Gilles Deleuze de, modern ey­
lemliliğin eksiksiz bir sunumunu bulduğu sinema imgelerinin, 
hem resim gibi izlenen hem de yazı gibi okunan doğasından 
söz eder. Film karesinin fotoğraf sayılamayacağını dü§ünür ve 
ortaya çıkanı, resimle yazının birle§imi olarak photogram §ek­
linde adlandırmayı uygun görür. 1 Çekimler fotoğrafların basit­
çe birle§imi, montajı sayılamazlar. İki photogram'ı birle§tiren 

1 Eski Yunancada gram, yazı ve çizimin ortak adıdır. 
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"aralık" ya da bo§luk, her film karesini bir "hareket-imgesi"ne 
ve edirne bağlar ( 1 986) . 

Bu çalı§mada anlamaya çalı§tığımız birçok dü§ünür ve sanat 
kurarncısının farklı tanımlarını sunduğu §ekliyle, imgenin halle­
ri arasındaki iç içe geçi§lerin, farklı estetik İcraların olduğu ka­
dar, sanatın, sanat-olmayanla, felsefeyle, siyasetle ve hayatla 
bulu§masının temel dinamiği olduğunu söyleyebiliriz. Özellikle 
avangart sanat akımları üzerine yoğunla§tığımızda, bu konuda 
bir verimlilik içerisinde buluruz kendimizi. imgelerin aralarında 
bağlantılar yarattığı, sanatın varsayılan yedi temel formu (dans, 
edebiyat, müzik, tiyatro, resim, heykel, yapı) değil, aynı za­
manda sanat, dü§ünce, siyaset ve ya§am biçimleridir. imgelerin 
yarattığı in§a konumunda, sanat, siyaset, ya§am, dü§ünce ve 
hatta bilim birbirine dönü§meden ama birbiriyle bağlantılı §e­
killerde alı§veri§ içerisine girebilirler. 

Çalı§mamızın bir ba§ka vurgusu da, 'imge yaratmak' kadar, 
' imge bozomu'nun ya da imgenin hallerinin ayrı§masının da 
sanatsal ve hatta dü§ünsel yapıtların temel ilgilerinden birisi ol­
duğudur. Gilles Deleuze, bunun güzel bir örneğini sinema üze­
rine yaptığı felsefi çalı§masında verir. Ona göre modern sinema 
böyle bir ayrı§madan, özellikle de "sesli imgeler" ve "görsel im­
geler" arasındaki farktan beslenir. Modern filmlerde, görüntü 
ve konu§malar arasındaki bağlantılar kaybolmaya ba§lar; sesin 
kaynağı, ne kadar uzaklıktan geldiği kolaylıkla anla§ılamaz olur. 
Ses, konu§anın ya da ses çıkaranın meramına açıklık kazandır­
maz. Genellikle olay örgüsünden yoksun böyle filmlerdeki film 
ki§ileri, belli bir metni, anlatıyı, senaryoyu icra etmeden görü­
nür ya da konu§urlar. Ses ve görüntü ayrı§tığında, film ki§ileri 
ve nesneleri, "optik-imgeler" ve "ses-imgeleri" ortaya çıkar­
maktan fazlasını yapamaz olurlar. Bu yüzden böyle filmierin iz­
leyicileri de, film ki§ilerinin gördüğüyle, görüntüsüyle, konu§­
tuklarıyla, içerisine dahil oldukları dramla, durumla kolaylıkla 
bağlantı kuramaz, özde§le§emezler. Ama Deleuze'ün en çok 
değer verdiği filmler de, onun yarattığı kavramları kullanırsak, 
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sesin, görüntünün, metnin ve tüm bunları üzerinde ta§ıyan 
"hareket- imgesi"nin (image-mouvement) ya da eylemin, tekrar 
birle§mek, yeni bir "algı-§eması" ve "duygular" (affect) yarat­
mak üzere ayrı§tığı zeminde ortaya çıkarlar. İyi filmlerde açığa 
çıkan imgelerin değeri, bu ayrı§manın tekrar "zaman-imgesi" 
(image-temp) §eklinde birle§erek "kristalle§me"siyle ölçülebilir 
( 1 989: 265). 

Çalı§mamızdaki tüm alt ba§lıkların da sergilediği gibi, mo­
dern kültür, Deleuze'ün çağda§ sinemada geç bir örneğini bul­
duğuna benzer §ekilde, birbirinden ayrılmı§ duyum ve ifade 
alanlarının açığa çıkmasına neden olur. Sözgelimi Marshall 
McLuhan, modernliğin tüm diğer duyusal kaynaklardan uzak­
la§arak, genelle§en bir tür "görseli ik", matbaanın, tipografık 
kültürün neden olduğu resimli bir evren yarattığını dile getirir. 
Matbaada kopyalanan §ey yazılı metinler olsa da, görselliğin 
hükmü, bu metindeki kar§ılığıyla 'imgenin resim hali', ona göre 
modernlikte ayrıcalık kazanır. 

imge, sanat ve kültür kurarnlarında çoğunlukla resimli ifa­
deyle, 'imaj'la e§anlamlı olarak kullanılır. Oysa imgenin resimli 
yüzeyi, imajı, görünür kıldığı varlığın, aynı zamanda bu görü­
nürlük altında kaybolmasına da neden olabilir. GörünÜ§Ün, 
görmenin gerçekliğe uzak, aldatıcı bir duyum olduğunu savu­
nan kavrayı§ biçimlerine sıkça rastlanabilir. Roland Barthes, 
Camera Lucida yapıtında buna güzel bir örnek verir. Barthes, 
fotoğrafla izleyicisinin yüz yüze geldiği, 'gözle nazarın kar§ıla§­
tığı' anda ortaya çıkan punctum kavramını tanımladığı bölüm­
de, bu etkiyi dolaysızca deneyimiediği ve kendisi için çok 
önemli olan annesinin fotoğrafını kitabına bilerek eklemediğini 
yazar. Ancak bu fotoğrafın kendisine nasıl göründüğünü sanki 
sadece yazı aktarabilirmi§ gibi, uzun uzun anlatır bizlere. Çok 
değer verdiği bir varlığa ait bu resmin ta§ıdığı imgeyi sunabil­
menin tek yolu, ona göre fotoğrafın kendisinde yarattığı etkiyi 
yazılı olarak betimlemektir. 
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Benzer bir yakla§ımla Gilles Deleuze de sinemayla ilgili ça­
lı§masında, üzerine dü§ündüğü filmlerden alınmı§ görüntüler 
kullanmaz. Bu resimlerin onun yerine anlatmasını istemez san­
ki. Film, resimlerin ve seslerin birle§imi ya da montajıyla değil, 
aynı zamanda kavramların ve sadece resimli olmayan i§aretle­
rin de birle§imiyle ortaya çıkar. Ayrıca sinemadaki "hareket­
imgesi"ni, tek bir resmin kar§ılayamayacağını dü§ünür. Film­
lerde, resimlerin, pazların ve film kesitlerinin akı§ı içerisinde 
ortaya çıkan bir eylemin, tek bir resim parçası içerisinde don­
durulmasını yanıltıcı bulur ( 1 986) . 

Gene çalı§mamızda örnekiediğimiz Alfredo Jaar'ın Ruan­
da' daki soykırımla ilgili yapıtında, katliam ı doğrudan sergileyen 
fotoğraflar yerine, ya§ananları yalın bir §ekilde betimleyen me­
tinlerin sergilenmesi, resmin, imajın bazen görünüdüğün kar§ı­
sında olduğuna ikna eder bizi. 

Barthes'ın ba§ına gelen, belki de tüm aile fotoğraflarının 
yazgısıdır. Aile fotoğraflarında çoğunlukla, aile dı§ından olanla­
rın yakalayamayacağı gerçek bir punctum etkisi bulunur. Bu 
resimlerden, aileden olanı çoğu zaman melankoliye sürükleyen, 
sorguya çeken bir görünürlük, nazar yükselir. imge de bu na­
zarı kabullenen bakı§ın içerisinde olanaklı olur. Ancak §Unu da 
söylemek gerekir: imge, ne Barthes'ın punctum etkisiyle bakı­
§ın delip geçtiği bir resim ne de ba§kalarının nazarına boyun 
eğen kararsız bir bakı§tır. imgesel olan, çalı§mamızın son bölü­
münde de dile getirdiğimiz gibi, bakanla bakılan arasında bir 
ortaklık, "ortakduyum" (consensus) yaratan duyum ve ifade bi­
çimleridir. Bu ortaklık, resimlerde olduğu gibi, konu§anla din­
leyen, yazan ve okuyan, eylemde bulunan ve eylemin yöneldiği 
nesne arasında da kurulur. 

Resimli temsilierin neden olduğu bu durum, sözlü etkile­
§imler için de geçerli olabilir. Örneğin bir anne-babanın çocu­
ğuna dönük çoklu duygulanımlar ta§ıyan bakı§ına, algısına ba§­
kalarını ortak edebilmesi zordur. Çocuklarına ait türlü halleri 
anlatan anne ve babaların, genellikle dinleyicilerini ya§adıkları-
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na tam olarak ortak edememeleri, sözün de resim gibi bazı de­
neyimleri yarım bıraktığını kanıtlar bize. Aynı durum askerlik 
anılarını anlatan erkekler için de geçerlidir. Bu anılar dinleyici­
sine genellikle yavan gelir, deneyimin sahibine ait bir imge sun­
mazlar. 

Resimlerin, sözlerin, yazıların bir imgede buluşabilmesi için, 
mutlaka ifade edilene değer veren dinleyicilerin, okurların, se­
yircilerin bulunmaları gereklidir; seyirci izlediğine, karşı bakı­
şıyla, nazarıyla karşılık vermelidir. imgelerin bir yüzünde bakı­
şın, diğer yüzündeyse nesnenin bakışı, 'görünme biçimi' olarak 
nazarın karşılığı vardır. imgede, bakma ve görme ayrıcalığına 
sahip olanı kendince cevaplayan bir başkasının bakışı, nazarı 
bulunur. Öznenin bakışından çekinmeyen varlıkların sahip ol­
duğu nazar, nesnenin bir görme yetisiyle donanmasıdır. imge, 
bakışa cevap verenin nazarıyla yüzleşmenin, karşılıklı bakışma­
nın sonucunda açığa çıkabilir. Eğer nesne kendi bakış olana­
ğıyla donanmadıysa, nazar kötücül, kem bir bakış şeklini alabi­
lir; öznenin güzelliği, seçilmişliği, zenginliğine yönelik bir kıs ­
kançlıkla, özentiyle beslenebilir. 

Bakış ve karşı-bakış'ın ya da nazarın karşılaşması, aynı za­
manda 'etik' bir ilişki biçimidir. Tüm imge yaratma eylemleri­
nin parçası olduğu bu etik, görme biçimlerine sahip öznelerin, 
bir başka varlığı, şeyi, nesneyi, kendi görebilme, seslenebilme 
yetisiyle cevaplamasına açık olmasıyla da ilişkilidir. Bu etiğin 
uzamını olan imgesel bakış, yöneldiği varlığı "görünme biçi­
mi"yle donatır. John Berger, "görme biçimleri"nin siyasallığını, 
bakışın doğallıktan uzak güç ilişkilerinin parçası olduğunu vur­
gular. Biz de burada Berger'in eksik bırakmış olduğu kısmı, 
'görünme biçimleri' ve 'nazar' bahsiyle, nesnenin tarafındaki 
boşluğu tamamlamaya, bakılan şeyin görme olanakları üzerin­
de düşünmeye çalıştık. imge, öznenin bakışına boyun eğmiş 
nesnenin temsili, duyumu olmaktan çok, karşısındakine 'poz 
hakkı' da tanıyan ifade olanakları yaratır. imgenin özellikle fo­
toğraf ve resim hallerinde, nesnesini temsile, belli biçimler al-
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maya zorlayan 'kibirli bakı§' ile nazarın sunduğu, değdiğini bo­
zan, mevcudiyetin ve doluluğun göze gelmesine neden olan 
bo§luğun, haset dolu hiçliğin etkileri kar§ılıklı olarak dengelenir. 

imgenin, hallerinden birisiyle e§anlamlı ya da e§biçimli ol­
ması aynı zamanda etik bir seçim yapmak anlamını da ta§ır. 
imge yaratma ve bozma ediminin, ba§ka varlıklarla görüntü, 
ses, yazı ve edim payla§ımı olduğu, sadece kültür dünyasının 
seçkinleri arasında değil, farklı seslerin, sözlerin, yazıların, gö­
rünümlerin sahipleriyle de kurulan bağlantılar olduğu söylene­
bilir. Bu durum, imge kaynaklarının, duyusal zenginliklerin, 
toplumsal, kültürel, ekonomik topluluklar arasında deği§tiril­
mesi anlamını da ta§ır. imgenin, hallerinden birisiyle özde§ ol­
ması, kendiliğin, aynılığın yansısına kapanmak, ba§k.a varlıkla­
rın yüzünü, sesini ve yazısını karartan, duyulmaz kılan tek 
taraflı duyum ve ifade kaynaklarıyla donanmı§ olmakla e§an­
lamlıdır. Görünür, i§itilir, okunabilir olanın payla§ımıyla yakın­
dan ili§kili olan imge yaratma ve bozma eylemi, ba§kalarının 
hilafına, onların görünürlüklerini ve kendilerini ifade olanakla­
rını ellerinden alma pahasına gerçekle§tiğinde, kültürel ve etik 
olduğu kadar siyasal bir soruna, baskıya da i§aret eder. imge 
yaratma eyleminin, duyumsanabilir olandan, "ortakduyum"dan 
pay almanın, görülebilir, i§itilebilir olmanın yollarını açmasını 
bekleyebiliriz. Bu nedenle, siyasal güç ili§kilerinden, ekonomik 
değerlerden pay almak gibi, imge yaratma ve bozma eylemi de 
haklar ve özgürlükler arayı§ının parçası sayılmalıdır. 

Çalı§mamızda, imge yaratma biçimlerini olduğu kadar, im­
genin bozulmasına neden olan kültürel, sanatsal ve siyasal et­
kenleri de anlamayı denedik. 'imgenin halleri' saydığımız re­
sim, söz, yazı ve edim ayrı§tığında ve modernlikte olduğu gibi, 
ifade ve duyum alanları birbirlerinden ayrıldığında, sanatsal ya 
da dü§ünsel temsile ili§kin türlü metafizikler ortaya çıkar. im­
ge, hallerinden birisiyle e§anlamlı ya da e§biçimli olduğunda, 
çizgi, ses, harf, eylem yalnız kalır. Bunun sonucunda, sözgelimi 
yazılı metinler bildirilere; sözler uğultuya, beyaz gürültüye, slo-
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ganlara; resimler tanıtım amaçlı imajlara, afı§lere; edimler be­
den eğitimine, jimnastiğe, talimlere dönü§ür. imge, hallerinden 
birisiyle anlamda§ ya da e§biçimli olduğunda, aynı zamanda si­
yasal hükümranlığın, 'görünürlük rejimlerinin' de parçası olur. 

Bu tür dü§ünsel, estetik ya da siyasal içerikli, biçimli düzen­
lemelere Jacques Derrida kısaca "metafizik" adını verir. McLu­
han'ın 'resim-merkezli' (graphocentrism), Derrida'nın 'ses­
merkezli' (phonocentrism) ya da Lukacs'ın 'edim-merkezli' 
metafıziklerle ilgili çalı§maları bunun örnekleridir. Birçok kül­
tür kuramında zımnen de olsa, modernlik-öncesi sözel olanın, 
modern zamanlar ve özellikle Aydınlanma Çağı yazılı olanın, 
modernlik-sonrası da resimli olanın, görselliğin ayrıcalık ka­
zandığı zamanlar olarak nitelenirler. McLuhan farklı olarak, 
modern-sonrası elektronik çağı, sözel bir dönem gibi anlatır. 
Derrida ise çok uzun erimli bir okumayla, söz-merkezli dü§Ün­
cenin, Batı dünyasının Eski Yunanlı kökenierinden ba§layarak, 
tüm tarih parçalarını çapraz kesen ortak bir metafizik olduğu­
nu dile getirir. 

Çalı§mamızda çokça örnekiediğimiz ve söze ayrıcalık tanı­
yan, sözle ifade edileni hakikatİn telaffuzu sayan "söz-merkezli 
metafizik" içerisinde mevcudiyet, ifadesini sözün, sesin dola­
yımsızlığında bulur. Buna kar§ılık yazı, mevcut olmayanın, bo§­
luğun dili gibidir; maddesi yoktur, uydurmadır, saymaca bir 
ifade alanıdır. Oysa sözel sunum, mevcut olanla ve varlıkla do­
layımsız bağlantılara sahiptir. Yazı, en iyi olasılıkla sözlü ifade­
nin kopyası olarak varlığa uzaktan değinir, mesafeli bir ko­
numdan hakikati dillendirir. Böyle tasavvur edildiğinde yazı, 
betimlemeler yoluyla sözü görselle§tirir; kalıp bir söyleme, kc­
lama dönü§türür, yorumdan, ele§tiriden uzak tutar. Yazılı ifa ­
de, sözel ezberin aracı olur. Yazıya ait, yoruma, farka yer bıra­
kan satır ve sözcük araları kaybolur. Yazı, farklı bir ifade alanı 
açmadan, sözel ya da görsel kültürler için bir kayıt mecrası, 
bellek i§levi görür. 
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imge, sanat ya da dü§ünce yapıtlarında, resim, söz, yazı 
ve/veya edim §eklinde ortaya çıkan bir ifade, bildiri, i§aret, ta­
sarım ya da görüngü olarak yaratılırken, sadece be§ duyuyla 
değil, farklı duyum kaynaklarıyla, bilinçdı§ıyla, sağduyu ya da 
okült denen duyumlarla ve ba§kaca duygulanımlarla da besle­
nir. Resim, söz, yazı ve edim temel ifade kaynakları olarak, 
'gerçek bir imge'de birle§ip ayrı§ma oyunu içerisine girerler. 
imgedeki bu çokluğu görememek, onu hallerinden, parçaların­
dan, kaynaklarından birisine dönü§türmek, bu metinde birçok 
kez belirlediğimiz gibi, dü§ünceyi, ifadeyi ya da duyumu meta­
fizik ezberlere yönlendirir. imgenin hallerinin birbirlerine ek­
lemlenmesi, karı§ması, iç içe geçmesi, dönü§mesi, teyellenmesi, 
her sanat ve dü§ünce yapıtının içerisine dü§meye açık olduğu 
metafizik yalıtılmı§lığı, kapaldığı aralar. Metafizik, Melih Ba§a­
ran'ın ifadesiyle, "kendi duyulur imgesinden vazgeçmi§" olan 
"kavramın §iddeti"dir (51). Burada kavram, yalıtılmı§ ifadeye 
denk dü§er. Çalı§mamızda ayrıntılı olarak dü§üncesini anlama­
ya çalı§tığımız Ünal Nalbantoğlu'nun deyi§iyle, "yavansöy­
lem"dir; kuru söz, laf, resim ya da yazıdır. 

Metafizikleri aralama imkanı sunan imge, kendi muhtevası­
na, biçimine karı§an tüm ifade araçlarından farklı özellikler 
ödünç alır: Sözden kendiliğindenliğe ve zamana açıklığı; re­
simlerden tutku yaratan, yer yer takıntılı bağlılıklara, hipnoza 
neden olabilecek tamamlanmı§lık ve bütünlük duyusunu; yazı ­
lardan ele§tirelliği, yoruma, farklılığı i§aretlemeye açıklığı; edim­
sel olandan deği§ime yer bırakan, özgürle§tirici veya yıkıcı, bo­
zucu eylemi. 

II 

imgelerin en temel malzemeleri, sesler, renkler, çizgiler, harf­
ler, basit devinimler ya da eylemlerdir. imge, bu parçaların 
kullanımı yoluyla yaratılan tasarım, kavram veya dü§ünce ile 
doğal nesneler, görüngüler, §eyler arasındaki ili§kiyi, bağiantıyı 
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zorunlu kılar. Ancak modernlikle birlikte bu denge, kavram ve 
§ey arasında §ekillenen imgeyi kuran nesnelliğin, yaratıldığı 
malzemenin, duyum verilerinin ifadesi lehine bozulur. Özellikle 
modern sanat İ§lerinde sözler seslere, yazılar harflere, resimler 
çizgi ve renklere, karma§ık edimler basit devinimlere dönü§me­
ye açık olurlar. İmge, her zaman için cisimle§meye, kavram ve 
anlamların beden bulmasına, §ekle girmesine dair olsa da, mo­
dernlik ona ba§ka bir mevcudiyet alanı açar. Modernlik-öncesi 
estetikte, a§kın bir hakikatİn alegorisi gibi ortaya çıkan imge 
kavrayı§ına kar§ılık, modern sanatta tam kar§ıt bir yönelimle, 
kendi göreli gerçekliğinin yaratıcısı, ta§ıyıcısı olan imge, haki­
kade kurulan mimetik, benze§İme yer bırakan ili§kiden kurtu­
lur. imge, modern sanat İ§lerinde simgelediği, İ§aret ettiği ile 
e§anlamlı ve e§biçimli olmaya yönelir. 

Modernliğin kültürel ve teknolojik dinamikleri, yazılı, sözlü, 
resimli ya da edimsel hallerde ortaya çıkabilen imgelerin ayrı§­
masına neden olmaz sadece, aynı zamanda bu ifade araçlarını 
kendi yapıta§larına, maddesel kökenierine değin ikincil bir ay­
rt§maya zorlar. Bu §ekilde kendi haline terk edilmi§ resimler, 
sözler ve yazılar, Don DeLilio'nun Beyaz Gürültü adlı roma­
nında etkileyici §ekillerde betimlediği gibi, kendisini yankılama­
ya, otistik tekrarların sonucunda alt parçalarına bölünmeye, 
parazitlere, t§ımaya, renk ve çizgi karma§alarına dönü§meye 
ba§lar (2002). DeLilio'nun kültür endüstrisinin cazibeli ürün­
lerine, kitlesel ileti§İme ve 'doğal biçimi bozulmu§' olan her tür­
den maddeye maruz kalmı§ nesnelerin ve insanların deneyimi 
olarak ortaya koyduğu "yalnızla§ma"nın sonucu olarak, sesler 
söze dönü§emez, duyulmaz, anla§ılmaz olurlar; renkler resim­
lere varmadan, lekeler, renk serpintileri gibi orta yerde kalırlar; 
uğultu genelle§ir. Özellikle kitle ileti§im araçları aracılığıyla 
maruz kaldığım ız sözün, resmin ve yazıların 'tuhaf karı§ımı', 
"görsel bir vızıltı", "uğuldayan kokular", resim ve sesin 'sağlık­
sız' birle§imleri, hipnotik etkilere, sannlara ve türlü hezeyanlara 
neden olurlar. 
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DeLillo, toplumsal ve bireysel sorunları adeta resim, söz ve 
yazıyı kullanmayı bilememenin sonuçları gibi anlatır. Bu kar­
ma§a içerisinde özellikle medya çalı§anları, reklam ve pazarla­
ma uzmanları, sanatkarların yerine imgenin türlü hallerine sa­
hip çıkarlar ve bu ilgilerini estetik duyumu geni§letmek, yenile­
rnek için değil de, tüketim ve etkili markalar yaratmak için se­
ferber ederler. Ama imgenin kapitalizm tarafından böyle i§lev­
sel kılınması, gösteri kültürünün parçası yapılması, DeLilio'nun 
betimlediği ve türlü ruhsal hastalıklar yaratan "tuhaflığın" da 
kaynağıdır. imge, böylesi tuhaflıkların sonucunda kurulan ve 
bozulan ifade araçları halini aldığında, sanat, siyaset ve kültür, 
gösterinin, eğlencenin parçası olur. 

imgelerin in§a edildiği maddeyle birlikte, sözlerin, yazıların, 
resimlerin yaratıldığı sesler, harfler, çizgi ve renkler de görünür 
olurlar. Böyle imgeler, maddeselliğe yaslandığından, doğal bir 
ya§am çevrimine dahil olurlar ve yaratıiclıkları anda bozulmaya 
da açık hale gelirler. Ortega y Gasset, bu deği§imin nedenini 
modern sanatlarda "yapıtların insansızla§ması" olgusunda bu­
lur. Bunun sonucunda, sözel olanın sesli ifadeye, resimselin 
renklere, çizgilere dönü§tüğünü yazar ve Debussy'nin müziğini 
bu duruma örnek olarak gösterir. Ona göre Debussy, müziği 
bir anlatım, ifade alanı olmaktan çıkararak, saf seslerin birlikte­
liği gibi in§a eder. Yazı alanında e§biçimli bir dönü§ümü Mal­
larme gerçekle§tirir; onun dizeleri "mutlak ses" halini alır. Bu 
sesler, "lirik nesneler" in§a ederler (2012: 40) . Richard Sen­
nett ise bu dönü§ümün, Paganini'nin metni yok sayan ve virtü­
özlüğü öne çıkaran i,istün icralarıyla daha erken dönemlere ait 
bir ba§ka örneği üzerinde durur (2010) . Paul Valery aynı ko­
nuyu resim üzerinden anlamaya çalı§ır. Ona göre "malzeme ve 
ı§ığın her §eye egemen olduğu" a§amada, resmin konusu ken­
disi, kendi biçimi olmaya ba§lar (Karatani 20 1 1 :  40) . Bu duru­
mu oluıniayan György Lukacs ise, estetik in§ada maddeselin 
ifadesini çok daha ilksel bir izlek gibi değerlendirir ve imgenin 
sunumu olduğu nesnesine öykünınesini ya da mimesis' i  "este-
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tiğin temel görüngüsü" sayar. Ona göre sanat nesnesi madde­
sinden, doğasından mutlaka pay almalıdır; nesnesini yeniden 
biçimlendirmenin yanında, onun varlığını, mevcudiyetini, nes­
nelliğini de içine katabilmelidir ( 1992: 88) . Gilles Deleuze'ün, 
sinemasal imgeleri tarif ederken, imgelerin katı, sıvı ve gaz hal­
lerini ayırt etmesi de benzer bir yakla§ımı örnekler ( 1 986: 85) . 

imgenin ortaya çıkı§ını belirleyen, resim, söz, yazı ve edimin 
belli bir dilbilgisiyle bir araya gelmesi değildir sadece. imgenin 
in§ası aynı zamanda belirli bir dinamik, mekanik ya da eylem­
bilimi ve dolayısıyla zamana açıklığı da gereksinir. Bir sanat i§i­
nin ya da dü§ünce yapıtının parçası olan imgenin ta§ıdığı bu 
zamansal bile§eni ve raslantıya açıklığı, biraz da okuru, dinleyi­
cisi, seyircisi yaratır. Dü§Ünce ya da sanat yapıtı, seyircinin, 
okurun, dinleyicinin ilgisine imgesel bir 'açıklık'la cevap vere­
bilmelidir; bilimsel bir aksiyom gibi, ince elenmi§ sık dokun­
mu§luğuyla, alımlayanın yorumuna, tema§asına, hatta yanlı§ 
anlamalarına, ele§tirelliğine kapalı olmamalıdır. 

Hem yazara hem de okura yer açan imge, bir yandan da 
zamanımızı niteleyen 'post-yapı'nın gereği olarak, belli bir sa­
nat ya da dü§Ünce i§inin yaratıcı ve izleyicilerinin kar§ılıklı ileti­
§imine, alı§veri§ine, payla§ımına ait ifade parçalarıdır. Post­
yapı'da hem yazar hem de okur olabilen özne/nesne, okuduğu, 
gördüğü, i§ittiği, içerisine karı§tığı eylem alanına hem bağlanır, 
deyim yerindeyse 'boyun eğer' hem de dahil olduğu yapıyı ye­
niden kuran, yazan, in§a eden ve bozan bir taraf olabilir. Özne 
ve yapının bu kar§ılıklı eylemliliği, yüzyüzeliği, post-yapısal, 
postmodern toplumsal ve be§eri kurarnların esasını olu§turur. 

Ancak bir yandan da yapıt, 'yarım bir tutarlılığa' sahip ola­
bilmelidir. Alain Badiou'nun, özellikle tiyatro eserleri için öner­
diği "güdümlü rastlantısallık"tır burada aranan. Yapıtın, izleyi­
cisinin "tutarsızlığına" ,  "sonsuz çe§itliliğine" kar§ ı bazı hazır 
cevapları da olmalıdır. imgesel i§lerin ta§ıdığı bu türden bir 'ön 
hazırlık' ,  Orhan Koçak'ın ifadesiyle, "özgürlükle yasallığın çe­
li§mediği" konumu tanımlar: " İyi yapıt, öznelliğin bo§luğuna 
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dü§erken bile bir nesnellik çıkarabilen yapıttır" (1995: ll) . im­
ge, "iyi yapıtların", dü§Ünce eserlerinin parçası olarak, rastlan­
tıya ve zorunluluğa, bilinçli tasarım ile rastlantısallığa açık ola­
bilmenin az bulunur dengesinde, diyalektiğinde açığa çıkabilir. 

İmge sadece sanat i§lerinin değil, herhangi bir dü§ünsel ey­
lemin de kökenierinde yer alabilir. Ampirik olmayan dü§ünme 
biçimi olarak speculum ya da "spekülasyon", kökünden de an­
la§ılabileceği gibi, görmeyle ilgili bir taraf saklar. Hans-Georg 
Gadamer, dü§ünceyi görmenin bir ürünü gibi anlar. Edmund 
Husserl de felsefi ara§tırmanın "saf görmeye", "idele§tirici ba­
kı§a" yaslanması gerektiğini ortaya koyar: "Fenomenoloji göre­
rek, aydınlatarak, anlam belirleyerek ve anlam ayrımı yaparak 
yol alır. Fenomenoloji kar§ıla§tırır, ayrım yapar, bağlar, ili§kiye 
sokar, parçalara böler, ögelerine ayırır. Ama her §eyi saf gör­
meyle yapar. Kuramla§tırmaz, matematikle§tirmez" (2003:83) .  
Kesin bilgiyi, matematiksel e§itlikleri bile görerek doğrulamak 
gereklidir. "Ses"in de görüngübilimsel bir değeri vardır ama 
"sesin belli süre devam etmesi" ondaki görüngü değerini dü§Ü­
rür. Husserl, kendi felsefesinde, tüm mantık ve nesnellik yargı­
larını, denklemleri olduğu gibi, "sözü de saf olarak gören göze" 
bağlı kılar. Onun sınırlarını çizdiği görüngübilimsel soru§tur­
mada kavramak ve görmek e§anlamlıdır. Yapılması gereken, 
"görüleni genellik düzeyine yükseltmek"tir. 

Husserl'in sözünü ettiği, gündelik bir bakma etkinliği değil­
dir. Basitle§tirmek gerekirse, bakınakla görmek arasındaki far­
kı dillendirir gibidir: "Fenomenolojinin ödevlerinin ve soru§tur­
malarının alanının, yalnızca bakma, yalnızca gözünü açma gibi 
§eyler olmadığının farkına varıyoruz" ( 4 1 ) .  Bu görme yetisi 
aynı zamanda bakılanı, görünmeye, beliri§e, kendisini göster­
meye çağırır. Görüngübilim bu yönelimiyle, "kendini olduğu 
gibi gösteren nesnelerin bilimi" olmaya hak kazanır. Görüngü 
de (phainomenon) zaten "görünü§e gelen" anlamını ta§ır. Fe­
nomenal görme, refleksiyon, saf bir dü§Ünce ya da duyurnun 
sonucu değildir; "kısmen algılanan, kısmen de anırusama bağ-
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lantıları" içerir. "Algı ve dü§lem" görüngüsel olarak aynı de­
ğerde, nesnelliktedir; "genellik bilincine" e§it mesafede iki fark­
lı kaynaktır ve her ikisinin de saf görme marifetiyle "indirgen­
mesi" gereklidir. Görmek, bilme, algılama ve tasarımlama yük­
lemlerinin tümüyle ili§ kiJidir. Bu yüklemlerin sonucunda açığa 
çıkan bilgi, görülen bir §eydir. 

Felsefi dü§ünümler, sadece kafatasında cereyan eden fikirler 
olmadıklarından, aynı zamanda görmekle, duymakla ilgili im­
gesel bir tarafı da içlerinde barındırırlar. Felsefi imgelem, tasa­
rımsal ve duyumsal, zihinsel ve görgül alanlar arasında açığa 
çıkan aralıklarda §ekillenir. Böylesi bir muhayyilenin ürünü 
kavram-imgeler, dü§ünmenin, tasariamanın sonucu bir in§ayla 
ya da yapınayla (poiesis), duyma, algılama ediınieri (aesthesis) 
arasında ortaya çıkan praksis' e, pragma'ya da gönderme yapar­
lar. Antik Yunan dü§üncesinde §İirsel, poetik olan, her zaman 
bir tür yapmayla, in§ayla beraber anlamını bulur. Yani §İirli söz 
bir tür yapıntı, elle yapılan i§ler gibi maddesel in§a sıfatı da edi­
nir. Poiesis, en soyut dü§üncede, §iirde ya da el yapımı i§lerde 
açığa çıkan güzelliğin olduğu kadar bir i§levin de kar§ılığıdır. 

imgenin olanaklı olduğu ara yer, in§anın, yapmanın alanı 
olarak ayırt ettiğimiz zanaat ile estetiğin, sanatın birle§tiği bir 
açıklığı tanımlar. imge, hem kullanım nesneleri yaratılmasının 
imiediği türden genel faydanın esas olduğu bir 'ortaklığı' hem 
de sanat nesnelerinin sahip olduğu türde bir ' tekilliği' barındı­
rır. Yani sanat i§leri, bir bakıma hem toplum hem de kendisi 
içindir. Özellikle icraya dönük avangart ve popüler sanat i§le­
rinde yapmanın, edimin, poiesis'in sanat i§lerine katkısı dolay­
sızca izlenebilir. Kullanım nesnesi ile estetik duyum nesnesi bu 
i§lerde sürekli olarak i§bölümü içerisine girerler. İ§levsel, ya§a­
mı kolayla§tıran §eylerle kullanı§sız, nedensiz estetik nesneler, 
Jacques Randere'in deyi§iyle "e§itlikli bir iç içelik" sunarlar. 

Randere'in "duyumsanabilir olanın payla§ımı" §eklinde ni­
telediği "görülebilir, i§itilebilir ve okunabilir" in içerisinden im­
ge yaratma edimi, estetik olduğu kadar siyasal alanların da ya-
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ratılınasına yardımcı olur. imge yaratmayı, türlü duyum ve ifa­
de olanaklarını kullanabilmek, kültürel sermaye sahibi olmak, 
görünür bir sureti, sesi (diyalekt) ve kendine özel bir yazımı 
(grafolekt) olduğunu duyurmakla ilişkili sayabiliriz. Kendi sesi­
ni, resmini, yazısını, danslarını, beden dilini çekinmeden kul ­
lanmak, imge yaratmanın koşullarını tanımlar. Böylece imge ya­
ratma ve bozma ayrıcalığına sahip olanlar, kendi ifade olanak­
larını, kurmacalarını hayata geçirebilir ve bu sayede Randere'in 
ifadesiyle "bir belgeseli n konusu" olmaktan uzaklaşırlar (20 1 O). 

Randere'in bu savına . destek veren kültür tarihçisi Moses 
Finley, "kıt kanaat geçinenlerin yaşamları destaniara konu ol­
maz" diye yazar. imgelerin paylaşımından yeterince pay alma­
yanlar, ya üzüntü verici, katlanılmaz haller içerisinde görünür­
ler ya da komik; doğal, normal, kendi görgüleri, yaşam biçim­
leri olan varlıklar gibi ortaya çıkamazlar. Üstelik üzüntü verici, 
acıklı hallerinden trajediler, gülünç hallerinden komediler de 
türemez. Çünkü kendi dramlarının sahibi değillerdir; bir belge­
selin, insancıl ilginin ya da alaycı kültürel seçkinliğin konusu 
olurlar. 

Sabır gösterip çalışmamızın sonuna ulaşabilenler için, imge 
üzerine düşünmenin, kapsamlı bir sanat kuramının olduğu ka­
dar, felsefi ve hatta siyasal düşünümlerin de parçası olduğunu 
ortaya çıkarabilmiş olmayı umuyoruz. Ancak buradaki asıl ilgi ­
nin, imgeyi kuran bağlantıların, ilişkilerin doğası üzerine dü­
şünmek yönünde sınırlı bir girişim olduğunu saptamak da zo­
runludur. imgenin farklı hallerinin bir araya gelişlerindeki zen­
ginliği, yaklaşık beş yılda ortaya çıkan bu çalışmamız sırasında 
şaşkınlıkla izledik. Bunu yaparken, bütünlüklü bir sanat kuramı 
ya da doyurucu bir 'güzellik felsefesi' sunmaktan çok, bu zen­
ginliğin kaynağını, estetik ya da düşünsel duyum ve ifade bi­
çimleri arasındaki birleşip ayrışmaların yapısını anlamak daha 
önemli göründü bize. 

Çalışmamızı dört temel başlık altında topladık: Resim, söz, 
yazı ve edim. Bu alt başlıklara dahil edilen bölümlerin birçoğu 
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diğer ba§lıklar altında da yer alabilirdi. Ancak bu sınıflandırma­
yı, ilgili bölümün imgenin hangi haline daha yakın olduğunu 
kendimizce ayırt ederek yaptık. Ortaya çıkan bölümlemenin 
toplamda imgenin bir kartografısini sunmasını amaçladık. Bu 
§ekilde, görünür, duyulabilir, dü§ünülebilir olanın içerisine yer­
le§tiği imgelerin yaratılma ve bozulma dinamiklerini anlamaya 
ı;alı§tık. Bu okumaların kaynağı çok farklı dü§ünürlerin ve sa­
natçıların yapıtları oldu. Platon, Aristoteles, Walter Benjamin, 
Henri Bergson, Paul Cezanne, Jacques Derrida, Jacques Ran­
ciere, Jean Piaget, Zeynep Sayın, Ulus Baker, Latife Tekin, 
İsmail Tunalı, Susan Buck-Morss, Cari Gustav Jung, György 
Lukacs, Ahmet Harndi Tanpınar, Ünal Nalbantoğlu, Banu Ma­
hir, Sabri Ü lgener, Marshall McLuhan, Jean Piaget gibi çok 
farklı yazar, sanatçı ve dü§ünürleri yan yana okuduğumuzda, 
açık ya da kapalı §ekilleriyle belirli bir imge kavrayı§ının izlerini 
bulduk, bulmaya çalı§tık. Bunların lafzi okumalar, serimlerneler 
olmasından çok, yer yer "yaratıcı yanlı§ okumalar" olması kaçı­
nılmazdı. Bu "yanlı§ okuma" ve yorumlamaların, aynı zamanda 
"yaratıcı bir düzeltme" olmasını da umuyoruz. Okumalar sıra­
sında kavrayı§ımıza çok yakın duran tanımlamalara rastlamı§ 
olsak da, ' imge' üzerine buradaki yakla§ımın az rastlanırlığı, 
imgelerin resim ve imajla olan akrabalığını bozmamızdan ileri 
geliyor olabilir. 

Bu okumaların en önemli sonuçlarından birisi de §U oldu: 
İmgeyi kökensel, ilksel bir duyum ve bilgi parçası olarak tanım­
lamaktan uzak durmak gerekir. imgenin her zaman için dil içi 
bir deneyim olduğunu, gerek içerik gerekse biçimsel düzeyde 
vurgulamak zorunludur. imgenin kurucu parçasını olu§turan 
ses, harf, çizgi, renk ve basit devinimler de dil birimlerinden, 
araçlarından farklı dü§ünülmemelidir. Bu yüzden imge, du­
yumsal bir gerçekliğin, maddesel bir varlığın, !§lk alan bir gö­
rüngünün i§areti olduğu kadar, aynı zamanda gerçekliğin in§a 
edildiği dilsel bir deneyimdir; hem yalın bir i§aretin anlamdan 
yoksunluğunu hem de bir ikonun tamamlanmı§lığını, bütünlü-
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ğünü sunar. İmge yaratma edimi, bu metinde türlü örneklerini 
sunduğumuz gibi, basit bir harften yazıya, anlatılara; bir ses 
biriminden söze, konu§maya, müziğe; temel renklerden ve çiz­
gilerden desenlere, resimlere kadar imgenin hallerinin birle§ip, 
ayrı§masına dair tüm konumları, i§levleri kat edebilir. imge 
olarak tanımladığımız, sesler, renkler, çizgiler, harfler ve basit 
devinimler, eylemler üzerinde bir soyutlama §eklini alsa da, 
özellikle modern sanatlarda olduğu gibi, maddesel özünü de 
inkar etmeyen yaratıcı eylemlerin ve İcraların sonucudur. Mo­
dern imgede her zaman sözlerin altında seslerin yankısı, resim­
lerin altında renklerin ve çizgilerin varlığı, yazıların içerisinde 
harflerin, satır aralarının, noktalamaların mevcudiyeti belli dü­
zeylerde görünür olurlar. imgesel eylemde, imgeyi in§a eden 
malzemeler ve i§çiliğin kendisi, belli belirsiz de olsa, mutlaka 
görünür olur. 

Özgür Taburoğlu 
Ocak 2013 



Resim 1 :  Hz. Ali'nin tabutunu ta§ıyan deve ve sahibi. Bekta§i geleneğine ait bir yazı-resim. 





REsiM 

I 

İkon, Hafız ve Tespih: İkonkmcı Yöntemler Üzerine 

İkankırıcı ya da ikonoklast gelenek içerisinde sadece resim çiz­
meye, doğadaki varlıklara, canlılara bakarak onların kopyalan­
nı, suretlerini yaratmaya dönük yasakların ötesinde, genel ola­
rak dünyada bulunu§a, dünyevi etkinliklere dair kısıtlamalar 
vardır. Dünyada olmayı kutsayan eğlenceler, oyalanmaya, ve­
rimsiz me§guliyetlere, gösteri§ arayı§larına dönük yasaklamalar 
da bu denetimin parçasıdır. Örneğin katedraller gibi görkemli 
tapınaklar, mezarlar, göz alıcı yapılar in§a etmek de ikonkırıcı­
ların ilgi alanına girer. Protestanlığın çok kapsamlı bir örneğini 
olu§turduğu ikonkırıcı öğretilerde, bu dünyaya dönük güzelle­
meler, yeryüzünü kutsayan davranı§lar engellenir. İnanç sahi­
binin ilgisini ötedünyaya daha fazla odaklayabilmenin yollarını 
içeren, çok deği§ik biçimler alabilen yardamlar ortaya çıkar. 
Bunlar, kutsallığı gölgeleyen, görünmez kılan varlıklara, edim­
lere dönük türlü önlemleri içerir. İkonkırıcılar, dünyada bulun­
maya ve dünyevi ya§ama dair ho§nutlukları, müziği, dans et­
meyi, eğlenmeyi, aylaklığı da kar§ılarına alırlar. Bir kefaret yeri 
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olarak yeryüzünde yalın bir ya§am sürmeyi engelleyen herhangi 
bir me§guliyet bu ilgiye dahil olabilir. 

Özellikle Püritence öğretilerde, ikonkırıcı tavır bir ya§am bi­
çimi olarak genelle§ir. Ancak ikonkırıcıların en bilinen eylemi, 
canlı varlıkların resimlerinin yapılmasına dair engeller yerle§tİr­
mektir. Basit tanımıyla, bir tarafın ba§ka bir tarafın resim yap­
masını istemediği için ya§anan İkankırıcı kıyımlar tarih boyun­
ca birkaç kez tekrarlanırlar. Resimlerneye kesin ölçüler getiren 
ikonkırıcılar için, resim bir ba§ka §eyin temsili olmaktan çok, 
süslemeye, bezemeye, dekarasyana hizmet etmelidir. Böylece 
kutsal mekanlar, insan yapımı eklentilerden, temsillerden, gi­
rintilerden, saçaklardan arındmimaya çalı§ılır. İkanlar ya par­
çalanıdar ya da örtü ve boyayla gizlenirler (Bryer ve Herrin 
t 975) . Protestan kiliseleri gibi, İkankırıcı eylemlerin sonucu 
mekanların yalınlığı ve İ§levselliği de bu temizlik ve arınma ça­
basının sonuçları gibi anla§ılabilir. Öyle ki bu kiliseler, Gotik 
Katedraller yanında derme çatma birer kulübe gibi kalırlar. 

İkankırıcı eylemlerde, inanç sahiplerinin kutsallığa yönelik 
dinsel eylemlerine, dünyevi varlıklar, suretler karı§masın diye 
etrafları resimlerden yoksun bırakılır. Mümkün olduğunca düz­
le§en, engebesiz, çıkıntılarından arınmı§ dinsel uzarnda İ§İni 
gören dindarların kutsala yönelttikleri sembolik adaklar, kur­
banlar, bu yalınlık içerisinden sahibine eksilmeden ula§abilir. 
Özellikle Kalvinist öğretiye ait ikonkırıcı kavrayı§ta resimler, 
heykeller, canlı varlık tasvirleri nedeniyle, halkın, inananların 
paganlığa, putperestliğe yeniden yöneleceği korkusu öncelikli 
değildir; daha çok, kutsal varlığın hakkı olan paydan çalan tüm 
dünyevi süsleri, eklentileri aradan çekme çabası vardır. Sözge­
limi bir Gotik Katedral, §atafatıyla, göz alıcılığıyla, kutsal olanı 
gölgeler, onun hakkı olandan pay alır. İkan kılığında olan her 
ifade ya da eylem, kutsala yöneleni kendi içerisinde toplayarak, 
yönünü deği§tirerek ya da kimyasını bozarak saf inançların, 
ibadetlerin bozulmasına neden olur, kurban edilenden kendile­
rine pay alırlar. İnanç sahibi, araya girmİ§ olan ikon türünde ki 
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nesne ya da eylem nedeniyle, kendisini ba§ka tanrılara, kutsal­
lık biçimlerine, putlara, §eytana tapınırken, adaklar adarken 
bulabilir. Bu nedenle, azizierin ikenları gibi, bu dünya ile öte­
dünyanın ortasında duran ve iki taraf arasında dolayımlara, ge­
çi§imlere yardım edebilecek tüm 'ara biçimler' yok edilmelidir. 

İkankırıcı eylem, sadece maddesel bazı temsilierin yok edil­
mesi değil, dünyevi davranı§ların bastırılması yolunda bir giri­
§im gibi anla§ılmalıdır. Örneğin Püritenler, ölülerini ağlama­
dan, insani bir zayıflık göstermeden uğurlamaya çalı§ırlar. Ce­
naze merasimi sırasındaki metanet, bu dünyaya fazla değer 
verilmediğini kanıtlamaya dönük bir çilecilik gösterisidir. Yakı­
nını kaybedenin acısını içine gömmesi, dünyada ölçülü olma­
nın, her anı bir kefaret vesilesi gibi deneyimierne zorunluluğu­
nun, ödevinin parçasıdır. Acıyı dı§a vurmak, hafifletmeye çalı§­
mak, dünyadaki bir §eylerle avuntu aramanın kar§ılığı sayılır. 
Kendisini en zor durumda denetleyemeyen ki§inin davranı§ları, 
kutsal olanın tarafına geçmi§ ölülerin bu dünyada daha fazla 
kalmarlığına dönük bir yas anlamını ta§ır. "Püritenizmin bütün 
duyusal-duygusal ögelere kar§ı mutlak olumsuz" bir yakla§ım 
içerisinde olduğunu dü§ünen Weber'e göre Protestanlığın te­
mel öğretilerinden birisi de,  tanrısal olan ile dünyevi, insani 
olan arasında "mutlak bir uzaklık" yerle§tirmektir. Bunu sağla­
mak, insani duyguları göstermernek için mutlak bir ciddilik, 
metanet zorunludur: 

Gerçek Püriten, mezarda bile dini törenle ilgili her i§areti 
reddetti ve 'batı) inanç', büyü ve ayinle kurtulu§a inancının 
ortaya çıkmaması için en yakınlarını §arkısız ve ilahisiz 
gömdü. (2002: 83) 

İkon ve İdol 
İkankırıcı toplulukların resimlere dönük dü§manlıkları, dünye­
vi etkinliklere, putperestçe ilgilere yönelik genel bir yasaklar 
bütününün parçasıdır (Eire 1 989: 225) . Özel bir resimierne tü-
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rü olarak ikonlar, yeryüzüyle, "toprakla" kurulu bağlantıları, 
putperesttiği kolayla§tıran ifade araçları sayılırlar. Oysa gerçek 
kutsallık, toprakla irtibatı kesmekle, yerden yukarı yönelmekle 
olanaklıdır. Yüzü toprağa, yeryüzüne dönük insan, kutsala dö­
nük edimlerini onu hak etmeyen ba§ka nesnelere yöneltir. Bu 
yolu izleyerek ötedünyaya dönük görevlerini yanlı§ İcra eden 
ki§i, toprakla, yerle, yakınındaki insanlarla kurduğu dünyevi 
ili§kileriyle karı§ını§ bir kutsallık alanına dahil olur ve farkına 
varmasa da pagan geleneğin hükmü altına girer. İkankırıcı bir 
eylemcinin, "müminin" yapması gereken de, doğru inancın ifa­
de biçimlerini kar§ısındakine öğretmek ve onu yoldan çıkara­
cak etkenlerden etrafını temizlemektir. İkankırıcı tüm edimler 
bu arınmayı sağlamaya yöneliktir. Bu tür eylemin ilk §artı, re­
simlerin rabıta içerisinde tuttuğu mevcudiyet biçimlerinden, 
maddesel ve ·yere ili§kin bağlantılardan inanç sahibini uzakla§­
tırmak için, sözlü ve yazılı kutsallık ve gerçeklik kavrayı§ları ya­
ratmaktır. Hakikati arayanların bir türü olarak dindarlara dü­
§ense, kolay olanı seçmemeleri ve daha zor ama doğru yollar­
dan kutsallığa ula§malarıdır; resimler ve ikonların yardımıyla 
görünmeyeni tema§a etmeye dönük bir i§tahı denetlemeleri, 
görünmeyene türlü yüzler yakı§tırmalarını bekleyen §eytanca 
bir ayartmadan kaçınmaları, görme, izleme, gözetierne hevesin­
den uzak durmalarıdır. 

İkankırıcı öğretilerin ve eylemlerin inanç sahibinden uzak­
la§masını istediği, insanı kendi 'maddesel doğasıyla' temas et­
mesine neden olan itkilerdir. Bunlara kar§ı uygulanan teknik­
ler, insanı tamısıyla ve kendi hayvanlığıyla doğru mesafede tut­
maya zorlayan önlemlerdir. İkanlar dolayımıyla ya da doğru­
dan ikonlarla kurulan ili§ki, kutsallık hakkında sözlü ve yazılı 
olanların dı§ında resimli ifade arayı§ları, tabulara dokunmanın 
yarattığı türde metafizik bir kirlenmeye neden olur. İkonlarla 
İIİ§ki, inanç sahibinin doğru yerde durmasını engeller ve onu 
tanrıların ya da hayvanların dünyasına ta§ır; insanca bir sınırın, 
ölçünün, tevazunun içerisinde kalmasına izin vermez. Protes-
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tan bir topluluk olan Metodistler, insanların bu 'doğru ara yer­
de' kalabilmesi için geli§tirdikleri tüm yardamları "metot" ola­
rak tanımlarlar. Bu metotlar, yordamlar, doğru ya§amaya dair 
incelikli hesaplar içerirler.1 Resimle, ikonlarla ili§kilerin düzen­
lenmesi de bu yardamlardan birisidir. 

İkanlar kadar kutsal emanetler (relics), azizlerden kalan e§­
yalar, kemik parçaları da Püriten ikonkırıcıları tarih boyunca 
uğra§tırırlar. İnananlar için kutsal emanet, bir §eyin temsili, 
resmi olduğu için değil, doğrudan kutsallığın parçası sayıldı­
ğından değer görür. Kusursuz ikonlar olduklarından, kiliseler 
de kutsal emanetler yoluyla itibar kazanmaya çalı§ırlar. Azizie­
rin terekesine ait sayılan nesneler ve beden parçaları, özellikle 
de kemikleri, ona sahip olan kilisenin kutsanmı§lığının ölçüsü 
olur. 2 Calvin, ya§adığı dönemde kutsal emanetlerin alabileceği 
muhtemel §ekilleri biraz da alaycı §ekillerde listdediği kitabında 
(lnventory of Relics, 1 543) aziziere ait olduğu varsayılan he­
men her §eyin ikonik değer kazanabileceğini ortaya koyar. İkan­
lar ve kutsal emanetler, soyut bir §eylere tapınmakta zorluklar 
ya§ayan inanç sahibinin odaklan ma sorununu çözer. Ancak bu 
liste gözden geçirildiğinde, dindarların kutsallığa yönelik eme­
ğinden, üretiminden neredeyse her türden nesnenin pay alabil­
diği fark edilir. Kendinde bir değer ta§ıyan kutsal emanetlerin 
ikonkırıcı için yarattığı kaygı, insan yapımı bir temsil, ikon gibi 
parçalanamayacak, ayaklar altına alınamayacak olmasıdır. Kut­
sal emanetler, görünmeyen ya da soyut varlıklara yönelik tem­
siller olmadığından, dindarların eylemleri için maddesel, görsel 
kar§ ılıklar yaratırlar. Kutsal emanet, bir tarafı kutsallıkta diğer 
tarafı yeryüzünde olsa da, topladığı metafizik ilgiyi gerçek sahi-

1 Max Weber, Protestanlıkla ilgili saydığı ve "kapitalizmin ruhu" ola­
rak adlandırdığı dÜ§ÜnÜ§ kaiıbının, bu tür bir ölçüp biçmenin SOOUCU 
olduğunu ortaya koyar. Bu tartı§ma için bkz. W eber, Protestan Ahlakı 
ve Kapitalizmin Ruhu. 
2 Bu konuyla ilgili Sylvian Hamilton'a ait Kemik Taeiri (İ§ Bankası 
Yay. 2003) adlı romana bakılabilir. 
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bine aktarmadan kendi üzerinde toplar. Bu nesnelere eliyle, göz­
leriyle dokunan kişi, inancını kar§ısındaki ikonik varlığa aktarır. 

Kutsal emanetlerin ikircikli doğası, "ikon" ve "idol" ayrımını 
da yüzeye çıkarır. Kutsallığın temsili değil de sunumu, hatta ta 
kendisi sayılan kutsal emanetler, ikonik mevcudiyetin ötesine 
geçerek idolleşirler. Bu idolleri, putları temaşa edenlerin, on­
lara ellerini sürenlerin inançları, aradaki kutsal emanetin geçir­
gen olmayan varlığı nedeniyle gerçek sahibine eksilerek ulaşır. 
İçerisine ruh üflenmiş, hacim kazanmış olan bu nesneler, yer­
yüzüne inmiş kutsal varlık parçaları sayılırlar. Bu yüzden kut­
sallığı rehin alan ve çoğunlukla resimli, görsel yollardan açığa 
çıkan her türden ikon, idol ya da kutsal emanet parçaları inanç 
sahnesinden uzaklaştınlmalıdır. 

Dünyadaki varlıklarla benzerliği olmayan kutsal varlıkların, 
özellikle insanbiçimli kılıkiarda resimlendiği i konlar, yeri ve 
sahibi olmayan bir görünmezliğin alanına göz diker; insani ve 
bozucu bir nazarı kutsal varlıkların tarafına yöneltirler. İkon, 
kendi etrafında yarattığı büyü haliyle, zaten resme, putlara yö­
nelmeye yatkın kalabalıkların gözünü alır ve kutsallığı halkın 
kötücül nazarına maruz bırakır. İkonkırıcılara göre ikonlar, 
kutsala nazar değmesine neden olur; ikonseverler içinse tersi­
ne, kutsalı gözden koruyan, nazardan uzak tutan ara biçimler, 
koruyucu perdeler sayılırlar. İkonseverlerin bir diğer savunu­
suysa, ikonların özünde kutsal kitaba ilişkin mesellerin resimli 
karşılıkları, yazıyı bilmeyenlere yönelik ifade araçları olduğu­
dur. Bu yüzden, yazılı ve sözel ifadeden ayrı tutulmamalıdır. 

İkonkırıcılar için ikon, göz dikilmemesi gereken varlıklara 
'yanlış şekillerde' bakmanın sonucudur. Böyle bakıldığında 
ikon, idole dönüşerek işaret ettiği kutsallıkla özdeş olup, za­
manla onun yerini doldurabilir. İkonkırıcılar, Platon'dan feyz 
alarak, hakikatle temsili ya da gölgesi arasındaki mesafeyi ko­
rumak isterler. Platon, var olanın mahiyetine, özüne (ousia) 
aykırı düştüğü ve dolayısıyla Yunani bir kutsallığın yerine geç­
me tehdidi taşıdığı için i konları (eikon), ikondan farksız saydığı 
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idolleri (eidolon) ve benze§im yaratan resimleri kendi meta­
fiziği dı§ında bırakır (Yasalar, VII) . Ona göre ikonlar, hakika­
tİn yanlı§, çarpık yorumu olan batıllık biçimlerini çağırma teh­
likesini ta§ır. Platon'un e§anlamlı olarak kullandığı ikon ve 
idoller, resimli temsilleri sunulan kutsal §ahsiyetleri, varlıkları 
bir çerçevenin içerisinde cisimle§mİ§, mü§ahhas halde sınırlar­
lar. Eikon, basitçe kutsal anlatılara, §ahsiyetlere ili§kin bir su­
num değildir. Platon'dan çokça feyz alan ikonkırıcılar için tem­
siller, hakikatİn sunumundan, saf görünümünden ayırt edilme­
lidir; özellikle de maddesel bir mevcudiyet ta§ıyorlarsa. 

İkonkırıcılar için, kutsallığı sözle ve yazıyla, türlü inanç gös­
tergesi edimler yoluyla değil de, plastik §ekiller vererek, resmini 
çizerek, heyketini yaparak ifade etmek 'tehlikelidir' .  Renkli, ha­
cim ta§ıyan, derinlikli olan ve bu yüzden de gerçekmi§ gibi gö­
rünen temsiller, kutsal varlıkla duyguda§lık kurmaya ve hatta 
özde§le§meye yol açabilecek her tür i koni k malzeme, bu tehli­
keyi içerisinde barındırır. Resim, ikon halini aldığında, temsil 
ettiği kutsal varlığı mahreminde rahatsız eder, dünyasal zama­
nın ve yerin hükmü altına ta§ır. Oysa bu varlıkları sözlü olarak 
dile getirmek, onları tekrar zamansızlığın içerisinde bırakır. 
Resimse, onlara deği§mez suretler yakı§tırır. 

Bu fikirlerle hareket eden ikonkırıcıların, kutsallığın madde­
le§mesine yönelik saldırıları çok farklı nesnelere yönelebilir; re­
simli yazmalar, duvar resimleri, heykeller, gösteri§li binalar ve 
hatta tüm bir §ehir kutsallığın saflığı adına yok edilebilirler. El 
değmemi§, yorumlanmamı§, belli §ekillerde resmi çizilmemi§ 
kutsal sözü, ketarnı ortaya çıkarmak adına, görünür olanda ci­
simle§mi§, toplumsal ya da bireysel bellekteki temsillerin, pagan 
arketipiere ait kayıtların da yok edilmesi gereklidir. 



Resim 2: Müslümanların ikonkırıcı giri§imlerini gösteren bir tasvir. 

I..N 
Ol 

� 
§" 



Özgür Taburoğlu 3 7 

Hafız 

İkankırıcı kaynakların etkin olduğu İslam'da Kuran'ın, diğer 
kutsal kitaplara göre bozulmamı§ sayılması, Allah'ın kelamı dile 
geldiği anda sözel bir ezbere dönÜ§Üp, zaman geçmeden yazıya 
geçirildiği dü§Üncesinden ileri gelir. Kuran, sözün ifadesini 
bulduğu yer ve zamanda dolaysız yazılı kar§ılığıyla ortaya çıktı­
ğından bozolmaktan kurtulur. Kelamın dile geli§iyle yazıya ge­
çirili§i arasında zamansal bo§luğun bulunmayı§ı, el yazmasının 
kelamın doğrudan kopyası gibi değer görmesini sağlar. Yazma 
bir eser olması, Kuran'ın özünde sözlü olmasını engellemez. 
Allah'ın kendini ifade edi§inin kar§ılığı, sadece sözlüdür; yazı 
ve özellikle resim, ikincil ve kelamı bozan kaynaklardır. Bozul­
mamı§ bu sözleri de ancak hafızlar dile getirebilirler. 

İkankırıcı tasavvurda, tanrısal olan dile gelirken §ekiller, re­
simler ortaya çıkmazlar (Schildgen 2008: 24) . Dile geleni de­
ği§tirmeden tekrarlamak, resmin, yazının yarattığı ba§ka tür­
den beliekierin içerisinden olanaklı değildir. Kelamın, kutsal 
sözün bozulmadan saklandığı mecra, bu yüzden sözlü ezber­
lerdir; hafızın hafızasına kazıdıklarıdır. Hafızın belleğinden 
tekrar dile gelen kelam, aslına en uygun ifadesini bulur. Çoğu 
zaman kendisinin de dinlemediği ayetleri, tespih çeker gibi ton­
lamasız, melodisiz dillendiren hafızın kelamı söze dökmesi, 
dinleyicilerinde herhangi bir §eyleri betimlemeyen, zihinde tür­
lü §e killer ortaya çıkarmayan bir müzik du yus u yaratır. Hafızın 
bu müzikal tarafa ağırlık vermesi yasaklanmı§ olsa da, gene de 
dinleyicisindeki etkisi farklı olur. Bu müzik, inancı peki§tiren 
CO§Umcu bir dindarlığın parçası da olabilir ( Gölpınarlı 1 997) . 

Kelam, yoruma açık olmayan sözler olarak, araya zihni 
me§gul eden resimler karı§madan dile gelmelidir. Hafızın dile 
getirdiği yerde söz gibi uçan, kaybolan kelam, kimsenin malı 
olmadan, yeryüzüne karı§madan, ruhu ok§ayan bir tım gibi ifa­
desini bulup kaybolmalıdır. Bu sözü yazıla§tırmak onu dünya­
sal bir nesne yapar. Kelamın yazılı hali, meallere, tefsirlere, içti­
hat giri§imlerine ve ba§kaca yorumlara açık hale gelmi§ olur. 
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Oysa hafızın belleğine kazınıp dile geldiği yerde kaybolan söz, 
değerini hiçbir zaman kaybetmez. Kuran'ı yorumlamadan hat­
metmek, onun kutsallığına gölge dü§Ürmeyen en uygun telaf­
fuz ve kayıt yoludur. Araya ba§ka §eyler katmadan sözle dillen­
dirip sonra dile geleni kaybolu§una bırakması, hafızın teren­
nüm ettiğiyle kelam arasında özde§lik, benze§im kurulmasını 
da engellemi§ olur. Hafızın sesi kesildiğinde, kutsal söz de, 
maddesel §ekiller, suretler edinmeden kendi mahremine çekilir. 

İkankırıcı dü§üncede, söze göre daha kalıcı olduklarından, 
yazı ve resim yoluyla dile gelen kelam, dünyada türlü §ekiller, 
suretler içerisinde kalıcıla§ır. 3 Buna kar§ılık hafızın ezberindeki 
söz, her tekrar edildiğinde kutsallık tarafından ödünç verilmi§ 
bir emanet gibi, sonrasında tekrar yerine bırakılır. Hafızın bel­
lek kayıtlarının maddesel olmadığı, bir tür yazı olmadığı varsa­
yıldığından, sözlü olan, yazı ve resim gibi, dile geleni mevcudi­
yet kalıpları içerisine yerle§tirmemi§ olur. Oysa kelamın yazı ve 
özellikle de resim yoluyla dillendirilmesinin sonucu ikonla§ma­
dır. İkonik temsil, kelamı çıkıp geldiği bo§luğa, sonsuzluğa tek­
rar uğurlamadan, dünya üzerinde alıkoyar ve hatta 'rehin alır'. 

Özgün, temsillerinden, kopyalarından, resimli kayıtlarından 
arındırılmı§ kutsal sözü sadık §ekilde saklama İ§İni hafızlara 
vermek İkankırıcı bir ba§ka yöntemdir. Hafızın yapması gere­
ken, tespih çeker gibi tekrarladıklarının arasına kafa karı§tıran 
resimlerin, temsilierin girmesini engellemektir. Bu temsilierin 
sadece dı§sal nesneler, suretler yoluyla değil, kalpte ta§ınan im­
geler §eklinde de ortaya çıkmaması gereklidir. İkonun kalpte, 

3 Hilmi Ziya Ülken, bu katı ayrımın bir kar§ılığını da Osmanlı kültü­
ründe belirler. Osmanlı yazma geleneğinde, sözün dı§ında tüm ifade 
araçları kitap sanatının parçaları olarak ve birbirinden fazla ayrı gö­
rülmeyen hünerler sayılırlar. Bu nedenle dönem hakkında yazan kimi 
sanat ve kültür kuramcıları, nakı§ geleneğini hat sanatının bir uzamını 
sayarlarken, kimileri de hat sanatını nakı§ geleneği içerisinde değer­
lendirirler (Üiken 1 998: 44) . 
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zihinde ta§ınmasıyla, kağıt, tahta, duvar üzerinde olması çok 
farklı sayılmaz. 

Benzer bir kaygıya sahip olan ve nasıl ifade edilirse edilsin 
kutsallığa dair imgeler, ikonlar yaratmanın zorunluluğunu fark 
eden Luther, Kalvinistler kadar resme, müziğe ve ba§kaca dün­
yevi ilgilere doğrudan kar§ı görünmez. İkanların "öğretici" ve 
hatta "dindarlığı peki§tirici" tarafları olduğunu da dü§ünür. 
Luther, kutsal söze ait duyulanların, görülenlerin, okunanların, 
ki§inin kalbinde, zihninde kaçınılmaz olarak türlü resimlere 
tercüme edildiğini ve bu nedenle ikonkırıcılığın ancak ikiyüzlü­
lük pahasına olanaklı olduğunu fark eder (Schildgen 2008: l l ,  
20) . Tanrının bu dünyada görünmekten, i§aret bırakmaktan 
vazgeçtiği, ikondan yoksun bir dünyada Luther, farklı bir sap­
kınlık tehlikesini belirler: Resimli temsili olmayan, ikonografık 
ba§vurulara imkan vermeyen herhangi bir inanç parçası, her 
seferinde farklı yorumlanmaya açık olur. Her seferinde resim­
le§mi§ olanın, ikonun sağladığı temel biçimlere, arketipiere 
gönderme yapmayan inanç edimi, zamanla içerik ve biçim de­
ği§tirir. Tanrısal varlıklarla özde§le§melerine sınırlı da olsa izin 
verilmeyen, kalplerinde ya da zihinlerinde ta§ıdıkları hazır re­
simlerin, ikonların silindiği dindarlar, inanç nesneleri hakkında 
ki§isel değerlendirmelere, tefsirlere açık hale gelirler. 

İnanç sahibi, kafasında canlandırdığı bedensiz varlıkları 
farklı §ekillerde tasawur etmesin diye, ikon benzeri kalıpla§mi§ 
resimlerin kullanılmasına, özellikle erken Roma döneminde 
izin verilir (Eire 1 989: 63) .  Böylece her seferinde aynı §ekilde 
betimlenen, resimlenen azizler ya da tanrısal varlıklar, kalıp 
sözler gibi zihinlere nak§olurlar. Bu §ekilde kullanıldığında re­
simli olanın, sözlü ya da yazılı olandan fazla farkı da kalmamı§ 
olur. İnanç sahibi, tanrısını zihninde canlandırdığında, ona bir 
isimle seslenir gibi her seferinde aynı ikonik i§areti de çağırmı§ 
olur. Oysa resimsiz, ikonsuz canlandırmalara zorlanan dindar­
ların inanç nesneleri her seferinde farklı temsillerle ortaya çık­
ma olasılığını barındırırlar. 
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Bazı Ortodoks topluluklara ait monofizit öğretilerde İsa, 
Tanrı'dan ayrı bir varlık olarak tasarlanmaz.4 İsa, Tanrı'nın gö­
rünür bir temsili ya da ikonik kar§ılığı olmanın ötesinde, tanrı­
sal bir öz ta§ır. Yani onun varlığında ikon ve idol, temsil ve su­
num ayrı§maz bir bütünlük içerisine girer. Bu yüzden İsa'nın 
türlü haller içerisinde resmedildiği ikonlar tanrısal beliri§ler 
sayılırlar. Protestan topluluklar bu tür temsilleri yasaklasalar 
da, inanç sahibinin belleğinde ya da kalbinde ta§ıdığı tanrı im­
gesi de ikonik bir mevcudiyet sergiler. Luther'in kendisi de, 
tanrısını zihninde resimlemeden, bir söze kulak verir gibi duy­
mayı ba§aramadığını itiraf eder (Schildgen 2008) . Özellikle 
zengin pagan ikonografisinin parçaları sürekli araya karı§arak 
cisimsiz olanın §eki! bulmasına, §ekilsiz olanın suretler edinme­
sine neden olur. Eikon'u eidolon'a bağlayan, resimlerle putlar 
ya da kutsallığın temsiliyle sunumu arasında fark gözetmeyen 
paganlar, ikonlar yoluyla tema§a ettikleri kutsal varlıklarda, çok 
boyutlu ve renkli bir canlılık bulurlar. Bu nedenle kutsallığın 
nasıl ifade edildiğine çok da önem vermeden, sesleri, harfleri 
maddeye, nesneye ve resme bağlarlar. Bu ifade kaynakları çoğu 
zaman birbirlerine karı§ırlar. Örneğin pagan ikonografilerinde 
harfler, günümüzün grafiti çalı§malarında olduğu gibi resim 
§eklini alabilirler. İkankıncılar ikenları yok edip tüm resimleri 
sözlere, yazılara dönü§türmeye çalı§tıkça, paganlar ve ikense­
verler bu sözlerdeki, yazılardaki resimli tarafı bulmaya çalı§ır­
lar. Maddesiz ve zamansız soyut varlıkları yeryüzüne ta§ır, kı­
vam verir, hacim katarlar. 

4 Benzer §ekilde Alevilik'te de Ali, Allah'tan bütünüyle ayrı bir varlık 
sayılmaz. 



Resim 3: Protestan ikonkırıcı hareketlere ait bu tasvirin kendisi de bir yalınlık sergiler. 
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Tespih ve Ezber 

Tespih çekerek Allah'ın adlarını, türlü sıfatiarını tekrarlamak 
ikonkırıcı yardamlara dahil edilebilir. Tespih çekerken sık ara­
lıklarla tekrarlanan sözler anlamsızla§ır, biteviye sesler halini 
alırlar. Bu sayede muhayyileye dolu§mak için sıra bekleyen re­
simler zihinden uzak tutulabilirler. Tespih çekmek, alı§kanlıkla 
resimler yaratmaya açık olan imgelemin araya girmesine izin 
vermeyen bir eylem olur; inanç sahibini sözlü bir tekrarın içeri­
sinde oyalar, türlü ezberlerin arasına resimlerin karı§masını 
engeller. Tespih çeken bu sayede, resimli, §ekilli, plastik biçim­
lerde ortaya çıkabilen ikonlardan uzak durabilir. Onun gün­
delik ibadetlerini yönelttiği gerçek kutsallık da zaten görünme­
den, sadece seslenerek, kelam yoluyla varlığını duyurur. Bunun 
dı§ında, kendisine ait emareleri duyurmaktan çok göstermek, 
türlü §ekillere girmek tanrısal vasıflar değildir. 

Tanrının seslenerek kendi varlığını duyurması, Tevrat'taki 
"kelimelerin sesini duydu, fakat §ekil görmedi" ifadesinde ol­
duğu gibi, kutsallıkla kurulan gerçek ili§ki, doğru sesiere kulak 
vermekle olanaklı olabilir. Böyle bir Tanrı duyulur olmak iste­
diğinde, görünmeden verdiği ses, makamlı §ekilde ya da müzik 
gibi de tınlamaz: "Okuduğunuz gürültülü §arkılara son verece­
ğim. Urlerinizin sesi bir daha duyulmayacak" (Hez. 26: 1 3) .  
On Emir'in ikincisi, "göklerde, yerde ve sulardaki varlıklara 
benzeyen resim ve heykel yapımı"nı yasaklarken, üçüncüsü, 
"Tanrının adını olur olmaz ağzına almayacaksın" §eklindedir; 
ona kulak vermekle yetinen, kar§ılık vermeyen, tema§a etmeyen 
bir dindarlık beklentisi vardır. Dile geleni, anlamını sorgulama­
dan, yorumlamadan sadece dinlemek gerekir. 

Görüntüsü olmayan, seçilmi§ kutsal ki§ilere alegorik ve eğ­
retilemeli yollardan sesini duyuran bir kutsallığa değmeyen, 
değinmeyen ikonkırıcı ili§ki kurmanın yolu, ezberden dü§ün­
mek ve ya§amakla, kefaret çekmekle, çilecilikle ve tevekkülle 
olanaklıdır. Çok sonradan Protestanların yaptığı gibi, düzenli 
ve hatta çileci çalı§ma hayatı da bu amaca yönelik bir ba§ka uy-
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gulamadır. İnanç sahibi, sadece çalı§ırken dünya i§lerine karı­
�abilir ve mesleği gereği hüner gösterebilir. Püriten, mesleği dı­
�ında, sade, yalın bir hayat sürmenin yollarını aramalıdır. Mes­
leki olmayan türde melekeler geli§tirmek, dünyada bulunU§U 
daha eğlenceli, katlanılabilir kılan oyalanma arayı§ları bu öğre­
tiye uymaz. Özellikle 'bo§ hüner' gösterileri, hem hüner sahibi ­
ni hem de onun gösterisini izleyenleri oyalar, daha verimli ola­
na odaklanmalarını engeller. Bedeni, çalı§manın dı§ında, ba§ka 
yatkınlıklar için i§lemek, sözgelimi faydasız el becerileri geli§­
tirmek kadar, güzel söz söylemek, resim yapmak, §arkı söyle­
mek de bu türden oyalayıcı becerilerdir. 

Abdülbaki Gölpınarlı, her tür dünyevi, gündelik eylemi red­
deden Harici toplulukların geli§tirdiği ilginç bir ikonkırıcı yön­
temden söz eder. Hariciler için, ki§inin kendisiyle, etrafıyla, 
kafirlerle arasındaki sava§ halini koruması önemlidir. Bu toplu­
luk, göçebe olu§larının da etkisiyle, kutsallıkla ili§kilerini sözlü, 
yazılı, resimli yollardan değil de, bitimsiz bir eylem olarak sava§ 
yoluyla hayata geçirirler ( 1 99 7) .  Sürekli sava§mak, resim çiz­
meye, yazı yazmaya, söz söylemeye açık bir muhayyileyi bas­
tırmanın bir yolu gibi de anla§ılabilir. Önemli olan, sava§manın 
abartılı bir kar§ılığını sunduğu eylemliliği, tespih çekmek gibi 
takıntılı bir tekrarı, süreğenliği koruyarak, zihne bazı imgelerin 
dolu§masını engellemektir. Ötedünya manzarası, inanç sahibi­
nin muhayyilesinde cisimle§mi§, mü§ahhas bir gerçeklik gibi 
ortaya çıkmasın diye bu ikonik temsilleri, resimleri uzakla§tır­
manın müslümanca bir yolu olarak tespih çekmeye benzeyen 
oyalanma, dü§ünceyi dağıtma yolları aranmalıdır. Bu kaygıyla, 
Haricilik gibi bazı sofu topluluklar ve tasavvuf çevreleri, dü§Ün­
ceyi ve muhayyileyi bastırmaya yönelik kendi özel tespih çekme 
biçimlerini yaratırlar. Bu tür ikonkırıcı engellemeler, ötedünya 
varlıklarının ve genel olarak hakikate ili§kin olanın cisimsiz, §e­
kilsiz ve bedensiz mevcudiyetlerini korumaları yolunda geli§ti­
rilmi§ yardamlardır. 
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İkonik temsilierin bozulması ve inanç sahibinin kutsallığa 
ili§kin imgeleminin bo§altılması, ikonkırıcı kültürün temel ey­
lemleridir. İkonkırıcının görevi, hakikate ula§mak isteyen ile 
kutsallığın, hakikatİn kaynağı arasındaki ara biçimleri kaldır­
mak, ikonları bozmak, dalaylı ya da dolaysız tinsel etkile§im 
alanlarını yok etmektir. Bunun için, resimli, hacimli ve madde­
sel olan temsilleri, putları, ikonları, idolleri aradan çekerek söz­
lü ve en kötü olasılıkla yazılı bir etkile§İmi hayata geçirmek ge­
reklidir. İkonkırıcının temel varsayımı, sözlü ve yazılı sunumun, 
ikonik bir mevcudiyet, maddesellik, nesnellik kazanamayacağı 
yönündedir. 

Hatta kimi Protestan topluluklarda olduğu gibi, yeryüzünde 
olup bitenlerle ilgili söz söylemeyi, yazı yazmayı da bırakarak 
ki§inin kendisini sadece hesaplı, kitaplı çalı§maya vermesi bek­
lenir. İkanların bo§alttığı ve bu nedenle artık kutsanmamı§ olan 
bir dünyada çile çeker gibi, zevk, eğlence beklentisi ta§ımadan 
çalı§mak gerekir;  böyle bir dünyevi çilenin ve mütevazı ya§amın 
kar§ılığı olarak biriken sermaye, en önemli değer ölçüsü olur. 
Her gün aynı İ§İ dü§ünmeden, sızianmadan yapmak, sadece 
yapılan İ§e odaklanarak çalı§mak, ikonları yok etmek konu­
sunda İkankırıcı tasavvurun geli§tirdiği etkin bir ba§ka yor­
damdır. Tespih çekmek, kafirlerle sava§mak gibi çalı§mak da, 
özünde anlamsız, kutsallıktan pay almamı§ ve ikonsuz bir dün­
yada oyalanmaya yardımcı, anlam arayı§ına son veren bir ba§ka 
tekrarlama biçimidir. 

II 

Geleneksel Resimlerde Çizgi, Renk ve Bo§luk 

Tarihte farklı dönemlerde ortaya çıkan ikonkırıcı yakla§ımı, 
renk ve çizgi ayrımı içerisinden de anlamayı deneyebiliriz. İkan­
kırıcı dü§ünce ve uygulamalar, bir tarafında renklerin, diğer ta­
rafında çizgilerin temel ifade araçları olduğu kendi doğu ve ba­
tısını yaratır. Bu §ekilde yeniden İ§aretlenen yeryüzü parçaları, 
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coğrafi Doğu ve Batı'yla uyum içerisinde görünse de, tam ola­
rak üst üste binmez. Örneğin Batı'da ikonsever Rönesans kül­
türüyle, Protestanlığın resim kar§ıtlığı aynı dönemde.ortaya çı­
kar. Aleviler Doğulu olsalar da, ikon kar§ıtı bir topluluk sayıla­
mazlar. H indistan, hem renk atmayı hem de çizgi çekmeyi se­
venlerin ya§adığı bir coğrafyadır. U zla§ımsal ikenkırıcı sınır 
çizgisi üzerinden farklı bir doğu ve batı coğrafyası ortaya çıksa 
da, bu ayrımlar tarih içerisinde sürekli yer deği§tirir, farklı top­
rakları ve insan topluluklarını içerisine alıp dı§arıda bırakabile­
cek §ekilde geni§ler, daralır, yeni sınırlarla tekrar tekrar çizilir. 

Rönesans sonrasına ait doğalcı yağlı boya bir tabloyla, yazma 
eserlerde bulunabilecek klasik bir minyatürü kar§ıla§tırmak, 
çizgi ve renk ayrımını daha da anla§ılır kılabilir. İkankırıcı sını­
rın batısında renkler çizgileri görünmez kılarlar. Pentimento et­
kisinde olduğu gibi, çizgiler, ressamın taslağını ya da düzeltme­
lerini ortaya çıkaracak §ekilde renklerin arasından görünür ol­
duğunda, resim de bozulmu§, değerini yitirmi§ sayılır. Doğada 
renkler nasıl arada konturlar, çizgiler olmadan birbirine karı­
§tyor, ayrılıyorsa, resim de bunu yansıtabilmelidir. Renkler, 
minyatürlerde olduğu gibi çizgilerin sınırladığı bo§lukları dol­
duran ve birbirine karı§maması gereken resim araçları değildir. 
Resimlerde çizgilerin yerine nesneleri birbirinden ayıran, gene 
renklerin birbirine karı§arak yarattıkları ayrımlar, gölgelerdir. 
Bu resimlerde çizgi gibi görünen de, renklerin iç içe geçmesiyle 
ortaya çıkar. Çizgi, renklendirmenin sonucu, etkisidir. Varlık­
lar renklerin birle§imiyle görünür olurlar. Renkler birbirine dö­
nÜ§tükçe, karı§tıkça, nesneler arasındaki ayrımlar da belirginle­
§irler. 

İkankırıcı sınırın doğusundaysa, resimlerde bir araya gelen 
nesneler kenarlarından ibaret gibi görünürler. Örneğin gele­
neksel nakı§ta, karı§madan üzerinde durdukları bir paletten se­
çilen ve sınırlı sayıdaki renkler, çizgilerin kapadığı yüzeylere uy­
gulanırlar. Renk uygulamaları, ebru çalı§malarında ya da nakı§­
larda olduğu gibi, canlı varlıklarla özde§lik kurulmasına neden 
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olmadıkça, benze§imi, temsiliyet ili§kisini bozduğu sürece sı­
nırlanmaz. Nakka§ temsiliyetten, benze§imden uzak durmak 
adına çok farklı renk seçimleri uygular; gökyüzü her zaman ma­
vi, bitki örtüsü ye§il olmayabilir; zemin nadiren toprak rengin­
dedir, çatılar kiremit renginden farklı olabilir. Atların mavi veya 
pembeye, dağların, tepelerin sarı, eflatun, mercan gibi doğaüs­
tü renklerle bezendiği pek çok esere rastlanabilir (And 2002 ) .  

Özellikle Osmanlı minyatür geleneğinde "figürleri biçimlen­
diren sert çizgiler" nesnesi etrafında kararlı bir §ekilde dola§ır; 
kenar çizgileri, uygulandığı nesneyi etrafındaki varlıklardan 
ayırmak için belirgin §ekilde çekilir (Mahir 2005) .  Atılan renk­
ler de sathi olduğunda, çizgilerin sınırladığı alanın içi ho§ gibi 
görünür. Varlıkların ne oldukları, neye benzedikleri renklerin­
den değil, çizgilerinden anla§ılır. Nesneyi tutan, dı§arısından 
ayıran çizgiler, kenarlardır. Renklendirilmi§ yüzeyler, daha çok 
resim içi bezemelerdir. Bir kaftanın kuma§ desenine ait ya da 
bir zeminin, duvarın yüzeyine çekilmi§ renkler, benze§me kur­
maktan çok süslemenin parçasıdır. Renkler, çizgilerin bo§alttığı 
yerde de rahat bırakılmazlar; yüzeyin içerisini de ha§ka çizgiler 
doldururlar. 

Japon dü§ünür Kojin Karatani'ye göre, geleneksel Uzak 
Doğu resminde farklı olarak, renklerin ve çizgilerin bulunma­
dığı ho§luklar da çizimierin parçası sayılmalıdır. Satıhta görü­
nenin varlık ko§ulu biraz da bu ho§luklardır. Gilles Deleuze de, 
özellikle Çin ve Japon resim geleneğinde " ilksel ho§lukların" 
kurucu edici değer ta§ıdığını ortaya koyar. Renk ve çizgi gibi, 
bo§lukların da etkin araçlar olarak kullanıldığı resimlerde, nes­
nelerin görünmesi kadar kaybolU§U, gözlerden saklanması da 
önem kazanır. Şeylerin görünür olmalarının ko§ulu arada kay­
bolmalarıdır. Bunu sağlamak için, satıh üzerinde çizgiler kesilir 
ve renk atılmamı§ alanlar bırakılır ( 1 986: 20) . 

Karatani'nin satırlarla çizgi çizme tavrını bulduğu haiku kı­
sa §iirlerinde bu sadelik, ho§luk yazınsal düzeyde kar§ılığını 
bulur. Özünde yalın bir hayatın betimlendiği, yansıtıldığı küçük 
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"cskiz metin"ler olan haiku'larda, kısa betimlemeler sunulur 
(20 l l :  30) .  Haiku'lardaki yalınlığın nedeni, içerisinde söylen­
ınemi§ çok §eyin olmasıdır; sessizliğin içerisinde bo§luklar, 
söylenmeden bırakılmı§ olana yer açar. Dile gelmi§ olana varlık 
kazandıran biraz da söylenmeden kalmı§ olanlardır. Görünme­
yen ve duyulmayan yokluk, her fırsatta mevcut olana dokunur, 
görünür varlıklarla iç içe geçer. Çizilmi§ ve çizilmeden bırakıl­
mı§ olan, yazılmı§ ve yazılmamı§ olan, aynı sanatsal ifadede be­
raberce yer alırlar ( Cheng 2006) . İslami bezerne sanatları da 
her ne kadar bo§luk korkusunu yansıtan türler olarak horror 
vacui geleneği içerisinde sınıflandırılsalar da, özellikle arabesk­
lerde bo§luğun, gösterilmeyenin, i§aret edilmesi uygun dü§me­
yenin etrafı bezenir; mahremde kalması gereken çerçevelenir. 

Kojin Karatani, bo§luklarla barı§ık geleneksel tavrın, 1 9. 
yüzyıl sonlarında ba§layan Meiji Dönemi'yle birlikte Japonya'da 
bütün sanat alanlarında geri çekildiğini gözlemler. Bu deği§i­
min en önemli nedeni Japon sanatçıların "manzara"yı ke§fet­
meleridir. Bu ke§if, kurucu bo§luk duyusunun kaybolup, resim 
sathının ya da yazınsal betimlemelerin dı§sal nesnelere, görü­
len, duyulan varlıklara yönelmesi anlamını ta§ır. Resimdeki bu 
deği§imle e§zamanlı olarak aynı dönemde "yeni bir yazı" da or­
taya çıkar.5 Bu yazının içerisinde beliren aynı "manzara", ilginç 
bir §ekilde yazarın "kendi iç sesini" yakalamasıyla ke§fedilir 
(20 1 1 :  72) . Yazar, kendi sesinin uzamını bu manzarayı daha 
iyi görebilmek için geleneksel yazı biçimini terk eder. Haiku 
yazı geleneğinde olduğu gibi, çizgilerle yazmak yerine, sesini 
yazıya geçirmesine imkan veren fonetik bir yazı arayı§ı içerisine 
girer. Bu deği§imin bir nedeni de, döneme özgü "söz-yazı birli­
ği" hareketinin (genbun itchi) yarattığı etkidir ( 72) . Bu kültürel 
giri§im, resim, yazı ve sözün geleneksel konumlarını altüst 
eder. "Yazarın içselliği"yle bulu§an "dı§sal" resim ya da "man-

5 Benzer §ekilde Paul Valery de, Avrupalı yazında betimleme merakı­
nın ve manzara resimlerinin aynı dönemde ortaya çıktığını dile getirir 
( 1 964) . 
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zara", "ideagramların bastırılması", "çizgisel sesli dilin" yerle§­
tirilmesi çabasının da bir uzamını olarak belirir. Bir yandan da 
"sessiz okumaya" izin veren modern okuma ve yazma olanağı, 
yazarın kendi "iç sesini" yaratmasına, "kendi kendisini sözcük­
le§tirmesine" yardımcı olur. 

Zeynep Sayın da erken cumhuriyet yıllarında Türk ressam­
larının benzer nitelikteki manzaraları ke§iflerine dair farklı bir 
aniatı ortaya koyar. Bu dönemin Türk ressamları, kar§ılarında 
kararını bulmu§, resimle§meye açık varlıklar, manzaralar değil 
de kayna§an ve görünmeye, duyulmaya direnen varlıklar görür­
ler. İkankırıcı geleneğin ya da minyatür ve hat geleneğinin ya­
rattığı kalıtımla, bu ressamlar kar§ılarına aldıkları manzarayı, 
doğal nesneleri güvenle resimleyemez, betimleyemezler. Bu du­
rum, imgeyi in§a halinde değil de bozulma halindeyken görme 
yatkınlığından ileri gelir. Sayın, Şeker Ahmet Pa§a'nın yapıtını 
yorumlarken bu "noksanlığın" varlığına dikkat çeker. Resim­
lenmi§ nesne, kendi ba§ına doğrulup sunamaz kendisini. Man­
zara ardında kayna§an izler, yaratıiclıkları yerde silinen imgeler, 
nesneye kararsız bir görünüme zorlar. Resimlenen varlık ay­
dınlığı ta§ıyamaz olur. Yapıt, kendi oyuğu içerisinde kaybola­
cakmı§ gibi görünür. Resim, derinlerden yüzeye çıkan "renk 
lekelerinden" olu§ur sanki. Sayın, Nuri İyem ve Ne§et Günal' 
da da bu kararsız natüralizmi fark eder. Gözlenen madde, hep 
ba§ka bir §eye dönü§ürken görünür olur. Şeker Ahmet Pa§a' 
nın "alacakaranlıkta çizme" hali, "nesneler kar§ısındaki bece­
riksizliği", onun imgeyi farklı yorumlayan bir yakla§ımdan uzak­
la§mamak konusundaki gizli ısrarından ileri gelir. " Dı§arıdan 
aydınlanan değil, kendi aydınlığını ve kararlılığını ta§ıyan nes­
neler" vardır gözü önünde duran ve kaybolan. Bu nedenle nes­
nesini sabitleyip, dize getirip, istediği zaviyeden görüp resimle­
yemez. Bu "beceriksizlik" aynı zamanda onun §ansı, sanatına 
değer katan bir "noksanlık" olur (2009) .  
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Çizgi ve Boşluk 
Minyatürlerde çizgilerin kullanımı yoluyla, renklerin, ba§ka çiz­
gilerin ve nesnelerin yerle§tirilmesi için bo§luklar açılır. Çizgi­
ler, nesneleri diğerlerinden ayırmak için kullanılan temel resim 
araçlarıdır. Çizgi ve kenarlar, renklerin dı§arı ta§masına izin 
vermeyecek §ekilde fırçayı da sınırlarlar. Rengi sınırlayan ke­
narlar, daha ayrıcalıklı, muteber varlıkların diğer canlılara, do­
ğaya karı§masına da engel olur. Böyle varlıklara ait kenar çizgi­
leri kesintisizce uzar ve sonunda iki ucu bulu§arak sınırladığı 
varlığa ait bir kapalılık yaratır. El kaldırmadan nesneleri çize­
bilmek, temel nakka§lık hünerleri arasındadır. Muteber nesne­
nin, tam kapatılmamı§ çizgilerin, kenarların arasından dı§arı­
dakilerin nüfuzuna açılması, ba§ka varlıkların renkleriyle bir­
lc§mesi ve manzaranın parçası olması da bu sayede engellenmi§ 
olur. Ba§ka varlıkların kenarları, renkli yüzeyin arasına karı§a­
rak çizimin bütünlüğünü bozmamalıdır . Aynı §ekilde fırça usta­
sı da yekpare vuru§larla, kenarların arasına aynı tona sahip 
renkleri atabilmelidir. 6 

Geleneksel minyatürde, çoğunlukla merkezde yer alan kut­
sal varlıklar, muteber ki§iler, resimde yerle§tirildikleri yerden 
bağımsız olarak, en önde gibi, perspektifin yarattığı bozulma­
lardan bağı§ ık §ekilde ortaya çıkarlar. Ba§ka nesneler onların 
bütünlüğünü, tamamlanmı§lığını gölgeleyecek §ekilde önünü 
kapatmazlar. Sözgelimi bir tahtı ya da §ehzadeyi ancak Sultan 
gölgeleyebilir. Çizgiler, kutsal varlığın tamlığını savunur; ba§ka 
çizgilerin, renklerin araya karı§masına engel olur. Sadece in­
sanlar için değil, Matrakçı Nasuh'un topografik çizimlerinde 

" Sanat kurarncısı Heinrich Wölfflin, "çizgisel" ve "gölgesel" ayrımı 
yapar ve çizgiden renge ve oradan boyamaya geçi§i sanatsal evrimin 
parçası gibi anlatır. Nesneleri lekeler halinde ve çizgiler halinde anla­
yan yakla§ımları birbirinden ayırır. Çizgiler nesneye hakim olsa da, 
kitlesel görü sunan gölgeler ve lekeler, ı§ık ve renk yoluyla resme ha­
kim olurlar. 
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olduğu gibi, kutsal yerler de birbirini gölgelerneden yan yana 
dizilirler (Mahir 2005:  1 54) . Benzer §ekilde yazma eseriere ait 
minyatürlerde cetvel ustalarının yerle§tirdiği kenarlıklar, sayfa 
üzerindeki yazıyı, metni ve resmi sınırlarlar. Geleneksel minya­
tür sanatında, kitap sanatı altında hüner sergileyen nakka§ın 
üretimi olan nakı§lar, yazıyı gölgelemeden, üzerinden geçme­
den sayfa bo§luklarına yerle§tirilirler. Yani nakı§ içerisindeki 
varlıkların sıradüzeninin yanında, sayfa düzleminde de yazı ve 
resim arasında bir ba§ka düzen hayat bulur. Bazen nakı§ bu ke­
narlıkların içerisini doldurur, yazı için çerçeve, kenar süsü §ek­
lini de alabilir. 

Resim 4: Resim-yazılı temsil kendi nesnesini yok ederken. 

Gölgesi, derinliği, hacmi, renkleri alınmı§ olduğundan, yazım­
dan tam olarak ayırt edilemeyen geleneksel minyatür, kalıp kul­
lanılarak yapılan çizimierin de katkısıyla, birer resim-yazı değe-
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ri kazanır. E l  yazması, resimlenmi§ olanın üzerindedir. Kitap 
sayfasında araya giren nakı§, renklerden değil de daha çok çiz­
gilerden kurulmu§ olduğundan yazının devamı ya da eki sayı­
labilir. Yazıdan ayrı bir hikaye aniatmadığı gibi, ondan ayrı bir 
görünürlük alanı da yaratmaz. Yazma eser üzerinde çalı§an 
tüm sanatkarlar için bu durum geçerlidir. Kitap sanatı etrafın­
da bir araya gelen hattat, nakka§, cilt, cetvel ve renk ustaları ya 
da ba§ka beceri sahipleri, geleneksel bir düzenin buyruklarına 
ve ona uygun varlık zincirine, sırasına uygun dü§en İ§ler ortaya 
koyarlar. 

Nakı§, ilgiyi yazının üzerinden alıp kendi üzerine çekmesin, 
gözü me§gul etmesin diye, büyük ustalar dı§ında, minyatürler­
de yeni ve ilginç üslı1p deneyleri yapılmaz, renk ara§tırmalarına 
giri§ilmez. 7 Gelenekleri a§manın zorlu ğu, biraz da yeni ve il­
ginç deneyierin beklentisi içerisinde olmayan sanat alıcısıyla 
ilgilidir. Tersine, sanatkarda ve yazma eserin alıcısında, tekrar 
edenin, deği§mezliğin beklentisi hakimdir. Bu nedenle, aynı 
okulun İ§lerinde renk kullanımı tutarlı olmalı, bir eserden diğe­
rine deği§kenlik göstermemelidir. Renklerin karı§ maması kadar 
sabitlenmesi de esastır. Sabitlendiğinde renklerin bir adı olur: 
"Levni sarısı" gibi. Nakka§lar, renkleri karı§tırmasalar da, ka­
rara varsın ve dayanıklı olsun diye yumurta sarısı ve bazen de 
tutkal kullanırlar. Renk bir kez kıvamını bulduktan, kabul gör­
dükten sonra farklı renk arayı§larına fazla giri§ilmez. 

Nakı§, uzun dönemler boyunca tek ifade alanı olarak içeri­
sinde yer bulduğu yazma eserlerde mütevazı durmalı, öne çık­
mamalıdır. Ustaların nakı§lara derinlik, hacim katmamaları, 
türlü tekniklerin yardımıyla resmi göz alıcı kılmaktan uzak 
durmaları biraz da kitapların yarattığı bu konukseverliğe ters 
dü§memek içindir. Yazma eserler etrafında toplanan ve farklı 
marifetlere sahip zanaatkarlar, tevazuyla, tenzih duygusuyla İ§-

7 Nakka§ Osman gibi usta nakka§ların, geleneksel dönemde de kendi 
atölyelerinde duvar resimleri çalı§tıkları, serbest fırça darbeleriyle ya­
pılan tahrir ve renk deneylerinde bulundukları bilinir. 
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lerine yakla§ırlar. Nakka§, kitaptaki yazıyı bezemenin, onu da­
ha anla§ılır kılmanın ötesinde bir amaç ta§ımaz. Zaten gelenek­
sel minyatürlerin bir tür resim olmaktan çok, yazıya nak§olan, 
onun dokusuna İ§leyen bir ba§ka yazım olması da bu ili§kiden 
ileri gelir. 

Osmanlı sarayına İ§ yapanlar için kural koyucu bir te§kilat 
olan Ehl-i Hiref içerisinde, kitap sanatını icra eden zanaat­
karlar arasında ayrım gözetilmez. Saray etrafında toplanmı§ bu 
çevrenin İ§ i yazma eserler ortaya çıkarmaktır. 8 Hattatın ya da 
nakka§ın, cetvel ustasının, ciltçinin yaptıkları aynı İ§İn etrafında 
döner. Yazma eseri ortaya çıkaran zanaatkarların hünerleri 
arasında fark gözetilmez. Hattat ya da nakka§ın yaptığı, yazma 
eseri bezemek, süslemektir. Nakka§ın İ§İ de kitapta, yazınayla 
ilgilidir.9 Saray çevresi gibi sanat koruyucuları için, yazmalar­
daki nakı§lar da sözlü olanı kayıt altına almanın, yazıya geçir­
menin bir yoludur. Birçoğu sözlü gelenekte dola§an mesellerin, 
efsaneterin resimlenmesi için uygun bir ifade aracı olan nakı§, 
sadece içerisine yerle§tiği yazıya değil, sahipsiz sözlere de §ekil 
vermi§ olur. 

Saray çevresi, Osmanlı'nın hükümran ve güçlü olduğu dö­
nemlerde kendi egemenliğinin, kurduğu düzenin yansıması, 
güzellernesi olarak, hamisi olduğu sanat İ§lerinde de yenilikler­
den çok, tekrar ları, deği§mezliği talep eder. Ancak zamanla 

8 Osmanlı saray çevresinde Ehl-i Hirefteki genel sanatkarlık eğitimi­
nin yanında medreselerde de tüm ilimler öğretilir. Osmanlı klasik dö­
neminde, sanat gibi ilim türleri de fazla ayırt edilmeden, birbirini ta­
mamlayan bilme alanları gibi görülürler. Bu ilimler topluluğuna, ruha­
ni, fikri, sözlü ya da yazılı ilimierin yanında, güzel yazı ve güzel söz 
söyleme (retorik, belagat) ilimleri de eklenir: "Çünkü bunlar birbirle­
rini tamamlayarak tek bir kelime olu§tururlar" (İnalcık 20 1 0: 1 75 ) .  

9 Ancak kimi zaman, Kanuni'nin oğlu Mustafa için hazırlanmı§ olan 
ve tuhaf canlıların resimlendiği Aca'ibü 'l-Mah/Ukat yazmasında oldu­
ğu gibi, §ehzade okusun diye değil de resimlerine baksın diye yapılmı§ 
eseriere de rastlanabilir. 
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devletin genel siyasal durumu ve egemen varlığındaki dü§ü§le 
ko§ut olarak, minyatür geleneğinde de deği§im ve yenilik ara­
yı§ları ortaya çıkar. Bu deği§ imin de etkisiyle, minyatürün uzun 
süre yazının bezemesi, eklentisi ve süsü olduğu gelenek bozul­
maya ba§lar; nakı§lar önce bütün sayfaya yayılır ve ardından ki­
tap sayfası dı§ına çıkarak duvar ve tuval resimlerine dönÜ§Ür­
ler. Osmanlı egemenlik biçimi deği§tikçe, minyatürler de §ekil 
deği§tirirler. Egemen bir devletin buyruğuymu§ gibi, resim ve 
yazıyı aynı kitap içerisinde ve sözün hükmü altında tutan gele­
neksel yakla§ım, merkezin hükmü kaybolup, sözü nüfuzunu 
yitirdikçe, yazıyı ve resmi aynı cümlede birle§tirmek de zorla§ır. 

Osmanlı Devletinin, toprağına ve tebaasına egemen olduğu 
klasik dönemde, hanedan etrafında dönen önemli tarihsel olay­
ların tasvir edildiği değerli tarih ressamlığı örnekleri olan §eh­
namelerde, egemen bir idare altında deği§meden kalan ya§am­
ların tasvirine rastlanabilir. Bu yapıtlarda, minyatürler de yazılı 
manzum yazmalar gibi tarihsel olayların kaydedilmesi amacına 
hizmet eder. Çoğu zaman tasvir kalıpları kullanarak, sava§ sah­
nelerini, tahta çıkma merasimlerini canlandıran nakka§ da bir 
çe§it vakanüvis sıfatı edinir. Bu tasvirler de resmi olayların ka­
yıtları sayılırlar. Yazılı vekayi geleneğinde olayların yüzeysel §e­
killerde kaydedilmesi gibi, §ehname sayfalarını dolduran nak­
ka§ da tarihsel sahneyi, vaka yı etraflıca tasvir etmeden bırakır. 
Olayın sahip olduğu ba§ka bağlantıları, öncesini, sonrasını ver­
meden, kalıpla§mt§ bir sava§, tahta çıkı§, sünnet sahnesi can­
landırmakla kalır. Nakka§, olayın tarihini, yerini, kimler ara­
sında cereyan ettiğini kaydedip bırakan resmi tarihçiden, vaka­
nüvisten fazlasını yapmaz. Nakı§a bakanın, olayı okuduğundan 
farklı §ekillerde yorumlamasına fırsat vermez. Yazılı olan dı§ın­
da, yazma esere eklenmi§ resimlerde hikmet aramamak gere­
kir. Nakı§, altında bir gizem saklıyormu§ gibi görünmemelidir. 
Resme geçiren §ehnameci ya da yazıya aktaran vakanüvis, re­
simli ya da yazılı yollardan vakayı yüzeysel olarak kaydetmekle 
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yetinirler. 1 0  Ortada gizli kalmış bir hakikat varsa, söylenmeden 
kalmış olanda aranmalıdır. Yazan da çizen de, egemenin yapıp 
ettiklerini, kalıp cümleler ve tasvirlerin izin verdiği kadarıyla 
temsil etmekle sorumludur. Tasvir edilen ya da betimlenen ta­
rihsel olayı ve mekanı, nakkaşın çoğu zaman görmeden resim­
lernesi de olayları birbirinden ayrı görmemesinin, bir kalıp içe­
risinden çizme, anlatmaya dönük yatkınlığın sonucudur. Nak­
kaş, manzara resimlerini bakmadan çizmesi gibi, tarihsel olay­
ları da görmeden, anlatıldığı şekliyle tasvir eder. Ama anlatıcı 
da olan biteni zaten basmakalıp şekillerde dile getirir. 

Yazının Dı§ına Ta§an Resim 

Klasik minyatür işlerinde, belli bir kahbın içerisinden, bo§ bi­
çimlerin, arketiplerin yansımaları gibi tasvir edilen, aynı kalıp­
tan dökülmü§ olmanın özdeşliğiyle çizilen canlı varlıklar, can­
sızlar gibi ifadesiz, hareketsiz görünürler. Tanrısal bir kaleme 
öykünen usta nakka§, yeryüzündeki varlıkları, canlı ya da can­
sız olduklarına fazla bakmadan tasvir eder. Kitap sayfasına 
nak§edilen insan figürleri, benlik sahibi olmak bir yana, ruh ta­
§ıyan varlıklar gibi de görünmezler. Tasvir eden sanatkar, mu­
savvir, etrafına bakmadan el melekelerinde saklı, hafızasındaki 
kalıplarla ve hazır dü§ünüşlerle işini görür. Musawir yeni bir 
görünürlük icat etmez; geleneklerin ona toplayıp getirdiği çi­
zim ya da dü§ÜnÜ§ kalıplarını kullanır. Bu kalıpların geçerliliği­
ni Nakka§ Osman, Musawir Hüseyin ya da Levni gibi büyük 
ustalar gözden geçirebilirler. 

Kalabalığın ve doğa tasvirlerinin orta yerinde açılan sayfa 
bo§luğunda, Sultan ve maiyeti dı§ında, farkını i§aretlemeye de­
ğer, hususiyet taşıyan varlıkların mevcudiyeti dikkat çekmez. 
Saray çevresinden olanların yüzleri pek ayırt edilemese de, di­
ğerleriyle olan farklarını giyini§leriyle, duru§larıyla belli ederler. 

10 Şehntime geleneğinin son temsilcilerinden olan İbrahim Mülhem!, 
kendisi için vakanüvis sıfatını kullanır (95 ) .  
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M inyatür sayfası, biraz da onların bu büyüklüğünü belli etmek 
için bo§ bırakılır. Tasvir sayfasında, cılız doğa tasvirleri ve top­
lu halde, bir kö§eye çekilmi§ olarak resimlenen kalabalığın dı ­
�ındaki satıh onlara terk edilir. "Osmanlı sultanlarının hünerle­
rinin, güç gösterilerinin ve cesaret gerektiren davranı§larının 
bctimlendiği" minyatürlerde, bu gösteri için yeterli bo§luk açılır 
( 1 50) . Kalabalık ve bitki örtüsü, sultanı ve saray çevresini göl­
gelernesin diye geri çekilirler. 

Kojin Karatani, geleneksel Çin ve Japon resminde de benze­
ri bir sakınmaya rastlar. Dağların kutsal varlıklar sayıldığı Tao­
cu inançlardan beslenen sansui çiziminde, "dağın büyük çizil­
Jiği, diğer nesnelerinse ağaç, at, insan §eklinde sırayla küçül­
Jüğü" fark edilebilir. Bu çizimlerde, dahil oldukları kutsallık 
Jairelerine göre varlıkların sıralandığı "üç uzak yöntemi" uygu­
lanır. Bu sıraya göre, "yüksek uzak", "derin uzak" ve "düz 
uzak" kavrayı§ları bulunur. Ama ana belirleyen dağların konu­
mu olur. "Üç uzak yöntemi", perspektifin Avrupalı olmayan sa­
natçılar için aldığı biçimlerden birisidir. Bu bakı§ açısının içeri­
sinden, sadece bakarak değil de ezberden, bellekten çizmek 
önemlidir. Böylece, "zaman ve mekan bağlamının belirleyiciliği 
ortadan kalkar." Nesne değil de onun "kavramı", "modeli" çi­
zilir, "belleğe i§lenen imgeler" resmedilir. 

Osmanlı nakka§ları ya da Uzak Doğulu ressamlar perspek­
tiften haberdar olsalar da uygulamaya geçirmezler. Bu resim 
ustalarının payla§tıkları varlıkbilimsel motifler nedeniyle, doğa­
yı tema§a ederken kar§ ıda dur anı, doğal bir "manzara", kendi 
bütünlüğü olan bir "doğa kesiti" gibi izlemek olanaklı değildir. 
Her zaman çerçeve dı§ındakiler, görünmeyen varlıklar da bu 
manzaraya katılır ve görünür olanın, resim çerçevesi içerisinde 
kalanın oranlarını, büyüklük sırasını, uzaklık derecelerini, bir­
birlerine göre olan uyumlarını etkilerler ( Karatani 20 l l :  32) .  

Batılı bir bakı§ açısıyla minyatür sahnesinin canlılık kazan ­
ması, Osmanlı Devleti'nin kendi hükümranlığını gözden geçir­
diği, Batıya yüzünü çevİrıneye ba§ladığı bir zamana ko§Ut ola-
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rak ortaya çıkar. Nakı§ların bir zamanlar kenar süsü olduğu 
yazılar ayrı sayfalara ta§ınırlar. Ufuk çizgisi a§amalı olarak a§a­
ğıya çekilir. Ancak açılan bu yeni bo§ luk gökyüzü varlıklarının 
hilafına gerçekle§ir. Bu deği§im beklenmedik §ekilde, yeryüzü 
varlıklarının daha rahat resimlenebilmeleri için geni§ bir satıh 
açılmasına neden olur. Çe§itliliği artan varlıkları daha rahat 
yerle§tirebilmek, nesneye, manzaraya daha rahat eğilebilmek 
için bu geni§lik gerekli olur. Sadece saray sakinlerinin değil, 
kalabalıkların, sıradan insanın da sahip olduğu ferdiyet görü­
nür olmaya ba§lar. Öncesinde i§lemelerin, halı desenlerinin 
parçaları gibi duran doğal nesnelerin daha gerçekçi tasvirlerine 
derinlik etkisi ve gölge oyunları eklenir. Bu yeni manzarada alı­
§ılmamı§ bitki türleri de ortaya çıkar. ı ı Bir zamanlar cılız bitki 
örtüsünden ayırt edilemeyen insan kalabalıkları, hareketli ,  türlü 
nümayi§ler içerisinde ve bir silüet olmaktan uzakla§ını§ olarak 
çizilirler. Basit çizgiler ve yalın renklerle değil de, ince fırça 
i§çiliğiyle, yumu§ak fırça darbeleriyle ve karı§ık renklerin yar­
dımıyla betimlenirler. Çizginin tasvir edilenleri aynıla§tırmasına 
kar§ın, serbest renk kullanımı, farkları i§aretlemek ve detay 
vermek için uygun yakla§ımlar sunar. Ki§iler, kalabalık ve doğa 
bu §ekilde ferdiyet kazandıkça, kendine ait ruhla donandıkça, 
geleneksel minyatür sanatının ufkundan da çıkmaya ba§larız. 

Tzvetan Todorov, resimlerin yazma eserler içerisinde ol­
gunla§tığını, özerklik kazandığını dile getirir ve özellikle 1 4. 
yüzyıl kitap bezerne sanatının Avrupa resmi için sahip oluğu 
önemden söz eder. Resim kitaplara girdikçe, doğa ve birey da­
ha da görünür olur. Kitap bezemecileri, ilk kez e§yaları gölge­
leriyle beraber gösterirler; bu resimlerde, "artık zamanın bırak­
tığı izler görülür: Çizgiler, kırı§ıklıklar ( . . .  ) Kımıldayan insan­
lar vardır." Bu dönemle beraber, "resim sanatı, bütünüyle gö­
rünür olan dünyaya özgür bir biçimde evet der" (20 1 2 :  1 9) .  

1 1  Kojin Karatani'nin Japon yazariarına atfettiği "manzaranın ke§fi" 
Osmanlı nakka§larınca daha erkenden gerçekle§tirilmi§ gibi görünür. 
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Doğalcı detaylarıyla bilinen Flaman ressamiarına esin veren re­
simler, ilk kez kitaplarda, yazıların arasında hayat bulurlar. Ya­
ni Batı'da resim, Osmanlı nakı§ının tarihçesinden farklı olarak, 
yazma eseriere karı§tıkça bağımsızla§ır, "soyut niteliklerin be­
timi" , alegorileri olmaktan uzakla§ır; kendi konusu, biçimi olan 
bir ifade alanı gibi geni§lemeye ba§lar: 

Resimler, harfleri bilmeyenierin kitabıdır. Ba§ka bir deyi§le, 
resimler aracılığıyla Hıristiyan öğretisini tanıyacak olan hal­
kın büyük çoğunluğunun kitabıdır. Görünür olan, herkes 
için ortak olan bir derlemeyle, kavranabilir olanın hizmetine 
sunulacaktır. ( . . .  ) Bu gösterim, bütün ayrıntıları ve küçük 
farklılıklarıyla benzersiz olanı değil, genel nitelikleri yakala­
maya çalı§ır. Resim kendisini §emaya dönü§türür. Görünür 
olanın henüz muteber bir temsil yolu olmadığı bu zaman­
larda, resimli ifade henüz özerk bir anlatım alanı bulamaz. 
Resmin amacı, görünür olanı görünmez olana, bedensel 
olanı tinsel olana doğru giderek a§mayı zihinsel olarak öğ­
retmektir. ( 1 7) 

Geleneksel minyatür çalı§maları, duvarda, tuvalde kendi ba§ına 
durması bir yana, yazma eserdeki sayfayı da tam olarak dal­
durmazlar. Bir metnin içerisine gömülü, sayfa bo§luklarında, 
çoğunlukla yazıyı çerçeveteyecek bir kenarlık ve alt metin gibi 
ortaya çıkarlar. Bir minyatürü, tezhip çalı§masından ayırmaya 
olanak verecek §ekilde, tasviri gerçekle§tirene özgü bir üsh1p izi 
bulunmamalıdır. Görevi, yazma eserin ortaya çıkmasına yar­
dım etmek olan nakka§, aynı zamanda katip, tezhipleri hazırla­
yan müzehhip, cilt İ§İne bakan mücellit ya da tasvirleri yapan 
musawir olarak çok yönlü bir çalı§ma içerisine girebilir. Nak­
ka§ harf, tezhip, kenarlık ya da nakı§ §eklini alabilen, özünde 
çizgilerden kurulu bir kitabı ortaya çıkartınakla sorumlu zana­
atkarlardan birisidir. Geleneksel nakt§ desenleri, bu genelle§mi§ 
çizim içerisinde birer model, §ablon, kalıp gibi İ§ görürler. 
Nakka§ yeni bir üsluba yönelmeden, çizim kalıplarını kullana­
rak herkesin çizdiği gibi çizmeye çalı§tr. Aynı kalıp kullanılarak 
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çizilen tüm varlıklar, birbirinin kopyası gibi görünürler. Örne­
ğin tasvir edilmi§ tüm §ehzadeler birbirlerine benzerler; temel 
bir §ehzade idesinin, kahbmm kopyalan olurlar. Levni, üç §eh­
zadenin sünnete götürülmelerini resimiediği çalı§masında bu 
türden bir kalıp kullanır ve §ehzadeleri aynı §ekilde çizer. Onla­
rın koluna girmi§ götüren vezirler de birbirinin kopyalarıdır. 
Görülene, duyulana dair ayrımların, hususiyederin resmedil­
memesi geleneği öylesine belirleyicidir ki, nakı§larda Sultanın 
bile ayırt edici bir yüzünün, §ahsına ait ifadesinin bulunmayı§ı 
çarpıcıdır. 

1 7 . yüzyıl ortalarında nakka§lık, yazma geleneğinden ba­
ğımsızla§arak kendi ba§ına, özerk bir sanat alanı olur. Banu 
Mahir, bu deği§imin belirtisi olarak, "mürekkep resim" adı veri­
len tek sayfa çalı§maları örnek gösterir. Resim, yazma eserlerin 
bünyesinde, yazının ve sözün eki olmaktan çıktıkça kendinden 
mürekkep hale gelir. İlk önce 1 7 . yüzyıl ba§larında tek sayfa 
resimler ortaya çıkar. Farklı hünerleri kitap sanatı içerisinde 
birle§tiren gelenek son buldukça, minyatür, hat ve tezhip ör­
nekleri de ayrılırlar. Modern zamanlara yakla§manın emaresi 
olarak resim, söz ve yazının ayrı§ması olgusu minyatür gelene­
ğinde de kendisini gösterir. Resim, yazıyı süsleyen bir eklenti 
olmaktan uzakla§ır. İlk olarak yazı ve resim aynı sayfadan çıka­
rak, kar§ılıklı iki sayfa §eklinde yerle§tirilirler. Sonrasında, sur­
nameler'de olduğu gibi nakı§ iki sayfaya yaydır. Aynı dönemde, 
çar§ı ressamları denilen ve saray dı§ında varlık gösteren önemli 
bir sanat çevresinin olu§ması da bu deği§imde etkili olur (73) . 
Bu ressamların ortaya çıkardıkları i§lerinin alıcısı olan ve bir­
çoğu okuma bilmeyen halktan ki§ilerin "tema§a gereksinimi" 
bu deği§imde etken olmu§ olabilir. Sanatçılar saray çevresin­
den, saray te§rifatından uzakla§ıp gündelik hayatı da resimle­
rneye ba§ladıkça, klasik gelenek içerisinde i§lerini İcra etmeleri 
zorla§ır; doğal canlılığı, renkleri, kayna§mayı vermek, mevcut 
kalıplar içerisinde zorla§ır. 
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Resim 5 :  KazvinJ'nin Acaibü 'l MahlUkat adlı yazma eserinden. 
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Yazının vesayetinden çıkarak önce tüm kitap sayfasına yayılan 
resimler, sonradan sayfa yüzeyini de terk ederler; daha büyük 
çalı§malar ve farklı resim satıhları ortaya çıkar. Minyatürler, 
kitap sayfalarından ayrıldıkça nakı§ değerlerini yitirirler. Batı 
resminin de etkilerini gözleyebileceğimiz bu dönemde Levni 
gibi sanatçılar, perspektif, t§ık ve gölge oyunlarıyla uyumlu yeni 
minyatür kalıpları yaratırlar. Levni, renkleri karı§tırır, türlü 
tonlamalar yapar, çizgilerin belirginliğini bozmaya ba§lar. Us­
tanın bazı eserlerini, belli metinlere göndermelerle ya da gele­
neksel kalıpların güvencesiyle değil de doğrudan modeliere 
bakarak ortaya çıkardığı bilinir ( 8 1 ) .  Onun i§leriyle beraber 
nakka§lar, manzara yı ke§fetmi§ler gibi dı§arıya, doğaya, sarayın 
dı§ındaki kalabalığa da bakmaya ba§larlar. Bu "yeni betimleme 
tarzı" içerisinde sadece konular, kalıplar değil, renk araçları da 
deği§ir (İrepoğlu 1 999: 38) .  Yağlıboya, suluboya ya da guva§ın 
da kullanıldığı fark edilir. Çizgiler, yerlerini renklerin yarattığı 
'plastik' bir dünyaya terk etmeye ba§larlar. 

III 

İmge ve İmaj: Fazla Görünür Olmanın Sonuçları 

imaj, imgenin yüzlerinden birisidir. imgenin resimli, görünür 
halidir. Ancak felsefe ve edebiyat yapıtlarında imaj genellikle 
imgeyle anlamda§ olarak kullanılır. Bakmanın, görmenin diğer 
duyulara, görselliğin diğer ifade yollarına göre ayrıcalık kazan­
dığı görme-merkezli (ocularcentrism) modern zamanda, imge­
nin, imaj tarafından ku§atılması olağan sayılabilir. Bir ba§ka 
bölümde daha ayrıntılı olarak değerlendirilen ve Marshall Mc­
Luhan'ın savunucusu olduğu kültür kuramında, sesin hük­
mündeki (logocracy) modern öncesi ile görüntülerin, imajların, 
resimlerin hükmü altındaki (videocracy) modern zamanlar ara­
sında ayrım yapmak olanaklıdır. ' Resim-merkezlilik' modern 
zamanların metafiziğidir. Heideggerce bir korkuyu dile getirir­
sek, her metafizik kendi "tehlike"sini yaratır. Modern zamanlar 
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için bu  tehlike, resmin, imajın diğer "açığa çıkma biçimleri"ni 
ya da bu çalı§mada ifade edildiği §ekliyle, görmenin diğer du­
yum biçimlerini, imajınsa diğer ifade biçimlerini, imgenin diğer 
hallerini bastırmasıyla ili§kilidir. 

imge kavramında, her zaman için görünürlüğe ili§kin bir ta­
raf bulunabilir. imge, bakarak ya da tasariayarak çizilen bir re­
sim barındırır içerisinde. imge denildiğinde "zihinsel, algısal, 
sözel, optik, grafik imajlardan söz ederiz" (Robins 1 999: 2 1 ) .  
Ancak bu çalı§madaki temel varsayıma göre, imgenin 'saf re­
sim' hali olarak imaj, imge içerisinde ayrık bir §ekilde bulun­
maz; sözlerle, yazılar la, edimlerle iç içe geçerek görünür olur. 
Saf resim olarak imaj, imgeyi in§a eden diğer ifade araçlarının, 
sözlerin, yazıların ve edirolerin bastırılmasıyla görünür olur. 

imajlar, yarattıkları görünüdüğün yanında, sakladıkları ve 
üzerini kapattıklarıyla da hem bir apaçıklık hem de belirsizlik, 
ku§ku yaratırlar. Her §eyin orta yerde, görünür olduğu yerde 
muhtemel bir tehlikenin varlığı ya da §Üpheli bir durumla ilgili 
sezgiler ortaya çıkar. imajların sergilediği apaçıklık, çeli§kili bir 
§ekilde yanılsamalara da neden olabilir. Örneğin ki§isel imajlar­
dan söz edildiğinde, sanki uydurma bir kimlikten, yakı§tırma­
cadan da söz edilmi§ olur. imaj, üzerine geçirildiği varlığın sa­
hip olmadığı, kendisini ta§ıyanın, yansıtanın özüne dahil olma­
yan bir görünüm ve yüzeysellikle, paz vermekle anlamda§ sayı­
lır. İmajın gerçekliği, yarattığı büyülenme haliyle ili§kilidir. imaj, 
bir süslenme stratejisinin parçası olarak, bakanın yüzeyde ola­
na odaklanmasını, gördüğünün altını, ardım, ötesini ara§tırma­
masını telkin eder. Bu §ekilde tanımlandığında imaj , i§aret etti­
ği gerçeklikten bağımsızla§ıp özsel olandan uzakla§tıkça belir­
ginle§ir, değer kazanır. Nesnesine görünürlük kazandıran imaj, 
insan ve nesne kalabalığı, karma§ası içerisinde bir açık seçiklik 
yaratarak, izleyicisini, alıcısını, tüketicisini zaman kaybetmeden 
kendisine çağırır. 

imaj, imgenin belli bir zaman ve yer parçasında görünür ol ­
masının hatırasıdır. imgenin görünür olma, açığa çıkma yolla-
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rından birisi olarak imaj, aynı zamanda görüleni gizleyen, izle­
yicisiyle nesnesi arasına mesafe koyan, gösterdiğini yalanlayan, 
görüleni temas edilemez uzaklığa çeken bir ifade yolu da ola bi­
lir. Görerek ileti§im kurmanın, hem çok yakın hem de o kadar 
uzak bir deneyim olduğu genel bir kanıdır. Özellikle medyanın 
yarattığı bir tür sinizm içerisinde, imajlar, görüntüler gizli dü­
zeneklerin, kurmacaların parçası gibi anla§ılır. Medyaya yansı­
yan insanlık durumlarına ait resimler, daha anla§ılmaz, gizemli 
bir ba§ka olayı, gerçekliği örtrnek için kullanıldığı kanısını da 
beraberinde getirir. Bu durumda, imajların içerisinden anlatı­
lan, görünür kılınan sava§ların, acıların, türlü dramların ger­
çekliği de §Üpheli olur. Kitle ileti§imi yoluyla izleyicilere, ya§a­
nan olaylarla ilgili belirli görme biçimlerine göre çerçevelenmi§ 
bölümler ula§ır. Böyle bir sunum içerisinde, izleyici ile olaylara 
maruz kalanlar, izlenenler arasında duyguda§lık kurulması ola­
naksızla§abilir. izleyici, ancak benzer §eyler ba§ından geç m i§ se 
sorumlu §ekilde davranabilir, duygulanabilir. 

Georg Simmel, kent ya§amında görme duyusunun zorunlu 
olarak ayrıcalık kazandığını yazar. 1 2  Buradan devamla, imgeyi, 
imaj olarak sadele§tirmenin, indirgemenin, kent ya§amı için bi­
li§sel bir zorunluluk olduğunu varsayabiliriz. Çoklu ya§antıların 
mekanı olarak kent manzarasından bazı imajlar, görünürlük 
parçaları kesip almak, karma§ık deneyimleri sadele§tirmek için 
gereklidir. Bili§sel denetimi a§acak ölçüde bilgilerin, etkilerin, 
uyaranların akı§ halinde olduğu kent uzamında çoğul duyumla­
rı bastırmak, karma§adan uzakla§mak ve belki de duyulanı çar­
pıtmak doğal bir zorunluluk halini alabilir. Bu yüzden böyle bir 
karma§aya, gerçek ya da farazi ekranlar ardından bakmak, kent­
Iiyi zihinsel olarak daha az yorar. Özellikle kitle ileti§im araç­
larının olanaklı kıldığı bu güvenceli bakı§ alanı sayesinde, ekra­
nın sunduğu kesit alanı dı§ında kalanlarla ilgilenmek gerekme-

1 2  Bu tartı§ma için Simmel'in, "Metropol ve Zihinsel Ya§am" adlı ça­
lı§masına bakılabilir. 
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diği gibi, ekranın çerçeveleme mantığı dı§ına çıkmadan uzak ve 
yakın yerlerde olup bitenler izlenebilir. Ekranlar üzerine dü§en 
ba§ka hayatlar, yüzler, ili§kiler bizimle ili§kisiz resimlere dö­
nÜ§türüldüğünde, kayıtsızca ve belki de eğlenceli birer görüntü 
gibi izlenebilirler. "Ekran bizi korur. Korunaklı bir izleme sağ­
lar. Ekran sayesinde hayata kar§ı acımasız ve kayıtsız olabiliriz" 
(Robins 1 999) . 

Kitlesel ileti§im yoluyla görüntüleri fazlaca yakma getirilen 
ba§kalarına ait medya imajlarında aynı zamanda çeli§kili bir §e­
kilde bu varlıkların yüzü silinir ve belli bir mesafede durmaları 
sağlanır. Ba§kalarının yakın çekim, çoğu zaman kendisinden 
habersizce kaydedilmi§ görüntüleri, imajları, onlar hakkında 
a§inalık yaratmak yerine onlardan kurtulmak, onların sorumlu­
luğundan muaf kalabilmek için de kaydedilirler. Bu sunumda, 
gerçek ya da kurmaca görüntüler arasındaki fark da silinir. 
Hatta kurmaca olanla izleyicisi daha fazla özde§lik kurabilir; 
izleyici, felaketlere, kıyııniara kayıtsız kalabiJirken bir fılmde iki 
sevgilinin ayrılığına zorlanmadan gözya§ı dökebilir. Zamanımı­
za ait sava§ların ve yıkımların da bu kolektif kayıtsızlıktan des­
tek bulduğu bilinen bir gerçektir. İzleyicilere, uzak yerlerde 
sürmekte olan kurmaca sava§ların görüntüleri ula§ır. Yakın çe­
kime uygun kameralar ta§ıyan canlı yayın ekipleri, sava§ mu­
habirleri, ya§ananı daha da gizli, anla§ılmaz kılmak üzere sava­
§ın ya§andığı topraklardan bildirirler. Medya üzerinden ileti§im 
kuran büyük kalabalıklar, elektronik ortamda gönderilen imaj­
ların temsil ettiği dramı tam olarak kavrayamazlar. Hatta sava­
§ın ortasındakiler için de bu deneyim farklı olmayabilir. Sava§, 
imajların akı§ı §eklinde yansıtıldığında, onlar da ekranlar üze­
rinden dolayımianan bir çarpı§maya dahil olurlar. 

Simmel'in çok erkenden belirlediği gibi, modern bili§sel de­
neyimin özünde, kent uzamında sıklıkla ortaya çıkan "§ok"lara 
yönelik dü§ünmeden tepki verme hali bulunabilir. Özellikle 
imajların yardımıyla, §Ok nesnesine kestirme cevaplar verilme­
lidir. ' Duyarlığı' azaltmak, §Oklara kar§ı korunma yollarından 
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birisidir. Karma§ık gündelik ya§amın yarattığı duyum ve ifade 
fazlalığı içerisinde duyguları ve belleği bastırmak ya da sınırsız 
resim, ses, görsel-i§itsel malzeme akı§ının sonucu olarak ortaya 
çıkan kayıtsızlık, olağan ruhsal tepkiler halini alırlar. imajiara 
fazla maruz kalmanın yarattığı zihinsel evrim sürecini tarif 
eden Simmel'in endüstriyel kentler için belirlediği bu dönü­
§Üm, kentlinin kendi çevresine uyum sağlayabilmesi için zorun­
ludur. imaj kalabalığı içerisinde görüleni güvenli bir mesafeye 
yerle§tirmeye yardımcı 'teknolojik görü'nün de desteğiyle, gü­
venceli görme biçimlerinin yaratılması gereklidir. Güvenli bir 
bakı§ mesafesinden, hazır görme ve duyma kalıplarıyla, resim 
ve ses akı§ına kar§ılık verilebilmelidir. Bu "mesafe" yaratıldı ­
ğında, kent karma§ası sadele§ir; "tüm yüzterin bulanıkla§tığı ve 
§ekilsiz ve tekbiçimli tekelere dönü§tüğü" fark edilir (Bauman 
1 998: 1 9 1 ) . Yabancılarla dolu tekinsiz kent karma§ası içerisin­
de bakı§ mesafesini doğru kurmak, dı§arıda olup bitenlere ka­
yıtsızlık ve ilgisizlik yoluyla "doğal bir savunma" olanağı yara­
tılmı§ olur. 

Kent manzarasında ortaya çıkan uyaran fazlası içerisinde 
maruz kaldığımız bili§sel, ruhsal etkilerin nedenlerini yorum­
lamak, ondan deneyimler çıkarmak zorla§ır. İçerisinden dü­
§Ünce ve yorum katmanı çıkarılmı§ hazır resimler olarak imaj­
lar, bu uyum döneminde, simgelerin, imgelerin yerini almalıdır. 
Robbios'in "ikonculuğun kaybedilmesi" olarak tanımladığı de­
ği§im kentli için zorunlu bir 'kayıp' olur. Bu deği§imle beraber, 
resimli göstergenin kendisiyle özde§ olduğu, göründüğü gibi 
kavrandığı biraz da 'çocuksu bir duyumsallık' ortaya çıkar. Bu 
deği§im, görünenin ekrandaki kesitiyle, çerçevelenmi§ sunu­
moyla e§biçimli ve e§anlamlı olmasına neden olur. Çerçevenin 
dı§ına kar§ı kayıtsız kalabilme becerisi, kalabalık kentlerde 
uyum içerisinde ya§amanın önemli bir bile§eni olur. Görünenin 
dı§ındakilere kayıtsızlık, kesintisiz imaj akı§ının yarattığı uyu§­
ma, halsizlik ve yorgunluk hallerinin sonucu bir kolayetlık ola­
rak da açıklanabilir. 
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Türlü kayıtsızlık, sabırsızlık ve yorgunluk türleriyle malul 
kent sakinlerinden, imajlar arasında estetik deneyimler, sem­
bolle§tirmeler, imge yaratma ve bozma etkinlikleri, yaratıcı ve 
ezber bozucu okumalar beklemek de zorla§ır. 'Yaratıcı okuma­
lar' son bulduğunda, imajiara fazla maruz kalmanın belirtisi olan 
takıntılar, tekrarlı ruhsal saplantılar, otistik deneyimler ortaya 
çıkar. Kevin Robins, "vizyon otistiktir" diye yazar (75) .  Otistik 
tekrarlar, sürçmeler, çok fazla i§lenmemi§ bilgi ve resimler 
arasında kalmı§ olmanın sonucu hocalamaların belirtileridir. 
Bu türden takıntılar, aynı zamanda ruhsal telafi yolları gibi de 
anla§ılabilirler. Takıntılar sayesinde imajlar, 'çarpıtılmı§' ,  'yan­
lı§ yorumlanmı§' da olsalar tekrar simgesel alı§veri§lere dahil 
edilirler. 

İmajlann Pedagojisi 

Ulus Baker, zamanımızı anlamak için, "görselliğin ontolojisi"ni 
yapma gerekliliğini ortaya koyar. Bu amaçla, imajların temel 
malzemesi olduğu bir dü§ünüme ait "görsel tarz"ın arayı§ı içe­
risine girmeyi zorunlu sayar. imajların varlığını ve i§levlerini 
olumlar görünen Baker'in dü§Üncesi derinlemesine değerlendi­
rildiğinde, imaj olarak tanımladığı kavramın 'saf görsellik'le 
ili§kili olmadığı ortaya çıkar. 

Baker, kendi eğitim alanı olan toplumbilim disiplini içerisin­
de imaj yaratmanın olanakları üzerine dü§ünür. Emile Durk­
heim'ın etkilerinin henüz görülmediği . sosyologlarda "imajlarla 
dü§ünmenin" izlerini bulur. Thorsten Veblen'in "aylak sınıf', 
Max Weber'in "Protestan", Gustave Le Bon'un "duygusal ka­
labalık" tanımları ve Simmel'in çalı§malarında çok farklı §ekil­
lerde ortaya çıkan "toplumsal tipler" bu türden imajlardır. Ta­
hayyül gücünün ve dolayısıyla "rüyalar ve ütopyaların ciddi 
güçler halini aldığı" bir zamanın dü§ünürleridir bunlar. "Top­
lumsal tipler", resmedilen, betimlenen, belli eylem türlerine, ya­
§am §ekillerine sahip "görünürlük özelliği" olan toplulukları 
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i§aret ederler. Özünde toplumla ilgili bazı tahayyüller, imajlar 
olan bu tipierin etkile§iminden "duygular" doğarlar. 

"Görünür düzeyde i§leyen ve etten kemikten bir bireyle§tir­
meyi" sağlayan toplumsal tipler yaratıp toplumu "görselle§ti­
ren" yakla§ımlar, Durkheim toplumbilimi diğer be§eri bilimler­
den ayırdığında ortadan kalkar. Durkheim, "görsel bir §iirselli­
ğe ili§tirilmi§ hakiki bir sosyolojik dü§ünümün" sonunu ilan 
eder. Onunla birlikte, "hayatı doğrudan", "metinsel olmayan" 
§ekillerde sunan toplumsal ve be§eri tipler, imajlar yaratma gi­
ri§imi sona erer. Le Bon, Gabriel Tarde ve .Georg Simmel gibi 
sosyologların yarattığı tipierin kar§ısına soyut toplumsal biçim­
ler ve yapılar yerle§tiren Durkheim'ın kullandığı ara§tırma yön­
temleri, toplumsal olguların "görülebilirliğini" yok eder (Baker 
20 1 0: 5 7, 1 04) . 

Baker'e göre "duygusal toplumsal tipler", "imajlarca hare­
kete geçirilirler" ( 1 07) . Esasen kitle ileti§iminin ya da kültür 
endüstrisinin üretimi olmayan, gösteri amacı ta§ımayan tüm 
imajların yarattığı duygular, sadece bireyleri değil, toplumları 
da "duygulanı§a" çağırırlar. Ele aldığı konuyu görselle§tiren 
imajlar, "doğrudan anlamak" yerine "tahayyül edilebilir" top­
lum ve birey manzaraları sunarlar. Özellikle C. Wright Mills'in 
sınırlarını çizdiği "sosyolojik tahayyül",  toplumsal görüngüleri 
imajların içerisinden anlamaya yönelik bir yakla§ımı örnekler. 
Bu ara§tırmalarda, "bir toplumsal ara§tırma projesinde kullanı­
lan görsel, i§itsel veya görsel-i§itsel bir malzeme asla destek 
olarak" yardımcı malzemeler gibi değer görmezler ( 1 2  7) . Za­
manımızda "görsel -i§itsel ögelerin" toplumlar ve bireyler için 
in§a edici değerde olmasından dolayı, bu malzemenin değeri 
daha da belirginle§ir: 

Her yeni ku§ak 'okurlar' olarak kalmaktansa, daha fazla 
görsel-i§itsel yönelim kazanma eğiliminde -artık imajlar ve 
sesleri basitçe '§eyler" veya 'bütünleyiciler', 'illüstrasyonlar' 
olarak kabul etmiyorlar. ( . . .  ) Kitle ileti§imi olaylarını yara­
tan ve yeniden üreten saf araçlar olarak canlandırmıyoruz -
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bir fotoğraf bazen sayfalarca yazıdan çok daha fazla enfor­
masyon sunabilir. ( 1 28) 

Ancak imajların böyle bir "pedagoji"ye hizmet edebilmesi için 
herkesin "eğitimli" olması gerekir. imaj üretenin olduğu kadar 
seyircinin de imajlardaki fikirleri alabilmesi, kar§ısındaki mal­
zerneye sadece bakınayıp aynı zamanda "okuyabilmesi" için 
donanımlı olması zorunludur. Baker'e göre bu tür bir okurya­
zarlığın, eğitimin, imajların yazı ve sesle olan bağlarını kurma­
dan gerçekle§mesi olanaksızdır. Saf resim gibi ele alınamaya­
cak olan imaj, resimli, yazılı ve i§itsel ifadelerle iç içe tanımla­
nır. Örneğin multimedya enformasyon teknikleri yoluyla yara­
tılan imajlar, yazılı metni dı§layarak sadece görsel - i§itsel ögenin 
birle§mesiyle yaratıldığından, "yazının ötesine" geçmi§ olur ve 
"bu geçi§ bireye ayrılan 'tahayyül' oyununun hareketini azal­
tır" ; sanal gerçeklikte olduğu gibi, "üst derecede baskılama eği­
limi kazanır."  Bir ba§ka deyi§le, izleyicinin imajiara özgürce 
katılımı için, görsel -i§itsel malzemenin olduğu kadar, imajdaki 
okuma payı da mutlaka korunmalıdır. "Yazı ile gerçeklik ara­
sında her zaman ki§isel yoruma açık, tahayyüle yol açan, belirli 
bir bo§luğun mevcut olması" imajı alımlayanın baskılanmasına 
engel olur (2 79) . "imajın gücü"nün açığa çıktığı bu bo§lukla­
rın ya da "aralıklar"ın korunması gereklidir. Bu bo§luklar, se­
yircinin kar§ısındaki resim ve ses ileti§imine dinginlikle cevap 
verebilmesi, hipnotik ve otistik etkilerden uzak durabitmesi için 
gereklidir. 

Baker'in yapıtını derinlemesine değerlendirdiği Gilles Dele­
uze, imajların "dogmatik" ve alımlayanında takıntı yaratan do­
ğasından söz eder. Nasıl yaratılmı§ olursa olsunlar, imajlar her 
durumda farklı duygulara yol açarlar ama kimi zaman hipnoz 
ve otizm gibi daha "tehlikeli" sonuçlara neden olabilirler. ima­
jın neden olduğu "sağlıklı" duygulanı§ların ölçüsü, yaratıcılığa 
ve ki§ise\ yoruma açıklığıyla ölçülebilir. imajlar, "duygu yara­
tan" ifadelerdir. Duygular da imajlar §eklinde ortaya çıkarlar: 
"imajlar bedenlerimizin gerçek duygulanı§larının izleri"ni ta§ır-
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lar. " İmajları nedenlere ili§tirme ve duygular ve hislerin gücüyle 
ili§kilendirme felsefe tarihinde" çok önemli bir dü§ünce izleği­
dir (207) . imajlar, yarattığı duygular yoluyla fikirlerle, anlam­
larla da bağlantı kurarlar. Baker bu fikrini Walter Benjamin 
üzerinden örnekler: Onda "imajlar inceden ineeye 'fikirler' ol­
maya yönelirler." 

Baker, duygularla fikirlerin bulu§tuğu ve imaj yaratmaya ya­
rayan muhayyilenin, diğer bilme ve anlama araçlarına göre za­
manımızda ayrıcalıklı bir konum kazanması gerektiğini savu­
nur. Bu §ekilde yakla§ıldığında, "imajları fikirler olarak kavra­
yabilmeyi ba§armak", "dü§ünmekle fiilen hiçbir ilgisi olmayan 
imaf" kavrayı§ından uzakla§mak olanaklı olur (26, 1 70) . "İma­
jın en dolaysız insan deneyimi olması" nedeniyle, "imajın ba§ka 
herhangi bir zihin ürünü kar§ısındaki üstünlüğü"nü kötüye 
kullanmak da olasıdır (22 7) . Örneğin doğrudan deneyimlenen 
belli türde imajlar, fikirler, duygular yerine bir tür "otizm"e yol 
açarlar ( 1 93) . Baker, bu tür imajları kültür endüstrisinin, kitle 
ileti§iminin parçası sayar ve "teknik imaj" olarak adlandırır. 
"Ekrandan izleyicisine doğru giden" "tek taraflı" bu tür imaj ­
lar, "hislerin ve duyguların bir tür otomatizmini" kullandıkla­
rından "tehlikeli"dir. Baker, imajların ta§ıdığı tehlikeleri, biraz 
da tartı§maya açık bir varsayımla, yazılı ve sözel i§aretlerin, 
simgelerin yarattıkları dolayımiardan uzak olmalarıyla ve bili§­
sel hazırlıklara imkan vermemeleriyle ili§kilendirir. 

Baker'e göre "pathos", "duygusal patlamalar" yaratabilen 
imajların yarattığı etkilerin "nörolojik" tarafları da vardır (308, 
309) . Teknik imajlar, muhayyileyi "bombardıman altında" tu­
tarak i§lerliğini yok ederler. Muhayyile yok olduğunda, imajlar­
la fikir yürüten bir "dü§ünür" kaybolur ve yerini bir tür "rönt­
genci" alır. Sadece bakı§la değil, imgelemin uzamını tüm araç­
lar, sözgelimi kameralar da bir "dü§Ünce makinesi" olmaktan 
çıkarak "pornografik çekim"lerin araçları olabilirler. Böyle çalı­
§an imgelem, "vehimler ve yararsız imajlar" üretir (2 1 7, 2 1 8) .  
Bu tür yavan imajlar yaratıcı bir imgelemin üretimleri olmaktan 
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çıkarlar: " imgesel ilkesinden kopan bir imaj, bunun sonucunda 
nihai bir biçim içerisinde donarak, gitgide güncel algının nite­
liklerini üstlenmeye ba§lar. Kısa süre içerisinde hayal kurmanın 
ya da konu§manın yerine temsil etmenin hizmetinde olacaktır. 
Diğer bir deyi§le bir imaj istikrarlı veya sabitse ya da istikrar 
kazanır ve sabitlenirse, tahayyül engellenmi§ olur. imajları bu­
lunmayan bir muhayyile haline gelir" (22 1 ) .  

Yarattıkları kapsamlı görme ve "tamalgı" olanakları nede­
niyle imajlar, sadece görülen, bakılan de"ğil, aynı zamanda okun­
maya da açık ifade kaynakları olurlar: "Günümüzde, bir fotoğ­
raf artık 'görülmez' tersine 'okunur' . "  (249) imajların bu §ekil­
de çoklu duygutanımlar yaratarak, bilincin "ötesinde" ve "altın­
da" bir yerlere değmesi, hem §ans hem de bir tehlikedir. Ba­
ker'e göre, bu faydaları ve tehlikeleri gözeten, görsel -i§itsel 
imajların etkin bir §ekilde okunınası ve kullanımına yönelik ye­
ni bir 'müfredat', "pedagoji" gereklidir. İki yüz yıllık fotoğraf, 
yüz yıllık sinema, elli yıllık televizyon ve yirmi yıllık dijital imaj 
geçmi§inden sonra, imajların farklı ve yaratıcı §ekillerde okun­
ması gereksinimi doğmu§tur: 

Her yeni ku§ak metin ve okuma yerine imajlar aracılığıyla 

dü§ünmeye daha çok uyum sağlıyor. Hegel'in 'kavramın 

pedagojisi'ne ba§vurduğu anlamda, bugün imajın pedagoji­

sinin gerçekle§eceğini ummaya ihtiyaç duyuyoruz. ( . . .  ) Pa­
leolitik imajın tarihöncesi bile (Lascaux'daki mağara-resim­

leri) bizi bu imajların pedagojik i§levi hakkında dü§ünmeye 

zorluyor, yazının kökenieri olarak çoğu zaman alfabetik ya­
pılardan önce resimyazıya (pictogram) ve fikir belirten ya­

zıya (ideograma) yöneltiyorlar. (228) 

imajların Pornografisi 

Zeynep Sayın imgenin Pornografısi adlı çalı§masında imge ya­
ratma edimine ait gene özgün bir aniatı sunar. Onun temel sa­
vına göre imge yaratma eylemi, salt görünü§ten, imajdan, do-
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kunu§a, konuma ve bedenle§meye geçi§in arayı§ını içermelidir 
(2009) . Bu arayı§, her görünende saklı olan "dokunu§un izi" 
dir. Sözgelimi çocuklarını izleyen anne babalar, onları sadece 
görmezler, aynı zamanda onlara dokunur, bakı§larıyla ok§arlar. 
Bakı§ ile bakılanın birbirine cevap verebildiği benzeri durum­
larda çoklu duyumlar (affection) ortaya çıkar. Merleau-Ponty' 
ye göre Cezanne, resimlerinde dünyaya nasıl dokunduğunu gö­
rünür kılmaya çalı§ır; gözleriyle dokunma ve ba§ka duyumlar 
yaratma olasılığını ara§tırır. Onun resimleri bir bakıma bakı§ın 
nesnesini ok§amasıdır. 

Ok§anan §eye tam olarak dokunulmaz. Oysa dokunu§, gör­
menin uzakla§tırdığı nesneyi fazla yakınla§tırır. Bu farkı sorun­
la§tıran Emmanuel Levinas'ın etik tanımı da dokunu§la bakı§ 
arasında bir yere yerle§ir. Ba§kasını bakı§larıyla uzakla§tırma­
yan ama onu fazla yakma çekmeye de engel olan bu etik, ürkü­
tücü bir dokunu§la, her gördüğünü kapsayan, panoramik bakı§ 
arasında bir yerde ifadesini bulabilir. Zygmunt Bauman da 
ok§amayı yakın biçimde tarif eder: Ok§ama, kar§ıdakinin ba§­
kalığını ortadan kaldırma niyeti olmayan bir eylemdir; "Ok§a­
yan el, tipik olarak, hep açık kalır, hiçbir zaman bir pençe ha­
linde sertle§mez, asla ele geçirmez; bastırmadan dokunur, ok­
§anan bedenin §ekline uyarak hareket eder" ( 1 998: 1 1 8) .  

Bu 'doğru mesafe'yi, bakı§taki dokunU§U ve imgenin izlerini 
fotoğraf ve sinema sanatında bulmak olanaklıdır. Özellikle fo­
toğraf, görme ve dokunınayı ili§kili kılabilir. Sinema ek olarak, 
imgenin sözlü ve hareketli halini de bu bağlantıya dahil eder. 
Fotoğraf ve sinemanın yardımıyla, "yeni bir görsel paradigma" 
içerisinde, en soyut tasarımları bile görünüre aktaran bir tek­
noloji içerisinde, imgenin salt görmekten artan payını geri al­
manın yolları bulunabilir. Görsellik yoluyla nesnesinden uzak­
la§an imajın, yeniden hacim kazanması, ya§am bulması bu sa­
yede olanaklı olur. Böyle bir etki, fotoğrafı ve sinema yapıtlarını 
sadece izlemeye değil, ondaki yazıyı, hareketi okumaya, sözünü 
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dinieyebilmeye açık, Ulus Baker'in değindiği türde bir pedagoji 
içerisinden olanaklıdır. 

Bu yakla§tma, ön hazırlığa sahip izleyici, mevcudiyetin farklı 
ifade kipleri içerisinde sunumu olan imgeleri, görünen ve gö­
rünmeyen arasında kurulan ayrımla değil de, farklı duyumlar 
yoluyla tema§a etmeye açık bir okur/izleyicidir. Dünyayı gör­
gül, ampirik duyumu a§an bir uzam saydığından, saf görüntü­
nün, imajın yerine farklı mecazları, alegorileri, anlam kaymala­
rını, metonimileri yerle§tirebilen çoğul bir okumanın, görmenin 
yolunu ara§tıran okur/izleyici, açık seçik bilme ve görme arayı­
§' içerisine girmez. Gerçek imge, bu nedenle pornografik, müs­
tehcen bir imaja, açık seçik bir bildiriye, uğultuya, takıntılı bir 
edirne, harekete dönü§mez. imge yaratmak, kendi yansısıyla, 
imajıyla örtÜ§mek, bulu§mak isteyen Narcissus'un tavrından 
uzak durmanın kar§tlığıdır. Narsisistik eylemde olduğu gibi im­
ge ve imaj çakt§madığından, imgelerin yardımıyla öznenin ya 
da nesnenin kendi benliğini, kimliğini doğrulaması olanaksızla­
§tr. imge değindiği nesnenin, dokunu§a açık bir maddesellik 
yoluyla sunumunu sağiasa da, diğer yandan da nesneyi tekrar 
maddesinden ayırmak, kurulan nedensel ili§kiyi bozmak üzere 
ortaya çıkar. Yani imge yaratmakla imge bozmak, her zaman 
için iç içe geç mi§ eylemler sayılmalıdır. 

Etimolojisine bakıldığında da pornografinin (porno-grap­
hos) resimlemeyle, çizimle ilgisi fark edilebilir. Fazla görünür 
olan durumların, sahnelerin kar§tlığı olarak pornografi,  sadece 
cinsel organların detayına inen malzemelerin kar§tlığı değildir; 
her tür açık seçiklik, if§a merakı da pornografiye dönü§ebilir. 
Araya çekilmi§ perdelere ve gizliliğe saygı duymamak, mevcu­
diyeti fazlaca "göze getirmek" saklı kalması gerekeni açığa çı­
kararak, ona nazar etmekle de ili§kilidir. Genel olarak, bakı§ın, 
kar§ıla§tığı perdeleri yırtarak nesnesine aracısız değmesi §eklin­
de tanımlanabilecek olan pornografi, asıl eylemi icra edenlerden 
çok, yapılanı izleyenlerle ili§kilidir. Ama izleyicinin bakt§t gene 
de aracısız, dolaysız değildir; ba§ka tür perdeleric gölgelenir. 
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Bakı§ın doğası üzerine çok §eyler yazmı§ olan Merleau-Ponty 
için, "§eyleri 'tamamen çıplak' görmeyi hayal edemeyiz, çünkü 
bakı§ onları sarar, onları kendi teniyle giydirir" (2006) . 

Pornografınin yaratıcıları, İcraatı gerçekle§tirenlerden daha 
çok, gizli kalması gereken i§lerle ilgili kafasını çevirmesini bil ­
meyen izleyiciler, okurlar, dinleyicilerdir. Sadece resimle, edim­
le değil, benzer §ekilde, yazılı ifadeyi, sözlü anlatımı, detaylı be­
timlemelere, tasvirlere zorlamak da pornografık etkilere neden 
olabilir. Sözcük oyunlarıyla, ağdalı söyleyi§le de müstehcen et­
kiler yaratmak olanaklıdır. Pornografı için ayırt edici olan, gi­
zemler, bulmacalar yaratmadan her §eyi if§a etmek değil, kendi 
saklılığında, mahremiyetinde ya§amakta olana göz dikmek, dil 
uzatmak, kulak kabartmaktır; ba§kalarının kendi halinde ya­
§amlarını gösteriye, gösteri§e açma çabasıdır. Nesnesini kendi 
halinde bırakmadan, ba§tan çıkarıcı bir varlık §eklinde, göze ve 
dile getirmektir. Bu yüzden, dize getirilmi§ nesneyle e§anlamlı 
olan pornografık §ey, bakanın, konu§anın, yazanın mutlak fay­
dasına, arzusuna terk edilmi§ vasıfsız nesnedir. 

Oysa öznesi ile nesnesi arasında kurulu bir bakı§ımın varlı­
ğını gerektiren imgenin, tümüyle göze ve dile gelemeyeceği söy­
lenebilir. imgeler yoluyla sunumu yapılan nesnenin ya da olayın, 
resimli, yazılı, sözlü ve türlü ediıniere dönÜ§IDÜ§ halleri görü­
nür, duyulur, ele gelir olur. Görülür, duyulur hallerinden birisi 
içerisine yerle§tirilen imge, aynı zamanda kendisini silen, bozan 
"izler", "dokunu§lar" üzerinde §eki! bulduğundan, tümüyle mev­
cudiyet kazanamaz; bu §ekilde ertelenen ve yersizle§en bir di­
namiğe sahip olduğundan çerçevelenip kaydı yapılamaz. Zey­
nep Sayın, benzer bir meramla, "imgeye haysiyet kazandıran 
içerisindeki bo§luktur" diye yazar. imgenin mevcudiyeti, sürek­
li elden ve bakı§lardan kaçan, hal deği§tiren, farklı görüngüler 
içinde beliren 'ba§kalığın izi'yle olanaklı olur. İmge göze geldi ­
ği, dile geldiği anda kendisine bakanın, değenin, değinenin ya­
rattığı bozucu etkiyle içindeki kökensel bo§luğa çekilir. 
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Pornografik sunum, mahreminde dingince ya§aması gere­
ken varlıkları göz önüne ta§ırken, onları aynı zamanda nazara, 
göz değmesine de açık hale getirir. Nazar vurmak, göz önün­
deki gözde varlığa hem imrenerek bakınmak hem de onun gü­
zelliği hakkında konu§mak yoluyla gerçekle§ebilir. imgeler de 
böyle süslü, saklanınayı seven varlıkların geçici görünümlerini 
sunarlar. imgeler varlığı bir an için göze getirirler. Ancak diğer 
yandan da kendi izini, yankılarını, kayıtlarını silen imgelerdir 
bunlar; bakı§ın, söyleyi§in ve yazmanın ezberlerinden kurtulur­
lar. "Pornografik imge", duyum ve ifadelere ait ezberlerin için­
de yakalanan geçici imajdır, imgenin anlık hatırasıdır. Göze, 
kulağa ve dile sunulan anı parçalarıdır. Oysa bu sırada imge, 
"gizli ötesinden soluklanan bir yerde farklı §ekiller almaya de­
vam eder. ( . . .  ) imgenin içerisinde görünmeyen bir hacim, göl­
ge, hayalet", görünenin duyulanı, dile geleni sürekli olarak er­
telemek üzere ardalanda İ§ görür. imge, nazar değdikçe, dile 
geldikçe silinmekle olan "eskil dokunu§un izini" bırakarak yok 
olur. 

Sayın, Avrupalı Yeniçağ'ı, gözün gördüğünün hakikatle e§ 
sayıldığı bir dönem olarak tanımlar. Bu dönemle birlikte, içeri­
sinden "dokunU§Un izi çıkartılan" imge, resimle e§anlamlı ol­
maya ve imaj , imgenin ayrıcalıklı hali olmaya ba§lar. Özellikle 
yağlıboya tabloların, ölüdoğa tasvirlerinin dı§avurduğu İ§tahlı 
bakı§ların ürünü imajlar bu deği§imin kanıtlarıdır. imgenin 
ikon değerini yitirdiği, geriye sadece resmin (pictura) kaldığı 
temsiller ortaya çıkar. Romalıların imago, Bizanslıların ikon 
dediği imgelerden geriye sadece resimler kalır. "Pictura, ima­
go'yu mahvetmi§tir" (36) . Ancak modern sanada ve özellikle 
de Cezanne'ın çalı§malarıyla beraber, imgelerin resimlerden, 
imajlardan fazla bir §ey olduğu yeniden ortaya çıkar. Bu dö­
nemde, saf resimlere dönük dünyevi temelli zararsız ikonkırıcı­
lık eylemleri ortaya çıkar. Dokunu§, imgenin yeniden parçası 
olur. Özellikle Mareel Duchamp, "lütfen dokunun!" temalı sa­
nat yapıtlarında olduğu gibi, sadece seyirlik değil, dokunu§a da 
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açık sanat i§leri hazırlar. Yakın zamanlı sanatsal İcralarda edi­
mi, performansı öne çıkaran enstalasyonlarda da bu yatkınlığın 
izi sürülebilir. Sayın'ın ifadesiyle, "Cezanne sonrası imge"nin 
halleridir bunlar. Sadece görünenleri değil, görünmeyeni, yok­
luğu, derinlerdeki bo§luğu, bilinçdı§ı muhtevayı da hesaba ka­
tan imge yaratma biçimleri ortaya çıkar. Cezanne, "doğanın yü­
zeyde değil, derinlerde olduğu henüz ke§fedilmemi§tir" ( 1 46) 
derken, görünür olmayanı da imgeye dahil etme isteğini dillen­
dirir. Onun yapıtlarında temsil yok olmaya, görünmeyen de 
görünüre katılmaya ba§lar. Sanat yapıtma dü§ense, görünme­
yende saklı ilksel dokunU§U yüzeye çıkarmaktır: "Maddenin ve 
malzemenin a§ıldığı temsil biçimleridir sanat. Sanat, madde, 
bedensel dokunU§Un, izini, ürküsünü anı§tırır" ( 4 7) . 

"Cezanne sonrası"nda, tablolarda fırça darbelerinin, renk 
lekelerinin, taslak çizimierin ortaya çıkması gibi, in§a edildiği 
malzemeyi inkar etmeyen, maddenin ve dokunu§un izini yok 
etmeye çabalamayan sanatsal bir tavır ortaya çıkar. Sanat yapı­
tı, sesin söz olması, renklerin ve çizgilerin resimle§mesi, harfle­
rin yazı, basit eylemlerin edim halini almasının sonucu gibi or­
taya çıkar. Yapıtın gizlemediği bu dokunu§lar, izler, "belirli bir 
maddeselliğin geçmi§te kalan anı§ tırmas ıdır" ( 49) . İz, hem yazı 
ve resim gibi kalıcı olanı hem de söz ve edim gibi silinip gideni 
aynı anda ta§ıyabilir. Hem akı§ halindeki bir geçmi§ kaydı hem 
de dile gelmez, göze gelmez bo§lukların çeli§kili, yarım mevcu­
diyetidir. imgelerin de yaratım malzemelerinden olan izler, gö­
ze ve dile gelene, dolayısıyla· dize gelmi§ mevcudiyete belirsiz­
lik, ele gelmezlik katar. Resimlendiği, dile geldiği, §ekil buldu­
ğu yerde silinmeye ba§layan izler, imgelerin yaratıiclıkları yer ve 
zamanda e§zamanlı olarak bozulmaianna neden olurlar. 
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IV 

Yüzeysel Olamn Önemi: Lacan'da imgesel Düzey 

Jacques Lacan'ın ruhsal geli§im anlatısında, imgelerin ne kadar 
önemli yer tuttuğunu, onun iyi bilinen "imgesel düzey" kavra­
yı§ı üzerinden anlamayı deneyebiliriz. Ruhsal geli§imin öznesi­
nin "ayna evresi" ertesinde simgesel dünyaya adım atmasıyla 
birlikte "imge §eyler", küçük ya§ ta ki çocuğun sosyal dünyayla, 
dı§arısıyla kar§ıla§masında önemli bir dolayım, arayüzey olarak 
i§lev görür. Aynada gördüğü, çocuğu bir an önce büyümeye, 
yansısındaki resim gibi tamamlanmı§ olmaya yüreklendirir. Ay­
na evresinde, bir resim gibi kar§ıla§tığı kendi yansısına yöneltti­
ği imrenti nedeniyle bu imgeyle özde§ olmak isteyen bir çocuk­
la kar§ıla§ırız. Bu geçi§ döneminde çocuk, imge ve simge ara­
sındaki "temsil edilemezliğin" bölgesinde, tanımsızlığın, bo§IU­
ğun yarattığı bir arzuyla güdülenerek, kendisini bedeniyle ve 
annesiyle ili§ki halinde tutan imgelerden, simgelerin dünyasına 
doğru yönelir; bir ba§ka deyi§le daha fazla resimli olandan da­
ha fazla sözlü ve yazılı olana doğru yüzünü çevirir. Tabii tüm 
bunların bilinçdı§ı yönelimler ve motifler olduğunu eklemek 
gerekir. 

Sigmund Freud da ruhsal geli§imin belli a§amalarında ve 
libidonun bir haritası olarak ortaya çıkan bazı resi�lerden söz 
eder. Ancak bu resimleri, sinir iletiminin, çe§itli duyumların ve 
I ibidon un i§levlerinin sonuçları gibi anlatır ( Grosz 1 990: 3 1 ) .  
Lacan'da bu ilk resimler, aynaya dü§en ilk imgeler simgesel 
dünyaya açılmanın sonucu olarak dil içerisinde ortaya çıkarlar; 
ancak bunların fizyolojiyle, biyolojik kökenle olan ili§kileri be­
lirsizdir. Freud'da oedipus evresi sonrasında beliren benlik, be­
denin, duyumların ve libidinal i§levlerin bir sonucuyken, La­
can'da ayna evresi sonrasında ilk §eklini alan benlik, simgesel 
bir dille, bedenin, temsil edilemeyen Gerçek'in çoğul kar§ıla§­
malarının sonucudur. Freud için benlik, bedensel i§lev ve ge­
reksinimlerin bir eğretilemesi, uzanımı, özel bir yansımasıdır. 
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Oysa Lacan'da benliğin i§areti olan ayna imgesi dil içerisinde 
dolayımlanır. 

Lacan, ruhsal geli§imin en önemli parçası saydığı "ayna ev­
resi"nde, imgeselden simgesel düzeye geçi§i anlatırken, üzerin­
de durmaya değer bir imge kavrayı§ı tanımlamamıza olanak ta­
nır. Lacan için imgesel düzey, sadece bebekliğe ili§kin bir geçi§ 
dönemi sayılmamalıdır; tüm ya§ama yayılan bir ruhsal deği§im 
dramı olarak, bir tarafıyla maddesel, bedensel varlıklar (özellik­
le de anneye ili§ ik ya§am süren bebeğin deneyimi olarak) , diğer 
tarafıyla da simgesel, dilsel i§aretler düzeyinde ortaya çıkan 
soyutlamalar, tasarımlar arasında sahne alır. Bu ikircikli durum 
en anla§ılır kar§ılığını bir bebeğin çıkardığı seslerde, ifadelerde 
bulur. Maddesel ve bedensel olan ile simgesel olanın uyumlu 
bir §ekilde iç içe geçmediği imgesel düzey, konu§maya çalı§an 
bir bebeğin tekrar eden sözleri gibi, yarım bir tutarlılığa, anla§ı­
lırlığa sahiptir. Sadece bebekler değil, yeti§kinler de imgeselin 
dairesi içerisinde konu§maya, davranmaya ba§ladıklarında, 
simgesel ifadelere ait özgüveni, açık seçikliği yakalayamazlar. 
Melih Cevdet Anday'ın imge tanımı burada tam kar§ılığını bu­
lur: İmge, açık seçik bir bilgi değildir. Bilinmeyenle, sezilenle 
ilgili bir gayreti yansıtır ( 1 992) . Bilgi, mantıklı sözün, logos'un, 
Lacan'ın ifadesiyle "babanın-adı"na gönderme yaparak in§a 
edilen simgeselin kenarında, dilin özel bir kullanımı yoluyla or­
taya çıkar. 

imgesel düzeyde çocuktaki dilyetisinin, mantıklı konu§ma­
dan, anlatımdan uzak hali, simgesel düzeyle beraber toparlanır, 
parçalılıktan uzakla§ır. İlk aylarda çocuğun duyum ve ifade 
dünyasında sadece renkler ve basit edimler vardır. Çocuk bü­
yüdükçe ve simgesel düzeye yakla§tıkça, tam olarak birbirine 
bağlanmamı§ seslerden kurulu anlamsız konu§malar ortaya çı­
kar. imgesel uzamda, çocuğun dil edimleriyle bedensel gerek­
sinimleri arasındaki bağlar henüz kopmamı§tır. Ancak simgesel 
düzeye girmesiyle, soyut i§aretlerden kurulu bir ba§ka dünyaya 
kavu§an çocuk annesinden uzakla§ır. Dile giri§, yarı -metaforik 
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bir ayna düzleminde bebeğin kendisini bütünlüklü olarak dene­
yimlernesiyle olanaklı olur. Aynadaki yansısında, annesinden ve 
yapı§ık olduğu ba§ka maddesel, bedensel eklentilerinden ayrıla­
rak tekil bir varlık gibi görünür; bu a§amada, özne konumunu 
i§gal etmesine, benlik geli§tirmesine ve bütünlük rluyusuna ka­
VU§masına yardımcı olan bir resme kavu§ur. Seslerin, 'parçalı 
resimler'in, bakı§ın sarmaladığı bir dünyanın gerçekliği bozul­
duğunda, kaybolan parçaların yerine simgelerden kurulu bir 
ba§ka dünya ortaya çıkar. 

Bedensel i§leyi§e yakınlık, Lacan'da imgesel değer kazanır. 
Oysa simgesel düzey, maddesel, bedensel karma§adan, anne­
den uzakla§manın sonucudur. Simgesel düzeyin ayrıcalıklı gös­
tereni olan "Babanın Adı", bedenle, maddeyle, anneyle bağlan­
tılı imgelerin arasına karı§arak, biyolojik belirlenimlerden uzak 
bir simgesel düzen yaratır. Simge denilen, belli bir gereksini­
min i§areti olmaktan uzak dil birimleridir; imgelerin yaptığı gi­
bi bir beden parçasını, maddesel bir eklentiyi imiemekten çok, 
kendi kendisinin i§aretidir. Simgesel düzeye geçmi§ olan, im­
gelerle yapabildiğini bu simgelerle yapamaz ve kendi bedensel 
gereksinimlerini i§aret edemez olur. Simgelerin dünyasına ge­
çen çocuk, Mihail Bahtin'e ait bir ifade kullanılacak olursa, im­
genin "maddi-bedensel düzey"e yakınlığını yitirmi§tir. Çocu­
ğun meramını belli bir mesafeden i§aret etmesine yarayan bu 
simgeler, ba§ka bedenlere, maddesel §eylere birle§meyi, dokun­
mayı, onları içine almayı, dı§arı atmayı, emmeyi, koklamayı kar­
§ılamakta, i§aret etmekte eksik kaldığı için mevcut gereksinim­
Iere yenilerini de eklerler. Çocuğun bedenine simge kullandıkça 
ilk kez yazılan, kaydedilen arzular açığa çıkar. Simgeler, kay­
nağı bedensel olmayan ama bedeni yeniden sınırlayan, biçim­
lendiren yeni arzu biçimlerinin i§aretleridir. Simgesel düzey, 
kural koyucu yazıların buyruğunu yansıtır. Edimlerin, seslerin 
ve resimlerin biçim verdiği imgesel evredeyse her i§aret, ifade 
bir gereksinimin belirtisi, kar§ılığıyken, simgeler, tahdit edilmi§ 
'ilksel gereksinimler' ve yeni arzularla ili§kilidir. 
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Lacan'ın imgesel düzey olarak adlandırdığı ara ruhsal ko­
numu, seslerin, renklerin, harflerin, basit ediınierin 'maddesel 
düzey'i ile dilin simgesel dünyası arasındaki geçi§ aralığı gibi 
dü§ünebiliriz. imgesel düzeyde Julia Kristeva'nın "semiyotik" 
olarak adlandırdığı ve etkileri, kaynağı, maddesi görülür, duyu­
lur olan İ§aretleme ediınieri ortaya çıkar. Semiyotik, çocuğun 
kendisinin ve annesinin bedenine henüz yabancıla§madığı bir 
ba§ka dilsel alana aittir. Kristeva, özellikle bebeklerin ve histe­
riklerin semiyotik İ§aretler düzeyinde varolduğunu dile getirir. 
Semiyotik İ§aretler düzeyine geri dönü§, histeriklerin sıklıkla 
ya§adıkları bir deneyimdir. Bilinçdı§ı bir etkinlik olan histeri 
nöbetleri sırasında, simgesel kılınmamı§ "semiyotik İ§aretler" 
açığa çıkarlar. Histeride geçmi§ deneyimler özneye, görsel bir 
malzeme, acı veren maddesel geçmi§ parçaları gibi geri döner­
ler ( 1 994) . Histeride geri dönen, simgesel kılınınam ı§ bilinçdı§ı 
muhtevadır. Bilinçdı§ı, simgeler §eklinde geri dönemediğinden, 
"keskin görsel resimler" §eklinde açığa çıkar. Bu resimler "par­
çalardan" (renkler, biçimler, çizgiler) olu§ur. "Bu parçalar, ses­
lere, sözcüklere ve İ§aretlere bağlanır" ( 1 02) . Bastırılmı§ın geri 
dönÜ§Ü, parçalı resimler ve sesler yoluyla ifadesini bulur. Sade­
ce histerinin değil, gündelik bir gözlemle sanrıların, karabasan­
ların, ate§ nöbetlerinin de bu türden rahatsız edici bir görselli­
ğe, dı§arıdan anla§ılmaz sayıklamalar gibi görünen deneyimlere 
neden olduğu fark edilebilir. 

Kristeva'nın yapıtını yorumlayan Judith Butler, semiyotik dil 
ediınİ yoluyla açılan "poetik yazımı" yeni bir simgesel etkinlik 
alanı sayar. Poetik yazımda ortaya çıkan, daha çok anla§ılamaz 
seslerden, İ§aretlerden, resimli, kimi zaman sessiz vurgulardan 
olu§an, belli bir bütünlüğe, yapıya varmayan ifadeler, edimler­
dir. Sadece anlamı değil, biçimi de bozmak, yüklemlerin,  sıfat­
Iarın yerlerini ve kullanım alanlarını değİ§tİrmek, sayfa düze­
yinde grafik farklıla§malar yaratmak da, poetik yazıının yön­
temleri arasında yer alır. Amaç, kadın dünyasına ait farklılığı, 
mevcut yazım ve söyleme kalıplarını bozarak tekrarlayabilmek-
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tir ( 1 999: ı 04, ı 06) . Butler gibi Kristeva'ya ait semiyotik kav­
ramı üzerine düşünen bir başka kurarncı Helene Cixous da 
semiyotik tecrübenin bir değişkesi olarak "dişil yazı" (ecriture 
feminine) kavramını önerir. Bu yazım türü de kadınca bir sim­
geselliği aralamak için uygun poetik araçlar sunar. 

Semiyotik muhteva ve biçimlerin, sanat işlerinde bir tür ve­
rime dönüştüğü varsayılabilir. Bilinçdışı malzeme yığınından, 
'gerçek imgeler' çıkarabilmek sanatçının esas işidir denilebilir. 
Ancak imge kurmak için gerekli hammaddeler olarak renkler, 
çizgiler, sözcükler bilinçdışının simgesizliğinde değil, imgesel 
düzeyde ortaya çıkarlar. Sanatçı, bu şekilsiz biçimleri, muhte­
vayı belli bir ölçü, uyumla soyudayan kişidir. Sözgelimi Virgi­
nia Woolf histerinin, Mareel Proust ise çocukluğun simgeleş­
tirmeye direnen, semiyotik düzeylerinden destek alarak gerçek 
sanat işleri ortaya çıkarırlar. Ulus Baker, "Virginia Woolf, söz­
cükler ve gösterenler yerine imajtarla yazma ihtiyacı duyar" 
diye yazarken Kristeva'yı destekler ve Woolfun imgesel düzey­
de çalıştığını ortaya koyar (20 ı 0: 206) . Bu düzeyde üretmenin 
zorluğu ve belki de gerçek sanatçıların ayrıcalığı, Lacan'ın im­
gesel ve simgesel arasında yer aldığını söylediği ve temsilin ola­
naksız olduğu yerden bakabilmek konusunda bir görüye, be­
ceriye, yönteme sahip olabilmektir. Esasen modern sanatın te­
mel yönelimlerinden birisi de imgesel ile simgeselin buluştuğu 
yerde ortaya çıkabilen bu özel türdeki yaratıcılığın arayışıdır 
denilebilir. 

imgesel düzey, sadece sanatçılar, histerikler için değil, he­
nüz dilyetisi gelişmemiş çocuklar için de ilksel resimlerden, 
seslerden, anlamsız sözlerden, kontrol edilemeyen edimlerden 
kurulu bir repertuar sunar. Çocuğun, simgelerin dünyasına 
girmeden önce kendince bir dil uydurması da bunun bir karşı­
lığıdır. Ancak beşeri bir varlığın simgesel düzeyde kendi benli­
ğini inşa edebilmesi, özneleşebilmesi için soyut işaretler sözlü­
ğünden "alıntılar" yapması gereklidir. Bir şeyler anlatmak iste­
yen çocuk, bu sözlükten kendi meramını açıklamaya uygun ha-
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zır anlam parçalarını, simgeleri 'alıntılar'. Bu ba§vuru genelle§­
tikçe, bebekle anne arasına giren ve onların 'bütünle§mi§', im­
gesel ili§kisini bozan "simgesel fallus", "babanın adı" gibi ayrı­
calıklı i§aretlerin yarattığı '§iddet alanında' imgesel ya da semi­
yotik repertuar bastırılır. Sözgelimi bir §eyi i§aret etmek için 
parmağıyla o §eye dokunan çocuk, zamanla i§aret ettiğini uzak­
tan göstermeye ba§lar. İ§aret nesnesiyle uzak dü§tükçe, imgesel 
düzeydeki dil etkinliğinin parçası olan ve serbest çağrı§ımlarla 
kurulan bir konu§manın yerini 'doğru ve yerinde' konu§malar 
alır. Çocuk simgesel araçlar sayesinde orada olmayanı da i§aret 
edebileceğini fark eder. Bu farkındalık olu§unca, i§aretlemek 
için parmağını nesnesine yapı§tırmak yerine sözcüklere ba§vur­
maya ba§lar. 

Yanlış Tanımanın Önemi 

imgesel ve simgesel düzeyler arasındaki ara dönemde, ayna 
evresindeki çocuk, kendisini yansılayan aynaların varlığını fark 
eder; eri§mek istediği bütünlüğe dair ilk yansıları bu aynalar­
dan görür. Aynaların sunduğu ilk imgeler, bitmeyen gereksi­
nimlerine, ağrı sızıları na, co§ kularına cevaben üretilen, beden­
sel etkinliklerle nedensel bağı olan, okunaksız, anla§ılmaz yan­
sılardır. Bu resimlere anla§ılırlık kazandıramayan, simgesel kar­
§tlıklarını ke§fedemeyen çocuk, anla§ılmaz seslerin, resimlerin 
imgesel dünyasında ya§am boyu kapalı kalabilir. Lacan'ın psi­
koz olarak tanımladığı bu durumda, simgelerle doldurulama­
yan bir dünyanın narsisistik kapanımı ortaya çıkar. Çocuk, 
simgesel düzeye doğrulukla geçebilmesinin ve bu sayede 'ben' 
demeyi öğrenebilmesinin, dt§ dünyaya katılmak konusunda 
bağlantılar yaratabilmesinin kar§ılığında, kefaret olarak 'dü§sel 
imgeler'ini, bedensel varolu§undan ayrı olmayan yarı-madde­
sel, yarı -organik imgelerini kaybetmeye ba§lar (B rennan 1 999) . 

Lacan'ın ayna evresinde kendisini gören bebeğin ya§adığı ile 
Narkissos'un suya dü§en imgesiyle büyülenmesi arasında ben­
zerlik bulunabilir. Bebeğin aynaya bakındıkça içine dü§tüğü 
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'aldatmaca' onun ıçın koruyucu bir yanlış anlama halini alır. 
Simgesel düzende kendisine yer açabilmek için yanlış tanıdığı­
na inanmak zorunda kalır. Var olabilmesi, biraz da bu yanlış 
tanımaya (meconnaissance) teslim olabilmesine bağlıdır. Sanki 
kendi yansısıyla, ayna imgesiyle özdeşleşemezse büyüyemez, 
topluluk içerisinde kendisine yer bulamaz gibidir. Lacan'ın 
modern birey için kaçınılmaz saydığı bu özneleşme dramı içeri­
sinde kalanın 'akıl sağlığı' ,  aynadaki yansısı gibi olabilmekle, 
yaratıcı yanlış anlamasına sahip çıkabilmekle ilişkilidir. Sabine 
Melchior Sonnet'nin "yansımalar toplumu" olarak adlandırdığı 
böyle bir kültür içerisinde öznelik, her yerde bulunan aynaların 
yansımalarını devşirmekle ve biriktirdiği görüntülerle hizaya 
gelmekle ilişkilidir. "Yansımalar toplumu" içerisinde 'güzel gö­
rünmek' temel bir buyruk halini alır. Doğru ve yanlış türünde 
ayrımların yerine, çekicilik, güzellik ve çirkinlik ayrımları önem 
kazanır (2007) . 

Çocuk, aynadaki imgesi karşısında, çok temel bir güdüye 
sahiptir; görünür olmak istiyorsa bu yansıya sahip çıkmalı, 
kendisini gördüğüyle özdeş kılmalıdır. Bu yansı, dışarıdakilerin 
kabullenebileceği bir biçim, suret sunar onun için. Aynada onun 
adına nesneleşmiş olan, sadece kendi gördüğü değil, daha çok 
başkalarının bakışının, nazarının karşılığıdır. Bu nazar, karşısı­
na aldığını, kendi imgesini sevmeye, kendisini duyduğu ve gör­
düğü arasındaki uzaklığı kapamaya teşvik eder. Ama bu uzak­
lık, başkasının, diğerinin, ötekinin bakışının yansısı olduğun­
dan bir türlü kapatılamaz. Bedensel gereksinimlerden, parçalı 
organlardan kurulu çocuğa bir bütünlük dayatan ayna imgesi, 
karşısındakini kazananı baştan belli bir çatışmaya çağırır. La­
can için imgeseli simgeselden ayıran sınırın "trajik"liği de bu 
aşılmazlık görüntüsünden ve içine aldığını savaşmaya davet 
eden doğasından ileri gelir. 

Lacan'a göre ayna evresinde ortaya çıkan, imgesel ve sim­
gesel düzeyierin kavşağında anlık görünür olan bir resimdir. 
Altıncı ve onsekizinci aylar arasında bir dönemde ayna evresini 
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deneyimleyen çocuğun kendisiyle ilgili bilgisi görseldir; bakı§la 
ilgilidir. Annesinden ayrı olu§unu, farkını ve cinsel ayrımlarını, 
bakarak, görerek fark eder. Kendisini sınırları belli bir resim 
gibi görür. Bakı§ın (le regard) içerisinden ortaya çıkan bir 
"kendilik resmi''ne ula§ır böylece. Simgesel düzeye geçerken 
ortaya çıkan bu yüzeysel kimlik olu§umu, öznele§me süreci 
görsellik yoluyla olanaklı olur. Özellikle de penisin görünür 
olup olmadığı belirleyicidir. Ayna imgesinde eksik ya da fazla 
olanı görünür kılan, simgesel düzeydeki "ayrıcalıklı gösteren" 
olarak fallusa odaklı bir görme ve i§aretleme sistemidir. Ba§ka­
larından ayrı varlığının yansısını fark eden çocuğun kar§ısına 
çıkan ilk resimlerin sonucunda §ekillenen 'ben konumu', bu 
ayrıcalıklı gösterene göndermeler yardımıyla kurulabilir. Ben­
lik, imgesel düzeyi terk eden varlığın, ayna düzlemindeki yansı­
sına bakarak yarattığı bilinçdı§ı bir in§adır (200 1 :  3 1 2) .  

Lacan'a göre, aynada yüzeye çıkan ilk resimlerin "yanlı§ ta­
nımaya", irkilmeye ve "hiddete" yol açmasının nedeni, "nega­
tif', hatta "kötü" bir §ekilde deneyimlenmesinden ileri gelir. 
Ancak kötü ve yanlı§ da olsalar ilk resimler, özneliğin bütün­
lüklü suretini verdiğinden, ben diyebilmenin güvencesini yarat­
tığından, bir yandan da korunması gereken yansılardır. Arzu­
nun imkansız nesnesi adını verdiği objet petit a niteliğinde olan 
bu resimler, ' imgesel çapalar' ,  simgesel etkinliklerin de temel 
göndergeleri olurlar. İlksel resimler, simgesel düzen altında §e­
kil deği§tirse de mevcudiyetlerini korurlar; imgesel ve simgesel 
arasında yumu§ak ve geçirgen bir sınır yaratırlar. Simgesel dü­
zene imgesel düzeyden geçi§, her zaman için imgelerin indir­
genmesiyle, özellikle imgenin resim haliyle olanaklı olur (Gal­
lop 1 986) . Resmin yüzeye çıkardığı, simgesel düzey altında 
bastırılan imgeler, arzuların kaynağını olu§tururlar. Lacan'ın 
"küçük a harfi" (objet petit a) ile nitelediği bu nesneler ya da 
imgesel parçalar, simgesel düzende bir "belirti", arzunun izi gi­
bi i§lev görürler. Arzu yatırımlarının yapıldığı izler, metin par­
çaları, harflerdir bunlar. Arzu, imge ve simgenin birle§tiği ara 
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yerde, "küçük a"nın nitelediği bir harfle, ilksel bir resmin birle­
§iminden ortaya çıkar. 

Aynada Yansımayan 

Ayna evresinde ortaya çıkan yansılar, kız ya da erkek çocukla­
rın, hem hiddetle hem de imrentiyle bakarak kendi benliklerini 
in§a edebilecekleri ilk resimlerdir. Ancak kız çocukları için bu 
ilk resimler, özde§le§emeyecekleri, öykünemeyecekleri ölçüde 
bulanık olduklarından, ancak zamanla bir e§, çocuk sahibi ol­
duklarında eksik kalanı, kör noktaları telafi edebilirler. Özellik­
le Julia Kristeva ve Luce Irigaray, Lacan'ın içeriğini olmasa da 
biçimsel olarak Freud'dan ödünç aldığı bu yakla§ımı, kız ço­
cuklarının da içerisinde rahat edebilecekleri bir simgesel alan 
tahayyülüyle yeniden tasariarnaya çalı§ırlar. Kristeva "semiyo­
tik"i, simgesel düzene kar§ı, cinsiyet ayrımından uzak bir i§a­
retleme düzeyi olarak tanımlar. Simgeler, gösterdiği varlığa ben­
zemezler; i§aret edilenin maddesel varlığından, görünümünden, 
sesinden, suretinden izler ta§ımazlar. 1 3  Simgede, i§aret edilenle 
i§aret edimi üst üste biner. Unutulmu§, saklı bağlantılar simge­
lere hayat verdiğinden, i§aretlerin çıkı§ yeri, niyeti, nesnesinden 
bağımsızla§ır ( 1 998) . 

1 3  Kristeva, "Simgeden İ§arete" adlı denemesinde semiyotik i§aretle­
me türlerinin tarihçesini sunar. Simgesel gösterim, mitik dü§üncenin 
ve kahramanlık çağlarının i§aretleme düzenidir. Oysa Rönesans, sim­
gesel olmaktan çok semiyotik i§aretlerin çağıdır. Rönesans romanla­
rındaki oyuncu) dil oyunlarına yönelik ilgi de bunu kanıtlar. Simgesel­
liği bozan, bu romanlarda çokça bulunan metonimilerdir. Semiyotik 
etkinlik her zaman metonimiler yaratır; i§aretler birden fazla §eyin 
göstereni olabilirler. Rönesans ve devamında modern zamanlar, sim­
gesel ifadenin yıkımını müjdelerler. Simgeler, semiyotik ve imgesel 
i§aretleme düzenlerinin etkisiyle bozulurlar. Simgesellik kayboldukça, 
i§aretleme edimindeki nedensizlik, keyfilik, rastlantısallık açığa çıkar. 
Söz konusu nedensizliğin dile geldiği yapısal dilbilim kurarnları da bu 
deği§imin bir devamı gibi anla§ılabilir ( 1 998: 64, 7 1 ) .  
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Julia Kristeva'ya göre kadın, Lacan'ın tanımladığı ruhsal ge­
li§im dramı içerisinde, kendisini, yanit§ da olsa tanıyacağı bir 
aynanın eksikliğini hayatı boyunca duyar. Çünkü kadın, simge­
selin değil, daha çok 'semiyotik' olanın, imgeselin tarafında 
açığa çıkan bir varlık halidir. Luce Irigaray'a göre "kadın ol­
mak", imgesel e yakınlığı nedeniyle gerçek bir §anstır. Merleau­
Ponty de imgesel düzeyi, çoğul cinsel ve ruhsal kimliklerin in­
§ası için verimli bir alan sayar. Kadın, ona bir beden sahibi ol­
duğunu hatırlatan çokça deneyime açık olduğundan (doğum, 
emzirme, erkeğe göre fiziksel zayıflık, adet görmek vb. )  ya§a­
dıkça imgesel düzeyi terk edemez. Irigaray, öğrencisi olduğu 
Lacan'ın bu durumu, açıkça söylemese de bir zayıflık sayması­
nı  ele§tirir. Lacan için imgesel düzey kadının, simgeselse erke­
ğin muhitidir. Irigaray, bu savlarını dillendirirken sadece kadı­
na sahip çıkmaz. Cinsel farkın kuramını yaparken, orta yerde 
duranı, ne kadın ne de erkek olan ortaneayı görmezden gelerek 
ruhsallığı iki ayrı kutba e§itsizce bölü§türen geleneksel ruhbili­
min kurucu babalarını yeniden okumak ister. Ona göre ruhbili­
min yaptığı dağılım e§itsizdir. Lacan'ın yanında Freud'u da, 
ruhsallığı kadın ve erkeklere ayrı ayrı ve e§itsiz §ekillerde pay 
eden dü§ünürler sayar ( 1  985) . 

Irigaray'a göre Lacan, kadınları kendi tasarladığı ruhbilimin 
doğru nesnesi saymaz. Lacan, bunu doğrularcasına ve sonra­
dan Slavoj Zizek'in düzeltmek için çok uğra§tığı, "kadın yok­
tur" ya da "kadın erkeğin semptomudur" gibi ifadeler kullanır. 
Kadının, peder§ahi i§aret düzeniyle ili§kili olan simgesel düze­
yin ötesinde, imgeselin tarafında kendisini kurabileceği varsa­
yımını ortaya koyar. Kadınlık Lacan'ın kuramında, erkeğin 
simge olu§turmasındaki zorluklara yönelik bir kar§ıtlık, negatif 
unsur, karanlık ve ıslak bir imge alanı olarak varlık bulur. Ka­
dının erkeğin simge İn§asına imgesel düzeyden sunduğu mad­
desel katkı, narİn, yapı§ yapı§, kararsız bir bedenselliktir. Ka­
dınlık bu nedenle, erkeğin simge dünyasını tehdit eden, maddi­
bedensel bir çekim, cazibe odağıdır. 'Kadın etkisi', birçok ya-
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zınsal yapıtta olduğu gibi, erkeğin vakarını, kararlı duru§unu 
bozar; bedensel zaaflarını, gereksinimlerini, ilksel ağrılarını ya 
da acılarını anımsatır. Erkeğin sözde kararlı varlığı, kadının 
kar§ısına yerle§tirdiği imgesel düzeyin gölgesi altında yeniden 
§ekilsizle§ir. 

Ayna evresi üzerine dü§Ünen Irigaray, Lacan'daki cinsel ay­
rımcılığa ait unsurları gözlemler. Lacan'ın kuramında, aynada­
ki yansısında küçük kız çocuğunun vajinası tamamlanmı§ ol­
madığından, ayna evresinde deneyimiediği "hadımlık korku­
su"ndan kurtulabilmesi için çocukları olana kadar beklernesi 
gerekir. Bu nedenle kadının simgesel düzende i§gal edebileceği 
tek dolu konum anneliktir ( 1 985:  25 ) .  Penis sahibi olmaması­
nın neden olduğu yoksunluğu, kıskançlığı ya da imrentiyi üze­
rinden atabilmesi çocuklarının varlığıyla olanaklı olur. Kadın, 
ayna evresinde eksikliğini fark ettiği uzuvlarına, çocukları saye­
sinde kavu§ur. Çocuklar, birer fallus i§levi görerek kadının im­
gesel evrenden uzakla§masına yardımcı olabilirler. Kadın, an­
nelik konumuyla doğrulukla özde§le§ebilirse, ayna evresindeki 
bebeğin annesinden koparak simgesel dünyaya katılması gibi, o 
da erkeklerin dünyasına katılmı§ olur. Çocukların varlığı, ka­
dınların simgesel ekonomi içerisinde üretken olabilmelerinin 
tek ko§ulu gibi ortaya çıkar. 

Irigaray'ın yeniden okuduğu Lacan'ın geli§im psikolojisi 
içerisinde, küçük oğlan ve kızın, aynaya dü§en ilk resimlerini 
gören e kadar benzer geli§ im a§amaları izledikleri söylenebilir. 
Ama ilk resmin ta§ıdığı fazlalık ya da eksiklik ruhsal kırılmanın 
da ba§langıcını i§aretler. Kız çocuğunun yüzle§tiği resim eksik­
likle i§aretlenmi§ olduğundan, geli§imini sürdürmek için ayna­
ya yansımamı§ bir §eylere öykünmek ve dolayısıyla bir yokluk 
etrafında kendini §ekillendirmek zorunda kalır. 

Simgesel olanın 'doluluğu', logos ve fallus ile olan özel ili§­
kisinden ileri gelir. Doğru konu§manın, davranmanın ölçüsü 
olan logos'un yanında neyin arzu edilebilir olduğunu koyuda­
yan fallus'un varlığı, simgesel evrenin dayanaklarıdır. Fallus'un 
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gözetimi ve denetimi altında, "heteroseksüel bir ekonomi" içe­
risinde cinsel seçimlerin, haz alışverişlerinin yapılması gerekli ­
dir. Oysa imgesel düzeydeki varlık, tüm bu ekonomilerden ba­
ğımsız olarak daha çok kendisiyle meşguldür; narsisistik bir 
alışverişin içerisinde şekillenen libidosu, arzusu, herhangi bir 
seçimin, yönelimin sonucu olarak belli bir nesneye "yatırım" 
yapmamıştır henüz. Ama fallus tarafından yapılandırılan arzu 
ekonomisinde, erkeğin yön verdiği bir alışverişin içerisine gir­
mek kaçınılmazdır. Irigaray'a göre, Freud ve Lacan'ın ortaya 
koyduğu ruhsal gelişim dramı da bu dağıtımı meşrulaştıracak 
türde "tek bir cinsiyet" tanımı içerir. Irigaray, "fallik aşama"yı 
her iki cinsiyet için de ortak bir ruhsal gelişim evresi sayan 
Freud'a sorar: "Neden bir vajinal evre yoktur?" (29) . Ya da 
Lacan'a sorar: Neden vajinanın ayna evresinde karşılık geldiği 
bir resmi, yansısı yoktur; bir boşluk, yokluk olarak temsil edil­
meden bırakılır. Bu yoksunluklar içerisindeki küçük kıza dü­
şen, kendi klitorisine küçük bir penis gibi davranmaktır; böyle­
ce fallik zamanları daha az hasarla atlatabilir. Küçük penisi, er­
kek dünyasına ait fantezilere, tabulara, fobilere kısmen de olsa 
ortak olmasına yardımcı olur . ı 4  

İmge ve Simge 

Bir zamanlar işaret ettiği maddesiyle, göndergesiyle uzak düş­
müş olan simge, anlamı işaretin içerisine kapatır. Simgesel olan, 
fiziksel, bedensel gereksinimlerin, nesneler dünyasıyla 'doğal' 
bağlantıların azaldığı dil alanında açığa çıkar. Ama her durum­
da, maddenin ve bedensel olanın sunumunun da dil içerisinde 

14 Irigaray'ın feminist kuramında, ne fallus ne de logos 'la birle§en im ­
ge alanı, kadının kendi ruhunu, fantezilerini yaratabilmesi için uygun 
bir açıklıktır. Bir ba§ka feminist kültür kurarncısı Vicky Kirby, imge­
selle simgesel arasında kalan bu verimli ara bölgeyi, bo§luğu, özellikle 
beden politikalarının, kimlik mücadelelerinin yürütülebileceği bir "açık­
lık" olarak ta sarlar ( 1  997: 1 04) . 
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dolayımianmış olduğu varsayılmalıdır. Lacan da, imgeselin ve 
simgeselin dışında, dilsel edimler tarafından dolayımlanmamış 
varlıkların dünyası saydığı "Gerçek"e bu yüzden ulaşılamaya­
cağını dile getirir. Çocukların, delilerin deneyimlediklerine ya­
kın şekilde, içerisine gireni dilsiz bırakan Gerçek, kaydedile­
meyen, kaydedilmekten kaçan bir boşluk olarak, travmatik 
etkiler üretir. işaretleme, imge ve simgeler içerisinden gerçeğin 
ifadesi, her zaman için görülene, dile gelebilir olana yönelir 
(Kir by 1 997:  1 1  O) . Dilyetisinin yetersiz kaldığı yerde bir boş­
luk gibi duyulan Gerçek, görünür, duyulur imgesini sunmadı­
ğından, ancak bir "sendeleme", simgelemedeki bir başarısızlık 
gibi tespit edilir. Gerçeğin duyusu gibi kaydedilen, ona dair 
ifadenin olanaksızlığı, imgesizliğidir CZizek 2002 : 1 86, 1 8 7) . 

Simgeler gibi dilsel işlevler, icralar olsalar da, imgeler nes­
nesiyle, işaretiediği varlıklarla, simgelerin kurduğundan farklı 
bağlantılar içerisine girerler. imge, dilin ötesinde mevcudiyet 
kazanan bir varlığa, kendiliğe temas etmez; dil içi dolayımiarın 
dışına çıkmaz. imgeselin kaynağı olduğu bir işaretleme, dina­
mik, nesnesine yönelik 'sorumlulukla' donanmış bir bağlantı­
dır. imge, işaret edilen nesnenin olabildiğince yakınında olma 
çabasının karşılığıdır. imgeye karışan nesne, öznesinin ufku dı­
şına çıkmaz, görüngü niteliğini kaybetmez. 15 imgesel ilginin 
nesnesi, kendisini bir çocuk gibi araştıran, didikleyen, işaretie­
mek isteyeni edilgen şekilde cevaplamaz; kendisine yakıştırılan, 
atfedilen anlam ve görünümleri, yükleınieri cevaplar. 

imgesel işaretlernede nesne, Öznenin ufkunu hiçbir zaman 
terk etmez; duyulur, tasarlanabilir, düşlenebilir olduğunu belli 
eder, duyumsal varlık konumunu korur. imgesel gösterim, ço­
ğul if�de ve duyum olanaklarına açıktır. Örneğin bebekler, im­
gesel bir dünyanın yansıması olarak, aralıksız ses çıkarır, bitim­
siz bedensel etkinlikler içerisinde görünürler. Simgesel kapa-

15 Lacan, imgesel düzeyin ürünlerini ses ve resimlerin bir kayna§ması 
gibi görür. Yazı ise simgesel kılınmt§ bir dünyanın ifadesidir daha çok. 
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mıniardan uzak, imgesel çoğulluğu deneyimliyar olmalarından, 
dünyayı çok farklı §ekillerde duyar ve ifade ederler. Oysa sim­
gesel düzeyde bu çoğulluk, imgesel repertuar logos ve fallus'un 
yarattığı ölçüler altında yok olur. Yeti§kinlik, duymaya ve ifade 
etmeye dair bu daralmanın kendisi sayılabilir. Sözgelimi anao­
kulunda bir §eyleri boyayan, yapı§tıran, kabartan, kesip birle§ti­
ren, §arkı söyleyen, oynayan, gürültü yapıp ko§U§turan çocuk­
lar, ilköğretimle birlikte oturup yazı yazmaya, belli bir beden 
terbiyesi içerisinde davranmaya ba§larlar. imgesel ve simgesel 
arasındaki fark da bu iki dönem kadar belirgindir. 1 6  

imgenin hallerinden birisi olarak yazının belli kipleri, man­
tıkla, matematİkle evli bir simgeselliğin aracı olmaya açıktır. 
İlköğretimle beraber bunu yava§ yava§ öğrenen çocuklar, re­
sim, söz ve edimle olan bağlarını hemen kaybetmeye açık gö­
rünmezler. Bir süre daha kendi aralarında konu§urlar, gürültü 
yaparlar, sınıf içerisinde ko§U§tururlar. İlk zamanlarda yazı da 
özellikle okumaya giri§ evresinde bir çizim, resimierne gibidir 
onlar için. Yazılı metinleri de bir resim bütünlüğü içerisinde ez­
berden okurlar. Okumayı bilmeyen çocuklar, çocuk geli§imi 
uzmanlarına göre, · "grafik algı" denilen doğal bir yetiye sahip­
tirler. Bu donanımları sayesinde okumaya ba§langıçta, birçok 

1 6 Kızım Bejan'ın anaokulundaki yılsonu sergisinde, çocukların her 
eline geçirdiklerine hacim verdiklerini, renk ve kıvam kazandırdıkları­
nı, dokunsa! kıldıklarını fark ettim. Her yaptıkları ' imgesel §eyler'e 
dönü§mÜ§tÜ sanki. En ba§ta anlamsız bir gösterİ§ gibi görünse de, 
anaokulu mezuniyetlerini kutladıkları kep atma töreninde de ya§aya­
cakları dönÜ§Üme bir hazırlık yapar gibiydiler. Bu kep atma, ya§amla­
rının önemli, verimli bir a§amasının sonunu ilan ediyor gibiydi. imge­
sel 'kendini gerçekle§tirme' evresinden, simgelerin dünyasındaki öğ­
renim, eğitim hayatına geçi§lerinin göstergesi keplerini atmı§lardı. 
Çocuklar keplerini atınca, resim, söz ve edimin dünyasından, mantık 
sınırları içerisinde yazmanın, harfın dünyasına da geçi§ yapmı§ olu­
yorlardı. Bir tür ergenle§me töreni olarak yazının dünyasına adım atı­
yorlardı. 
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ba§ka §ey gibi, yazıları da bir resim bütünlüğü içerisinde algı­
larlar. Ancak haftalar geçtikçe resim ve yazıların algısının birbi­
rine karı§tığı sinestezik ara bir a§ama ortaya çıkar. Yazılı sayfa­
lar, fi§ler, öğretmenleri tarafından alt parçalarına ayrıldıkça, 
kesildikçe ve çocuk okumayı söktükçe, bu resim bütünlüğü 
önce cümlelere, sonra sözcük, hece ve ha rtlere kadar parçala­
rına ayrılır. Resimler parçalara ayrıldıkça, çocuğun dünyası da 
ba§kala§ır. Okuma ve yazma temelli okul hayatı da bu deği§imi 
sağlamaya yönelik araçlardan olu§ur. İlkokulların müfredatı 
öncelikle okumayı ve yazmayı öğretmek üzere düzenlenir. Oku­
ınayı ve yazmayı öğrenen çocuk, sonrasında farklı soyutlamala­
ra yönelir; matematik, geometri, yurtta§lık bilgisi, din kültürü 
ve mantık edinmeye ba§lar. 

Böylesi bir tümdengelimci, resimden yazıya doğru ilerleyen, 
yazıyı, resmin kesilmi§ küçük parçaları gibi anla§ılır kılan müf­
redata kar§ı, farklı yakla§ımlar da ortaya çıkar. Sözgelimi Tür­
kiye'de eğitim idaresinin okuma yazma öğretimi için zorunlu 
kıldığı ve ikibinli yılların ba§larından bu yana uygulanan "ses 
temelli cümle yöntemi", bu geleneksel okuma yazma öğreti­
minden bir uzakla§ma gibi anla§ılabilir. Tümdengelİm yönte­
miyle resimleri kese kese en sonunda harilere ula§mak yerine, 
her harfin kar§ılığı olan sesleri, çocukların gündelik deneyimle­
rinden, tanıdık nesnelerden, ili§kilerden yola çıkarak anlatmak, 
harfleri seslerin kar§ılığı, İ§areti gibi İ§lemek bu yöntemin esa­
sıdır. Çocukların bu sayede, resimlerden değil de tanıdık sesler 
dünyasından gelerek "tümevarım" yoluyla yazı dünyasına ka­
tılmaları hesaplanır. 1 7  

1 7  Seslerden yazıya doğru gelmeyi hedefleyen bu uygulamanın ba§lan­
gıcıyla aynı yıllarda, gene ilkokullarda "eğik el yazısı" öğretimi de ba§­
latılır. Harflerin ayrı ayrı ve daha yazı gibi duran dizili§i terk edilip, 
biti§ik el yazısıyla kaligrafi i§lerine dönü§en yazılar daha çok resim 
gibi görünürler. El yazısıyla ortaya çıkan güzelyazım i§leri, harflerden, 
satırlardan olu§an yazılardan çok, resimler gibi görünürler. 
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Eğitimin temel malzemesi, birimi harftir. Son yıllarda ilko­
kullarda 'ses temelli' okuma yazma öğretimi başlamış olsa da, 
geleneksel yöntemde çocukların yazının özüne, harflere ulaş­
maları için öğretmenierin yazı fişlerini keserek, önce sözcükle­
rine, sonra hecelerine ve en sonunda da harflerine ayırmaları 
gerekir. Bu şekilde, sahip oldukları doğal yatkınlıklarını, "gra­
fik algı"larını, yazılara, sayılara dökmeleri beklenen okuma ön­
cesi çocuklar, resimlerin harf ve sayı kaqılıklarını öğrenirler. 
Kafasında bütün halinde bulunan bir resmin alt parçaları gibi 
algıladıkları harfleri ve sayıları, aynı resim içerisinde bulmaya 
yönlendirilirler. Bu harfleri ve sayıları kullanarak, daha karma­
şık yazılı soyutlamalar için ön hazırlık yaparlar. Böylece anao­
kulunda oynayan, koşuşturan, boyayıp kabartan çocuklar ses­
sizce yazıp, okuyup, dinlemeye, oturmaya, düşünmeye başlar­
lar. Resim, müzik, beden eğitimi gibi dersler de yazılı malze­
meyi daha iyi anlamanın, sindirmenin koşullarını yaratmaya 
yönelik gibidir. Zaten okulda yapılan işin adı da okumaktır. 
Yazı ve okumak, okullarda resim, söz ve edimlerden ayrılarak 
ayrıcalık kazanır. 

Aynada Yansıyan 

Lacan'ı yeniden okuyan Slavoj Zizek, ayna evresini tüm yaşam 
için geçerli ve temel bir deneyim sayar (2002 ) .  Sadece kendi 
yansısıyla ilk kez karşılaşan çcocuklar değil, özneleşme süreçle­
rini kateden her yaştan kadınlar, erkekler, yaşamlarının belli 
dönemlerinde aynaya düşen imgeleriyle kaygılı bir öykünme, 
benzeşme ilişkisi içerisine girerler. Ayna evresine giren bebe­
ğin, çocuğun kendi imgesine benzemek konusundaki kaygısı, 
gayretkeşliği, hiddeti (aggression), karara varmayan, hep erte­
lenecek olan bir benliğin ilk habercisidir. Aynadaki imge, ben­
likle kurulan mesafenin, kapanmayacak bir farkın işaretidir. Zi­
zek, ayna imgesinde görünenle benlik arasındaki farkın, kapi­
talizmin işleyişi için zorunlu olduğunu dile getirir ve bu farkı, 
öznenin hep kendisini yanlış tanıyacağı gerçeğini, kapitalizm 
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için doğru bir i§leyi§in i§areti sayar. Kapitalizmin i§e yarar öz­
nesi, imgesiyle kendisi arasındaki farkı, bo§luğu, özellikle tüke­
time yönelik eylemlerle kapatmaya yönelen ki§idir. Kendi res­
miyle özde§ olamayan, yansısıyla bir türlü üst üste binerneyen 
ki§i, tamamlanmamı§, kararsız kalmalı, kendi imgesini anlamlı 
bir bütünün parçası yapamamalı, simgesel bir tutarlılığa ula§a­
mamalıdır. 

Burada öznenin ba§arısızlığı gibi görünen, "kültürel düze­
nin" ba§arısı olur. Bireyleri sürekli olarak imgesel düzeyin ça­
tı§maları içerisine çekmek, ki§isel geli§im manzumelerinin ta§ı­
dığı türde kendini yeniden tanımlama, yaratma çabasına zorla­
mak, kapitalist dinamiğin esasını olu§turur. imgesel ve simge­
selin kav§ağında bir an için görünür olan ve takıntı yaratan bir 
resme, yansıya öykünme, onu simgesel dünyanın parçası yap­
ma çabası, öznenin ko§U§turmasının temel dinamiği olur. Ka­
yıp bir resme, görünüme dönük bu tela§lı arayı§, tüm ya§ama 
yayılan öznele§me dramının temel bile§enidir. Bu gayretin ken­
disi, kapitalist i§leyi§e ait ideolojik, hegemonik yapıların ayakta 
kalması için zorunlu kültürel altyapıyı sağlar. Bu çabanın sona 
ermesine engel olan imgesel ve simgesel arasında hiç kapan­
mayacak olan bo§luk, simgesel üretimlerin, tüketimierin ko§ulu 
alı§veri§leri de güvenceye alır. Bo§luklar, farklar ortadan kalk­
salar, özne imgesiyle geri dönÜ§SÜZ §ekilde özde§ olsa, sanki 
ekonomik, politik i§leyi§lerin temelindeki dinamik de yok ola­
cakmı§ gibi görünür. Hangi ya§ta olursa olsun, ayna evresine 
girmi§ olanın yansısına benzemek için uğra§ması ve bunun ola­
naksızlığını fark etmesinin yarattığı hiddet, ekonomik değer, 
politik etkinlikler üretmenin dinamiği olur. Kİ§isel geli§im öğ­
retilerindeki "ki§inin kendisini a§ması" yönündeki çağrılar da 
bireyin aynada gördüğüne öykünmesine, resmiyle, suretiyle e§ 
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olmasına yönelik bu çabaya vurgu yapar. Kendini a§mak, kendi 
imgesine öyküornekten ba§ka bir anlam ta§ımaz burada. 1 8  

Ayna evresinde kendi imgesini ilk kez gören çocukta, uzak­
lık, konum ve 'fark bilinci' geli§meye ba§lar. O ana kadar etra­
fındakileri kendi uzanımı, devamı sayan çocuk, sahip olduğu 
farklılığı fark etmesiyle beraber, beklenmedik bir hiddete kapı­
lır. Gerçeği alı§tırmadan, tüm çıplaklığıyla veren bir resmin ya­
rattığı §Ok sonucunda tela§a kapılır (Lacan 200 1 ) .  Lacan'ın 
biraz da dramatize ettiği bu bilinçdı§ı anlatı, bazı dü§ünürler ve 
ruhbilimciler tarafından Batılı bir ruhsal geli§im öyküsü sayıla­
rak ele§tirilir. Aynalara açık bir mizacın, sosyal varlığın ortaya 
çıkmasıyla ilgili bir eğretileme olan ayna evresi ya da imgesel 
düzeyi, belli bir zaman (modernlik) ve coğrafyanın (Batı) sa­
kinleri için kurguladığı bir öznele§me dramı olduğunu Lacan'ın 
kendisi de dile getirir (Brennan 1 999) . Onun bu esin veren an­
latısında, yüzeysel olan, görünür olan her zaman önceliklidir. 
Sözgelimi çocuğa kendi benlik duyusu, resimler yoluyla değil 
de sesli olarak ya da varsayalım bildiği, anladığı bir yazı yoluy­
la, pandomim aracılığıyla sunulmu§ olsaydı, bu hiddeti gene de 
ya§ar mıydı? Anlık görünen bir resirole hiçbir zaman özde§ 
olarnamanın yarattığı hiddet gene de ortaya çıkar mıydı? Ço­
cuğun kendi olmasının ko§ulu, öznele§mesinin tek olası yolu 
resminde göründüğü gibi olmak mıdır? 

Hintli kadın dü§ünür Gayatri Chakravorty Spivak'ın eserle­
rinde farklı büyüme, geli§im öyküleriyle ilgili bölümlere rastla­
yabiliriz. Ona göre, farklı geli§im öykülerine sahip oldukları 
için, Oedipus ya da ayna evresini hiç ya§amamı§ olan ve farklı 
ruhsallıklar geli§tiren, öznele§mek için fazla hiddetlenmeyen, 
tela§lanmayan, sözgelimi bir sesin yarattığı kendinden ho§nut-

1 8  Ki§isel geli§im öğretileri, bu çabayı canlı tutan söylemleri barındır­
dığından, kapitalizmin temel ideolojik desteklerinden birisini olu§tU­
rurlar. K.i§isel geli§im öğretilerinin bu türden i§levlerinin tartı§ıldığı bir 
çalı§ma için bkz. Özgür Taburoğlu, Kent Efsane/eri: Zamanımızın 
Batı[ İnançları ve Takıntıları (Doğu Batı, 201 1 ) .  
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lukla in§a edilmi§ 'farklı benlik modelleri' tasavvur edilebilir 
(Spivak 1 996) . Sözgelimi, ba§ka bir bölümde dile getirdiğimiz 
gibi, Latife Tekin'in Dirmit'in büyümesini böyle anlattığını fark 
edebiliriz. Dirmit, daha çok seslerin hükmü, vesayeti altında 
büyür gibi görünür. Üstelik Freud ve Lacan' ın aniattıklarından 
çok farklı olarak, onun büyümesi sırasında annesinin ve birçok 
ba§ka köylü kadının sesleri, gölgeleri üzerinden eksik olmaz. 
Böyle bir büyüme daha özgürle§tirici olmasa da farklı bir dramı 
tanımlar. Dirmit, bir resme bakmaktan çok, sürekli tımsını duy­
duğu, yankısı kaybolmayan seslerin buyrukları altında büyür 
sanki. Bu sesler, ondan olması imkansız bir §ey leri beklese de, 
çınlamaya, yankılanmaya devam ederler. 

Benzer bir ruhsal geli§im hikayesi anlatan İranlı dü§ünür 
Daryush Shayegan, Acem ve Arap dünyasında, ruhsal geli§im 
için aynayla ve yansılarla özde§IC§mek yerine, maddesel ve be­
densel varlıklarla kurulan "birinci! ili§kilerin" daha önemli ol­
duğunu dile getirir. Simge kullanımının önem kazandığı "ikin­
cil kavramsal süreçler" yerine, "duraklamalarla, sessizliklerle ve 
aralarla ileti§im kuran" kendi dünyasının insanlarının farklı bir 
geli§im öyküsüne gereksinim duyduğunu ortaya koyar. Bu 
nedenle, Hintli ruhbilimci Sudhir Kakar'ın önerdiği, maddeler­
le, bedenieric "birinci! özde§le§me ili§kilerinin" ayrıcalıklı oldu­
ğu ruhsal geli§im bağlamını daha geçerli sayar ( 1 99 1 :  7 1 ) .  Ka­
kar'ın ruhsal geli§im için en önemli bulduğu deği§im, çocuğun 
memeden kesilmesidir. 1 9  Bu kesinti, annenin ve meme üzerin­
den bağlantı kurulan geni§ bir bağlamın, keskin bir §ekilde ço­
cuktan ayrılması anlamını ta§ır. Amerikalı sosyal antrapolog 
Ruth Benedict de Japon çocuklarının genellikle altı yedi ya§la­
rında ba§larına gelen memeden kesilme olgusunu onlar için 

19 Kendi coğrafyasının insaniarına ait büyüme öyküleri anlatan ve 
Freud ve Lacan'ın önerdikleri ruhsal geli§im öykülerini Hintli bir çer­
çeveden yorumlayan Sudhir Kakar'ın yapıtları, özellikle de Inner 
World: A Psycho-Analytic Study of Childhood and Society in Jndia adlı 
çalı§ması böyle bir bakı§ açısı için okunabilir. 



94 Resim 

önemli bir ruhsal dönü§ümün nedeni gibi anlatır. Ona göre, 
memeden kesilen çocuk babanın dünyasına girer (20 1 1 ) .  

Lacancı olmayan bir anlatıyı da Octavia Paz dile getirir ve 
Buda'ya göndermeyle, Uzak Doğu'ya ait farklı bir resim çizer. 
Bu coğrafya için ruhsal geli§im, benliğin, öznenin ortaya çıkı§ı­
nı değil de, bo§lukta kaybolu§unu haber verir. Buda, benlik 
olarak çevrilebilecek olan atman'a kar§I koymayı, onun ayartıcı 
resminden uzak durmayı öğütler. Üstelik atman'ın nasıl ortaya 
çıktığını, Lacan ayna evresini tanımlamadan çok önce farkına 
varını§ gibidir: "Ben yoktur ve atman da, aynaların hayal kırıcı 
bir oyunudur" (Alıntılayan Paz 1 993:  l l ) .  Buda, ayna yansıla­
rının, benliği bozan ve aynı zamanda yeniden in§a eden i§levini 
fark eder. Aynalardan yansıyanın benliği askıya aldığı çok eski ­
den beri bilinir. Zaten Budizm'in temel öğretilerinden birisinin 
de, benliği yansıtan tüm aynaları yok etmek olduğu söylenebi ­
lir. Bu öğretinin altında, imgesiz, yansısız ve dolayısıyla arzu­
nun olmadığı bir dünya özlemi vardır. Ki§inin kendi yansısıyla 
değil de kurucu ve verimli bir bo§lukla (sunyata) , yoklukla yüz­
le§mesini, özde§le§mesini sağlamaya dönük ruh disiplinlerini 
yerle§tirmek daha önemlidir. 

Ayna evresindeki çocuk, gerçekte sürekli olarak bedensel 
gereksinimlerle bölünüp, tamamlanmamı§lık duyusu içerisin­
deyken, aynadaki yansısında tam tersine büyüleyici bir tamlık, 
bütünlük, Gestalt sergiler. Parçalı deneyimleri, onu eksik bıra­
kan bağlılıkları, bu resimde bütünle§ıni§, birle§ıni§ gibidir. Bu 
birle§meyi en iyi §ekilde resim sunabilir. Ama Gestalt'a varını§ 
bu resim anlık bir pazdur aynı zamanda. Çocuklar ya da ayna 
evresini deneyimleyen her varlık için, hem yanlı§ tanımanın 
hem de ' imrenti'nin kaynağı bu 'aldatıcı' pozdur. Ayna evre­
sinde, "sonsuz sayıda yansıtıcı yüzeylerden olu§an devasa ve 
hareketli bir aynanın büyüsü" altında kalan bebeğin yüzle§tiği 
bu yansı ona nasıl durduğuyla ilgili takıntılı bir izienim yaratır 
(Starobinski 2007: 79) . Aynada ortaya çıkan resim, imago ço­
cukta ilksel bir hiddet kaynağı olur. Aynadaki resim, aldatıcı 
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tamlığı, Gestalt'ı, bütünlüğüyle, bebeğin parçalı varlığına mey­
dan okur, onu gördüğü gibi olmaya, daha görünür olmaya ça­
ğırır. Temelde ba§kalarının bakı§ları, nazarlarıyla ortaya çıkan 
bu resim, yarattığı hiddetin yanında, kendisine doğru bir çe­
kim, cazibe de yaratır. 

Jean Starobinski, aynaya bakanın her ya§tan insanın içine 
dü§tüğü bu takınttiarın ve "melankoli"nin, özellikle Batı kültü­
rü içerisindeki nedenlerini arar. Ayna, ula§ılacak olan imgenin 
bütünlüğünü sunduğu kadar, geçip gitmi§ olanın, ula§ılmaz bir 
tamlığın imkansızlığının neden olduğu bir melankolinin de kay­
nağıdır. Aynadaki imge, her iki durumda da huzur vermez; ya 
eksikliklerle malUl olmanın sonucu bir hiddete ya da melanko­
liye neden olur. Hiddetin, ko§U§turmanın, imrentinin kaynağı 
olan aynalar, öznele§me sava§ına mahkum edilmi§ modern bi­
reyler için "hiçbir zaman donukla§mazlar." Bu yeri ve §ekli sü­
rekli deği§en aynaların birçok türü vardır: Evleri donatan ayna­
lar bir yana, görsel ileti§im malzemeleri, sınırsız yeniden üretim 
ve kayıt teknolojileri, kar§ısındakini beğenmeyen, kibirli akran­
ların bakı§ları, hep daha güzel görünme çabasındaki, takıp 
takı§tıran §Öhretler, "rol modeller", kendini a§maya, rekabete 
açık olmaya çağıran, her yerde i§ler durumdaki ki§isel geli§im 
öğretileri gibi . . .  

Aynalar üzerine dü§Ünen bir ba§ka yazar Sabine Melchior 
Bonnet, "imgesini sürekli aynalar, fotoğraflar ve kameralar ara­
cılığıyla bulmaya alı§mı§ günümüz insanının ba§tan ayağa gö­
rünme olanağının duygular üstündeki olağanüstü etkisini ve bu 
aynaların icadının mekan algılamasını nasıl altüst ettiğini de­
ğerlendirmek zordur" diye yazar (2007: 1 6) .  Batı kültürü için, 
Narkissos söyleninin de ortaya koyduğu gibi, hep bir "yansıtıcı 
yüzey merakı" varolmu§tur. Aynayı çok yeni bir bulu§ da say­
mamak gerekir: "Adem kendisini tanımayı Havva'nın gözbebe­
ğinden öğrenmi§tir" (20 1 ) .  Adem'in, be§erin, kendilik'in olu§­
ması, bu ilk yansıtıcı bakı§la birlikte olanaklı olur. 
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Ayna üzerine düşünenierin temel savı şudur: Aynanın yüzeyi 
gerçekten de 'sırlı'dır; ayna ne kadar yansıtırsa, bu sır o ölçüde 
derinleşir. Lacan'ın psikanalizinin de doğruladığı gibi, "Görün­
tü ve yansıma ne kadar çok olursa, sır da o kadar derinlerde 
kalacaktır" (236) . Lacan'ın "Gerçek'e ulaşmanın olanaksızlığı" 
düşüncesi de burada anlaşılırlık kazanır. Yüzeye düşen imgenin 
yarattığı bütünlük, aynanın ötesiiıi, dışını daha da karartır. 
Lacan, aynanın bu tarafıyla ötesi arasındaki bağlantıların kop­
tuğunu, bilinçdışını ve Gerçek'in tarafını simgeleştirmenin, an­
laşılır kılmanın bu yüzden olanaksıziaştığını anlatır. Ayna yü­
zeyleri ve dolayısıyla görünme olanakları arttıkça, kendisini 
farklı açılardan yansılayan imgelere göre şekil bulmaya çalışan 
öznenin ben diyebilmek için dışarıda bıraktıkları da artar. Gö­
rünürlük olanakları geliştikçe, yanlış anlamanın, tanımanın ke­
fareti de büyür. 

Çelişkili bir şekilde aynadaki görünüş, Platon'un resimlerle 
ilgili düşüncesinde olduğu gibi, hep bir aldatmaca, nesnesi ol ­
mayan bir yansıma, beliriş, gölge gibi tanımlanırken, diğer yan­
dan da engellenemeyen arzuların, imrentilerin, narsisistik ko­
şuşturmaların da kaynağı olur. Temel dinsel öğretilere ait ışık 
ve görünüşle ilgili metafiziklerde de resimler, yansımalar her 
zaman aldatmacaların, dünyevi oyalanmaların karşılığı gibi su­
nulurlar. Sadece ortodoks dinsel referanslar değil, mistik öğre­
tilerde de gerçeğin yüzünü gösterebilmesi için görünüşte olanın 
aşılması gereklidir. Mistikler de hakikatin yansısını aynaların 
ötesinde ararlar. Tanrısal ışık, nur aynadan yansımaz, ayna yü­
zeyinin ötesine geçer. 'Nuri u bakış', yansıyanın ötesindeki ger­
çeğin görüsüne sahip olma yolunda mistik bir yordamdır.20 

20 Benzer biçimde Barthes'ın punctum dediği etki, 'nurlu bakı§' gibi 
de tercüme edilebilir; her ikisi de, aynaları ve her tür görünüm, yan­
sıtma malzemesini delip geçen bakı§ı tanımlarlar. Fotoğrafta punctum 
etkisiyle ortaya çıkan, Barthes için çoğunlukla kİ§isel bir geçmi§ kay­
dıdır. Bu, nesnel bir geçmi§ değil de ki§isel hatıralarla, özya§amöykü­
süyle doğrudan ili§kili deneyimlerden kuruludur. 
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Beden imgeleri ve Yalancı Emzikler 

Lacan, ayna evresinde yansısını ayrı bir imge gibi gören çocu­
ğun, kendisini annesinden ve dı§ dünyadan ayrı sınırları olan 
bir varlık olarak deneyimlediğini ortaya koyar. Bu deneyim, ço­
cuğun, Maurice Merleau- Ponty'nin deyi§iyle, "beden imgesi"ni 
kurabilmesi, sınırlarını tanımiayabilmesi için zorunlu bir a§a­
madır. Çocuk bu sayede, içerisinde ayrımsızca yer kapladığı 
nesneler dünyası içerisinde bir özne olarak §ekillenebilir. Ayna­
daki resim biraz da onun geleceğini yansılar. Göründüğü gibi 
olursa, tüm hiddetinden, imrentisinden arınabilir. Duymaya, 
dokunınaya ya da ba§ka duygutanımiara değil, görmeye veril­
mİ§ bir ayrıcalıkla, benliğini gördüğüne benzeyerek İn§a etme 
yoluna girer. Lacan görmeyi, benliğin temel kurucusu gibi ta­
nımlarken, bu durumu modern Batı kültürünün bir motifı, 
özelliği gibi İ§aret etmeyi de ihmal etmez (Grosz 1 990: 3 8) .  

Aynaya dü§en imgesi, bebeğin henüz beraber çalı§mayan ve 
bu yüzden bütünlüklü bir organizma gibi İ§lemeyen beden par­
çalarının, olduğundan farklı bir resmini sunar. Oysa gerçekte 
uzuvları uyumlu çalı§madığından, motor yetileri kısıtlanan, eli ­
ni ayağını istediği gibi kullanamayan küçük çocuk, kendisini 
noksanlıklarından arınmı§ §ekilde görür. Lacan'ın ayna evre­
sinde bulduğu yanlı§ tanımanın nedeni de, bedensel ko§ullarla 
kendilik imgesi arasındaki bu farklılıktan ileri gelir. Ayna evre­
sindeki varlığın kendisi ve görünÜ§Ü arasındaki benzemezlik bu 
yoruma neden olur. Gerçekte ba§ına buyruk davranan beden 
parçaları, aynada birbirine yapı§ını§ ve organizma bütünlüğü 
içerisinde poz verirler. Anlık ayna yansısında görünür olan bü­
tünlüklü beden resmini "imgesel anatomi" (anatomie imagi­
naire) olarak adlandıran Lacan'ın tanımı, Merleau-Ponty'nin 
"beden imgesi" kavrayı§ıyla örtÜ§Ür (44) . Reden imgesi, anata­
mi, fızyoloji yasalarının nesnesi olmasının yanında, bağlantısız 
beden parçalarını bir araya gelmeye te§vik eden ruhsal ve imge-



98 Resim 

sel belirlenimierin de sonucudur. 2 1  Psikosomatik rahatsızlıklar, 
histeri ve sinirbilimin gizemini çözmeye çalı§tığı birçok ba§ka 
belirti, beden imgesinin in§asındaki ruhsal belirlenimlerin, 
'ruhsal beden'in, psikosoma'nın da varlığını kanıtlar. 22 imgesel 
beden tasavvuru ile beden anatomisi arasındaki bağı kanıtlayan 
psikosomatik düzeyde, çocuk �endisini 'eksik bırakana' kar§ı 
simgesel ikameler yaratır. Beden parçalarının bıraktığı bo§luğu, 
fanteziler, simgesel nesneler, arzular, cinsel ilgiler yaratarak 
doldurur (8 1 ) .  Yok olsalar da birer 'gölge organ' gibi kendi be­
deninde ya§am süren bu parçalar, arkalarında kendi bo§lukla­
rını dolduran sanrılar, fanteziler ve 'yanlı§ anlamalar' bırakırlar. 

Çocuğun aynaya dü§en imgesi, simgesel alı§veri§lerle kurulu 
bir dünyaya katılabilmesi için öykünebileceği bir model olduğu 
kadar, aynı zamanda cinsel geli§imine yön veren bir arzu nes­
nesi olarak da ortaya çıkar. Çocuk yansının yarattığı cazibeyle, 
neyi arzularlığını ya da nasıl bir arzu nesnesi olabileceğini de 
görmÜ§ olur. Bu resimlerin yardımıyla gereksinimierin nasıl ar­
zuya dönü§ebileceğini, sadece bedensel değil, aynı zamanda 
simgesel arzular da yaratabilmeyi, örneğin sadece karnını do­
yurmayı değil, oyun oynamaktan, konu§maktan da zevk alma­
yı, bedeninin bu simgeselliğe uygun §ekilde denetlemeyi, has-

2 1  Gilles Deleuze ve Felix Guattari Kapitalizm ve Şizofreni adlı yapıtla­
rında, organizmanın toplumsal, kültürel ve ruhbilimsel tarafları olan 
bir yapıntı olduğunu ortaya koyarlar. Organizma bütünlüğüne kar§ı 
önerdikleri "organsız beden" (corps sans organes) kavramı da beden 
parçaları arasındaki i§bölümünü yeniden tasariarnakla ilgilidir. 
22 Bedenle ilgili in§a edilmi§ imgeler, anatominin deği§mez görünen 
yasalarına dahil olabilirler. Çok farklı bedensel yapılanmaların teme­
linde de bu imgelerin çoğulluğu vardır. Bedenin in§asında imge, 
edimsel bir hal alır ve anatomi yasalarının parçası olabilir. Sözgelimi 
cerrahi olarak kesilen hacağın gölge bir organ olarak hala varını§ gibi 
deneyimlenınesi beden imgesinde saklı ruhsallığı ortaya çıkartır. 
"Gölge organlar" bahsi ve diğer sinirbilim temaları, psikosomatik ra­
hatsızlıklar için eğlenceli bir aniatı olarak Oliver Sacks'ın Karısını 
Şapka Sanan Adam çalı§ması okunabilir. 
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tırmayı da öğrenir. Bedensel varlığında bastırdığı, yücelttiği ge­
reksinimlerini i§aretler dünyası içerisinde ba§ka arzular yoluyla 
telafi etmeye çalı§ır. Bu durum, Freud'un Haz İlkesinin Ötesin­
de adlı çalı§masında aktardığı ve annesini bekleyen torununun 
ya§adığı eksilmeyi, [ort-da (gitti -burada) oyunuyla doldurması 
çabasıyla benzerlik ta§ır. Freud ve Lacan'ın yakla§ımlarını ka­
rt§tırırsak bu oyunu §U §ekilde yorumlayabiliriz: Annesini bek­
lerken telafi edici sözler sarf eden çocuk, kendisini parçası, 
devamı saydığı annesinin bo§ bıraktığı yeri oyuncul sözlerle, 
kendince ürettiği dil oyunlarıyla doldurmaya çalı§ır. Çocuk bir 
§eyler söylerken elindeki yün topu atıp tutması, ya§adığı eksil­
meyi, sözel yollara destek veren bir edimle de telafi etme gayre­
tinin kar§ılığı sayılabilir. Varlığı neredeyse bedeniyle özde§ olan 
küçük çocuk için eksilen yere, bo§luğa, söz ve edim §eklinde 
ortaya çıkabilen simgeler, i§aretler yerle§irler. Annesinin yoklu­
ğunda ağlamanın yerine, tekerierne gibi sözler söyler ve oyun­
cul edimler ortaya koyar. Çocuk annesinin yokluğunu bastır­
mak adına dil oyunları icat eder ve ya§adığı noksanlığa kar§ı 
kendisini korur. 

Çocuğun aynalarla kar§ıla§madan önceki ya§amı, annesinin 
ve onun varlığının uzanımı olarak anne memeleri etrafında dö­
ner. Anne ve memeterin varlığı, çocuğun tüm gereksinimlerini 
kar§ılamak için yeterlidir. Ancak çocuk aynaların yarattığı 
ayartmayla, simgesel alı§ve�i§lere karı§tıkça, annesinin varlığını 
da simgelerle ikame etme yoluna girer. Anne memesinin yerine, 
çocuk için çe§itli simgesel, yalancı emzikler ortaya çıkar. Ya­
lancı emziği ağzına aldıkça memeden kesilen çocuk, annesin­
den uzakla§ır. Simgesel dünyaya girmesiyle beraber, o zamana 
kadar kendi bedeninin uzanımı olan annesinin varlığını kesip 
atınca ortaya çıkan bo§luğu, eksilmeyi, çok daha vasıfsız görü­
nen yalancı emziklerle doldurur. Çocuk yalancı emziği ilk de­
nemesinde, anne memesinin bir benze§i sayarak ağzına alır. 
Yalancı emzik, annesinin yokluğunda çocuğun ağzındaki bo§­
luğu dolduran imgesel bir nesneyken, anne memesinden ba-
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ğımsızla§ttkça, simgesel bir arzu nesnesine dönü§mcye ba§lar. 
Bundan sonra yalancı emzik, memeden kesilen çocukta, anne­
nin yokluğunu İ§aret etmekten uzakla§tr ve sadece kendisine 
gönderme yapar; imge olmanın gereği olarak ortanca bir varlık 
olmaktan çıkar ve arzu yaratan bir simgeye dönü§ür. 

Lacan simgeleri, "§ey"in ve "bastırılmt§ parçaların katili" sa­
yar (6 1 ) .  Simgelerin dünyasına katılan çocuğun "gereksinim" 
leri, kaynağı ve nesnesi daha belirsiz olan "talep" ve "arzu"lara 
dönÜ§Ür. 'Maddesel bir dayanağı', nedeni olmayan, dil ediınieri 
içerisinde üretilip, tatmin edilen talep ve arzu biçimlerinin yö­
neldiği nesneler de dokunsa!, maddi §eyler olmaktan çıkarak 
simgesel tatminiere de yer bırakacak §ekilde deği§irler. Lacan' 
ın arzu modelinde, imgesel düzeyde açığa çıkan gereksinimie­
rin kar§ılığı olan nesnelerin ve yarı-maddesel imgelerin yerine 
simgesel düzeyde başka arzular yerle§irler. Simgesel düzen içe­
risinde şekillenen arzu kipleri ancak bir ba§ka arzuya ulanarak, 
metonimik bir ağ içerisinde biçimlenirler. Arzunun nesnesin­
deki imkansızlık da, bu metonimik etkinliğe son verecek nihai, 
a§kın bir arzu nesnesinin bulunmayı§ından ileri gelir. Arzunun 
seyrindeki keyfılik, nihayetinde bedensel tatminin bulunduğu 
metonimik akı§ın bitmesini engeller. 

Gereksinimlerden arzuya geçiş, çocuğun kültürel, toplumsal 
dünyadaki çoğulluğa katılmasını kolayla§tırır. Çocuk simgesel 
düzen içerisine girdikçe, çokbiçimli arzuların dünyasına katıl ­
mı§ olur. Ancak arzulayan varlık, hep ba§ka arzulara ulanan il­
gisiyle, mutlak tatmin nesnesine eri§emez ve bu nedenle imge­
sel bütünlüğüne ulaşamaz. Özellikle İngiliz ve Fransız dilinde, 
imgesel ve dü§selin (imaginary, imaginaire) ve bu dü§selliğin 
resimle (image) ilişkili sayılmasından hareketle, düşsel bütün­
lüğün bir resim içerisinden olanaklı olduğu söylenebilir. Arzu­
layan bir varlıksa, arzusuna ula§manın, tatmin olmanın bu res­
mi bozmaktan geçtiğini fark eder. Narsistİn kendi dü§sel res­
miyle özde§liği ve kendi halinden memnunluğu, arzunun orta­
ya çıkmasıyla birlikte yok olur. Kendi yöneldiği dü§selliği, eri§-
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tiği kısmi resim bütünlüğünü bozarak tatmine varabilen arzula­
yan varlık, imgesel ve simgesel düzey arasında kalan imkansız­
lıktan, arzuyla ilgili çıkı§sızlıktan beslenir. 

'Arzunun doğası' üzerine derinlemesine dü§ünen Gilles De­
leuze ve Fclix Guattari'nin arzuyu hep mekanik, makinesel i§le­
yi§ler içerisinden anlama çabaları da bu gerçeği yansılar. Arzu 
harekete geçirirken, tekrara dayalı bir üretime ve tüketime de 
çağırır. Özellikle kapitalizmin yerinden çıkarılıp tekrar yerine 
yerle§tirilen, sürekli rahatı bozulup tekrar dü§scl resimlerin pe­
§ine dü·§meye açık failleri, "kolonize ettikleri" bu makinesel i§­
leyi§in üzerine yerlc§irler. Arzunun in§ası ve tatmini çevrimin­
de, sürekli tekrarlanan ayna evreleri ortaya çıkar.23 

V 

Arketipler Nasıl Görünürler? 

Bertolt Brecht'e göre arketipler, özgürce dü§ünmeyi ve davran­
ınayı engelleyen kalıplar ya da biçimlerdir. Arketipler içerisin­
den dü§ünınek, eylemek, deneyimin, dü§Üncenin nesnesiyle öz­
de§lik kurmaya neden olur ve dolayısıyla onunla mesafeli dur­
maya, ele§tirel bir uzaklıktan izlemeye, değerlendirmeye engel 
olur. Özellikle duygusal, romantik dranılarda, arketiplerin kul ­
lanımı sayesinde, izleyiciyle izlediği arasında özde§le§ıne sağla­
nır. Oysa Brecht'in "epik tiyatro" adını verdiği sahnelenıe giri­
§iminde, dü§üncelerin ve davranı§ların temel arketipleri sürekli 
bozularak ele§tirel dü§Ünmenin olanakları ara§ tırılır ( 1 990) . 

Cari Gustav Jung içinse arketipler, dü§Ünmenin, dü§leme� 
nin ve davranmanın temel bile§enlerini olu§tururlar. Jung, dü­
§Üncenin, bilincin olduğu kadar, bilinçdı§ının kökenierinde de 
arketiplerin varlığını bulur. " İikeller", bo§ biçimler olan arke­
tiplerin içerisinden dünyayı gördüklerinde ve duyduklarında 

n Arzunun bu dinamiği, mekaniği için Deleuze ve Guattari'nin Anti­
Oedipus: Kapitalizm ve Şizofreni adlı çalı�maları etkileyici bir §ema 
sunar. 
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dü§ünsel bir ilerleme sağlarlar. Arketiplerin içerisinde duyulur 
olmaya ba§layan dünya, temel biçimleriyle, renkleri, büyüklü­
ğü, küçüklüğü, sıcaklığı, soğukluğuyla görünür olur. İlkelierin 
dünya görüsü bu durumda muhtemelen, soyut bir resimdeki 
gibi yan yana gelmi§ temel geometrik biçimlerin, farklı renkler­
de, sıcaklıklarda, yumu§aklıklarda, ayrıntıdan yoksun §ekillerde 
bir araya gelmesinden ibarettir. Jung, "ilkeller dünyayı hayal 
meyal görürler" diye yazarken de bunu doğrular. 

Jung, arketiplerin iskeletini kurduğu ruhsallığın, sadece Ba­
tılılar tarafından, akıl ve bilmenin yeri olarak beyinle özde§ sa­
yıldığını yazar. Sözgelimi Homerik zamanlarda insanlar, karın 
zarını ya da phren'i (diyafram, us) ruhsal etkinliğin merkezi sa­
yarlar. Ruh denilen bir tür soluklanma, nefestir onlarda. Kimi 
Afrikalı kabileler, ruhun bir niteliği olan dü§Ünceyi karında or­
taya çıkan bir eylem sayarlar. Kızılderililer, yürekleriyle dü§ün­
düklerine inanırlar. Hintliler, ruhsallığı, apı§arasıyla ha§ ara­
sında çe§itli beden bölümlerine pay ederler ve bu yoğunluk 
noktalarına chakra (çakra) adını verirler. "Çakraları açmak" da 
bu bölgelerdeki yoğunluğu düzenlemek, ruhsal akı§ı serbest bı­
rakmak anlamına gelir. Bu bölgelere yapılan masajlar ve Kama 
Sutra gibi cinsel uygulamalar ruhsal akı§ı düzenlemeye yardım­
cı olurlar. 

Jung, birer "bo§ biçim" saydığı arketiplerin, Platon'un idea 
ya da eidos'larıyla e§anlamlı olduğunu dile getirir (2005:  1 5) .  
Temel arketipler, henüz yeni dü§ünmeye, soyutlamaya ba§la­
ını§ olan ' ilkel insan'ın ta§ıdığı "hayvan ruhu"ndan kalan bi­
çimlerdir. Bu yüzden ilkel insanlar dünyaya baktıklarında "asıl 
resim"i görürler. Jung arketipleri, yer yer "ilk imge", "ilk re­
sim" olarak da adlandırır. "Arketipin kendisi bo§, biçimsel bir 
unsurdur", "a priori bir olasılıktır" ; dünyayı anlamaya, görme­
ye, i§itmeye ve ifade etmeye dair zamanın ve uzarnın dt§ında 
varolan biçimlerdir. Genel olarak birçoğu ilkel insanlardan ve 
hayvanlardan kalsalar da, tarihsel olarak daha yeni arketipler 
de ortaya çıkabilirler; önceden görülmeıni§ arketipler, hiç bit-
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meyen "ruhun evrimi" sürecinde kültürel, ruhbilimsel dağarcı­
ğa eklenebilir ya da onun dı§ına çıkabilirler. Kimi arketipler, 
biyolojik evrim boyunca kaybolan bazı beden parçaları gibi, za­
manla ruhun muhtevası, arketip dağarcığı dı§ına çıkarlar ve bi­
linçdı§ına dahil olurlar. 

Jung, arketiplerin "özel uygulamasını" özellikle fantezi ya­
pıtlarda gözleyebileceğimizi dile getirir. Buna bilim-kurgu ya­
pıtlar da eklenebilirler. "İlk imgeler, fantezi ürünlerde görünür 
hale gelirler" (20) . Arketiplerin alegoriler §eklinde görünür ol­
duğu bu yapıtlarda betimlenen mitolojik varlıklar, çoğunlukla 
efsanevi, masaisı diyebileceğimiz zaman ve yerlerde kar§ı kar§ı­
ya gelirler. Canlı ve renkli §ekillerde resimlenen fantezi sahnesi, 
tuhaf görünseler de sarih §ekilleri olan, açık seçik konu§an, ni­
yetleri belli, iyi ya da kötü, çirkin ya da güzel canlılarla dolar. 
Bunlar dünyadaki benzerlerinden biraz daha büyük, daha kü­
çük, daha renkli, abartılı biçimleriyle dikkat çekerler. Fantezi 
dünyasının sakinlerinin dü§ünceleri, konu§maları, eylemleri, 
temel biçimlerin, arketiplerin hükmü altında olduğundan, sü­
rekli eylem halindedirler; sava§ma, kar§ıla§ma, sevme, nefret 
etme ili§kileri içerisinde görünürler. Ya§adıkları yer ve zaman 
parçası çarpıcı ve karma§ık olsa da, kahramanların kendileri 
özgün davranı§lar sergilemezler; tek boyutlu olarak betimlenir­
ler. Bu kahramanlar ne ya§adıklarını bilen, hangi tarafta olduk­
larını karı§tırmayan, belirsizliklerden uzak tiplernelerdir. Onlar 
da Jung'un ilkellerde bulduğu alacakaranlık görüye sahip gibi 
davranırlar. Jung, bu §ekilde hem karma§ık hem de açık seçik 
fantezilerle dolu dünyaları yaratanları, temel biçimleri gören, 
i§iten, dü§leyenleri, "etkin imgelem" sahibi sanatçılar sayar. 
Fantezi ürünler, sunduğu resimlerle, i§itsel, dü§sel ve edimsel 
unsurlarla, "ilk imgeler"in canlandırılmı§ sunumlarıdır. 

Arketipler, sadece yaratıcı dü§üncenin, kurmacaların değil, 
stereotipik, harcıalem dü§ünce ve dü§lerin de temel malzemele­
ri olabilirler. Arketipler, "tipler, ideal yapılar, deneyimin orta­
lama imgeleridir" (35) . Arketipik bo§ biçim, 'dü§ük' ya da 
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'yüksek' değerde nıuhtevalarla doldurulabilir. Dü§Ünce ya da 
davranı§larla ilgili bazı kökensel bilgiler, yönelimler, cdim ka­
lıpları içeren arketipler içerisinde dü§Ünmek ya da davranmak, 
"ikircikler, ku§kular, belirsizlikler, muğlaklıklar"dan arınmı§, 
sınırları bclirlenmi§ olmanın i§aretleridir. Arketipiere ba§vur­
madan temel duyum, davranı§ ve ifade biçimlerini tanımlamak 
olanaksızdır. 

Ancak diğer yandan da, "arketiple özdc§lc§mi§ dü§ünce" ve 
davranı§lar ' tehlikcli'dir. Bu tür bir özdc§lc§mcnin sonucunda, 
keskin ve takıntılı bağnazlık biçimleri .ortaya çıkar. Jung, bu ta­
kıntılı bağlanma halini ilginç bir §ekilde "resimsel" olarak nite­
ler. ' Resimsel özde§IC§me'yc maruz kalan ya da arketipik bir 
davranı§ kalıbı içerisine ycrle§mi§ olan ki§i ya da toplumlar 
bağnazla§ır ya da uyumsuz bir ruhsallık sergilerler. Jung, Fa­
§izmi ve Stalinizmi ayrım gözetmeden, arketiple özde§IC§mi§ 
davranı§lar bütünü, rejimleri sayarken de bu akıl yürütmeyi 
sürdürür. Arketipieric özdc§lc§mi§ olanların davranı§ ve kavra­
yı§larında, doğalcı bir resmin sarihliği, kararlılığı ortaya çıkar; 
keskin dü§manlıklar yaratırlar kendilerine. Jung bunları dü§Ü­
nerek, "mümkünse bir arketiple özde§le§memelidir" diye yazar 
ve ekler: "Çünkü bunun sonuçları, psikopatolojiden ve döne­
min bazı olaylarından anla§ılacağı üzere deh§ct vericidir" ( 40) . 

" İ lk resimler" ya da "saf  biçimler" olarak arketipler, ruhsal­
lığın parçası olduklarında, "hipnoz", "saplantı" ,  "psikopatolo­
ji"lerin , sannların ya da takıntıların kaynağı olabilirler. Jung, 
arketipieric duymak ve dü§Ünmck gibi, yorumdan, cle§tirellik­
ten uzak alımlama türlerini, "bilinç seviyesi dü§ük" olarak nitc­
ler. Arketip, zihnin kalıpları olarak beliekiere doğrudan nak§o­
lur, kazınır. Bo§ biçimlerle, arketipieric özdc§IC§Cn ki§i ya da 
toplum, aklını, sağduyusunu kullanamaz olur. Özellikle kolektif 
davranı§larda, "ortak deneyimlerde bilinç seviyesi dü§ük olur" 
(56) . Jung, ortak deneyimlerin sonuçlarından çekinir: 

Arketipieric kurulu kolektif bilinçdı§ı, büyük sosyal toplu­
luklar tarafından etkin duruma geçirildi mi, kolektif bir he-
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zcyana, ussal -ruhsal bir salgına yol açacağını, bunun da bir 

devrim ya da sava§ §eklinde sonuçlanabilcccğini söyleyebili ­
riz. ( 1 996: 6 1 )  

Bu §ekilde arketipieric özde§le§menin iki farklı sonucu vardır: 
Ki§i ya da topluluklar, "ortak bilinçdı§ı"nın gölgesi altına gire­
rek ferdiyetlerini, farklılıklarını yitirirler ya da tam tersine, "ken­
di personasıyla tehlikeli bir özde§ lik kurarak", temel bir arketip 
olan kendilikle ya da benlikle özde§le§irler. Personasının hük­
müne giren, ortak deneyimlerin parçası olamaz artık; "yalnızca 
kendi biyografisinde ya§ar. En basit i§i bile doğallıkla yürüte­
mez. ( . . .  ) Gölgesi tarafından ele geçirilen daima kendi ı§ığını 
keser ve kendi tuzağına dü§er. ( . . .  ) Birey, kendi içine bakma 
yetisini yitirir" (56, 1 33) . Arketipieric gelen "bilinçdı§ının im­
geleri" ki§i ya da toplum adına dü§ünür, dü§ler ve kararlar alır. 
Jung için "modern Avrupalı gölge"nin hükmü altındaki insan, 
"dı§arıdan bakıldığında uygar bir insan gibidir ama kendi için­
de bir ilkcldir" ( 1 34) . Arketipieric mesafenin korunamadığı du­
rumların kar§ılığı olarak ' ilkellik', tarihsel ya da kültürel bir ge­
rilemeyi göstcrmez, daha çok ilkel kültürlerin güncell iğinin za­
manımıza ta§ınması anlamını ta§ır. Arketipieric bir resim gibi 
özde§le§menin sonucunda, modern kentlerde "cangıllar" açılır, 
§a§ırtıcı batıl inançlar, takıntılar ve sapiantılar ortaya çıkar. 

J ung, arketiplerin nasıl göründüklerini, neye benzediklcrini 
Hint ikonografisine ait mandalalar üzerinden anla§ılır kılmaya 
çalı§ır. Yakın zamanda basılan Kırmızı Kitap'ında da mandafa­
lara benzeyen birçok çizimini sergileyerek, onlar üzerinden 
ruhsal karma§ıklığı anla§ılır kılmaya çalı§ır. Bu çalı§masında, 
ilk resimler olarak arketiplerin yalın görünümlerine ula§maya 
çalı§ır. Derin bir simgeselliğin yansıları olan bu çizimler, yü ­
zeysel ve yalın görünümlerine rağmen Jung'un "arkctipoloj i" 
sinin parçaları olurlar. Hintlilerin, "doğal, ruhsal içerikleri ve 
imgeleri tümüyle yok etmek için" ba§vurdukları yogaya ve me­
ditasyona yardımcı olması için tema§a ettikleri bu simgesel re­
simleri, arketiplerin renklendirilmi§ halleri gibi tarif edebiliriz. 
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Resim 7 :  Jung'un Kırmızı Kitap'ından arketipik bir resim. 

"Mandalalar çizerek onların koruyucu dairesine giren" inanç 
sahipleri, meditasyon ve yoga sırasında bu resimleri izleyerek 
dinginlik bulurlar. Bu resimleri farklı bir i§lev içerisinden de­
ğerlendiren Jung, bu simgeselliği gözlerken, yoga ve "meditas­
yon yaparken, hiçliği, imgesizliği yaratmaya çalı§an" Hintli­
ler'den farklı beklentiler içerisinde davranır. Ona göre, arketip­
lerin açtığı "ilk resim"lerin bir deği§kesi olarak mandalaları te­
ma§a etmek, "etkin imgelem"in ortaya çıkmasına yardımcı olur. 
İmgeyi, çoğu zaman resimle, imajla e§anlamlı olarak kullanan 



Özgür Taburoğlu 1 07 

Jung, kendi ruhsal deneyimi içerisinde bu yitirilmi§ ilk resimleri 
tekrar bulmak için çabalar: "Duyguları resimlere çevirebildiğim 
sürece, yani duygularda gizli imgeler bulup çıkarabildiğim sü­
rece rahatlıyoruro ve kendimden ho§nut olu yorum" (200 1 :  1 90) . 

Jung, ruhsallığın temeli saydığı arketipleri, simya geleneği 
içerisinde de ara§tırır. Simya, maddeyle ruhun ayrımsızlığını, 
büyülü birlikteliğini ifade eden bir çalı§ma alanıdır. Simyacılar, 
Aristoteles'in her tür varlığın, canlı ya da cansız maddenin nite­
liği saydığı anima ya da ruhun maddele§me ko§ullarını ara§­
tırırlar. Simyacılar maddeyi tetkik ederken, ona karı§ını§ olan 
ruhsallığı da açığa çıkarmaya çalı§ırlar; özellikle de onu ele ala­
nın, gözlemleyenin nesnesine ta§ımı§ olduğu ruhu. Jung'un 
mandalaları gibi "simya resimleri" de, maddedeki bu ruhsallı­
ğın, simgeselliğin temsillerini sunarlar. Madde, ta§ıdığı ruhla 
hacim kazanır, doğada kendisine uygun bir yer açar: "Simyacı­
lar, iç teki bir olayı, dı§taki bir biçime yansıtırlar" ( 64) . S imya­
emın tetkik ettiği nesne, maddeye, cansız varlığa sinmi§ ruhun 
açılımları gibi belirir, görünür olur ve anla§ılır. Simyacı, elde 
ettiği kimyasal karı§ımlar ve deneyler yoluyla da, maddedeki 
ruhun mucizevi §ekillerde açığa çıkmasına tanık olur. 

Bilinçdı§ının Resimleri 

Jung'un "analitik psikoloji" ve arketipoloji ara§tırmalarının so­
nuçlarına göre, zamandan ve yerden bağımsız olarak varolan 
arketipler, "tüm insanları birbirine özde§ kılan temel psikolojik 
katman"a ait kalıplardır. Arketipler görünür olduğunda, ortak 
deneyimlere, kolektif bilinçdı§ına ait görüngüler de açığa çık­
mı§ olurlar. Ortak görüngülere maruz kalanlarda tuhaf haller 
gözlemlenir; farklı vizyonlar, sannlar ortaya çıkar. Ruh kalıpla­
rı olarak arketipler, sadece bilince ya da belleğe değil, bütün 
bedene ve bilinçdı§ı beliekiere de kaydedilebilirler. J ung, özel­
likle mistiklerin, §amanların dı§avurdukları vecd, esrime halle­
rini, arketiplerin ki§isel bellekler ve bedenler üzerinden açığa 
çıkmasına ait bir koreografi gibi yorumlar. Salınan, çırpınan 
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bedenleriyle mistikler. arkctiplcrin edimsel bir sunumunu ger­
çekle§tirirlcr. Vecd hali içerisindeki mistikler, arketipieric öz­
de§IC§tiklcrinde, özel beden dillerinin yarattığı bir çizimlc, ar­
ketiplerin desenlerini, bctimlemesini yaparlar. 

Jung'un yarattığı görüngübilimin, kendi özel tarifiyle "arke­
tipoloji"nin temel malzemesi olan arketipler, aracısız, dolaysız 
yollardan görünür olmazlar; mitik aniatıların içerisinde, man­
clala ya da simya resimlerinde, folklorik dansların koreagrafi­
sinde rastlanabilecek türde simgesel dolayımlar yardımıyla açı ­
ğa çıkarlar. Jung için, "etkin irvıgelcm" bu simgesclliği yarat­
manın yoludur. Etkin imgclemf� e� bilinen araçları olarak re­
sim yapmayı, gergcfi, dans etmeyi ve bazen de yazı yazmayı sı­
ralar. Özellikle resim yapmak, arketipleri ortaya çıkarmanın en 
etkili yoludur. Arketipler görünür olduğunda, bilinçdı§ı da açı ­
ğa çıkar. Her ikisi de resim-yazılı yollardan, simgesel katman­
lar arasında ve dü§sel §Ckillcrdc yüzeye çıkarlar. Jung'un Kır­
mızı Kitap'ında kendi çizimleri, mandalaları, simya resimleri bu 
arayı§ı örnekler. 

Etkin imgclem i§ler durumdayken, bilinç, bili§scl etkinlikler 
araya girmez. Jung, arketiplerin gölgelediği "karanlık bölgeye 
yakla§abilen" müzisyen ve ressamların bu yetiye sahip oldukla­
rını dü§ünür. Esasen rüya gören her varlık bu imgclcmle do­
nanmı� olsa da, herkes bu sahip olduğunu nasıl kullanacağını 
bilemez. Dü�ler, arkeıiplerle ve ortak ya�amın parçası olan im­
gelerle doludur. Jung, en gündelik dü§leri bile, "tuhaf öznel ya­
§amlara ait" olmaktan çok, tekrar eden simgesel etkinliklcrin, 
kolektif ya§am dinamiklerinin parçası arketipiere değen motif­
ler gibi okumaya çalı§ır. Dü§ler, daha çok gündelik ya§antılar­
dan parçalar sunuyor olsa da, "etkin duruma geçmi§ arketip­
lcr" de barındırırlar. Bu nedenle dü§leri değerlendirmek konu­
sunda yeni bir bakı§ açısı ortaya koyar. Dü�leri özerk bir ruhsal 
deneyim alanı gibi kavrayarak ve iyile§tirme hedefini öncelikli 
saymadan, sadeec ruhsal dünyaya ait malzemeler toplamaktan 
yanadır. Bu yakla§ımın sonucunda, Freud'un çerçevesini çizdi-
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ği ve dü§lcrin temel malzemesi olduğu terapi geleneğine ait 
"sözel aktarım"dan kaçınarak, dü§leri "okumak"tan yana oldu ­
ğunu dile getirir. Dü§ler, sözel olduğu kadar okunınaya açık 
metinlerdir aynı zamanda. 

Arketipler, insan ruhunun temel, kurucu parçaları olsalar da 
toplumsal ve bireysel ' ruh sağlığı' adına bastırılmaları da zo­
runludur. Çünkü arketiplerin görünür hale geldiği ve bu ne­
denle özde§lc§meye açık olduğu ya§amlarda §iddet ve yıkım 
yönelimleri yüzeye çıkar. Arketipleri nasıl çağıracağını bileme­
yen, özellikle de modern topluluklar için bu bilinçdı§ı §iddet 
alanı, akılcı toplumsallığın dı§ına çıkarılmalı, perdclenmelidir. 
Arketiplerin çoğunu "olumsuz içerikli" sayan Jung, etkin duru­
ma geçmi§ arketiplerin, dü§manlıkları, kar§ıtlıkları, dolaysız ve 
nedensiz §iddeti besleycceğini fark eder. Nazizm ve Bol§eviz­
min neden olduğu yıkımları da, etkin duruma geçmi§, edimlc­
§Cn arketiplerin ve bilinçdı§ının açığa çıkmasının sonucu du­
rumlar sayar. 

Sadeec bu türden büyük olaylar değil, küçük, tuhaf olaylar 
da arketiplerin gündelik ya§amda bizlere göz kırptığını kanıtlar. 
Jung, bu tuhaflıklara gene tuhaf bir §ekilde örnekler ve Çinliler 
ya da zencilcrle kaçan Amerikalı beyaz genç kızları örnek verir. 
Beyaz ve genç bir kızı bu §ekilde davranmaya iten, mantık sı­
nırları dahilinde anla§ılamayacak olan arketiplerin yarattığı ct­
kilerdir. Ancak basit dil sürçmeleri, seğirmelcr, gündelik sap­
lantılar, çağrı§ımlar da arketiplerin görünür oldukları küçük 
ölçekli belirtilerdir. Kendisini arketiplerin açtığı bo§luklar içeri­
sinde bulanlar, davranı§sal tutarsızlıklar, sürçmeler ya§arlar. 
Eğer arketipler "etkin bir imgclem" dolayımıyla geri çağrılmaz 
ve sorgulanmazsa, nevrotik belirtiler gibi dencyimlenirler. Jung, 
arketiplerin yazı gibi değil de resim gibi, görsel yollardan geri 
dönü§ündc böyle bir tehlike bulur. Etkin imgelemin içerisinden 
geçen arketipler sadeec görülen resimler gibi değil, okunan 
metinler gibi de açığa çıkarlar. Bir ba§ka deyi§le, ruh sağlığını 
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korumak ve tuhaf davranı§lardan uzak durmak için arketipler, 
hem görünür hem de okunabilir yollardan yüzeye çıkarılmalıdır. 

György Lukacs, farklı bir zaviyeden bakar ama benzer ifa­
deler kullanır. Ona göre de "doğrudan görsellik" yaratan 'saf 
resimler', hipnotik etkilerin kaynağı olur ve ruhsal takıntilara 
dönü§meye açık bir doğrudanlık ta§ırlar.24 Etkin imgeleme uğ­
ramadan saf resimler §eklinde geri dönen arketipler, kar§ısında 
her zaman savunmasız bir izleyici bulur. Doğrudan görselliğin 
izleyicisinde yarattığı hipnoz, sarsıcı resimlere doğrudan ba­
kanların ya§adığı bir kendini kaybetme halidir. Medusa'nın su­
retine bakılıyormu§ gibi, resimler §eklinde görünen arketipler 
saldırıya geçerler. Medusa'nın tek yaptığı görünmek olsa da, 
ona doğrudan bakan, kar§ısında saf, kendisini koruyamayacağı 
dolaysız bir görünüm bulur. Oysa sözlü ve yazılı bildiriler, re­
simlere göre her zaman için belli bir dolayıının içerisinden ve 
alı§tırarak kar§ısındakine ula§ırlar. Söz ve yazının ta§ıdığı fası­
lalar, satır araları, noktalamalar, dinleyicisinin, okurunun hip­
notik haller içerisine girmesini kısmen engeller. Bu fark, sevdi­
ği bir varlığın ölümünü yazılı, sözlü ya da resimli bildiriler yo­
luyla öğrenenlerin ya§adıkları haller arasındaki fark kadar be­
lirgindir. 

Jung, "analitik psikoloji" yoluyla, arketiplerin çok farklı §e­
killerde açığa çıkı§ ko§ullarını ara§tırırken, ruhlar aleminde, 
bireyden bağımsız, "ki§iye özgü olmayan" yapıların varlığını 
bulgular. Topluluklar için kurucu i§levleri olan arketipler, ruh­
sal yapılar için "önsel bir ortaklık" ve "içgüdü formları" yara­
tırlar. Arketipler, bu kadar kökensel önemde oldukları ruhsal 
yapıların içerisinde simgesel §ekillerde ortaya çıkarlar; bir sim-

24 Tanı) Bora, zamanımızda çoğunlukla medya yoluyla üretilen ve ta­
kıntı yaratan imajların tehlikelerinden söz eder: "Gelen nesillerin, ya­
zılı ve sözelden ziyade görsel metinlerden öğrendiği zamanımızda, 
büyük bir tehlikedir bu . Simgeler ve imajların, fikri ve sözü temsil et­
mekten öte onların ikamesi olduğu zamanımızda, büyük tehlikedir" 
(2008: 46) . 
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ge içerisinde soyutlanmadan, yüceltilmeden görünürlük kaza­
namazlar. Freud'un sıklıkla ortaya koyduğu gibi, maddesel ve 
bedensel i§aretlerle, belirtilerle, ruhsal i§leyi§ arasındaki neden­
sellik ili§kisi kaybolur. Jung'un Freud'dan ayrıldığı, kendi öz­
günlüğünü konumlandırdığı yer de burasıdır. Freud fizyolojik, 
bedensel dı§avurumları olduğu gibi kabul ederken, Jung onları 
derin bir simgeselliğin içerisine yerle§tirir. Jung'a göre, Freud' 
un ruh olarak tanımladığı, belli bir okumayla, bedensel i§levle­
rin bir metaforu gibi de anla§ılabilir. "Freud'la pek güzel anla­
§ıyorduk. Ama bir gün kimi nesnelerin simgesel değer ta§ıdığı 
dü§üncesi takıldı aklıma" diye yazan Jung bu ayrılığın kökenie­
rine iner ( 1 64) . O günden sonra, bilinçdı§ı doğrudan görünür, 
duyulur olamayacak kadar gizemli, karanlık bir alandır Jung 
için . Bilinçdı§ı, metonimik olarak tanımlanabilecek içeriklerden 
kuruludur; bir göstergeden, i§aretten diğerine bağlanan, daha 
ele gelmez bir yapı gibi anla§ılır. Bilinçdı§ının sunduğu "gizem 
resmine ve suretine eri§mek" için, ruhun çok katmanlı yapısını 
ve deği§kenliğini kabullenmek zorunludur. Bu nedenle, ruhun 
derinlerindeki karanlığı, "gölge"yi kavramak için, bir ruhbilim 
uzmanı olmaktan fazlası gereklidir. Jung'a izafe edilen kahin ­
lik, iyile§tiricilik gibi yan me§guliyetler de bu çabanın uzanımla­
rıdır. 

Jung'a göre Freud, ruhu ve bilinçdı§ını, daha yüzeysel ve 
doğrudan nedensel bağlar içerisinde kavramaya yönelir. Bu 
yüzden Freud'un cinsellikle ilgili öğretisini en ba§tan ele§tirir: 
"İnsanın bilinçdı§ında, cinsel nitelik ta§ımayan pek çok içerik 
ya§ar" ( 1 8  7) . Cinsellik, ruhun kurucu parçaları olarak arketip­
lerin görünümlerinden, i§levlerinden sadece birisidir. 25 Üste lik 
bu içerikler, ussal yollarla, türlü uzmanlıkların yardımıyla ve 
aktarım yoluyla değil, arkaik bilme yollarından, simyadan, mi-

25 Jung'un anılarına göre Freud kendisine, "Sevgili Jung, cinsellik ku­
ramından hiçbir zaman vazgeçmeyeceğine söz ver. Bu çok önemli. 
Bunu a§ılmaz bir kale, bir dogma haline getirmemiz gerekli" gibi bir 
telkin de bulunur ( 1 64) . 
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tolojilerden, "ötekiyle konu§malar"ın sağladığı bir simgesellik 
içerisinden olanaklı olabilir. Bu sırada etkin imgelemin ürünle­
rini yorumlayarak yol almak gerekir. Böyle bir kavrayı§a vara­
bilmek, sadece kendi bildiğine değil, ötekinin ne söylediğine, 
nasıl göründüğüne odaklanmakla olanakl ıdır. Jung'daki sözde 
iyilc§tiriciliğin, kahinliğin kaynağı da, mevcut olanla değil de 
asıl soruların ve cevapların kaynağı olarak yöneldiği hiçliğe, 
bo§luğa, gölgede kalana, ötekine kulak vermesi, göz dikmesiyle 
ili§kilidir: "Ya§amım boyunca bilmemin olanaksız olduğu bir 
§Cyi ansızın bilmi§imdir" (7 1 ) .  

Ancak onun sözlüğünde bilmek, iyile§tirmek anlamına gel­
mez. "Kimseyi yanlı§ kanaatlefinden kurtarmak istemem" diye 
yazar. Nevrozun nedeni, yapısı konusunda eksiksiz bilgi sahibi 
olsak da iyile§menin her zaman olanaklı olmadığını bilir. Hatta 
nevrozun, ki§i için "faydalı" bile olabileceğini, etkin imgelemi 
ayakta tuttuğunu dü§ünür. ' Ruhsal sorunları', sadece ki§inin 
kendisine ve yakınlarına ait sayınamayı da savunur. Nevrotik, 
ortak bilinçdı§ıyla bağlantı kurabilen ki§idir. Benzer §ekilde 
'normal ki§ilerin' bu nevroza ortak oldukları ve bilinçdı§ıyla 
bağlantı kurdukları dü§ler de sadece dü§ görene ait deneyimler 
sayılmamalıdır. En mahrem, ki§isel dü§ler bile ortak bilinçdı­
§ından pay alırlar ve bu yüzden dü§lerin payla§ımı toplumsal 
bir sorumluluktur: "İlkel bir toplumda büyük dü§ gören, gör­
düğü dü§Ü aniatmakla yükümlüdür." Bu topluluklar, dü§lerin 
yanında delilerini de payla§ırlar. Deliler ortalıkta dola§ır, her 
istediği yere girip çıkabilirler. Delileri tüm haneler sırayla evin­
de ağırlamak ve beslemek sorumluluğunu duyarlar. Deli, anne 
babalarının bir utancı gibi saklanmaz, ortaya çıkmasına izin 
verilir. Onlar, ortak bilinçdı§ının canlı ta§ıyıcıları olarak, toplu­
lukların ruhlarında gömülü arketipleri, tuhaf davranı§larıyla, 
anlamsız görünen konu§malarıyla canlandırır, somutla§tırırlar. 
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Toplumsal Anımsama 

Arketipieric özde§le§ınek, Jung için §iddete, kar§ıtla§maya ya 
da sava§ haline davet çıkarsa da, aynı zamanda "iyile§tirici a­
nımsama"ya da aracı olabilir. Platon için temel biçimlerin (ei­
dos) açığa çıkmasının anımsamayla (anamnesis) ko§ut eylemler 
olması gibi, arketiplerin görünür, duyulur olması da, ortak 
toplumsal deneyimlere, olaylara ili§kin anımsamaların kaynağı 
olabilir. Platon, Phaidon ve Menon diyaloglarında, amınsamayı 
ve temel biçimlerin varlığını bağda§ık sayar. Temel biçimlerden 
tevarüs eden 'doğru bilgi' (episteme) , öğrenilemcz ve yorumla­
namaz, sadece anımsanabilir. Platon'da anımsamak hakikatin 
bilgisine ula§ınak konusunda esaslı bir etkinlik olsa da, Jung'da 
özellikle arketipler dolayımıyla anımsamak, bir tür yoldan çık­
ma, toplumsal kimliğin ve benliğin bozulması gibi deneyimle­
nir. Freud için ki§isel ya§antıların, hiçbir zaman silinmeyecek­
leri ve "mistik yazı tahtası" olarak adlandırılan bellek izlerine 
kazınması gibi, Jung için de toplumsal belleğin saklanma yeri, 
bo§ biçimler olarak arketiplerdir. 

Arketiplerin, "kolektif bilinçdı§ı"na ait muhtevayla dolu ol­
duğu varsayılabilir. Toplumsal anımsama bu içerikle beraber 
gcrçekle§tiğinde, efsaneler, söylenler, masallar ortaya çıkar. 
Yakın zamana ili§kin anımsamalar için de bu durum geçerlidir. 
Yakın geçıni§e ait özellikle yazılı vesikalar çokça bulunsa da, 
toplumsal amınsamanın kaynağı çoğunlukla resimli, sözel kay­
naklar olur; bu nedenle toplumun resim-yazılı belleğine kayde­
dilıni§ hatıralar geri dönerken ikincil bir efsanele§tirmeden, 
simgele§tirmeden pay alırlar. Toplumsal anımsama, yüzeye çı­
kan geçıni§e ek bir simgesellik katar. Böyle bir anımsama, dra­
matik yapımlarda, fantezi yapıtlarda, masallarda rastlanabilecek 
türde olağanüstü ya§aınlara, kahramanlara hayat verir. 2b 

ıb Son yıllarda Türkiye'de 1 2  Eylül'ün hemen öncesine ve sonrasına 
ya da erken cumhuriyet yıllarına ait benzeri bir anımsama çabasına, 
türlü filmlerde, medyada, aniatılarda rastlayabiliriz. Bunları okurken, 
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Alman antrapolog Jan Assmann da benzer bir yakla§ımla, 
"tarih, hatıriama yoluyla efsaneye dönü§ür" diye yazar (200 1 :  
56) . 'Gerçekte ne olduğu' ise, bu masaisı dramların yanında 
ikincil bir sorun gibi kalır. Arketipiere kayıtlı haldeki ki§isel ya 
da toplumsal bellek, siyasal ve tarihsel içeriğinden soyutlanmı§ 
olarak geri döner. Geri dönendeki efsanevi içerik, daha çok 
kent efsaneleri gibi, tekrar unutulmayı, eğlenceli bir dramla§­
tırmayı, oyuncu! ve bilmeceli, gizemli modern-sonrası amınsa­
ma kalıplarına yakındır. Toplumsal amınsamanın resimli, yazılı 
ya da sözlü olarak çağırdığı anılar, çoğu zaman nesnesiyle de 
ilgisiz görünür. Çünkü bu amınsamanın kaynağı olan anonim 
arketipler, zamandan ve yerden bağımsız olarak tüm toplurnlara 
ve ki§ilere (ve hatta Jung'a göre hayvaniara da) ait biçimlerdir. 
Anımsamaların kaynağı olarak "herhangi bir çağda ve yerde an­
sızın ortaya çıkan bu arketiplerin" bir efsane, masal gibi geri dön­
mesi, ortak bir ' insanlık dramı'nın kar§ılığıdır (Jung 200 1 : 1 7) .  

Toplumsal amınsamanın ortaya çıktığı yer ve zamanda, ta­
rihsel, siyasal, kültürel içerikler, bu arketiplerin üzerinde yer 
alan ikincil, yüzeysel görüngüler gibi ortaya çıkarlar. Sözgelimi 
bir ülkeyle ilgili büyük olaylar, yıkımlar ya da sava§lar, bir a§k 
ili§kisinin, ki§isel bir çatı§manın gölgesinde kalabilir. Arketiple­
rin tarih -dı§ı mevcudiyeti içerisinden bakıldığında, güncel du­
rumlar, geçmi§ ve gelecek olaylarla karı§ır; uzak yerlerin ve za­
manların sakinleriyle zamanda§ oluruz. "Gölgeleri çok uzun 
zaman öncesinden zamanımıza yansımı§ olan" kolektif belleğin 
ve onunla bağda§ık olan bilinçdı§ının, kendi zamanımıza karı§­
tığını, güncel dünyamızı kararttığını ya da aydınlattığını fark 
ederiz. "Canlı varlığımızın parçası olan arkaik izler", içerisinde 
canlılık kazanan toplumsal bellek yoluyla, korku ve gizem film­
lerinde olduğu gibi, çok uzak zamanların ve yerlerin birbirlerini 

izlerken otuz yıl öncesinin bile efsane gibi anlatıldığını, farklı bağlam­
lar, dramlar içerisine yerle§tirildiğini fark edebiliriz. Bu çalı§malarda, 
yakın tarihimize ait karma§ık dönemleri çoğunlukla bir melodram ta­
dında izleriz. 
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ctkilediğine tanık olabiliriz. Kolektif amınsamanın yardımıyla, 
ölülerin aramızda olduklarını ya da ilkellerle olan bağlarımızı 
koparmadığımızı fark ederiz. 

Toplumbilimci Paul Connerton, amınsamanın her zaman 
için toplumsal bir rolü olduğunu ve sözel bir aktarım şeklinde 
gerçekleştiğini dile getirir. Özellikle arketipik, kökeniere ve 
başlangıçlara dair anımsamalar, sadece başlamış ve bitmiş bü­
yük bir olayın geri çağrılması gibi değil de, hep tekrar edeni 
yakalamaya dönük bir çaba şeklinde gerçekleşir. Geçmişe dair 
(retrospektij) gibi görünen toplumsal anımsama, geçmişi gele­
ceğe yansıtan (prospektij), dönüştüren bir niyeti de içerisinde 
barındırır. Geçmişi, özellikle de bastırılmış ve yasak zamanları 
anımsama girişimleri, sadece tarihsel gerçeklerin, olguların de­
ğil, arketiplerde kayıtlı kültler, simgeler ve mitlerin de yüzeye 
çıkarılması yoluyla gerçekleşirler. Bireysel amınsamalar bile, 
güncelliğe ve geleceğe dönük hesapların, niyetierin yön verdiği 
bu tür bir efsaneleşmeden pay alırlar. Ancak gerek bireysel ge­
rekse toplumsal anımsamaların özellikle modernliğe ilişkin 
ayırt edici yönü, "diyalektik imge''lerle ilgili bölümde de dile 
getirdiğimiz gibi, geçmişteki şimdiyi ve yeni olanı bulmaya dö­
nük bir niyetİn varlığıdır; eski olanın geri dönüşü, yaşamla uz­
laşmaz bir tuhaflık, şok yaratan bir deneyim gibi ortaya çıkarY 
Yeni olanın artan önceliği içerisinde, "geçmiş, yavaş yavaş sili­
nip yok olur" (Lefebvre 1 999: 99) . Bu eğilimi, çok farklı alan­
lara yönelik tarihyazımlarından, kroniklerden de anlayabiliriz. 
Örneğin sinema tarihini konu alan bir metinde, önemli sinema 
filmleri başlığı altında yakın zamana ait filmierin yer almadığı-

27 Mareel Proust'un 'gerçekten ya§anmı§ bir geçmi§'e dönük arayı§la­
rında, bu §ekilde güncellikten, §imdiden bağımsız olarak tümüyle eski 
§eylerin, olguların anıınsanması çabası bulunabilir. 
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nı, sinemanın "altın çağına" ait klasik yapımiarın bu tarihçeyi· 
doldurduğu nu fark ederiz. ıtı 

Modernleri n deği�mcye, farklıla§maya açık kültüründe, "özel 
bir unutma türü" önem kazanır. Ya§am ayrı§ma üzerine kurulu 
olduğundan, geçmi§ hatıralar ve tarih parçaları modern zama­
na ta§ındığında, Walter Benjamin'in "diyalektik imge"lerde bul­
duğu gibi, niteliksiz hatıralar §eklinde ortada kalırlar. Modern 
bakı§ geçmi§e döndüğünde, §imdiyle ilgisiz bir köhnelik, yıkıntı 
sahncleri, modası geçmi§, antika mahiyetinde mazi parçaları 
yakalar. Platon ve Jung'un "gerçek anımsama"ya yüklediği 
"iyile§tirici" deneyimler böylesi bir toplumsallıkta zorla§ır. Geç­
mi§ten çıkıp gelen ve çoğunlukla resimli olan anımsama im­
geleri, iyile§tirici, birle§tirici , :  onarıcı olmaktan çok, takıntılara, 
fobilere, batı! inançlara neden olan yersiz anılar §eklini alırlar.2<ı 

Geçmi§ten ta§ınan mazi parçalarının §imdiki zamanla en 
sorunsuz §ekilde konumlandıkları yerler müzeler ve antikacı 
dükkanlarıdır. "Kurumla§ml§ yenilikler toplumunda" her tür­
den eskimi§ nesne ya da olgu tahammül edilemez olur. Modern 
öncesine ait olan ve değerini yitirmeyecek klasik nesnelere 
yönelik ilgi, yeni ve ilginç olana dönük bir ba§ka ilgi altında yok 
olur. Klasik bir yapıt, eğer bir müzeye kaldırılmadıysa eğer, an­
cak bir parodinin, pasti§in içerisinde katlanılır olur. 

Animsama ve unutma çevrimine hükmeden ortak bilinçdı§ı, 
modernlikte anımsamaya değil de unutınaya dönük kültürel, 
ruhsal ilgiler, yatkınlıklar yaratır. Toplulukların anımsama ko­
§Ullarını yaratan ortak bilinçdı§ı, aynı zamanda nelerin unutula­
bileceğine dair kararları da barındırır. Arketiplerin unutulması 
ya da yüzeye çıkarılması olgusuna hükmeden bu görünmez 
otorite, anımsama ve unutma türlerini. düzene sokar. Bazı ar-

2" Bu ve benzeri konularda, özellikle de modern -sonrası anımsama bi­
çimleri üzerine Andreas H uyssen 'in Alacakaranlık Anılar ( Metis 
1 999) adlı çalı�ınasında etkileyici bir sunum bulunabilir. 
ıq Filmlerde de geç m i� i hatırlamak çoğunlukla bir felaket habercisi olur. 
Basit aile albümlcrini karı�tırınak bile hayırlı sonuçlara sebep olmaz. 
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ketipierin unutulması, bilinç yüzeyine çıkmaması zorunlu olsa 
da, diğer bazıları bilince çıkarılmal ıdır. Topluma �ckil veren 
kültürel gelenekler de bu türden "anımsamaların düzenlenme­
si" amacını taşırlar. Toplumsal iktidarlar, ne türden olursa ol ­
sunlar, tüm egemenlik ve hegemonya biçimleri, uyrukların bel­
leklerine de hükmcdip, neyi ne zaman anımsayabilcceklerini 
düzenleyerek güç ve mc�ruiyet kazanırlar. Bu nedenle, 'me�ru· 
bir iradenin varlığı altında, egemenlik biçimleriyle bellek i�lcvlc­
ri arasında bir dayanı�ma ortaya çıkar. 

Farklı Anımsama Biçimleri 

Jan Assmann, anımsama türlerini "ritücl" ve "mctine dayal ı" 
olarak ikiye ayırırken, modern amınsamayı 'daha ilkel' amın ­
saınalardan ayırt etmeye çalı�ır. Modemlerin anımsamaları, 
bellek kullanımları daha çok yazılı yollardan gerçekle� ir. ' Daha 
ilkel' topluluklardaki ritücle dayalı anımsama ise, bedensel bir 
ezberin sonucu olduğundan, amınsayanın niyetlerini, güncell i ­
ğini a§an bir 'nesnellik' ta§ır. ' i lkel anımsama', ' i lkscl anlamla­
rı ' ,  arketipiere ait "ilkel resim "leri yeniden canlandırmaya ait 
yardamlar içerir. Assmann, ilkellerin türlü törcnlcr, ritüeller 
yoluyla geri çağırdıkları anılar bütününü, ilginç bir �ekilde "ka­
nonik metinler" �eklinde adlandırır. i lkellerin ritücl amınsa­
ınayla geri çağırdıkları, "harllnc bile dokunmayacakları kano­
nik bir metin" ve dolayısıyla gcçmi�c ait nesnel rcsiınlcrdir. 
Topluca amınsayanlara dü§cn, bu kanonik metnin açtığı resme 
öykünmcktir (mimesis. imitatio) . Oysa " Batılı anınısayı�"ta ka­
nonik olana öykünmcktcn, tekrarlanabilir olana yönelmekten 
çok, gcçmi� ya�ananları yorumlamak, "bağlantı kurabilmek", 
"çc�itlcme yapmak" önem kazanır (2001 : 1 1 9) .  

Toplumsal bellek üzerine dü§Üncn Bronislaw Malinowski 
ise, ilkellerde toplumsal belleğin "beden-yazısı" gibi ta�ındığını 
dile getirir (2000) . Bütün kabilcdeki bedenler, edimsel bir bü­
yük belleğe, toplumsal kayıt aracına dönü§ürler. Topluluk, son ­
radan anımsayacağı muhtcvayı, sadeec bilinen türdc belleklerde 



1 1 8 Resim 

değil, mitlerde, §arkılarda, danslarda, atasözlerinde, tuhaf gö­
rünen yasaklarda, kutsal metinlerde, süslemelerde, resimlerde, 
tatemierde de saklar. Anımsamak, bu saklananların 'birisinin 
aklına gelmesi' yoluyla değil de, tüm bellek araçlarının edimsel 
bir bağlamda, koreografıde bulu§masıyla olanaklı olur. Anıru­
sama da bu durumda, söze, yazıya dökülen bir i§lem olmaktan 
çok, özellikle kabile danslarında olduğu gibi, bedensel edimler­
de kar§ılığını bulur. Edimsel anımsama, alı§kanlıkla yürütülen 
bedensel bir melekeyle de e§ sayılabilir. Kabilenin toplam bede­
nini yaratan be§eri bedenler, alı§kanlıkla ve dolayısıyla belirli 
bir koreografı dahilinde devindikçe, salındıkça, eylemde bulun ­
dukça ortak bir amınsamaya neden olurlar; beden parçalarında 
saklı anılar ortaya çıkar. Malırem bireysel hatıralara yer bırak­
mayan ve kabilece ya§am bulan anımsama edimi, modemlerin 
deneyimiediği gibi bozucu ya da tersine aydınlatıcı, tümüyle 
yeni bir anımsama edimine neden olmaz; mevcut olanın muha­
faza edilmesine, yeniden hayata geçirilmesine aracı olur. İlkel ­
Ierin anınısaması bu haliyle, modernlerinki gibi güncellik içeri­
sinde 'tuhaflıklar' gibi açığa çıkmaz. 

Psikoterapide de bilince yükseltilen bastırılmı§ içeriklerio 
neden olduğu "bilinçdı§ı anımsama"nın, aktarımların, analiz 
edilenin ruhsal dengesini, akıl sağlığını tehdit eden bir yanı var­
dır. Bilinçdı§ı, anırusama yoluyla açığa çıktığında, gündelik ru­
tinin, alı§kanlıkların bozulmasına neden olur. Oysa ilkeller or­
tak bilinçdı§ını, danslarında olduğu gibi edimsel bellekleri yo­
luyla geri çağırdıklarında, travmatik deneyimler ya§amazlar; 
mevcut alı§kanlıklarına, 'batı) inanç'larına daha da fazla tutu­
nurlar. İlkel ya§ama dönük antropoloji çalı§malarını okuduğu­
muzda, ilkellerin, bilinçdı§ı muhtevayla, arketiplerle ve onlarla 
bağda§ık batı) inançlarıyla uyum içerisinde ya§amlar sürdükleri 
izlenimine kapılırız. Delilerin ortalıkta dola§ması, sürekli ya§a­
yanlara musaBat olan ölüler, §iddetin, vah§etin ve cinselliğin 
bastırılmaması, ortak bilinçdı§ının ta§ıyıcısı varlıkların, durum­
ların ya§anan muhitten uzakla§tırılmaması gibi olgular, bilinç-
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Jı§ıyla daha barı§ık bir ya§amın göstergeleridir. Bu yüzden 
kaynağı ne olursa olsun anımsamak, farklı, yeni, daha gerçek, 
Jaha tuhaf ba§ka §eyleri ta§ımaz onların muhitine; anımsama 
eylemi, tekrar edeni, deği§meden kalanı, ba§langıçlara dair söy­
knleri geri çıığırır. Ya§amın da kaynağı olan bu döngüsellik, 
ınevcut olanın sürekli geri dönü§üyle, anımsanmasıyla olanaklı 
olur. 

Edimsel anımsama kalıpları olarak arketipler, beden-yazısı 
gibi farklı beliekiere kazındığında, anımsamak, zihinsel bir i§lev 
olmaktan çıkar ve bir eylem halini alır. Şamanların, iyile§tirici­
lcrin ruh çağırma seansları, birçok ilkel kabilelerin ritüelleri, 
hatta histeri nöbetleri gibi yan yana telaffuz edilmeleri yersiz 
görünen tüm olaylarda bellek türlerinin, özellikle de farklı be­
den parçalarının topluca katıldığı 'bütünsel anımsama'lar ger­
çekle§ir. "Ritüel canlandırma ve tekrarlama" olarak da adlandı­
rılabilecek bu anımsama biçimleri, Assmann'a göre "modern 
olmayan anımsama" örnekleridir. Kültürel kökenlere, ba§lan­
gıçlara ait dramların yeniden ya§am bulduğu bu türden anım­
samalarda, söylensel geç mi§ her zaman güncelliğini korur. 
Amınsamanın belleği güçlü ki§ilere bah§edilmi§ bir ayrıcalık 
gibi değer gördüğü modernlerde anımsamak, 'akla gelmek'le 
e§anlamlı bir zihinsel i§lev halini alır. Böylesi bir bellek i§levi, 
geçmi§i tekrarlamaktan çok, kendi güncelliği içerisinde yorum­
lamaya ve bozmaya açıktır.30 

30 Henri Bergson ve Mareel Proust, beraberce geli§tirdikleri "iradedı§t 
bellek" tasavvuruyla, zihinsel ve bili§sel i§levlere dayanmayan bir 
amınsamanın olanaklarını dile getirirlerken, aynı zamanda 'modern 
anımsama'nın poetikasını da sunarlar bizlere. 





Söz 

I 

Retorik: Güzel Konu§mamn Yararları ve Zararları 

Eski Yunan'da bazı politikacılar, meclis kar§ısında, agorada 
daha etkili konu§abilmck için özellikle safıstler arasından ve 
sözel olanı yazıya dökmclcri için (logographoi) yazıcılar tutar­
lar. Yazıcılar, belli konularda inanırlık yaratmayı amaçlayan 
sözleri, kalabalıkları ikna edecek türde söylevleri yazıya geçirir­
ler. Amaçları etkili söylcvler hazırlayarak, politikacıların dile 
getirdikleri sözleri dinleyicilerin zihinlerine nak§etmelerine yar­
dımcı olmaktır. Retarikle amaçlanan, belleğe i§lcnen türde na­
kı§lardır. Safıst yazıcılardan beklenen de, özünde sözün kar§ı­
lığı bazı resimleri ortaya çıkarmalarıdır. Zihne, belleğe nak§edi­
lcn sözler, sözel kültürlerin dayanağı ezberlcrdir. Ezbcr, resimli 
olandan, bellek için üretilmi§ nakı§lardan destck alarak ortaya 
çıkar. Ezber, söze, kavrama ili§tirilmi§ resimler yoluyla gcrçek­
lc§ir. Retorikçinin buradaki hesabı da, etkili sözler sayesinde 
belleklerde kalıcı resimler yaratabilmektir. 

Retorik, sözel topluluklarda ba§lı ba§ına bir eğitim alanı ola­
rak, bellek tekniklerini, sözel tonlamayı, görsel sunumu, söz­
cük seçimlerini ve tüm bunların yardımıyla dinleyicilerin ruhu-



1 22 Söz 

na uygun söz söyleme becerisini içerir. Antik Yunan'da sofist­
lerin para kar§ılığı eğitimini verdikleri retorik, çe§İtli söz sanat­
ları ve belagat konularında hüner kazandırmanın yanında, poli­
tika ve toplum içerisinde etkin §ekillerde varolma yollarıyla ili§­
kili teknikleri de içerir. Retorik yazılı kültürlerde aldatıcı, süslü 
söz söyleme ustalığı gibi kar§ılansa da söylemekle yapmak ara­
sında yakın bağlantıların olduğu sözel dünyada itibartı bir top­
lumsal ve kültürel edim sayılır. Söz vermek, sözle§mek, sözel 
dünyada yazılı ve resmi bir belgeyi imzalamakla e§anlamlıdır. 
Özellikle feodal, kabilesel ya da cemaat tarzı bağlılıkların, yazılı 
kayıtlardan çok, bu türden sözle§meler üzerinden yürüdüğü 
bilinir. Kar§ılıklı olarak tarafların söz alı§veri§İnde bulunmaları, 
yaptırım değeri ta§ıyan bir belge halini alabilir. Sözle§menin 

ı 
kağıt üzerinde ya da yazılı 'olması gerekmez; sözlü ya da edim-
sel ba§ka yöntemler de geçerli sayılır. Sözle§me, kar§ıdakine 
kendi varlığının kanıtı, yazılı bir belge, mühür, resim-yazılı bir 
imza, söz ya da dokunu§ yoluyla gerçekle§ebilir. Bu konuda 
ilginç bir örneği Avrupa Ortaçağ'ı üzerine yazan Marc Bloch 
verir. Bloch'a göre, feodal toprak birimi olan fıeflerin dağıtıl­
ması sırasında bu sözel bağlılık, senyör ve serfin kimi zaman 
dudaktan öpü§mesiyle sağlamla§tırılır (2005) . Yazılı vesikalar 
bir kenarda bulunsalar da fazla değer görmezler. Tarafları uzun 
yıllar birbirine bağlayan sözle§meler, daha çok sözlü yollardan 
hayata geçirilirler. 

Doğu'yu Batı' dan ayırmadan, sözlü kültürlerde söz söyle­
menin, söz vermenin bağlayıcı bir yanı olduğu söylenebilir; 
özellikle de süslü, etkili bir retoriğin, kutsal sözlerle denk bir 
yanı vardır. Kutsallık ifadesini bulduğunda süslenmİ§ olarak 
dile gelir ve sadece söz yoluyla aslına en uygun §ekilde mevcu­
diyet kazanabilir. Dinleyicisinin dile gelende ikna edici, büyüle­
yici bulduğu da bu hakikatİn if§a edilmesidir. Hakikatlİ olan, 
ancak kulak ok§ayıcı, güzel tınılı olabilir. inandırıcı, etkili ve 
ikna edici söz, hakikatİn sunumuna en uygun ifade aracıdır. 
Hatta adaletin . . .  Eski Yunan'da örnekleri bulunan ve Platon'un 
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da ele§tirdiği bazı mahkemelerde, suç ve cürüm güzel sözün 
sahibine uğramazmı§ gibi, kendisini üstün bir retarikle savunan 
ki§i, suçsuzluğunu da iHin etmi§ sayılır. Suçlu, mutlaka düzgün 
konu§amayan, kendisini savunamayan, dili sürçen, sessizce 
boyun eğenler arasında aranmalıdır. Mahkeme kar§ısındaki, 
suçsuzluğunun dayanaklarını kendi konu§masıyla, etkili sözel 
savunmasıyla yaratır. 1 Söz, yalandan en uzak ifade biçimidir. 
Suçlunun söylediklerine suçlarının belirtileri siner, bula§ır. 

Michel Foucault, retorik, güç ve hukuk ili§kisinin daha çok 
Feodal Germenik topluluklarda uygulamasını bulduğunu orta­
ya koyar. Feodal hukuksal uygulamaların, Eski Yunan ve Ro­
ma'ya göre farklılığı, "hakikati soru§turma ile belirleme" yolla­
rındaki yakla§ımlardır. Germenik uygulamada, " [adalet] haki­
kati değil, konu§anın gücünü, ağırlığını, önemini kanıtlamanın 
bir biçimidir. "  Mahkemedeki soru§turmanın amacı, "en güÇlü 
olanın aynı zamanda haklı olduğunu da saptamaktır." Bu hu­
kuksal yordamda, "güçten hukuka geçmeyi sağlayan" retoriğin 
ctkinliğidir. Retorikse çoğunlukla güçlülere, zenginlere bah§e­
dilmi§ bir vasıftır (2005:  203 , 205) . 

Feodal hukuk düzeninde yasa, egemenin sözü, kelamı üze­
rinde temellenir ve egemen telaffuzun yarattığı olgusallık üze­
rinde in§a edilir. Yazıya geçirildiğinde, bu sözlerin yasal hükmü 
ba§lar.2 Egemenin, keyfi, dayanaksız da görünse, vazettikleri, 
"ya§ayan bir kalıp" halini alır. Konu§tuğunda aynı zamanda 
belli bir eylemi de icra eden egemen, kanunların ya§ayan kay­
nağı ve 'ilksel sözlerin' sahibi olarak, güçler ayrımını ortadan 

1 Ulus Baker, hukuksal olarak retoriğe bu kadar bel bağlamayı ve 
"güzel konu§ma saplantısı"nı, Antik Yunan kentlerinde iyi düzenlen­
mi§ yasaların bulunmayı§la da ili§kili görür (20 1 0: 38) . 

2 Antrapolog Paul Stirling de benzeri bir siyasal ve hukusal konumu, 
Türkiye'deki bazı köyleri de içeren çalı§maları sonucunda belirler. 
Ona göre ilkel toplulukların genel özelliği, yasa halini alan sözelliğin 
yarattığı "a§ırt siyasal" ko§ullardır. 
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kaldırarak her sözüyle, yoruma, temyize açık olmayan bir infaz 
kararını da dile getirmi§ olur (Agamben 200 1 : 224) . 

Eski Yunan'da Retorik 

Platon, safıst Gorgias'ı elc§tirdiği diyaloğunda, bu §ekilde hak­
sızlıklara izin veren, büyü etkisi yaratan, kaynağını gerçeklikten 
değil de, dünyevi otoriteden alan me§ru olmayan söz kullanım­
larını ele§tirir (20 1 O) . 3 Onun için, temel biçimleri, görünmez 
idea'ları, doğru, ölçülü ve yerinde olanı ifade edebilmek, safist­
çe olmayan bir dil kullanımıyla olanaklıdır. Ancak retoriğe kar§ı 
olan Platon'un kendisi de, temel biçimleri (eidos) tanımladığı 
mağara eğretilemesinde olduğ� gibi, çoğu zaman lirik diyebile­
ceğimiz bir retoriğe ve güçlü eğretilemelcre ba§vurur; "dili , §i­
irsel söyleyi§in gücüne tabi kılar."4 Esaslı bir §eyleri tarif eder­
ken, matematiğin (matheme) ölçekli dilini değil de, sofıstlere 
atfettiği §iirin (poeme) dilini, "dilsel gücü"nü kullanır (Badiou 
20 1 0: 30) . 

Sofıstlere kar§ı yazdıklarını okudukça, Platon'un rctorikçi­
lerin dil oyunlarıyla dolu konu§malarında, bizim §imdi pazar­
lamacılarda, reklamcılarda ya da 'samimiyetten uzak' kimi poli­
tikacılarda bulduğumuz türde bir riyakarlık bulduğunu fark 
edebiliriz. Gorgias diyaloğunda ifade ettiği gibi, böyleleri dilye­
tilerini, sözcükleri ustaca eğip hükme yeteneklerini, gerçeğin, 
adaletin ve güzel olanın (ki bunlar Platon'a göre eidos'un temel 
nitelikleridir) ortaya çıkarılması için değil de, "ki§isel çıkar"lar 

1 J>laton, Phaedrus diyaloğunda dile getirdiği gibi, yazının belli bir tü­
rüne de kar§ıdır. Yazıyı doğru ve yerinde sözü (logos) zehirleyen 
pharmakon sayar. Resme, §iire ve sanata da kar§ı olan Platon, muhay­
yile ürünlerine topluca kar§ıymı§ gibi görünür. 
4 Marshall McLuhan' ın tipograti sonrası bir yazma biçimi saydığı bi­
limsel, akademik yazılarda, Platon'un uygulamak istediği ama ba§ara­
madığına yakın bir dil kullanımı bulunabilir. 
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edinmek, "§öhret"c ulaşmak için kullanırlar. 5 Her konuda etkili 
söz söyleme becerisine sahip Gorgias, sofıstçe bilgiçliğini ve 
güzel konu§ma yetisini, kar§ısındakini tuzağa düşürmek, kur 
yapmak, cazibe yaratmak için kullanır. Ulus Baker, "dil oyun ­
ları yaratarak her şeyi görelile§tirme" eğilimine sahip sofıstlerin 
Platon'da yarattığı kaygıyı anlamaya çalışır: 

Logos'u işlerinin bir parçası olarak kullanan sofistler, 'dilbi­
limsel dolandırıcı', 'dili suiistimal edenler'dir. Adiandırma 
edimini sürekli olarak ertelemişlerdir; onlarınki sürekli bir 
tartışma, iddiada bulunma ve ıstırap veren bir Logos yorda­
ınıdır.  (20 1 0: 8 1 )  

Platon, dilyetisi erken gelişmiş çocukların yarattığı türden bir 
irkilme ve belki de büyülenmenin etkisiyle, sofistçe dil oyunla­
rını 'doğaya aykırı' saymış olabilir.6 Güzel konuşan, kerameti 
kendinde bir değer yaratmaya çabalar ve tüm konuşmalardan 
önce orada öylece duran temel biçimlerle ilişkisiz bir söylem 
ortaya koyar. Ki§isel telaffuzların yarattığı süslemelerden, beze­
ınelerden arınmış yalın temel biçimler, sözlerden, yazılardan ve 
resimlerden bağımsız olarak varolurlar. i mge (eidolon) ne §c-

' Platon'a göre sofıstlerin rctorik araçlara ba§vuruları, kültürel bir 
yozla§ma i§arctidir. Kültür kurarncısı Aleksandroviç Sorakin de ben ­
zer bir yakla§ımla, kültürel gerileme dönemlerinde ve dekadan za­
manlarda, kültür ürünlerinde dil  oyunlarının, abartılı gösteriınierin ve 
sunumların, gösteri§ arayı§ının belirginlik kazandığını ortaya koyar 
(Sorokin 2008) . 
" Zen ve Motosiklet Bakım Sanatı adlı ronıan ında, Platon 'un sofıstlcr­
lc kurduğu ikircikli ili§ki üzerinde duran Robert M. Pirsig, Platon 'un 
kendisinin de bir  solist olduğunu d ile getirir. Badiou da Platon 'daki 
sollstliğc yalkınl ığı i§aretler: " Piaton'un diyaloglarındaki benzersiz ca­
zibe, sürekli olarak yazınsal ayartma ilc akıl yürütmenin aman vermez 
katılığı arasında bulunan itti fa ka benzetilebilir" ( Badiou 20 1 0: 56) . 
Platon özellikle idea 'ları, temel biçimleri bctimlerkcn, türlü dil oyu n ­
ları kullanır, sofıstçe sayılabilecek etkili b i r  söz arayı§ı içerisine girer. 
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kilde ortaya çıkarsa çıksın, bu biçimlerin kötü birer benze§ini, 
öykünınesini (mimesis) sunmaktan fazlasını yapamaz. 

Platon'a göre her konuda ya§amı daha olumlar görünen 
Aristoteles, retorik konusuna ihtiyatla yakla§ır. Birçok ba§ka 
konuda olduğu gibi, bu konuya da Platon'a göre daha ampirik, 
duyumsal §ekillerde yakla§ır. Aristoteles, retoriğin esasıyla ilgi­
lenmenin yanında, retorik sahibinin (rhetor) konu§arak yarattı­
ğı ikna etme gücünün kaynağını ve doğru bir retoriğin temel 
kurallarını ara§tırır (2008) . Hatta bu sırada safıstleri yer yer 
savunan Aristoteles'e göre, etkili retoriğe sahip konu§macı, ko­
nu§masının esasını yaratabilen ki§idir. Retorikçi, Platon 'un 
doğru konu§manın esası saydığı gibi, önceden hazır, mevcut 
anlamlara, esasa, güzelliğe, biçime öykünmez; bizatihi o güzel­
liği kendi konu§masında da yaratabilir. 

Aristoteles, retoriğin faydalarından söz etse de, gene de yerli 
yersiz konu§maya kar§ıdır. Polis içerisinde doğru bir yurtta§ 
olmak isteyen, öncelikle doğrudan gereksinimler ve arzularla 
ilgili konu§maktan kaçınmalıdır. Retorikçinin sözü diğerleriyle 
bir ortaklık zemininde ya§am bulmalıdır. Aristoteles bu ölçüyü 
belirginle§tirmek için, "ses" (phone) ve "söz" (logos) arasında 
ayrım yapar. Ölçülü, aklı ba§ında konu§mak için sesler yerine 
sözler kullanılmalıdır. 7  Giorgio Agamben de Aristoteles 'in bu 
ayrımını önemli sayar: "Polis'in doğru yeri, sesten dile geçi§te 
konumlanır. "  İyi bir yurtta§ olmanın ko§ullarını ara§tıran Aris­
toteles, "canlı varlığın logos'ta kendi sesini bastırması" gerek­
tiğini ortaya koyar. "Polis'in doğru yerine" yerle§ebilmek, Atİ­
nalı yurtta§ olabilmek için ki§İnin sesini bastırması, anlamlı 
sözler ortaya koyabilmesi, dili ölçülü ve faydalı bir §ekilde kul­
lanması gereklidir. Sözün sesten arınmı§ doğru kullanımıyla 
ortaya çıkan logos, canlı varlıklara ait ses çıkarma yetisindeki 
bir soyutlamanın ve hatta sesle kurulan kar§ıtla§manın (sesi 

7 "Grekler, hem konu§ma hem de akıl için tek bir kelime, logos keli­
mesini kullanırlar" diye yazar Thomas Hobbes (30) . 
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bastırmanın ya da yüceltmenin) sonucudur. Söz, kendi madde­
si olan sesi a§arak, yadsıyarak değer kazanır (200 1 :  1 7) . 

Aristoteles, phone ve logos arasındaki ayrımların yanında, 
sözün görsel olanla bağı üzerine de dü§ünür. Retorik sahibi, 
ses tonuyla, sözcükleri etkili kullanımıyla ve özellikle de konu­
§urken çizdiği resimieric ya da betimlemelerle, dinleyicisinin, 
anlattığı konulara odaklanmasını ve inanmasını sağlayabilmeli­
dir. Retorikçinin kar§ısındaki kalabalığı ikna etmesini, inandır­
masını kolayla§tıran, biraz da bu §ekilde imgeleme seslenen, 
dinleyicinin kendisini içerisine yerle§tirebileceği, özde§lik kura­
bileceği resimler yaratabilmesiyle ili§kilidir. 

Aristoteles, retorikten beklenen inandırma ve onun da öte­
sinde dinleyicisini büyüleme hali üzerinde ısrarla durur. Politik 
eylem yoluyla güç ve çıkar alanları yaratmak, retorik yoluyla 
kalabalıkları inandırmakla doğrudan bağlantılıdır. Güncel poli­
tika, hem Platon hem de Aristoteles tarafından, gerçeği ikna 
yoluyla yaratmanın yolu sayılırlar. Nesnesi olmasa da, mesnet­
siz de olsa, dile getirdiğine inanan bir kalabalık yaratabilen ko­
nu§macı, politik gücün de sahibi olur. Demokrasi, biraz da 
böylesi retoriklerin yardımıyla yaratılan inanç nesneleri, dog­
malar üzerinden i§ler. Ancak bu i§leyi§i betimlerken ele§tirmek­
ten de geri durmayan Platon'un iyi bilinen demokrasi kar§ıtlığı­
nın nedenlerinden birisi de, güzel konu§ana inanmaya meyilli 
bir kalabalığın varlığıdır. 

"Retorikçi"yi her zaman "filozof''un kar§ısına yerle§tiren 
Platon'a göre, rhetor kanaatleri (doxa),  filozofsa gerçek bilgiyi 
(episteme) dillendirir. Michel Foucault, en azından zamanımız 
için bu ili§kiyi tersine çevirmenin gerekliliğini dile getirir: "Re­
torikçi ile filozof arasındaki büyük kar§ıtlık -hakikat insanı, 
bilme insanı olan filozof, bir hatipten ba§ka bir §ey olmayanı 
her zaman küçümsedi: Tumturaklı laflar eden, söylemin, kanı­
ların insanı, sonuçları arayan, zafer kazanmak isteyen kimse. "  
Foucault, zamanımızı daha iyi anlayabilmek, gerçekçi bir "fel­
sefi sınama" için tekrar "felsefeyi retorikle§tirme"nin, sofistle§-
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menin gerekliliğini ortaya koyar. Söylemin, söylenenin maddi­
yat kazandığı, olay halini aldığı ve güç ili§kileriyle olan bağları­
nı çekinmeden ortaya koyan bir felsefeyi yerle§tirmenin gerek­
liliğini dile getirir (2005 :  266) . 

Antik Yunan gibi özünde sözel kültürlerde retorik, önce 
kendi hakikatini yaratan ve sonrasında süsleyen icralardır. Gor­
gias diyaloğunda Sokrates, "biçimlerden, renklerden, parlaklık­
tan, giysilerden yararlanıp beden eğitimiyle elde edilen güzelli­
ğin" yerine, "eğreti bir güzellik" yaratmaya yarayan "süslenme 
sanatı"yla retorik arasında benze§im bulur (30) . Süslenme 
yoluyla, nasıl bedenin doğallığı gizleniyor, bir güzellik yanılsa­
ması yaratılıyorsa, retorik de aynı §ekilde desteksiz, göz aldatan 
bir gerçeklik etkisine neden olur. Güzel konu§ma eylemi sıra­
sında, sesin alçalıp yükselmelqi, bükülmeleri arasında, Hei ­
deggerce söylersek, görünür olan ve tekrar saklanan türde bir 
hakikat (aletheia ) açığa çıkar. Dinleyicisine inandırıcı gelen, 
onu anlatılan konuda ikna eden de bu esastır, gerçeklik etkisi ­
dir. Böyle bir konu§ma sırasında, retorik sahibi kadar, dinleyi­
ciler de etkin bir konum i§gal ederler. Retorikçi, çoğunlukla bir 
tartı§mayı, çeli§kiyi, çıkı§sızlığı dile getirirken, dinleyicisi de 
doğru kurulmu§ cümlelerle ikna edilmeyi bekler. Bu yüzden, 
Platon ve Aristoteles uzla§arak, ba§ka etkilerin, i§levlerin yanın­
da özellikle inandırmayı, ikna etmeyi retoriğin temel hedefi sa­
yarlar. Sözel kültürün içerisinde yer alanlar için hedefsiz bir 
konu§ma olamaz. Konu§ma, söz söyleme bu kadar politikanın 
ve ili§kilerin merkezindeyken, dinleyiciterin taraf olmayacağı, 
sadece eğlendirmeyi amaçlayan 'bo§ konu§malar', gevezelikler 
değer görmez. Söz söylemek ayrıcalıklı bir ifade alanı olduğun­
dan, konu§manın değerini dü§Ürenlere, söze kar§ı inançsızlık 
yaratanlara fırsat verilmez. Sözün, hakikatin, adaletin telaffuzu 
olduğu herkesee güvence altına alınmalıdır. 

Zamanımııda düzmece yazılı belgeler hazırlamakla, o za­
manlar için çarpık ve yalan sözler ortaya koymak benzer cü­
rümler sayılabilirler. Belki de bu yüzden, sözel dünyanın mah-
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kerneleri suçsuzluğunu inandırıcı §ekillerde dile getiren kimile­
rini suçsuz sayarlar. Söylenmiş söz önemli bir vesika, delil, 
kanıt değeri taşır. Okuryazarların dünyasında, yazılı, imzalı 
belgelerin sahte olabileceği nasıl pek düşünülmezse, o dönem­
de de söz söyleyen, konuşmacı, istese de yalanla, gerçekdışı 
olanla işbirliği yapamazmış gibi işlem görür. Yalan söyleyenin 
kendisini mutlaka ele vereceği, dilinin sürçeceği varsayımı var­
dır burada. Yalan makinesi, bu nedenle sözel dünyanın kozmo­
lojisine oldukça uygun bir araçtır. Bu olgular, hakikatİn telaf­
fuzunu sözlü ifadeyle eş sayan söz- merkezli (logocentrism) bir 
metafiziğin de işaretleridir. 

Platon'un, retorik kullanımıyla demokrasiyi ilişkili gördüğü­
nü dile getirmiştik. Retorik, demokrasinin dayanağı olan de­
mos 'un, "cahil halkın" gözünü boyamak için kullanılan bir araç­
tır. Bu nedenle, Platon'dan farklı bir açıyla bakıldığında, karşı ­
politik bir araç da sayılabilir; halkın duymak istediklerini söyle­
yerek politikaya katılımlarını engelleme çabası gibi de anlaşıla­
bilir. İnandırılmış, büyülü sözlerle ikna edilmiş halk, kendisini 
a§an başka işlere gözünü dikmeden, kendi halinde ya§amanın 
yolunu seçebilir böylece. Kalabalığın ikna olmuşluğu, hatiplere, 
belagat sahibi politikacılara, onları vesayet altında tutma hakkı­
nı da verir. Demokrasilere özel halk vesayetinin parçası olarak 
retoriğin, çoğunluğa rağmen i§leyen politikanın önemli bir bile­
§eni olur. Politikacının uyguladığı sözlü ve yazılı retorik, ' sivil 
yaşamı' rıza, ikna yoluyla idame etmenin araçlarından birisi olur. 

Platon, retorikçilerin uğraşlarını kastederek, "ba§ka sanatlar 
vardır ki işlerini yalnızca sözle gerçekleştirirler, eyleme sanki 
hiç gereksinimleri yoktur" diye yazar. Ona göre, "retorik hiçbir 
el İ§i gerektirmez, bütün eylem ve etkisi sözlerdedir" (20 1 0: 8) . 
Sözel ifadeyi bir tür eylem gibi görmez. Buna karşılık Aristote­
les, retoriğin yaratabileceği coşkuyu, harekete geçirme gücünü 
onaylar. Platon için retorik, halkla yüzle§en seçkinler olarak 
ruhban, bürokrat ya da politikacıların, kanılarını (doxa) dile 
getirmelerinden fazlasını içermez. Sofistçe bir retoriğin, eidos' 
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lardan tevarüs eden bilgileri (episteme) yansıtması, yakalaması 
olanaksızdır. Retorik içerisinde açığa çıkan bilgi, "gerçek bil ­
me"nin inkarına, üzerinin örtülmesine yarar. Retorikçinin ya­
pamadığını felsefeci yapar; retoriğin karşıtı olarak "karşılıklı 
konuşma sanatı" ya da "diyalektik" yoluyla olanaklı olan haki­
katİn soruşturması, felsefecilerin nihai aydınlanmayı yakalaya­
na kadar sorumlulukla yürüttükleri bir arayıştır. Karşılıklı ko­
nuşma ruh için yararlıdır.8 Diyalektik hiçbir zaman bir "ağız 
kavgası" şeklini almaz. Gorgias'da Sokrates, "kendini nasıl bir 
hekime korkmadan teslim edebiliyorsan, tartışmaya da aynı bi­
çimde bırakıver kendini" der (20 1 0: 49) . Sokrates bu ifadesiy­
le, bir Eski Yunan ideali olarak, "beden ve ruhu yetiştirme" uğ­
raşlarının denkliğini de ortaya koymuş olur. 

Diyalektik, konuşmacıların bilmediklerine, hazırlıklı olma­
clıkiarına yönelik bir soruşturma�ır. Oysa retorik, bir tür ko­
nuşma tekniği (techne) , hazır btlgilerin, kanıların göz boyayan 
şekillerde işlenmesi, serimlenmesidir. Retoriğin nesnesi olan 
dinleyici, esasen karşısındaki konuşmadan bilgi edinemez. So­
fıstlerin yaptığı da belirli bir retorik, söyleme tarzı, söylem etra­
fında ortak uzlaşılar yaratma çabasıdır; oysa toplulukların üze­
rinde şekillendiği gerçek bilgi, her zaman için zamandan, yer­
den, kullanım amacından (pragma) ve tüm benzeri uzlaşımlar­
dan uzak olmalıdır. Safıstler içinse retari k, gerçeklik inşa eden 
bir ifade edimidir. Kendi halinde orada duran ve bilinmeyi, işi­
tilmeyi, görülmeyi bekleyen bilgi kaynağı temel biçimlerin yeri­
ne, icraya dayalı ilişkilerin şekil verdiği, söylendikçe, dile gel­
dikçe hayat bulan, 'gerçekleşen' bir bilgi alanının varlığını dil­
lendirirler. Bir başka deyişle onların sözel icraatında, esas olan­
la onun temsilinin, sunumunun ya da bilgisinin üretildiği söy­
leme ediınieri birbirlerini dışlamazlar. Dilsel edi ml e gerçeğin 
kendisi neredeyse özdeş olurlar. Söylenen (de dicto) , eylem, 

8 Platon, Sokrates üzerinden kar§ılıklı konu§manın erdemlerini dile 
getirse de, diyaloglar çoğunlukla Sokrates'in monologları, tek taraflı 
konu§maları §eklinde iterler. 
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edi m, fıiliyat (de facto) halini alır (Eco 201 1 :  76) . Foucault da 
benzer §ekilde, sofıstçe retorikte "söylemlerin fiilen olaylar, 
maddilikler olduğu"nu belirler. Sözün bireysel kanılarla (doxa) 
ili§kisini kuran, söylenenin episteme'yi, bilimsel ve kesin bilgiyi 
yansılaması zorunluluğunu ortadan kaldıran sofistler, "söyle­
min maddiliği, olgusal karakteri, söylem ve iktidar arasındaki 
ili§kiyi" de görünür kılarlar (2005 : 265) . 

Platon'un retorik ve sofıstçe uygulamalar konusundaki fi ­
kirleri, Eski Yunan dü§Üncesinin genel yakla§ıtnını temsil et­
mez. Retorik kullanımını 'sözel safsata' gibi değerlendirmeyen, 
bir tür erdem, hasiret gösterisi sayanlar da vardır. Sözgelimi 
Homeros, Akhilleus, Hektor ve Odysseus'u, retorik yetenekle­
rinden dolayı över. Neredeyse tanrıları bile kendi oyunlarına 
inandırabilecek türde bir konu§macı olan Odysseus, her tür 
caniıyı ikna edebilecek ve yardımına çağırabilecek türde keskin 
bir zeka (metis) sergiler. Zekasıyla birle§en uzdilliliği sayesin­
de, çoğu zaman yazgılarına boyun eğen trajik kahramanların 
çıkı§sızlıklarından uzakla§ır; trajik yazgıya, döngüye birçok 
vesileyle meydan okur. Ustaca söz söyleme becerisinin de yar­
dımıyla, tanrıların hükmünden kurtulmaya ba§layan, 'insanca' 
diyebileceğimiz bir kozmolojiye adım atar. Moses Finley, 
"Odysseus'un eve dönü§ serüveninin tamamen trajik olmadığı­
nı söyleyebiliriz" der (2003 : 74) . Walter J. Ong, Odysseus için 
"seslerin boyunduruğundan kurtulmu§ ilk modern özbilinçli 
insan örneği" diye yazar ( 1 995:  44) . Odysseus, kendisiyle emir 
kipinde konu§an tanrısal varlıkların hükmünden uzakla§tıkça, 
yazgısına yön veren gtiçlerin yarattıkları trajedileri de arkasında 
bırakır. Kendisine emirler, öğütler veren, telkinlerde bulunan 
seslerin buyruğundan kurtuldukça, modern varoiU§ÇU bireyler 
gibi yazgısını kendisi yazmaya ba§lar. Engellerle dolu lthaca'ya 
geri dönü§ yolculuğu sırasında, doğaya da güç geçirmeye ba§­
ladıkça, bu yazma edimi daha da görünür olur. 

Yine Homeros'a ait sayılan İlyada efsanesinin kahramanla­
rında henüz bu bilinç ortaya çıkmamı§ görünür. Akhilleus ve 
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Hektar, kar§ı kar§ıya gelmeden önce askerlerine kahramanca 
sava§maya çağıran retorik bir sunu§ yaparlar; bu söylev sava§ın 
ve ölümün kaçınılmazlığı üzerine trajik bir retorik içerir. Ama 
Odysseus, kurnazlıkla da birle§mi§ retorik becerisiyle, içerisin­
de bulunduğu durumları yorumlamaya ve olan bitene kendince 
yön vermeye çalı§tr. En akıl almaz olaylar kar§ısında bile kay­
betınediği konu§kanlığı, her ko§ulda uygun sözü söyleme bece­
risi, yazgısının üstesinden gelebilen bir kahraman olmasına 
yardımcı olur. Odysseus sofistçe bir yatkınlıkla, kendi gerçeği­
ni, varlık dünyasını biraz da konu§arak, söyleyerek yaratır. Her 
söylediği bir edim halini alır sanki. Odysseus bu konu§ma, dile 
getirme becerisi sayesinde yazgısı, kısmetsizliği gibi duran ko­
§UIIarın içinden bile kolaylıkla sıyrılmayı ba§arabilir. Ancak 
bunu yaparken, Hektar ve Akhilleus'tan farklı §ekilde, birçok 
modern roman kahramanı gibi, .etrafındakilerle aynı yazgıya 
dahil olduğunu dü§ünmeden, yeri geldiğinde ba§kalarını hesa­
ba katmadan da davranınayı bilir; zor durumlarda diğerlerini 
dü§ünmeden paçayı kurtarınayı deneyebilir. 

Sözlü ve Yazılı Kültürlerde Retorik 

Yazılı ve sözlü dünyaların retorik biçimlerini birbirinden ayır­
mak olanaklıdır. Sözlü kültürlerde "kalıpla§mı§ biçemin" ha­
kim olduğu konu§ma sanatının (techne rhetorike) yerini, yazılı 
kültürlerde, dil oyunlarına açık, tekrarlardan uzakla§maya dö­
nük, yeni anlatımlara, deneysel dü§Ünceye yer veren bir ba§ka 
retorik alır (Ong 1 995) . Sözel dünyaya ait retorik, daha çok 
deyi§lerden, atasözlerinden, ezberden dile gelen ifadelerden 
olu§ur. Anadolu'da ozan atı§malarında olduğu gibi, dağaçiama 
görünen sözel sunumlarda bile, belli bir ön ezber, çağrı§ım 
zinciri içerisinde birbirine utanarak açığa çıkan söz kalıpları 
önem kazanır. Moses Finley, aynı durumu Homeros'a atfedilen 
aniatılar için de belirler (2003) .  Sözel dünyadaki kalıpla§ını§ 
anlatım, dinleyicisinin dile gelende kendisini bulabilmesi için de 
zorunludur. Modern yazılı dünyada, hem yazarın hem de oku-
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run deneyiere ve yeniliğe açıklığı, sözel kültürde henüz ortaya 
çıkmamıştır. Sözlü dünyada konuşmanın değer kazanabilmesi 
için, mevzuyu dinleyicilerle paylaşılan ortak alana çekmek zo­
runludur. Özellikle de hitabet sahibi, bürokrat ya da politika­
cıysa: "Sözlü kültürde kalıplaşmış bilgelik, hem etkili bir ka­
muoyu hem de yönetim için zorunludur" ( Ong 1 99 5: 3 7) . 

Sözel dünyada, düşünerek değil de daha çok ezberden dile 
gelen konuşmaların ana malzemesi deyişlerdir. Konuşmacı, de­
yişlerde yüklü bir retorik kullanarak dinleyicisini belli konular­
da eylemde bulunmaya çağırır. Yazısız kültürlerde nedensiz, 
keyfi bir iletişim aracı olmayan konuşmak, bir hasbıhalin, aya­
küstü geçiştirmenin, nezaketen söylenmiş birkaç cümlenin, la­
kırdının, gevezeliğin ötesinde, sorumlulukla yürütülen bir ey­
lem olmalıdır; tarafları belli görevlere çağıran bir ağırlıkla yürü­
tülmelidir. Söz, çağrısını yaptığı olayların, eylemlerin yükünü 
taşıyabilmelidir. Ağızdan bir kez çıkmış, dile gelmiş, verilmiş 
söz, aynı zamanda vaat edilmiş, çiğnenmeyecek bir yemin yeri­
ne geçebilir. Ong, İbranice "dabar" sözcüğünün etimolojisinde 
bu duruma uygun şekilde, söyleme ve eyleme ilişkisinin bitişik 
varlığını ortaya koyar. 

Yazısız kültürlerde retoriğin amacı, dinleyicileri harekete 
geçirmek ve dile gelene inandırmak olduğundan konuşmacı, 
dinleyicisinde hazır bulunan kavrayış kalıplarını, bitişsel şerna­
ları kullanır. Ong sözlü kültürün biçemini, "etkileyici, kümele­
yici, bol sözlü, tekrarlı ve tutucu" gibi niteliklerle tanımlar. Bu 
türden konuşmalar sırasında dinleyicilere, yeni, bilmedikleri bir 
şeyler söyleme çabası yoktur. Harekete, edirne çağıran sözün 
etkisi, tekrarın ve seslenme biçiminin etkinliğiyle de yaratılır. 
Her kullanılışında ortak bir simgeselliğe dokunan ve dolayısıyla 
eylem kalıplarını çağıran deyişler, atasözlerine başvurulur. 
Özellikle veciz ifadelerin, dinleyicinin vicdanıyla, kutsallık bi­
linciyle, gururoyla doğrudan iletişime geçmesi beklenir. Bu tür­
den bir belagatin politik propagandaların da özünü olu§turdu­
ğu söylenebilir. Etkili şekillerde kullanılan retorik, dinleyici 
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topluluğun önyargılarıyla, sorgulamadan kabul ettikleriyle bağ­
lantı kurmak için güçlü bir araç olur. 

Birçok ki§isel geli§im manzumesinde "etkili konu§ma" ola­
rak adlandırılan yetinin kaynağı da burada aranabilir. Konu§­
macı, dinleyicisine ait ve kendisinin de payla§tığı mitik bir dün­
yanın ilksel biçimleriyle, arketipleriyle bulu§abilmek için dinle­
yicisinin sorgulamayacağı inandırıcı betimlemeler ortaya koy­
maya çalı§ır, sözleriyle türlü resimler çizer. Resim kalıcıdır ve 
ez beri çağırır. Yazılı olanın yoruma açıklığı ve sözün uçuculu­
ğuna kar§ılık, resim kalıcılığıyla zihinlere nak§olabilir, takıntılı 
bağlılıklar yaratabilir. Konu§macının bol sıfatlı, mecazlı, eğreti­
lemelerle, tekrarlada destekleyerek çizdiği resim, dinleyicinin 
belleğine nak§olur. Bu resmi tasvir ed�n sözlerin unutulmaz ol­
ması ve yapılacaklar için bir taslak değeri kazanabilmesi için, 
içerisinde abartılar bulunmalı, garip, beklenmedik durumlara, 
varlıklara göndermeler ta§ımalıdır. Etkili konu§ma teknikleriyle 
çizilen resmin inandırıcı olması, çeli§kili §ekilde, ta§ıdığı ina­
nılmazlıkla, tuhaflıklarla, grotesk içeriğiyle de bağlantılıdır. 9 

Sözel dünyada etkili konu§ma, özellikle kar§ıtlıklar üzerine 
kurulmalıdır. Olağan gündelik ili§kileri a§an dü§manlıkların 
yanında kusursuz dostluklar da dile gelmelidir; övgülerin ve 
sövgülerin yöneldiği dostlar ve dü§manlar açıklıkla i§aretlen­
melidir. Harekete geçmeye, yola çıkmaya çağıran bir retariğİn 
betimlediği dünya, yalınlıktan uzak, büyülenmi§ bir yer olmalı­
dır. Her §eyin yerli yerinde olduğu bir ya§am üzerine konu§­
mak, sözün vakarını bozan bir gevezelikle e§anlamlıdır. Kar§ ı-

9 Retoriğin, sözel becerilerin halkı etkilemek ve propaganda için de­
ğerli olduğunu bilen Goebbels, fa§izmin temel dayanaklarından biri­
sinin bu sözellik olduğunu ortaya koyar. Hatta Marksistlerin o dö­
nemdeki yenilgilerini, yazılı ileti§ime fazlaca güvenmelerine bağlar. 
"Topyekun ileti§ imin alfabesini ba§latan belki de Nazilerdir. ( . . .  ) 
[ Marksistler] 'dü§üncelere hitap eden' yazılı propaganda yı kullanır­
ken, duygu ve CO§kuların patladığı yeni bir dille, görsel-i§itsel bir dille 
kar§t karşıyadırlar" (Kakcr 20 1 0: 53) . 
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lıklı konu§malar da bu yüzden, sürekli atı§malar yoluyla, söyle­
nenin altında kalmamaya, hep bir fazlasını söylemeye dönük 
hazırcevaplıklar üzerinden iterler. 

Sokrates'in, gerçek bilgiyi açığa çıkarmanın yolu olarak 
önerdiği diyalektik de bu türden bir atı§ma sayılabilir. Kar§ı 
kar§ıya gelen konu§macılar, belli konularda doğruya eri§mek 
umuduyla, söylenenin üzerine hep bir fazlasını söyleyerek, 
kar§ıdakinin eksik bıraktığı hususları ekleyerek aralıksız söyle­
§irler. Bu atı§ma, aynı zamanda ilginç bir bellek tekniği olarak, 
gerçeği soru§turmaya dönük akıl yürütmenin yazısız halidir. 
Atı§manın yarattığı gerilim ortamında söylenmi§ olana dair bir 
bellek İn§a edilir. Diyalektik, not alarak, karalamalar yaparak, 
okuyup yazarak dü§ünenlerin rahatlığından uzak konu§macıla­
rın, dü§Ünceyi kovalarken belleklerini taze tutmalarına yardım­
cı olur. Kar§ılıklı konu§mayla yaratılan diyalektik soru§turma 
sırasında ortaya çıkan bellek, yazılı destekten yoksun konu§­
macının, dü§ündüklerini bu atı§ma içerisinde saklamasını, yü­
rütmesini sağlar. Bir ba§ka deyi§le, olağan §ekillerde cereyan 
etmese de, diyalektiğin sunduğu da bir tür yazımdır. Atı§malar 
içerisinde kurulan bu tuhaf yazım pratiğinin, yazılı kültürlerde 
de devam ettiğini söyleyebiliriz. Örneğin Ong'un belirlediği 
gibi, 1 9. yüzyılın romancıları hala konu§ur gibi yazarlar ( 1 24) . 
Konu§macı-yazar, yazdıklarını kapalı bir yerde sessizce okuya­
cak bir okurun varlığını hala tahayyül edemez. İyi bilindiği gibi, 
Ahmet Mithat'ın romanları da böyle bir hasbıhalin, kar§ılıklı 
konu§maların üzerine kurulurlar (Parla 2000) . 

Tipografık kültür yerle§tikçe, yazar ve okur konumları ay­
rı§tıkça, yazı içerisindeki konu§malara pek esaslı bir İ§ kalma­
mı§ olur. Yazınsal eserlerde konu§malar, diyaloglar daha çok 
'bo§ konu§malar' §eklini almaya ba§lar. Bu nedenle "bo§boğaz­
lık", Rönesans dönemi ve sonrası yazınsal yapıtlar için temel 
poetik motiflerden birisi olur. Kahramanlar arasındaki birkaç 
yüzeysel diyalogdan sonra yazı asıl meselesine döner ve etkili 
betimlemeler, akıl yürütmeler konu§maların son bulduğu satır-
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larda ba§lar. Yazı konu§madan bağımsızla§tıkça, içerikte ve bi­
çimde yenilik arayı§ları da ortaya çıkar. Sözellik, zaman geçir­
menin, eğlenceterin parçası bir ifade aracı olarak öne çıkar. 
Yazılı dünyada yazarın ufku farklıla§ır; dünyayı ke§fetmek, yer­
yüzünde ve zihinlerde uzaklara ta§ınmak, ancak yazının sağla­
dığı bir destekle olanaklı olabilir. Bu sayede 1 9 . yüzyıldan ba§­
layarak yazarlar, karma§ık olay örgüleri ve karakteriere sahip 
romanlar ortaya çıkarabilirler. Konu§ur gibi yazmanın sınırlı 
imgelemine kar§ılık, özellikle düzyazı, kurgusal, karma§ık tip­
Iemelerin ve olay örgülerinin yaratılmasına imkan verir. Tipie­
rin yerini karakterler alır; akılda kalsın diye abartılı ve tuhaf be­
timlenen büyülü ama yüzeysel sahneterin yejini dolambaçlı olay 
örgülerini dolduran derinlikli, çok boyuthykarakterler alırlar. 

Ancak klasik romancılar, tek boyutlu olayların ve tiplernele­
rin içini doldurup hacimli yapıtlar ortaya çıkarsalar da, j oyce, 
Katka, Beckctt gibi modern romancılar bunların içini yeniden 
bo§altırlar. 'Tuğla roman' geleneğinin de sonu sayılabilecek ye­
ni bir yazınsal dönemle beraber, bu gibi yazarlar, sözel olana 
farklı §ekillerde hayat verirler. Örneğin Beckett'ın yapıtında ol­
duğu gibi, 'bo§ konu§manın poetikası' diyebileceğimiz bir bi­
çim ortaya çıkar. Modern romancılar olarak sınıflandırılan bu 
yazar topluluğu, klasik romanın hacim ve derinlik kazandırdığı 
yazı uzamını yeniden bozarak, yazı dünyasına ait ikonkırıcı bir 
eylem ortaya koyarlar. Bu yazarların yapıtlarında, manzarayı, 
durumları, karakterleri betimleyen bölümlere fazla rastlanmaz 
olur. Örneğin Beckett'ın kahramanları, basit §eyler konu§ur ve 
saçma sayılabilecek eylemlerde bulunurlar. Modern romancı­
lar, yazılı dünyada olanaklı olabilecek deneysel bir konu§ma 
arayı§ına girerler. Yazıyla konu§mayı yeniden bulu§turmanın 
da olanaklarını ara§tırırlar. Sözel dünyaya özgü, yazıyı kendine 
dikte eder §ekilde yeniden yazmanın yollarını ararlar sanki. Ya-
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zının olanakları içerisinden, yeni konu§ma, diyalog arayı§ları 
içerisine girerler . 1 0  

Sözün Eylem Hali 

Retarİkten arınmı§ bilgi ve ifade arayı§ı, tarihte belli dönemler 
boyunca ve farklı öğretiler içerisinde yeniden canlanır. Modern 
bir felsefe topluluğu olan analitik felsefeciler de benzer bir giri­
§İm içerisine girerler. Özellikle John Searle'ün temellerini attığı 
bu öğretide sözel eylem, edimsel bir ifade alanı olarak bir §eyi 
yapmakla e§değer olur. Söz bu durumda bir İ§aretleme, ifade 
aracı olarak görünmezle§İr ve belli bir eylemle özde§ olur. 

Bu analitik ve mantıksal felsefe arayı§ı, retorik kullanımının 
neden olduğu, kanılar ile gerçek bilgi arasındaki çok eski zıt­
la§manın farklı yansımalarını ta§ır. Bilgi, her tür ifade ve rlu­
yumdan bağımsız bir kendilik sayılmalıdır. Bu varsayım aynı 
zamanda bilgiyi kullanım ko§ullarından, belli ilgilerden, çıkar­
lardan bağı§ık sayan pozitivist dü§ünce ile bilginin, İ§e yaradığı, 
güç ili§kilerine eklemlendikçe yaratıldığını savunan ve kökleri 
sofistlerde olan bir ba§ka paradigmayı kar§ı kar§ıya getirir. So­
fistçe kullanılan bilginin, mutlaka söylemlerle, söyleme tarzıyla, 
belli bir topluluğun kendisini dile getirme biçimiyle ili§kili ol­
duğu ortaya çıkar. Dolayısıyla retorik belli bir söylemin aracı­
dır. Ama diğer yandan, analitik felsefe öğretisinde retorik su­
num, bilgiyle ilgisi olmayan gevezelikler, teknik gösteri§ler, sö­
zel virtüözlüklerle e§ sayılır. 

Bilgi ve retoriğin zorunlu olarak ili§kili olduğu sözel kültür­
de, Ong'un deyi§iyle, "her söylenen kelime, zaman içinde ha­
reket halini alan bir olaydır" (93 ) .  Bu yüzden, yazısız kültürler­
de edimbilim (pragmatics) önemli bir dü§ünce alanı olur. Reto­
riğin, seslenmenin, konu§manın önemli olduğu bir kültürde ses, 

1 0  Modern roman, genel olarak söze yeniden yer açarken, farklı bir 
tür olarak "yeni roman" akımından yazarlar da yazıyı ayrıntılı betim­
lemelere, saf bir resmin sunumuna dönü§türme yolunu seçerler. 
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fenomenolojik değer kazanır. Bir ba§ka deyi§le, edim halindeki 
hakikatİn açığa çıkma, görünür, anla§ılır olma, anlam kazanma 
olanağı ses içerisinde gerçekle§ir. Bu kavrayı§ı analitik felsefe 
okulunun temel önermelerinden birisi gibi ortaya koyan J .  L. 
Austin, dile getirmek ile eylemde bulunmak arasında doğrudan 
bağlantılar olduğunu yazar. Dilsel edim, hakikatİn İn§asıyla e§ 
sayılır (2009) . Onun çok iyi bilinen "bir §ey söylemek, bir §ey 
yapmaktır" özlü deyi§İne göre gerçeklik olarak adlandırdığı­
mız, dil içerisinde yüzyılların deneyimi ve sezgisiyle yaratılmı§ 
ayrımların bir ifadesidir. Edimsel olan dil içerisinde "hayatta 
kalma sınavlarını geçerek günümüze ula§an bile§imi içerisinde 
gerçekliğin İ§areti sözcelemler" vardır. "Sözcelemler", gene 
belli bir dönem için aynı okula dahil edilen Ludwig Wittgens­
tein'ın "temel tümceler" olarak adlandırdığıyla e§anlamlıdır. 

"Betimleyici ve saptayıcı" sözler olan sözcelemler, "ku§kulu 
kiplikler, ko§ul cümleleri gibi" kararsız dilsel yapılardan uzak 
kesinliklerdir ( 44) . Dil içi kesinlikler olarak "edimsözler", söy­
lerken yapıp ettiklerimizdir; yargılamalar, atamalar, söz verme­
ler, özür dilemeler, kutlamalar, beddualar ve benzeri bağlayıcı 
sözlerdir ( 1 8) .  Bu edirusözlerin dı§ında, "ciddiyetten yoksun", 
"karavana", "kusurlar", "istemsizlikler" vardır. Austin'in öğ­
rencisi Wittgenstein da bu noktada benzer dü§ünür ve edim­
sözlerin dı§ında, "hakkında konu§ulamayacak §eyler"in dünya­
sının bulunduğunu varsayar. "Düzsözler" ve "edimsözler" in 
kullanım değeri, pragmatik kar§ılığı vardır ve mutlaka bir eyle­
mi nitelerler. Oysa §aka yapan, §İir veya roman yazan, oyun 
sergileyen, alıntı yapan ki§i, dilin olağan kullanımı dı§ına çıkar 
ve dildeki pragmatik, faydacı uzla§ımları, sözle§meleri bozar. 
Austin, bu me§guliyetlerde bir tür zayıflık bulur. Bir felsefeci, 
sadece ciddiyede · üretilmi§ olan edimsözlerle ilgilenmelidir. 
Gerçek bir edimsöz, "§aka" dan ve "samimiyetsizlikler" den 
uzak sözcelemler, "fiziksel ve zihinsel eylemler" üretmelidir; 
yaptığının "ameli", eyleme açık kar§ılıkları, kullanım değeri ol­
malıdır. Edirusözler harekete geçirir, yönelimler, niyetler yara-
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tır. Örneğin söz vermek, çok yalın bir dil edimi, gerçek bir 
edimsözdür. Austin, edimsözlerin ortaya çıkabilmesi için, §aka 
yapmıyor ve §İir yazmıyor olmayı gerekli sayar. Konu§manın 
'sorumluluğunu', 'vakarını' gene söz-merkezli bir metafizik 
içerisinden savunur. Şaka yapmak, §İir yazmak ve okumak dil 
kullanımına eklenti sayılabilecek eylemlerdir. 

Jacques Derrida, bu varsayımlardan hareketle, özellikle Aus­
tin ve John Searle'ün çalı§malarında sözmerkezli bir metafiziği 
bulgular ve onlara kar§ı, sözün değil edebiyatın, yazınsal i§lerin 
yarattığı bir edimbilimi, ameliyeyi savunur. Yazınsal eylemler, 
dil içerisinde yeni edim alanları yaratarak, "ciddi ve samimi uğ­
ra§lar" halini alabilirler. Austin ve genel olarak analitik felsefe­
ciler edimi, edimsözlerin etkisiyle ortaya çıkan görünür hare­
ketler, yalın eylemler üzerinden anlama yoluna giderek, sözel 
telaffuza odaklı nahif bir görüngübilim in§a ederler ( 1 988) . 

Sözel dünyada doğru seslenmek, etkili sözler ortaya koy­
mak ve her söyleneni edimsözlere, sözel eylemiere dönü§tür­
mek, modernlik-öncesi retorik eğitiminin temel ilgi alanını 
olu§turur. Okuma yazmanın önemli olmadığı bu zamanlarda, 
etkili sözel edimler yaratmak için gerekli olan retorik eğitimi, 
zamanımızın okuma yazma öğretimiyle biçimsel olarak denk 
sayılmalıdır. Farklı olarak okuma-yazma yerine söyleme-ses­
lenme önem kazanır. Bu eğitimde önemli olan, toplumun her 
düzeyindeki insanlarla nasıl konu§ulması gerektiğini öğren­
mektir. Özellikle ruhbanlar, bürokratlar, politikacıların, halkta 
inanç ve bağlılık yaratabilmeleri için sağlam bir retorik eğiti­
minden geçmi§ olmaları beklenir. Retorik eğitiminde etkili ko­
nu§ma becerisi, doğru ve kurallarına uygun konu§maktan da 
önemli olur. Örneğin Saint Augustine için konu§macı, olağan 
dilbilgisini ve yerli yerinde konu§ma kurallarını bozabilmelidir 
( 1 96 1 ) .  Konu§ macı, kar§ ıs ındakin i etkilemek için süslemeler, 
alegoriler, metaforlar kullanmasını bilmeli, ritmik sesler, mesel­
lerle konu§masını §enlendirebilmelidir. Retorik ustası, konu§­
masını hem dinleten hem de kullandığı görsellik, jest ve mimik-
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ler sayesinde aynı zamanda izletebilendir. Augustine, her ne 
yolla olursa olsun, dinsel dogmalara dönük inançları peki§tir­
mek adına türlü retorik tekniklerini uygulayan pragmatik bir 
ruhhan profili çizer. Bu yolda ruhhanların türlü betimleme 
araçları kullanmalarını, alegoriler, eğretilemeler ve meseller 
uydurmalarını önermesi ilginçtir. Konu§macıya ses tonu, rit­
miyle ilgili öneriler de sunan Augustine'in temel kaygısı, kutsal 
kitapta vazedilmi§ olan yazılı soyutlamaları, ses ve resim kulla­
nımıyla inanılır kılmaktır. 

Walter J. Ong'a göre, "eski zamanlarda eğitimin esasların­
dan birisi, yazar değil, rhetor, orator, etkin konu§macı, hatip 
yeti§tirmektir" ( 1 995 :  1 36) . O zamanların belagat, retorik eği­
timi zamanımızda güzel, yaratıcı yazma sanatıyla ilgili eğitimin 
kar§ılığı gibi anla§ılabilir .  Oysa tipografık kültürde eğitimli ol­
manın i§areti, iyi bir konu§macı olmaktan çok, doğru yazmakla 
e§değer olur. Güzel konu§ma yetisini sağlayan da gene oku­
maktır. Kültür sahibi olmak, çok dinlemi§, konu§mU§, görmü§ 
olmanın değil de daha çok okumu§ olmanın kar§ılığı gibidir. 
Okullu olmak, doğru ve güzel yazı yazabilmenin yanında, güzel 
konu§mak için de gerekli altyapıyı sağlar. Okula ba§layınca ön­
celikle okuma ve yazma öğrenilir. İlk zamanlarda yazının, sözle 
ve resimlerle olan bili§sel bağlantıları kullanılır. Ama sonrasın­
da yazmayı ve okuruayı doğru öğrenen, aynı zamanda doğru 
§ekilde konu§maya, çizmeye ve davranmaya da ba§lar. Okullu 
olmayanların, yani alaylılarınsa, bildiklerini okul dı§ı etkinlikler 
sonucunda edinmi§ olanların genellikle kuralsızca konu§tukla­
rı, yazdıkları, çizdikleri varsayılır. 

Günümüzde, sadece görsel ve sesli medyada, etkili konu§­
mayı öğrenmek salt bir amaç halini alır. Diksiyon u düzeltmek, 
açık ve anla§ılır konu§mak, bunun dı§ındaki alanlarda zorunlu 
bir eğitimin parçası olmaz. McLuhan'ın yazılı ya da görsel ayrı­
mı yapmadan, medyayı "retorik bir araç" sayması da burada 
anlam kazanır. Yazılardan çok, resimlerin ve seslerin olanakla­
rıyla çalı§an görsel - i§itsel medyada retorik, etkin konu§ma ve 
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sunum olanakları önem kazanır. Ancak gene de fazla zaman ve 
yer ayrımı yapmadan §U söylenebilir: Gerçeği dile getirme, bil­
giyi sunma çabasına her zaman belli düzeyde bir retorik, söz 
sanatı, kullanılan dili önemseyen bir dü§ünüm e§lik eder. Der­
rida'nın kavramsal dü§ünme yordamı sayılan felsefeyi ve reto­
rik ifadenin alanı olarak edebiyatı e§değerli uğra§lar sayması da 
burada anlam kazanır. Bilimsel yapıtlarda bile, bilginin sunu­
moyla ilgisi yokmu§ gibi görünen resim, söz ve yazı teknikleri­
nin kullanılması kaçınılmazdır. 

II  

Gerçeklik Arayt§l Olarak Dil Oyunlara 

Dil oyunları barındıran sanat ya da dü§ünce i§lerinde, sanki 
hep fazladan sarf edilmi§ ve belli bir amaca, niyete yönelmeyen 
sözlerin, yazıların, resimlerin yarattıkları bir amaçsızlık vardır. 
Dil oyunları, cinaslı söyleyi§ler, çoğu zaman okurunda, dinle­
yicisinde, izleyicisinde bo§unalık izlenimi yaratırlar. Dolayısıyla 
söze, yazıya, resme ili§kin beceriler, virtüözlükler, gerçek sana­
tın ya da dü§ünsel etkinlikterin malzemeleri olamaz gibi görü­
nürler. Ancak burada belli bir temsil, sunum, ifade tarzına ili§­
kin tekniğin, süslemenin, sanat i§ine, i§çiliğine ait saf dilyetisi­
nin, teknik becerilerin, malzerneye §ekil verme yetisinin, i§len­
memi§ maddeyle (hyle, heyula) özgürce oynama yatkınlığının, 
imgesel in§anın parçası olduğunu gösterıneyi deneyebiliriz. 

Dil oyunlarını sadece sözel İcralar gibi değerlendirmernek 
gerekir. Güzel konu§mak kadar güzel yazmak, güzel çizmek de 
dil oyunlarının deği§keleri sayılmalıdır. Dil oyunları, sadece bir 
oyun olmanın ötesinde hakikati yaratmanın, sunmanın yolları 
gibi de tanımlanabilir. Güzel yazmak, çizmek, konu§mak im­
genin bir ba§ka veçhesi gibi anla§ılabilir. Edebiyat özünde güzel 
yazmanın, retorik güzel konu§manın, plastik sanatlar güzel çiz­
menin, boyamanın, §e kil vermenin araçları gibi de tanımlanabi­
lirler. Oysa "edebiyat parçalamak" deyi§inde olduğu gibi, dilye-
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tisine, güzel söyleyi§ çabasına dönük bir horgörünün varlığı da 
açıkça ortadadır. 

Dil oyunları, yazılı, sözlü ve resimli İ§aretlerin §eylerle ili§ki­
sindeki belirsiz kökenieri ve nedensiz ilgileri ortaya çıkarır. 
Örneğin saf sözcük oyunları (pun) olarak tekerlemelerde, en 
ili§kisiz görünen anlamların bir araya gelebilmeleri bu neden­
sizliği kanıtlar. Oyuncu! bir İ§aretleme olarak tekerlemelerde 
anlam üretme ediminin ikincil olduğu ses ve harf bulu§maları 
ortaya çıkar. Böylesi bir kullanım, dilin "derinlerdeki tutarsızlı­
ğına" ve dil içerisinde kaynağı belirsiz sözle§meler yoluyla an­
lam yaratma edimine dair bir gösteri sunar (Culler 1 988:  2 ) .  
Sözcük oyunları sırasında, sözcükler ve §eyler arasında kurulan 
yeni bağlantılar, ses, yazı ve anlamı keyfi §ekillerde bir araya 
getirme olasılığı ta§ır. Maddi düzeyde sesler, harfler ve çizgiler­
le kurulan İ§aretleme ve anlam üretme edimine ait kalıpları de­
ği§tirme olanağı yaratan dil oyunlarının yardımıyla, sözcükler 
ve §eyler arasında "güdülenmi§" anlam izleri, ezberler bozulup 
yeniden yaratılabilirler. 

Özellikle sözlü kültürlerde, anlam üretmenin ve saklamanın 
yanında, bellek tekniklerine destek veren ifade arayı§ı önem ka­
zanır. Dil oyunlarında, seslerin ve harflerin biçimsel olarak ek­
lenmesi, biti§mesi ve ayrı§abilmesi bu kolaylığı sağlar. Bölümün 
devamında tanımlayacağımız gibi, sözel dünyanın dil oyunları, 
oyuncu! modern kullanımından farklı olarak, aynı zamanda 
belleği destekleyen tonlamalar, dinleyicisinin ilgisini ayakta tut­
maya yarayan tona! yükseli§ ve alçalı§lar içerirler. Geleneksel re­
torikte, ifade içerisindeki ses ve harf benzerlikleri ya da e§sesli 
ve e§anlamlı sözcüklerin tekrarı, bellek teknikleriyle ili§kilidir. 

Dil oyunları maddesel düzeyde, sesler, harfler ve çizgiler 
yoluyla ifadesini bulan dilin "poetik İ§lev"ini ortaya çıkarır (Ja­
kopson 2002) .  Bunun sonucunda dil oyunları, anlam üretme­
nin dı§ında, yarattıkları poetik İ§levin sonucu olarak değer ka­
zanırlar: "Dil oyunları içerisinde seslerin benzerliği ya da gra­
mere ait yapılar, anlambilimsel ili§kilere dönü§ürler" (Culler 
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1 988:  9) . Dil içerisindeki evirmeceler, anagramlar, metonimi­
ler yoluyla anlam ve imge üretme edimi farklı yollar izler. Özün­
de anlam taşımayan sesler, harfler, çizgiler, dil oyunlarının ya­
rattığı farklı bağlantılar üzerinden yeni anlamların, imgelerin 
parçaları olabilirler. Modern yazının, sanatın da temel teknikle­
rinden olan dil oyunlarının yardımıyla, sözlerde, metinlerde ve 
resimlerde beklenmedik ilişkiler, yenilikler de yaratılmış olur. 
Dil oyunlarında bulduğumuz imge değeri, biraz da bu şekilde 
önceden belirlenmemiş, olasılıklara açık dil içi yeni bağlantıla­
rın yaratılmasıyla ilişkilidir. 

Dil oyunları için verimli bir muhit olan modern sanat ve dü­
şünce işlerinde, önceden telaffuz edilmemiş, dile gelmemiş olan 
değer kazanır. Sözde, yazıda ve resimde açığa çıkabilen dil 
oyunları, biçimsel yenilik arayışlarına, çarpıcı anlam rastlaşma­
larına olanak tanır. Yazın dünyasında ilk kez Rönesans yazarla­
rı, Rabelais, Swift, Sterne ve hatta Shakespeare'in yoğun ola­
rak denedikleri dil oyunları, modern yazının da temel araçla­
rından birisi olur. ı ı Dil oyunları kullanan sanatçı ve düşünür­
lerden beklenen, hazır imge ve simgelerin mevcut anlam bağ­
lantılarını bozarak, sonrasında bu anlamları farklı şekillerde 
tekrar birleştirmeleri, işaret edilene ve edene ilişkin yeni ko­
numlar yaratabilmeleridir. Öznesini hazır anlamlardan, ezber­
lerden, kalıp sözlerden ve klişelerden uzaklaştırabilen dil oyun­
ları, 'fark yaratmak' isteyen sanatçının, kültürel seçkinlerin 
poetik tavırlarını yaratmalarma da yardımcı olabilir. Dil oyun­
larının bilinçli olduğu kadar, bilinçdışı art ürünleri gibi ortaya 
çıkan anlamlar ve imgeler, aynı zamanda okurun, izleyicinin, 
dinleyicinin de kendi farklı duyma, görme, anlama biçimlerini 
yaratmasına, hem yazarın, çizerin hem de okurun, dinleyicinin 
kendi ayrımlarını, Roland Barthes'ın deyişiyle, "metnin haz­
zı"nı duymalarına yardımcı olabilirler. Dil oyunlarının bu tür-

1 1  Wikipedia'nın pun maddesine göre, Shakespeare'in metinlerinde 
yakla§ık 3 .000 farklı dil oyunu ve cinas bulunur. 
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den faydalı i§levlerine avangart sanatçılar ve özellikle de gerçe­
küstücüler sahip çıkarlar. Gerçeküstücülerin "otomatik yazım" 
olarak adlandırdıkları yazma ve söyleme yöntemi de bir çe§it dil 
oyunu sayılabilir (Bürger 2003 ) .  

Kavramlar ve Dil Oyunları 

Dil oyunları içerisinde ses ve harf benzerlikleri kadar farklılık­
ları da önem kazanır. E§sesli olup da farklı anlama gelen ya da 
aynı anlamda olup da farklı §ekilde seslendirilen sözcükler 
gibi . . .  Dil içi biti§meler, ayrı§malar önem kazandığından, dil 
oyunlarının nesnesi olan sözler, metinler, çizimler, metonimik 
diyebileceğimiz bir güzergah içerisinden ba§ka sözcüklere, ya­
zılara, resimlere bağlanırlar. Dil oyunlarının kat ettiği i fade 
biçimleri arasındaki bu metonimik bağlantılar yoluyla dile gelen 
her ifade, ba§kala§arak farklı anlamlara evrilirler. Temelde 
seslerin, harflerin ve çizgilerin çok farklı §ekillerde bulu§masıy­
la yaratılan dil oyunları, i§aret edilen duruma, olguya dair bir 
anlam gev§emesi olduğu kadar, anlam belirsizliği, a§ırılığı da 
yaratabilirler (Uimer 1 988: 1 5) .  Bu sayede, dil oyunları aracılı­
ğıyla sadece hazır i§aretleme biçimleri değil, dile getirilmemi§ 
anlam olanakları da yaratılabilir. Metaforlardan çok metonimi­
lerle çalı§an bir imgelemi gereksinen dil oyunları içerisinde 
dilyetisine ait tüm olanaklar kullanıma sokulurken, dil içi yeni 
biti§meler de yaratılır. Derdda'nın dil yetisine, dil oyunlarına 
ait i fade parçalarını (puncept), anlam ta§ıyan kavramsal bilgi 
parçalarından (concept) ayrı dü§ünmemesi de bu varsayıma 
güçlü bir destek verir. Dil oyunlarının ürünleri, yapısal dilbili­
min hep aradığı "nedensiz i§aret"in ta kendisi olur. Ayrıcalıklı 
bir anlamla alı§veri§ini kesen dil oyunları içerisinde dilin ne­
densizliği, güdülenmemi§liği de belirgin bir §ekilde açığa çıkar. 

Dil oyunları ya da puncept'ler, saf dil parçaları olarak an­
lamların dünyasında değil de, gösterenler, i§aretler düzeyinde 
gerçekle§irler. Bir tekerlemenin ortaya koyduğu gibi, sonu) bir 
amacı da yoktur. Amaç olarak, en fazlasından bir gülmece ara-
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yı§ını, oyuncu! yakla§ımı yakı§tırabiliriz. Samuel Beckett da 
Murphy adlı romanında dil oyunlarının eğer bir amacı varsa, 
bunun bir gülmece beklentisi olabileceğini yazar. Üstelik "ek­
sik", neredeyse belli belirsiz ortaya çıkan bir gülmece etkisidir. 
Beckett, kendi yazdıklarına göndermeyle, bütün yazı yığınının 
yarattığı karma§anın altından çıkarılabilecek en önemli amacın, 
dil oyunlarının içerisinde beklenmedik §ekilde türeyen bu gül ­
mece etkisinin olduğunu dile getirir: "Her §eyin ba§ı dil oyun­
larıdır" ( 1 994: 65) . Beckett yazınsal ifadeyi, önceden in§a edil­
mi§ bir anlamı İ§aret etmeye ko§maz. İ§aretlemenin kendisi de 
bir edirndir zaten. Derrida, Beckett'ın yapıtında çarpıcı bir uy­
gulamasını bulan dil oyunlarının niteliğini §U §ekilde tanımlar: 

Serbest bir oyun, kendi halinden memnun ve dille kurulan 
bir parça narsisİst ili§ki, çıkarsızca yürütülen bir virtüözlük 
deneyi, anlam ya da duyum ekonomisinden yoksun, neden­
sizce fakat dile hükmetmenin zevkiyle yürütülen bir uğra§ . 
( 1 994: 1 8) 

Adı üstünde, bir tür oyun olarak dil oyunları, dı§sal bir yasanın 
yerine daha çok dil içi birle§meler ve ayrı§malar üzerinden iler­
leyen, amacı kendi içinde saklı ve bu yüzden de, Platon'un So­
fıstlerde bulduğu gibi, gerçekliği gölgeleyen, manipüle eden bir 
dil i§çiliği gibi görünür. Buna kar§ıt olarak Derrida, dil oyunla­
rının, kendi içinde farklı bir bilgikuramı yarattığını dü§ünür. 
Dil oyunları §eklinde ortaya çıkan herhangi bir ifade, dı§arıda 
olup biteni temsil etmeye memur edilmeden, dilin kendi oyun­
cu! ve nedensiz yasasıyla kurulan bir güzergahta in§a edilir. Dil 
içi bir güzelleme, süs, eklenti gibi görünen, esasen dilin yasası­
nın açığa çıkma, dile gelme biçimidir. Derrida bu nedenle, ken­
di yazıbilimi ya da grammatoloji'si içerisinde, geleneksel ku­
ramlardan farklı olarak, dil oyunlarına önem verir. Metonimik 
bağlantılar üzerinden, nedensizce birbirine eklenmi§ sesler, 
harfler, çizgiler üzerinde yaratılan dil oyunları, dil içerisinde ço­
ğul bir performans, edimler olarak dili güdülenmi§ anlam bağ­
larından, nedensel i§aretlemeden uzakla§tırarak, "hızlı bir dil 
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makinesi"nin parçaları olurlar. Derrida, Joyce'un yazısını za­
manın bili§im teknolojileriyle kar§ıla§tırırken bunu dile getirir. 
Joyce'un "hızlı çalı§an dil makinesi", "anlam çukurlarının üze­
rine dü§meden" hızla tüm olası dil oyunlarını kat ederek geçer. 

Dil oyunlarının kullanım amacı, bir bilgiyi, mesajı, anlamı 
bir yerden bir ba§ka yere ta§ımaktan çok, kendi hızıyla büyüle­
nen bu seyri, metonimik bağlantıları, dil içi çağrı§ımları, ulan­
maları sergilemektir. Ortaya çıkanın ileti§im ve bilgi değeri 
fazla önem ta§ımaz. Dil oyunlarının sahip olduğu çoklu i§aret­
leme, semiosis içerisinde okuruna, dinleyicisine, izleyicisine de 
daha fazla yer açılır. Konu§an, yazan ya da resim çizen bir öz­
ne, kar§ı kar§ıya kaldığı bir dilyetisinin ve türlü oyunların ara­
sında ne yaptığından, neyin pe§inde olduğundan fazla haberdar 
olmadan, çoklu metinler ortaya çıkarır; alımlayanın, kendi oku­
ma, dinleme ve görme biçimini seçebileceği bir bolluk yaratır. 

İyi bilindiği üzere Umberto Eco, bu yakla§ımın sonucu olan 
ve dil oyunlarının verimine sahip ürünlere "açık yapıt" adını ve­
rir. Açık yapıt, çoklu okumalara, yazarın haberdar olmadığı, ni ­
yet etmediği mecralara da sapabilen okuma serüvenini yarata­
bilen i§lerin genel adıdır. Eco için böyle bir yapıtın ortaya çıka­
rılmasında dil oyunları temel bir öneme sahiptir. "Metonimik 
zincirler yaratan dil oyunları, iki ya da daha fazla sözcük ara­
sında zorla bir yakınlık in§a eder. ( . . .  ) Bu zorlanarak yaratılmı§ 
yakınlık bir dizi muhtemel o kumayı serbest bırakır" (200 1 : 

73) . Metnin ana fikri, bu okumaların açtığı farklı izleklerle 
e§anlamlı olur. Böylece dil oyunlarıyla yaratılan metin, "sınırsız 
bir i§aretleme (semiosis )"  kaynağı olur; her okuma farklı bir 
ana fıkre, olay örgüsüne açılabilir. 

Açık yapıtları tecrübe eden ve önünde farklı okuma olanak­
ları açılan okur, okunan metnin amaçsız, desteksiz olmasını 
engeller. 'Gerçek okuma' eyleminde, okurun kaleme aldığı, 
seslendirdiği ba§ka yan metinler ortaya çıkar. Toplumbilimci 
Ann Game, "yazarı yerinden etmi§ okur"dan söz ederken bu 
duruma gönderme yapar. Okur, "okumanın anlamını, nihai 
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mekanını dağıtan bir dinleme/ oynama olarak" metinle ilişki 
kurar. Okurun önemine dair benzer vurgulara çağdaş düşün­
cede çokça yer ayrılır. Roland Barthes ve Helene Cixous, oku­
run oyuncu) ve haz duyan varlığını önemli sayarlar. Michel de 
Certeau ise okumayı, "yazıyı dinleme", onunla "dans etme" et­
kinliği olarak tarif eder. Benzer şekilde Gaston Bachelard, "ya­
ratıcı imgelem" kavrayışı içerisinde, okurun metinle olan ilişki­
sini ve ilgisini, "imgelem yankılanması" olarak dile getirir. 
Özellikle "şiirsel imge, okuyanın benliğiyle imge arasında bir 
dalga yaratır; bunlar imgelemin dalgalarıdır." İmgelem, okurun 
metinle yaratıcı şekillerde bağlantı kurmasına yardımcı olur. Bu 
nedenle "aktif yaratıcı okuma", yazarın yaptığından aşağı sayıl ­
mamalıdır (Game ve Metcalfe 1 999: 1 7 1 - 1  7 4) . 

Metafor ve Metanimi 

Dil oyunlarının yaratılmasının, mataforik ve metonimik olmak 
üzere temel iki farklı biçimi ayırt edilebilir. Metaforlar yoluyla 
yaratılan dil oyunlarında, ayrıcalıklı gösterenierin denetiminde 
işleyen simgesel sıradüzen korunurken, metonimik üretimde 
çoğul ve eşitlikçi dil deneyimleri ortaya çıkar. Bu iki farklı ve 
kimi zaman karşıt dil kullanımının yardımıyla, farklı semiyotik 
deneyler yaratmanın yanında, anlamsal bitişıneler ve ayrışmalar 
inşa etmek de olanaklıdır. Dil oyunları, hem dil içi yaratma 
hem de bozma işlevi edinir. Bu dil yardamları sayesinde nesne­
ler dünyasında ilişkili olmayan varlıklar dil düzeyinde ilişkilen­
dirilebilirler (Jakobson 2002) . Dil oyunlarının sahip olduğu 
metonimik işlev, imgeyi rastlantıların, olumsallığın alanına da­
hil eder. Sadece anlama değil, aynı zamanda ifadenin aracına, 
dil içi oyunların yasasına odaklanan bir uğraş, dil edimini me­
taforik bir izlekten uzaklaştırarak metonimik alana taşır. Dil 
oyunları içerisindeki kullanımıyla metonimiler, metafor kulla­
nımında olduğu gibi benzerlikler, analojiler kurmak yoluyla de­
ğil, ses değişkeleri, kaymalarıyla yaratılırlar; böylece anlam biti­
şikliklerine olduğu kadar, ayrışmalarına da olanak tanınmış 
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olur. Seslerin ve anlamların arasında açığa çıkan semiyotik akı§ 
içerisinde benzemez varlıklar da metanimilerde yan yana gele­
bilirler. Bu yolla çağrı§ım zincirleri yaratılmı§ olur; ili§kisiz gö­
rünen varlıklar farklı ilintilerle bulu§abilirler. Sadece anlamlar 
değil, ifade araçları da bu çağrı§ımların yardımıyla birbirlerine 
dönü§ebilirler. 

Metonimik dil oyunlarının yardımıyla, farklı ifade biçimleri 
olan söz, yazı ve resimler aynı dil bağlamında bir araya gelebi­
lirler. Metaforlarda olduğu gibi iki varlık arasında değer ve an­
lam aktanını yerine, daha çok biçim aktanını gerçekle§en me­
tonimilerin yarattığı ağ üzerinde, dil içi oyunların yardımıyla 
farklı ifade biçimleri yan yana gelebilirler; yazı yoluyla resim çi­
zilebilir, söz yazıya, resim söze dönü§ebilir. Metaforlar, iki var­
lık arasındaki değer sırasını ve benzerlik ili§kilerini korurken, 
metonimik dil oyunları, i§aretler dünyasındaki değer sırasının 
yanında biçimsel sıradüzeni de bozarlar. Metonimi, mevcut 
anlamiandırma düzenlerinin ve dil içi değerlerin kaybolup tek­
rar tanımlanmasına neden olabilir. Bu sayede anlamlar ve i§a­
retler, rastlantılara açık, olumsal bir güzergah olan metonimik 
ağ üzerinden, geri dönÜ§Ü olmayan semiyotik bir yolculuğa 
açılırlar. Ba§ka bir anlama ya da biçime dönü§mek üzere yara­
tılan metonimik imge, aynı zamanda kendi dönÜ§Üm ve bozul­
ma nüvelerini de içinde saklar. 

Metafor ve metonimiler, dil oyunları içerisinde farklı dina­
mikleri, vektörleri harekete geçirirler. Ian Watt bu farkı, dil 
oyunlarına açık iki farklı yazınsal dönemi kar§ıla§tırarak anla§ı­
lır kılmaya çalı§ır. Buna göre, Rönesans Dönemi yazarları olan 
François Rabelais, Jonathan Swift ya da Laurence Sterne'ın ya­
pıtlarındaki yoğun dil oyunları, modern romana ait, sözgelimi 
James Joyce'un Finnegan 's Wake yapıtında uyguladığı dil oyun­
larından farklıdır. 1 2  Joyce, dil oyunlarını daha çok metonimiler-

1 2  Jonathan Swift, Modest Defence of Punning adlı eserinde, dil oyun­
larının savunusunun yanında felsefesini de geli§tirmeye çalı§ır. 
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le in§a ederken, Yeniçağ romancılarında metaforik dil edimi 
daha belirgindir (200 1 ) .  Mihail Bahtin'in Rönesans Dönemi 
yazarlarında bulduğu "heteroloji", çoklu mantık da bu farkla 
ili§kilendirilebilir. Metonimik dil oyunları, yeni i§aretleme man­
tıklarının ortaya çıkmasına neden olur; içerisinde i§aretlerin 
anlam ve biçimlerinin sürekli deği§tiği, ertelendiği dilsel yollar 
açılırY Joyce ya da Beckett gibi çağda§ yazarlar, Rabelais, 
Sterne ya da Swift'le benzer §ekillerde, yarattıkları sözcük 
oyunlarıyla klasik i§aretleme çatısını bozarlar. Ancak, yeni bir 
dünyanın büyüsüyle yazan Rönesans yazarlarından farklı ola­
rak, dil oyunlarına dü§kün modern yazarların fazladan yaptık­
ları, belki de modern bir karamsarlığın, umutsuzluğun yansı­
ması olarak, dili anlam ta§ımaya gücü kalmamı§, anlam yerine 
paradi ve ironi yüklü gösterenler topluluğu gibi kullanmaları­
dır. Örneğin Beckett'ın okuyucusu, serbest kalmı§, adeta geve­
leyen, kendi bo§ tekrarına takılı kalmı§ bir dil makinesine ma­
ruz kalır. Zaman zaman metonimilerin salt biçimsel düzeyde 
i§lediği bu yazılarda, Rönesans yazarlarında olduğu gibi, yaratı­
lan dil oyunlarından gülmece beklentisi de yok olur. Bu yapıtlar 
kendi nedensiz i§leyi§ine kapılmı§ bir yazı izlenimi yaratırlar. 1 4  

1 3  Jacques Derrida'nın sadece metinler içerisinde bulduğu differance'ı 
metonimik bir i§lev gibi açıklaması da bu varsayımı destekler. 
14 90'lı yıllarda, Sunay Akın, Küçük İskender gibi kimi §airlerin üslu­
buna vuran dilsel arayı§ları da benzer bir §ekilde açıklayabiliriz. Ancak 
dil içi metonimik çoğalma etkisi ve kendi i§leyi§ine kapanmı§ dilsel 
arayı§lar, onlarda yer yer gülmeceye, humour etkisine de açılır. Küçük 
İskender'in §iirindc, anlamsal, metaforik yer deği§tirmelerin yanında 
biçimsel, metonimiye yakın dil oyunları da önem kazanır; hem dikey 
(metaforik) hem de yatay (metonimik) çalı§an bir dil makinesi içe­
risinden imgeler yaratır. Bazı çalı§malarındaki zillet etkisi de sadece 
anlamı bulandırması, karı§tırmasından değil, dili bu §ekilde eğip bük­
mesinden de ileri gelir. 
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Rüyalann Dili 

Freud ve Lacan, ruhsal süreçlerle dilin i§leyi§i arasında, farklı 
vurgularla da olsa yakınlık bulurlar. Freud, rüyaları yorumlar­
ken yapılması gerekenin çe§itli dil oyunlarını çözmek gerektiği­
ni ortaya koyar. Ona göre ruhsal i§leyi§, dil oyunlarına benzer 
bir mantık ta§ır: "Rüyadaki resimlerle, günün ya§antıları ara­
sındaki bağlantı, dil oyunları gibi i§leyen bir kelama dönü§ür. 
( . . .  ) Dil oyunları, ruhsallığın i§leyi§ine dairdir ve birçok du­
rumda, dil oyunları arasındaki bağlantılar açıkça öznenin de­
neyimini yapılandırır" (Culler 1 988: 1 0, 1 1 ) .  Adeta dil oyunla­
rının deği§keleri gibi ortaya çıkan rüyalar, bilinçdı§ının karan­
lığını ve ele gelmezliğini aralama §ansı yaratır. Freud, yorumla­
dığı rüyalarda özellikle e§sesli (homophone) rüya nesnelerini 
belirleyerek bir sonuca varmaya çalı§ır. Rüyalarda birçok nes­
nenin adı gündelik kullanımından farklıla§arak, ba§ka nesnele­
rin adları ve i§levleriyle karı§ırlar. 

Freud, rüyalardaki nesne ve durumların bir tür "resim-ya­
zı"nın parçaları gibi okunması, anla§ılması gerektiğini dü§ünür. 
Rüyanın dolaysızca sunduğu ve çarpıcı resimlerden kurulu bir 
manzaraya değil de, resimlerin yazıya dönü§tüğü, simgesel ili§­
kilere tercüme edildiği resimli bir metne bakmayı önerir (Freud 
2000: 27 7) . Rüyalar, içerisinde resimlerin de olduğu "kelime 
oyunları" §eklinde yapılanmı§ sayılmalıdır. Rüyalar, sadece re­
simlerin ya da simgesel anlamların arayı§ıyla değil, kelimeler 
düzeyinde ve "saçma anlamlandırıcı madde"yle ili§kili §ekiller­
de okunmalıdır (.Zizek 2005) . Resim ve simge yerine, "karma 
yapıdaki §eylerden olu§an rüya malzemesi" kelimelere tercüme 
edilmelidir. Her bir rüya "dil gibi yapılanmı§tır." Malzemesi 
resimler ya da yazılı ifadeler olabilen ve yorumlama etkinliğinin 
sonucu olan örtük "rüya dü§üncesi", rüyada ki resimleri e ve 
doğrudan betimlemelerle nedensel bir bağ ta§ımaz. Yorumlan­
ması gereken, rüyadaki resimleri anlamlı bir metne, yazıya bağ­
layan "dil oyunları"dır (79) . 
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Rüyalardaki amaçtan yoksun ve oyuncu! dil oyunlarının, 
ruhsal i§leyi§in perdesini aralamak için sunduğu imkanlar La­
can'ın da ilgisini çeker. Lacan'ın, "bilinçdı§ının dil gibi yapı­
landığı" yönündeki varsayımı iyi bilinir. Dil oyunlarıyla yaratı­
lan metonimik i§ar_et zincirleri, birbirine ulanarak, çağrı§ımlar 
yoluyla ya da e§sesliler ve e§anlamlı sözcükler üzerinden kuru­
lan bağlantılar yoluyla bilinçdı§ının imgesini sunarlar. Gündelik 
anlam düzenlerinin bir yansısı gibi yapılanmamı§ olan bilinçdı­
§ına, dil oyunlarının amaç ve i§levden bağımsız yapısı içerisin­
den yakınlık kurmak olanaklıdır. Bilinçdı§ı, gerçeğin bir gölgesi 
ya da alegorisi değil, tümüyle farklı bir dil alanına aittir (Lacan 
200 1 :  63) .  

Bilinçdı§ını terennüm eder gibi konu§an, bilinçdı§ından 
yükselen sesleri birer tekerierne gibi sunan "akıl hastaları"nın 
konu§malarında, yazılarında, resimlerinde de genellikle günde­
lik olan biteni, güncelliği pek betimlemedikleri fark edilebilir. 
"Deli"lerin konu§urken kullandıkları tekrarların, belli anlamla­
ra i§aret etmeyen, nedensiz ve saf dilsel ediınierin parçası ol­
duklarını varsayabiliriz. Delinin konu§ması, yazması, çizmesi 
de dil oyunları sayılabilir. Bu ifadeler, dil oyunlarının doğasında 
olduğu gibi, belli bir anlamla güdülenmemi§, kendi iç i§leyi§le­
rini açıklamaktan çok, dile maruz kalmı§ olmanın sonuçları gi­
bidir. Benzer §ekilde çocukların ilk çizimleri, konu§maları da 
anlamdan yoksun, daha çok dilyetisinin dolaysız yansımaları 
gibi ortaya çıkarlar. 

Bilinçdı§ının sunduktan, sabitlenemez içerik ve biçimlerden 
olu§ur. Dil oyunlarında olduğu gibi metonimik bir seyir içerisi­
ne katılan bilinçdı§ı muhteva, her seferinde "farklı bir tümcede 
kon aklar", farklı bir anlam ve §eki! içerisinde açığa çıkar (U!­
mer 1 988: 1 75) . Dil oyunlarında olduğu gibi, birbirine neden­
sizce ulanan sözcüklerle, bir nesneden diğerine ta§ınan arayı§ ­
larla ili§kili olan bilinçdı§ının varlığı, dil oyunlarında olduğu 
gibi, sadece dilin olağan olmayan kullanımıyla değil, aynı za­
manda dil sürçmelerindeki gibi, dilin 'yanlı§ kullanım'ında da 
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belirtiler §eklinde yüzeye çıkabilir. Yani bilinçdı§ını aydınlatan 
etki, dil oyunları olabileceği gibi, anlık bir kekeleme, dil sürç­
mesi veya tutulması da olabilir. Ama her iki durumda da ola­
ğan, ezberlenmi§ dil kullanımlarından farklı olarak, simgesel 
bir fazlalık ya da eksiklik ortaya çıkar. Sözgelimi gündelik ko­
nu§malardaki dil sürçmeleri, yani dilin yetersiz, sözcüklerin 
kifayetsiz göründüğü zamanlarda, bilinçdı§ına dair esaslı ke§if­
ler yapılabilir. Dilyetisinin kaybolduğu dil sürçmeleri, dil oyun­
larının kar§ıtı sayılabilecek ifadesizlik anlarıdır. Kaynağı bilinç­
dı§ı etkinlikler olan bu kesintilerde, sözcükler ulanacak, bağla­
nacak ba§ka i§aretler bulamazlar; ifade sahipsiz kalır, dilbilgi­
sinde kendisine yer bulamaz. Anlamlı görünen dil akı§ı bozul­
duğunda bilinçdı§ı muhteva yüzeye çıkar. Beklenmedik §ekilde 
bu kesinti hali, gündelik konu§kanlıklar içerisindeki en esaslı 
ana i§aret eder. Yani bilinçdı§ının i§areti olan bu noksanlıklar, 
dilin yetersiz kalması hali, ruhbilimsel anlamda önemli ve doğ­
ru bilginin kaynağı olabilir. 

Tekerleme 

Slavoj Zizek, tekerlemelerde, dil sürçmeleri ve rüyalar gibi bi­
linçdı§ına ait belirtiler olduğunu dile getirir. Tekerierne türünde 
saf dil oyunları, Gerçek'i telaffuz etmenin uygun bir yoludur. 
Konu§an özne, "bilinçli niyeti dı§ ında anlam etkisi ürettiğinde", 
Gerçek ile simgesel düzen arasında bağ kurulur. Tekerierne 
mahiyetindeki dil oyunlarında, "anlamsız bir olumsallık" ger­
çekliğin sunumu olur. Üstelik tekerlerneyi telaffuz eden bunu 
fark etmez. Bu sırada sanki ba§kası konu§uyor gibidir. Bir te­
kerlemenin anlamsız görünen sözel icrası ardında, ba§ka bir 
öznenin, nesnenin niyeti, ifadesi yer alır; "tekerlemeler söyle­
yen, §aka yapan, dili sürçen, rüya gören bir ba§kası, gizli bir 
öznedir" (2005:  3 5 ) .  

Oyuncu( bir dilyetisinin sonucu gibi ortaya çıkan tekerleme­
ler, sadece tekrar edildikleri için anlam kazanabilirler. Teker­
lerneler hep sözel icralar gibi anla§ılsalar da, sözgelimi gelenek-
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sel hat ve nakka§lık i§lerinde, arabesk bezerne yapıtlarında da 
bu 'tekerleme etkisi'ni bulabiliriz. Bu i§lerde bazı çizgi, harf ve 
renklerin ısrarlı bir aradalığı, tekrarlar yoğunluğu içerisinde 
belli bir anlama evrilebilir. Defalarca terennüm edilen ve bir 
zaman sonra kulağa tekerierne gibi çarpan dualar da anlamla­
rını, ritüel kar§ılıklarını bu ses tekrarlarından alırlar. Tekerle­
melerde kutsal sözlerin terennümünü bulan Walter Benjamin, 
özellikle çocukların söyledikleri tekerlemeleri, "yeti§kinlerin 
ğtinlük dilinden çok, kutsal metinlerio diline daha yakın görür" 
(Aiıntılayan Buck-Morss 20 1 0: 289) . 

Yeni ve ilginç ifade arayı§ının olmadığı ve biraz da bu ne­
denle geleneksel olarak tanımlanan kültürel eylemlerin genel 
özelliği de, çok deği§ik biçimler alabilen bu tekrarların ustalıkla 
ve sabırla gerçekle§tirilmesidir. Birçok sanat tarihi çalı§masında 
"Doğu Sanatı", tekrarlanan kalıpların ve öykünmeci, mimetik 
tavrın egemenliğiyle tanımlanır. Doğu coğrafyasında sanatçı, 
yaptığı i§teki ustalıklı tekrarlarıyla övgü kazanır. Sanatın kendi 
dünyasını yaratmasına, mimesis'ten, öykünıneden vazgeçmesi­
ne izin verilmez. 1 5  

Dil içi oyunların sonucunda, sözlerin, yazıların i§lenmemi§ 
bile§enleri olan seslerin, harflerin doğası ortaya çıkar. Bu oyun ­
ların gönderme yaptığı anlamlardan bağımsız olarak, ses ve 
harflerin tekrarı, tekerlerneler gibi ortaya çıkarlar. Neyi i§aret 
ettiğinden bağımsızla§an böylesi bir dilyetisinin kullanımı, dil 

15 György Lukacs, sanat kurarncıları içerisinde ayrı bir yer tutar. Ona 
göre gerçek sanat i§leri, hem temsil edici hem de öykünmeci, mimetik 
ifadeden uzakla§mayan ve dolayısıyla "dünya yaratan" yapıtlardır 
( 1 985 ve 1 992) . Michel Foucault da "öykünme" ve "temsil" kavram­
larını açıklayıcı bir ayrım gibi kullanır. Ona göre imgesel, daha çok 
benze§imler, öykünıneler yoluyla, simgesel olansa temsiller yoluyla 
ya§am bulur. Kendi tarih kuramından örnekle bu ayrımı daha da an­
la§ılır kılmaya çalı§ır: Klasik öncesi dönemi "imgesel"in, klasik döne­
miyse "simgesel"in hükmünde sayar; modern episteme'nin ayırt edici 
niteliğiniyse "imgeselin bozulması" olarak tanımlar (2005) .  
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oyunlarının esasını olu�turur. Basitçe birbirini takip eden ses ­
lerden, harflerden kurulu tekerlemeler, işaret ettiğiyle değil, 
sesler ve harf dizileri arasında yaratılan nedensiz farklar oyu­
nuyla ayırt edilebilirler. 

Tekerlernelerin eğitsel işlevi de vardır. Tekrar eden bedensel 
eylemler üzerine kurulu idrnanlar gibi, tekerlerneler de dili 
şekle sokmanın, dilyetisini artırmanın araçlarından birisi sayı­
labilir. Örneğin Pertev Naili Boratav, milli eğitimde tekerlerne­
lerin kullanımına önem verilmesini ister. Tekerierne söyleme­
nin, dil içi bükülmeleri öğrenmeleri ve dili doğru kullanabilme­
leri için çocuklara yardımcı olduğunu dile getirir (2000: 9) . 
Özellikle İngilizce konuşulan ülkelerde ilköğretİrnde uygulanan 
kelime kodlama, heceleme etkinlikleri de (spelling bee) bu kap­
samda düşünülebilir. Bu etkinlikler ve yarışmalar sırasında söz­
cüklerin anlamından, kullanımından, cümle içindeki yerinden 
çok, sözcüklerin hecelenmesi önem kazanır. Sözcükler, belli 
bir anlamı işaret etmeyen ses ve harf değişkeleri gibi tekrarla­
nırlar. Özellikle sözcüğün fonetiği ve yazımı arasında önemli 
fark belirginse, sözün yazı karşılığına ulaşabilmek için hecele­
me önem kazanır. Bu sayede çocukların seslerle harfler arasın­
daki uyumu öğrenmeleri beklenir. 

Sadece çocukların değil, yetişkinlerin terennüm ettikleri du­
alar, ilahiler, hatta şarkılar da çoğu zaman işaret edilenle ilişki ­
sini keserek, salt tekrara dönüşebilirler; tüm bu işlerde belli bir 
şeye işaret edilmeden, tekerierne söyleyen çocuklar gibi birbiri­
ni izleyen sesler tekrarlanırlar. Tekerlemeler, yetişkinlerin de 
amaçsızca yerine getirdikleri tekrarlara dayalı bir dilyetisinin 
genel ifadesi olabilir. Çocukların bir oyun gibi yerine getirdikle­
ri tekrarlar, yetişkinlerde amaçsızca, dile takılmış şarkılar gibi, 
takıntı yaratan resimler gibi ortaya çıkabilirler. B ir işi anlamın­
dan bağımsız, sadece güzel olduğu, hoşa gittiği için yapmanın 
kendisinde de tekerierne söylemekle biçimsel benzerlikler bulu­
nabilir. Tekerlemeyi, gerçekliğin ifadesiyle ilişkisiz, anlam üret­
me etkinliğinden uzak, saf dilyetisinin karşılığı ifadeler olarak 
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tanımlarsak, her türden hüner gösterisinin, retoriğin temelinde 
de tekerierne mantığını bulmak olanaklıdır. 

Terennüm edilen dualarda olduğu gibi, cümlelerin anlam­
dan bağımsız olarak sıralanmasından bir iyilik beklentisi de 
türeyebilir. Geleceği, ki§isel yazgıyı deği§tirmeye dönük dualar 
da, bir tekerlerneden farksız olarak, ezberden dile getirilirler. 
Anlamadan sıralanan dualar, dünyayı, ya§amları deği§tirme gü­
cü yaratır sanki. Tespih çekerken ezberden söylenen sözlerde 
olduğu gibi, tekerierne ısrarıyla dile gelenden esenlik beklentisi 
ortaya çıkar. Genel olarak dinsel eylemlerin doğasında bu tür 
ezberler, unutulmu§ anlamlar, göndergesi bilinmeyen simgeler, 
yersiz görünen sözel, yazılı metinler bulunabilir. Örneğin mos­
kaların içi açıldığında, tümüyle anlamsız i§aretler ortaya çıkabi­
lir. Muskanın i§e yararlığı, katlanarak muska §eklini alan mal­
zerneye i§lemi§ olan yazılı ve üflenmi§ sözde gizlidir. Yasası 
bilinmeyen bir kutsallığın içerisinden çıkıp gelen, hem yazılmı§ 
hem de içine söz üflenmi§ muskalar, bir tekerierne içerisinde 
bükülen, kıvrılan sözler gibi kendi içlerine katlanır ve anlamı 
bilinmeyen, içrek sözler halini alırlar. 

Resimli Dil Oyunları 

Walter Benjamin'e göre sadece söz ve yazı düzeyinde değil, 
grafik olarak da üretHebilen dil oyunlarını ayırt etmenin yolu, 
"dil içi keyfilikler"in varlığını belirlemektir ( 1 999: 3 56) . Sade­
ce kulağa değil göze de seslenen resimli dil oyunları yaratıldı ­
ğında, genellikle 'resimsel a§ırılık' biçimleri ortaya çıkar. Do­
ğalcı yağlıboya çalı§malarda, natürmortlarda bu resimsel a§ırı­
lık fark edilebilir. Ancak bu etkinin en görünür olduğu trompe­
l 'ceil resimlerde, adı üstünde göz aldatan i§ler olduklarından, 
resimlenen nesneyle, temsilin kendisinin izleyicisi tarafından 
ayırt edilmemesi hedeflenir. Ren e Magritte' in birçok çalı§ma­
sında bu göz aldatan resimlerin birer imge değeri kazandığını 
söyleyebiliriz. Magritte'in i§lerinde, resimlenen §eyin kendisi, 
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ayrımsız bir kopyası olmak isteyen ve göz aldatan temsiller, 
çeli§kili bir §ekilde gerçeküstü sahnelere yerle§tirilirler. 

Genelde ya§am alanlarında kullanılan, teknik ve i§levsel hü­
ner gösterileri olan göz aldatan resim çalı§malarında sanatsal 
üretimin izleri silinir; fırça darbeleri, çerçevenin varlığı, doğal 
olmayan t§tk ve perspektif yok edilir. Ressam, bir yandan basit­
çe nesnesine öykünür görünürken, yarattığı "takıntılı kesinlik" 
sahnesinde uyguladığı üstün resimierne teknikleriyle, nesnesi­
nin yerine göz diker. "Resmin özü, yarattığı gerçeklik yanılsa­
masından" ayrılamaz olur (Leppert 2009: 90) . Trompe-l 'ceil 
resimler, bir bakıma "perdenin ardında hiçbir §eyin olmadığını 
görmek"tir. Resmin doluluğu, dt§arıda duranın yerine göz 
diken ve bu nedenle göz aldatan varlığı aynı zamanda bir bo§ ­
luk duyusu da yaratır. Fazla görünürlük, bir kez daha görmeye 
engel olur; bakılan §eyin kendisi belirsizlikte kaybolur (.Zizek 
2002: 207) . Bu türden resimleri, içerikten yoksun, saf biçim­
den ibaret sayan sanat kurarncısı Richard Leppert, bu olguyu 
bir ba§ka göz aldatan resim türü olan natürmortlar üzerinden 
anla§tlır kılar: 

Natürmortların, deyim yerindeyse 'kusur'u, nesneleri öne 
çıkararak, onlara ayrıcalık yüklemesinin yanında, aniatıdan 
yoksun olu§uydu. Metinden özellikle kaçınıyordu natür­
mort: tarihten, kutsal metinlerden, destandan, biyografiden. 
Öğretmiyor, sadece göz kama§tırıyordu. İnsanlara dair de­
ğil, 'mallar'a dairdi. (2009: 68) 

Görkemli yeryüzü salınelerinini betimlendiği natürmort gele­
neği modernİst sanatsal giri§imlerle birlikte son bulur. İsmail 
Tunalı'ya göre Avrupa'da resmin manzaradan, dt§ dünyadan 
koparak kendi dünyasına kapanı§t, kendi nesnesini, imgesini 
kendi yarattığı biçimler yoluyla yaratma çabası izlenimcilik akı­
mıyla ba§lar (2008) . Resmin konusu, bu yön deği§imiyle bera­
ber, ta§ıdığı renkler, t§tk oyunları, çizgiler olmaya ba§lar. Renk, 
çizgi, t§tk, gölge, figür kullanımı dt§arıdaki nesnellikten, ger­
çeklikten bağımsızla§ır. Bu malzemelerinin deneysel, bilimsel 
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sayılabilecek kullanımlarıyla beraber, resimlerde renk ve ı§ık 
oyunları da çe§itlenir. Bu deneyler sırasında renkler, çizgiler 
çoğu zaman rastlantısal bulu§malar, ayrı§malar içerisinde resim 
içi oyunların parçaları olarak kullanılırlar. Rönesans ve klasisist 
resimde olduğu gibi, belli bir meseli, anlatıyı, metni, içeriği, 
dünyasal zenginliği desteklemek, i§aret etmek zorunluluğu bu­
lunmayan bu yeni biçem sayesinde resim, tuval yüzeyinde yara­
tıldıktan sonra kendi varlığıyla dı§arıya doğru hacim kazanır, 
yüzeye çıkar. Ü stelik izlenimciler için bile renklerin, ı§ığın kay­
nağı hala dı§ dünyaya dönük duyular, izlenimlerdir: 

Estetik obje, izlenimci sanata göre, renk ve ı§ık dokunu§la­
rından meydana gelmi§tir ve bunların ortaya koyduğu bir 
yüzeydir. Bu yüzeyin arkasında artık bir arka plan, bir ken­
di ba§ına varlık, bir metafizik dünya yoktur. (99) 

Özellikle Paul Cezaone'ın çalı§malarının yarattığı biçimsel kı ­
rılmayla beraber, kübist ve soyut sanat akımlarında resmin mal­
zemesi, aynı zamanda konusu, anlatısı da olmaya ba§lar. Ce­
zanne'ın bir öğrencisine yönelik, "doğayı, silindir, küre ve koni 
gibi ele al" önerisi, soyut sanatı ba§latan bir buyruk gibi okuna­
bilir ( 1 23) . Cezanne, çok yeni bir §ey söylemez burada. Platon, 
Philebos diyalogonda tanımladığı temel biçimlerde de böylesi 
geometriler bulur: "Formların güzelliği deyince, düz ya da çem­
ber §eklinde olan ve buna göre de pergel, cetvel ve minkale ile 
çizildiği §ekilde düzeyleri ve küpleri kastediyorum" (2008: 6 1 ) .  

Rönesans'la ba§layan, Tonalı'nın deyi§iyle "istifçi" nesne 
doluluğuyla göze çarpan, dünyevi zenginliğin, bolluğun sunu­
mu olan resimlerin yerine, modern sanat i§lerinde, deneysel ve 
resmin malzemesine (renk, ı§ık, çizgi) dönük bir duyarlığın yer 
bulduğu resimler ortaya çıkar. Modern sanatın bir alt türü ola­
rak soyut sanat, "içerik kaygısı"ndan uzakla§tıkça, malzerneye 
ili§kin konuların yapıtın in§a sürecinde öne çıktığı fark edilebi­
lir. Bir sanat i§inin üretimine ili§kin teknik konular yapıtın içe­
riği olmaya ba§lar. Soyut resimler, dı§sal nesnenin, doğanın 
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yansısı, sureti gibi değil de, "renk ilgileri"yle yaratılan i§ler hali­
ni alırlar. Doğal nesneyi temsil etmek yolunda gösterilen hüner, 
resim malzemesine, in§asına dönük ba§ka hünerlerle yer deği§­
tirir. Resim sanatına ait bu modern yönelim, tekniğin, bilimin 
bulguları sonucunda sanat i§çisinin malzemesini daha etkin §e­
killerde kullanma, eğip hükme becerisini geli§tirmesiyle de ilgi­
lidir. Soyut sanatsal formlar, optik ilkelerin, ı§ığın doğasının, 
renk düzenlerinin daha iyi öğrenilmi§ olmasının sonucu gibi de 
anla§ılabilir. 

Klasik Batı resim geleneğinde kırılma yaratan izlenimcilerin 
renk lekeleri kullandıkları ı§ığa duyarlı resimlerde, renklerden 
çizgiye doğru bir geçi§ fark edilebilir. Görünür fırça darbeleri, 
renk lekeleri olmalarının yanında aynı zamanda fırçayla atılmı§ 
çizgilerdir. Ancak çizgi, kontur kullanımı, soyut resimle birlikte 
tüm yönleriyle uygulanır. Renklerin yerini almaya ba§layan çiz­
giler, biraz da dü§Üncenin malzemesini olu§turan harfler ve sa­
yılar gibi kullanılırlar. Soyut resimlerin ortaya çıkardığı ifade 
bütünlüğü, okunaklı bir metin ya da aniatı olmasa da, simgesel 
harflerle kurulu dü§ünce eserleri gibi anla§ılabilir. Soyut resim 
ustaları, duyulardan, manzaradan, dt§ dünyadan uzakla§tp bi­
linçdı§ınt, görünmezi, duyusal olmayanı dile getirmeye çalı§tık­
ça, sadece resim değil, yazılı betimlemeler, sözel ifadeler de or­
taya çıkarını§ olurlar. Bu çalı§malarda renkler, duyuların bir 
ifadesi, dı§ dünyanın algısı değildir; Cezanne'ın deyi§iyle, 
"dünyanın derinliklerinden yüzeye çıkar renkler."  Aynı derin­
likten sadece renkler değil, harfler, çizgiler, sesler ve ba§ka ifa­
de parçaları da açığa çıkarlar. Özellikle ifadeci ya da expresyo­
nist resimlerde harfler, sesler yüzeyde durmayanı, görünü§e 
çıkmayanı dillendirirler. Soyut resimde, yüzeyde duranı, lafzl, 
literal görüntüyü anlamlandırmak, duymak için tuvale dü§en 
yazılı metni okumak, dile gelen söze kulak vermek de gerekli­
dir. Piet Mondrian'ın deyi§iyle, "biçimlerde kendisini görülebi­
lir ve i§itilebilir kılan ifade", "metafizik bir gerçeklik" in imgesi 
olur ( 1 49) . Gene soyut resim kuramcılarından olan Theo van 
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Doesburg için "sanat yapıtının özü", estetik idenin biçim veril­
mi§ hali olan "tonları görülebilir, i§itilebilir, dakunulabilir kıl ­
maktır" ( 1 59 ) .  

Ancak bu resimsel görülebilirlik de  zamanla yok olmaya 
ba§lar; Jackson Pallock'un ya da Kasimir Malewitsch'in i§lerin­
de olduğu gibi, tuva) üzerinde çember, küre ya da dörtgenler­
den ba§ka resimsel, görsel öge kalmayabilir. Soyut sanat i§inde 
resimli kapsam, yazıya, sese ve özellikle avangart yapıtlarda ol­
duğu gibi edirne, zamansallığa dönü§erek kaybolmaya ba§lar; 
hatta pop-art ve Bauhaus sanat dü§üncesinde olduğu gibi, ha­
yata ve endüstriyel tasarımlara, güncelliğin sunumuna ta§ına­
rak silinebilir. Bu silinme, sanatsal sunumun farklı bir görünür­
lük elde etmesi anlamını da ta§ır; sadece bakarak değil, farklı 
duyumtarla görülen, okunan, i§itilen ve ifade edilebilen sanat 
i§leri ortaya çıkarlar. 

Tunalı, modern resimlerin anlatımcı, metinsel kaygılardan 
uzakla§masının bir ba§ka belirtisi olarak "çizgiden vazgeçme" 
olgusunu bulur. Bu deği§imle birlikte çizgi ve renk, nesneyi de­
ğil de kendisini anlatan ifade araçları olurlar. Modern resimde, 
doğal nesnelerin konturları, gölgeleri gibi resmin anlatısına, hi­
kayesine ait betimlemeler silinirler. I§ığın ve rengin resimlerde­
ki modern kullanımı, nesneyi birebir temsil etmekten, doğayı 
yansıtmaktan çoktan vazgeçmi§ ressamın tavrını yansıtır. J ames 
Joyce'un kahramanlarının saf bir dilyetisini uyguladıkları diya­
loglarında olduğu gibi, rengin, ı§ığın, anlatımın, dı§sal nesne­
nin zorlamalarından kurtulmu§ resimlerin özerk ifadesinde, 
nesneleri bir arada tutan dı§sal konturlar, çizgiler kaybolunca, 
çizgi ve renklerin bir aradalığıyla ifadesini bulan resim-içi dil 
oyunları ortaya çıkar. Bu sayede "akıcı, sallantılı, titreyen bir 
dünyadan" kaynaklanan farklı duyurnlara cevap verebilen ifade 
alanları açılır. Bu cevap, doğal ya da ruhsal deği§imleri, ediınie­
ri algılayan, titre§en nesnelere ayarlı "pitoresk bakı§"tır (83 ) .  
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Soyut resimde, renkleri ve ı§ıklı alanları belli bir içerikle des­
tekleme zorunluluğu yoktur. Kandinsky, Mondrian ve Male­
witsch gibi saf soyut sanatın ustalarına ait yapıtlar, renkler, ı§ık 
ve çizgilerden kurulu bir resim dili içerisinde türlü oyunlardan 
ibaret gibi ortaya çıkarlar. Klasik biçimin gerekleri kaybolduk­
ça, resimleri, içerikle, dı§sal anlatılarta destekleyen ifade ve du­
yumlar, temsil, sunum, mimetik, öykünmeci unsurlar da yok 
olmaya ha§larlar. Manzaranın, doğalcı resmin zorlamaları yok 
oldukça ressam, resmin malzemesiyle, §ekilsiz kavramlarla ya 
da gerçeküstü resimlerde olduğu gibi bilinçdı§ıyla ha§ ha§a ka­
lır; geometrik, matematiksel hesap ve oranlamalar, "içeriksiz 
hakikat" resmin konusuna dahil olur. Tunalı'nın Antik Yunan 
estetiğine atfettiği gibi, güzellikle hakikatİn özde§liği bu sanat­
sal tavır içerisinde yeniden ortaya çıkar; güzele dair imge yeni­
den hakikatİn de parçası olur. 

Soyut sanat eserleri, büyük bir resim yeteneğini, dehayı da 
gereksinmez görünürler. Hüneri bölünen ressam, resim yapar­
ken hem sözünü söyleyen hem de yazı yazan bir sanatkar olur; 
resim çizerken, aynı zamanda güzel söz söyleyip, doğru yazı 
yazabiten ki§İ konumu edinir. Ancak değerli soyut sanat yapıt­
ları, ilk bakı§ta hünerden yoksun, yalın görünmelerine rağmen, 
çok farklı duyum ve ifade katları barındırıyor o lmalarından, sa­
de görünü§lerine aldanmayan iyi okurları, izleyicileri, dinleyici­
leri gereksinirler. 

III 

Akademide Sözlü Bilgi Arayı§ları 

Hasan Ünal Nalbantoğlu'nun yapıtında, kendi ifadesiyle, "söz 
ile yazı arasındaki ayrım"ın çok temel önemde olduğunu dile 
getirebiliriz. 1 6  Onun yapıtını bu yönden değerlendirme çabası, 

16 Otuz yıla yakın ODTÜ'de sosyoloji bölümünde dersler vermi§ olsa 
da, daha çok bir felsefeci olan Hasan Ünal Nalbantoğlu, 201 1 yılında 
aramızdan ayrıldı. 
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felsefe uğra§ı içerisinde söz ve yazının konumuyla ilgili bir zi­
hin açıklığı da yaratabilir. Bu ayrımın altını sıkça çizen Nalban­
toğlu'nun, esasen tam bir yapıta varmamı§ olan "arayı§ları" 
kapsamında daha çok yazının hilafına gerçekle§en, sözel etkile­
§imi öne çıkaran ve söz-merkezli bir metafiziği daha detaylı an­
lamaya çalı§abiliriz. 1 7  Bu bölümde Nalbantoğlu'nun arayı§larını 
bazı motifler etrafında anlama uğra§ının yanında, onun dü§ün­
cesinin, sözlü olanla kurduğu özel etkile§imi, bağiantıyı açığa 
çıkarmayı denemekteyiz. 

Nalbantoğlu, Antik Yunan'ın yürüyerek ders verenler okulu 
peripatetik'lerde olduğu gibi, katılımcıların yürüme edimi sıra­
sında ve doğal olarak konu§arak payla§tıkları türde 'sözel bilgi' 
nin zamanımıza uygun kar§ılıklarını arar. Bu türden 'sözlü bil­
gi', yazıya ve hatta resme geçiriise de her zaman için sözlü üre­
timin yankısını, izini ta§ır. Bu yolla edinilen bilgi, insanca bir 
bellekte saklanan, kar§ılıklı etkile§imle açığa çıkan, 'yazılı ol­
mayan' yollarla kaydedilen, malumata dönü§meyen, kullanı§sız, 
dile geldiği anda kaybolmaya yazgılı olmak gibi niteliklere sa­
hiptir. Nalbantoğlu, böyle bir bilgiyi yaratabileni, saklayabileni 
ve hayata geçirebileni "bilge" olarak niteler ve onların akademi­
de fazla kalmadığını da ekler. 

Zamanımızın akademisi ona göre, "tablola§an" bir dünya­
nın yansımasıdır. Martin Heidegger'in genellikle "dünyanın re­
simle§mesi" olarak Türkçeye tercüme edilen ifadesini, hem 
çerçevelenmi§ resmin hem de sayısal, hesaplanabilir olanın ege­
menliğini ifade edecek §ekilde, "dünyanın tablola§ması" §eklin­
de kullanan. N albantoğlu, bu §ekilde "resim" ve "tablo" arasın-

17  "Nalbantoğlu'nun arayı§ları" ifadesi bu çalı§mada, öğrencilerinin 
anımsadıklarının, derslerinde yarattığı "sözel ortam" içerisinde ortaya 
çıkanların, yine 'sözel-metinler' sayılabilecek olan, açılı§larda, semi­
nerlerde, derslerde sunulan bazı metinterin toplamı olarak kullanıl­
maktadır. Bu metinterin önemli bir bölümü, vefatma yakın bir araya 
getirerek tekrar düzenlediği Arayı§lar: Bilim, Kültür, Üniversite adlı 
çalı§masında bulunabilir. 
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da da bir ikilik belirlemi§ olur. Kendisi, yazılı ya da resimli yol­
larla sözü "nesnele§tirmek"ten, kayıt altına almaktan, "tablola­
§an dünya"nın parçası yapmaktan geri durmayı savunsa da, ya­
zılar yazmaktan ve türlü §emalar içerisinde dü§ündüklerini re­
simlemekten de geri durmamı§tır. Aristoteles, Kant, Hegel, 
Heidegger, Gadamer, Lukacs, Adorno gibi dü§ünürlere yönelik 
uzun yeniden-okumaların sonunda edindiklerini resimle§tirir. 
Bu çizimlerde, en soyut ve karma§ık dü§üncelerin türlü geo­
metriler izlediği, birbirine bağlandığı görülür. Bu §ekilde fikir­
lerio §emalarını, tablolarını değil de "resim"lerini çizmeye çalı§­
tığı fark edilebilir. Kavramlar birbirlerine ulanırken, sonul bir 
tabloda değil de, serbestçe diğer kavramlarla birle§ebilecekleri 
resimlerde yerlerini alırlar; Jung'un mandalaları gibi, bazen bir 
simge-resim, ikon gibi de görünen bu tamamlanmamı§ çizim­
ler, öğrencilerine sunacağı hazır tablolar, malfımat cetvelleri, 
§emalar değil, kendi kafasında olu§an imgelerin yansımalarıdır. 
Çoğunlukla derslerde beliren ve en iyi ifadesini sözlü olarak bu­
lan karma§ık soyutlamaların imgeleri olan bu resimlerin, yeni 
ulanmalara, bozulup, yeni in§alara açık olduğu da anla§ılabilir. 

Nalbantoğlu'nun, tablola§an bir dünyanın dı§ında durabil­
mek için de bazı önerileri vardır: Öncelikle dü§ünür, ara§tır­
macı ya da felsefeci, yoğun çalı§masının, titizliğinin sonuçlarını 
kalıcıla§tırmak konusunda acele etmemelidir. Eline geçeni, gö­
züne ili§eni hemen nesnele§tirmekten, onlara sonul anlamlar 
vermekten uzak durmalıdır. Ara§tırmacı, gözlernek ve mantığa 
vurmanın yanında dü§Ünerek edindiklerini belleğinde saklama­
yı bilmeli, "bilgeliği derinle§tirmek" adına, bildiklerini sözel et ­
kile§imlerin içerisinde yeniden yeniden anlatarak olgunla§tır­
malıdır. Buna kar§ılık, üzerine ne kadar konu§ulursa konu§ul­
sun sözel bilgi, bellek dı§ında kayıt altına alınabilecek türde bir 
sonulluğa eri§emez; yazıya, resme aktarılacak, tablola§acak ka­
dar kalıcı olamaz. Burada bildiğine güvenmemekten, elindekine 
bitimsiz bir ku§kuyla yakla§maktan, sapiantı derecesindeki bir 
titizlikle istiflenmi§ olanda eksiklikler bulmaktan çok, bellekte 
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ve etkile§im halinde, müzik gibi, icra edildiği yerde hayata geçi­
rilen bir bilmenin yollarına dair arayı§lar vardır. "Memur aka­
demisyen" gibi görevi gereği hazır bildiklerini dağıtmadan ya 
da "yuppie ara§tırmacı" gibi yeni ve ilginç olanın, moda bilgi 
alanlarının pe§ine hırsla dü§meden, dü§ünceyi serbest bırak­
maktan söz eder. Dü§Üncenin verimini hemen kalıcıla§tırmak 
yersizdir. Dü§Üncenin verimi olan bilgi, kavram ya da imge, 
kendi devinimini sürdürdüğü alandan çekip çıkarıldığında ya­
§ayamaz olur. Bir bakıma uzun uğra§lar sonrasında yakalanan 
balıkları tekrar suya bırakınayı önerir. Sürekli ertelenen, Antik 
Yunan'ın hakikat (aletheia) kavrayı§ında olduğu gibi, açığa 
çıktığı yerde kapanan bir gerçekliğin izini sürer. Varlık ona 
göre, sanatta ve dü§üncede açığa çıktığında, bir an için paria­
yıp söner. Varlığın bu devinimine öykünen, hakikatİn §ekilleni­
§İne ko§ut bir dü§Ünce, sözlü yollardan, belleğin etkin bir katı­
lımıyla olanaklı olur. Metnin devamında da dile getirdiğimiz 
§ekliyle bellek, kavram ve imge in§asının uzamı olarak, sadece 
bir kayıt aracı değildir; dü§Üncenin, imgelemin muhitine, bağ­
Iamma dahildir. 

Nalbantoğlu, sosyoloji bölümünde ders vermi§ olsa da, 'ger­
çek dü§Ünce'nin veriminin, uygulamalı bilimlerin nesnesi olma­
sına izin vermez. Aradığı, pre-Sokratiklerin felsefece dü§ünme 
yoluna yakın görünür. Canlılığını 'bilme sevgisi'nden alan fel­
sefeci yakla§ımına sahip çıkar. Yaptığını, belli bir öğretiye, doct­
rina'ya dökmeden, sıfatsız, ana fıkirsi� bir soru§turma gibi yü­
rütmeyi dener. Sosyolojiyi de içeren, henüz akademik disiplin­
ler parçalarına ayrılmadan hemen önceki birle§im halindeki fel­
sefeyi arar. Ama ortaya çıkanı disiplinler-arası olarak nitele­
rnekten de çekinir. Çünkü bu güncel akademik eğilimin kendi­
sinde de fayda, etkinlik arayı§ı bulunabilir. Oysa Nalbantoğlu' 
nun aradığının, "i§e yaramaz hakikatin, yüzünü §İİre, sanata, 
en çok da derin dü§ünceye, tefekküre veren" bir niteliği vardır. 
Bu soru§turmasında seçkinci görünme pahasına, "yavansöy­
lem"den, sözdeki "uğultu"dan, "gevezece savurganlık"tan, tab-
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lola§mı§ resimden, kitsch'den uzak durmaya çalı§ır. Bu arayı§ın 
kar§ılığı, serbest ve keyfi bir çaba olmaktan çıkmı§, 'gerçek' 
sanat ya da dü§ünce i§lerinde olduğu gibi özel türde dü§ünce­
ler olmalıdır. Sözel olanla, bellekle kurduğu yakın ili§ki, bu dü­
§Ünce yordamının temelini olu§turur. Akademiterin de, kendi 
kökenierinde mevcut olan bu "dü§ünüm kipi"ne bağlılık içeri­
sinde, "dü§ünceyi barındıran" yerler olarak kalmasını diler. 

Nalbantoğlu'nun, gerçek dü§ünümün çatısını kuran sözel 
ifadenin dı§ında olduğundan kar§ı olduğu, doğrudan yazı ya da 
çerçevelenmi§ resim değil, "yavansöylem" ta§ıyan tüm ifade 
yollarıdır. Tablo §eklini almı§ bir resim kadar, kıvamını yitirmi§, 
tükenmi§ söyle§ilerin kopyası yazıları da değersiz sayar. Yavan­
lık ta§ıyan resimler çizmek, yazılar kaleme almak gereksizdir. 
Bu savunusuyla, akademinin basılı eserleri saymaya, ölçeklen­
dirmeye dayalı i§leyi§ini de ele§tirmi§ olur. Yavan yazılar yaz­
mak, resimler çizmek, sözler sarf etmek, sadece belli konularda 
uzmanla§manın, mah1mat sahibi olmanın sonuçlarıdır. Uzman­
la§ma, bilmekten çıkarı olmayan amatörün (a§ık anlamındaki 
amatore) , bilgiyle kurduğu ilksel sevgi ili§kisini yitirmesinin so­
nucudur. Uzmanla§ma her tür bilmeye yavanlık katar. 

Nalbantoğlu'nun tüm yavanlık türlerini a§ma umudunu ba­
rındıran ve bilgideki dynamis'i arayıp durduğu yazıları da ço­
ğunlukla söyle§i havasında iterler. Öğrencileriyle birlikte derle­
diği Patikalar ve son zamanlarında hazırladığı Arayışlar adlı 
çalı§maları bir yana bırakılırsa, 'derli toplu' basılı eseri yoktur. 
Bu çalı§ maların bir bölümü de açılı§larda yapılan konu§malar, 
seminerlerde sunulan bildiriler §eklinde, yine "sözlü ortamlar" 
için hazırlanmı§ yazılardan olu§ur. "Masa ba§ında" ve "yazılı 
ortam"ın ölçüsüne, gereklerine göre hazırlanmı§ i§lerini bul­
mak zordur. Yazdıklarına, okurla söyle§me ve akademik ölçü­
leri a§an bir 'hasbihal' hakimdir. Daha çok denemeler §eklin­
deki konu§ma-metinlerinde, Marshall McLuhan'ın tipografık 
insanın ayrıcalığı saydığı, belli kavramların derinlemesine ana­
lizinden çok, yine sözel ortamların gereği olarak, meraının yazı 
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içerisinde dağılmasına sık sık rastlanabilir. Yazının gereklerini 
pek gözetmeden, anafikirden epey uzakla§tıktan sonra, gizli bir 
'Nerede kalmı§tık!' ifadesiyle tekrar meramına döner hoca. 

Dersler ve Eros 

Yapılacak herhangi bir i§le, edimle ilgili tutkulu bir bağlılığın 
kar§ılığı olarak eros'un öğrenme ve öğretme döngüsündeki 
konumunu belirlemek, Nalbantoğlu'nun arayı§larının önemli 
bir parçasını olu§turur. Eros, hem yola dü§meye, aramaya hem 
de yoldan çıkmaya, bulduğunu savurganca dağıtmaya, payla§­
maya davet eden arzuların kaynağıdır. Nalbantoğlu, bu yolcu­
luğun eğretilemelerinden birisi olarak Taocu öğretinin yol (tao) 
kavrayı§ı üzerine sıkça dü§ünür. Bu öğretinin etkisiyle, ula§ıla­
cak yere odaklanmaktan çok, yolu tema§a etmenin, arada yol 
kenarında konaklamanın kendisini de önemli sayar. Bu yolun 
değerini bilen "bilge", çok §ey bilen değildir; bilgi yolunda kar­
§ısına çıkanlara zarar vermeyen, bildiğiyle uyum içerisinde kal­
mayı becerebilendir. Bilge, bilgiyi zorla elde etmez; sebatla, 
dü§tüğü yolda kar§ısına çıkanların; kendisini bilgilendirmeleri­
ni, görünür olmalarını beklemeyi savunur. Yol üstündekileri 
görünü§e gelmeye zorlamamalıdır. Aslında bu varlıklar görün­
mekten çok kendilerini duyururlar. Şeylerin ifadesi, bir tür 
"sesleni§", dile gelmedir. Ama bir ara§tırmacı türü olan uzman­
lar bu sesiere kulak vermeyi bilmezler. U zman ca bilmelerde ya 
da "matematikle§tirilmi§ teknobilim" içerisinde, 

§eylerin kendi dilini konu§ma hakkı ellerinden alınır. ( . . .  ) 
Şeylerin 'buradayım' diyen sesleni§lerini dinlemedikleri gi­
bi, §eylerin kar§ımızda burdala§ım'larıyla değil, bizim onları 
kar§ımıza diktiğimiz gibi inceleme nesnelerine dönü§türür­
ler. ( 1  OS) 

Eros'un varlığı, bilgi sevgisiyle çıkılan yolda, görünenin, dile 
gelenin aynı zamanda yitirilmesiyle, kayda geçmeden, yazıya 
geçmeden, betimlenemeden gözden kaybolmasıyla, sesinin ke-
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silmesiyle sonuçlanabilir. Eros, yaratıldıkça bozulan, yok olan 
imgelerin hayat bulmasının başlıca sorumlusudur. Bilme, öğ­
renme arayışlarında eros'un varlığı, bazen zaten bilineni bulgu­
lamaya, pekiştirmeye, bazen de bilineni unutmaya, geçersiz kıl ­
maya neden olur. Eros, hem yaratma şevki veren Apolloncu 
hem de bozmaya, dağıtmaya dönük Dionysosçu tutkuları üze­
rinde birleştirir. Nalbantoğlu, eros'un "yol arkadaşlığı"yla biraz 
zor olsa da, kimsenin bilmediğini, dile getirmediğini devşir­
mekten çok, şeylerin kendilerini tekrar etmesine tanıklık etmek 
ister. Onun yazılarından kalan da çoğu zaman bu tekrarlardır. 
Özellikle yakın zamanlı akademik dünyanın malUl olduğunu 
düşündüğü 'tekrar etme utancını' aşmak ister; yeni ve ilginç, 
önceden görülmemiş, dile gelmemiş olanın arayışını "modern 
bir hastalık" sayar. 

Nalbantoğlu'nun "gerçek bilgi arayışı"na dair yolculuk ta­
nımı, biçimsel olarak farklı görünseler de, Heidegger'in or­
mandaki yürüyüşlerine, Thales'in dalgınca gezinmelerine, Aris­
toteles'in etrafındakilere anlata anlata yol almasına benzetilebi­
lir. Kendisi de kampüs yakınlarındaki eviyle bölüm arasındaki 
yürüyüş yolunu bu yolculuğun eğretilemesi gibi anlatırdı. Ama 
asıl yolculuk düşüncede yapılır ve derslerde, seminerlerde, dost 
sohbetlerinde mecrasını bulur. Düşüncenin yolu sözel paylaşı­
mın muhitinde açılır. "Derslerine özenle hazırlanan Heideg­
ger"den söz ederdi; "yazmayıp, yalnızca derslere girip çıkmayı 
seçen" büyük filozofun ders mekanını bir tür düşünce yolu 
saymasını önemli bulurdu: 

Hoca-öğrenci ilişkisinin büyük oranda belirleyen 'sözlü 
alı§veri§', derslerdeki eros'un kaynağıdır. Kar§ılıklı olarak 
alma ve verme ili§kisi, eros'un yarattığı etkile§imle ili§kilidir. 
Bu payla§ım ortamı, eros'un damgaladığı bir 'ideal senar­
yo'nun hep sözlü ileti§im üzerine kurulması da gerekmez. 
Müzik, resim, plastik sanatlar, dans gibi alanlar da hocanın 
yaptıklarının öğrenciye örnek olu§turduğu, sessiz ve belki 
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de söz'ünkinden bile daha güçlü bir etkiden söz etmek 
mümkündür. (79) 

Bu alıntıdan da anlaşılabileceği gibi yazı, "eros'un repertuarı" 
içerisinde yer almaz. Yazısız, daha çok sözlü etkileşimler içeri­
sinde, "duyguların, tutkuların, hatta reddedişlerin yeşerdiği 
ders ve seminerler", eros'un yönünü bulduğu ortamlardır. Ya­
zılı kaynaklara fazla dönmeden yapılan bu derslerin, "bellekha­
nımın yarattığı bir terbiye"ye gereksinimi vardır. 1 8  Derslerin de 
dahil olduğu "sözel ortamları" çekip çevirebilmek, "artizanal 
bir beceri", melekedir. "Bellekhanımın sanatları"ndan ayrı dü­
şünülemeyecek olan dersler, bilinçli bir ön hazırlığın sonucu 
gibi ilerlemez; 'gerçek anımsama'ya dayandığından, "bilinçal­
tında oluşan bir meleke"yi de gereksinir. Anımsamaya, bilinçdı ­
şına yer açan "yarım bir hazırlıkla" ortaya çıkarılması, derslerin 
aynı zamanda yanlış anlamaların, çözülmeyen çatışmaların, çe­
lişkilerin de barındığı bir bağlam olmasına neden olur. Taşıdığı 
belirsizliklere karşın, ideal dersleri tarif eden sözcükler "sami­
miyet" ve "karşılıklı güven"dir. Nalbantoğlu bunların yanında, 
iyi verilmiş bir dersin "tehlike"lerinden de söz eder. Öğrencinin 
de çok tanımadığı alanlarda gezinmesine neden olan derslerin 
sunduğu tehlikeleri göze alması gerekir. Sadece konuşmak ve 
karşıdakini dinlemek bu tehlikeleri azaltabilir. 

Derslerin amacı, "tutkuların, duyguların, hatta reddedişlerin 
bile, birbirini dinlemeyle oluşan olabildiğince saydam, az çok 
tutarlı bir söyleşi paylaşılması" olarak anlaşılmalıdır (299) . 
Eros'un buyruğu olarak, "söze ve yüz yüzeliğe dayanmak" şar­
tıyla . . .  Yazılar, temelini, dinamiğini sözel alışverişlerin kurduğu 
ders düzeneğine vasıfsız eklentilerdir; nesneleşmiş bilginin, 
mallımatın aldığı biçimin karşılığıdır. Diğer yandan dersler, 
"söze dayanan eğitimin" esasını oluştururlar. Derslerin karşı­
lıklı, yüz yüze olması, "eros'un beklentileri"ne cevap vermeye 

18 "Bellekhanım", Eski Yunan'da anımsama tanrıçası Mnemosyne'nin 
kar§ılığı gibi kullanılır. 
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de olanak tanır. "Sözlü eğitim, yanlış içerdiğinde bile, bu 'yara­
tıcı bir yanlış'tır. Yazıya dönüşen söz ise ne denli yetkin olursa 
olsun, tam tersine onu okuyanı dinlemez" (80) . Derslerde bil­
gi, söylenerek, dinlenerek, konuşma yoluyla alınır ve verilir. 
Oysa yazılı malzerneye dayanan, sözel belleği gereksinmeyen 
derslerde yapılan, "tablolaşmış bilgi"yi öğrencilere taşımaktan 
ibarettir. Bu durum, eğitimeinin kürsüden konuştuğu ve katı­
lımcılarıyla mesafeli durduğu amfilerde yapılan dersler için 
özellikle geçerlidir; 'yazılı ders' ,  sözelliğe yer bırakmayan tam 
bir ön hazırlıkla, yazılı ön provalar yardımıyla yürütülen ders­
lerdir. 

Ann Game de akademide, "tutkulu bilmenin" eksikliği üze­
rinde durur. Akademik işlerin, "dil oyunlarından arınmış bir 
bilimsel kuruluk"tan, düzanlam arayışındaki "metaforsuz bir 
yazı"dan kurtarılması gerektiğini dile getirir. Roland Barthes ve 
Helene Cixous'un denedikleri gibi, "tutkulu", "bedensel" bir 
yazı arayışını savunur: "Tutkulu bir yazı, imgeleri, metaforları, 
ritimleri harekete geçirir. Tutkulu yazı, bizi rüya görmeye, rüya 
okumaya ve yazmaya kışkırtır" ( 1 999: 1 36) . Tutku yoluyla, ya­
zının sadece sesle, konuşmayla değil, eylemle, edimle olan bağ­
ları da yeniden kurulmuş olur. "Metinleri hareket ettirmek", 
"yazmanın bedenselleşmiş biçimlerini" bulmak önemlidir. "Ka­
lemle dans etmek", "binici yazar" olmak gerekir; "yazmak bir 
danstır." Sadece yazmadaki literal, lafzi boyutu değil, "figüra­
tif' , betimleyen, resim çizen tarafı ortaya çıkarmak da, tutku­
nun ortaya çıkışının işaretidir. "Yazar ve yazının figürleri en 
yaygın biçimde hareket fıgürleridir. ( . . .  ) Yazmak özünde bir 
harekettir ve ben yazarken aynı zamanda yürüyor, yüzüyor ya 
da ata biniyor olurum." Tutkulu metinler, yazılara figürleri ka­
tan, düzanlamların hareketsizliğini kıran, "birbiriyle metonimik 
ya da sirayet ilişkisi içindeki faaliyetler"in sonuçlarıdır. Yazıyı 
bir "rapor" olmaktan uzaklaştıran, içerdiği konuşmaya, resme 
ve eyleme açılan olanaklardır ( 1 28, 1 29) . 
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Ütopik sayılabilecek tutkulu ders uzamının önemli bir par­
çası olan eros, dü§üncelerin birle§tiği, ayrı§tığı, çeki§me, iti§me, 
uzla§ma alanları yaratır. Eros, bilgi sevgisi uğruna Thales gibi 
güncelliği görmezden gelmeye iten, öğrenmeyi cazibeyle, arzu 
ili§kisiyle bağlantılı kılan, erotizmle donatan itkilerin kaynağı­
dır . 1 9  Eros'un bilmeye yüreklendiren etkinlikleri, sadece sözlü 
alı§veri§lerin yaratabileceği bir güven ve uyum içerisinde ola­
naklı görülür. Önemli olan, sözü "tutkunun güdümüne", pay­
la§manın eros'una dahil edebilmektir. Yani Thales üzerinden 
biraz da kendisini anlatan Nalbantoğlu'nun arayı§larının, bir 
yandan da §enlikli bir yolculuk olduğunu varsayabiliriz. 

Zevk alarak öğretmek, böylece dü§ünmeyi de sürekli yeni­
den öğrenmek yönünde gerçekle§en sözel bir eğitimin yar­
dımıyla, hoca ile öğrencileri arasındaki sözlü alı§veri§ ve 
ili§kide, Steiner'in 'ideal senaryo'sunda bulunan 'kar§ılıklı 
güvenin eros'undan söz etmeye ba§layabiliriz. (2009: 77) 

Dafmon 

Daimon'lar, felsefece soru§turmanın ve bilgi arayı§tntn cinleri­
dir. Dü§Üncenin yaratıcılığı, daimon'larla kurulan özel bir ili§­
kiyle olanaklıdır. Dü§üncede dahilik, genie, cinlerle kurulan 
bağlantılar yoluyla açığa çıkabilir. "Daimon'larla yapılan söyle­
§iler", dü§Üncede saklı cinleri ortaya çıkarmaya yardımcı olur. 
Daimon, seslenen ve sesiere kar§ılık veren, kendisiyle konU§U­
lan bir varlıktır. Nalbantoğlu, "daimon'un çağrısı"nı duyabilen 
ve onu yarım bir kullukla cevaplayan dü§ünürlerden söz eder. 

ı q  Ann Game, farklı bir bakı§ açısıyla, akademideki dalgınlığı hesap­
lanmı§ bir duru§ gibi anlatır: "Dalgın akademisyenlerin gerçekte akıl­
larındaki Yüce Şeyler'in görünür kanıtı olarak dağınıklıklarını gös­
terip üniversite koridorlarında bir o yana bir bu yana gidip geldiklerini 
gördüm." Dalgın ve dağınık ki§iye "pasaklılık payesi vermek, o insa­
nın ruhsal yuvasının bu dünyanın ötesinde olduğunu gösteren yaygın 
bir dinsel pratiktir" ( 1 999: 1 6, 1 7) .  
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Bu sesleni§, "yarı-olumsal bir çağrı" olarak, herhangi bir §ey 
üzerine dü§ünene dahice geçitler sunar. Dahilik, bu nedenle 
ki§inin vasft değildir; kendi dt§tndakini dinlemenin, "üçüncü 
bir ki§ iye bakmanm", varlığa yönelmenin, "içimizdeki ba§kasty­
la söyle§menin" kar§tlığt olarak, hesaplanmayan geçitiere gir­
menin sonucunda açtğa çtkan bir durumdur. Dahice olan, dai­
rnon'un, cinlerin musaHat olduğu bir üretimi i§eretler. Dairnon, 
musaHat olduğunu, gerçek dü§üncenin zamansız ve mekansız 
yöresine alıp götürür.20 "Dairnon'u dinleyerek seçimini yapan 
bir Hoca dü§ünelim. Tehlikeli bile olabilecek bir seçim yaparak, 
kendini 'seçkinyalnızlığa' ne denli mahkum ederse etsin, ara§­
tırmaktan, öğretmekten kendini alamayacaktır böyle biri" (82) . 

"Yarı buyurgan bir tin" olarak "dairnon'un sesine kulak ka­
bartmak", "sorumluluk yüklü" bir eylem olmaltdır (293 ) .  Çün­
kü bu ses veren varlık, kendisini dinleyene çok fazla §ey söyler, 
fısıldar. Kendisini dinleyeni, bir yandan da yoldan çıkarmaya 
çah§an "dairnon'u Apoilanca ölçüler içinde" tutmak önemlidir. 
Gerçek "dü§Ün insanı", dairnon'un kulağma fısıldadıklarını 
belli ölçüler dahilinde söze ve hayata geçirmelidir. Dairnon'la 
kurulan "yarı olumsal", "yarı buyurgan" bağlantı üzerinden 
dile gelen, yeni, ilginç, farkit görüleri, telkinleri ihtiyatla dinle­
mek ve uygulamak gerekir. Bu cinlere fazla kapılmadan, dü­
§Ünsel ya da sanatsal "deneylerle, saçmalık arasmda çizgi çek­
meyi bilmek" gerekir. Serbestçe konu§an cinler kar§ısmda se-

20 Nalbantoğlu'nun ya§amında bu yalnızla§tıran olumsallığın, kendi 
ba§ınalığın hükmü belirleyicidir. Akademik sorumluluklarla, "kapı 
kom§ulukları" ve ba§kaca yakınlıktarla fazla ilgilenmeden, kendi özerk 
dü§ünme alanını yaratabilmi§tir. "Dalgın Thales" gibi hemen dibinde­
ki, ayağının altındaki §eyleri değil de gökyüzünü tema§a etme çabası, 
onu güncel dertterin uzağında tutmu§tur. Ölümünün hemen ardından 
bölümde düzenlenen törende diğer hocaların Nalbantoğlu ile araların­
daki "uzaklık"tan söz etmeleri, pek kimsenin hakkında anlatacak fazla 
§eyinin olmaması, cinlerin alıp götürdüğü "dalgın profesör" tipleme­
siyle uyumludur. 
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çici davranılmalıdır. Dairnon kar§ısında "doğruluk ve eğrilik 
ölçüsü"nü tutturmak, sorumluca dü§ünmek, dü§üncenin, bil­
ginin gereklerine, sorumluluğuna sahip çıkmak gerekir. Dai­
rnon'un deği§en bir zamanın tınısını, sezgisinin ta§ıyan sesle­
ni§lerindeki keyfiliği, savrukluğu, Apoilanca vasıflar olan, ka­
rarlılık, kendini bilme gibi ölçülerin yardımıyla "usavurmak" 
zorunludur. Belli bir yerde kararlı §ekilde durabilmeyi isteyen 
Apolion'un çağrısını, Dairnon'un (ya da Dionysos) yoldan çık­
maya, yer deği§tirmeye açık çağrısıyla dengelemek gerekir. Yo­
la gelmeye çağıran Apolion ve yoldan çıkmaya yüreklendiren 
Dionysos, kendilerine kulak verenlere farklı içeriklere sahip 
çağrılar yapsalar da, beklentilerini her zaman sözlü yollardan 
dillendirider. 

Sese Kar§ı Kelime 

Burada bir parantez açarak, Nalbantoğlu'nun söz-merkezli dü­
§Üncesini aralamak ve kısmen ele§tirmek adına, aynı dönemin 
aydınları olmasalar da, Sabri Ülgener'in benzer konulara yöne­
lik dü§Ünceleri üzerinde durmak zihin açıcı olabilir. Ülgener, 
sözel ifadenin, konu§manın, dü§ünceye engel olduğunu dile 
getirir. Önemli olan "kelime'nin ruhu"nu geri getirmektir. Nal­
bantoğlu, dü§Ünceye kulak veren bir sesleni§in, sözel alı§veri§in 
arayı§ını dile getirse de, yazarak dü§ünmeyi savunan Ülgener, 
Türkiyeli aydınların temel sorununun "fazla konu§mak" oldu­
ğunu ortaya koyar. Bu konu§kanlık, dü§Ünce üretiminden çok, 
"kalıp sözlerin" üretimine hizmet eder. Gerçekte olup bitene 
uygun dü§en kelimeler bulmak yerine, "kafamızın içindeki imaj 
ve onun sözlü ifadesini" hayata geçirmeye yönelik bir fıkriyat 
yaratm ı§ oluruz. Kelimelerin değeri dü§Üp, birer "kalıp söz", 
"bo§ biçim", "§ema", "imaj" halini aldıklarında, dü§Ünce sona 
erer. Kelimeler bundan sonra "ideolojik kavgaların itici gücü" 
olurlar. Kelime ne kadar gerçekliği dile getirmekten uzak dü­
§erse, o kadar etkili sözlerin, retorik kullanımının parçası olur. 
"Kelime ilk dayanağını ve desteğini yitirdikçe", "içi bo§aldıkça" 
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sloganların, ideolojilerin, kalıp sözlerin malzemesi olur. Böyle 
kelimeler, artık dile gelen, yazılan değil de bir kli§e gibi "kara­
lanan", konu§ulan ifadeler halini alırlar. Mesnetini yitirdikçe 
politikle§en kelimelerin altında açılan "bo§ luklar", söylenenin 
"istenilen tarafa çekilmesi" yolunda bir esneklik yaratmı§ olur: 
"Kelime ve deyimler, gerçek gövdeden çözülüp bo§aldıkları 
oranda güçlenirler" (2006: 228, 229) . 

Ülgener, kalıp sözler gibi sarf edilen cümleleri tekerlernelere 
benzetir. Tekerlemeler, "dinleyen ya da okuyanı, öz ve mana 
tarafı ile değil" de kulakta yankılant§ıyla yakalayan ifadeterin 
temel biçimidir. Tekerlemenin nesnesi, meselesi değil de yarat­
tığı "ses ve ton etkisi" önemlidir. Bu gibi sözler, "kısa, kesin ve 
net görüntüsüne kapılarak, dile gelen üzerine tartı§maya gerek 
duymayan" dinleyiciler içindir. Dü§ünmek yerine, "beylik söz 
ve tekerlemeler" sıralamakla uğra§an aydınların yaptığı da, "ez­
bere kalıplar halinde beliemek ve bellediğini sıralı sırasız tek­
rarlamaktır" (2 1 7) . Ülgen er bu eğilimi, sözel kültür içerisinde 
yeti§en aydın tavrının parçası sayar. Sözel kültür, "zihniyetin 
belli deyim ve söyleyi§ler halinde kendini belgeleyi§i ve yankıta­
nt§ıdır" (29) . Sözlü kültürlere ait toplumsal bellek, biraz da bu 
yankılant§ yoluyla yaratılır. Söze dökülen bir §ey kalmadığında, 
konu§ma kesildiğinde, unutkanlık ortaya çıkar. Sözü saklamak 
için onu sarf etmek gerekir. Ülgener'e göre, Anadolu'nun ka­
dim kültüründe bu §ekilde bellek tazeleyen konu§malar, "sözün 
saklanmasına dair mecralar" ,  sohbet ortamları çok çe§itlidir: 
"Kahve peyketerinden ve a§ık kahvehanelerinden ba§layıp, ko­
nak ve saray çatısına kadar tırmanan bir renk ve çe§it halluğu 
ile kar§ıla§ırız" (30) . 

Yazılı olana, simge ve soyutlamalara değil de, doğrudan 
"sesli hareketlere" ba§vurmayı bir "azgeli§ıni§lik" ölçüsü sayan 
Ü lgener, bu tür insanların davranı§larını sınıflandırırken, adeta 
çocuk gibi davranan yeti§kinlerden söz eder. "Simgelerin ses­
sizliği"yle rahatsız olan insanları betimler; otobüste "inecek 



1 74 Söz 

var" diye bağıranları, sinyal vermek yerine koluyla gideceği yö­
nü gösteren sürücüleri örnek verir: 

Etiket ve yafta ile te§hire rağmen fiyatı ve kaliteyi gelip ge­
çene yüksek sesle duyuranlar ( . . .  ) sembolik ve sessiz i§aret­
lerden ho§lanmadığımızın açık delilleridir. Azgeli§mi§ ya da 
yeni geli§en ülkelerde her §ey seslidir. Hatta bunu bir ölçü 
olarak alıp, geli§mi§ ekonomilerde derece derece az geli§­
mi§ olanlara (yahut aynı §ehirde geli§mi§ bir semtten daha 
az geli§ıni§ olana) geçtikçe sesin de, sembol ve i§aretlerin 
yerini almak üzere perde perde yükseldiğini pekala bir kai­
de hükmünde alabiliriz. (56) 

"Azgeli§ıni§ insan" kar§ısındaki nesneyi kendisinden ayrı gör­
mez; bu yüzden soyutlayamaz; simgesel, yazılı §ekillerde nitele­
yemez. Nesnelerle, dokunsa) ve edimsel bağlantılarını korur. 
Nesneyi, "göze kulağa geldiği gibi renkli, hacimli ve sesli tarafı 
ile alma alı§kanlığı" (56) nedeniyle, nice) bir hesabın parçası 
yapamaz. Nesnenin bir i§levi varsa, o da alıcısına, sahibine kat­
tığı değerdir, gösteri§tir, süstür. 

Ses, 'bütün halinde du ranı', "tek ve hud u tl u olan varlığı" ni­
teler. İlkel insanın gözünde "tarla, ev, köy" vardır (60) . Bu §e­
kilde "terkibe varını§" varlık, önce "iri ve hacimli parçalar" ha­
linde ayrı§ıp, en sonunda soyut birtakım sayı ve rakamlarla an­
latılacak duruma geldiğinde, orada simgesel, yazılı nitelernelere 
ba§vuru da zorunlu olur. Yazı ve kelime, karma§ıkla§an, birey­
le§en, ayrı ayrı duranları anlatmak için uygun ifade araçlarıdır. 

Azgeli§ıni§ bir zihniyetin yansıması sözel ileti§imlerde, slo­
ganlar, kli§eler, kalıp sözler, arketipler, türlü ezberler ortaya 
çıkarlar. Bu sözel ürünler, "içi bo§" ifade biçimleridir. Ancak 
bu "bo§ biçimler", aynı zamanda dü§ünceye ait imkanlar da ba­
rındırırlar. Ülgener'in fıkriyatını, arndiyesini ayırt etmeden 
genelle§tirdiği Türkiyeli aydınlar, bu biçimleri, "bo§ kalıpları, 
diledikleri mana ile doldurup donatıp tekrar ortaya serebilirler" 
(222) . Oysa diğer yandan "kelime", gerçekle uyu§an sözlerin 
ve yazıların muhtevasını olu§turur. Kelime gerçeklikle bağlantı-
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sını yitirdiğinde, yine kalıp sözlerin malzemesi olan "sıfatlar", 
"isimlendirmeler", "etiketler" ortaya çıkarlar. Hazır niteleme­
ler, kalıp sözün, kli§enin temelidir. 

"Kelime, neredeyse tarihin karanlığına gömülmek üzere" 
diye yazan Ülgener, "kelimeyi ait olduğu yere" yerle§tirebilmek 
için, kelimelei kalıp söze, görüntüye, §emalara ve imajiara dö­
nÜ§tÜren "siyasal ilgi"leri aradan çıkarmayı gerekli görür. Bu 
§ekilde, kelime ve nesne tekrar birbirlerine bağlanın ı§ olurlar. 
Kelime, yazının olduğu kadar, doğru konu§manın, sözün de 
temel parçasıdır. 

Ülgener, sözel ifadenin yanında, gene Türkiyeli aydınların 
sıkça ba§vurduğunu dü§ündüğü resimli ifade kullanımını da 
ele§tirir; ona göre resim yoluyla dü§Ünmek, ezberlere, ideolojik 
ba§vurulara açık olmak anlamını ta§ır. Aydınların dü§ünmek 
yerine, "saf ve ideal çizgileriyle modeller- ideal tipler" kurmak­
la, "net ve kesin çizgileriyle" basit §emalar, taslaklar, kalıplar 
yaratmakla ele§tirir; Bu aydınların temel uğra§ısı, hakikatle 
bağlantılı dü§ünmek ve kelimeler yaratmak yerine, farklı türler­
de resimler, §emalar, imajlar ortaya çıkarmaktır. Çizilebilir ve 
resimlenebilir olan, aynen sözel ifade gibi dü§ünmeyi kısıtlar, 
uygar bir topluma ve kültüre ait karma§ayı soyutlamaya engel 
olur. Resimler, imajlar, nesnesiyle mesafesiz duran "angaje ay­
dın"ın dü§ünme malzemeleridir. Oysa Ülgener'in bu ikonkırıcı 
tasavvuru içerisinde "doğru kelime", muhayyilede herhangi bir 
resim canlanmasına izin vermez. 

Sözel Bellek 

Ülgener'in aksine Nalbantoğlu, gerçek dü§üncenin "söz-mer­
kezli" mahiyetini sıkça vurgulasa da, kendi savunduğuna kar§ıt 
kavrayı§ların varlığını da duyurur. Öneğin Adorno ve Derrida' 
yı "yazının tarafında" sayarken, Hans-Georg Gadamer'in ya­
rattığı felsefenin görmeyle ili§kisini bulgular. Gadamer'e göre, 
bütünlüklü dü§ünce yapıları, kurarnları olarak thearas bir tür 
görmedir; thearia görmekle ili§kilidir. Gadamer'de görme eyle-



1 76 Söz 

mi, Kartezyen dü§ünüme kar§ıt olarak, sadece öznenin görme­
siyle değil, §eylerin de kendilerini gösterme kararlılığıyla ili§kili­
dir. "Theoria hakiki anlamda bir payla§madır; etkin değil ama 
edilgen bir pathos, yani ki§inin kendisini görmeye kaptırması, 
onunla hemhal olmasıdır. ( . . .  ) Theoria, ki§inin uğra§tığı mese­
leye, §eye gözünü kaptırması ve dü§ünümünde onunla birle§­
mesi" 2 1 ,  §eyin görünme biçimini, nazarını göze almasıdır bir 
bakıma. Oysa Nalbantoğlu için, §eyin kendisini dü§ünceye, 
merak edene sunu§unun kar§ılığı sözel etkile§imlerdir. Koru­
luklarda, keçi yollarında ve kuytu yerlerde gezinen, sehatkar 
dü§ünüre bilgisini sunan, kendisini açan §ey, "el ve göz altında 
nesnele§medikçe", "kendi dilini konu§masına izin" verildikçe 
kar§ısındakiyle söyle§ir, kendisini duyurur (2009: 1 OS) . 

Nalbantoğlu, "sözlü etkile§imi", "ileti§im"den ısrarla ayırır. 
Malumu yeniden ilam etmeye yarayan bilgi parçalarının, hazır 
malumatların dola§ımını tanımlayan ileti§im, hakikatsiz, imge­
siz bir söyleme alanıdır. İleti§im kuran varlıklar, 'gerçek payla­
§ım' ve dayanı§manın sonucu etkile§imlerden uzak dururlar; 
güvenceli bir mesafeden aktardıkları malUmatları sorumluluk 
ta§ımadan kar§ı tarafa iletirler. İleti§imin nesnesi olan "kulak­
tan dalına" bilgi parçaları, "anlamsızca tekrar eder", "söylenti", 
"dedikodu", "sözyayım",  "sözsürüm" §eklinde dola§ıma girer­
ler. İleti§imin özünde yavanlık, "yavansöylem" vardırY İleti§i­
min bir ba§ka aracı olarak yazı da yavansöylemin parçası gibi 
özensizce, "çalakalem" hazırlanabilir; "kuruyazı", "yavanyazı" 

21 Hans-Georg Gadamer'in, Truth and Method adlı çalı§masından çe­
viren Nalbantoğlu, s.  96. 
22 Kitsch, Nalbantoğlu'nun sözlüğünde, yavansöylemin anlamda§ıdır. 
"Gözü oyalayan" görünümler, dinleyeni oyalayan retorik, "yavanya­
zım", "bo§ bir eylemlilik"in kar§ılığı olarak "gösteri§", kitsch olarak 
sınıflandırılan ürünlerin ta§ıdığı açık ya da gizli yavanlığın farklı teza­
hürleridir. İçerisinde hayat bulduğu gündelik görünümleri ayırt etme­
nin oldukça zor olduğu kitsch çalı§malar, yüksek sanat ve dü§ünce 
yapıtı gibi de poz verebilirler. 
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§eklinde ortaya çıkabilir. Bu yazıların sahibi ara§tırmacılar, uz­
manlar, kütüphane ya da kitaplıklardan değil, daha çok türlü 
ileti§im ağiarına bağlı bilgi alanlarından beslenirler; internet, 
medya, elektronik yayınlar, gazeteler vesaire. Nalbantoğlu için 
gerçek yazmanın ve okumanın kaynağı, kitaplar ve onların di­
zili olduğu kitaplıklar, kütüphanelerdir. Okumak ve yazmak 
önemsizle§tiğinde, kitaplıklar da yok olurlar; onların yerine sö­
zün, yazının, resimlerin uğuldadığı, yavanlıklarıyla yayıldıkları 
mecralar ortaya çıkar. Ara§tırmacının bilgiye eri§imi, vasıfsız 
ileti§im kaynakları üzerinden gerçekle§ir. Bu ileti§im kanalla­
rında sadece yeni, ilginç ve farklı olana yer vardır. Antika değe­
ri kazanmadıkça, kanonik ya da klasik olarak sınıflandırılma­
dıkça, eskimekte olan tedavülden kalkar, raflardan dü§er. "Ay­
ran gönüllü" ara§tırmacılar da eskiyene "vefasız" davranırlar 
haliyle. Yeni ve ilginç olanın cazibesiyle hareket eden ara§tır­
macının sahip olduğu "merak", "sebatla, kararlılıkla sürdürü­
len bir gözlemle tamamlanmaz; tam tersine, huzursuzlukla, 
durmaksızın yeni ama güncel, aktüel olan her §eyi koklayarak 
izini sürmeyle, ayırt etmeksizin her yeni ve deği§ik olanla ta­
nı§ma dağınıklığıyla yüklüdür."  Ama böyle bir merakın temel 
ürünü olarak "yavansöylem" ,  "hızlı ya§ayı§ıyla, çalçeneliğiyle" 
ayırt edilen ara§tırmacının üretimi yenilikleri de zaman içeri­
sinde "alt etmeye, hatta boğmaya çalı§acaktır" ( 1 22, 1 23 ) .  Ya­
vansöyleme, ileti§ime yüz vermeyen konu§maların, okumaların 
muhiti olan sözel belleği in§a etme çabası, doğru dü§ünmenin 
yanında, ' iyi insan olmanın' da gereklerinden birisidir. Böyle 
bir belleği in§a etmek, aynı zamanda etik bir sorumluluktur. 

Nalbantoğlu, özellikle zamanımızda, bilmeye, dü§ünmeye 
türlü §ekillerde yardımcı kayıt ve imaj araçlarının sınırsızlığı 
içerisinde, insan bedeninin parçası olan bir tür "sözel bellek" 
yaratmanın yolları üzerine dü§ünür. Sözel imgelerin saklanma­
sı, bağlamsız, bedensiz, zamansız birer bilgi parçası gibi ger­
çekle§mez; bilgi, kendi muhitiyle, ili§kileriyle, hatta yanlı§ anla­
malarıyla, önyargılarıyla, ta§ıdığı söylenlerle beraber saklanır ve 
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sonradan geri çağrılır. Yazı ve resimler, sözel olanın yanlı§ ka­
yıtları, sözün meramını çarpıtan ifade malzemeleri olduğun­
dan, böyle bir belleğin in§a malzemeleri olamazlar. Nalbantoğ­
lu, cinsiyet sahibi mü§ahhas bir varlık gibi betimlediği bu belle­
ğe, "bellekhanım" (mnemosyne) diye seslenir. Çok farklı kayıt 
ve imaj teknolojileri içerisinde körelmeye yüz tutan bir yeti, 
meleke olarak bellek, anımsama ve unutma eylemleri arasında 
kurulan özel bir uyumun, ölçünün yardımıyla §ekillenir. 

Söz söyleyebilme kararldığı ve sözlü etkile§imin devamlılığı, 
belleğin korunması için zorunludur. Amınsamaya değer olan, 
sözlü alı§veri§te saklanır. Gerçek dü§üncenin kaynağı, konu§­
malar sürdükçe in§a edilen sözel bellektir. Ancak sadece "dü­
§ üncenin konu§landırdığı" ,  belirgin, görünür kıldığı, özel tür de 
"konu§malar" sözel bellekle bağlantı kurabilir. Söz söyleme be­
cerisinin gerilemesi, "tıknefeslik", "konu§amama", "dil sürç­
mesi" bellek ve sözel edim arasında kurulan etkile§imdeki ke­
sintilere i§aret eder (78) . Belleği yaratan, özel türde bir "sözlü 
payla§ım", yavansöyleme, "gevezeliğe" yüz vermeyen kar§ılıklı 
konu§madır. Sözün canlılığını payla§an ba§ka ifade araçları da 
sözel belleğin yaratılmasına katkı sağlayabilir. Ancak gerçek 
dü§üncenin, özellikle yazının sağladığı rahatlatıcı dolayımiara 
emanet edilmemesi gerekir. Yazı, belleğin sahip olduğu dü§ün­
ce malzemesine göz dikmed en, belleğe eklenti bir araç gibi kul­
lanılmalıdır. 23 Kesintiye uğrarnaması için, aceleyle yazıya geç i ­
rilmemesi gereken fikirler, dü§ünceler, özel yollarla in§a edil­
mi§ sözel belleğin desteğiyle ve tekrarlar yoluyla canlılıklarını 
koruyabilirler. Sözel belleğin aradan çekilmesi, Heideggerce 
dile getirirsek, varlığa ve Dasein'a yolda§ dü§ünce akı§ının son 
bulması, hakikatİn ufkundan çıkmak anlamını da ta§ır. Bellek 
in§a etmeye dönük bu zahmet, biraz da sadece sözel yollardan 

23 Nalbantoğlu'nun derslerindeki sunumuna yön verebilsin diye renkli 
kağıtlara not alması, yazının bu türden özel bir kullanımını örnekler. 
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ta§ınan, §ekillenen dü§üncenin korunması, hakikatin ya§amla­
rımızda yer tutması içindir. 

Nalbantoğlu'nu okuduğumuzda, dinlediğimizde, "doğru ko­
nu§ma"nın ve yazmanın biçimi her ne olursa olsun, sözel etki­
le§im son bulduğunda, derin bir unutu§ ba§layacak, hakikatle 
kurulan bağlantı kaybolacakmı§, amnesia genelle§ecekmi§ gibi 
bir kanıya ula§ırız. "Dü§Ünce ustalığı", "bilgelik" de "bellekha­
nımı diri tutmakla" ili§kilidir. Ancak burada ilkel sözlü kül­
türlerin sahip olduğu türde bir konu§ma ve bellek arayı§ı bulu­
namaz. Yazılı ve görsel kayıt araçlarına anımsama i§levini üst­
lendiği bir zamanda, dü§Ünceyi yavanlığından kurtarmak için 
yeni belleklenme kipleri aranmalıdır. Öncelikle belleğin, "psi­
kosomatik", 'yarı-bedensel' bir kayıt yeri olarak varlığını koru­
mak gerekir. Sözel belleğin sezgilerle, arzularla, duygularla, 
eros'la olan bağı dü§Üncenin canlı kalmasının da güvencesi 
olur. "Canlı dü§ünce", "sürekli öğrenci kalmayı ba§armanın" 
da kar§ılığıdır. "Hakkınca hocalık", çeli§kili görünse de, öğren­
ci kalabilmekle ili§kilidir. Nalbantoğlu'nun öğrencilerine dönük 
asıl önemli katkısı, böyle bir dü§ünme yordamı geli§tirmeye ça­
lı§ması ve "belleklenmemizde aracılık yapan bir Hoca tipi"ni 
örneklemesi, betimlemesidir. 

Gerçek dü§Üncenin bağiarnı olan sözel belleğin muhtevasını, 
sadece mah1matlar değil, etik kategoriler, vicdani değerler, sez­
giler ve bilginin saklı olduğu muhite, güç ili§kilerine dair far­
kındalıklar da olu§turur. Belleğin, bilgi yığınağı gibi İ§letilmesi, 
"bizi bellekhanımdan bo§anmaya zorlayan" bir sonuca neden 
olur ( 1 52) . "Hakikati yerle§tiren güç" her zaman için, "doğru 
konu§ma"nın kaynağı olan bellek içerisinde §ekillenir. "Hatır­
lama/belleklenme ortamı", dü§üncenin bağlamıyla ili§kilidir. 
Dü§ünce üretim ortamında "yazı (bildiriler, makaleler, vb.) ve 
söz (dersler, seminerler, okuma grupları) arasındaki gerilim" 
kaçınılmazdır. "Sözün yanında duran dü§ünürler" için yazının 
varlığı, bellekle birlikte §ekillenen dü§Ünceyi yavanla§tırır: "Ya­
zı, bellekhamının sanatlarını (mnemosyne) felce uğratır. Söyle-
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neni hareketsiz kılarak gerçekle§tirir bunu. Yazılı söz okuyucu­
sunu dinlemez." (296) Okuma eylemi bir topluluk içerisinde 
konu§ur gibi gerçekle§tiğinde ve yazı sözel etkile§imin doğası­
na öykündüğünde değer kazanır. Nalbantoğlu, yazının yanında 
�urma yı "tercih eden", "sözün yazıya tahvil edilemeyeceğini", 
"söylenen hiçbir §eyin bir metindeki yüklü talebi kar§ılayabile­
cek güçte" olmadığını dü§ünen Adorno'ya yönelik cevabında, 
sözün dü§ünceyle kurduğu bu özel bağiantıyı dile getirir: 

Bu sava yanıtımız §U olacak: bizzat Adorno'nun önceden 
(ya da sonradan) yazıya dökülmü§ dersleri kendi sözcükle­
riyle, 'ya§ayan bir zihnin parmak izleri' değil midir? Üstelik 
yazarken de sessiz dü§ünüp konu§muyor muyuz? Hadi 
hakkını yemeyelim, Adorno'nun; kaç kez ders anlatırken 
içgörü atağına maruz kaldığımızda, yazıya dökme beklenti ­
sinin göstergesi bir ifadeyle, 'ah bir kayıt cihazı olsaydı §im­
di' diye sesli sessiz konu§madık mı kendimizle? (296) 

Nalbantoğlu, derslerde ortaya çıkan "içgörüyü" yazıya geçir­
mek yerine, sesli olarak, 'dolaysızlığıyla' kayıt altına almayı 
umar. Yazı onun için bir kayıt aracı olmadığı gibi, "bellekhanı­
mın sanatları"na da dahil değildir. Anımsama i§i yazıya havale 
edildiğinde, dü§ünce kesintiye uğrar, nesnele§ir, bir tür zeka 
oyununa, matematiğe, bilmece çözme i§ine indirgenmi§ olur. 
Gerçek dü§Ünce, yeni sorulara cevaplar aramakla da ilgili de­
ğildir. Varlık, tekrarlar ve deği§imler sarmalı içerisinde, dü§ün­
ce sahibine bazen yeni sorular yöneltirken, bazen deği§meyen, 
kadim sorularla kar§ısına çıkar. Nalbantoğlu'nun 'konu§ma­
metinleri'nde de bu tekrarlarla sıkça kar§ıla§ırız. Genelgeçer 
akademik uğra§a bir ba§ka ele§tiri gibi, aynı sorunun etrafında 
dönmekten, sorulmu§ olanı cevapsız bırakmaktan çekinmez. 
Tekrar ettiğinin de farkındadır. Belleğe ve sözlü olana yaslan­
manın doğal bir sonucudur tekrar etmek. Yavansöylemin gö­
rünümlerinden saydığı, yeni, ilginç, zamana, güncelliğe uygun 
yeni dü§Ünme ba§lıkları yaratmaya uğra§maz. Diğer yandan 
dü§üncesine yerel, ya§adığı coğrafya ve zaman parçasından ta-
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nıklıklar, kanıtlar bulmaya da çalı§maz. Sözel belleğin içerisine 
yerle§en dü§Ünce, zaman ve uzam sınırlarının ötesine geçer. Bu 
nedenle onun sözel sunumlarında, Heidegger, Gadamer, Lu­
kacs, Kant, Aristoteles, Adorno ya da Lao Tse, sanki aynı za­
manda ve yerde ya§amı§lar gibi benzer §eylerden söz ederler­
ken betimlenebilirler. 

IV 

Çocuklar, Sesler ve Söylentiler 

Latife Tekin, Sevgili Arsız Ölüm adlı romanında, küçük bir kız 
çocuğunun büyürken deği§en dünyasını anlatır. Dirmit'in sesi­
ni duyurabildiği yere kadar geni§leyebilen bir dünyası vardır. 
Herhangi bir yerinden seslenenin diğerini duyabileceği büyük­
lükteki köy, Dirmit'in sesini yeti§tirebildiği yere kadar geni§ler; 
daha fazla büyüyemez. Annesi Atiye de Dirmit'i çağırdığında 
zorla eve sakabileceği yere kadar uzakla§masına izin verir. Dir­
mit konu§tukça, sesleni§lere cevap verdikçe vardır onun için. 
Yoksa tela§lanır, küçük kızın kaybolduğunu dü§ünür. Küçük 
kızın, canlı cansız her varlığa seslenebildiği, konu§abildiği bu 
dünyanın dt§ında, söylencelerin, tuhaf söylentilerin ve dediko­
duların alanı vardır. Burası ya§adığı köyün sınırlarının ötesidir. 

Tekin, sesin hükmü altında yaratılan bu dünyanın betimle­
mesini ba§ka yazılarında da dile getirir: "Gece sayıkla kızım, 
gündüz konu§, §tmartma kendi kendini. . .  " Annesi etrafa bak­
masını da istemez, sadece konU§SUn ister sanki: "'Göğe bakan 
çocuklar hayatta ev hark sahibi olamaz,' diyordu annem, eli sü­
rekli olarak alnıma uzanıyor, bakı§larımı yere bastırıyordu."  
Küçük kızının, bakı§ın sınırsız ufkunda kaybolup hayallere dal ­
masını tehlikeli bulur. Annesinin korktuğu da sonradan ba§ına 
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gelir: "Dolunay ve Erciyes'in aysı zirvesiyle büyüdüğüm için 
ifadem §a§ıla§mı§ hafifçe . . .  "24 

Dirmit biraz büyüyüp, aile büyük §ehre ta§ındığında, annesi 
Atiye'nin hiç bitmeyen tela§ı da artık Dirmit'e istediği zaman 
sesini duyuramamaktan ileri gelir. Dirmit, büyük §ehirde sesin 
ku§atabileceği bir ufuktan çıkmı§, uğultuların dünyasında kay­
bolmu§tur. Büyük §ehre giden herkes gibi onlar da köyün dı­
§ında ba§layan söylencelerin parçası olurlar. Babası Huvat da 
onlar daha köydeyken §ehre gittiğinde, görünmez, haber alına­
maz olur, belirsiz bir zamanda köye geri döner. Sonradan Dir­
mit'in büyük karde§leri de sesin güvencesinden çıktıklarında 
ba§larına türlü dertler gelir. Anla§ılır seslerin ok§ayan, herkesi 
birbirine yakın tutan, birbirine benzer kılan tınısı kaybolduğun­
da, seslerin gözetimi altında ya§ayanlar da kayıplara karı§ırlar. 
Japon köylerinde, herkesin birbirine benzemesini, biraz da ev­
lerin "seslerin geçmesine elveri§li" olmasına bağlayan Ruth Be­
nedict (20 1 1 )  gibi, Dirmit'in köyünde de uluorta konu§malar, 
tartı§malar, herkesi benzer kılar; benzer dertlerin, sevinçlerio 
insanları yapar. Övgüler, sövgüler, dedikodular, arkadan ko­
nu§malar birbirine karı§ır. İç içe geçmi§ seslerin arasında her­
kes diğerlerinden haberdar olurlar. 

Dirmit, köyde ya da §ehirde, önüne çıkan her §eyle konu§a­
bilir; seslendiklerinden cevaplar alır. Tüm çocuklar gibi aklında 
bir §ey saklayamaz; dü§ündüğü, aklına gelen ne varsa seslendi­
rir. İçinden bir §eyler tasarlamaz. Bu kar§ılıklı sesleni§, onu 
kendi dı§ındaki varlıkların ayrılmaz bir parçası yapar. Dirmit 
köydeyken, sesini yeti§tirebildiği yerlere kadar gider, gün boyu 
tanıdık nesnelerin arasında ko§U§turur, farkına varmadan ak­
§amın olduğunu görür ve en sonunda yatıp uyur. Köydeki di­
ğer varlıklarla aynı bütünün parçasıdır. Herkes birbiriyle ses 
çıkararak bağlantı kurar. Dargın, kavgalı olsalar da birbirlerine 

24 Latife Tekin'in Gümü§lük Akademisi için kaleme aldığı 1 6.05 .2009 
tarihli bir yazısından. 
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söyleyecek hep bir çift sözleri vardır. Köyün içindeki bu ko­
nu§kanlık, herkesi tanıdık kılar. Konu§mak, seslenmek, Dirmit' 
in kalabalık dünyasında, kar§ısındakiyle kendisini beraberce 
sarmalayan büyülü eylemler olurlar. 

Köyde, insanlar gibi, zaman parçaları da ayrı§mazlar. Tuhaf 
ve mantık dı§ı görünen söylentiler ve gündelik konu§malar, 
inanı§lar, gündelik izienimler birbirine karı§ırlar. Söylenti gibi 
kulağa gelen, bir zamanlar sarf edilmi§ sözlerin hatırası, yansısı 
gibidir. Söz unutulmadan bir yerlerde asılı kalmı§ gibi uğuldar, 
yankılanır. Söylenti denilen, seslerin, konu§ulanların sarf edil ­
dikçe toplandığı ortak bir bellekten geri dönenlerdir. Kimsenin 
kendine ait gizli ya da mahrem belleği yok gibidir. Sırlar, ki§i­
sel kayıtlar, Dirmit'in yaptığı gibi, en azından bir çiçeğe, tu­
lumbaya ve ba§kaca sırda§ varlıklara fısıldanmı§tır. Güncel ko­
nu§malara, söylentilerin içerisinden çıkıp gelen ba§ka sözler 
katılır. Söylenti, daha çok batı! bir §iddet kaynağı olur; hizaya 
getiren sözler, azarlamalar, küfür, dayak §eklini alabilir. Bu ba­
tıllık nedeniyle, Dirmit hiç neden yokken dayak yer, azarlanır. 

Sesin sarmaladığı bir dünyada, her türlü olay, durum, birbi­
rinin devamı, uzamını olur. Sesin birbirine bağladığı varlıkların 
yazgıları da iç içe geçmi§ gibi, uzak ya da yakın yerlerdeki de­
ği§imlerden köyün ba§ka bir yerindeki varlıklar etkilenebilirler. 
Her §eyin birbiriyle konu§tuğu bu küçük yerde, yalnız ba§ına 
bir hayat sürmek, herkesin topluca uğursuzlukları, talihi, talih­
sizlikleri payla§tığı bir yerde kendi ayrı ya§amına sahip çıkmak 
olanaksızla§ır. Birbirine bu dar ve samimi yerde söz söyleyen­
ler, aynı zamanda cinlerini de payla§ırlar. Söz söylemek görün­
mez varlıkları harekete geçirir. Birisi diğeriyle konu§tuğunda, 
ba§ka bir yerde birilerinin ba§ına bir §eyler gelebilir. Bu yüzden 
herkes diline hakim olmalıdır; konu§manın sorumluluk isteyen 
bir edim olduğu herkesçe bilinir. Bo§boğazlıklar, dilbazlıklar, 
lafazanlıklar engellenmelidir. Herkesin sınadığı sözlerle, ezber­
den, beylik, bol deyi§li, kalıp sözlerle konu§malıdır. Farklı bir 
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§eyler söyleme gayreti cinleri ayaklandım, kötücül etkilere ne­
den olabilir. 

Dert ve Deva Olarak Yazı 

Kendisiyle konu§mayı kesen varlıklar Dirmit'e yabancı gelir. 
Bütün aile köyden ta§ınırken etrafı izlediğinde, hiç bilmediği 
çiçekleri, ki§ileri, anla§ılmaz nesneleri fark eder. Sesini yeti§ti­
remediği yerde tuhaf, tekinsiz yaratıklar türemi§tir sanki. Ya­
bancılık çeker yeni gittiği yerde: "Bir umutla, evlerin, sokağın, 
caddelerin arasına sıkı§ıp kalmı§, köyünden tanıdığı bölük pör­
çük parçalar" ,  "yere eğilip, tanıdığı, bildiği otlar" aramaya ba§ ­
lar ( 66, 6 7) . Seslenecek, konu§acak bir §eyler bulamaz etrafın­
da. Seslenemediği §ey, tanıdık olmaktan çıkar. Yeni ta§ındığı 
yerde, Dirmit'in ve annesinin aralıksız kulak verdiği, uğruna 
Dirmit'in türlü cezalar aldığı, dayaklar yediği kuruntular, yalan 
yanlı§ söylenceler de yoktur. Sesleni§lerin karı§tığı, seslerin içe­
risinde yeniden biçim bulup Dirmit'e tuhaf masallar gibi geri 
dönen sözler de kaybolur. 

Dirmit, köydeki sesleri kaybedince, §ehirde kendisini çok 
geçmeden yazılı §eylere verir. Büyük levhaları, sokakta bulduğu 
ilanları okuyup sırlarını çözmeye çalı§ır ve sonunda okula ba§­
ladıktan sonra bir kütüphanenin içinde kaybolur. Büyük §ehir­
de söyle§ilerin yazılı yapıldığını çok geçmeden anlar. Daha 
okulun ilk gününde, "Oku!" diye huyuran bir öğretmeni olur. 
Bu duyduğu §ehirde ya§ayanlar için temel bir buyruktur. O da 
fazla direnmez, kendisini yazının dünyasına bırakır: "Dirmit, 
kafasının içinde sözcükleri alt alta üst üste dizmekten, kağıtlara 
yaza yaza dü§ünmekten, sözcüklerin yerini deği§tire deği§tire 
okumaktan" yorulur (66) . 

Nurdan Gürbilek, Dirmit'in dünyasındaki "mırıltı, fısıltı, 
yakınma, bağırma" gibi seslerin, yazılı ifadelerle yer deği§tir­
meye ba§lamasını, Latife Tekin'in de büyüme ve deği§me öykü­
sü gibi okur. "Mırıltıdan Dile" adlı denemesinde, Tekin'in ki­
taplarında yansıttığı yazınsal büyüme emareleriyle, Dirmit'in 
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büyümesi arasında benzerlikler bulur. Kaynağı belirsiz ama sa­
mimi, tanıdık seslerin, zamanla yazıya, hatta ağdalı, kendisini 
mü§ahede eden, "kendisiyle büyülenen" yazılara dönü§mesi, bu 
büyümenin belirtileridir. Gürbilek bu büyümeyi, "mırıltıdan 
dile" geçi§ olarak tanımlar. "Birçok sesin ayırt edilemeyecek bi­
çimde iç içe geçtiği sahipsiz, gayri §ahsi bir mırıltı"nın, söylenti 
gibi yayılan sesleri dinlemeye ara veren bir yazarın, "üsluba 
yönelmesi, bir dilbilgisinin imkanlarına doğru açılması"nın hi­
kayesidir bu aynı zamanda. Ama bu geli§me, bir tür gerilemeye, 
bozulmaya da i§aret eder. Yazı, bir kez daha sözel dünyayı 
bozan bir etken olur. Tekin, bu ilksel sesin tımlarını sonradan 
yazının içinde duymak istese de, "ses benze§imleri yitirilmi§ bir 
sesi yeniden canlandırmaktan çok süslemeye yarıyardur artık. 
( . . .  ) Bütün seslerin içinde eridiği, sahipsiz, gayri §ahsi mırıltı 
duyulmaz olmu§tur" ( 1 999: 46) . Tekin, Dirmit gibi içinde ra­
hat ettiği yeri terk edince, yapıtları da birer "dile giri§ hikayesi" 
gibi ortaya çıkarlar. "Bir masalın yerine, tanımların, kavramla­
rın, tüzüklerin, 'ü§üten ürkütücü el kitaplarının' geçmesi" gibi­
dir ( 48) . Kendi iç sesini dinlemeye son verip üsh1pçuluğa yö­
neldiğinde, dilsel deneylerini, dille kurduğu oyuncu! ili§kiyi 
gösteri§ li §e killerde dı§avuran bir yazar portresi de ortaya çıkar. 
İçeride ya da dı§arıdaki sesleri duymadan yazmak, yazının zor­
lamalı dünyası içerisinde üretmek, yaratılan i§lere bir yapaylık 
katar. Tekin, sesin güvencesi dı§ına çıkınca, "bulutsu bir bela­
gat", "dilsizliğinin üstünü örten bir üslfıpçuluk" geli§tirir (56) . 
Seslerin bo§ bıraktığı anlam dünyasını doldurmak için yazının 
olanaklarını zorlar. Yazı, sesin açık bıraktığı yere bir ek, yama 
gibi yerle§ir ama çoğu zaman yersiz bir fazlalık gibi durur. 
Gürbilek'e göre, Gece Dersleri'nde bu durum özellikle belirgin­
le§ir: 

Birikmi§, ağırla§mı§, ta§ınması zor bir yük bir an önce bo­
§altılmak istenmi§tir sanki. Yeni konu§maya ba§lamı§ bir 
çocuk gibi, durup dinlenmeden, kendi sesini dinlemeden 
konu§ur anlatıcı. Bazen yatı§tırılmamı§ bir öfkeye, bazen 
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zorlama bir mizaha, birbiri ardına sıralanmış süslü sözcük­
lere, uzun zincirleme tamlamalara, yorucu ses benzerlikleri­
ne yer verir. Kendisi büyülenmi§, onu i§itenleri de büyüle­
rnek isteyen bir ses. ( 49) 

Yazının değil de sesli bağlantıların dünyasında daha rahat ya­
zan Tekin, Sevgili Arsız Ölüm'de iki ses kaynağını ustalıkla bir­
le§tirir: Dünyayı kendi uzanımı, kendisini de yeryüzünün bir 
parçası gibi gören, tüm varlıkları kendi canlılığının bir devamı 
sayan 'çocuk-anlatıcı' ile ya§ayanların üzerinde, olan biteni za­
mansız bir hikaye gibi dillendiren 'efsane-anlatıcısı ' .  Küçük bir 
kız çocuğu ile sonsuzca ya§lı bir yeti§kinin bedensiz sesi aynı 
türnce içerisinde bile birbirine dolanabilir. Anlatıcı çok uzak 
zamanlara gidebilir, geleceğe dönebilir, §imdinin apaçıklığı içe­
risinde konu§abilir. Her gördüğüyle büyülenen bir kız çocuğu 
ile görmÜ§ geçirmi§ ya§lı bir adam ya da kadın, beraberce aynı 
ağzın içinden konu§urlar. Gördüğünü, duyduğunu anla§ılmaz­
lıkların içerisinde düğümleyen bir çocuk ile her dile getirdiği 
söylenti §eklini alan bir yeti§kin aynı ya§amöyküsünü beraberce 
ve uyum içinde anlatabilirler. Bir çocuğun kendisini çevreleyen 
varlıklarda canlılık bulan animistik görüsüyle, bir yeti§kinin, 
gördükleri arasında ayrımlar bulan biraz da kinik bakı§ı bera­
berce yan yana gelebilirler. Kararsız bir ses ve mırıltıyla, kararlı 
ve sarih bir ses iç içe geçebilir. Sesler uyumla birle§tiğinde, kü­
çük bir çocuğun ba§ından geçen gündelik ve önemsiz görünen 
durumlar bir efsane §eklini alırlar. 

Kendisini dünyanın gerisinden ayıramayan çocuk-anlatıcı, 
bitkilerle, hayvanlarla ve insanlarla konu§arak, etrafındaki §ey­
leri birbirine bağlar. Seslenerek, konu§arak var ettiği varlıklar 
arasında, fiziksel olmaktan çok ruhsal bir nedensellik ağı yara­
tır. Böylece herhangi bir §ey ba§ka bir §eyin nedeni, devamı, 
sonucu, uzantısı olabilir; Dirmit'in annesi, türlü çiçekler, bo§ 
gezinen hayvanlar, bahçedeki tulumba, aynı canlılık kaynağıyla 
bir araya gelebilirler. Tüm bu kalabalık, onun küçük çocuk 
bedeninde bulu§urlar. Konu§abildiği tüm varlıklar Dirmit'e ek-
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lenirler. Sözel bağlantılarla birle§en farklı görünen nesneler, 
canlılık kazanarak bir araya gelirler. Etrafındaki varlıkların ki­
miyle dertle§erek, kimine bağırıp haykırarak, kimisine de ses­
sizce konu§arak yakla§an Dirmit, bitmeyen bir söyle§iyi sürdü­
rür. Seslenmesini bildiği için, kar§ıdaki de ona cevap verir. 

Çocuk Dünyayı Nasıl Algılar? 

Rönesans dönemine ait önemli görgü kitaplarının yazarı John 
Baptist de La Salle, çocuklardaki edimselliğin, duyusallığın er­
ken ya§larda hastınlmasını önemli sayar. Dokunmanın yerini 
erken ya§ larda görsellik almalı, edirnden izlemeye geçilmelidir. 
Nesnelerle kurdukları dokunsa) bağlantıların denetlenmesini, 
bu yöndeki arzuların görselliğe aktarılmasını, doğrudan eylem­
den seyretme, izleme ili§kisine kaymayı iyi bir terbiye için §art 
sayar: "Çocuklar, giysilere ve ho§larına giden her §eye elleriyle 
dokunınayı severler. Bu kötü alı§kanlıklarını düzeltmek ve on­
lara, baktıkları §eylere yalnızca gözleriyle dokunmaları gerekti­
ğini öğretmek gerekir" (La Salle'dan alıntılayan Elias 2000) . 

İ§lerini bakarak ve görerek yapması modern bireyin ayrıca­
lığıdır. György Lukacs, "görsellik"in modernliğin ayırt edici 
duyu biçimi olmasını, görmenin yorucu olmamasıyla da ili§ki­
lendirir. Özellikle ruhsal geli§im evrelerinde, görmeye yardımcı 
dokunsa] davranı§lar zamanla kaybolur ve bakı§ın hükmü ba§­
lar; "dokunma duyusunun i§levlerini göz üstlenir" ( 1 985 :  1 39) . 
Lukacs'ı doğrulayan bir olgu olarak, küçük bebeklerin i§aret 
ettiklerine doğrudan dokunduklarını, nesneye mesafeli dura­
madıklarını fark edebiliriz. Ba§ka §eyleri i§aret ederek gösterme 
davranı§ı ayıplandıkça, çocukta gözle, sözle i§aret etme davra­
nı§ları ortaya çıkar. Dokunmanın §iddeti yok edilmelidir: "Sal­
dırgan bir zevk ifadesi §eklinde ortaya çıkan §eyin, bakmaktan 
duyulan pasif ve denetimli bir zevke, yani yalnızca göz zevkine 
dönü§türülmesi, genç insanın ilk eğitiminde ba§lar. "  "Dürtü ifa­
delerinin doğrudan eylemden seyre kayı§ı",  "göz ile tatmin edi ­
len vah§et dürtüsü" ruhsal olgunla§manın i§aretleri sayılır (322) . 
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Çağda§ çocuk geli§imi uzmanı Jean Piaget ise, dokunsa) 
dürtülerin çocuklarda bastırtlmaması gerektiğini savunur. Özel­
likle de çocuğun edimsel varolu§unu ortaya koymasında en 
önemli ifade aracı olarak "ses çıkarması" engellenmemelidir. 
Ses çıkarmak, dü§sel, imgesel dünyalarıyla, nesnel dünya ara­
sında bağlantılar, geçi§ler kurmalarına yardımcı olur. Dirmit 
için olduğu gibi, ses yoluyla birle§en, kayna§an bu ara dünya­
nın varlıkları arasında büyülü alanlar açılır. Çocuk seslenerek 
etrafındaki nesneleri etkileyebileceğini, onlara türlü §ekiller 
verebileceğini dü§ünür. Çocuk oyunları da büyü alanları yaratır 
gibi, türlü nesneleri konu§turma, bir araya getirip ayırma etkin­
liğidir. Çocuk, yeti§kinlere cansız görünen varlıklara "ya§am ve 
bilinç verme eğilimi" ta§ır. Dirmit'in etrafındaki insanlar, bitki­
ler, hayvanlar ve ba§ka nesnelerle kurduğu oyuncu) ili§kilerin 
büyülü görünmesi de bununla ili§kilidir. Kendisinden ayrı dü­
§Ünmediği nesneleri, kendi uzuvları gibi yönlendirebileceğini 
tasarlayan çocuk etrafında bir büyü alanı yaratır. Bir oyun için­
de çaprazianan türlü nesneleri kendi i§levi dı§ına ta§ıyan çocuk, 
bu büyü etkisini yoğunla§tırır. 

Piaget'nin ifadesiyle, "fizik yasalarına değil de, ahlak yasala­
rına tabi bir dünya" kavrayı§ı olan çocuk için, nesneler fizikö­
tesi kullanımlar için bir araya gelebilirler. Çocuk, arzu ettiği 
gibi bir gerçekliğe inanır. Bu gerçekliğin ortasına yerle§tirdiği 
kendisini bir yandan da dı§arısından tam olarak ayıramadığı 
için, bu çocukça dünyada "her §ey her §eyin parçası olur ve her 
§ey her §eyi etkileyebilir" (2005 : 1 3  5) . İ§aret ettiği nesneden 
ayrı saymadığı sesler, adlar, çocuğun dünyasında maddesel 
varlıklar olurlar. Her §ey bir ba§ka §eyin parçası olunca, bu ay­
rı§mazlık içerisinde, rastlantıların yok olduğu bir dünyada, her 
varlık farklı amaçlarla donanır .25 Dirmit'in, köylülerin, ailesinin 
etraftaki hayvan ve bitkilerin ili§kilerini büyülü ve tuhaf neden-

25 Jean Piaget'nin bu bölümde değerlendirilen klinik çalı§masında göz­
lemlediği ve sorular yönelttiği çocuklar dört ve on ya§ları arasındadır. 



Özgür Taburoğlu 1 89 

sellikler içerisinden anlaması gibi, çocuk, rastlantısal görünen, 
korku uyandıran ya da anla§ılma7' olgulara amaçlar yükleme­
den rahat edemez. Bu yüzden Dirmit'in köyde gördüğü her §ey 
aynı varlık zincirinin parçası olur, organik ve i§levsel bir sürek­
lilik edinir; her varlık birbirinin i§ine yarar. 

Çocuk, her gördüğünü rastlantısal olmaktan kurtaran, duy­
duğuna amaçlar ve nedenler yakı§tıran bir animizm, caniıcılık 
içerisinde, ayrı duran varlıkları, tuhaf da olsa bir nedensellik 
ağı içerisinde bulu§turabilir. En ili§kisiz görünen canlılar bir­
birlerini etkilerler: "Böylece üç koyunun art arda §i§ip §i§ip 
ölmelerinin nedeni açığa çıktı. Çifte sarılı yumurdayan tavuğun 
yumurtadan kesilmesi, ya§lı kadının tahtalıdan dü§mesi, hepsi­
nin ba§ı bu cinli ve uğursuz kadındı" (Tekin 2005:  8) . Şeyleri 
sadece i§e yaradıkça ba§vurulan nesneler olmaktan çıkaran ço­
cuk, yakınındaki nesnelerle bakı§ımlı, geçi§imli ili§ kiler kurar. 
Onlara i§levler, amaçlar yakı§tırsa da, bu çoğunlukla oyuncu) 
bir fayda arayı§ıdır. Bu yüzden her §ey iyi birer oyun arkada§! 
olabilir. Çocuk bu sayede, i§e yaramaz görüneni tekrar kullanı­
ma sokar. En ilgisiz maddeleri de bir araya toplayarak, elinde­
kileri kendi oyununun parçası yapabilir. 

Çocuk, bir an için de olsa sesienmeyi ve hareket etmeyi bı­
rakıp kendi içine dönemez. Hep seslenerek varolabilir: "Çocu­
ğun cevap vermediği enderdir ve sessiz kalmaktansa bir cevap 
uydurmayı tercih eder" (Piaget 2005:  20) . Sesin olmadığı et­
kinlikler, hayata geçmemi§ sayılır. Onlar için ses çıkarmak, so­
luk alıp vermek gibi ya§amsaldır. Yaramazlık, bitmeyen bir ha­
reketlilik ve gevezelik gibi görünen, çocuğun hayatta kalma yo­
ludur. Dirmit de hareket edip, ses çıkardıkça hayatta kalır san­
ki. Çocuk, yapacak bir §eyler bulmalı, oyunlar icat etmeli, aklı­
na bir §ey gelmiyorsa bile konu§acak §eyler uydurmalı, gürültü 
yapmalıdır. Henüz ruhsal ve bedensel olarak yapıla§mamı§ ol ­
duğundan, çok parçalı bedenine ve ruhuna yerle§mi§ bir orga­
nizması olmadığından, hep kendi dı§ında kalmak zorundadır. 
Sessizce oturarak, hareketsizce icra edebileceği kendi iç oyun-
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larını henüz ke§fetmediğinden, yerinde duramaz. Dirmit gibi, 
bir yerlerden atlamalı, dü§üp kalkmalı, kırıp dökmelidir. Çocu­
ğun oturmasını ya da susmasını söylemek, onun tarafında doğ­
rudan bir §iddet gibi deneyimlenir; otursa bile eli ayağı oynar, 
ağzı bir §eyler fısıldamaya devam eder. 

Çocuklardan belli bir sırrı saklamalarını isternek onlara ez i ­
yet verir. Çünkü s ır  gibi gizli kalması, bellekte tutulması gere­
kenler, çocuğun edimsel dünyasında söze ya da hareketlere dö­
külmeden saklanamazlar. Bellekleri biraz da sözlerinde, hare­
ketlerinde saklı olan çocukların bir §eyi söylemek istedikleri 
ama söyleyemedikleri durumlarda sağa sola ko§U§turdukları iyi 
bilinir. Sırlar gibi gizli kalması gerekenler bile seslendirilerek 
saklanırlar. 26 Çocuk, dü§ündüklerini, tasarladıklarını içine ata­
bileceği kapalı, yalıtılmı§ bir bellek henüz geli§tirmemi§tir. Ço­
cuğun dünyası, kendisine eklenip ayrı§an türlü varlıklarla kur­
duğu sesli ve hareketli ileti§imler üzerine kuruludur. Derin bir 
hafızası ve içebakı§ olanakları olmayan, aklından geçenleri içi­
ne kapadığı bir ruhsallığı henüz geli§memi§ olan çocuk, ancak 
konu§tukça ve bir §eylere değdikçe ya§am sürebilir. Bili§sel yö­
nelimleri, zihinsel alı§kanlıkları olgunla§madığından, etrafında­
ki §eylerle rastlantısal ili§kiler kurar. Kendisini saran canlılık, 
ona türlü oyun olanakları açarak arasına alır. 

Çocuğun dü§Üncesi seslidir; aklından geçenler konu§tukça 
açığa çıkar. Böyle bakıldığında, çocukların "insanın ağzıyla dü­
§Ündüğünü" dile getirmeleri anlamlı görünür. Çünkü çocuk bir 
§ey söylediğinde aklında olanı dile getirmi§ olur; konu§masın­
da, edimlerinde ortaya çıkandan ba§ka, ayrı yerde duran bir 
belleği, aklı, ruhu yok gibidir. Derinlerde değil, çocuğun he­
men dilinin ucunda §ekillenen, sese karı§madan, eyleme dökül-

26 O zamanlar be§ ya§ında olan küçük kızım Bejan'dan bir dilek tut­
masını istediğimde, yeti§kinler gibi sessizce değil de, dı§arıdan duyu­
lacak §ekilde dileğini tutardı. Sonradan bu ses kaybolsa da, rludakları 
dileğini tutarken bir süre daha oynamaya devam etti. 
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meden açığa çıkamayan bir akıldır. Ses çıkarmak ve dü§ünmek, 
çocuklar için e§anlamlıdır: 

Dü§ünce sesle tıpatıp aynıdır. Kafada ve beyinde olup biten 
bir §ey yoktur. ( . . .  ) Dü§ünce, çoğu zaman kafadaki ya da 
boyundaki bir ses gibi algılanır çocuk tarafından. Çocuk 
dü§ünceye maddi bir unsur yükler: Dü§ünce havadır, kan ­
dır ya da top gibi bir §eydir. (38) 

"Ba§taki hafif bir ses" gibi ortaya çıkan dü§üncenin kar§ılığı 
yan yana sıralanan adlar ve basit ediınierin kar§ılığı olan yük­
lemlerdir. Nesne, adı ve temel yükleınİ birbirinden ayrı dü§Ü­
nülmediğinden, çocuklar birçok nesnenin kendi adını bildiğini 
dü§ünürler. Özellikle be§ ya da altı ya§ındakilerde, nominal, 
adından ayrı dü§mÜ§ nesnenin varlığı tasarlanamaz. 27 İ§aret 
edilen nesne ve i§aret edimi aynı §eydir. Şeyler, içlerinde sakla­
dıkları adlarıyla beraber görünür ve kaybolurlar. Nesne ortada 
olmadığında, çoğunlukla onunla ilgili dü§ünceler de askıya alı­
nır, ertelenir. Bu yüzden, görünmedikleri zaman yok olan §ey­
lerin anısı da uzun süre kalmaz. 

Çocuk etrafını ku§atan canlı ve cansız nesneler kalabalığı 
içerisinde nesneleri adlandırıp, onlara amaçlar yakı§tırarak tü­
müyle "gerçekçi" bir dü§ünce türü yaratır. Görünür bir neden­
den ya da nesnesinden bağımsız, durup dururken çocuğun ak­
lına bir §eyler gelmez. Bir nesneyi gördüğünde, onunla ilgili 
dü§ünmeye, daha doğrusu ses çıkarmaya ve hareket etmeye 
ba§lar. Çocukça dü§ünmenin, imgelemin, çocuğun kendi deva­
mı saydığı nesnelerle beraberce bir §eyler yapmasından ayrı bir 
anlamı yoktur. Kendisini de bu nesnelerin bir ba§ka türü gibi 
görebilir: "Kendisinden üçüncü §ahısta söz eden çocuğun ken-

27 Piaget, dü§ünme organı olarak ağzı i§aret eden çocukların ya§ gru­
bunu "birinci düzey" olarak i§aret eder ve be§-altı ya§ındaki çocukları 
bu gruba dahil eder. Ya§ları büyüdükçe çocuklar için dü§ünme or­
ganı, önce beyine ve sonra zihine doğru yer deği§tirerek, daha içerile­
re ta§ınır ve soyutla§ır. 
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disini bir özne olarak görmediği ve dı§arıdan gördüğü iddia 
edilmi§tir" (3 5) . 

Çocuk, özellikle oyunlarının parçası olan nesnelerle animis­
tik bir birle§me ya§ar. Onları neredeyse dü§ünce gücüyle, kü­
çük sihirlerle etkileyebileceğini dü§ünür. Kendisinin tam orta­
sında durduğu bir dünyada, güne§, ay ve yıldızlar tarafından 
izlendiğini dü§ünür. 28 Dirmit'in tüm ailesinin ya§amöykülerini 
kendi bulunduğu yerden anlatması gibi . . .  Hatta henüz dağma­
dığı zamanlarda bile odağında olduğu bir hikayeyi anlatmaya 
koyulur. Çocuk, konu§arak etrafındaki canlılığı §ekillendirebi­
leceğini, kendi oyunları için "i§e yarar" hale getirebileceğini 
dü§ünür. Canlı e§yalar üzerinde etkide bulunmak için sesli 
dü§ünmesi yeterlidir. Çocuk, çoğu zaman kendisinin uydurdu­
ğu oyunlar için bir araya gelmelerini istediği nesneleri konu§a­
rak yola getirir. Dirmit gibi, konu§tuğu §eyi kendi oyununa 
katılmaya ikna eder, ondan da cevaplar alır. Bu yüzden, oyuna 
katılacak nesnenin de kulağının bu sözleri duymak üzere açık 
olması gereklidir. Çocuğun etrafını ku§atan canlılık içerisinde, 
açık ağızlar ve kulaklar arasında ileti§im ba§lar. Nesneler, ken­
dilerinden farksız olan adları yoluyla, "çocuğun ağzına konar" 
ve türlü sesler §eklinde canlanıdar. 

Bu çocukça kavrayı§, Empedokles' in görmeyi, gözden çıkan 
bir ate§le, nesnelerden çıkan bir ba§ka ate§in bulu§ması olarak 
açıklamasından farksızdır. Piaget, çocukların sahip olduğu 
birçok zihinsel arketipin, eski zaman insanlarının dü§ünceleriy­
le ta§ıdığı benzerlikleri sıkça vurgular. Aklın ve simgelerin he­
nüz biçim vermediği çocuklarla ilkeller arasındaki en önemli 
ortak arketip ise animist dü§ünce motifleridir. Animizmin kay­
nağında, tüm nesneleri canlılıkla donatan, kendisi de canlı ve 

28 Çocukların genel olarak l l  ya§ından önce kendi ba§ına duran nes­
ne kavrayı§ından uzak olduklarını dile getiren Piaget, canlı nesneler 
topluluğundan, önce makinelerin, sonradan bulutların ve ırmakların 
ayrıldığını yazar ve ekler: "En uzun süre canlı kalanların hemen her 
zaman güne§ ve ay olmaları ilginçtir" ( 1 64) . 
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maddesel olan sesin varlığı bulunur. Ayrık nesneleri birle§tiren 
ses, kaybolmadan bir nesneden diğerine doğru yol alır. 

Piaget, çok farklı Avrupa ülkelerinden çocuklara yönelttiği 
klinik sorgularda, maddeselliğin tam kaqıtı olarak "dü§Ünce" 
kavramının bile çocuklar tarafından sesle ve ağızia ili§kilendi­
rildiğini bulgular. Dü§ünce, sesle ili§kili olmasının yanında, do­
kunmaya açık, hatta "duman gibi" görülebilir vasıflarıyla ta­
nımlanır. Bazı çocuklara göre, birisinin ba§ı açıldığında dü§ün­
celeri de görülebilir. Hatıralarsa, yine çocuklar tarafından "de­
riye yazılı" sözlerden kurulu bir metin gibi açıklanır. Dü§Ünce 
ya da hatıra gibi soyut kavramlar, i§itilen, görülen, ellenebilen 
bir mevcudiyet sergilerler. Dü§ünülen §eyden ayrı varlığı olma­
yan dü§ünce, bellek veya akıl gibi kapalı yerlerde saklanamaz; 
dü§Ünce, sözlere ve hareketlere dönü§erek dı§arı çıkar. Sözlere 
dökülmeyen bir dü§Ünce türünü ta§ımak çocuklara zor gelir. 
Dirmit'in evinde ya da kendisiyle ilgili sırları, ku§kU§Otuyla, 
tulumbayla payla§ması gibi . . .  

Çocuğun nesnelere dair yarattığı bu Gestalt alanında, var­
lıklar kendilerini niteleyen seslerle, §ekilleriyle ve adlarıyla bir­
likte bütün olarak duyulurlar. Nesnenin kendisiyle adı arasında 
ayrım görmeyen çocuk, resmini çizerken de nesnesinden ayrı 
bir §ey tasarlamaz. Çocuk resimlerinde, resmin sağına soluna 
yerle§tirilmi§ yazılara rastlanır. Bu resimlerde, nesnenin dı§ gö­
rünü§Üne ek olarak adı da bir karalama gibi eklenir. Çocuğun 
dünya algısında sesler, çizgiler, renkler nesneyi bütünleyen 
canlı i§aretlerdir. Onlar hakkında konu§mak kadar, resim çiz­
mek ve adlarını yazmak da nesneleri etkilemenin, onları bir 
oyunun içerisinde tutmanın yollarıdır. Nesnenin rengi ve §ekli 
de adı gibi keyfi ya da rastlantısal değildir. Piaget, çocuklar 
büyüdükçe, büyüklerin dünyasına, simgesel evrene katıldıkça, 
onların da nesnelere sınırlar çekmeye ba§ladıklarını bulgular: 

Birinci düzeyde (5-6 ya§) çocuk, adları nesnenin bir özelliği 
gibi dü§ünür ve bu özellik doğrudan nesnelerden kaynakla­
nır. İkinci düzeyde (7 -8 ya§) adlar nesnelerin yaratıcıları ta-
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rafından bulunmu§tur: Tanrı ya da ilk insanlar ( . . .  ) 9 ya da 
1 O ya§larında ortaya çıkan üçüncü düzeyde, nihayet çocuk 
adın nesnesiyle herhangi bir bağlantısı olmadığı dü§ünce­
sindedir. (60) 

Çocuğun dünyası, adı olan her §eyin mevcudiyet ve canlılık ka­
zandığı bir yerdir. Bu yüzden çocuklar bir §eyler çizerken, sa­
dece gördüklerini değil, o §eyle ilgili tüm bildiklerini, çıkardığı 
sesi, adını, ba§ka nesnelerle olan ili§kilerini de aynı sayfaya dol­
dururlar. Nesnenin adı, §ekli ve sesi birbirini tamamlar. Kar§ı­
sındakini uzaktan bakarak resimlemeyen çocuğa, nesne tüm 
nitelikleriyle görünür ve kendisini duyurur. 



YAZI 

I 

Yazıbilim: Metafiziklerden Uzak Durmanın Yolları 

Jacques Derrida, methı.lere, yazılara, harfiere gösterdiği ilgiyle 
bilinir. 1 997  yılındaki Türkiye ziyaretinde de bu ilgisini ortaya 
koyar. Özellikle cumhuriyet sonrası Harf Devrimi'ni, kültürel 
nitelikte bir bastırma girişimi sayar ve harflerle yaratılan top­
lumsal belleğe karşı bir eziyet olarak tanımlar. "Harf darbesi" 
ya da "harf katliamı"nın sonucunda "modern kültüre geçiş 
bahanesiyle, insanlar bir günde yüzyılların belleğini okuyamaz 
hale geldiler" ( 1 999: 26) . Yaratılan "bellek yitimini" "canavar­
lık" şeklinde niteleyen Derrida, bir günde kaybolan, şiddetle 
değiştirilen harflerin yasının tutulması gerektiğini dile getirir. 
Bu değişimin izleri her alanda duyulur: "Bu harf değişiminin 
şiddeti bütün İstanbul sokaklarını kuşatmış; deşifre ettiğim her 
şeyin üzerinde, yüzlerde, mimarlde, yürüyüşe çıktığım her 
yerde" (20) . Derrida, bütün halkın ifade biçimlerini, gösterme, 
işaret etme pratiklerini değiştirmeden, sadece harfleri yenile­
menin olanaksızlığını vurgular. Harfleri değiştirilmiş olan halk 
artık farklı bir insan topluluğudur. 
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Derrida için harfler bellekle doğrudan ili§kilidir. Cumhuri­
yet idaresinin de bu belleği ortadan kaldırarak, her §eye ba§tan 
ba§lamak üzere böylesi "cüretli" bir giri§imde bulunduğunu 
dü§ünür. Bu biraz §arkiyatçı ve romantik sayılabilecek ifadeler 
bir yana, Derrida, harfleri tali bir eklenti gibi gören, konu§ulan 
dilden ve kültürden ayrı sayan kavrayı§ı tüm modern dünyanın 
özelliği gibi tanımlar. 

Cumhuriyet sonrası harf devriminin bir benzeri, "söz-yazı 
birliği" (genbun itchi) hareketi adıyla Japonya'da Meiji Döne­
mi'nde de ya§anır. Bu giri§imle, Çin ideogramlarından kurulu 
Kanji yazı sistemi deği§tirilir. Bu deği§imin etkilerini gene Der­
rida'ya göndermelerle açıklayan Japon dü§ünür Kojin Karatani, 
"Söz-yazı birliği" hareketini, yazıyı söze, alfabeyi sesiere tabi 
kılan bir eylem gibi niteler. Bu hareketi, "ses-merkezli ulusal 
bir evren" yaratmakla ilgili genel bir devlet politikasının parçası 
sayan Karatani, "ses-merkezliliği" modern ulusla§ma sürecinin 
zorunlu bir uzamını olarak niteler. Ona göre söz-yazı birliği 
hareketi, sözün ve yazının özerk varlıklarını korumaktan çok, 
yazıyı söze tabi kılması nedeniyle ele§tirilmelidir: 

Harfler, seslerden yapılmamı§tır. Harfler, seslerden apayrı 
bir varlığa sahiptir. Beyinde bir harf merkezi sisteminin bu­
lunması insanlığın doğduğu tarihten itibaren harf kullanma 
yetisine sahip olduğu anlamına gelir. Örneğin, Leroi-Gour­
han'ın da i§aret ettiği gibi, harfler resimden türetilmi§ değil ­
dir, ideogramlardan resim doğmu§tur. Böylesi bir alfabenin 
kökenini ya da Derrida'nın sözünü ettiği kök-yazıyı (arc­
hecriture) görünmez kılan §ey, alfabeyi sesleri bir §ey ifade 
eden olarak yansıtan ses-merkezci dü§üncedir. (20 1 1 :  59) 

Söz-yazı birliğine yönelik kültürel eylemler, o dönem için ya­
zınsal sadeleşmeden ya da konuşma dilinin edebi metinlere uy­
gulanmasından fazlasını içerir. Örneğin sahne sanatlarında da 
kar§ ı lığını bulur; "eski tarz abartılı replikler", "bedenini büyük 
hareketlerle aynatan gösteri§li rol teknikleri" terk edilerek, sa-
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de, halkı yakalamaya dönük oyunculuk önem kazanır (S 7) . Bu 
hareket, sahnedeki abartılı tavırları, makyajlı yüzleri, ağdalı ko­
nu§malarla ve dil oyunlarıyla süslenmi§ dramların İcrasını da 
kısıtlayan bir kültür hareketi olur. ı 

Doğru Yazı 

Derrida, özellikle ilk dönem çalı§malarında, Türkiye'nin de 
aynı kaynaktan bestendiğini fark ettiği Batı metafıziğinin, harf­
Iere türlü §ekillerde "§iddet" uyguladığını, en iyi olasılıkla ka­
yıtsız kaldığını dü§ünür. Batılının hakikati, mevcudiyeti, mad­
deseli, yazı birimlerinde (grapheme) değil de, söz birimlerinde 
(phoneme) aradığını ortaya koyar. Bu metafızikte, sözün en ya­
kın kar§ılığı, temsili olduğundan sadece fonetik yazım ayrıcalık 
kazanır. Örneğin Perdinand de Saussure, sınırlarını çizdiği 
yapısal dilbilimde, ideogramlarla yazılan Çinceyi bu yeni kura­
mın kapsamı dı§ına çıkarır; seslendirdiğine benzemeyen, resim 
gibi görünen Çin yazısı, sözel olandan uzakla§tığından, haki­
katten de uzakla§mı§ sayılır. Yazı, nesnesinin ve i§aret ettiğinin 
değil de, ağızdan çıkan sözün temsili olmalıdır. 

İkonların, simgelerin, deği§mez anlamlarla bağlantılı i§aret­
ler sayılması gibi, fonetik yazım da, gerçeğin, aklın, dü§üncenin 
aracısız sunumu olarak sesli ifadenin kar§ılığıdır. Dolayısıyla 
yazı ikinci dereceden bir simgesel düzene dahil olur. Fonetik 
yazım, sözel ifadeterin indirgenmi§ hali, türevi sayılır. Deği§­
meden kalanın ta§ıyıcısı söze (logos) eri§ebilmek için, ses bi­
rimlerini kayıt altına almaya yarayan fonetik yazıya ba§vurmak 
zorunludur. Böyle bir çevrim içerisinde in§a edilen "mevcudi­
yet metafıziği"nde, hakikati, anlamı açığa çıkartmak için fone­
tik olmayan resim-yazılı ifade araçlarını dı§arıda bırakmak 

1 Karatani bu noktada, süs ve yüzün e§anlamlı olduğunu dü§ünen 
Levi-Strauss'u hatırlatır; abartılı makyaj yüzü gizlemekten çok, açık­
lıkla ortaya çıkarılmasını sağlar; aynen yazının fazlalığı sayılan süslü 
anlatırnın yaptığı gibi. 
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gerekir: "Grafik temsil i§aretin özüne ait değildir ve bu düzene 
eklentidir. Dolayısıyla akılcı yazma biçimi fonetiktir" (Evans 
1 99 1 : 1 5  7) . Yazının yarattığı izlenim, çağrı§ım, resimler gibi 
ortaya çıkmamalı, imgesiz bir soyutlama edimine yardımcı ol­
malıdır. Harflerin dizili§i, resme değil de, sözel olana yakın 
olmalıdır. Körler alfabesinde olduğu gibi, yazılı olanın ta§ıyıp 
getireceği görünür, duyulur §ekiller olmamalıdır. Benzer §ekil­
de sağırların i§aret dili gibi, resim-yazılı, §ekilli olmamalıdır. 

Saussure, resimlere açıklığı nedeniyle, Çincenin sahip oldu­
ğu ideagrafik temsili "ikinci dereceden bir dil sayar." "Sessel 
dili, birincil olarak görüp, ideagram dilinin sesleri kopyaladığı­
m" savunur (Karatani 20 1 1 :  55) . Yapısal dilbilimde alfabe 
ikincil bir unsur olarak değerlendirilir; sesler harfiere göre ayrı­
calıklıdır. Ses birimlerinin kopyası olmayan, yazı ve resim bi­
rimlerine (grapheme) odaklanan yazım türleri ya da grafik ka­
yıtlar, doğru ve yerinde sözün (logos) ağırlığını ta§ıyamazlar. 
"Doğru yazı", sesi bir resme, §ekle, grafik ifadeye tercüme et­
meden, nedensiz ve soyut i§aretlere bağlamalıdır. 

Yazının sesli ifadeyi doğrulukla temsil edebilmesi için, yazı­
ya ve resme ait hususiyeder araya karı§mamalıdır. Resimsel 
olanın görünür olduğu resim-yazılar, hiyeroglifler, ideogram­
lar, ses-merkezli metafizik (phonocentrism) içerisinde 'doğru 
yazı'nın kar§ılığı olamaz. Fonetik yazıda, satır ve sözcük aralık­
larıyla, imla yoluyla yaratılan yazı düzeni de seslerin dünyasına 
aykırıdır. Doğru yazı, resimli ve grafik yazı düzeninden uzakla­
§arak sesi öne çıkaran fonetik ve soyut biçimler almalıdır. Ör­
neğin Hegel, fonetik biçime sahip "iyi yazı" dan, "kötü yazı"yı 
ayırır. Kötü yazı, ideogramlarla §ekili en en ve fonetik olmayan 
yazımdır (2008: 8 1 ) .  Yazı, temelde sesli ifadenin kopyası ola­
rak kalmalı, ses yoluyla yakalanan nesnelliğin yankısını resim­
yazının yarattığı resimli dünyaya tercüme etmemelidir. Sesli 
ifadenin yarattığı "aracısız çağrı§ımlara" ba§ka görünümler ka­
rt§mamalıdır. Ses, fonetik yazımda olduğu gibi formel, keyfi 
i§aretler kullanılarak yazıya dökülmelidir. Bu §ekilde, sesin do-
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laysızca eri§tiği nesnelliğin duyusuna dinleyici gibi okuyucu da 
rahatça ula§abilir. 

Hegel, resim-yazılı ifade araçlarında, fonetik, sesin tımsına 
yakın yazılara doğru geli§meyi, dü§Ünsel düzeydeki yükselme­
nin nedenlerinden birisi sayar (83 ) .  Örneğin Helenierin fonetik 
yazıyı kullanmaları, "soyut sesbirimlerini (phoneme) yazabil­
meleri, yüksek düzeyde soyutlama ve rasyonellik ifadesidir" 
onlar adına (Assmann 200 1 :  258) . Yazı, araya bir §ey katma­
dan sadakatle sesi yazıya döktüğünde, akıl yürütme yetisine, 
soyutlama becerisine yardımcı olur. Ba§ka türlü aklı bulandıran 
bir eklenti olur. Hegel'e göre, Eski Mısırlıların ve Çiniilerio so­
yut dü§üncede, felsefede fazla ileriye gidernemelerinin nedeni 
de fonetik yazımı bilmemelerinden ileri gelir (2002: 1 90) . 

Kültür tarihçisi Jan Assmann farklı dü§ünür. Ona göre, Eski 
Mısır hiyeroglifleri, resim-yazıları gerçekçi görselliğiyle doğru­
dan dünyaya dayanır ve bunu dilin hem fonetik hem de seman­
tİk düzeyinde gerçekle§tirir. Hiyerogliflerin, seslerin yanında 
resimlerle de kurduğu bağlantı, ortaya çıkan yazıının 'değeri'ni 
artırır. Hiyeroglifler, sadece 'seste olan' ı  değil, aynı zamanda 
'ruhta olan'ı ve 'dünyada olan'ı da aktarır. Ku§kusuz yazı dü­
zeni olarak Yunan alfabesinden daha zordur ancak buna kar§ı­
lık çok farklı nitelikleri vardır: 

H iyeroglif yazısı anlamsal düzeyde konu§ulur ve kelimeden 
çok daha fazlasını ifade eder. ( . . .  ) Yazı sisteminin, ideogra­
fik, fonografik, alfabetik ya da hecesel olması, sesli ya da 
sessiz harflerden olu§ması sadece tali bir role sahiptir ( . . .  ) 
Yunanistan sadece kelime kültürü aracılığıyla yazı kültürü­
dür. Mısır ise resim kültürü aracılığıyla ve bu bağlamda çok 
kapsamlı anlamda yazı kültürüdür. Burada yazıya dil aracı­
lığıyla değil, dünyanın görsel olarak biçimlendirilmesiyle ve 
özümsenmesiyle varılmı§tır. Mısır'da yazı, anlam vermenin 
en yüksek ve en kutsal ifade biçimidir. (260, 294) 

istisnai yakla§ımlar olsa da, Derdda'nın birçok temel Batılı dü­
§Ünce yapıtlarında bulduğu ses-merkezli metafiziğe göre, re-
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sim-yazı ve ideogramlar, soyutlamalar yapmaya uygun yazma 
yolları değildir. Resimli ve yazılı ifade, sözel dünyanın kapalı 
dünyasına ancak bozucu, zehirleyici (pharmakon) bir eklenti 
gibi katılabilir. Resimli ve yazılı ifadeler, gerçekliğin sadece me­
cazlarını dillendirmeye uygundur. Söz, lafzi (literal) hakikati, 
'ne ise o' olanı dillendirirken, resim ve yazı, metaforlar, mecaz­
lar ya da alegoriler yoluyla gerçekliğin temsilinin yaratılmasın­
da işe yararlar. Resim ve yazı, gösterdiğiyle ancak kopyalama 
işlevi üzerinden bağlantı kurabilir. Ses, işaret ettiğiyle lafzi bir 
ilişki içerisine girerken, resim ve yazı, şekilli (jigurative) bağ­
lantılar kurarlar. Ses, dile getirdiğinin kendisi olurken, resim ve 
yazılı ifade, şekilli, grafik anlatımların malzemeleri olarak, dile 
gelenin eksik kopyalan olurlar. Oysa Derrida, tüm işaretlerin, 
sesli olanlar da dahil, işaret ettiğinin yerine geçen nedensiz ve 
keyfi göstergeler, metaforlar olduğu konusunda ısrarlıdır. Söz, 
resim ya da yazıların bir araya gelmesiyle yaratılan tüm metin­
ler, dil oyunları içeren retorik yapıtlar sayılmalıdır. 

Ses-Merkezli Düşünce 

Literal anlam (littera Latince harf anlamında) yazının bir ayrı­
calığıdır; literal anlam harfiyen anlaşılan, harf dizilerinin gös­
terdiği lafzi, düzanlamın karşılığıdır. Yazılı bildirinin işaret etti­
ği tefsir katları, zımni, batıni, ezoterik manalardan, yananlam­
lardan bağımsız olarak, yazıda doğrudan işaret edilen önem 
kazanır. Örneğin çok karmaşık bir metin olarak romanlar bu 
şekilde değerlendirildiğinde, yazarının yaşam öyküsünden, da­
hil olduğu topluluk, sınıf ilişkilerinden, kişisel çıkarlarından ba­
ğımsız olarak, dil içi bir üretim olarak değer kazanır. Literal 
boyutun kaynağı doğrudan harflerle ifade edilendir. Yazıbilimin 
nesnesi olan metinler, sadece başka yazılı metinlere gönderme 
yapar; başka yorum, tefsir biçimlerinden bağımsız olarak, me­
tinler-arası bir okuma pratiğiyle değerini bulur. 

Derdda'nın metin olarak adlandırdığı ifade parçası, sadece 
yazıyı içermez; resimler, sözler de içerisinde yer bulur. Bu 
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farklı bildiri kiplerinin, eylemlerinin kaynağı, genelle§mi§ bir 
yazım (archecriture, arche-writing) ya da "arka-yazım"dır. Ar­
ka-yazım pratiği içerisinde sözün, resmin ve yazının birbirine 
göre ayrıcalıkları, öncelikleri ve birisinin diğerinin eki (supple­
ment) olma hali son bulur. Her türden ifade, farklı türden i§a­
retleme pratiklerine ve daha önemlisi kayıt altına alma ediınieri 
gibi değer görürler. Böylece, sözle kurduğu yakınlığına göre 
ayrıcalık kazanan yazım türleri (fonetik yazım, hiyeroglif, ide­
ogram, resim-yazı gibi) arasındaki ayrımlar da geçersizle§ir. 
Derdda'nın ses-merkezli metafizik yakla§ıma kar§ı, yazıyı sesin 
kar§ısında farklı bir ifade alanı gibi in§a etmek üzere uyguladığı 
differance'ın dile getirdiği de sadece yazıda yakalanabilen fark­
lardır. Differance, 'söylendiği gibi yazılamayan' ve dolayısıyla 
yazının sözden farkını i§aretleyen bir okuma ve yazma edimi 
olarak kar§ımıza çıkar. 

Literal ya da lafzi anlam, harflerin, sese ve resme dönü§me­
den 'ne ise o' olarak kaldıkları, düzanlam katını ifade eder. An­
cak Derdda'nın kapsamlı okumalarının ortaya çıkardığı temel 
bir sonuç olarak, Batı dü§üncesinde yazının kendine ait bir gö­
rünürlüğü, anlam dünyası, mevcudiyeti yoktur. Yazı, sözün re­
simli bir kopyasıdır daha çok. Ses-merkezli dü§Üncede, satır­
larda, sözcük ve satır aralarında kurulmu§ yazılı bir dünyanın 
varlığı fark edilemez. Bu kopyalama sırasında sözün anlam do­
luluğu, esasa ili§kinliği, yazının yarattığı soyutlamalara, yorum­
lara maruz kalmadan doğrudan resim §eklinde dondurulur, 
kalıba dökülmü§ olur. Yazı, sözün ta§ıdığı 'doğrudanlığı' ,  'do­
layımsızlığı' gölgeler. Yazmayı ve okumayı öğrenen, sözlü dün­
yanın sağladığı 'sıcaklıktan', sağınlık tan, kabilesel birliktelikten 
uzakla§ır; kendi yorumunu, görü§lerini, bakı§ açısını, kanaatle­
rini ta§ıyan sofistçe, sofistike bir dünya yaratmaya ba§lar. 

Derrida, yazıbilimin yakla§ımları içerisinde, yazıyı bir ek 
(supplement) sayan, sözü zehirleyen metafiziklerle uğra§ır. Bü­
tünlüklü yapıların eklentisi gibi görünen unsurların nasıl genel­
le§tiğini ve temele, orijine dair ifade alanları açtığını, kökyazım 
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ya da arka-yazım pratiğiyle dile getirir. Zehirli olanın (pharma­
kon),  Eski Yunan'da olduğu gibi aynı zamanda ilaç, derman 
anlamını da ta§ıyabileceğini ortaya koyar ( 1 99 7) . Bu İ§leyİ§İ 
dile getirmek ve ses-merkezli metafiziği "tuzağa dü§ürmek" 
için yazıyı ironik bir öne çıkarma stratej isi uygular. Oysa yazıya 
tanınan bu geçici ayrıcalık, yapıbozumun gereği olarak bastı­
rılmı§ olanı önce görünür kıldıktan sonra, üzerinde çalı§ılan 
kar§ıtlığı ortadan kaldırmak içindir. Sözlü ifadenin eki, sureti, 
transkripsiyonu, hakikati karalayan ifadesi sayan metafiziğin 
kar§ısında öne çıkıp genelle§en yazıyı sonrasında, sözlü ve 
resimli ifadeden farksız kılmanın yollarını arar. Bu ayrımsıziı­
ğın nüvesi olarak, farklı görünen ifade yollarının temel malze­
mesi saydığı "iz" kavramı üzerine dü§ünür. "Genelle§mİ§ ya­
zım" pratiğini savunurken, yazıya ya da resme tanınmı§ farklı 
bir mevcudiyet ve ifade ayrıcalığı yaratmak istemez. Derrida, 
çok tartı§ılan "her §eyin metin olduğu"nu dile getirirken, yazılı 
ifadeyi, hep ele§tirdiği gibi "mevcudiyet metafiziği"nin parçası 
yapmak istemez. Resim, söz ve yazının temelinde, varlıkla yok­
luk arasında yer alan izierin deği§keleri olarak çizgiler, harfle­
rin bükülmeleri, nedensiz sesler, temel İ§aretler vardır.2 

Derrida, Saussure'ün Genel Dilbilim Dersleri'nde yazıdan 
ayırdığı sözel ifadeyi dilbilimin gerçek, uygun nesnesi gibi ta­
nımlamasını tashih etmeye çalı§ır. Saussure'ün kendisini önce­
leyen dilbilimi yadsıyan, dilin kökeniyle ve dil birimlerinin anla­
mı sorunuyla uğra§maktan vazgeçen çığır açıcı yöntemine kar­
§tn, · sözü anlamın gerçek ta§ıyıcısı, hakikatİn sunumu sayması, 
yapısal dilbilimin içerisinde ses-merkezli bir metafizik alan açar. 
Saussure, dil birimlerinin, İ§aret ettiği anlamla rastlantısal, 
nedensiz ili§kiler içerisinde olduğu ve dilin anlamlardan değil 
de değerlerden kurulu olduğu tezleriyle, tüm İ§aret birimlerini 

2 Ancak Derrida'nın metin olarak adlandırdığı, bu çalı§mada "imgenin 
yazı hali" olarak tanımlanan ifade biçiminden farklıdır. Metinleri, re­
sim, söz ve yazının her türünü sarmalayan bütünlüklü ifade araçları 
gibi anlamak daha doğrudur .  
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nitelik olarak farksız kılsa da, ses birimlerini (phoneme) ayrıca­
lıklı sayan bir mevcudiyet metafiziğinden kurtulamaz. 

Derrida ses-merkezli metafiziğe sahip bir ba§ka dü§ünür 
olarak da Emmanuel Levinas' ı  i§aretler. Hegel'le beraber oku­
maya giri§tiği Levinas, dü§Üncesinin temel motiflerinden olan 
"yüzün görünü§ü" temasını betimlerken ses-merkezli bir yakla­
§tm ortaya koyar. Ona göre yüz, bakı§ ya da görünü§ yoluyla 
değil, daha çok "ba§kasının sesleni§i"yle açığa çıkar. Yüzle§me 
ya da yüz yüze gelmek, göz göze gelmekle değil, seslenen öte­
kine kulak vermekle, duymakla olanaklı olur: "Levinas'a göre 
bakı§, sanılanın tersine, ba§ka'ya saygı göstermez. ( . . .  ) Levinas 
bu yüzden sesi, ı§ığın üstüne koyar" ( 1 999: 86) . Ses, bakı§ın 
yakaladığı maddi §ekillerin ve yüzeylerin ötesinde, "cismin tit­
re§imlerini" yakalayarak daha derinlere sokulur. Levinas'tan 
çok önce Hegel bu dü§ünceyi dile getirir: "Kulak, nesnelere 
pratik bir biçimde dönmeksizin, cismin iç titreyi§inin sonucunu 
algılar. Bu titreyi§le maddi §ekil (jigure) değil, ruhtan gelen ilk 
ideallik ortaya çıkar ve if§a olur."  Her iki felsefeci için de dü­
§Ünce kendisini sese açar: "l§ığa değil, sese benze§ (analog) 
olan bir öğede dü§ünülür" (87) . 

Derrida, bu kavrayı§ı payla§an dü§üncelere ve özellikle de 
yapısal dilbilime kar§ı, metinterin ve yazı birimlerinin (gram) 
bilimi saydığı grammatoloji'yi temellendirir. Bu giri§imdeki te­
mel çabası, yazıyı, sesli ifadeyle ya da sözle aynı düzeyde temel­
lendirmektir. Yazı birimlerini de ses birimleri gibi, dilbilimin te­
mel ve uygun nesnesi kılmaktır. Böyle bakıldığında, post-yapı­
salcı olduğu söylenen Derrida'nın, yapısalcılığın temel metinle­
rinden birisini onarmaya giri§mesi ilginçtir. Yapı-sonrası ya da 
post-yapı, yapının kar§ıtı değil de onu bütünleyen bir dü§ünce 
zemini sunar. Derrida'nın yeniden okuduğu Saussure, çığır 
açıcı çalı§malarında, yapısal dilbilimin nesnesi olan göstergeleri 
(sign) , kavram ve anlamlarla, ses birimlerinin birle§mesiyle or­
taya çıkan, nedensiz, rastlantısal i§aretler olarak kavrar. Gele­
neksel dilbilim kurarnlarında olduğu gibi, sözcüklerin kökenle-
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ri, dilyetisinin nasıl olu§tuğu, sözcüklerin etimolojisi ya da tari­
hi yerine, dil birimlerinin biçimsel, e§zamanlı analizini sunmak 
isteyen Saussure, i§aretle, i§aret edilen arasındaki bağın, anlam 
ili§kisinin rastlantısal doğasının altını çizer. Ses birimini belli 
bir anlama bağlayan gösterme edimi, nedensiz, keyfi bir etkin­
lik sayılmalıdır. Ses birimini anlamla kurduğu bağda§ıklık, ba§­
ka ses birimleriyle var olan farkların sonucudur. 

Sözlü, yazılı ya da resim-merkezli metafiziklerden uzak du­
rabilmek için, yapısal dilbilimin kısmen sunduğu gibi, belli tür­
de mevcudiyetlere i§aret eden göstergelerin, zaman ve mekan 
boyutunda artzamanlı olarak ertelenmesini, farklıla§masını dil­
lendirrnek zorunludur. İ§aretin kendisi ve i§aret edilen, bu iki 
boyutta da ba§kala§madığında, belli türde mevcudiyetlere ay­
rıcalık tanıyan metafizikler ortaya çıkar. Belli bir zaman ve 
uzam içerisinde telaffuz edilen dil biriminin kendisiyle olan far­
kını İ§aretlemek önemlidir. Derdda'nın bu amaca yönelik ola­
rak sınırlarını çizdiği differance, bu deği§menin, ertelenmenin, 
mevcut olanın sürekli olarak kendisinden ayrı dü§mesinin dina­
miğini anlamaya dönük bir yordamdır. Kendi gibi görünen var­
lıklar, mevcudiyet kipleri, benlik, özne, varlık, hakikat gibi kav­
ramlar da mevcudiyetten uzakla§manın, farklıla§manın sonuç­
ları gibi anla§ılabilirler. Herhangi bir varlığa, topluluğa, ki§iye 
atfedilebilecek olan mevcudiyet, kimlik differance'ın, arkada bir 
yerlerde süren, farklıla§tıran bir yazımın, arka-yazım'ın zaman 
ve mekanda açığa çıkan görünümleridir (E vans 1 99 1 :  1 30) . 
Görüngübilimin kavramları kullanıldığında, böyle bir yazımla 
in§a edilen gerçeklik, mevcudiyetten, öznelikten, benlikten, 
kimlikten artan bir gerçekliğin indirgenmi§ biçimi ya da görün­
güsüdür. Hakikatİn açığa çıkma, görünme biçimi, "kendinde 
bir §ey" gibi poz verse de, aslında genelle§mİ§ bir metinselliğin 
deği§keleridir. Bütünlüklü yapıların ardında i§ ler durumda olan 
ve farklıla§tıran arka-yazım ya da differance, dile geldiği, gö­
ründüğü, yazıldığı yerde silinen izler bırakırlar. Kendiyle e§it 



Özgür Taburoğlu 205 

olmak, kendini bulmak isteyen tüm varlıklara, arka-yazıının de­
ği§tiren, farklıla§tıran izleri bula§ır. 

Yazıbilim 

Yazıbilim (grammatoloji) içerisinde "gösterge"den (sign) daha 
temel olan "iz"ler (trace) , silinme halindeyken belli bir nesneyi, 
anlamı i§aret ederler (Sarup 1 993) . Çeli§kili görünse de, mal­
zemesi izler olduğunda mevcudiyet, varlığın silinmesiyle ortaya 
çıkar. izler, görünmeyen ba§ka izierin de devamı, tamamlayıcı­
sı, i§levi olarak belli anlamları i§aretler. Anlam için kurucu olan, 
i§aretleme edimindeki tutarlılık değil, askıda olu§, belli anlam­
lara gelme olasılığıdır. Metafizikler içerisinde kurulan dingin, 
kendinde anlamlar dünyası, izierin yarattığı farklıla§mayla, dil 
oyunlarıyla yaratılan 'kökensel yazım' ya da arka-yazım etkinli­
ğiyle sürekli olarak bozulurlar. Kökensel yazım, farkların, ba§­
kala§ımların, kendisiyle aynı kalmayan içerik ve biçimlerin kay­
nağıdır. Kökensel arka-yazıının alanı, izierin iç içe geçi§iyle 
yaratılan metinsel bir dokumadır; her tür mevcudiyeti, izlerden 
kurulu metinlere dönü§türen deği§imlerin muhitidir. Ancak 
kökensel yazım, gerçeğin, anlamın, mevcudiyetin telaffuz ola­
naklarını belirleyen bir yapının i§levi olarak tanımlanamaz; da­
ha çok, söz söyleyen, yazı yazan, resim çizen ve ediınierde bu­
lunan öznelerin dahil olabileceği, yeniden yazabileceği, "kayıt 
olabileceği" türden bir post-yapının i§levidir. Dolayısıyla sadece 
belirlenimierin değil, aynı zamanda özgürlüklerin, dönü§ümle­
rin de alanı olan arka-yazıının ya da post-yapının düzeyinde, 
metinleri yaratma ve bozma eylemleri e§ zamanlı olarak gerçek­
le§irler. 

Derrida, mevcudiyetin, varlığın ifadeleri altında genel bir 
metinsellik bulurken, yapıyla öznenin etkile§imine açık bir düz­
lem olarak post-yapı'yı da tanımlamı§ olur. Kökensel yazım pra­
tiğine dahil olan özne, post-yapı'nın yarattığı 'yarım-nedensel­
lik' içerisinde söz söyler, yazı yazar, resim çizer, türlü edimler­
de bulunur. Kökensel-yazıının yarattığı çoğulluk içerisindeki iz-
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!erin, resimlere, sözlere, yazılara, ediıniere dönü§tüğü bir ifade 
alanı açılır. Anlam etkisi yaratan i§aretler arası oyunları, sesli, 
resimli ya da yazılı her ifadeyi, izierin deği§keleri gibi anlamak 
gerekir. Arka-yazım, olası telaffuzların, biçemlerin, ifadelerin, 
imge yaratma ve bozma etkinliğinin çıkı§ yeridir ( 1 978: 26) . 

Derrida, çok da derinle§tirmeden bıraktığı yazıbilimini, ya­
zıya da yer açabilecek yeni bir yöntem olarak tasarlamaz. Belli 
bir mevcudiyet kipi öneren tüm dü§ünsel yapılar, yöntemler 
metafizikierin de kaynağını olu§tururlar. Derrida, yazıbilime ait 
stratejileri, yordamları, yeni bir disiplin geli§tirmek üzere değil 
de dü§ünceyi kapayan yapıları aralamak için kullanır. Yazıbili­
min içerisinden yeniden okunan yapısal metinlerin ta§ıdıkları 
çeli§kiler, çıkı§sızlıklar, mantık hataları belirlendiğinde, aynı 
metinlerin bütünlükten uzak, kısmi aniatılar oldukları da açığa 
çıkmı§ olur. Bu sayede, bozulan her yapının üzerinde in§a edil­
diği izler, eklentiler, dı§lanan ba§kalıklar, bo§luklar, nedensiz­
likler de yüzeye çıkarlar. 

Yapısal dilbilimin eklenti olarak dı§ladığı malzemelerin 'söz­
de-bilimi' olan yazıbilim, mevcudiyetin ta§ıyıcısı sayılan sesli 
ifadelerin, simgelerin de nedensiz, anlamıyla güdülenmemi§ 
(demotivation) i§aretler sınıfına dahil olmasını sağlar. Yazıbilim 
içerisinde, sözel, resimli ya da yazılı her ifade aracı birer metin 
parçası sayılırlar. Bu metinler, harflerden değil de izlerden ku­
rulu olduğundan, metnin yazı, söz ya da resimle yaratılmı§ ol ­
ması ayırt edici değildir. 

Derrida, yazıbilimin yardımıyla, bazı ifade biçimlerinin dı§a­
rıda bırakıldığı yapısal dilbilimi bozmaktan çok onarmaya çalı­
§Ir. Yapıbozumcu dokunu§la, Saussure'ün nedensiz ve rastlan­
tısal (arbitrary) dil birimleri üzerine çalı§ırken yarattığı verimli 
yakla§ımda eksik bıraktığı bölümleri tamamlamaya giri§ir. Bu 
sayede, yapıbozumun, sadece bir bozma değil, aynı zamanda 
bir onarma, yaratma çabası olduğu da ortaya çıkmı§ olur. Yapı­
sal dilbilimin eki, tümleyeni de sayılabilecek olan yazıbilim içe­
risinde, metinlerin in§a malzemeleri olan resimli, sözlü ya da 
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yazılı ifade biçimlerinden biri diğerinden daha gerçek, daha sa­
hih sayılmazlar. Her ifade aracının kendi yaratım dünyası var­
dır; birini diğeriyle açıklamak, birini diğerine indirgemek ola­
naksızdır. Örneğin yazıyı söze bağlı kılan "fonetik yazım", çe­
lişkili ve olanaksız bir tanımlamadır. Yazılı metinlerdeki boş­
lukların, satır aralarının, imla işaretlerinin, dipnotların varlığı, 
fonetik öykünmeyi olanaksız kılar. Yazılarda satır ve sözcükleri 
ayıran aralıklar (spacing) , yazıyı okunaklı, anlaşılır kılarlar. Ya­
zıyı olanaklı kılan, sözel ifadeden ayıran da bu aralıkların var lı­
ğıdır. Bu nedenle noktalamayı ve dilbilgisini yazılı ifadenin ay­
rıcalığı saymak gerekir. Bu araçlar sayesinde yazı, diğer ifade 
biçimleriyle hem ayrışır hem de birleşir. Ann Game, noktalama 
işaretlerinin önemini lirik bir şekilde açıklar: 

Noktalama ve dilbilgisel çözümleme, yazının müziğinin bek­
çileridir. Virgülün, iki nokta üst üstenin, tire i§aretinin, nok­
talı virgülün, noktanın, yeni paragrafın, deyi§lerin yan cüm­
leciklerin mürekkepli teknolojisi: Bunlar yazmanın ve oku­
manın, yazarlar ile okurların metinlerdeki hareketlerini dü­
zenleyen ölçü çizgileri ve tempo i§aretleridir. ( . . .  ) İyi yazı, 
§arkı söyler ve dans eder, yani bir yarı§tır, yürüyü§tÜr, solu­
ğun kesili§idir. ( 1 999: 1 43) 

Yazıbilim, metafizikierin sahip olmadığı bir vasıf, olanak ola­
rak, mevcut olmayana da yer bırakır. işaretler, olmayışa, hiçli­
ğe göndermelerle anlam kazanırlar. Göstergenin işaret ettiği 
anlam, görünürde olmayan başka işaretlerle kurulan uzlaşıların 
sonucunda ortaya çıkar. Anlam bir kez değerini bulup açığa 
çıktığında, kendi malzemesi olan izierin bir oyunu, cilvesi ola­
rak, tekrar kendisinden ayrı düşer; differance'ın sonucu olarak 
farklılaşır, ertelenir. Oysa metafizik bir kurguda, zamandan ve 
yerden bağımsız, değişmeyen bir anlam dünyası koyutlanır. 
Tek sorun sanki bu doluluğu işaret etmeye gücü yetmeyen, ye­
tersiz kalan işaretierin varlığıdır. Metafizik anlam doluluğu 
karşısında, kelimeler genel olarak kifayetsiz kalırlar. 
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Yazıbilimin, temelini oluşturan yazı birimleri (gram),  aynı 
zamanda differance'ın ta§ıyıcısı metin parçalarıdır (2 7) . Metnin 
malzemesi olabilen söz, yazı ya da resim birimleriyse izlerden 
kuruludur; harflerdeki kıvrımların, sözlerdeki tınıların, resim­
lerdeki çizgilerin, renklerin kaynağı olan izler, çok farklı ifade 
biçimlerine hayat verdikten sonra kaybolur, dönüşür ya da 
ertelenirler. İzlerle dokunan metinler, başka metinlerin yeniden 
biçimlenmiş halleridir. Kökene ait, değişmeyen bir metin, 
kelam, ikon, suret, ilksel görüngü yoktur. Varlıkbilimin olanak­
sızlığını dile getiren "değişmeyen tek şey değişimdir" şeklindeki 
harcıalem deyiş, differance'ın, yazıbilimin, izierin oyunu içeri­
sinde tekrar doğrulanmış olur. izierin değiştiren, erteleyen 
oyunlarının sonucunda, mevcut ya da mevcut olmayan varlık­
lardan, ayağı yere sağlam basan nesnelerden, hakikatlerden söz 
etmek de zorlaşır. Differance, metafizikierin yerleşemediği bir 
uzam ve zaman parçalarının yaratılmasına neden olur. Gerçek­
lik, varlık, özne ya da nesnelerin mevcudiyeti, differance'ın art 
ürünleri olurlar. 

"İzlerin ekonomisi" içerisinde biçim bulan ve gerçek gibi 
görünen varlıklar, mevcudiyetten yokluğa düşüp tekrar yara­
tılma oyunu içerisinde yaşam bulurlar. Herhangi bir metin, 
imlasız, sözcükler ve satırlar arasındaki aralıklar olmadan nasıl 
kolaylıkla anlaşılamazsa, gerçek varlıklar da, kendisiyle arasına 
mesafe, aralık koymadan var olamazlar. Zorunlulukların ve 
rastlantıların, varlığın ve yokluğun arkasını, aralıklar, eklentiler, 
farklıla§ma oyunları, özellikle de dil oyunları doldururlar. Fark­
lılaşmayı önceleyen, dif[erance'a a§kın bir işaretierne düzeni ve 
anlam düzeyi yoktur. "Anlam etkisi", mevcudiyet konumları in­
şa edilirken ya da ayrışıp çözölürken açığa çıkar. Derdda'ya 
göre Batı düşüncesinin temel sorunu da, varlıkla yokluk, ken­
diyle başkası arasında süren bu farklılaşmayı dile getirme nok­
sanlığıdır. Bu ko§ullarda yazıbilime düşense, güdük, ironik bir 
bilimsel yöntem taklidiylc bu yönelimi açığa çıkarmaktır. 
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II 

Tipografi Sonrası Dünyada Resim, Söz ve Yazı 

Marshall McLuhan, matbaanın yaygın olarak kullanılmasının 
sonucunda "fonetik okuryazarlık"ın ortaya çıkmasıyla birlikte, 
"değerli duyular bütünü"nün bozulmasından söz eder. "Bir du­
yunun diğerlerinden farklı §iddetlerde yalıtılması"na neden 
olan bu deği§im, "yetiler, ki§iler ve i§levler arasında da uyurnun 
bozulması" anlamını ta§ır (2007:  22) . Modern dünyanın ortaya 
çıkı§ıyla da çakı§an bu dönemde fonetik yazımın, resim ve söze 
göre öne çıkması, göründüğünden daha büyük bir deği§imin 
i§aretidir. El yazmaları §eklindeki yazı, matbaanın neden oldu­
ğu tipografik kültür ortaya çıkmadan önce, daha çok sözel 
metinleri kopyalamak için kullanılırdı. Fakat basım teknikleriy­
le beraber kendi kozmolojisi, "galaksisi" , dilbilgisi ortaya çıkan 
tipografik yazının, ayrı kullanım alanları açılır. 

Basılı metinlerio ilk kez yönetimsel amaçlar için, devlet İ§le­
rini kayıt altına almak için kullanıldığını ileri sürebiliriz. Kutsal 
metinlerio çoğaltılması da bu devlet i§lerinden ayrı dü§ünülme­
melidir. Bu kullanımdaki temel amaç, artık sözel yollarla hük­
medilemeyecek kalabalıkların etkin yönetimidir. Haber okuyu­
cu tellallar tarafından bilgilendirilemeyecek kadar karma§ıkla­
§an ve idareden hesap sormaya ba§layan bir kamuoyunun orta­
ya çıkması da yazılı bildirileri zorunlu kılar. Bu dönemler için, 
yazı yazmak ile yasal, yönetsel uygulamalar e§ i§levler olurlar: 

Yazmak, kayda geçirmek, güvenceye almak, belgelemek, 
kontrol etmek, hakim olmak, düzenlemek ve kodlamak an­
lamlarına gelir. Yazı ilk planda, Foucault'nun ifadesiyle, 'ik­
tidarın yönlendirme aracı' ile emir iletme organıdır. Yazılı 
olan her §ey aynı zamanda kesin bağlayıcılığa sahiptir. (Ass­
mann 200 1 :  262) 

Tipografik dünyada belgeler, bildiriler, ifadeler, yazılı olmadık­
ça geçerli sayılmazlar. Yazılı olarak kayıt altına alınmamı§, söz-
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lü ifadeye dayanan kanıtlar hukuken de değersizdirler. Tipog­
rafınin yarattığı kayıt ve ar§ivleme olanaklarının yardımıyla, 
devletin ve uyrukların birbiriyle ileti§im biçimi yazılı temellerde 
yeniden in§a edilir. Bürokrasinin modern dünyada büyüyen 
önemi ve i§levi de bu yazı ve kayıt kalabalığını yönetebilmek 
içindir. Bu yüzden nüfusun önemli bir parçası, bu kayıtları i§le­
mek, değerlendirmek üzere yönetsel uygulamalara memur edi­
lirler. "Nüfusun bir yarısının diğerini denetlediği", disiplin, gö­
zetim ya da kontrol toplumları da bu yazı ve kayıt fazlasının bir 
sonucu gibi anla§ılabilir (Foucault 2003 ) .  

Sözlü kültürlerde seslenme ayrıcalığına sahip olanların, 
özellikle de egemenin buyurgan sesi, modern-öncesi siyaset ve 
devlet yönetimi için kurucu değer ta§ır. Tipografık kültürde ve 
modernlikte egemenin uyruklarına yönelik buyrukları yazılı 
yollardan gerçekle§ir. Bu bildirileri çoğunlukla bürokratlar ya­
zıya geçirirler. Matbaa yoluyla yaygınla§an yazı, kendi memur­
larını, uzmanlarını yaratır. Oysa sözel kültürde, dilden dile do­
la§arak yaygınla§an sözel bildiriler, uzmanlıktan çok sözü yay­
ma ehliyetini gereksinir; ehliyet sahibi ki§iler, doğru yerde ve 
zamanda konu§mayı ya da dilini tutmayı öğrenerek, bildiriyi 
duyma ayrıcalığına sahip olmayanlara sözün ula§masını engel­
lerler. Sadece sözü söylemeye ve dinlemeye ehil olanlar arasın­
da söz payla§ılır. Örneğin sözel dünyada birçok meslek loncası, 
üyelerinin bildiklerini yazıya aktarmalarına izin vermezler. 
Çünkü yazılı belge, loncaya dahil olacak olanın belli marifetler 
göstermeden, batıni mesleki bilgiye zahmetsizce ula§masını 
sağlayabilir. Benzer §ekilde bazı mistik ya da ba§ka türden gizli 
topluluk üyeleri de öğretilerini yazıya geçirmemeye özen göste­
rirler. Öğreti yazıya geçiriise bile, Brahman rahiplerin yaptıkları 
gibi, ortaya çıkan yazma eserler özenle saklanmalıdır. 

McLuhan, sözel dünyayı bir tür lirizm, romantizm içerisin­
den anlatır. Yazılı belgenin gayri§ahsi, soğuk, ki§isiz bildirisine 
kar§ılık, sözlü dünyanın daha insanca §e killer alan ifadesine sa­
hip çıkar. Ona göre sözel ifadeler insani ruh halleriyle uyumlu-
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dur; dualar, beddualar, büyülü sözler, yeminler ve küfürlerde 
olduğu gibi, insani durumun canlılığını yansıtırlar. Bunu sağla­
yan, sadece bildirinin içeriği değil, sesienişteki tınıların, alçalıp 
yükselmelerin, gürültülü ya da sessizce söyleyişlerin, dil sürç­
melerinin sergilediği çeşitliliktir. Bu nedenlerle sözel dünyanın 
zenginliği yazı yoluyla tercüme edilemez. Edilse bile, bir man­
zum eseri düzyazı gibi o kumakla benzer şekilde sonuçlanır. 
"Yazılı, daha da önemlisi basılı söz sahneye çıktığı zaman, söz­
cüklerin büyü güçlerini ve kırılganlıklarını yitirmesi için gere­
ken ortam hazırlanmış olur" (2007: 3 1 ) .  

McLuhan'a göre, sözel bildirinin olduğu yerde, ele gelme­
yen gizemler, sırlar bulunur. Yazıya dökülen sözel metinlerdeki 
zenginlik, gizemler, sırlar tümüyle aktarılamaz. Sadece söz yo­
luyla taşınabilecek, ezoterik, batınİ içerikler ve biçimler vardır. 
Sözel dünyanın sırları gene sözlü olarak, kulaktan kulağa taşı­
narak yaşatılabilirler. Yazıya dökülmüş olanı harfiyen okuya­
rak, lafzi anlamı kavrayarak gizemli sözel öğretilerin ele geç iri!­
mesi olanaksızdır. Bu nedenle özellikle modern toplumlarda 
bilgiye erişimin sözde sınırsızlaşması, tüm sırların açıklık ka­
zandığını göstermez. Okuryazarlık, yazılı bilgideki okunaklılığı, 
anlaşılırlığı çok fazla artırmaz; hatta farklı cehalet biçimlerinin 
yaratılmasına da neden olur. Foucault da bunu dile getirir: Bil­
gi ne kadar kayıt altına alınırsa alınsın, her zaman için belli bir 
sırrı, cehaleti içerisinde barındırır. Bu sır, güç ilişkileriyle bağ­
daşık olduğundan, bilgiyi taşımaya, sahiplenmeye ehil olanlara, 
gücü yeten i ere açıktır. 

McLuhan, yazının hükmü altındaki t ipografik kültürün çok 
uzun sürmediğini, özellikle "elektronik çağ"la beraber tekrar 
sözlü dünyaya dahil olduğumuzu belirler. Sözelliğin öncekine 
göre biraz daha farklı olduğu bu yakın zamanlı kültür, sadece 
yazıya değil resimlere, görselliğe, imajiara yönelik bir başka 
okuryazarlıkla desteklenir. Ancak McLuhan'ın ana ilgisi, iki 
sözel dönem arasında şekillenen tipografik kültürdür. Bu ara 
dönemde 'okuyucu-dinleyici' şeklinde tanımlanabilecek bir tip-
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leme ortaya çıkar. Okuyucu-dinleyiciler, okuduklarında sözle­
rin yazı kar§ılığını değil de resimlerini görürler. Tipografik kül­
türde yazıların ba§ına geleni McLuhan §U §ekilde tarif eder: 
"Sözcükler yazıldıkları zaman, hiç ku§kusuz, görsel dünyanın 
unsurları gibi durağan §eyler haline gelirler" (32) . "Gözle gö­
rülen sözcük" olarak yazı, tipografik kültürün yarattığı okurya­
zarlığın temel malzemesidir. Yazı, bir resim gibi i§lem görür; 
hatta yasal uygulamalarda bile. Yazılı belgenin kanıt değeri, 
onun resimler gibi deği§tirilemez ve yoruma açık olmamasıyla 
ili§kilidir. 

McLuhan bu yakla§ıma kar§ıt olarak, biraz anakronik bir 
kar§ıla§tırma olsa da, Sovyetler Birliği'nde dü§Ünce suçlarının 
belirlenmesiyle ilgili bir örnek verir. Stalinİst iktidarın soru§tur­
malarında, yazıya geçmediği halde birilerince iddia edilen, riva­
yet edilen ya da söylenti gibi dola§an sözler ve konu§malar, 
"dü§ünce suçu" sınıfına dahil edilirlerdi; söz, bir yerlerde yazılı 
kaydı olmasa da, telaffuz edildiğinde suç kanıtı olabilirdi. Aynı 
dönemlerde Türkiye'deki durum da farksızdı. Şüphe altındaki 
ki§ileri, özellikle de devrimcileri kapatmak için, sözlü ifadeler, 
üçüncü ki§ilerin tanıklıkları çoğu zaman yeterli olurdu. Yakın 
zamanlı Ergenekon ve Balyoz gibi davalarda da, memurların ve 
subayların soru§turulması için, gene §İfahl, yazısız, sözlü ifade­
terin yeterli olabildiğine tanık oluyoruz. 

Tipografik kültüre rağmen, yasal uygulamalarda sözel ta­
nıklıkların önemine değinirken Foucault'nun, "gizli mektuplar" 
(lettres de cachet) üzerine yazdıklarına da ba§vurabiliriz. 1 9. 
yüzyıl ba§larında Fransa'da çoğunlukla arzuhalcilerin yardı­
mıyla bu belgeleri düzenleyenler, sözlü olarak suçladıkları her­
hangi birisinin mahkum edilmesini sağlayabilirler. O dönemde 
birçok ki§i bu türden yazıya dökülmü§ ve dayanağı ki§isel ifa­
deler, §İkayetler olan belgeler nedeniyle cezaevi benzeri yerlere 
kapatılırlar. Foucault iyi bilinen "büyük kapatılma" eğretileme­
sini bu yerler için de kullanır. Ancak kapatılmaya neden olan 
kağıtlar düzenienirken yerel idare memurlarının ya da polisin, 
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isnat edilen suça dair sözel bildiriyi yazıya geçirmeleri de bek­
lenir (2007:  1 26) . 

McCarthy döneminde Amerikalı komünistlerin belirlenme­
sinde sözlü ifadeleri destekleyen kayıtların zorla aranması, en 
azından uydurulması çabası da bu tür bir yakla§ım içerir. Çoğu 
zaman suç kanıtları ve tanıklıkları, sorgu heyeti kar§ısında ya­
pılan itirafların video kayıtlarından olu§ur. Batılı yasallık, savu­
nu amaçlı ya da kanıt değeri ta§ıyan belgede, bildiride mutlaka 
yazılı ya da resimli kanıtı gereksinir. Bu gibi biraz da grotesk 
örneklerin desteklediği gibi, McLuhan'ın "Batı" olarak i§aret­
Jediği coğrafyada suç unsuru ta§ıyan dü§üncelerin ya da doğ­
rudan eylemlerin varlığı sözde kalmamalı, uydurma §ekillerle 
de olsa yazılı veya resimli olarak kayıt altına alınmı§ olmalıdır. 

Duyular Arasındaki Uyum 

McLuhan, Çin ve Hindistan'ı "birinci) sözel" gelenek içerisinde 
sınıflandırır. Batılılar gibi sözellikle ikircikli, kararsız ili§ki kur­
mayan bu coğrafyanın sakinlerini, "i§itsel dokunsa)" Doğu me­
deniyetinin parçası sayar. Afrikaltiarın da, belli bir tarihsel dö­
nem i§aret etmeden, "büyük ölçüde bir ses dünyasında ya§a­
dıklarını" dile getirir (2007:  30, 32) . Doğuluların basılı metin­
le, kitapla ili§kisi çok farklıdır. Batılının yazıyı resimler gibi 
kavrayı§ına kar§ılık Doğulu, yazılı metni gündelik ediınierin 
parçası yapabilir. Kitaplar, temsil ettikleri sözün "sıcaklığını" 
hala yansıtırlar. Bu tür bir 'sıcak ileti§im', sadece Doğuluların 
değil, ilkellerin, göçerlerin, azgeli§mi§ halkların, okuma yazma 
bilmeyen toplulukların, Antikçağ, Ortaçağ sakinlerinin de ayrı­
calığıdır. Onlar için yazılı metinlerde de, sözlerin canlılığı var­
dır: "Kitapları canlı, hareketli, bula§ıcı ve kı§kırtıcı bir gerçek 
olarak duyumsamak, Doğu geleneğine ait insani bir görüngü­
dür" (3 1 8) .  Doğu kozmolojisi içerisinde tipografik kültürün 
etkileri daha farklı §ekillenir; "duyularda yeni orantılar", farklı 
"duyumsallık haritaları" yaratan tipografi, Batı'da olduğu gibi 
daha çok görselliğe değil, sözel ve edimsel ifadeye yer açar. 
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İranlı dü§ünür Daryush Shayegan, "dindar insanın gönül 
gözüyle bakı§"ını, McLuhan'ın tipografik insana ait saydığı 
"görsel bakı§"tan ayırır. Gönül gözüyle görmek, Doğu coğraf­
yasına atfedilen mistik muhayyilenin ayırt edici ifade yoludur. 
Mistik esrimenin sonucunda dünya çok farklı §ekillerde tema§a 
edilebilir. Shayegan'a göre Doğu resim geleneği de bu bakı§ı 
yansıtır. Örneğin minyatürlerde nakka§ın, resim ustasının et­
rafını gönül gözüyle görmesinin sonucu olarak, "doğal görün­
meyen", dünyada benzeri olmayan sahneler resimlenirler: 

Bakı§ı, dünyanın sihriyle biçim deği§tiren, gönül gözüyle 
gören insan, §eyleri, Gutenberg'in büyüsü bozulmu§ galak­
sisinde ya§ayan görsel insanla aynı biçimde görmez. (. . .  ) 
İmgelerle görürüm, kendimi sesli ritmlerle ifade ederim ve 
§iirle dü§ünürüm. ( 1 99 1 : 1 4, 1 1 4) 

M inyatürlerde "hayatın olduğu haliyle görülmeyi§i", biraz da 
görünür olandan "daha gerçek" olanın yansısını aramaktan ile­
ri gelir. Ancak "olayların ezeli seyri", tipografinin etkisiyle geri 
dönü§süz §ekilde bozulur. Shayegan bu noktada McLuhan'a 
ters dü§er ve tipografinin neden olduğu, telafisi olmayan kültü­
rel deği§imi i§aretler. Tipografiyle beraber sözel kültürün "gö­
nül gözüyle gören bakı§ı, modern insanın görsel bakı§ına dö­
nü§ür" (4 1 ) .  

McLuhan'ın metafiziği içerisinden bakıldığında, tipografik 
üretimle ortaya çıka nın, yazılı i§ ler değil de görsel malzemeler, 
resimler olduğu kanısına varılabilir. Bu yüzden, tuhaf görünse 
de tipografik uzam, yazarlardan değil de daha çok konu§macı­
lardan, retorikçilerden, hatiplerden, ressamlardan, dizgiciler­
den kurulu bir evrendir. McLuhan'ın "Gutenberg Galaksisi" 
adını verdiği ve içerisinde ya§am süreni "tipografik insan" ola­
rak i§ aredediği bu uzarnda yazar, bir dizgici olmanın çok ötesi­
ne geçemez; yazıcının yaptığı, basit teknik bir beceridir; katip­
ler, vakanüvisler gibi, sözlü olayın kaydını kağıda dü§mek ya da 
dizgiciler gibi ba§kasının sözünü hasıma hazırlamaktır. Yazar, 
biçim olarak hattatla, kaligrafla aynı i§i yapan bir mesleği icra 
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eder. Hattatın, kaligrafın yaptığı da yazıyı, çoğunlukla da kut­
sal sözleri ve deyi§leri, resim-yazılı ifadelere dönü§türmektir. 
Hem tipografi i§inde hem de kaligrafi çalı§masında yazıyla da­
ha çok maddesel, biçimsel bir ili§ki kurulur.3 

McLuhan'ın medeniyetlere, kültürlerin coğrafi dağılımiarına 
ve tarihyazıruma ili§kin keskin yargılarının doğruluğu ya da 
yanlı§lığı bir yana, türlü zaman parçaları içerisinde resim, söz 
ve yazının birle§ip ayrı§ma oyunlarını, kendi yarattığı özgün bir 
metafizik içerisinde izlemek ilginçtir. McLuhan, duyu haritala­
rını çıkardığı medeniyetleri, resim, söz ve yazıyla kurdukları 
ili§kilere göre ayırt etmeye çalı§ır. Sadece gördüklerine inanan 
Avrupalının yanında, "gerçekliği, i§itilen, söylenen §eylerde bu­
lan" "kırsal Afrikalılar" vardır. "Kulak dünyası"nın "sıcak ve 
hiperestetik dünyası"na kar§ılık "soğuk ve tarafsız göz dünya­
sı" vardır. Alman antrapolog Jan Assmann da benzer §ekilde 
eski uygarlıkları söz, yazı ve resimle kurdukları ili§kilere göre 
ayırt eder: Mısırlıları, Persleri, Çintileri resim ve yazıya, Helen ­
leri sözlere, Samileri ve Müslümanları da yazıya ayrıcalık tanı­
yan topluluklar olarak sınıflandırır. Yazı, Helenler için deği§ti­
rilebilir, tashih edilebilir sayılsa da, "kitapların despotluğu" al­
tında ya§ayan Samiler, Yahudiler ve Müslümanlar için, özellikle 
de keh1mın kar§ılığıysa, yazma eserler kanonik değer ta§ırlar. 
Yazılı olanla kurulan bu katı ili§ki, metinleri deği§tirmenin zor­
luğu, "Doğu tevekkülü"nün de kaynağını olu§turur. Helenler 
ise "çok kitaplı"dır. Yazılı olan "bireysel yenilemelere" açıktır 
ve bu kültür ikliminde çoğul sözlerin, retoriklerin, tartı§maların 
bir arada bulunabilmesi olanaklı olur (200 1 ) .  

Ancak duyulardan, ifade araçlarından birisini diğerinden 
ayırmak, "duyular arasındaki oranın ortadan kalkması bir çe§it 

3 İslam sanatındaki kaligrafi, hattatlık geleneğini de bundan ayrı gör­
meyen Be§ir Ayvazoğlu'na göre, tam olarak yazma ustaları değil de 
nakka§lar gibi de görülebilecek olan hattatlar, Müslümanlıktaki 'ikon­
kırıcı geleneğin etrafından dola§mak yolunda yazıyla karı§ık bir nak­
ka§lık hizmeti sunarlar ( 1 993) .  



2 1 6  Yazı 

kimlik yitimidir."  McLuhan'ın en iyi örneğini Çin toplumunda 
bulduğu gibi, duyuların birbiriyle uyum içerisinde olması 'me­
deniyetin sağlığı' için esastır (2007: 38) . "Tek duyunun haki­
miyeti", Batı'da görselliğin, Afrika'da olduğu gibi sesin, i§itsel­
liğin hükmü her zaman için "hipnotik etkilere" neden olur. 
"Uygar, okuryazar ve dindı§ı insanın görsel" ya da tipografi 
öncesi insanın "kutsal, i§itsel-dokunsal uzayı" gibi kar§ıtlık 
sergileyen dünyalar için, nedenleri farklı olsa da hipnoz ortak 
bir ruhsal motif olur. Her iki medeniyetin sakinleri de kültürel, 
ruhsal "saplantı" ve "takıntı"lara açık olurlar. 

Sanatsal ve kültürel yaratıcılık dönemleri, duyular arasında­
ki dengenin kurulduğu zamanlarda ortaya çıkar. Batı'da mat­
baanın etkin olarak kullanıldığı Rönesans dönemi için böyle bir 
dengenin varlığından söz edilebilir. Tipografi, "tek duyunun 
uykusuna hapsolmu§" bir kültürün, "ba§ka bir duyunun mey­
dan okumasıyla" uykusundan uyanmasına yardımcı olur. Mc­
Luhan'ın tarihyazıroma göre, yazının söze kar§ı kahramanca 
ba§kaldırısıyla ortaya çıkan bu aydınlanma, Einstein bilimde, 
Cezanne resimde, Joyce yazında bu dönemin sonunu ilan ede­
ne kadar devam eder. 

Duyular arası uyurnun yarattığı "sıcaklığın", kabilelere has 
sözelliğin farkına varan pazar ara§tırmacıları ve reklamcılar da, 
farklı duyumların bir araya gelmesiyle ortaya çıkacak olan 'si­
neztezi'lerden faydalı sonuçlar umarlar.4 Duyular arası oranla­
rın iyi hesaplanmı§ olduğu ürün ve markalar, pazarda da ayırt 
edici bir görünürlük edinirler. Bunun için markaya "güçlü söz­
cükler, simgeler ve müzik eklenmelidir" (Lindstrom 2006: 19) . 
Marka ve ürün yaratıcıları için özellikle simgelerin kullanımı 

4 Bu çalı§mada sıklıkla tekrarlanan resim, söz ve yazının bir araya gel­
mesi olgusunu 'sinestezi'yle karı§tırmamak gereklidir. Pazar ara§tır­
malarının ve reklam tekniklerinin de ilgi gösterdiği, duyuların birbiri­
ne karı§ması olarak sinestezi (synesthesia) kavramı, aynı zamanda 
açık ve sarih duyurnun yok olmasıyla, duyusal uyu§uklukla, aneste­
zi'yle de (anesthesia) sonuçlanabilir. 
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önem kazanır. Marka, fiziksel varlığı ve belli bir kullanım i§levi 
olan ürünlerin üzerine simgesel değerlerle yaratılmı§ bir "kul­
lanı§sızlık katı" in§a etmek yoluyla yaratılır. Bu §ekilde tarif 
edildiğinde, marka yaratmakla dini inançları yaymak arasında 
biçimsel bir benze§im ortaya çıkar. Marka yaratmak için kulla­
nılan tüm yazılı, sözlü, resimli i§aretler ya da simgeler, markayı 
daha da görünür kılmak içindir. Tüketici davranı§ları konusun­
da uzman Lindstrom'e göre, be§ duyuyu bir araya getirmek 
konusunda noksanlıkları olan "Japonya, Hindistan ve Taytand 
gibi duyusal uyuma sahip olmayan Batı ülkeleri" için böyle giri ­
§imler hemen sonuç verir. Batılının üzerine yerle§tiği görsel 
dünyada, "etkin §ekillerde kullanılan görme duyusu, bizi man­
tıksız gibi görünen §eye inan d ırma gücüne sahip olur" (29) . 
Markaya dönük inanç sağlandığında, ürüne fazladan verilen 
para, görünmeyen, simgeler ardında saklı bir gizemi satın al­
mak için fazladan yapılm ı§ bir harcama yerine geçer. 

McLuhan, Batılı insanların sahip oldukları batıl inançları, 
takıntıları ve "bağnazlık" biçimlerini de bitmeyen görsellik ara­
yı§larıyla ili§kilendirir. Her yerde resimler gören, varlığını gör­
sellik üzerine yerle§tiren, resimleri fazlaca tema§a eden, okur­
ken bile esasen kar§ısında resimler bulan Batılı insanların bu 
temel yatkınlık nedeniyle, resimlerin telkin edici, yoruma yer 
bırakmayan hipnoz yaratmaya açık doğasına sıkça maruz kal­
dıklarını ortaya koyar: 

Sanki basım, birörnek ve yinelenebilir bir meta olarak, insa­
nın aracılığından bağımsız ve onun tarafından kirletilmemi§ 
kitap olarak, yeni bir hipnotik batı! inanç yaratma gücüne 
sahiptir. El yazmalarını okumu§ olan hiç kimse, yazılı sözün 
doğasıyla ilgili bu zihin durumuna ula§amamı§tır. (204) 

Sözel kültür üzerine önemli ara§tırmaları olan J. C. Carothers, 
seslerin dünyasında ya§ayan ve genelde kabile hayatı süren Af­
rikalıların okuma yazma öğrendiklerinde topluluk içerisinde 
uyum sorunları ya§adıklarını belirler. "Çok az düzeyde bir 
okuryazarlık, yazılı simgelerle -okuma, yazım, aritmetik- kü-
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çük bir a§inalık Afrikalıyı altüst etmeye yeter." Okuryazarlığın 
sonucu olarak duyu oranları değİ§İnce, "Afrikalının yüksek 
nitelikleri" de kaybolmaya ba§lar. Carothers, sömürgeci dü§lere 
de pay veren bu ara§tırmalarında, "el değmemİ§ Afrikalının" 
yazılı dünyayla kaqıla§tığında gündelik rutinlerinde deği§imler 
ortaya çıktığını, örneğin uyku düzeninin bozulduğu belirler. 
Alfabeye temel bir tanı§ıklıkla, basit bir okuryazarlıkla, kabile 
hayatında kopu§lar ortaya çıkar: "Çok az bir eğitimle bile, Afri­
kaimm çıkar, zevk ve acıya yönelik kapasitesi bir bütün olarak 
muazzam ölçüde artmaktadır ."  Okuryazarlık, Afrikalıyı sözlü 
dünyanın dü§sel uykusundan uyandırarak, "zihinsel Ü§engeçli­
ğinden" uzakla§tırarak onu kabilenin ortak faydasından bağım­
sız olarak kendi bireysel çıkarları doğrultusunda, "çok daha 
yükseklere çıkmaya ve çok daha derinlere İnıneye ehil" yapar. 
Tipografik uzarnda ya§am sürmeye ba§layan Afrikaimm zorluk­
lara kar§ı dayanma gücü de azalır. Zor ko§ullarda çalı§ma be­
cerisini kaybeder. Yarım bir okuryazarlıkla bile rahatına dü§­
kün, daha fazla uyuyan bir insan halini alır (5 1 ) .  

Diğer yandan Çinliler, matbaanın kullanılmasından ve okur­
yazarlığın yayılmasından bu ölçüde etkilenmi§ görünmezler. İlk 
zamanlarda Çinliler matbaayı daha çok kutsal metinleri görsel­
le§tİrmek için kullanırlar. Matbaa, kutsal ve büyülü sözleri ya­
zıya değil, ikonik resim-yazılara dönü§türmeye yardımcı olur. 
Basılı halde fonetik yazım örneklerinden farklı görürien ideag­
rafik yazım, Çiniiierin duyu oranları arasındaki dengeyi koru­
malarına yardımcı olur: 

Çünkü ideografi, hiyerogliften bile daha fazla olmak üzere, 
bütün duyuların aynı anda çalı§masını sağlayan karma§ık 
bir Gestalt'tır. İdeogram, duyulardan hiçbirinin ayrılmasına 
ya da uzmanla§masına, fonetik alfabenin anahtarını olu§tu­
racak biçimde, görü§, ses ve anlamın birbirinden kopması­
na tahammül edemez. (52) 

Duyuların birbirlerinden yalıtılmasına ve dolayısıyla yazılı, söz­
lü, resimli ifade biçimlerinin ayrı§masına neden olan ve "top-
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lumu hipnotize eden teknolojilerin" etkisiyle, "ruhsal bir uyu­
§Uk!uk", "uyurgezer bir boyun eği§" ortaya çıkar. "Bir toplum, 
özgül bir sabit duyum oranıyla ku§atıldığında, bir ba§ka duru­
mu hayal etmesi artık çok güçtür" (3 79) . Ancak "yaratıcılık 
noksanlığı" çok beklenmedik bir sonuç da doğurur. McLuhan, 
tipografik kültürün sonucunda bozulan duyu oranlarının, "mo­
dern bilinçdı§ı"nın yaratılmasına neden olduğunu ileri sürer: 
"Bilinçdı§ı, basım teknolojisinin dolaysız bir yaratısı, reddedilen 
bilincin günden güne büyüyen cüruf yığınıdır" (343) . Yazının 
tipografik kullanımı nedeniyle, "görsel duyunun, öteki duyum­
ların etkile§iminden gittikçe ayrılması, deneyimimizin büyük 
bölümünün bilinçten çıkarılmasına ve sonuçta bilinçdı§ının a§ı­
rı büyümesine yol açar" (356) . Bu bilinçdı§ı içeriği geri çağır­
mak, duyular arası oranı, Lukacs'ın ifadesiyle "duyular arası i§­
bölümü"nü yeniden in§a etmekle olanaklı olur. Özellikle sanat 
i§ leri ve "sözel deneyler" ,  bunun için etkin araçlar olurlar. Söz­
gelimi James Joyce'un romanlarında kullandığı dil oyunları, 
"bilinçdı§ının kiJidini açmak" yolunda önemli deneylerdir. 

McLuhan'a göre, duyular arasındaki 'altın oranın' bozulma­
sı, Batı'da Rönesans ertesinde ba§layan bir süreçtir. Bu zaman­
larda, "duyuların yalıtılması"yla ve "değerli duyular bütünü" 
nün bozulmasıyla, i§itsel ve söze dayalı geleneksel duyular alanı 
terk edilir; görselliğe ili§kin i§lev ve yetiler bu bo§luğu doldu­
rurlar. Konu§arak ve i§iterek varolan, sözlere, sedalara kulak 
kabartan konu§macı ve dinleyicilerin yerini, olan bitenleri gü­
venli bir uzaklıktan, belli bir perspektifle izleyen gözlemciler al ­
maya ba§larlar. Sadece duyum ve ifade biçimleri değil, harfler 
ve sayılar da bu dönemlerde ayrı§maya ba§larlar. McLuhan'ın 
gerçek sanatın muhiti saydığı sözlü alanla, bilimin nicelle§tirici, 
sayıya dökmeye dayalı görsel alanları da aynı dönem içerisinde 
uzakla§maya ba§larlar. Kabaca sanat ve bilimin ayrılığıdır bu 
durumun kar§ılığı. Gerçekle, güzelle, doğruyla ili§kili sayılan 
sözellik yok oldukça sanat da niteliksizle§ir. Resim ve görsel 
malzemeler, sanatsal evreni terk ederek bilimsel yazıları destek-
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leyen ek ifade araçları olurlar. Bilimsel yapıtlarda görsellik, 
§emalar, çizimler, modeller §eklinde sınırlanır. Bilimsel yakla­
§lm, resimleri, yazıları ve sözleri birbirinden ayrı§tırıp, bunların 
ta§ıdığı olası yananlamları, imaları, gizemleri yok ederek, ifade­
leri düzanlama zorlar. Bilimsel yazı ya da çizimlerde, sesler, 
harfler ve çizgiler nicelle§ir, sayılara dönü§ürler. Oysa gerçek 
bir resimde, Cezanne tablolarında olduğu gibi, i§itsel, dokunsa) 
öğelerle sarmalanmı§ bir bakı§, güzellik duyusu bulunabilir. 

Bu konuda benzer varsayımları olan György Lukacs da es­
tetiğin Antik Yunan'la ba§layan tarihinde, duyuların ve bunlara 
bağlı sanatsal ifade ve yansıtma formlarının hem kendi arala­
rında hem de diğer "nesnelliği yansıtma biçimleri" olarak bilim, 
din , büyü gibi ba§ka alanlardan "ayrı§masını" önemli sayar. 
Duyuların ve ifadelerin "sanatsal davranı§ların" "ayrımla§ması" 
ya da bağımsızla§ması, sanat İ§lerinden beklenen, ilksel, köken­
sel "bütünlüğün" ifadesini olanaksızla§tırır. Sanat uğra§ı, "bü­
tünü uyandırıcı etkinin çok ötesinde kalan" "kısmi" yansıtma 
biçimlerine dönü§ürler. "Duyulardaki incelme" ve ayrı§manın 
bir nedeni de yeni sanatsal ifade olanaklarındaki geli§melerdir. 
"Çe§itli sanatlarda zenginle§en ve derinle§en duyular" sanatsal 
ifadeyi bütünü tema§a etmekten uzak tİkelci biçimler almaya 
zorlar. Bir ba§ka deyi§le, sanat türleri kendi hilafına incelir, 
zenginle§İrler. Duyuların incelmesi, nesnelliği ifade olanakları­
nın artması bir yandan da bütünlüklü sanatsal tavrın da sonunu 
hazırlar. 5 

Lukacs'a göre, estetiğin kendi içinde gerçekle§en ayrı§mala­
rının dı§ında, -Aristoteles'in kehanet gibi öngörüleri hariçte 
tutulursa- estetik ve bilimin birbirinden ayrılması, iki bin yıllık 
bir dönemin sonunda gerçekle§İr. Özellikle modern sanatçılar, 
ilk kez kendi özerk nesneleriyle yarattıkları tasarımlada ortaya 
çıkarlar. Oysa yakın zamana kadar bilim ve estetik ayrımsızca 

5 Bu bütünlüğü, a§ağıda ilgili bölümde de dile getirildiği gibi, birçok 
sanat kurarncısına göre sadeec antik tragedyalar sunarlar. 
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bir arada bulunurlar. Modern sanatsal tasarımlarda, bilimsel 
ara§tırmaların maddesel ve bedensel dünyası ile estetik ve felse­
fenin çalı§ma alanı olan simgesel dünyalar arasındaki dolayım, 
nedensellik kaybolmaya ba§lar. Bu durum, modernlikten önce 
duyuların ve dolayısıyla ifadeterin ayrımla§mamı§ olmasıyla da 
ili§kilidir. Lukacs, "Dante'de bile bilim ve §iirin" hala bir arada 
durabiidiğini dile getirir ( 1 985 :  1 45, 1 46) . 

McLuhan, kendi yarattığı duyular metafiziğinin temel bir 
savı olarak, fonetik olmayan yazı biçimlerinin duyular arası 
uyumu bozmadığını tespit eder. Örneğin Çinliler, tüm duyum 
ve ifade alanlarına ya§amlarında yer açarak, duyular arasında 
örnek bir denge yaratırlar. Bu duyusal uyum, ideagrafik yazı 
kullanımıyla da ili§kilidir. İdeogramlarda, ifadenin özüyle biçi­
mi ayırt edilmez; ifadenin nesnesiyle i§areti arasında bir birle§­
me ortaya çıkar: "Hiçbir Çinli yazıcı ya da okuyucu, yazının bi­
çimine itimat etmek gibi bir hataya dü§mez, çünkü onun yazılı 
karakteri, konu§ma ile görsel kodu bizim yaptığımız gibi ayır­
maz" (2007: 1 1 2) .  

Diğer yandan, "kulak insanları" olarak Afrikalılar, neredey­
se yazısız ve resimsiz bir hayat sürerler. Birçok antropolojik ça­
lı§ma da bu eksikliği doğrular. Kaynağı doğal ya da kültürel 
olan bilinmeyen nedenlerden dolayı, Afrikalılar sözlü evrenin 
dı§ına çıktıklarında, resim ve yazıların dünyasına açıldıklarında 
tam bir §a§kınlık ya§arlar. Afrikalı insan, neresine ve nasıl ba­
kacağını bilemediği resimlerle de dokunsal ili§kiler kurar. Afri ­
kalı, resimli ifadeye bakı§ındaki bili§sel kısıtlar nedeniyle, 
önündeki görsel malzemeyi bütünlüklü §ekilde göremez; mesa­
fesiz, dokunsal bakı§ı resme karı§ır, resimdeki figürlerle duy­
guda§lık kurar: 

Empatik bir §ekilde nesneye dahil olurlar. Göz, perspektif 
içerisinde değil, deyim yerindeyse dokunsa) olarak kullanı­
lır. Görmenin, dokunma ve i§itmeden hemen hemen tama­
men ayrıldığı Öklitçi uzaya a§ina değillerdir. (56) 
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J .  C .  Carothers, Afrikalı zihniyeti üzerine yaptığı ara§tırmaları 
sırasında, Afrikalıların görsel malzerneye dönük "dokunsal al­
gı"larını tespit etme olanağı bulur. Bu yatkınlıkları nedeniyle, 
Afrikalı izleyiciler görsel malzeme içerisinde ilgisiz bazı detay­
ları fark edebilirler. Carothers, mesleki eğitim amaçlı bir film 
gösterimi sırasında böyle bir duruma tanık olur. izledikleri 
fılmde ne gördükleri sorulan Afrikalılar ittifakla, kadrajın bir 
yerinden girip diğer tarafından çıkan bir tavuk gördüklerini 
söylerler. Oysa okuryazar eğitimciler böyle bir detayın farkına 
varmazlar. Bunun yanında izleyicilerin fılmle ilgili tam bir öykü 
kuramadıkları, daha çok görsel çerçevenin, sunumun kendisini 
inceledikleri, i§aret edilene, aniatılana odaklanmadıkları ortaya 
çıkar. 

Sabri Ülgener de benzer belirlemelerde bulunur. Ona göre 
"az geli§ıni§ insan" sınıfına dahil olan ki§i, nesneyi maddesiyle 
kavrar ve soyut bir varlık gibi tasarlayamaz; soyut değil de "ka­
tı, konkre varlığa takılı kalan bir ruh haleti" içerisinde davranır. 
Ancak bu bakı§ açısının 'olumlu' tarafları da vardır: Azgeli§ıni§ 
zihniyet sahibi, sahip olduğu e§yaları, beslediği hayvanları da 
soyutlayamadığından, onları da "renk renk ve biçim biçim" gö­
rür, "hepsini tanır";  sahip olduklarına ticari varlıklar gibi yakla­
§amaması da bu nedenden ileri gelir (2006: 52) . 

Olay örgüsü ya da ana fikir in§a etmek gibi, okuryazarlığın 
sonucunda ortaya çıkmı§ ya da peki§ıni§ aniatılama yolları, az­
geli§ıni§ kültürlerin sözel dünyasında anla§ılmaz kalırlar. Olay 
örgüleri, mizansenler, sözlü kültürün doğal ve biyolojik belle­
ğinde ta§ınamayacak ölçüde karma§ık ve soyuttur. Sözlü anla­
tının tek boyutlu olayları, tiplemeleri, belli kalıplara, kli§elere ve 
arketipiere uygun §ekillerde geli§ir, ortaya çıkarlar. Ortaoyu­
nunda olduğu gibi, hiç deği§meyen tiplemeler, iyi bilinen hadi-
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seler etrafında, izleyicilerin beklentilerine uygun atı§malar ve 
çatı§malar sergilerler. 6 

Okuryazar olmayan, her tür icraya dinleyici gibi katılan Af­
rikalı, izlediği filmiere de sözlü bir ileti§imin tarafı gibi karı§ır. 
Oysa sadece okuryazarlığın uzamında yaratılabilen ve olayların 
nedensel §ekillerde birbirine bağlandığı olay örgüsü, böylesi bir 
duyusallık içerisinden anla§ılamaz. Olay örgüsüne vakıf olmak 
için zorunlu olan, bakı§ ve İ§İtme edimlerinin ayrılmasının so­
nucu olan "serinkanlı bir görsel uzaklık" yaratabilmektir. Bu 
uzaklığı sağlamak yolunda fonetik yazım uygun bir araç sunar: 
"Bütün alfabeler içerisinde sadece fonetik alfabe, göz ile kulak 
arasında, semantik anlam ile görsel kod arasında kopukluk ya­
ratır. " McLuhan, bu savını peki§tirmek üzere besteci Cari 
Orffu örnek verir. Okuma yazmayı öğrenmi§ çocukları kendi 
müzik okuluna kabul etmeyen Orff, gerçek müzik üretimini, 
türlü ses kaynakları, duyumları arasında henüz yitirilmemi§ bir 
uyurnun sonucu gibi kavrar: "Görsel, İ§İtsel ve dokunsa! güçle­
rin henüz ayrılmamı§ olmalarını bekler çocuklardan" (2007 :  
4 1 ,  60) . Ona göre müzik, farklı duyular arasındaki etkile§imin, 
kayna§manın ya da sinestezinin sonucu tımlar bütünüdür. Esa­
sen tüm "zengin sanat izlenimlerinin özü"nde bu uyumlu birle­
§im vardır. "Derinlerdeki bir tınlamayı" açığa çıkarma sanatı 
olarak müzik de duyular arası etkile§imden beslenir. Çocukluk­
tan yeti§en müzisyen, duyusal bir kaynak olarak dünyadan ke­
sin sınırlarıyla ayrı§mamı§ duyular aldığında, onların müzik yo­
luyla dı§avurumunda ya da ifadesinde bu uyumu ve etkile§imi 
yaratabilir. Orffun bu varsayımlarını sürdürdüğümüzde müzi­
ğin, sadece seslerin uyum içerisinde yan yana gelmesiyle değil, 

6 Olay örgüsünün, Uzak Asya edebiyatının geleneksel biçimlerinde 
bulunmayı§ı üzerine dü§ünen Kojin Karatani, bu 'noksanlığı' farklı 
biçimde, "ruhun hareketleriyle örtü§en" ve bu yüzden "rastlantı, çağ­
rı§tm ve konudan konuya atlayarak" geli§en bir anlatım geleneğiyle 
ili§kilendirir (20 1 1  : 3 6) . 



224 Yazı 

aynı zamanda yazımla ve resimlerneyle beraber yaratıcı bir İcra 
halini aldığını rahatlıkla dile getirebiliriz. 

Aynı §ekilde Cezanne da resimlerin, sadece renklerin, çizgi­
lerin uyumlu §ekilde birle§İmiyle değil, görünen varlığın, man­
zaranın derinlerdeki tınısını i§İtmekle, nesneyi kavramakla, tut­
ınakla değer kazandığını ortaya koyar. Temelinde Cezanne'ın 
çalı§malarının olduğu modern resimde, görmeye yönelik klasik 
ayrıcalık bir kenara bırakılır. Hatta modern resmin ba§langıcıy­
la, görülen dünyanın gerçekliğine yönelik ku§kunun ortaya çı­
kı§ının zamanda§ olduğunu söyleyebiliriz. Modern resim, gö­
rülebilir olanla gerçeklik arasındaki farktan beslenir. Bu farkın, 
bo§luğun yarattığı uzama ba§ka duyumlar ve ifade araçları yer­
le§ir: "Cezanne'dan beri", "deneyimin düzenleni§i"nde, "i§İt­
sel -dokunsa! tarzlar" görseli n hilafına öne çıkarlar ( 64) . Ulus 
Baker de ek olarak, Cezanne'da "hareketin imaja dahil edili­
§İni" bulur (20 1 0: 244) . 

Harflerin Dünyası 

Avrupalı skolastik gelenekte basılı kayıtlar, sadece. sözel ifadeye 
bellek kazandırdığında faydalı sayılırlar. Ortaçağ okullarının ve 
Osmanlı tedrisatının da önemli bir konusu olan retorik eğitimi 
içerisinde yazım sadece bir altba§lık olarak değer görür. Orta­
çağ'da yazma ve dilbilgisi öğretimi, pronuntiatio ya da hitabet 
sanatıyla ilgili eğitimin bir alt konusudur. Skolastik eğitimde 
yazım, etkili söz söylemeye yardımcı ek bir beceri olarak ele 
alınır. Cicero, yazıma ek olarak §İİri ve grameri de "retoriğin 
hizmetçisi" sayar ( 1 4 1 ) .  Ona göre yazı, söze dökülmeden önce 
herhangi bir bilgeliğin ta§ıyıcısı olamaz. Skolastik kültürde 
yazılı vesikalar o kadar değersizdir ki, örneğin engizisyon so­
ru§turmalarında, suç sayılan yazılı belgelere ula§ılsa da soru§­
turmalar, İ§kenceler devam eder. Çünkü asıl suç, yüreklere ve 
beliekiere kazınmı§ sözlerde saklıdır. İ§kenceci, suçlunun belle­
ğine kazınmı§ sözleri itiraf yoluyla açığa çıkartarak sapkınca fi­
kirleri yok etmeye çalı§malıdır. Esasen tüm zamanlar için İ§-
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kencecilerin amacı bundan farksızdır. Kayıtlar, yazı§malar ele 
geçiriise de, suçluyu eyleme geçmeye çağıran, bellek te ve yü­
rekte saklı sözler yok edilmeden i§kencecinin amacı gerçekle§­
mi§ sayılmaz. Bu yüzden i§kenceci, i§kenceye maruz kalanı iti­
rafa zorlayarak, etkisi altındaki sözlerden arındırmaya çalı§ır. 

Yazılı vesikaların değersiz olduğunu dü§Ünen Aquinalı Tom­
masa da, hakkında konu§ulmasında sakınca görmese de, kutsal 
öğretilerin yazıya geçirilmemesini öğütler. İsa'nın dı§ında en 
büyük öğreticiler saydığı Sokrates ve Pythagoras'ı, gene İsa 
gibi öğretilerini yazıya geçirmedikleri için över ( 1 4 1 ) .  Önemli 
olan kutsallığın inananların yüreklerine kazınmı§, belleklerine 
nak§edilmi§ olmasıdır. "Kusursuz bir öğreti" bellekte ta§ınmalı 
ve sözlü olarak aktarılmalıdır. Kutsal sözün özgünlüğünü koru­
mak için, bellekten hafızlar gibi zikretmek, tespih çeker gibi 
dillendirrnek gerekir. 

Tipografık üretimin "niteliksiz sözü" beslediği dü§üncesiyle, 
yazdıklarının basılı kopyalarını çıkarmak konusunda çekingen 
davranan Shakespeare de, el yazmalarını, tipografık düzen içe­
risinde i§lenmi§ metinden farklı sayar. Ona göre, dönemin ga­
zetelerinde olduğu gibi, "itirafçılığı" besleyen basılı metinlerde, 
gevezelik hüküm sürer. Serbest kalan "değersiz sözler", bellek­
leri, zihinleri me§gul eder. Niteliksiz yazı halluğu içerisinde sö­
zün sahip olduğu "müzikal tım" kaybolur. Tipografık üretimde 
ses uyumuna özen gösterilmez olur; örneğin uyaksız §İİr de bu 
zamanlarda ortaya çıkar. 

Dünyayı sözel yollardan değil de, basılı metinterin yarattığı 
görsellik içerisinden anlamayı olanaklı kılan tipografık üretimle 
beraber, özellikle gazetelerin yardımıyla okuryazar topluluklar, 
kendi varlıklarını da uzaktan izlemeye, görselle§tirmeye ba§lar­
lar. Gazetecilik, ortak bir milliyete ait "görsel birliği" peki§tirir; 
kamuoyunun, efkar-ı umumiyenin olu§masına yardımcı olur. 
Oysa sözel dünyada, herhangi bir varlığın kendisine dı§arıdan 
bakmasını olanaklı kılan görsel uzaklık ortaya çıkamaz. McLu­
han, toplulukların ortak varlıklarını belli bir mesafeden görme-
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lerinin sonucu saydığı milliyetçilik olgusunu, tipografik kültürle 
birbirine ko§Ut, "e§güdümlü" geli§meler olarak i§aretler: "Mil­
liyetçilik, matbaa ve görsel nicelle§tirme ile ba§layan 'sabit ha­
kı§ açısına' dayanır veya ondan doğar. ( . . .  ) Matbaa sayesinde 
bir halk kendisini ilk kez olarak görür" (309) . Bu görsellik içe­
risinde kolektif yansısını, "yüksek görsel tanımı"nı bulan toplu­
luklar için basılı eserler, "toplumsal birliğin bir görünü§ünü 
sunarlar" (305 ) .  Basılı eserlerin sunduğu aynada ilk kez görü­
nür olan ve görsellik kazanan milli varlık, birle§mi§ ve kayna§­
mı§ insanlardan kurulu bir aile resmi gibi ortaya çıkar.7 

Topluluklar, kendilerini üstten görebilecekleri resimler içe­
risinde, uzak coğrafyaların sakinleriyle, farklı telaffuzların, di­
yalektlerin ve dillerin ayırdığı ba§ka topluluklarla bir araya ge­
lebilirler. Türde§ olmayan topluluklar, sözel yollardan i§aret­
lenmi§, sınırları çizilmi§ etnik farkları yadsıyarak, millet düze­
yinde varlık bulan bir kimlik soyutlamasında bulu§abilirler. Bu 
dü§sel millet resmi, hep söylenegeldiği gibi ortak bir dile sahip 
olmaktan çok, ortak bir yazının, basılı sözün kar§ılığı olarak 
ortaya çıkar. Ortak varlığını sözel etkile§imlerin değil de, yazılı 
bildirilerin sağladığı görsellik içerisinde bulan topluluklar, etnik 
ayrımların yok olduğu bütünsel bir resme, Gestalt'a ula§ırlar. 
Milletierin kendilerine uygun gördüğü bayraklar da, bu bütün­
lüğün ikonik kar§ılıkları olurlar. Dü§sel, simgesel, ikonik nite­
likte de olsa, toplumsal ortaklıkların i§areti olan resimler, özün-

7 Jacques Lacan'ın ayna evresinde bulduğu ve türlü bedensel gereksi­
nimlerle parça parça olmu§ bebeğin aynadaki yansımasında kendisini 
tamamlanmı§ görmesi gibi. . .  İlgili bölümde ayrıntılı olarak değerlen­
dirdiğimiz §ekilde, aynaya dü§en yansılar, "yanlı§ tanıma"ya da neden 
olabilirler. Benedict Anderson'un çok iyi bilinen Hayali Cemaatler ya­
pıtında da benzer bir tanımlamaya rastlarız. Anderson, ortak bir kim­
lik in§ası olarak millet kavramında ve her türden milliyetçiliğin köken­
lerinde, "dü§sel" bir taraf bulur. 
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de etnik ve be§eri ayrımlar nedeniyle bölünmÜ§ bir varlık olan 
toplumun kendisini terkip içerisinde görmesini sağlarlar.8 

McLuhan'ın, bağlantısız görünen kavram ve olguların yan 
yana gelebildiği sözlüğü içerisinde, "bireyle§me" ve "resimsel­
le§me" anlamda§ kavramlar olurlar. Tipografık kültürde, yazıy­
la söz arasındaki bağlantı kayboldukça resimlere daha çok yer 
açılır ve toplulukların yanında bireyler de bu imajiara gönder­
melerle farklılıklarını ilan etmeye ba§larlar. Yazının yarattığı 
mesafeden bakınca, kendisini etrafındakilerden ayrı görmeye 
ba§layan birey, kendi resmini, imajını yaratır. Sözel etkile§imin 
bir araya toplayan ve dinleyicilerini benzer kılan kapsamına 
kar§ılık, yazı fark yaratır, ayrımları görünür kılar. Olup biteni 
uzaktan seyreden "yazı insanı", etrafındaki dramın parçası ol ­
maktan uzakla§ır. Bulunduğu uzaklıktan kurduğu ele§tirel ba­
kı§la farklılığını in§a eder. 

'Yazı insanı'nın yarattığı bu bireysel ve toplumsal ayrımla§­
maların sonuçları, edebiyat tarihi içerisinde yazınsal kahraman­
ların geçirdiği deği§imler üzerinden de anla§ılabilir. Tipografık 
yazınsal üretimle beraber, yalın tipiemelerden karma§ık kahra­
manlara doğru bir deği§im ya§anır. En ba§ta konu§kan, kendi­
sini konu§arak anlatan tiplernelerin yerini, yazarın resim çizer 
gibi betimlediği, fazla sesi çıkmayan, betimlenen bir manzara 
içerisinde devinen kahramanlar alırlar. Yazıyla dillendirilen 
kahramanların 'iç dünyaları' daha da karma§ıkla§ır. Yazılı ka­
yıtların yarattığı sınırsız bellek içerisinde hatıriama yükünden 
kurtulmu§, anın izlenimlerine daha fazla odaklanmı§, kendi bi­
linç akı§ını izieyebilen derinlikli yazarlar ve dolayısıyla da kah­
ramanlar ortaya çıkar. Etrafındakilerle bildik çeki§meler içeri­
sinde varolan tek boyutlu tiplernelerin yerini, ruhunun derinlik-

8 Özünde sözel olan etnik yapıları sınıflandırma, tanımlama ve yazıya 
dökme araçları sunan etnografya bilimi de bu bütünlüklü resimlerin 
ortaya çıkmasında etkili olur. Etnografya bu nedenle, çeli§kili biçim­
de, etnik ayrımları anlama uğra§ı olmaktan çok bu ayrımları yok et­
meye hizmet eder. 
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lerinden gelen çoğul çağrılada hesapla§an çok boyutlu kahra­
manlar alırlar. 

Söz Olarak Yazı 

Tipografi, aynı zamanda basım teknikleri kullanılarak güzel ve 
doğru yazı üretimine dair teknik bir disiplindir. Tipografik üre­
timlerde, yazıyı kendi ba§ına değerli kılmaya dönük yöntemler 
uygulanır; sadece metinde ne anlatıldığına değil, yazının görü­
nümüne de özen gösterilir. Sözel dünyada güzel ve etkili ko­
nu§ma çabası olarak retorikle, yazı dünyasında "güzelyazım" 
arayı§ları olarak tipografi, benzer konum ve i§levlere sahiptirler. 
Dolayısıyla tipografik üretimin sonucu yazılar aynı zamanda 
göze de seslenirler. Sadece içeriğin sunumu değil, yazı malze­
mesi olarak harflerin dizili§i, görünümleri de bu görselliğe kat­
kıda bulunur. Böyle tarif edildiğinde tipografi, güzelyazım, ka­
ligrafi ve hat sanatı arasında biçimsel benzerlikler bulunabilir. 

Tipografik üretimin ba§langıç a§amalarında daha çok el 
yazmaları taklit edilirler. Harflerin biçimleri ve dizilimi de bunu 
yansıtır. İlk matbu vesikalarda, sözcüklerin biti§ik yazıldığı, 
noktalama i§aretlerinin henüz kullanılmadığı, daha çok imlasız 
el yazmalarının kopyalan gibi görünen metinler ortaya çıkar. 
"El yazmalarındaki dokunsa) tarzın" yeniden üretildiği basılı 
eserler, genellikle hitabet amaçlı olarak ve sesli okunmak üzere 
üretilirler. Bu nedenle, sözlü belleğe yönelik ilk basılı yapıtlar, 
§İirler gibi tonlamalı okunabilmeleri için, uyaklı, retorik yüklü, 
tumturaklı §ekillerde kaleme alınırlar. Bu metinterin okuru, yal­
nızken bile satırları elle izleyerek, mınidanarak ve konU§Ur gibi 
okur. İçekapanık okur dünyasının ortaya çıkması, "okuyucu­
nun sessizle§mesi" epey zaman alır.9 

9 Kojin Karatani, "yazının varolduğu ko§ullarda seslendirifmiş söz­
cüklerle yazının varoltı§Undan önce sesfendirilmiş sözcüklerin tama­
men farklı oldukların ı "  vurgular (201 1 :  1 90) . 
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Birçok modern metinde de noktalamanın, okura yardımcı 
ba§ka i§aretlerin, dilbilgisine yönelik özenin kaybolduğu fark 
edilebilir. Özellikle modern §iirde, okunakldığı kesintiye uğra­
tan yeni biçimler, farklı tipografik düzen arayı§ları ortaya çıkar. 
Cummings, Pound ve Eliot gibi §airlerin sahip çıktığı serbest 
§iir (vers libre) yakla§ımında, noktalamalar daha çok i§itsel 
araçlar olurlar: "Vers libre göz için olduğu kadar, kulak içindir 
de" ( 1 20) . Cemi! Meriç için de gerçek §iir, yazmaktan çok 
duymakla ilgili bir yetinin ifadesidir. İyi §air doğru sesleri yaka­
layabilen ve bizlere duyurabilen ki§idir. "Şairin ilhamı, dehası" 
dı§arıdan ya da içeriden gelen seslerle ili§kilidir. Bu sesler bir 
musiki gibi yansır daha çok. Bir resim, okunmu§ bir yazı bu et­
kiyi yaratamaz. Duyduğu sesi §iirine katar gerçek §air. Şair, 
"sesleri duyan ve duyuran"dır. Şairin dehasının, ilhamının kay­
nağı olan bu seslerin duyulmaz olmasıyla, "musikisi biter keli­
melerin uğultusu ba§lar, §UUraltının ve §Uursuzluğun uğultusu" 
( 1 997:  227, 286) . 

James Joyce'un yapıtları da farklı bir yazı üretimini örnek­
ler: "Yazdıklarımı kulakla okuyun" diyen Joyce, Finnegan 's 
Wake romanının biçimi hakkında, "okurun göreceği sözcükler, 
İ§İteceği sözcükler değildir" §eklinde bir ön açıklama yapar. 
McLuhan'a göre, Joyce'un bu metni, "bir sinestezi ya da duyu­
ların etkile§imini yaratacak §ekilde yüksek sesle okunduğu za­
man canlılık kazanır ancak" (2007:  1 20) . 

Günümüz Latin edebiyatı yapıtlarını "sözel bir yazı" sayan 
McLuhan, "onlarda, sözlü kültürün sembolİst bir canlanı§ını" 
bulur. Ya§ar Kemal'in yapıtlarında da rastlanabilecek türde, bol 
deyi§li ifadeler, kalıp sözler, bu sözelliği yansıtırlar. Benzer §e­
kilde Borges'in yapıtında, yazılı ve sözlü dünyanın sınırlarında 
gezinen benzersiz bir yorum bulunabilir. McLuhan, sözlü kül­
türle kurulan sakınımsız bağlantıları, Latin kültür tarihinin ay­
rılmaz bir parçası sayar. Seneca ile Lorca'yı, Picasso'yu bu 
bağlantı içerisinden bakarak aynı kültürün temsilcileri sayar. 
Onları, sözlü geleneğe ait bir retoriğin, "Latin belagatinin tem-
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silcileri" gibi görür ( 1 48) . Onlardaki "sözel n esir", mevcut ya­
zınsal kalıpların esnetilmesini, yeni biçim ve içerik deneylerinin 
yapılmasını engeller. Çünkü sözel nesirlerin özü vecizeler, afo­
rizmalar, deyi§lerden olu§ur. Bu nedenle Latin kültür ürünle­
rinde "örnekler ve tipler kalabalığı" vardır: 

Her olay, her durum, kurgusal olsun, tarihsel olsun, genel 
bir ahlaki gerçeğin geçerli bir örneği olarak billurla§ma, bir 
darbımesele, bir örneğe, bir kanıta dönü§me eğilimi göste­
rir. Aynı §ekilde her ifade, bir hüküm, bir düstur haline ge­
lir. (Huizinga'dan alıntilayan McLuhan, 1 49) 

Bu tür yazıların tüketicisi olan ve okunam değil de i§ittiklerini 
belli bir tonlamayla, vurgularla anlamaya yatkın, "i§iterek, ku­
lakla okuyan" dinleyicilerin varlığı da ilk tipografik üretimleri 
sözelliğe zorlar. "Legere (okumak) , aynı zamanda audire (duy­
mak) anlamına gelir: ki§i ancak i§ittiklerini anlar" ( 1 28) . Sözel 
metin, topluluk önünde okunmak üzere üretilir çoğunlukla; bu 
yüzden "edebi olarak çok retoriktir." Yazıyla ilgili hünerleri de­
ğil de konu§macının topluluğu etki! em e çabasını yansıtır. Dö­
neme özgü "akustik okuma", aynı zamanda beden ve zihnin et­
kin katılımını gerektiren sözel bir eylemdir. Okumanın eylem­
sizlik gibi görünmesi zamanımıza ait bir olgudur: "Antik Yunan 
hekimleri, yürüme; ko§ma ya da top oynamayla e§it düzeyde 
fiziksel bir egzersiz olarak, hastalarına okumayı tavsiye ederler­
di." Yazılı sözcüklerin ağırlığı, maddesel kar§ılıkları vardır; 
"i§itilen sözcüklerin kassal anısı", "kulaktaki anısı"ndan tü­
müyle ayrı değildir. Özellikle kutsal ve kanonik metinterin 
okunınası ya da yazıya geçirilmesi, metnin bedene ya da ruha 
kazınması anlamını ta§ıyan bir tür meditatio sayılır. Kutsal 
sözün terennümü, tekran ruhsal bir beslenme yolu, sözlerin 
ağızda çiğnenmesidir. Söz söylemek kimi metinlerde, bir §eyler 
yemek, hazınetmek ve hatta "gevi§ getirmek" yüklemleriyle an­
lamda§ olarak kullanılır. Aziz Petrus'un bitmeyen duaları için, 
"durup dinlenmeksizin, ağzı kutsal sözcükleri gevi§ getiriyor­
du" diyen Muhterem Bede'nin ifadesinde olduğu gibi, ağızda 



Özgür Taburoğlu 23 1 

bir §eyleri çiğnemek, metni özümsemekle e§ eylemler olabilir­
ler. Kutsal sözcükleri bedene ve ruha katınakla anlamda§ olan 
meditatio ya da merlitasyon (riyazet, tefekkür) sırasında, sözün 
kutsallıkla olan ayrıcalıklı bağlantıları tekrar kurulur. Kutsal 
sözün değerini vermek için, onu ruha ve bedene bir resim, ikon 
gibi nak§etmek, anlamını dü§Ünmeden, ezberden mırıldanarak, 
tespih çeker gibi dillendirrnek gerekir. 

Dini içerikli yayın yapan kitle ileti§im araçları gözlendiğinde 
bu yakla§ımın zamanımızda da hala canlı olduğu fark edilebilir. 
Bu muhitte, bir tür arneli eylem, zikr olan sözün değeri artar. 
Bu yayınlarda Allah'ın adını anmak, zikretmek, ba§lı ba§ına bir 
eylemdir. Dini konularda sohbet etmek, Allah'a yönelik ibadet­
lerio bir ba§ka biçimi gibidir. Bu medyada sesini duyuranların, 
yazanların, yüzünü gösterenierin üstün hitabet yetenekleri, 
belagatleri dikkat çekicidir. Güzel konu§manın, içinde Allah'ın, 
Muhammed'in, Kuran' ın geçtiği cümleler kurmak, sorumluluk 
ve özen isteyen eylemlerdir. Bu konu§macı ve yazarlar, dinleyi ­
cileri, izleyicileri ya da okurları kar§ısında, ezberden, tespih çe­
ker gibi, fazla dü§ünmeden, hazır bazı dü§ünme ve söyleme ka­
lıplarını tekrarlayarak çalı§tıkları duyusunu yaratırlar. Sözel ya 
da yazılı bildiriler, önceden zikredilmi§ sözlerin hatırlanması, 
anılması, tekrar dile gelmesinden öteye geçmemesi gerektiği 
yolunda bir çağrıya cevaben aralıksız yazar, konu§urlar. Bu 
gayreti ta§ıyan ifadeler, hafızların terennüm ettikleri ayetler gibi 
ezberden söyleniyormu§ gibi kulağa çarparlar. Çünkü güzel 
konu§mak, Allah'a daha iyi seslenmenin de yoludur. 1 0  

1 0  Dini konuların İ§lendiği medyada boy gösterenierin beliğ ifadeleri ­
ne, etkili konu§malarına kar§ılık, daha dünyevi medyada sesini duyu­
ranlar daha 'sorumsuzca' konu§urlar. Seküler medyanın bir çe§İt yan­
sısı olduğu gündelik ya§amda da konu§mak, çoğu zaman İ§ yapma­
makla, oyalanınakla e§ tutulur. Konu§mak, muhabbet etmek, geveze­
lik yapmaktır. Söz burada hakikatle bağlantısını koparmı§, yararsız 
konu§maların parçası olmu§tur. Beckett'ın yapıtları, bu bo§ konu§ma­
lar muhitinin betimlemeleri gibi okunabilirler. 
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Ancak sözcük akı§ındaki uyum ve belagatle dikkat çeken bu 
tek taraflı ve bitimsiz konu§maların, akıl yürütmenin, dü§ün­
menin yerini aldığı da fark edilebilir. Derin içeriklerle dolu gö­
rünen konu§maları farklı bir bakı§la muhtevasız dil oyunları 
gibi anlamak da olanaklıdır. Sabri Ülgener'in ayrı bir bağlam 
dahilinde yazdıkları, bu hitabet ortamının niteliğini anlamak 
için uygun dü§er: "Biteviye kelimeler ezberliyor ve artık bizzat 
dü§ünmek külfetinden kurtulmu§ sayıyoruz kendimizi" (2006: 
2 1 7) .  

III 

Şiir, Nesir ve Hüner: Eski Şiirde Muhayyilenin Yeri 

Ahmet Harndi Tanpınar, "eski §iirimiz"de Tanzimat Dönemi' 
ne kadar devam edecek olan "bir zevk ve dil tabakala§ması" 
bulur. Dil meseleleri, dil içi "hünerbazlıklar" eski §iirde ve özel­
likle Divan Şiiri'nde, "anlam arayı§ları" ve yaratıcı muhayyile 
için engeller yaratır. Tanpınar, Divan Şiiri'nde kusursuz kulla­
nılan aruz gibi metrik vezinlerin, Arapça ve Farsça için uygun 
olsa da, Türkçe için pek elveri§li olmadığını, Türkçenin serbest 
nazımlarda daha rahat ettiğini dü§ünür. Geleneksel Divan Şiir­
leri'nde kullanılan Türkçe daha çok, "Arapçanın ve Arap zihni­
yetinin hususiyederinden doğmu§ bir belagatin tatbik sahası­
dır" (2008: 2 1 ) .  Divan §airlerinin üstün bir hünerle eğip bük­
tükleri §iir dili, Türkçe, Arapça, Farsçanın da ötesinde, "husu­
si" ve "mücerret" bir dildir. Bu dili kullanırken §airler, "hazır 
hayallerin", "deği§mez sembollerin" terkibini yapmaktan çok 
öteye geçemezler. Böyle bir §iir, hazır imajlardan ve özellikle de 
seslerden kurulu bir üretim olur. Şairin aradığı da belli bir dü­
§Ün, anlamın, imgenin pe§ine dü§mekten çok, bu kalıp resimle­
rin, seslerin yarattığı uyumdur. 

Tanpınar'a göre, Divan §airlerinin, 'hazır resim ve sesleri' 
içerisinde terkip ettikleri dil, dı§arıda konu§ulandan bağımsız­
la§arak bir üst-dil gibi ortaya çıkar. Geleneksel nakı§ i§lerinde 
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olduğu gibi, türlü ifade kalıpları kullanılarak yazılan §İirlerde, 
anlam üretimi bir yana, dönemin Batı sanatının temelini olu§­
turan alegorik ve mecazi muhtevaya da rastlanamaz. Şiirlerde 
herhangi bir anlam akı§ı yoktur; seslerin ve hazır resimlerin 
yan yanalığı önceliklidir. Bu nedenle her bir beyit kendisine dö­
ner, bir sonraki beyiti de dinlemez olur. Divan §airi, §İirin bü­
tününe, genel anlamına, nihai imgesine değil de tek tek satıria­
rına odaklanır, satır satır mükemmellik arayı§ı içerisine girer. 
Her §İir kendi hazır metafiziği içerisinde §ekillenir: "Eski ede­
biyat, her noktası birbirine cevap veren kapalı, yukarıdan a§a­
ğıya doğru düzenlenmi§ bir alemin ifadesidir" (27) . Tam bir 
hünerbazlıkla yaratılan edebi eserler, ne lafzi ne de alegorik, 
mecazlı anlamların ta§ıyıcısı olurlar. Sanatkar, hayatla, duyu­
larla, anlam ve dü§lerle bağlantısını keserek eski §iirlerin ve us­
taların sesini rahatça duyabileceği kapalı bir kozmoloji içerisin­
de i§ini yapar. 

Geleneksel edebiyatın kendi üzerine bu §ekilde sıkıca ka­
panması, sanatkarların, ba§lı ba§ına bir alem olan ve her fırsat­
ta kendisine güzelierne yapılmasını bekleyen bir hanedanın et­
rafında yer tutmalarıyla da ili§kilidir. Sanatkarlar, sarayın ve 
hükümdarıo iradesi ve yarattığı "muhte§em merkez" etrafında 
feyizlerini ararlar (23 ) .  Ancak bu merkez etrafında gezinen ve 
yeri geldikçe saray çevresine güzellerneler yapan edebiyatçının 
kar§ısında bunu hak etmeyen, "kuru bir maiyet" vardır. Kadın­
sız ve zevksiz §ark sarayının yarattığı ortamda "eğlenceden 
yoksun" kalan edebiyatçın ın eserlerine de bu ruh yavanlığı yan­
sır. Hep ba§kaları için, hanedan, ustalar ya da Allah'ı için yap­
tıklarının dı§ ında edebiyatçıya kalan tek 'eğlence' ,  "zihni bir 
oyun, bir nevi h üner" haline getirdiği dil ve biçim deneyleridir. 
"Şaire has olan" ve onun §evkle in§a ettiği imgeler de bu hü­
nerbazlıkların ürünleridir. Onun dü§ü, imgesi, yarattıkları bu 
biçimsel oyunlarla, üsh1p yoluyla kar§ılığını bulmu§ olur. Şairin 
"kendi dı§ında ya§ama ameliyesi" ve "ısrarla kendini inkarı" dı­
§ında, kendisine sakladığı tek yer bu h ünerbazlıklar alanıdır. 
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Özellikle ses uyumlarına dönük arayışlar, bu belli belirsiz 
keyfin kaynağıdır: "Eski şiirimizde ses ve hançere cihazı, bütün 
bu hapsedilmiş iç hamJelerin yerini tutar. o çok defa manadan 
ayrı, kendi aleminde her şeydir ve tek başına tüm ifadeyi yükle­
nir" (28) . Şair imgesini yaratırken, sahip olduğu temel malze­
me seslerdir. Aruz vezni de "sese ayrı bükülüşler, ayrı tonalite­
ler veren" bir araç gibi şaire bu sesleri uyumlu kılmasında yar­
dımcı olur. "Bir hüner adamının" kovaladığı seslerden kurulu 
şiirin dinleyicisi de şairden anlamlar üretmesini beklemez; ses­
lerin tonlaması içerisinde "zevk arayışlarına" girişrnek onun 
için yeterlidir. Zevk veren ses uyumları ve özellikle de kendi 
varlığına yönelik güzellerneler bekleyen şiir dinleyicisi, nefsini, 
yaşadıklarını, duyduklarını silmesini ister şairden. Bu şekilde, 
şiirde yaratıcılığa fırsat vermeyen, bir tür "nefis ikrarı" olan ve 
"sanatkara yaratıcı iradesini göstereceği yer bırakmayan" bir 
gelenek içerisinde, hazır malzemeleri hünerle işlernek şairin tek 
keyif alanı olur. Şair, her ' iyi şiir'de belki bir an görünüp kay­
bolacak olan küçük biçimsel zaferlerden başka keyif beklentisi 
olmadan beyiderini sıralar. "Veznin icabı" onun elini ayağını 
bağlar; gelenek yaratan kimi büyük Divan şairleri dışında, çoğu 
kendi şiirlerinde yeni şeyler söyleyemeden kalırlar. 

Muhayyile ve Düzyazı 

Anlama ve düşlere değil de, dil içi tekniklere, oyunlara kulak 
kabartan yazınsal bir yatkınlık içerisinde, doğal olarak muhte­
vanın öne çıktığı düzyazıya, nesire yer açılmaz. Geleneksel 
edebiyatçı Tanpınar'a göre, yaşamla, dışarısıyla bağlantıları en­
gelleyen, "şiirin organik olmasını meneden" bir göreneğin içe­
risinden yazar. Henüz nesir geleneğinin olmadığı bu dönemler­
de yazarlık, şairlikle eşanlamlıdır. Serbestçe düşünen, veznin 
zorunlulukları peşinde olmayan, düşlerini kavalayan bir edebi­
yatçı henüz ortalarda yoktur. Böyle bir yazar tiplemesi için 1 9 . 
yüzyılın ilk yarısına kadar beklememiz gerekir. 
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Anlam ve dü§ üretiminden uzak duran §İir, vezinle, kelime­
lerle, beyide gerçekle§tirilen bir tür yazma ve söyleme i§çiliği 
olur. Şiirler, hazır ve §ematik bir üsluba cevap verecek uyumla 
ve vezinle üretilirler. Sözlü kültürün hazır imajları ve ezberleri 
§İirin in§asını yönetir. Bu §ekilde hazır malzemelerle gösterilen 
hünerlerin kar§ılığı olan §airliği, Massignon'un halıcılığa ben­
zetmesi Tanpınar için yerinde görünür. "Muhayyilesiz §air", bu 
hazır malzemeleri, vezinle, redifle, kafiyeyle ustaca birle§tirdi­
ğinde, ba§ka mecralarda gezinmeye engel bir "imajlar sistemi" 
nin de parçası olur. Bu sayede, "mevzuunu çok defa §ekilde 
arayan, hatta muhayyilesi kelime etrafında i§leyen" §airler, im­
gelem noksanlığını da telafi etmi§ olurlar ( 482) . 

Tanpınar, eldeki kafiye malzemesinin, kelime haznesinin 
izin verdiği kadar ferdiyet kazanan §airlerde, sanat i§inden bek­
lenen zenginliğin yerini bir yoksulla§manın aldığını dü§ünür. 
Malzemenin güzelliğine, beyitlerin kendi değerine odaklanan 
bir §iirde, "manzumenin kendisi" gözden kaybolur. Her beyit, 
"kendi ba§ına bir güzellik" olur. Bu durumda "§iirin mana ale­
mi", h üner gösterilerinin bir yan etkisi gibi ortaya çıkar. Yani 
§iirin içeriği, tam da onun biçimi, güzel yazılması, hünerle i§­
lenmesi olur. Şiirin değer ölçüsü, hazır §emalar, imajlar, be­
lagat parçaları ve sesleri uyumla i§leme becerisi olur. Bu haliyle 
§iir, "bir kafiyenin etrafında oyunlar dizisi" olur (32) . Ortada 
"harikulade bir zanaatkarlık" olsa da, "muhayyilenin hakiki 
fonksiyonları" kaybolur. İmgelem için, "yek-avaz" bir sözden, 
hazır §emaların biçimlendirdiği bir esinlenmeden ve malzerneye 
güç geçirmenin getirdiği bir hünerden fazlası gerekir. 

Geleneksel edebiyatta imgelem yoksunluğunu telafi eden, 
yazarı ezberlerinden kurtaran bir düzyazı her zaman eksik ka­
lır. Nesir, dil oyunlarından kurtularak, anlamları ve dü§leri ya­
ratmanın aracıdır. Tanpınar, Ne§ati'nin bir gazeli için, "Şark 
kelimeciliği hiçbir zaman bu kadar güzel olmamı§tır. Kelimeler 
ayrı renklerde kıymetli ta§lar gibi her beyitin arabeskinden ve 
her istikamette, düz veya diyagonal kendi parıltılarını gönderir-
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ler" diye yazar (33 ) .  Ama tüm bu hüner gösterileri arasında 
Ne§ati'nin tek eksik bıraktığı "yazmak"tır. Şair nefsini bastıran 
bir göreneğe yarattığı keyifli oyunlarla kar§ılık verirmi§ gibi, 
kelimelerle ses çıkarmaya, resimler, türlü §emalar çizmeye ba§­
lar. Tanpınar, bu 'görsel §iir'e bakarak ekler: "Öyle ki insan bu 
gazeli 1 6. asırdan kalmı§ lake bir kitap cildi veya kendi asrının 
bir yazı levhası gibi hayranlıkla seyredebilir" (33) . Şiirin sesine, 
musikisine kulak verilir, seyredilir, tema§a edilir ama bir nesir 
rahatlığıyla okunamaz. Şiire katılan hazır malzemeler, "bir mo­
zaiğin unsurları gibi gelirler ve terkibe girerler." Geleneksel 
muhayyile §aire, hazır olanla anlatacak karlarına fırsat verir. 
Tutumlu, "elde bulunanla en fazla yetinen" bir imgelerndir bu: 

Müslüman §ark muhayyilesi, bir defa için bulmu§ ve sonuna 
kadar bulduğu §eylerle oynamı§a benzer. Bu itibarla, garp­
taki manasıyla muhayyileye burada tesadüf etmek zordur. 
Be§ altı rengi saf halinde kullandığı için daima çok renkli 
sanılan minyatür sanatı nasıl renk fikrinden mahrumsa, hep 
aynı malzeme yığını içerisinde küçük terkip deği§ikliklerini 
§ahsi olmak için yeter sanan eski §iirde de öylece hakiki 
manasıyla muhayyile yoktur. (34) 

Tanpınar, hazır resim ya da ses kalıplarının, sadece §iirin değil, 
ba§ka geleneksel sanat i§lerinin, hüsn-ü hat, nakka§lık ve mu­
sikinin de temel parçaları olduğunu ekler. Sanatkar bunları bir 
"kuyumcu" özeniyle, tutumlulukla ve hünerle i§leyip sunar. 
Her eline geçenin değerini bilen, onda mutlak olanın yansısı 
güzellikleri bulan, eline aldığını, tema§a ettiğini yorumlamadan, 
ele§tirmeden, ondan bir §eyler eksihip eklemeden ortaya çıkar­
mak isteyen bir sanatkarın tavrı vardır onda. Ama yine de hazır 
malzemeyle oynaya oynaya "yorgun dü§en" sanatçıya dü§en, 
yine ba§ka oyunlarla, yeniden dil hünerlerine ba§vurarak yor­
gunluğunu üzerinden atmaya çalı§maktır. Ancak bu bitmeyen 
§ekilcilik arayı§larıyla sanatkar, "eserini zedelemeye" ba§lar; 
eserine daha fazla biçim vermek istedikçe, onu istemeden de 
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olsa biçimsizle§tirir; ele aldığını üzerinde fazla oynanmı§, be­
zenmi§, süslenmi§ bir İ§ haline de getirebilir. 

Ş iirlerin in§a malzemeleri olarak "mü§terek temler ve hayal­
ler" kullanan §air, hazır resimlere, §emalara ba§vurarak yapıtını 
ortaya çıkarmaya çalı§ır, §İirine biçim verir. Kafiyeter ve redif­
lerio yanında, hazır hayaller ve temalar bu §iirlerin muhtevasını 
olu§tururlar. Ş iirin teması, ana fikri de bir bakıma bu hazır bi­
çimler olurlar. "Hal, mevzuun telkinleri yerine, daha ziyade re­
difin tekliflerini kabul eden bir gelenekte", §ahsi ve yeni gibi 
görünen hayaller ve temalar bile §airin in§a sürecine biçimsel 
unsurlar gibi katılırlar (287) . Hazır malzernede yaratılan belli 
belirsiz bükülü§ler, §airin özgünlüğünün kanıtı, belli belirsiz 
imzası olur. Şaire dü§en, önceki §iirleri ve ustalarını a§mak de­
ğil, onlar kadar güzel yazmak, hüner göstermek olduğundan, 
sanatta modern ve Batılı kaygılar olan, yeni ve özgür yapıtlar 
ortaya çıkarmak mümkün olmaz. Tanpınar'a göre Nedim, Ba­
ki, eski §iirin her anlamda zirvesini temsil eden Şeyh Galib ve 
ba§ka büyük Divan §airlerini birbirinden ayırt eden, bu malze­
melere kusursuz bir hakimiyetin yanında, ortaya konan basit 
biçimsel deneylerdir. Özellikle Galib'in §iiri, kendi döneminin 
öncesi ve sonrası için gerçek bir ölçü, "muvazene" i§levi görür. 

Bir §airin değeri, çeli§kili görünse de, geleneksel ölçülere ne 
kadar yakla§tığıyla anla§ılır. Yapıtın değeri, modern bir ölçü 
olan, öncüllerini a§mak ya da yeni biçimler, içerikler ortaya 
koymakla ili§kili değildir. "Garplı estetik"ten farklı olarak, öy­
künme yeteneği, geleneksel kalıplara sığahilrnek için ferdiyet­
ten, nefsin buyruklarından arınma becerisi değer kazanır. Bü­
yük bir §airin özgünlüğünü ortaya koyabiieceği çok dar bir de­
ney alanı vardır. Ancak büyük §airlerin içerisinden ba§arıyla 
çıktıkları bu deneyler, içerikte, manada değil de biçim düzeyin­
de gerçekle§irler: "Yeni kelime kombinezonlarını bulu§, orijinal 
olmak için bu §airlere yetiyordu" (3 5 ) .  
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Yeni Biçimsel Kaynaklar 

Tanpınar'a göre Şeyh Galib'in yapıtının değeri, Türkçeyi kul­
lanmasıyla ve "onu bağrında saklı tutan" halka yüzünü dönme­
siyle ilgilidir. Divan Şiiri'ne yeni biçimsel olanaklar sunan 
Türkçenin kullanımıyla, Halk Edebiyatı içerisinde o zamana 
kadar olgunla§mı§ olan 'halk duyusallığı' da Divan Ş iiri'ne ta­
§ınmı§ olur. Halk, Divan §airinin o zamana kadar ya§am sür­
düğü dünyanın dı§arısında, çevresinde yer tutan bir kalabalık­
tır. Halk §airleri Divan §airlerinin aksine, üsluba dönük "mesut 
tahritleriyle" §iirde biçimsel sınırları dert olmaktan çıkarmı§lar­
dır. Divan §airleri de bu basit görünü§lü §iirsel geleneğe dönük 
kibirlerinden kurtulmaya ba§ladıkça, orada yeni feyz kaynakları 
bulabileceklerini fark ederler. Tanpınar'a göre, 1 8. yüzyıl orta­
larında devrini tamamlayan ve bir tür "zevkperestlik"ten öteye 
geçemeyen geleneksel Divan Ş iiri, Türkçenin ve halkın dü§leri­
ni yakaladıkça yeniden hayat bulur: "Büyük §airlerimizin he­
men çoğu İ§te halkın ağzında değİ§en ve geli§en Türkçeyi yaka­
layabildikleri nispette ya§ayan tek değeri bulmu§ oluyorlardı" 
(3 5 ) .  

Tanpınar'ın bu  biraz da romantik yakla§ımına göre, Türk­
çenin ve halkın sağladığı değerlerle bulu§an §aİr, yeni bir dirim­
le, ruhla yazmaya ba§lar; §iirlere farklı konular, meseleler karı­
§ır. Oysa eski §iirde, §iirin in§asına hükmeden ve asıl temayı 
olu§turan biçimsel unsurlardır. Geleneksel Divan Şiiri, kafıye, 
redif, beyit, vezin gibi unsurların ustaca birle§tirildiği, "muay­
yen bir §eklin §iiri"dir. Şiirin teması, konusu biçimsel bir in§a­
nın etkisi, sonucu gibi ortaya çıkar. "Dü§ünce ve hayaller", 
"kafıyenin mihveri etrafında kurulur." Şair için kafıye, vezin 
hem deva, ilaç hem de Tanpınar'ın te§his ettiği hastalığın ta 
kendisidir. Şiirlerin hep aynı tema etrafında dönüyormu§ gibi 
görünmesinin nedeni de tekrar eden biçimsel İn§anın varlığıdır. 
Şekille ilgili buyrukları ustaca uygulayan §aİr, aynı vezni tuttu­
runca, haliyle aynı temanın, dü§üncenin, hayalİn etrafında ge­
zinir gibi görünür. Özellikle kaside gibi uzun yapıtlarda bu kı -
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sıtlamalar engelleyici olur. Gelenek içerisinde kalan §airin yeni 
temalar üretebilmesi için, aynı vezin içerisinde kalmak kaydıy­
la, farklı kafıye ve rediflere ba§vurması gereklidir; yani yeni içe­
rikler bulabilmek için yeni biçimsel arayı§lara giri§melidir. Şai­
rin farklı bir kavrayı§a, dü§selliğe açılması, yeni bir vezinle ola­
naklı olur. Bu olanağı, halk §İirinin diline ve daha az sınırlayıcı 
veznine yönelen §airler bulurlar. 

Her yeni üsh1p ya da biçim kendi temasını yaratır. Tanpı­
nar, biçim ve mananın ayrılmaz §ekilde bir araya gelmesinin 
"§ekli temalar" yarattığını dile getirir. Biçime, dü§lere ya da 
muhtevaya ili§kin §İir malzemeleri, §iirsel in§a sırasında §ekli 
temalar halini alırlar. Bu §ekil ve tema birlikteliği §airin sözlü­
ğünü olu§turur. Hazır §İir kalıpları ve biçimleriyle, anlam üreti­
minin birle§tiği §ekli temalar, "§airi rahatça konu§maya bırak­
mayan imajlar sistemini" olu§turur. Bu temalar, §airin ufkunu 
belirlediği gibi, §iirde biçimin, veznin gereklerinin uygulanması 
konusunda da kılavuz olurlar. Şairin imaj ve söz dağarcığını 
olu§turan §ekli temaları kullanmanın dı§ında, §İire "bir çizgi at­
mak, renk çekmek, sesleni§ katmak" sadece büyük §airlerin ba­
§ardığı ve hak kazandığı basit ve küçük eklentilerdir. 

Tanpınar, Fuzuli, Galib, Baki, Nedim gibi §airlerin böyle 
eklentiler yaptıkça düzyazıya yakla§tıklarını dile getirir. Onlara 
atfen, "yeni bir lirizmin pe§inde görünürler" diyen Tanpınar, 
bu lirizmde düzyazıya ait bir yan bulur. Sözgelimi Galib'in 
Hüsn-ü Aşk' ı bir nesir olarak da okunabilir. Bu §airlerin yaptık­
larında, düzyazının olanaklarına ve yeni mana ara§tırmalarına 
yönelik bir ön hazırlık, "atelye çalı§ması" vardır. Onlarda "yek­
avaz ifadenin" ötesine geçen bir deneysellik bulan Tanpınar'ın 
Galib'de yakaladığı "lirizm" de, böyle bir yazıının olanaklarına 
yönelmenin ilk belirtileri gibi anla§ılabilir. Tanpınar, bu yeni 
kaynaktan beslenen §airlerin bazı özelliklerini sıralar: Onlar 
"mü§terek temler ve hayaller"in dı§ına arada sırada çıkarlar; 
yeni §ekli temaları yaratmaktan ve eskilerini bozmaktan çekin­
mezler; §iiri "§ekil meselesi olmaktan" kısmen kurtarırlar; 
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"ba§kasının sözünü kendi sözünün devamı yapmak"tan arada 
geri dururlar. Geleneğin baskısından kısa sürelerle de olsa kur­
tulan bu §airler §ekilcilikten uzakla§tıkça, düzyazının da bes­
lendiği bir "mana alemine" katılırlar. Galib'inki gibi yapıtlarda, 
"büyük bir benliğin gen i§ zamanda konu§ması", "anonim bir 
ağzın tema§a ettiklerini" rivayeten anlatması son bulur. Artık 
büyük §airler, dönemin nakka§ları gibi yapıtiarına kendi imza­
larını atmaya ba§lar, ferdiyederini dillendirirler. "Eski beytin 
kapalı oyunlarından kurtulan manzumeler" yaratabilen ve bu 
sayede §İirin alanını geni§leten büyük §airler, hazır seslerin, re­
simlerin ve §ekillerin dünyasını terk etmeseler de, "dille daha 
geni§ bir §ekilde ha§ ba§a kalırlar" (3 7) . Bu yüzden feyz aldık­
ları yeni §İir kaynakları, "daha derin ve köklü" bir yerlere bağ­
lar onları. 

Trajik Sınır 

1 8. yüzyılın büyük divan §airlerinde, zımnen de olsa n esir bi­
çimine yönelik deneyler ba§lar. Ancak düzyazıya yönelik bilinçli 
açılımlar 1 9. yüzyıl ba§larında görülür. Tanpınar, "nesre doğru 
yöneli§i hazırlayan" dönemin §ahsiyetlerini anlatırken, onlarda­
ki ustalığı, hünerleri betimlemekten çok, yenilik arayan, çoğu 
bilmeden bu kapıyı aralamı§ ve ardındaki bo§lukta ne yapaca­
ğını bilememi§ edebiyatçıların portresini çizer. Bunlar, bozul­
makta olan Osmanlı merkez te§kilatının yerine yenisinin kuru­
lamadığı bir dönemin edebiyatçılarıdır. Tanpınar'ın, İzzet Mol­
la'nın yapıtını değerlendirirken kullandığı, "nazmın göreneğin­
den kurtulamayan", "icat edici bir muhayyileden yoksun", 
"eseri yarıda kalmı§'' gibi ifadeler, dönemin edebiyatçılarının 
genel halini niteler (94) . Birçoğu, mizaçlarındaki buhranın, sı­
kılganlığın, dertlenmenin ya da ironinin sonucunda, eski büyük 
§airlerin bilerek ya da bilmeden uzak durdukları düzyazının 
kapısını aralarlar. Tanpınar'ın üzerinde dü§ünmeye değer bul­
duğu İzzet Molla, Akif Pa§a, Mustafa Sami Efendi gibi yazar ve 
edebiyatçtiarın bir ba§ka ayırt edici yönleri de halkın diline, 
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Türkçeye ve düzyazıya yakınla§malarıdır. Bu muharrirler, eski 
§iirin ustalarından farklı olarak, Tanpınar tarafından trajik kah­
ramanlar gibi anlatılırlar. Düzyazıya ba§vuruları da bu trajedi­
nin bir yansımasıdır. Trajik kahramanlar gibi, talihsizliklerin 
(ya da rastlantıların) sonucunda kendilerini sınırın ötesinde 
bulurlar. Tragedyalardaki gibi, yüzle§tikleri, yazgılarının parça­
sı olan sınırlar vardır kar§ılarında. Makher'deki "geni§ ve bü­
yük kapı"yı zorlama gereği duymayan eski §İirin ustalarından 
bu sınırla ayrılırlar. Tanpınar'ın sıklıkla ba§vurduğu bu kapı 
metaforu, bazen bir bo§luğu, hiçliği, bazen de doluluğu, a§ırılı­
ğı sınırlar. 

Dönemin edebiyatçılarının, geçmi§ edebiyat geleneğinin ya­
rattığı sınırlardaki gerilimli varolu§ları, yeni bir söyleme ve du­
yu§ biçimini harekete geçirir. Onların yapıtlarında, yeniyle es­
kinin kar§ıla§masından doğan ve yazgısıyla, "talihiyle kar§ı kar­
§ıya gelen"in ortaya çıkardığı kendiliğinden bir yaratıcılık türer. 
Tanpınar'a göre, tragedyalarda bulunabilecek türde ve "Hele­
nistik kültürün bir bakiyesi" sayabileceğimiz bu kar§ıla§mayı ne 
"Sünni akide" ne de tasavvuf vaat eder. Bu trajik sınırda, siya­
sete ya da dine olan inançları sarsılmı§, mizacı gereği geleneğin 
dı§ına dü§mÜ§ yazarlar gezinirler. Onları eskiyle yeni arasında­
ki kapının önünde tutan, talihleriyle yüzle§tiren, her muharrire 
özel türden "kaza"lardır. Bu edebiyatçılar, bir devrin sonuna 
yeti§mi§ olanların hallerini de sergilerler; "nüktedan", "enfüsi 
esine açık", "buhranlı", "hiddetli", "lakayt", "rindane hayata 
açık", "mahallilik zevkiyle yoğrulmu§" olmak gibi. Kapının öte 
tarafındaki tanımsızlığa hazırlıksız bir muhayyileyle yakalanır­
lar; bu tekinsiz bo§luğu yeni biçimlerin yardımıyla soyutlaya­
mazlar. Bu nedenle bitmeyen bir "§a§kınlık" içerisinde davra­
nırlar. Oysa eskiler için kapının öte tarafı, cinlerin, perilerin ya 
da "harikulade tesadüflerin" doldurduğu bir ötedünyanın par­
çasıdır. 

Tanpınar, Şark edebiyatının genel olarak "trajikten yoksun­
luğunu" anlayabilmek için İlyada ve Şehnfime arasında yapıla-
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cak basit bir kar§ıla§tırmanın yeterli olabileceğini dü§ünür. 
Böyle bir kar§ıla§tırma, ' farklı medeniyetlerin', trajik sınırın ya 
da kapının öte tarafına dair muhayyile yeteneklerinin de anla­
§ılmasına yardımcı olur. Tanpınar, dramla§tırma yeteneği bu­
lunmadığından, olağan olmayan durumlara, bilinmeyene yak­
la§mak konusunda anlatım araçları olmayan ve çok boyutlu 
hikaye edi§ten yoksun bir Şark portresi sunar. Teferruatlar ve 
üslubun gerekleri üzerinde fazla oyalanan ve bu nedenle trajik 
buyrukları gözden kaçıran "doğu hikayesi", anlam arayı§ına 
cevap veren bir tür nesir olmaktan öte, "düz tahkiyedir" . Böy­
lesi bir öykülemenin en iyi örneği olan Binbir Gece Masalla­
rı'nda, olayların geli§imindeki anla§ılmazlıklar, masal tuhaflığı 
içerisinde akıl almaz kılınarak ortadan kaldırılır. Gerçek n esir 
yazarlarının sahip olduğu gibi, yazgısını, talihini dı§arıdan de­
ğerlendirme, izleme becerisinin bulunmayı§!, ortaya çıkan i§leri 
"sathi" görünümlere zorlar. Yazgısını kar§ısına alamayan bir 
edebiyatçı, düzyazının türlü görünümleri olan trajedi, dram ve 
komediler yaratamaz. 

Tanpınar bu 'noksanlığı' ,  bir yandan da İslam kozmolojisi­
nin doğal bir sonucu sayar (43 ) .  İslam'da hakikatin, insani ve 
doğal vasıfların dı§ında, "tenzihi" bir varlık alanı sayılması bu 
'noksanlık'larda etken olur. Yazar, dünyaya gözünü fazla çe­
virmez; insanlık hallerini soyutlamak, dünya halini dı§arıdan 
tema§a etmek konusunda isteksiz davranır. Müslüman edebi­
yatçı, cemiyete ve bizzat kendisine dı§arıdan (ya da içeriden 
bakmak) yerine, sözünü, bakı§ını ve yazısını ba§kalarının söy­
lediğinin devamı yapar. Bu "kültür dairesi" içerisinde "psikolo­
jik tecessüsün yokluğu", içtimai ve be§eri olanın ifadesini de­
rinliksiz bırakır. Bu durumun nedeni, cemiyet §UUrunda ve 
ruhsal boyuttaki trajedi noksanlığının yanında, yazarın, yapıtın 
§ekli ve "teksif nizamı"nın teferruatları arasında oyalanması, 
anlam dünyasındaki derinliği ara§tırmaya fırsat bulamamasıdır. 
Bunun yerine ölçü, vezin, kafıyeler gibi biçimsel nizarn unsur­
ları, geleneksel edebiyatın sınırlarını çizer. 
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Tanpınar bu 'trajik olmayan sınırlanmı§lığı' sadece İslam'a 
değil, tüm Şark'a izafe eder: "Şark çizilmi§ hadleri durmadan 
zorlar fakat ötesine geçemez" (44) . 'Haddini bilen' Şarklı sa­
natkar, sınırları dahilindeki tüm biçimsel deneyleri, üslôp 
oyunlarını hünerle gerçekle§tirir. Mevcut kozmolojiyi terk et­
meden, kendisinin ve ustalarının önceden icra ettiklerini yeni­
den söylemeye, çizmeye, yazmaya, yapmaya devam eder. Bu sı­
nırları a§mamak için, tespih çeker gibi, takıntılı bir tekrara yö­
nelir. Bir arabeskin sürekli birbirine ulanarak geni§leyen desen­
leri gibi temel biçimler ya da §ekli temalar ısrarla tekrar edilir. ı ı 

Oysa düzyazı, bu sonu gelmez tekrarların dairesi dı§ına çık­
maya olanak tanıyacak bir ifade yolu olur. Tanpınar, Tanzimat 
yıllarına kadar "nesrin yardımından mahrum" kalmaya neden 
olan pek çok gerekçe sıralar: İslami dünya görü§ünden kay­
naklanan sınırlamaların yanında, burjuvazinin yokluğu, umumi 
hayatta kadınların bulunmayı§ı, ferdiyetin geli§memi§ olması, 
"efkar-ı umumiye"nin ya da kamuoyunun (daha da zorlarsak 
sivil toplumun) olmayı§ı gibi. Düzyazı, daha çok idari konular 
için kullanılır. Bunların çoğunda da yazıya geçen, dikte edilmi§ 
sözdür. "Nesir sahası" daha çok tefsirler, tezkireler, fermanlar, 
resmi yazılar, fezlekelerle sınırlıdır; "Nesir ancak bir vasıtadır" 
( 45) . Eski edebiyatta istisnai n esir örnekleriyse, manzum eser­
lerin içerisinde, §airin biçime ili§kin kaygıları arasında yan 
ürünler gibi ortaya çıkan parçalardır. Tanpınar da bu yoklukta, 
Şeyh Galib'e yönelik değerlendirmesinde olduğu gibi, klasik 
§airlerin niyetleri dı§ında ortaya çıkardıkları nesir parçalarını 
ilk nesir örnekleri gibi anlatır. 

1 1  Tanpınar gibi Sorokin de Doğulu sanatsal tavrın tekrarlar üzerine 
kurulduğunu dile getirir: "Mısır, Hint, Arap-Pers ve Çin kültürlerinin 
uygarlık sanatı, bir sabit biçimler istifinin sonu gelmez bir çalı§kan­
lıkla tekrarlanı§ına örnektir" (20 1 2 : 1 1 8) .  
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Düzyazının Faydalan 

Tanpınar, "söylenmi§ söz değil, yazılmı§ söz" için, Şinasi'ye 
kadar beklediğimizi yazar. O zamana kadar daha çok idari 
mevzular için seferber edilen düzyazıya değerini veren Şinasi 
olur: "Eski nesre, fikri bir süs tufanında boğan yahut da her­
hangi bir salalıetten ve nizarndan mahrum olarak konu§an nes­
rimizi, bir yazı dili haysiyetini verenlerin ba§ında mutlak surette 
o vardır. "  Yazı onunla birlikte, "kendi bünyesine uygun bir ta­
sarrufun eline geçer" ( 1 80) . Şinasi'nin nesrinde, veciz ifadeler­
le örülmü§ bir belagatin ya da "darb- ı  mesel" dilinin, "muayyen 
te§rifat cümleleriyle" dolu bir söyleyi§in yerini, "kısa ve toplu 
söz, açık ifade ve yapı" almaya ba§lar. Tanpınar, Şinasi öncesi 
nesirde, hem ağdalı hem de dağınık bir "konu§ma" bulgular. 
Dil oyunları nedeniyle anlatılacak olana odak.Janmayı zorla§tı­
ran §ifahi gelenekteki "rahat ve dağınık konu§ma", "çözük ko­
nu§ma" hali, "eski nesir"in temel özelliğidir. Şinasi'nin yapıt­
larıyla birlikte düzyazıya değerini veren yöneli§ ba§lar. Çok 
yüksek nitelikte bir edebiyat üretmez ama ne yapsa bu "bo§ sa­
hayı" dolduracak değerde i§ler ortaya koyabilir. Tanpınar, bu 
büyük ba§arısına rağmen onu bir deha gibi görmez: 

Şahsiyetinin durgunluğuna, hamlesinin devamsız olu§una, 
üslubunun tıkızlığına rağmen tesiri hiç kimseyle ölçüterne­
yecek derecede büyüktür. ( . . .  ) Nizarndan mahrum olarak 
konu§an nesrimize, bir yazı dili haysiyetini verenlerin ba§ın­
da mutlak surette o vardır. ( 1 79, 1 80) 

Şinasi'nin en göze çarpan hamlesi, 'konu§an bir yazının' yeri­
ne, kendi kuralları ve düzeni olan bir ba§ka yazı biçimini ısrarla 
denemesidir. Yazının siyasi gücünü, halka seslenen açıklığını 
önemsemesinin yanında, tipografiyi, matbaacılık tekniklerini, 
sayfa üzerindeki yazının düzenini, basılı ifadenin kendi güzelli­
ğini de önemser. Tasvir-i Efkar ve Tercüman-ı Ahval gibi gaze­
telerde uygulamaya çalı§tığı gibi, el yazısının, kaligrafinin ya­
rattığı güzellik duyusunu, tipografik olarak da yaratmak, oku-
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ma zevkini in§a etmek onun için önemlidir. Sayfalar üzerinde 
dizili yazılar, güzelliklerini kayıt altına aldıkları sözlerden değil, 
hem ta§ıdıkları açıklıktan, fikirlerden hem de bizatihi tipografik 
düzenden alırlar. Yalınla§maya ba§layan, fikirlerio yazı halini 
aldığı gazetelerde tefrika edilen anlatılar, "manayı altında ezen 
süslerden",  "tezyinat -ı lafziyenin" §e kil verdiği zorluklardan, 
"pürüzlerden" kurtulurlar. Söz oyunları aradan çekildikçe, 
"fikrin ta kendisi olmakla yetinen cümlelerden" kurulu düzya­
zıların yardımıyla, insanla, doğayla, toplumla münasebetler de 
daha aracısız olmaya ba§lar. 

Ş inasi'nin de dahil olduğu Tanzimat aydınlarının temel ça­
bası, belli bir "zümre vicdanı"na dahil olmadan dağınık §ekilde 
ya§ayan halkı bir araya toplamak, düzen vermektir. Bu arayı§ın 
en önemli mecrası da, açık ve sarih düzyazı dilinin kullanıldığı 
gazetelerdir. Onlara göre, milletin, medeniyetin, kamu efkan­
nın, zümre vicdanının in§ası yazı yoluyla gerçekle§ebilir. Düz­
yazının muhiti, özellikle Tanzimat yıllarından ba§layarak gaze­
teler olurlar. Yazının gazete üzerinde nasıl göründüğü kadar, 
dile gelenin açıklıkla, üslubun yarattığı dolambaçlardan uzak 
§ekilde ortaya koymak da dönemin yazarları için önemlidir. Ef­
kar-ı umumiye'ye sesleornek kadar onu belli fikirler doğrultu­
sunda in§a etmek isteyen Tanzimat yazarları için, "umuma 
mahsus yazı dili vücuda getirmek" zorunludur. O güne kadar 
tek siyasal katılımı, meydanlarda telialları dinlemek olan halkın, 
"muhayyilesi ve muhakemesi" olu§maya ba§ladıkça, onlara ya­
kı§ır §ekilde yazmak zorunluluğu ortaya çıkar. Kamuoyuna ka­
naat bildirmek için, "daha sıkı" ve "doğrudan doğruya" düzya­
zı kullanılır. 

Ziya Gökalp için de gazete yazıları ve öğretici kitaplar, §e­
kilsiz bir halktan millet yaratmanın önemli ifade araçlarıdır. 
Millet §UUrunun, kamu vicdanının, umum efkannın yaratılma­
sında düzyazı kullanımı önemlidir: 

Halkın toplumsal ve yerel duygularını, günlük ve duygusal 
renklerle bezenmi§ olarak tasvir ettiği için gazeteler milliyet 



246 Yazı 

ülküsünü doğurur. Medeniyetin dayanak noktasını, kural ve 
prensiplerini, soyut ve kesin bir biçimde yazarak, milletierin 
arasında ortak olan hayatı, yani 'medeniyet' ruhunu yaratır. 
Medeniyet dairesi ruhunu yaratan faktör kitap ve dolayısıy­
la uygarlıktır. ( . . .  ) Milliyet gazeteden ve medeniyet dairesi 
kitaptan doğup geli§ir. (2000: 7) 

Tanpınar eski yazım için, "muayyen bir duyma, dü§ünme ve 
kainatla temas §ekliydi" diye yazar (248) . Bu yazının kaynakta­
rıyla, "geleneğin hazır malzemesi" ve kalıpları içerisinden, sü­
rekli deği§en, kayna§an bir dünyanın, toplumun hallerini an­
latmak olanaksızdır. Benzer §ekilde be§eri, ruhsal dünyayı an­
lamak için de geleneksel yazma kalıplarının dı§ına çıkmak ge­
rekir. Düzyazının bir diğer faydası daha burada ortaya çıkar ve 
yazara "ben" diyebilmenin olanaklarını yaratır. Tanpınar, Ah­
med Midhat Efendi'nin sıkça yaptığı gibi, Tanzimat Dönemi 
yazarlarının kendilerinden söz etmelerini olumlu bir yenilik sa­
yar. Ben diyen yazarın varlığını, toplumu ve doğayı olduğu ka­
dar, ki§inin kendisine dönük merakın ve gelenekten özgürle§­
menin i§aretleri gibi anlar. Yazma deneyimlerindeki benzeri 
deği§imler, yenilenmenin, ferdiyetçi duyu§un değer halini aldığı 
"modern kozmografya"ya giri§in yansımalarıdır. Ancak Tanpı­
nar, romantik öğretinin parçası olarak "ferdi hisler" ve tecrü­
belere değer vermenin belli bir seviyeden sonra "bo§ bir hissi­
lik" §eklini aldığını dile getirir. Özellikle Servet-i Fünun edebi­
yatında bulduğu "solgun hissiliğin" zamanla baskın bir üslup, 
poetika halini aldığını yazar. 

Tanzimat Dönemi yazarları, düzyazının yarattığı geni§lik 
içerisinde gözlerini doğaya ve her sınıftan insana çevirirler. 
Gözünü topluma, doğaya, kendisine, ba§kalarına açmaya ba§­
layan yazarın dı§arıya dönmÜ§ bakı§ları, yeniliklerle dolu, ro­
mantik ve egzotik sahneterin yanında, birey ve toplum hayatına 
ait acınası, "teessüri" hallere de tanık olur. Tüm ba§ka histerin 
yanında, doğada ve toplumda eziyet görenlerin, ba§kalarının 
"canının kıymetini bilmeye" dönük bir vicdan, merhamet duy-
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gusu ortaya çıkar. Bu nedenle döneme ait düzyazı eserlerde her 
türden varlığa acıma hali bulunabilir; çocuğa, köleye, fahi§eye, 
hayvana. Ahmed Midhat Efendi'nin Mihnetkeşan adlı roma­
nında bir fahi§eye acımasına değinen Tanpınar, bu davranı§ta 
"dinden metafiziğe geçi§ noktasında kalmı§ bir ürperme"nin 
yansısını bulur. Buradaki "acıma hissi, kökünü dinden alan bir 
ahiakın ötesine geçer." Bu yapıtın yansıttığı, insana, doğaya ve 
topluma yalın bir gözle bakmanın yarattığı türde bir "insani 
ahiakın ilk uyanı§ı" sayılmalıdır (266) .  

Tanzimat Dönemi'nde insana, cemiyete biraz da  hazırlık­
sızca açılmanın sonucu düzyazılarda "hissilik" ve "merhamet" 
olurken, doğayla kar§ı kar§ıya kalan ressamlar için de "pitoresk 
tutkusu" olur. Hem hissi yazılarda hem de pitoresk resimlerde 
insan ve doğa manzaraları, biçimsel olarak soyutlanmadan, sa­
natsal ölçülerin içerisinde yeniden §ekillendirilmeden, stilize 
edilmeden, doğrudan sunulmaya çalı§ılır. İ§lenmemi§ duygular 
ve renkler yapıtlarda fazlaca yüzeye çıkarlar. Yazarlar ve res­
samların gördüklerini, hissettiklerini biçimsel olarak soyutla­
malarına yardımcı olacak bir ön hazırlıkları yoktur. Bu nedenle 
"pusulasız ve dümensiz" yola çıkmı§ Tanzimat Dönemi yazarı, 
§airi ve ressamı, her gördüğü insan ve doğa manzarasıyla ken­
dinden geçmeye, duygulanmaya, esrimeye açık bir ruh hali, 
muhayyile içerisinde davranır. 

Tanpınar, bu hissiliğin kaynağı olarak Batılı romaneskleri, 
Sefil/er, Paul ve Virginie, Telemaque gibi yapıtları sıralasa da, 
bir yandan da fikir ve sanat eserleri için, Ş inasi'nin dı§ında ge­
nel olarak "§uurlu bir taklit fikrine rastlanmaz" diye yazar 
(264) . Dönemin bütün fikri, sanatsal kazançlarını, değerlerini 
"adeta tesadüfi" bulur. Tanpınar, öykünmenin, taklidin, özel­
likle kültürel yenile§me dönemlerinde yaratıcı hamJelerin kay­
nağı olduğunu ortaya koyar. Taklitlerin, yapılan i§e belli ölçü­
lerde §UUr kattığını, pusula i§levi gördüğünü dü§ünür. Ancak, 
hissi edebiyatta ve pitoresk resimlerde bilinçli bir öykünme hali 
bulmaz. Oysa dönemle ilgili kültür ve sanat tarihi çalı§maları-
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nın temel tezi, Tanzimat yıllarından başlayarak her alanda or­
taya çıkan "Batı taklidi", "Batı hayranlığı"dır. 

Tanpınar, dönemin işlerinde daha çok bir "keyfiyete", "el 
yordamıyla vücuda gelme" haline rastlar. Özellikle de roman 
denemelerinde ve yeni şiirdeki hissilik, gözlerini dışarıya açmış, 
duyularını serbest bırakmış Tanzimat Dönemi yazarları için 
yeni üslup sorunları yaratır. Sadece Abdülhak Hamid, Recai­
zade Mahmud, Halit Ziya gibi önemli yazarlar, açılan bu ufuk­
tan yeni imgeler devşİrıneyi başarırlar. Kişiyi ruhsal derinliğiyle 
kavrayan, doğayı olduğu gibi, eşyayı işleviyle beraber görebilen 
Avrupai bakışın, duyuşun yansısı yapıtlar ortaya çıkarırlar. 
Özellikle Halit Ziya, doğa ve kişi tasvirleriyle, "kendisini tü­
müyle hitabete terk etmediği manzumelerde" bir "tablo esteti­
ği" kurar (254) . 

Dönemin yazarlarının, kendilerine, topluma, doğaya dair 
yabancılıklarından kurtulmaya çalıştıkları fark edilebilir. Özel­
likle düzyazının kullanımı, "sokak ve evle yani cemiyet ve in­
sanla yakından temas etmemiş", "insana dikkat etmemiş" ya­
zarlara doğa, toplum ve bireyi anlamaları için yazınsal bir ra­
hatlık verir. Bu kadar çok şeyi duymak, dinlemek, anlamak is­
teyen yazarların eskiden olduğu gibi bir de üslup sorunlarıyla 
uğraşmaları gerekmez. 1 2  

Tanpınar, eski resimierne geleneklerinin, minyatür, ebru ve 
çini sanatlarının düzyazı ve şiirlerde, "hazır bir palet" gibi "e­
debiyata yardım ettiğini" fark eder. Ancak, resmin bedenleşti­
ren, hacim veren, müşahhas kılan etkisi yerine daha çok, "mü­
cerret ve mücerrede kaçmaya hazır" bir yardımdır söz konusu 
olan (272) . Çünkü Batı'nın da yardımıyla açılan "göz ne kadar 
yeni olsa da, arkasında çalışan bakış o kadar eskidir" (393) . 

1 2  Kojin Karatani de, Meiji Dönemi Japon yazarlarının "manzarayı ke­
§ifleri"nin benzer bir biçimsel sadele§menin yardımıyla olanaklı ol­
duğunu dile getirir. Bu dönemde tüm sanatsal ifade biçimlerinde ge­
nel bir yalınla§ma ortaya çıkar. Böylece sanatkar, kendisini, doğayı, 
toplumu daha derinden ke§fedebilmesi için kendi haline kalmı§ olur. 
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"Renkleri, etraftaki havayı, hacimleri, jestleri" yakalamaya uy­
gun olmayan bir dile ve zihniyete sahip, "mü§ahhasın terbiye­
sinden" geçmemi§ dönemin ressamları gibi yazarları da, "renk 
ve ı§ığı israf etmek"ten çekinirler. Yazılara açıklık ve vuzuh 
katması beklenen resimli imgeler, bir tür kararmaya, soyutla§­
maya neden olur. Tanzimat yazarı, Batılı ressamın türlü renk­
leri karı§tırmaya açık renk paleti yerine, nakka§ların temel 
renklerden kurulu renk hokkasıyla bir §eyler tasvir etmeye de­
vam eder. Garp'taki gibi "tasvir}" resim çizmeye hazır bir zeka 
ve yatkınlık olmadığından, dı§arıda gördüğüne tam olarak hak­
kım veremeyen, "çerçevesi önceden hazırlanmı§" kli§elerin içe­
risinde soyutlamaya dönük bir yazı ortaya çıkar. Resmin yazı­
daki varlığı, pitoresk ve biraz da yapay bir canlılık gibi ortaya 
çıkar. Plastik görü eksik kaldığından, resimler gibi yazılar da, 
ya fazla solgun ya da a§ırı bir canlılık sergilerler. 

Ancak bunları da fazlasıyla değerli yenilikler sayan Tanpı­
nar, Tanzimat Dönemi'ne ait yazılı yapıtları, eskiyi yeniye bağ­
layan "deneyler" gibi tanımlar. Bu tür yapıtları, eskinin etkisin­
den henüz kurtulamamı§ bir muhayyilenin son "içekapanı§la­
rı", "eski Şark'ın son bir defa kendi üzerine toparlandığı" eser­
ler sayar (296) . Bu nedenle ortaya çıkan i§lerin yeniliği §Üphe­
lidir. Tanpınar, dönemin sanat ve fikir i§lerindeki yenilik ara­
yı§larını, daha çok "kımıldanma" §eklinde niteler; kökten bir 
harekete geçme saymadan, türlü "hamleler" gibi değerlendirir. 
Dönemin sanatkarlarını ve fikir adamlarını ayırt edilebilir kılan, 
kendileriyle, toplumla, doğayla sorumlu §ekillerde me§guliyet­
leri, ele aldıkları konulara vicdanlı yakla§ımlarıdır. Bu nedenle 
dönemin §ahsiyetlerine, çocuklarındaki en basit geli§me, de­
ği§me emarelerine bile büyük anlamlar atfeden anne babaların 
§efkati ve §evkiyle yakla§ır. Tanzimat Dönemi yazarlarına, §air­
lerine, kimi zaman "kısır", "yavan",  "bocalayan", "muhayyile 
yoksunu" gibi sıfatlar yakı§tırsa da, onların ürünleri üzerine 
derinlemesine dü§ünmesi ancak böyle bir sevgiyle açıklanabilir. 
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Tanpınar, Tanzimat Dönemi yazarlarının gazetecilikleri ve 
özellikle tercüme i§iyle olan ilgileri üzerinde sıkça durur. Düz­
yazının muhiti daha çok gazeteler olurlar. Dı§a açılma ve yeni­
le§me gayretindeki bir kültürün düzyazıya gereksinimi vardır. 
Dönemin birçok yazarı, dü§Ünce adamı, o sıralar yeni kurulan 
Tercüme Odası'nda memur olarak çalı§ırlar. Tanzimat'la bir­
likte bu çevrelerde ortaya çıkan "nesrin te§ekkülü" yenile§me 
hamlesinin dili, ifadesi olur. En iyi ifadesini nesirde bulan, 
"asırlardan beri sürüp giden bir ruh tembelliği"nin sarsıldığı 
zaman parçası olarak Tanzimat'la birlikte, "müphemin dünya­
sından, aklın ve aydınlığın dünyasına" doğru adımlar atılır 
( 1 86) . Bu aranan zihin açıklığının, aydınlığın bir belirtisi de, 
yazıdaki sadele§medir. Yazar, biçimsel olarak "iptidai ve fakir 
görünmek pahasına" yeni dü§üncelerin pe§ine dü§er. Eskinin 
dalresinden çıkabilmenin, "yeni ve mü§ahhas" olana eri§menin 
yolu biraz da bu özveride saklıdır. Örneğin "sadelik ve yenilik 
uğruna, alı§ılmı§ mükemmelliklerden kaçınan" Ş inasi, "kısır" 
görünmeyi göze alır. Düzyazıda ortaya çıkan yavanlık görünü­
mü, §iirden nesre geçi§in sonucu olduğu kadar, farklı duyu§la­
ra, toplum ve doğa tecrübelerine açılmanın da belirtisidir. Şiir, 
yeniliğe ve dolayısıyla nesre doğru açıldıkça üslfıp feda edilir, 
mana öne çıkar: " Şiiri dü§üncesi uğruna fakirle§tirmekten çe­
kinmeyen" ve vezinsiz §iiri deneyen Şinasi'nin "§iiri, nesriyle 
birle§ir" ( 1 85 ) .  Bunu yaparken, muhtevanın önüne geçen ve­
zinleri, nükteyi edebiyattan çıkararak, "kelimeyi çıplak bırak­
ınakla i§e ba§lar." Böylece "fikrin kendisiyle yetinen bir §İİr di­
linin yahut konu§manın kapısını açar" ( 1 84) . 

"Eski nesirde ferdin asıl malikanesi üslfıptur" diye yazar 
Tanpınar. Ancak Tanzimat'la birlikte nesirde üslfıp kaygısı ara­
landıkça, veznin, in§anın dayatmalarıyla çok uğra§madan an­
latmaya ba§layan yazarın ferdi varlığı daha çok yazının içeri­
ğinde ifadesini bulur. Kendisini hünerine, biçimsel arayı§lara 
feda etmeyen yazarın, ki§isel telaffuzu düzyazıda yüzeye çıkar. 
Üslfıp seyreldikçe yazar, "nesri boğan söz sanatları iptilasının" 
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dı§ına çıkarak, farklı bir dünyayı, doğayı, dünyevi a§kları ve 
ili§kileri seslendirmeye ba§lar. Sözgelimi Şinasi, hayvanları da 
gündelik ya§amın bir parçası gibi anlatır. Bu dönemin yazarla­
rı, aynı zamanda gazeteci de olmaları nedeniyle, ya§amla içli 
dı§lı yazılar kaleme alırlar. Baskısını duyuran modernliğin de 
gereği olarak, "mücerret" olandan, soyutlamalardan "mü§ah­
hasa" , cisimle§en varlığa, olayların, gelip geçmekte olanın mu­
hitine doğru açılı§ yazılarda da kar§ılığını bulur. 

Ancak tüm bunlara rağmen Tanpınar, ilk nesir örneklerini 
oldukça yüzeysel bulur. Açık seçik ortada olana, mü§ahhas 
varlığa yakla§mayı bilmeyen, "rengin ve hacmin tecrübesinden 
geçmemi§", "reel mÜ§ahedesinin nizarnını ve nispet fikrini bil­
meyen" bir kültür dairesi içerisinde soluk alan yazarın yazıları 
da doğal olarak "sathi" kalır. Özellikle Ş inasi'nin yazılarında, 
"sarih görü§ imkanı", "e§ya ve dı§ dünyayla temas" derinlikten 
yoksundur. Hatta Ş inasi, sözü çoğaltmayı, süslemeyi marifet 
sayan bir yazma, seslenme geleneğini yok etmek ister gibi, sö­
zünü o kadar sakınır, ketumca konu§ur ve yazar ki, neredeyse 
"i§aretlerle konu§ ur" hale gelir (258) . 

Tanpınar için gerçek bir kahraman olan Ş inasi, yazdıkları­
nın niteliğiyle değil de etkisiyle daha fazla ilgilenir; mana yarat­
manın önündeki engelleri temizlemek ister; geçmi§in oyalayıcı 
üslubunu, dilini sadele§tirmeye çalı§ır. Tanpınar, Ş inasi'nin her 
giri§iminde bulduğu bu aydınlanmayı, akılcılığı ondaki bitme­
yen yenilik arayı§ıyla ko§ut sayar: "Aklın çağında ya§ayan insan 
yenidir" ( 1 89) . Dolayısıyla akıl, düzyazı ve yenilik bağda§ ık 
kavramlar olurlar. Kendi cemiyeti içerisinde düzyazının mucidi 
olan Ş inasi, aynı zamanda fikir üretiminin, dü§üncenin de te­
mel aracını yaratmı§ olur. 

Ölçüsünü göreneklerden değil de akıldan almaya ba§layan 
bir dönemin §ahsiyeti olan Ş inasi'de akılla yaratılan aydınlanma 
sadece dü§üncede kalmaz; İstanbul sokaklarının aydınlatılması 
konusundaki giri§imlerinde olduğu gibi, onun için aydınlanma, 
bir kavram, eğretileme olmaktan öteye geçer. Ş inasi, "temizliği 
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ve aydınlığı bütün hayata kadar götürmemizi ister."  Devletin 
vazifesi de bu aydınlanmayı, temizliği tesis etmektir. Şinasi'nin 
üslfıp temizliğiyle ortaya çıkan yazılarının amacı da bu aydınlı­
ğa, temizliğe yardımcı olmaktır: "Kaleminden çıkan her satır, 
kafamızda ya bir hurafeyi yıkıyor yahut da memlekete yeni bir 
§ey getiriyordu" (200) . 



EDİM 

I 

"Trajik İmge"nin Ortaya Çıkı§ı ve KaybolU§U 

Klasik tragedyalarda, fazladan konu§malara, gündelik davra­
nt§ların betimlemelerine ve sahne üzerinde sıradan nesnelere 
rastlanmaz; her sözcük yerli yerindedir, kimse nedensiz bir ey­
lemlilik içerisinde görünmez. Tragedyayı icra edenlerin ko­
nu§maları ve eylemlerinde ya da sahnenin düzenleni§inde temel 
bir sadelik biçimi yinelenir. Tragedyalar, her tür ifade ve ey­
lemdeki kararlılıkla ili§kilidir: "İçinde hiçbir §eyin trajik statüyü 
hak edecek kadar uzun süre aynı konumda kalmadığı bir alan­
da" tragedyanın varlığından söz edilemez (Eagleton 20 1 2) .  
Aristoteles'in Poetika'sından anladığımız kadarıyla, izleyici de 
ta§kınlıktan uzak, alması gereken dersi, arınmasına (katharsis) 
aracı meseli alıp çıkar bu temsillerden. Seyirci de sunumun bir 
parçası olarak, izlediğine etkin bir katılım gösterir. Sahnedeki 
vakur, Aristoteles'in deyi§iyle "ağırba§lı bir hareket" olan dra­
maya dahil olur. 

Tragedya, mitlerle sarmalanmı§ bir doğallık ve gerçeklik 
kavrayı§ına kar§ı çıkmadan, izleyicisinin kendi dünyasıyla barı­
§ık kalmasına yardımcı olur. Özellikle trajik kahramanın, rast-
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lantılar, talihsizlikler sonucunda da olsa, mevcut düzenin dı§ına 
çıktığında ba§ına gelenlere tanık olmak, tragedyadan beklenen 
arınmanın kaynağı olur. "Denge, orantı, uyum, ölçü (sophrosy­
ne) " dı§ına çıkanın kaqıla§tığı telafi edilemez deh§etin tarifi, 
sağduyulu davranı§lar sergileyen, konu§masında, eylemlerinde 
ve tema§asında ölçüyü tutturabilen yurtta§ların yaratılmasına 
yardımcı olur. Tragedya sahnesinde fazla konu§madan ve ey­
lemeden, öylece duran ki§iler ve e§yalar, tüm yurtta§lar için 
feyz kaynağı olan hakikatİn bir sunumunu gerçekle§tirirler. E§­
yalar, sahne unsurları ya da sade dekor parçaları, gündelik kul­
lanımları dı§ında İ§levler edinirler. Örneğin bir sandalye, otur­
mak için değil de, kamuya dönük hitabetler için ya da darağa­
cının parçası olarak kullanılır. 

Aristoteles, tragedyaları, müzik, resim, hitabet gibi ifade 
araçlarıyla yaratılabilecek "taklit biçimleri"nin uyum içerisinde 
bir araya gelmesi olarak tanımlar. Ancak klasik tragedyalar, her 
§ey den önce sözlü kültürün ürünleridir. Azra Erhat, bu döne­
min sözlü kültüründe üç farklı söyleme biçimi bulur: mythos, 
epos ve logos. Mythos sözün söylence halidir; epos sözün §İirli, 
güzel halidir; logos ise sözün, hakikate, kelama bağlayan, ölçü­
lü, akla uygun halidir ( 1 999: 9) . Tragedyalarda bu söyleme bi­
çimleri bir araya gelseler de çatı§arak varolurlar. Bununla bir­
likte epos'un sağladığı ölçülü, §İirli söz yardımıyla dile geldikle­
rinde bir uyumu da yansıtırlar. Tragedya yazarının temel me§­
guliyetiyse, epos yoluyla mythos'ları dile getirmek, bir tür myt­
hographos'luk yapmak, mitosları yazıya geçirmektir. 

Sözün türlü biçimlerinin yanında, tragedyalarda mitosların 
görsel sunumları da bulunur. Aristoteles için özellikle görsellik 
yoluyla yaratılan "ho§lanma duygusu" ve heyecan (pathos) izle­
yicinin temsile katılımını da kolayla§tırır. Seyirci kar§ısında 
gördüğü resimli sunuma katılmaktan zevk duyar. "Resimlere 
bakmaktan ho§lanırız ( . . .  ) Bunun en açık kanıtı, gerçekte çok 
zor seyredebileceğimiz §eylerin, örneğin en korkunç canavar 
görüntülerinin ya da kadavraların birebir taklidinden bile çok 
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hoşlanmamızdır" (20 1 1 :  24) . Tragedyaların sunduğu bu "tak­
lit düzeyinde" güzel ve çirkin olanın tanımları değişir; "yaşam­
da çirkin ve nahoş olan şeyler mimesis düzeyindeyken bir se­
vinç kaynağına dönüşebilir" (Lukacs 1 988: 8 1 ) .  

Aristoteles'in ifadesiyle tragedyanın "yoğun bir yapıt" olma­
sı, biraz da tüm başka sanat türlerinin sahip olduğu taklit bi­
çimlerini içerisinde barındırmasıyla ilişkilidir. Söz söylemenin 
her halinin yanında, müziğin ve görselliğin kullanımı da bu yo­
ğunluğa neden olur: " [Tragedya] ,  insanların en çok hoşuna gi ­
den iki şeyi, müziği ve gösteriyi ekler. Anlaşılırlığı, gerek oku­
ınada gerekse sahnede, en önemli özelliğidir" (20 1 1 :  83) . Re­
simli taklitlere bakmanın "çok hoş bir şey olması" nedeniyle, 
izleyicisi tragedyalardan alması gereken hisseyi eğlenerek almış 
olur. izleyici, hoşlanarak içerisine girdiği görsel sunumdan al­
dığı İbretler sayesinde, tutkularından, uyumsuzluklarından te­
mizlenir ve daha iyi bir yurttaş olur. Tragedya yazarına düşen 
de, hem eğlendirmek hem de seyircisini eğitmektir. Bir "karak­
ter ressamı" olan tragedya yazarı, sahnede canlandırdığı kişile­
rin gerçek gibi görünmesini, yaşanan olaylarda "olasının inan ­
dırıcılığı"nı sağlayabilmelidir. Çünkü seyirci ancak gerçek gibi 
görünen karakterlerle özdeşleşebilir ve gerçeğe benzer olayların 
içerisinden arınmayı başarabilir. 

Temel görevleri, sanat işi aracılığıyla "benzeşim" ve "eğreti­
leme" (metaphora) üretmek olan ve "dizelere dökülen aniatı 
yoluyla taklit" eserler yaratan ozanlar, Aristoteles jçin belli başlı 
"imge yapıcıları" arasında sayılırlar (77) .  Aristoteles, ressamla­
rı da başka tür bir imge yapıcısı sayar. Farklı imge türlerine 
topluca sahip olan tragedyalar, düzgün konuşan kahramanla­
rıyla, sahnedeki müzik ve görselliğin varlığıyla, "ses", "biçim ve 
renkler"in de içerisine katıldığı iyi türde bir öykünme sanatıdır. 
"İyi bir taklit" türü ve mimesis aracı olan tragedyalarda türlü 
ifade araçları, "taklit araçları" bir arada kullanılırlar; biçimin, 
renklerin, seslerin, "çeşnilendirilmiş bir dil''in parçası olan tar­
tımın, şarkıların, ezginin ve ölçünün kullanıldığı tragedyalar, 
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"taklit etme seviyesi"nde yukarıda bir yer i§gal ederler; bu yüz­
den de çok değerlidirler. Bu taklit, öyküome sırasında "eylem 
içindeki insanlar" (drama) temsil edilirler. 1 

Aristoteles, tragedyaların sahip olduğu tüm bu taklit biçim­
leri ve imgeler arasında yazıyı sıralamaz. Yazı, "gerçeğin ya da 
olabilirin" taklidini sunan bir i§in parçası olamaz. Yazı ve "mü­
ziksiz §iir" yazmasıyla ayırt edilen bir sanatkarın varlığını i§aret 
eden "ortak bir sözcük yok elimizde" diye yazar Aristoteles ve 
ekler: "Yalnızca dil aracılığıyla, düzyazı ya da dizelerle taklit 
eden sanatın, bugüne dek kendine özgü bir adı olmadı" (20) . 
Yazılı i§in söze dökülmesi, sesli okunması, bir müzik e§liğinde 
söylenınesi beklenir. Sanatsal yazıları mesleki yazılardan ayır­
mak da olanaksızdır: "Fizik ya da hekimlik üstüne yazmı§ biri­
ne de ozan (poietes) denilebiliyor" (20) . 

George Steiner de tragedyalarda benzeri bir bütünlüğün 
varlığını saptar: "İdeal ve zorunlu olan, tüm dramatik temsil bi­
çimlerinin -söylem, jest, müzik, perde üzerindeki görüntü- i§­
birliği yaparak, bir nevi orkestra bütünlüğünü yakalayabilmesi­
dir" (20 1 1 :  255) . Hatta Corneille'in Sertorius adlı tragedyası­
nın yarattığı "renk duyusu"ndan söz eder ve bu rengi "koyu kı­
zıllık" olarak belirler. Tragedyalarda çok farklı duyum ve ifade 
biçimleri bir arada varolsalar da bunların aynı zamanda sade­
likle, ağırba§lılıkla sahneye yerle§tirilmesi, hayata geçirilmesi, 
eyleme dökülmesi, ifade edilmesi gereklidir. Steiner, Antik Yu­
nan klasik tragedyalarından sonra, 1 7. yüzyılda özellikle Raci­
ne'in yapıtlarıyla beraber tekrar ortaya çıkan tragedya türünün, 
bu türden bir sadele§meyle, "gereksiz ayrıntıların budanması" 
yoluyla olanaklı olduğunu dile getirir. Sahnedeki e§yasızlık, ko­
nu§malarda retorik ifadeden kaçınma, yazımda yalınlık ve ey­
lemde yava§lık bu sadele§menin farklı biçimleridir. Bu değer­
lendirmeye göre, gerçek anlamda tarihte iki ayrı zaman parça-

1 Aristoteles, drama'nın, "eyleme geçmek, bir §ey yapmak anlamında­
ki drao fiilinden türemi§" olduğunu dile getirir. 
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s ında ortaya çıkan "trajik duyu", sadelik içerisinde bir araya 
gelmi§ çok farklı duyum ve ifadelerin kar§ılığı gibi anla§ılabilir. 

Aristoteles'in Poetika, Nietzsche'nin Tragedyanın DoğU§u ve 
Steiner'in Tragedyanın Ölümü adlı yapıtlarını yan yana oku­
duğumuzda, tragedyanın bir tür olarak 'ortaya çıkı§ı'ndan önce 
ve 'yok olu§u'ndan sonra, sanatsal ifade biçimlerinin birbirle­
rinden ayrı ya§amlar sürdükleri sonucuna varabiliriz. Traged­
yaların çok farklı estetik ifade biçimlerini bir araya getirmesiyle 
olanaklı kıldığı bütünlük duyusu, sadece yazılı metne değil, 
sahne düzenine, koronun i§levine, müziğin, dramatik unsurla­
rın, eylemlerin kullanılı§ına odaklanarak anla§ılabilir. 

imgesiz ve Kavramsız Müzik 

Friedrich Nietzsche'ye göre, tragedyalarda birçok sanatsal ve 
duyusal biçim gibi, Dionysos ve Apolion motifleri de farklı ya­
§am kaynakları olarak bir araya gelirler. Nietzsche'nin traged­
yaya dönük asıl ilgisi de hem kar§ıtla§an hem de dengeleyici bu 
iki gücün bulu§masına yöneliktir. Ancak gene de Dionysos'un 
olumlayıcı gücünü, ne§esini Apolion'un ölçülü tarafının önüne 
yerle§tirir. Bu nedenle tragedyada Apolion'un ifadesi saydığı 
konu§malardan çok, Dionysos'un kendisini en iyi anlattığı mü­
ziğe ve koronun varlığına önem verir. Ona göre Apolloncu hey­
kel sanatı ile Dionysosçu müzik arasındaki "benzersiz kar§ıt­
lık" tragedyada ifadesini bulur. Bu §ekilde, "dü§Ün ve esrikliğin 
birbirinden ayrılmı§ sanat dünyaları" da klasik tragedyada bir­
le§irler. Üstelik bu çok boyutlu birle§meler çoğunlukla uyumu 
değil, çeli§kiyi, kar§ıtlığı yanlarında getirirler. Trajik kahramanı 
iki tarafından çeki§tirerek onu türlü talihsizliklere sürükleyen 
de bu uyu§mazlıkları bir arada tutma çabasıdır. Tragedyada öl­
çüyü kaçırmamayı hatırlatan Apolion yaratıcı tarafın, Dionysos 
ise bozucu eylemlerin sorumlusudur. Bir tragedya sahnesinde 
kurulan ve bozulan düzenlerin, dinginlikle karma§anın iç içeli­
ği, Dionysosçu ve Apolloncu güçlerin "hep yeniden birbirini iz­
leyen" güç sava§larının yansımalarıdır (20 1 1 :  33) . 
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Nietzsche'ye göre, tragedyanın temel dramı, Apoilanca gü­
zel ve ölçülü biçimler alan varlıkların, Dionysos tarafından tek­
rar bozulmaları, ayartılmaları üzerine kuruludur. Özellikle Di­
onysosçu müzik yeniden doğU§Un çağrısını ta§ıyarak bu ayart­
manın kaynağı olur. Dionysos'un itkileriyle §ekillenen müzik, 
ba§langıçta "imgesiz ve kavramsız" olarak ortaya çıkar. Ancak 
Apolion'un "defne dalıyla dokunu§u" sayesinde "imge kıvılcım­
ları" ortaya çıkar ve "Dionysosçu bilgelik", "imgelerin diline 
tercüme edilir" (1 O 1 ) .  N ietzsche bu durumu, yon tu sanatı ile 
müzik sanatı arasındaki geçİ§İm üzerinden betimler: 

Heykeltıra§ ve aynı zamanda onunla akraba olan epik §air, 
imgelerin en katıksız seyrine dalmı§tır. Dionysosçu müzis­
yen, hiçbir imge olmadan, tamamen ilk-acının kendisidir ve 
onun ilk yankılanı§ıdır. Lirik deha, mistik kendinden vaz­
geçme ve birlik durumundan, heykeltıra§ın ve epik §airin 
dünyasındakinden bamba§ka bir renge, nedenselliğe ve hıza 
sahip bir imgeler ve benzetmeler dünyasının göverdiğini 
duyumsar. (36, 3 7) 

Tragedyada İcra edilen müziğin, herhangi bir varlığı i§aret et­
meyen, sahnede olanları betimlemeden bırakan imgesizliği, 
Apoilanca bir dünyayla kar§ıla§tığında deği§ir ve müzik, doğa­
daki, dü§lerdeki ya da mitlerdeki varlıkları anlatmaya ba§lar. 
Apollon, imgesiz müziği, bir §eyler betimlemeye, dinleyicileri 
önünde bazı resimler açmaya zorlar. Nietzsche'ye göre, tra­
gedyada Dionysos'un güçlerinin Apolion'la kar§ıla§tığı ve im­
gesiz olanın belli görünü§ler kazandığı, bedenle§tiği, mevcudi­
yet bulduğu belli bir an mutlaka ya§anır. Bu sırada müzik ve 
yontu sanatları kar§t kar§ıya gelirler. Tragedya bu kar§ıla§ma­
nın sonucu olarak, §ekilsiz olanın madde bulmu§ olanla, bazen 
uyumlu bazen de kar§ıtla§arak bulu§ması, yüzle§mesi §eklini 
alır. Ancak bu bulu§manın tragedyada tam olarak gerçekle§me­
si asırlar sürer. Zaman içinde birçok ara tür ortaya çıkar ve 
kaybolur; destanlar, halk türküleri, epik öyküler, Dionysos'a 
övgüler olan ve tragedyanın kökeninde yer alan dithyramboslar 
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ve tragedyadaki uyuma çok yakınla§an lirik §iir gibi. Nietzsche 
lirik §İirİ, "müziğin imgelere ve kavrarnlara akması" olarak de­
ğerlendirir. Bu sayede "ilk-imgeler"e, öze yakın olan müzik, 
görünü§e ve kavrarnlara açılır. Böyle bir müzik parçasını "pas­
toral" olarak değerlendirmek olanaklıdır. Müzik bir resim çi­
zer; sözgelimi "köylülerin ne§ eli toplantısı" olur ( 42) . Ama li ri k 
§İirin bu giri§imi sonuçsuz kalır; müzik Apollonca bir sınırla 
kar§ıla§tığında imgesizliğini korur. Bu 'ba§arısızlık' §İirlerde 
kullanılan dille ili§kilidir: 

GörünÜ§Ün üzerinde ve tüm görünü§ten önce bir alanı 
simgele§tiren müzik, hiçbir zaman tam olarak dille kar§ ıla­
namaz. Onun kar§ısında her görünü§ daha çok benzetme­
dir: bu yüzden görünü§lerin organı ve simgesi olarak dil, 
hiçbir zaman ve hiçbir yerde müziğin en derindeki içini dı­
§tna çeviremez. ( 44) 

Canlı Duvar Olarak Koro 

Nietzsche, tragedyanın kökeninde "ilk-drama" olarak koronun 
varlığını bulur. Tragedya korosu, "ideal seyirci" olarak hem 
sahnedeki temsili hem de kendisini izler. Tragedya kahraman­
ları da sırayla koronun önüne birer iki§er çıkarak dramaya ek­
lenirler. Koronun temel i§levi, "gerçekliğin sefil resmedili§i" ol­
maktan uzakla§mak adına, salıneyi "orta yer"e, "gökyüzü ve 
yeryüzü arasında" ara bir yere yerle§tirmektir. "Tanrısal ve in­
sansal dünyanın iç içe geçmi§'' olduğu ara yerde tragedya, 
dünyevi sorunların oyalayıcı varlığından uzak tutulmu§ olur. 
Ancak gene de bu ara yerde §ekillenen tragedya, "keyfi olarak 
uydurulmu§ bir dünya değildir" ( 4 7) . Sahnedeki temsil, yeryü­
zünde olan bitenlerin soyutlanmı§, yüceltilmi§ bir kar§ılığıdır. 
Yeryüzü ve gökyüzü arasındaki uzla§ım zeminini yaratan koro­
nun bir ba§ka görevi de, bu "orta dünya"nın sınırları içerisinde 
tragedyanın "§iirsel özgürlüğünü" korumaktır. Koronun parça­
sı olan, dans eden, §arkı söyleyen satirler dünyevi me§guliyetle-
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re kar§ı, koronun bilinen dizili§inde olduğu gibi, "canlı bir du­
var" kurarlar. 

Korodakiler, zamanımızda olduğu gibi her zaman düzenli 
§ekilde konumlanmazlar. Nietzsche, aralıksız eylem halinde, 
"dansın, sesin ve sözün tüm simgeselliğiyle" kendinden geçen 
bir koro tasvir eder. Korodaki satirierin birçok sorumluluğu 
vardır: "Müzisyen, §air, dansçı, ruhlada konu§an, bir ve aynı 
ki§idir" (55) . Yerinde duramayan koronun temsil ettiği Diony­
sos ve sahnede eylemsiz §ekilde, hareketsiz duran ki§ilerin ve 
e§yaların feyz aldığı Apollon, tragedyada "etkileyici bir biçim 
kar§ıtlığı" içerisine girerler. Eylem ve "anlatım" onların kılığına 
girmi§ olarak çatı§ırlar: "Konu§manın dili, rengi, devingenliği, 
dinamizmi, koronun Dionysosçu lirik §İİrinde ve diğer yandan 
sahnenin Apolloncu dü§ dünyasında tamamen ayrılmı§ anlatım 
alanları olarak, birbirlerinden uzakla§ırlar" (56) . Ancak gene 
de Dionysos'un kendinden geçmeye açık , "bireyin parçalan ­
masını ve ilk-varlıkJa bir olmasını serimleyen" anlatımı her za­
man için "Apolloncu imgeler dünyasıyla" ku§atılır ve onun içe­
risinden "bo§alır." Satirler, akıldı§ı görünen heyecanları ve es ­
rimeleri arasında, onları "ılımlı olmaya" çağıran ve "sınırları 
anımsatan" Apollon'a da kulak vermeye devam ederler. 

Bu bağlantılar, kar§ıla§malar, iç içe geçmeler, tragedyayı 
kendi öncelleri olan dramatik sunumlardan farklı kılar. Diony­
sos ve Apolion'un kar§ıtlıkJar içerisindeki uyumuna, sahnede 
hayat bulan "kar§ılıklı orantılılık" durumuna tanık olan seyirci­
ler müzikle ba§tan çıkarken, bir yandan da ölçülü birkaç sözle 
sakinle§meye çağrılırlar. "Sözün ve imgenin yardımı olmadan" 
"tek bir senfonik cümle" halini alan müzik, dinleyicilerin esri­
melerine, "dağılmalarına" neden olur. Ama çok geçmeden, Di­
onysos'un müzik yoluyla parçaladıkları, Apolloncu güçler tara­
fından yeniden bir araya getirilirler. Sonrasında Apolion'un ya­
rattıklarını Dionysos tekrar bozar ve bu çevrim tragedyanın te­
mel dramatik eylem ve anlatım çatısı gibi devam eder. 
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Nietzsche için koro, klasik tragedyaların yarattığı bütünlük 
duyusunun kaynağını oluşturur. Koronun, seyircinin nabzını 
tutmak için tüm ifade ve anlatım biçimlerine başvuran, konu­
şan, dans eden, anlatan varlığı geri çekildikçe, tragedya da yok 
olmaya başlar. Euripides'in oyunlarıyla beraber, koronun tra­
gedyada olan biteni dolayımiayan varlığı yerine, yazarın kendi 
icadı olan ve sahneye tepeden inen bir tanrı temsili olarak deus 
ex machina yerleştirilir. Bu düzenek, sahnede olanları bir ana 
fikre, logos' a, kelama bağlayarak, tragedyadaki anlatım ve ifade 
çokluğunu yok eder. Sahnedeki farklı söz söyleme biçimleri 
arasındaki uyum da, logos lehine bozulmuş olur. Bu değişimle 
birlikte, sözün içerisine karıştığı müzik, Dionysos'un imgesiz 
müziği olmaktan çıkar; yerine "sesle betimlemelerin" yer aldığı 
coşturucu, uyarıcı düzenlemeler ortaya çıkar. Müzik, seyircinin 
gözü önünde hemen bir manzara yaratmak ve bu sayede izleyi­
cisini, izlemesi h oşa giden resimlerin açıklığıyla yakalamak ister. 

'Bozulmuş' Euripides tragedyalarının biçimsel benzerlerini 
yakın zamanlı "opera kültürü"nde bulan Nietzsche'ye göre, 
"yarı müziksel bir konuşma tarzı" olan operaların, "yarı şarkı­
ları" ya da resitatifleri, "içsel bir kararlılığa sahip olan bir karı­
şım değil, son derece mozaik tarzı bir yapıştırma olarak tanım­
lanmalıdır" ( 1 1 3) .  Nietzsche'nin kentsoylu bir zevkin yansıma­
larını belirlediği "düpedüz modern olan bu sanat türü" içerisin­
de müzik ve konuşma uyumsuz şekillerde, "biçem melezleşme­
si"nin bir sonucu olarak bir araya getirilirler. Operada şarkı sö­
zü ve "betimleyici ses", tragedyalarda uyurola harmanianan di­
ğer ifade biçimlerini bastırarak öne çıkar. "Başlarda operaya 
müziğin, görüntünün ve sözün bir buluşması" gözüyle bakılır 
ama zamanla sahnedeki müzik kullanımının, "müziksel kulağı 
olmayan", "sıradan seyircinin" bir talebi olduğu anla§ılır. Ope­
ranın esasını Nietzsche, farklı seslerin uyurola ya da kar§ıtla§a­
rak bir arada taşındığı "kontrpuan" üzerinde "güftenin", §arkı 
sözünün zaferi gibi yorumlar ( 1 1 S ) .  
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Tragedyalarda, Dionysos ve Apolion'un temsil ettiği iki kar­
§ıt gücü trajik dram içerisinde uyurola bir arada tutan, Nietzs­
che'ye göre, kaynağı doğada yer alan "ilk imgelere" yapılan 
göndermelerdir. Eski Yunanlıların doğal olanı görmeye, duy­
maya dönük yatkınlıkları, güzellik duyuları da bu imgeleri ya­
kalamalarını kolayla§tırır. Onlar için hakikat, hep görünü§e 
gelmesiyle, imgeleriyle (eidolon) beraber anla§ılır, anlatılır, te­
ma§a edilir. İz bırakan, mevcudiyeti olan ve maddeye, bedene 
girmekten çekinmeyen bu hakikat kavrayı§ı Nietzsche'ye göre, 
Sokrates ve öğrencisi Platon'un da yardımıyla, idea eidolon' 
dan, gerçek bilgi ve dü§Ünce imgeden uzakla§ana kadar devam 
eder. Onların yarattığı dü§Ünsel kırılmanın yanında, Sakra­
tes'in zamanda§ı Euripides'in tragedyalarında hakikat imgesiz 
bir varlık alanı olmaya ba§lar. Oysa Sakrates-öncesi dünyanın 
zengin tragedyalarını yaratan Eski Yunanlılar için hakikat, göl­
gesinden, yansısından ayrı tutulmaz. Bu durum, dönemin in­
sanlarının plastik yetilerinin, duyularının geli§ıni§liğiyle de ili§­
kilidir: 

Gözlerinin inanılmaz keskin ve sağlam plastik yetenekleri 
kar§ısında, parlak ve içten renk beğenileriyle birlikte, daha 
sonraki zamanlarda doğanları utandıracak biçimde, dü§leri 
için de çizgilerin ve hatların, renklerin ve grupların mantıklı 
bir nedenselliğini, sahnelerin, onların en iyi rölyeflerini an­
dırırcasına art arda sıralanı§ını varsaymaktan alıkoyamayız 
kendimizi. (23) 

Eski Yunan dünyasını etkileyici bir duyarlıkla betimleyen Egon 
Friedell de, dönemin insanlarının bu yeteneklerinin temelinde, 
yörenin açık ve güne§li manzarasını bulur. ''Yeryüzünde hiçbir 
halkta olmadığı kadar renk duygusu ve renk sevinci geli§tirmi§ 
olan Yunanlılar", aynı zamanda tasvirlerinde "yalın ve güçlü 
çizgilere" sahiptirler. Bu yatkınlıklarının kaynağı çok basittir: 
"Yunanistan'da nem oranı çok dü§ük olduğu için, çizgiler biz­
deki gibi bulanık değildir; sesler birbirine karı§maz. Her §ey 
kesin hatlara, belirgin kontrastlara, etkileyici renk paletine dö-
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nÜ§en güçlü renklere sahiptir" (2004: 2 7) .  "Sınırları çizilme­
mi§ olanı sevmediklerinden", nesnenin etrafına kontur çekip, 
içerisini de canlı ama doğasına uygun renklerle boyarlar. 

Koşuktan Düzyazıya 

George Steiner, Nietzsche'nin Tragedya'nın Doğuşu adlı yapı­
tını tamamlamayı amaçlar gibi kaleme aldığı Tragedyanın Ölü­
mü adlı çalı§masında, "trajik duyu" ve "trajik imge"nin tarih 
sahnesinden çekilmesinin etkileri üzerinde durur. Tragedyalar 
yok olmadan önce zaten biçimsel olarak dönü§meye ba§larlar. 
Biçimsel deği§im muhtevaya da yansır ve trajik temanın ayrıl­
maz bir parçası olarak "deh§et duyusu"nun anlatımı, "acıklı" 
durumların betimlenmesine dönü§meye, tragedya melodram 
§eklini almaya ba§lar. Kentsoylu ya§amın bir takıntısı olarak 
"düzenlilik" arayı§ı içerisinde "trajik zorunluluk" duyusu, olgu­
su kaybolmaya ba§lar. Steiner'in Goethe üzerinden örnekiediği 
ve nedenlerle sonuçlar arasındaki bağın görünür olduğu bu dü­
zenli evrende, yazgılarına (moira) güç geçirirmi§ gibi poz ve­
ren, kendine yeten kahramanlar ortaya çıkar: "Goethe'de özel 
bir döngü vardır. Güçler, amaçlar ve o yüce ya§amdaki eylem­
ler, ı§ın yayan bir merkezin çevresinde bir küre olu§tururmu§ 
gibi görünürler. Hiçbir kuvvet dağılmaz, hiçbir son ucu açık bı­
rakılmaz" ( 1 25) . Kör talihin oyunlarına açık olmayan böyle bir 
düzenin sakinleri için, mutlu sonlar ve onun tamamlayanı acıklı 
olaylar, trajik eylemle ili§kisini yitirirler. Nietzsche'nin ifadesiy­
le, bu zamanın dramları, izleyicisine "metafizik bir avuntu" ve 
dayanıklılık sağlayamaz olur; trajik kahramanların "ya§amın kı­
yısına", karanlığa, belirsizliğe, deh§ete doğru kaçınılmaz yolcu­
lukları son bulur. 

Azra Erhat, mitlerden, destanlardan ayrı saydığı klasik tra­
gedyalarda, olayların akı§ında neden sonuç ili§kilerinin bulun­
madığını, açıklanabilir olayların, tanrıların denetimi altındaki 
yazgıların ardında saklandığını ortaya koyar. Bu yüzden trajik 
kahramanın neyin cezasını, neyin kefaretini ödediği ayırt edi-
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lemez olur. Trajik olay, bilinmeyen soy zincirlerinden gelen bir 
lanet ya da yazgının bir oyunu da olabilir. Bu nedenlerle tra­
gedya ki§isi, i§lediği suçun cezasından fazlasını çekebilir: 

Destanda ba§rolü oynayan tanrılar arka plana itilir, yeni 
tanrılar, yeni kahramanlar ön plana alınıp tragedya yazarı­
nın seyircilerine ya§atmak istediği dramın gereklerine göre 
aydınlanır. Dram insan dramıdır ama ipleri gene de tanrıla­
rın elindedir, onları destanda olduğu gibi bir dağın tepesin­
den sava§ı yönetir ya da bir insanın ölüm kahmını tartıya 
vurur görmeyiz, amaç ve eylemleri saklı kalır, anla§ılmadığı 
oranda da korkunçtur. Tragedya tanrıları, bilerek ya da bil­
meyerek i§lediği bir suç için insanı yıkıma götüren amansız 
yazgıyı, lanete uğramı§ bütün bir soyun zincirleme suç ve 
cezasını simgeler. ( 1 999: 9) 

Trajik evren yok oldukça, tragedya kahramanlarından beklenen 
davranı§lar da deği§meye ba§lar. Bu evrimin tamamlandığı za­
mana ait modern kahramanlar, izleyicilerinde, okuyucularında 
kendi yazgıtarına sahipmi§ gibi bir kanı yaratırlar. Trajik kah­
ramanı yıkıma doğru ta§ıyan eylemler onlarda daha uzla§macı 
§e killer alır; kefaret olgusu yerini telafilere bırakır. İyile§me, 
düze çıkma ve nihai çözümlerin §ekillendirdiği mutlu son bas­
kındır.2 Mutlu olmasa bile, onun tümteyeni gibi, nedenleri 
açıklanmı§, yıkım ve felaket içerse bile kararlı bir son tarif edi­
lir. 'Trajik'le acıklı olanın anlamda§ olmadığı da bu §ekilde or­
taya çıkmı§ olur. Kahramanın eylemlerini yönlendiren, talihsiz­
likler, rastlantılar değildir artık; "körlük yoluyla içgörü edinme" 
olanaksızla§ır. "Antik dönemin trajik ya§am duyusu" yerine 
anlatıya akılcı etkenler yön verdiğinde, sonuç da mutlu olsun 
ya da olmasın anla§ılır, hesaplanmı§, kurgulanmı§ §ekiller alır; 
anlatılarda, "anlamak ve ifade etmek arasına, matematiğin ve 

2 Stalin de devrimin utkusuna gölge dü§ürmemek, trajik umutsuzluk­
lara yer bırakmamak adına, bütün oyunlar ve romanların mutlu sonia 
bitmesi konusunda bir emir yayınlatır. 
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bilimsel formüllerin yeni dili" de eklenir (20 l l : 1 26, 1 4  7) . Oy­
sa tragedyalarda eylemin, olayların sonuca varması zorunlu de­
ğildir; Nietzsche'nin "bengi geri dönü§" tanırnma uygun §e­
kilde, tekrarların hükmü altındaki ya§amda sonu) olan her za­
man ba§langıçlara ulanır. İnsandan üstün güçlerin, "fani ey­
lemlerin etrafını sardığı" tragedyalarda hikayenin ilerleyi§i ve 
sonucu önceden kestirilemez. Tragedya bu haliyle bize, "dün­
yanın ne kadar az bir bölümünün insana ait olduğunu öğretir" 
( 1 45) . 

Trajik ya§am görü§ünün geçerli olduğu bir yerde, dünyevi 
ya da maddesel kurtulu§lara ba§vurma hakkı yoktur. ( . . .  ) 
Cevap yoktur. Neden olsun ki? Eğer olsaydı, tragedyadan 
değil, ibret öyküleri, ders verici masalların yaptığı gibi, adil 
ya da adil olmayan ıstıraptan söz ediyor olurduk. Trajik 
olanın ötesinde, ba§ka bir zaman ve mekan bcıyutunda 
'mutlu son' yoktur. Yaralar iyile§tirilmez, parçalanmt§ ruh 
onarılmaz. Tragedyanın ölçüleri içerisinde telafi yoktur. 
(95, 96) 

Kentsoylu kültürün ve orta sınıfın ortaya çıkt§tyla, "ki§isel tra­
gedya" türü yaygınla§maya ba§lar. Goethe'nin Werther'i bu tü­
rün en bilinen kahramanı olur. Bu "romantik izlek", tragedya­
lardan roman türüne doğru bir güzergah açılmasına da neden 
olur. Romantik biçime doğru bu "gerileme"de tragedyanın tek­
rara, içinden çıkdamaza dönük ısrarlı vurgusu yerine, kentsoy­
lu kültürde dünyevi olana, "yeni ve ilginç olana yönelik bir 
ilginin (Neugier) " de payı bulunabilir. Mitaslan hayata geçirir­
ken yazgısıyla, sonsuzlukla yüzle§en bir kahramanın yerini, bu 
dünyada kalmaya kararlı, ötedünyayla hesabını kapatmı§, ba§a­
rıyı, mutluluğu için hesaplar, hileler ve ba§ka türden "telafi edi­
ci" eylemiere giri§mekten çekinmeyen ba§ka tiplerneler alırlar. 
Oysa tragedyada ötedünyanın kapısı, özellikle de "cehennemin 
kapısı", o kapının ardındakilerle yüzle§mek isteyenler için açık 
durur. Aristoteles'in dile getirdiği "trajik sorumluluk" gibi bir 
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vasıf da, bu açıklığı yoklamaya dönük, telafisi, geri dönÜ§Ü ol­
mayan itkilerin, rahatsızlığın kaynağıdır. 

Steiner, "trajik duyu"dan yoksun saydığı romantik biçerne 
ait türlü ruh hallerinden, mizaçlardan, davranı§lardan söz eder: 
Pi§manlık, bilinç uyanı§ıyla ortadan kalkan cehalet, tövbekarlık, 
egemen olanın merhameti, kötü durumdan kurtulmak için edi­
len dualar, bedelini ödemeden sahip olma arzusu, sevgi yoluyla 
kurtarılma, ıslah olan kötü adamlar. Seyirciler içinse, gerçek 
bedeline katianmadan kötülüğün h eyecanına ortak olma hali .  . .  
Oysa trajik kahramanın sorumlulukla ta§ıdığı, bedel ödemek, 
kibir, basiret, gurur, onur, küstahlık gibi vasıfları, ondaki telafi 
arayı§larını olanaksız kılar. 

Trajik duyunun 'bozulmasının' en önemli biçimsel sonucu, 
ko§uk §eklindeki aniatıların düzyazıya dönü§mesidir. Bazı me­
tinlerde, Shakespeare'de olduğu gibi, bu iki yazı biçimi bir ara­
da kullanılır. Hatta Shakespeare'in yapıtları, ko§uk ve düzyazı 
dünyalarının gerilimini, "birbiriyle ileti§im kuramayan dillerin" 
dramını etkili bir §ekilde yansıttığı için bile okunabilirler. Stei­
ner, düzyazıyla kaleme alınmı§ tragedyaları, Shakespeare ve 
özellikle Büchner'de yaratıcı uygulamalarını bulsa da, genel 
olarak trajik duyu adına bir dü§Ü§ olarak değerlendirir. "Ş iirli 
söz" olarak ko§uktan düzyazıya doğru deği§im, modernliğe 
yakla§tıkça sözel retorik arayı§ların, aniatılanı güzelle§tirme, 
güzel söz söyleme çabasının yok olmasıyla da ili§kilidir. Yeni­
çağ'ın tragedyalarında, ko§uklardaki ölçü ve vezin yapıları terk 
edilerek, "doğrudan konu§ma" teknikleri kullanılır. Bu §ekilde 
tragedyaların sahneye konulması, izlenmesi kolayla§sa da yapı­
tın biçimsel değeri dü§er. Klasik tragedyalarda anlatının ko§uk 
§eklinde olması, diğer sahne unsurlarıyla metnin uyumunu artı­
rır. Trajik imge, birçok ba§ka ifade tekniğinin birle§imi gibi or­
taya çıkar: 

Attika dramı, konu§ma, müzik ve dansın tek bir noktada 
birle§mesini temsil eder. Söz konusu üç kavramın da can 
damarı ritimdir ve dil, bir ritim konumuna geldiğinde (ke-
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limelerin düzenli bir hareket halinde olmaları) bu, ko§uk bi­
çimdir. ( . . .  ) Yunan tragedyası §arkı söyleme, dans etme ve 
deklamasyon ile İcra edilirdi. Orada düzyazı biçimine yer 
yoktur. ( 1 80) 

Ko§uk §eklindeki tragedya metnindeki §İirli ifade, kar§ılıklı an­
la§maya, ileti§im kurmaya yönelik değildir. Tersine, kahraman­
ların kendi aralarında ya da seyirciyle anla§malarını zorla§tırır 
çoğunlukla. Ko§uk yoluyla anlatım, biraz da §arkı sözlerinin İ§­
levsizliğini, abartılı ifade ve retoriğini ta§ır. Bu anlatırnda amaç 
hakikati ifade etmekten de uzaktır; hatta "yaratıcı bir §ekilde 
yalan söylemeye" de hizmet edebilir. Ko§ u k §eklindeki yararsız 
anlatımın, konu§maların nedeni, tragedyadaki "§İİrsel mit dün­
yalarının gerçeklikleri" ve yapıtın "imgesel öncüllerine bağlı" 
bir İcranın varlığıdır. Anla§ılma beklentisi olmadan, Aristote­
les'in tragedyaların ba§arısı saydığı "ikna ediciliği" ve arınmayı 
sağlaması da, özellikle klasik tragedyaların kendi mitik gönder­
gelerini ve imgesel kalıplarını ısrarla korumalarıyla ili§kilidir. 
Böyle bir biçim, Nietzsche'nin tragedya için uygun gördüğü 
"orta yer"de konumlanmanın, güncel dünyanın gerekleriyle 
sarmalanmamı§ olmanın da bir sonucudur. "Yüce tragedya 
dünyasıyla, sıradan mevcudiyet dünyası arasındaki ba§lıca ayı­
ncı ko§uk dilidir. Krallar, kahinler ve kahramanlar ko§uk diliyle 
konu§urlar" ( 1 4  7) . 

Oysa düzyazı kullanımı, klasik tragedyalarda yaratılan 'orta 
yer'deki tutarlı anlatımı bozma, "sıradan insan"larla "duygu­
da§lık" yaratma tehlikesini ta§ır. "E§itlikçi" ve "nesnesine çok 
yakın" olan düzyazı, "pratik ya§amın gerçeklerini önceden gö­
rür, kayda geçirir ve hesaplar. O kendi günlük mesaisini yapan 
aklın bir kifayetidir ."3  Oysa ko§uk biçim kullanan yazar, ya§a-

3 A.g.e., 1 8 1 .  Burada aklın, ratio'nun bir melekesi olarak hesap yap­
makla, Latincede para sayma ve hesap yapma anlamındaki rationes 
kavramı arasındaki ili§kiye gönderme vardır. Thomas Hobbes da ben-
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mm dertlerini ve ko§ullarını görmezden gelir, kahramanlarını 
ve izleyicilerini "maddesel ve fiziksel ihtiyaçların zorlukların­
dan", "açlık, uyku ve hastalığın bayağı sorumluluklarından" 
kurtarır.4 Sadele§en, türlü dertlerinden kurtulan bu dünya aynı 
zamanda e§yasızdır; bu nedenle gereksiz tasvirler, "bayağı ger­
çeklere" ait betimlemeler içermez. Her yazılan, söylenen ve 
eylenen, öze ili§kin, mitoslara değgin olmalıdır. 

Tzvetan Todorov da, ko§uk dilindeki yoksunla§manın ve 
dolayısıyla trajik nüvenin bozulmasının farklı bir sonucunu dil­
lendirir. Ko§uk dilindeki bozulmadan faydalanan özellikle er­
ken dönem modern yazarlar, konu§tuğu gibi yazan alt sınıftan 
insanları dillendirmekle kalmaz, aynı zamanda "Moliere'in her 
zaman yazı diliyle konu§an kahramanı Jourdain'in" uyguladığı 
gibi, bir ba§ka konu§ma türüne de yer açarlar. Yani ko§ukların 
içerisinden dile gelen ve tragedyalara 'yakı§an' kahramanların 
yerini, konu§tuğu gibi yazan ve yazdığı gibi konu§an iki farklı 
kahraman tiplemesi alır. Söz mü, konu§ma mı, yazı mı olduğu 
pek belli olmayan ko§uk dilinin "bozulması"yla, kaba saba gün­
delik konu§mayla, hesaplanmı§ yazı diliyle yapılan konu§ mala­
rm yer aldığı yapıtlar ortaya çıkarlar. Todorov'a göre bu iki ko­
nu§ma biçimi de 'yapaydır' (20 1 2) .  

zer §ekilde, aklın esasının bu jestte, para sayma ve muhasebe i§inde, 
"hesaplama melekesi"nde yattığını dile getirir (20 1 1 :  39) . 
4 Terry Eagleton, trajik biçimin bu dünyayla bağlantısızlığını biraz da 
yazarların ve kahramanların "tuzu kuru olmalarına" bağlar. Trajik su­
numda, ya§amı idame sorunlarını atlatmı§ adamların ve kadınların 
pazlarını bulur. Steiner de benzer bir hafiflerneyi Henry James ve 
Proust'un dünyasında bulur. Onların kahramanları da arkalarma al ­
dıkları maddi refahla, özgürce ba§ka §eylerden söz edip, dünyanın, 
ya§amın dertlerinden uzak bir ruh hali sergilerler. 
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A§ağıdakiler Nasıl Konuşurlar? 

Ko§uktan düzyazıya doğru evrilme, aynı zamanda tragedya ve 
komedya arasındaki sınırın da belirsizle§mesine neden olur. 
Komedya, Antik zamanlardan ba§layarak düzyazının alanı 
olurken, ko§uk biçimi, daha çok tragedyanın ve soyluların dün­
yasına ait sayılır. Komedi türü, tragedyanın dı§ına sürülmü§ 
olan "fars öğesi"ni, "maddesel ko§ullar ve bedensel i§levleri 
dramatize etmeye yönelik" bir eğilimden beslenir. Hem Antik 
hem de Yeniçağ komedyasında, "tenin sınırlarını a§amayan" 
insanların, yiyip içen, dı§kılarıyla ba§ı belada, gürültülü §ekilde 
konu§an insanların dünyası açılır: "Bunlar bizi a§ağıya, düzyazı 
dünyasına doğru sürüklerler" ( 1 87) . Bazen Shakespeare'in 
oyunlarında rastlanabileceği gibi, bu dünyanın insanları, efen­
dilerinin ko§uk biçimindeki konu§malarına düzyazı §eklinde 
kar§ılık verirler; "kendilerini kaba ve avanak bir düzyazı diliyle 
ifade ederler" ( 1 87) . Soylu hayatlar §İirli bir §ekilde ifadesini 
bulurken, a§ağı dünyanın sakinleri "kaba saha bir düzyazı diliy­
le" konU§Ur, "soysuz ve çirkin" olan düzyazıya ba§vururlar. Ay­
nı zamanda mert olmayanın dilidir düzyazı. Ko§uk diliyle ko­
nu§an soylular yüz yüze çarpı§mayı tercih etseler de, düzyazıyı 
kullananlar genelde ate§li silahlar kullanırlar. 5 Bu zamanlarda 
"kahramanlık ülküsü ve §İirsel olmayan gerçeklik arasındaki 
çatı§ma" iyice belirginle§ir. Düzyazıyla dile gelmek 'mertçe ol­
mayan' bir yoldur. Düzyazı, ihtiyaç duyanın, hesap yapanın, 
para sayanın, mertçe davranmayanın, hileye açık olanın ifade 
aracıdır. Diğer yandan da paraya gerçekçi bir gözle bakılan bu 
zamanlarda, Balzac, Ibsen ve Zola için "paranın §İirselliği" 
önemli bir izlek olur: 

5 Köroğlu'nun ba§ına gelenler gibi . . .  Yüzle§erek sava§mayı bilmeyen­
lerin, ate§li silahların rahatlığına sahip olanların ortaya çıkması, §iirli 
sözün kar§ılığı olduğu yiğitliğin, mertliğin de sonu olur. 
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Düzyazı dünyası, paranın önemli olduğu bir alandır ve düz­
yazının Batı dünyasındaki yükseli§i, modern ekonomik ili§­
kilerin 1 6. yüzyıldaki geli§mesiyle aynı zamana rastlamak­
tadır. Britanya'da hüküm süren krallar gibi, tragedyanın asil 
kahramanları da yanlarında cüzdan ta§ımazlar. ( . . .  ) Cüz­
daniarına para koyarken gösterilen ki§iler sadece sefil var­
lıklardır. Fakat toplumda ekonomik etmenler ba§at bir ko­
numa geldiğinde trajik olgu, mali çökü§ ve para yüzünden 
gözü dönmü§ orta sınıfı da içine alacak bir §ekilde geni§le­
mi§tir. Moliere, çağda§ ya§am içinde, parasal ili§kilerin üst­
lendiği büyük rolün aslını ilk kavrayanlardandır. Shakespe­
are'de bu ili§kiler arkaik bir masumiyetle muhafaza edilmi§­
tir. ( 1 99) 

Bu 'alçalı§'tan soylular da paylarını alırlar. SefaJet içerisine dü­
§en, dünya i§lerine fazlaca bula§an soylular, §İirli sözle konu§­
maktan vazgeçerler. Shakespeare, IV. Henry oyununda, soylu 
bir aileden gelen ama fazla yiyip içen, meyhanelerde gezinen, 
para sayan Falstaffı düzyazı içerisinden konu§turur. Bir ba§ka 
deyi§le ko§ulsuzluklar içerisinde olanların kendilerini ifade ara­
cı düzyazıdır. Çözülme, sefalet, çılgınlık düzyazıyla betimlenen 
haller olurlar. Yeni Çağ tragedyalarında düzyazı, "değersizle§­
me"nin aracı, "münasebetsizlikler"in, "duyarsızlıklar"ın ifade 
yoludur. Bunun bir örneği de Kral Lear oyununda bulunabilir: 

Şerefi, rahatı ve krallık yetkisi elinden alınmı§ Lear, ko§uk 
biçiminin saygınlığını terk eder. Lear'ın deliye dönmü§ ru­
hu, aklın ve sözdiziminin bağlarını gerdikçe geren bir düz­
yazı haliyle haykırır. ( . . .  ) Güzel fakat hain sözlerle tarifsiz 
bir §ekilde aldatılan Lear, dili kabalığın ve zalimliğin derin­
liklerine indirerek değersizle§tirmeye uğra§ır. ( 1 95) 

1 9 . yüzyıl ba§larında ya§ayan Georg Büchner, Shakespeare' 
deki bu çabayı daha ileriye ta§ır ve tragedyayı ilk kez yoksulla­
rın ya§amlarına ili§ kin dramların anlatımı için kullanır. Onun 
açtığı bu izlek Brecht'e kadar ula§tr. Shakespeare'in oyunların­
da ikincil §ahsiyetler olan, etrafında dola§tıkları soyluların dram-
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larının yankısıyla ya§am bulan tiplemeler, onun yazdıklarında 
olayların ortasında yer alırlar. Bu anlatırnda "alt tabakanın" 
maddesel ve bedensel ili§kilerden kurulu ya§amları trajik bir 
ciddiyede donanmı§ olur. Yoksulun, a§ağıda olanın konu§ma 
§ekli, sonradan Samuel Beckett'ın yapıtlarında da rastlanabile­
ceği gibi, neredeyse bir tür dilsizlik, saçmalama, ne söyleyece­
ğini bilememe halidir. "Çocuklara özgü önemli bir retorik araç 
olarak" tekrarlamalara sıkça rastlanır. Konu§maya hükmede­
mediklerinden, bildikleri sınırlı sayıda kelimeleri ısrarla ve sa­
vurganca kullanırlar. Kullanılan dil, kendi ya§amları ve beden 
dilleri gibi incelikten yoksun, "vah§i ve anlamsızdır." Ancak ko­
nu§malardaki sürçmeler, "süreksizlikler", "kelimelerdeki zayıf­
lık" §a§ırtıcı §ekilde güçlü bir anlatırnın da anahtarı olabilir. 

Tragedya Sonrası Deneyler 

Steiner'e göre, özellikle klasik tragedyaların sahip olduğu, "tüm 
dramatik temsil biçimlerinin -söylem, jest, müzik, perde üze­
rindeki görüntü- i§birliği yaparak bir nevi orkestra bütünlüğü­
nün" kaybolması, trajik imgenin yok olmasının temel nedeni­
dir. Nietzsche de bu bo§luğu dile getirir: "Yunan tragedyasının 
ölümüyle, her yerde derinden duyumsanan olağanüstü büyük 
bir bo§luk doğmu§tur" (20 1 0: 67) . Ancak diğer yandan da tra­
gedyaların yok olu§U, yazınsal sanatlar, özellikle de roman türü 
için verimli bir bo§luk açar. Aynı §ekilde bu bo§lukta farklı mü­
zikal İcralar da ortaya çıkar. Sanat kurarncısı Bemard Faccro­
ulle'ye göre, Yeni Çağ ba§larında orkestraların çoksesli sunum­
ları, tragedyalarda olduğu gibi sahne sanatiarına destek bir İcra 
alanı olmaktan uzakla§arak yeniden §ekillenirler. Orkestra çu­
kurundaki, görünmez bir yerden yükselen müziğin yaratıcıları 
görünür olurlar. Ama bu deği§ im bir karma§ayı da beraberinde 
getirir. 1 1 . ve 1 2 . yüzyıllarda Avrupa'da ortaya çıkan çoksesli 
müzik, ilk kez temel bir metnin sağladığı dramatik yapının des­
tekçisi olmaktan uzakla§ır: 
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Müziğin kendi başına güzelliği bir değer ölçüsü olur. Bu 
nedenle çoksesli yapıtlar, metnin anla§ılmasını engelleyen 
bir karmaşa da yaratırlar. Müzik güzelse eğer, iç içe geçmi§ 
metinlerde seslerin kulaktan çıkamayacağı bir sonuç verme­
sinin pek önemi yoktur. (20 1 2 : 3 1 )  

Çoksesliliğin yarattığı bu "karma§a",  farklı i§aretlerle kodlan­
mı§ "açık seçik bir müzik yazısını" ve uzmanlığı da zorunlu kı­
lar. Bestecinin kaygısı, ba§ka metinlere, öğretilere gönderme 
yapmak değil, kendi müziğini in§a etmek olur daha çok. Müzi­
ğin ne anlattığının pek değeri yoktur artık; orkestra bütünlü­
ğüne ait teknik çözümlerin doğruluğu önemlidir. Ancak Röne­
sans'la birlikte çoksesli müzik icrası, tekrar müzik metninin, 
anlatırnın lehine yeniden düzenlenir. Bu dönemde "sözcüklerin 
anla§ılmasına daha da büyük bir özen gösterilir, müzik metnin 
anlamına daha çok yer bırakır" (39) . Dünyayı betimleyen ve 
anlatım kaygısındaki müzik teksesliliğe yönelir. Tragedyalar 
son bulduktan sonra kısa bir dönem için ayrılan müzikal İcralar 
yeniden dramatik metinleri desteklemeye ba§larlar. Faccroulle 
bu deği§imi açıklarken, müzik, yazı, metin, ses, renk, çizim 
sözcüklerini aynı pasaj içerisine sığdırmayı ba§arır: 

Çoksesli doku ineelikle imitasyon yazıdan teksesliliğe geçer, 
her heceye bağlanan notalar şiirsel metnin notalarma göre 
uzar ya da kısalır. Metin açık seçiklik, kavranabilirlik kaza­
nır ve müzik onun anlamını bağmak yerine konuşma dilinin 
doğal renklerine devamlılık kazandırır, sözcük yinelemele­
riyle ve şiirsel imgeleri 'simgeleyen' melodik çizimlerle he­
yecanı artırır. (42) 

Trajik imge ortadan kalktıkça tragedyaların bo§ bıraktığı yerde, 
çoksesli müzikte olduğu gibi farklı türde "deney"lere olanak 
tanıyan verimli açıklıklar ortaya çıkarlar. Tragedyaların ku§at­
tığı ifade olanakları, duyum biçimleri serbest kaldığında açılan 
bo§lukta, "modernliğin trajik duyusunu" yansıtan roman türü 
de kendi güzergahını bulur. Romanların içerisinde hayat bul-
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d uğu 'romantik dü§lem' ,  ki§isel yaratıcılıkla, hayal gücüyle bu 
bo§luğa cevap vermeye çalı§ır.6 Ko§uk ve §iirli sözltir, tragedya­
larda bulduğu "kamusal değeri" yitirerek, daha çok "ki§iye özel 
bir anlatım" biçimine dönü§ürler. Tragedyaların yaslandığı tür­
den "denetleyici mitolojiler" ya da "simgesel ve törensel refe­
ranslar" kaybolduğunda bu mitoslar, çoğunlukla yapay olarak 
yaratılma yoluna gidilir. Nietzsche, Wagner'in bu yapaylığı ya­
ratma konusunda deha sahibi olduğunu dile getirir. 

Henrik lbsen gibi, tragedyaların izleği kaybolduktan sonra 
"trajik veraset"e sahip çıkan yaratıcılar da ortaya çıkarlar. lb­
sen'in ba§arısı, trajik duyunun yok olduğu bu bo§lukta i§leyen 
"biçemsel ve teatral araçlar" icat etmesiyle ili§kilidir. Bu neden­
le onun dram ki§ileri, "bir çe§it bo§ alan içerisinde rastgele bir­
birleriyle çarpı§ır" gibi görünmezler (226) . Modern bo§luğu 
verimli bir uzam olarak yeniden in§a edebilen Ibsen, trajik zo­
runlulukların olmadığı bir dünyada kendi dram sahnesini yara­
tabilir: 

lbsen, modern inanı§lardaki istikrarsızlığı ve imgesel bir dün­
ya düzeninin yokluğunu kendisine çıkı§ noktası olarak almı§­
tır. Açıklayıcı ve uzla§tırıcı bir mitten yoksun bir dünyada 
insan, çıplak bir halde hareket eder. Ibsen'in dramları, Tan­
rı'nın insan ili§kilerinden çekilmi§ olduğu ve bu geri çekilme­
nin, kötü niyetli ve cansız bir evrenden gelen soğuk fırtına­
lara açık kapı bıraktığı varsayımiarına dayanmaktadır. (222) 

Nietzsche'den farklı olarak, trajik duyunun kaybolmasını, trajik 
imgenin bozulmasını tam olarak olumsuzlamayan Steiner için 
tragedyalar, arkalarında ba§ka edebi, müzikal ya da dramatik 
biçimlere yer açan "bo§luklar" bırakırlar. Tragedya biçeminin 
dağılmasıyla, "sanatsal hayal gücünün kuralsız, hiçbir yerli mi­
tas tarafından dizginlenmemi§ ba§ıbo§ dola§ması" ( 1 3  7) olgu-

6 Romantilderin ki§isel bir mitoloji yaratma çabalarıyla ilgili bir değer­
lendirme için, Dünyevi ve Kutsal: Modemlerin Maneviyat Arayışları 
(Metis 2008) adlı çalışmamıza göz atılabilir. 
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su, esasen ba§ka türden bir verimliliğin de kaynağı olur. Ancak 
"tragedyadan uzakla§ma durumu" birçok farklı ve yeni sanatsal 
ifade türlerine ya§am verse de tüm bu alanlar, tragedyanın ta§ı­
dığı "bütünlük"ten yoksun kalırlar. Modernliğin ba§ları olarak 
i§aretlenebilecek bir zamanla birlikte, trajik imgenin harç gibi 
bir arada tuttuğu tiyatro, §İİr, roman gibi sanatlar ayrı hayatlar 
sürmeye ba§larlar. 

II 

Modern Mitolojinin Parçaları: "Diyalektik imgeler" 

Walter Benjamin'in tarih felsefesinin temel bile§enleri diyalek­
tik imgelerdir. Ona göre sadece diyalektik imgeler gerçekte ta­
rihseldir. Diyalektik imgelerle yaratılan tarih, tutarlı bir bütün­
lük içerisinde ortaya çıkmaz; §imdiye, geleceğe dair büyük ni­
yetlerin saklı olduğu bir geçmi§ zaman parçası olarak değil de, 
kendi ba§larına birer monad gibi var olan, ama bir araya gel­
diklerinde bir tarihsellik yaratmayan, "hem okunan hem de iz­
lenebilen" parçalı resimlerden ve yazılardan kuruludur. Benja­
min'in çalı§masını yorumlayan Susan Buck-Morss'un ifadesiyle 
diyalektik imge, "büyüyle pozitivizm arasında ortaya çıkar." 
Tarihin parçası olamayacak gündelik nesneler, metinler, hatıra 
parçaları diyalektik imgelerle yaratılan tarihsel anlatıda yerlerini 
bulurlar. Ama bu nesnelerin birikmesinde ifadesini bulan, hem 
büyü hali hem de maddesel, müspet varlık, diyalektik olarak 
a§ılır. Yani diyalektik imgenin ortaya koyduğu, hem tinsel hem 
de maddesel görünümlü, hayaletsi bir geçmi§ tasavvurudur. 
Diyalektik imge bir resim gibi açıldığında, zamansız olayları, 
belki de hiç ya§amamı§ failleriyle, mekanı belirsiz bir tarih vesi­
kası gibi durur. Bu imgeler, diyalektik olmalarının bir sonucu 
olarak geçmi§i ve §imdiyi hem koruyup hem de a§an bir ba§ka 
gerçeği sunarlar. 

Benjamin için "diyalektik imge", geçmi§te olanlar ve hatta 
unututanlar bugüne ta§ındığında ortaya çıkar. Diyalektik imge-
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nin zamanımıza taşıdığı 'gerçekten yaşanmış' bir tarih parçası 
değildir; şimdiyle geçmişin "süreksizliğinde" ve bağlantısızlı­
ğında anlık bir kesinti, aralanmadır. Diyalektik imgede geçmiş 
ve şimdi bir tanışıklık içerisine girerek yüzleşirler (2005) . Geç­
miş ve ütopik bir gelecek tahayyülü, şimdide anlık bir görünüm 
olarak "takımyıldızı" yaratarak beraberce açılırlar. Şimdinin 
geçmişi tanıması olarak tarih, zaman katmanları arasında bir sü­
reklilik değil, anlık bir tanışı khk, "uyumlar" dır (correspondan­
ces) . Benjamin'e göre, diyalektik imgelerin dışında şimdiyi geç­
mişe bağlayan başka ilintiler bulmak olanaksızdır. Böyle imge­
leri yaratmak isteyen "tarihçi"nin de esasen hepimizin içinde bu­
lunan "imge yaratan aracı" e ği tmesi zorunludur (Lee 2008: 79) . 

Benjamin'in Marksizmle beraber Yahudi mistisizmine yöne­
lik ilgisinin de yansıması olarak diyalektik imge, "mesihçi" bir 
gelecek düşüncesine destek verir ve öncelikle "tehlike" ve "ka­
tastrofi" hallerinde ortaya çıkar (Oktay 2008: 5 7) . Benjamin'in 
özellikle Kabala yöntemleriyle ilişkisi, diyalektik imgeler üze­
rine kurulu tarih felsefesine içkin metafiziğin kaynağıdır; ancak 
diğer yandan da Marksizm kökenli bir materyalizmin sonucu 
olarak aynı imgeler, her zaman için elle tutulur göndergelere, 
anti -kapitalist bir içeriğe sahip olurlar. Kapitalizmin, endüstri­
yel üretimin "ıskartaya çıkardığı" mallar, metalar, modalar, fa­
hişeler, aylaklar, çocuklar, toplayıcılar, biriktiriciler, diyalektik 
imgelerin nesneleri olabilirler. Özel bir bakışa sahip "tarih­
çi"nin yakalayabileceği bu imgelerin içerisinden kapitalizmin 
bastırdığı, gölgelediği dışianmış varlıklar, nesneler görünür ve 
okunurlar. Bu imgeler, en gösterişli, yaşam dolu mekanların bi­
rer yıkıntı gibi görünmesine neden olurlar. Tarihçi, kendisini 
görmeye ve okumaya açan diyalektik imgeleri, görünümleri ya­
kalarken, modernliğin ve kapitalizmin ufkumuzdan çıkardığı 
nesneleri, ilişkileri de ortaya çıkarmış olur. 

Kapitalizmin temel dayanakları olan sürekliliği ve ilerlemeyi 
kesintiye uğratan ve yarattıkları süreksizlikten bir aydınlanma, 
"kristalleşme", "monad" çıkaran diyalektik imgeler, hem resim 
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gibi tema§a edilen hem de yazı gibi "okunan imgeler" sayılma­
lıdır (2005: 35 ) . Diyalektik imge, resim-yazılı bir geçmi§ kay­
dıdır. Geçmi§i §imdiyle uyumlu kılan diyalektik imgeler, yara­
tılması ve e§zamanlı olarak bozulması her zaman dil içerisinde 
gerçekle§en, özel bir okuryazarlıkla donanmı§ olan tarihçinin 
okuyabileceği türde resim-yazı ya da hiyeroglif parçalarıdır: 
" [Hiyeroglifler] , tarihi fikirterin kopyalarıdır. Bu tür bir imge 
dili, gösterge ile gönderge arasındaki bağiantıda keyfi hiçbir 
§ey olmadığını ima eder" (Buck-Morss 201 0: 1 93 ) .  

Benjamin'in bir tipierne olarak betimlediği tarihçinin oku­
dukları, çel i§ kil i bir §ekilde "hiçbir zaman yazılmamı§ olandır. "  
Çünkü her diyalektik imgenin, aynı zamanda gelecekle ilgili, 
yani yazılmamı§ ve görülmemi§ bir zamana ait bir içeriği de 
vardır. Olmamı§a, ya§anmamı§a da göndermeler yapan di ya­
lektik imgeler, geçmi§le ilgili olsalar da, tarihsel anlamda müs­
pet bir vesika, bilgi değerine sahip değildir. Bu durum diyalek­
tik imgelerin öznel, göreceli kurgular olmalarından ileri gel­
mez. Tersine gerçek tarihsel bilginin ko§ullarını ortaya koyar 
diyalektik imgeler. Bu imgeler, diyalektiğin yarattığı bir güçle, 
mevcut olanın, verili olanın yarattığı mantığın ve sürekliliğin 
dı§ına çıkarak dünyayı tanımlayan, yorumlayan değil, aynı za­
manda onu deği§tiren ifadeler gibi ya§am bulurlar. 

Diyalektik imgeler, ne tam olarak bir resim görünürlüğüne 
ne de açık bir yazının okunaklılığına sahiptir; her zaman için 
puslu ve ikirciklidir. Tarihçiden beklenen donanım da geçmi§e 
ait bu bo§lukları, kör noktaları, zamandı§ı, anakronik kayıtların 
arasını doldurmasıdır. Elindeki, bir resim rahatlığıyla izleneme­
yen, aynı zamanda satırların ve satır aralarının da okunmayı, 
yorumlanınayı beklediği imgelerdir. Ancak Benjamin bu imge­
leri, görüngübilimin malzemesi olan görüngülerden ya da feno­
menlerden ayrı tutar. Bu imgeler, §eylerin görünü§, beliri§, açı­
ğa çıkma deneyimlerinden farklı olarak, tarihsel olarak i§aret­
lenmi§, belli bir zamanın izini ta§ıyan, kaybolmu§ da olsa bir 
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yerlerde kaydı olan, "zamansız bir zamana" ait hakikat parçala­
rıdır. 

Diyalektik imgede yan yana gelen malzemeler, bir tür eski 
ve atıl e§ya montajı yaratırlar. Bir antikacının değil de eskicile­
rin, toplayıcıların, biriktiricilerin yarattıklarına benzer §ekilde 
ortaya çıkan bu montaj i§ i ,  çoğu zaman kullanı§sız bir e§ ya yı­
ğını da olabilir. Benjamin'in "tarih meleği" de geçmi§e doğru 
döndüğünde böyle bir yığınla kar§ıla§ır. Tarih meleği, geçmi§­
ten diyalektik imgeleri dev§irirken, tek görebildiği ardında bir 
felaket, yıkıntı gibi kaybolan geçmi§ten çıkıp gelen birkaç parça 
kullanı§sız parçadır: "Bizim bir olaylar zinciri gördüğümüz 
noktada, o tek bir felaket görür, yıkıntıları birbiri üstüne yığıp 
onun ayaklarının dibine fırlatan bir felaket" (2005 : 3 7) . Di ya­
lektik imgelerin geçmi§ten seçip getirdikleriyle yaratılan tarih­
sel anlatı, eline geçeni oyuncak sepetine koyan çocukların ya­
rattıkları oyuncak yığınıyla e§biçimlidir. Oyuncaklar da üst üste 
yığıldıkları sepette bütünlükten yoksun ve biri diğeriyle ilgisiz 
görünürler. 

Benjamin bu benzerliği fark etmi§ olsa gerek, çocukları da 
tarihçi gibi diyalektik imgeler yaratabilen bir tipierne gibi be­
timler. Çocuk da "ıskartaya çıkmı§ olanı" kendince tedavüle 
sokar. Benjamin'in metayı diyalektik imgeler içerisinden soru§­
turması, bu türden 'çocukça etkinlikler'le benzerlik ta§ır. Duy­
duğu, yaptığı hemen her §ey imge değeri kazanabilen çocuk, 
eline aldığı değersiz görünen e§yaya dahi bir yenilik değeri 
yükler. Çocukların oyun nesneleriyle tuhaf bağlantılar kurduk­
ları iyi bilinir. Çocuk büyütenlerin fark edebileceği gibi, çocuk­
lar oyuncak gibi görünenden çok, yeti§kinlerin e§yalarıyla oyun­
cak gibi oynamayı severler; tabaklar, kapaklar, kavanozlar vb. 
Her §eyle oynayabilen çocuğun dünya algısı, duyusu bu ne­
denle yaratıcıdır, edimseldir. Paul Valery'ye göre, ediınieri ço­
cuğun aklıdır aynı zamanda: 

Havalarında oldukları zaman tüm çocuklar birer faaliyet ca­
navarıdır ( . . .  ) yıkarlar, parçalarlar, in§a ederler, her zaman 
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İ§ üstündedirler. Yapacak daha iyi bir §eyleri olmadığında 
da ağlarlar. ( . . .  ) Çevrelerindeki §eyler üzerinde ya da bun­
lar aracılığıyla, hangi §ekilde olursa olsun, ancak etkide bu­
lunabildikJeri oranda bilinçli olduklarını söyleyebilirsiniz: 
Aslında eylem her §eydir. ( 1 964: 29 1 )  

Görülen ve Okunan imgeler 

Benjamin, Pasajlar çalı§masını, böyle çocuksu bir yatkınlıkla, 
pek kimsenin i§ine yaramayan e§yaların, kavramların §ekillerini 
alabilen diyalektik imgelerden kurulu bir montaj -yapıt gibi or­
taya çıkarır. Bu imgeleri sadece anlatmaz, yazıya dökmez, aynı 
zamanda bir resim canlılığıyla betimler. Yapıtın giri§inde, "an­
latacak değil, gösterecek §eylerim var" demesiyle de okurunu 
bu etkiye hazırlar. Alıntılardan ya da parça yazılardan, imgeler­
den olu§an bu çok önemli metin, aynı zamanda resim gibi de 
izlenebilir. Yapıt sadece gösterdikleriyle, betimledikleriyle değil, 
anlattıklarıyla da ayrı bir okuma çabasını gereksinir. Benjamin, 
yarattığı, bulguladığı imgelerde, resimdeki yazıyı okumaya, 
yazılı olandaki resimleri görmeye çalı§ır. Tarihin sadece yazılı 
bir vesika, aniatı gibi hikaye edilemeyeceğini, resim-yazılı im­
geler gibi açığa çıkmayı beklediğini dü§ünür. Bu imgeler hem 
okunabilen hem de resim gibi izlenebilen ifade parçalarıdır. 

Benjamin tarih anlayı§ını açıklarken, Klee'nin yapıtı Angelus 
Novus'a gönderme yapar. Bu yapıtın önemli bir örneği olduğu 
ifadeci modern resimler de kendi tarih anlayı§ı gibi sadece 
izlenen, görülen yapıtlar değil, aynı zamanda ta§ıdığı simgesel­
lik gereği, okunınası gereken sanatsal ürünlerdir. Diyalektik 
imgenin sunduğu geçmi§ resminde, modern bir resimde oldu­
ğu gibi ba§ı sonu belli, apaçık bir aniatı değil, biraz da rastlan­
tıya, yoruma açık izlenimler, ifadeler bulunur; tamamlanmayı, 
yorumlamayı bekleyen çizgiler, renkler, harflerin kayna§ması, 
ayrı§ması vardır. Böyle bir tarih tahayyülü, "geleceği dü§leyen 
bir geçmi§" olduğundan, göründüğü ve yazıldığı anda silinen, 
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ne tam olarak okunabilen ne de açıkça görülebilen imgelerle 
in§a edilirler. 

Benjamin geçmi§ zamanı, mistik öğretilerin de etkisiyle, 
geçmi§ ve gelecek ku§aklar arasında kesintiye uğramı§ bir za­
man parçası sayar. Diyalektik imgede açığa çıkan geçmi§, 
müspet bir tarih parçası değildir. Geçmi§ ve §imdi, diyalektik 
bağlam nedeniyle, kendisiyle olan farkı üzerinden mevcudiyet 
kazanır. Bu fark, geçmi§ ve §imdinin "dü§lediği" bir geleceğe 
ili§kin belirsizlikten kaynaklanır. Diyalektik imgeyi apaçık bir 
geçmi§ resmi, bir tür aydınlanma olmaktan uzakla§tıran da ge­
leceğin hiç gitmeyen gölgesidir. Geçmi§ ve §imdinin geleceğe 
dair fantezilerini ta§ıyan diyalektik imgeyi, feti§ten, nostaljik ya 
da melankolik nesne arayı§larından, avangart gelecek vurgu­
sundan, metanın muhafazakar dü§lerinden ayıran da bu türden 
tarihsel kayıtlar ile metafizik dü§lemlerin benzersiz iç içeliğidir. 

Diyalektik imgenin in§ası için gerekli olan, görsel malzeme­
lerin yanında yazı parçaları, özellikle de alıntı metinlerdir. Alın­
tılarda yapılan, §imdiye ait bir niyetle, okumayla ve bakı§la, 
geçmi§te yazılmı§ ve niyetlenmi§ olanı bir araya getirmektir. 
Alıntılama bu nedenle, anlatılacak olanla ilgili, hem yeniden ye­
rine yerle§tirme hem de yerinden çıkarma çabasıdır. Diyalektik 
imgeler de geçmi§e ait resim-yazılı, hiyeroglifik alıntılardır. 
İmgeye katılan alıntıda, geçmi§te yazılmı§ yazı ve resim parça­
ları, bir montaj çalı§masının içerisinde kendilerine yer açarlar. 
Diyalektik bağlamda gerçekle§tiğinden, hem alıntılayanın niyeti 
hem de geçmi§teki kaydın özgünlüğü a§ılır, yeni bir bağlam 
ortaya çıkar. Bu yüzden alıntılar ve montajlar, aynı anda geç­
mi§e ve geleceğe bakı§ yoluyla bir 'bağlamından koparma', 
"yanlı§ okuma" çabasını da yansılarlar. Diyalektik imgenin 
sunduğu, "yanlı§ okuma", "tutkulu yanlı§ anlama" imkanı ya­
ratıcı imgeleme yer açar. En yalın tarihsel vesikanın, olay kay­
dının yorumlanması da imgeleme çok §ey borçludur. Geçmi§, 
imgelerde, alıntılarda süreksiz kılınan, yerinden çıkarılan bir 
kavramdır. Geçmi§le §imdinin tanı§ıklık içerisine girdiği ve 



280 Edim 

"zamansız bir gerçeğin", "§imdinin içerisindeki sonsuzluğun" 
açığa çıkması olarak diyalektik imgeler, geç mi§ i anlamanın te­
mel malzemeleri olmalarının yanında, modern estetiğin de içe­
risinde tanımını bulduğu ifadelerdir. Benjamin, özellikle jliineur 
(aylak, bo§ gezen) tiplemesi üzerinden modern güzellik algısını 
anla§ılır kılmaya çalı§ır. Flaneur, diyalektik imge yaratabilme 
yetisine sahip ba§ka bir tipierne olarak kapitalizmin temel este­
tik duyusunu harekete geçirir (2005: 8 ) .  

Diyalektik imgenin açığa çıkardığı geçmi§ ve §imdiye ait 
zaman kesitlerine, epizotlara ait deneyim ile Heidegger tarafın­
dan hakikatİn doğası sayılan "açığa çıkma" (aletheia) deneyimi 
benzerlik ta§ır. Ancak Buck-Morss'a göre, "Benjamin'in mese­
lesi, Heidegger'in yalnızca yapar gibi göründüğü dindı§ı dün­
yanın fenomenolojik yorumbilgisine gerçekten ula§maktır" 
( 1 9) .  Benjamin, bu kökten görüngübilimle ortaya çıkan din d ı§ ı 
dünyanın atılmı§ ve unutulmu§ malzemelerinden ya da meta­
dan, metafizik nesneler, feti§ varlıklar gibi söz eder. Bu atıl mal­
zemeler, "geçicilik metafıziği"nin parçaları olarak, çoğunlukla 
geç m i§ in moda nesneleri, endüstriyel ürünleri, tüketim malları­
dır. Benjamin'in diyalektik imgelerden kurulu görüngübilimi, 
dünyevi, dindı§ı bir dünyadan kalkarak, dinin (religion) bir za­
manlar birbirlerine bağladığı, ili§ki içerisinde tuttuğu bir ba§ka 
dünyaya doğru yönelir.7 Bu §ekilde, §eylerdeki ili§kisizliğin, 
süreksizliğin, bağlantısızlığın bir an için son bulduğu, §eyler 
arasındaki ortak bağlantıların yeniden görünür olduğu fark 
edilir. Bu görüngübilim içerisinde, en niteliksiz görünen nesne 
bile imgesel bir değer kazanabilir; hatta ıskartaya çıkmı§ olan­
lar, bu bağlantıları yeniden kurma olasılığını daha fazla ta§ırlar. 
"Tarihin çöp sepetine atılmı§ olanın" yardımıyla, tarihi §imdi­
den geriye doğru okuyarak bu bağ görünür kılınabilir. Diyalek­
tik imgeler ima ettikleri "süreksizlik" nedeniyle, ba§ka türde bir 
ya§amı ve siyaseti de olanaklı gibi gösterebilen bir imgelemi ha-

7 Latince religare, bağlamak, bağlantı kurmak gibi anlamlar ta§ır. 
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rekete geçirirler: " imgelerin izleri tarih içerisinde kayboldu­
ğunda, onları kurtarmak da siyasal açıdan o ölçüde zorunlu 
hale gelmektedir" ( 1 38) . 

'Tarihsel imgeleri kurtarmak' her zaman için diyalektik yo­
luyla gerçekle§ir. Ancak bu alı§tığımızdan farklı §ekilde, "oldu­
ğu yerde duran bir diyalektik"tir. Bu diyalektiğin sonucu, siya­
sal, toplumsal ya da metafizik deği§im tahayyüllerinden besle­
nen imgeler değillerdir. Bu durgun diyalektiğin bir nedeni de, 
imgelere ya§am veren "resimli bir muhayyile"nin varlığıdır. Re­
simler, diyalektiği yok etseler de siyasal bağlılıklar için gerekli 
dogmaların, hipnozun, ezberlerin kaynağı olurlar. Diyalektik 
imgenin muhtevasını, biçimini olu§turan, imgenin resim hali, 
siyasal istenç, irade kaynağı olur. Siyasal deği§im iradesine 
destek verir bu resimler; "salt sözcüklerse en fazlasından alev­
lendirir ve sonra yanını§ halde küllenmeye terk eder" (Benja­
min 2005 : 3 1 8) . 

Metanın Soru§turması 

Hem tarihin hem de görüngübilimin bulguları olarak diyalektik 
imgeler, dolayısıyla modern toplumun geçmi§ine ve onunla 
bağda§ık olan güncelliğe ı§ık tutarlar. Benjamin diyalektik im­
geleri, endüstriyel toplumun, modernliğin çoğul dünyasından 
dev§irirken, esasen bu çokluğun altında temel biçimler, ilk ör­
nekler, arketipler ya da "kök biçimler" bulur. Kök biçimler, 
modernliğin üretimi olan tüketim kültürünün ve çoklu ya§am 
biçimlerinin içerisindeki 'bo§ biçimler'dir. Sözgelimi flaneur 
tiplemesi, modernliğe ait tüketim edimine yönelik bir kök bi­
çimdir; ya da "fahi§e" imgesi, ücretli emeğin en saf §eklidir; 
çocuk, "yararsız harcama"nın veya oyuncu! emeğin kök biçimi­
dir; pasajlar, modern tüketim ve üretim ili§kilerinin simgesel 
mekanlarıdır. 

Kök biçimler, içerisinde yer aldıkları yapı ya da düzenle ilgi­
li kavramlar ya da tanımlama araçları değillerdir. Örneğin fahi­
§e imgesinde ne fahi§enin emeği ne de kapitalist sömürü tam 
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olarak açıklık kazanır. Bu ikisi de diyalektik olarak aşılarak, 
onları sentezleyen, bağdaşık kılan, hem faili hem de işlevi yara­
tan bütünlüklü üretim ilişkileri işaret edilir. Fahişe, "toplumsal 
bir hiyeroglif' ve "ücretli emeğin kök biçimi" olur. "Hayatta 
kalmak için kendini satar ."  Fahişenin edimi bu işaretierne sıra­
sında diyalektik olarak aşılır, yabancılaşır. Kapitalist üretim 
ilişkilerinin yarattığı bir başka tipierne olarak flaneur ise, "mo­
dern entelektüelin kök biçimidir." Kendi gözlem nesnesiyle 
mesafeli ilişkiler kuran, içerisinde yer aldığı bağlama, sürece 
'organik bir aydın' gibi dahil olmayı ve değiştirmeyi hesapla­
madan, bilgi nesnesiyle sorumluluktan uzak ve haz temelli ilişki 
kuran entelektüele hayat verir (Buck-Morss 20 1 0: 207) . 

Diyalektik imge, geçmişle ya da şimdiyle ilgili, özellikle en­
düstri toplumunda bastırılmış, çok farklı görünüm almış "kök 
olgular"la ilgili okunabilen ve izlenebilen görüngüler sunar. 
Buck-Morss, Pasajlar yapıtında diyalektik imgelerin aldığı 
değişik biçimleri sıralar: "İs tek imgesi", "kök imge", "ütopya 
imgesi", "rüya imgesi" gibi (90) . Diyalektik imgelerde, güncel­
likle uzak "kök geçmiş�' birleşir ve sonrasında bunlarla diyalek­
tik, "devrimci bir kopuş" yaşanır. Diyalektik imgeyle beraber 
gelen kök biçimlerin ya da arketiplerin doğallığını bozmak, ya­
bancılaştırmak, "devrimci bakışın" özünü oluşturur. Kök bi­
çimler, sadece yıkmanın, bozmanın değil üretimin, yaratıcılığın 
da koşullarını hazırlar: "Yaratıcı her şeyin içerisinde işbaşında 
olan kök biçimler" vardır (2005 : 1 80) . 

Diyalektik imge, bir tür flashback gibi geçmişe dönük re­
simler açar. Bir an için görünüp kaybolan bu resimler, epizot­
lar şeklinde, geçmişle ilgili parçalı aniatılar sunarlar. Bu epizot­
lar, büyük bir öyküden çıkıp gelmezler; ya da basit, niteliksiz 
arkeolajik buluntuların büyük bir anıtı saklaması gibi, gizli kal­
mış bir tarih parçasını aydınlatmazlar. Arkasında bütünlüklü 
bir güzellik, tamamına ermiş bir varlık duyusu bırakmazlar; da­
ha çok yıkıntılar, kırık dökük nesneler, anlaşılmaz, okunaksız 
izler, yankılar bırakırlar. Diyalektik imgeyle gelenlerin çoğu, 
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kullanım değerini yitirmi§, biçimsiz atıl parçalardır; bütünlük­
ten yoksun, eski, kırık dökük nesnelerdir genellikle. Ancak 
Benjamin bu manzarayı değerli bulur; bir "yıkıntı sevdası" içe­
risinden bakarak, kitle kültürünün ve endüstriyel kapitalizmin 
i§ledikçe arkasında bıraktığı "enkazı" ciddiye alır. Onu, Sim­
me) ve Veblen'in yanında, zamanımızın medya ara§tırmaları­
nın, kültürel çalı§maların ilk ürünlerini vermeye yönlendiren de 
kitle kültürüyle kurduğu bu türden 'kibirsiz' ili§kidir. Hatta 
Simmel ve Veblen'in metinlerinde kimi zaman ortaya çıkabilen 
seçkinci bakı§ açısına Benjamin'in yapıtlarında rastlanmaz; 
"sanayi kültürünün sıradan nesnelerinin de bize bir §eyler öğ­
retebileceğini" dü§ünür ( 1 5) .  

Ahmet Harndi Tanpınar'ın "mazi" kavrayı§ıyla, Benjamin'in 
diyalektik imgeler içerisinden algıladığı "geç mi§'' kavramının 
benze§tiği söylenebilir. Tanpınar'ın "mazi" dediği, yıkıntı gibi 
ortaya çıksa da, yok olmu§ bir tarih parçası değil, §imdiyle bir 
söyle§i imkanıdır. Özellikle cumhuriyet sonrası için tespit ettiği 
yitirilmi§ bütünlük duyusundan, "terkip"ten söz ederken, §im­
diyle geçmi§in kayıp ama bir §ekilde onarılabilecek sürekliliğini 
i§aret eder. Maziden çıkıp gelen, çoğunlukla eskimi§, eprimi§, 
kırılmı§ nesnelerdir. Nesnedeki tahribat, geçmi§le §imdinin 
kayıp bağlantısının i§aretidir. "Mazi nesnesi" güneellikle bağ 
kurmak için geçmi§ten ta§ınıp gelirken çok zorlu bir yolu a§ını§ 
gibidir. Mazi, bu kayıp bağın varlığı nedeniyle, geçmi§e takılıp 
kalmayı ya da nostaljiyi değil, §imdide unutulmu§, süreksiz 
kılınmı§ bir geçmi§i i§aret eder. Geçmi§i §imdiye bağlayan, iki 
uzla§maz görünen tarihsel katmanı birbirine ili§tiren, teyelleyen 
de niteliksiz, kayıp nesneler ya da "mazi parçaları" dır. 

Bu iki zaman parçasını bir araya getirebilmek için farklı bir 
çaba içerisine giren Mareel Proust, sabırla 'geçmi§ parçaları' 
toplayarak, bu zaman parçalarını birle§tirmeye dönük bir giri ­
§im ortaya koyar: "Ya§amı 'olduğu gibi' değil, hatta hatıriandı­
ğı §ekliyle de değil, 'unutulduğu §ekliyle' sunmaya" çalı§ır (5 7) . 
Benjamin, geçmi§i §imdiye bağlayan unutu§un izlerini kapita-
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lizmin güncel tarihinde, Tanpınar cumhuriyet öncesinde, Pro­
ust ise yeti§kinlik öncesi dönemlerde arar. Ama hepsi için de 
bu rabıtayı sağlayan, kırık dökük, niteliksiz nesneler, geçmi§ 
parçalarıdır. Benjamin'in metaları, Proust'un "iradedı§ı belle­
ğin verileri" anımsama araçları, Tanpınar'ın Saatleri Ayarlama 
Enstitüsü 'ndeki konağın deposunda saklanmı§ olanlar gibi 
"mazi parçaları"dır. 

Benjamin'in meta analizi, soru§turması sırasında geçmi§, 
özel bir §ekilde §imdiye bağlanır. "Aurası çalınmı§ nesne" ola­
rak meta, ara§tırmacı için çalı§ma kolaylığı ve esneklik sağlar. 
Benjamin'in Baudelaire'e ilgisi ve onun §ahsiyetinde anla§ılır 
kıldığı flô.neur tiplemesi böyle bir ara§tırmacıyı örnekler. Flô.­
neur, "metanın ruhuyla empati kuran", "metanın çe§itli anlam­
lar edinme yetisi"ne tanıklık eden ki§idir. Metayı "alegorik bir 
nesne" olarak içeriden deneyimleyen flô.neur, §ehirde metaların 
arasında gezinmeyi "üretken bir emek" §ekline sokar. Benja­
min, bu tipiernenin de yardımıyla, "metaların etrafında pıhtıla­
§an mitik fantazmagoryayı" yakalar (208, 2 1  1 ) .  Meta, özü ve 
muhtevası çekildiği, eskidiği için i§e yaramaz olduğunda, böyle 
bir bakı§ altında bo§ bir biçime, arketipe dönÜ§Ür. Metanın i§­
levi yok olduğunda, "ıskartaya çıktığında", alegorik bir nesne 
halini alır; tüm simgesel göndermeleri, yakı§tırmaları kabullen­
meye ba§lar. Benjamin'in fahi§eyi, metanın aldığı en saf görü­
nüm sayması da bu olguyu daha anla§ılır kılar. Fahi§e, türlü ar­
zuların nesnesi olmak konusunda özsel zorluklar çıkarmayan, 
sadece deği§tirildikçe, alı§veri§ halinde değerini bulan mutlak 
bir metadır. 

Kapitalizm içerisinde metayı niteliksiz kılan veya tam tersine 
feti§ değeriyle donatan, aynı i§levin iki farklı yüzüdür. Bu i§lev, 
"modernist duygu"nun temel bile§enidir. Benjamin, diyalektik 
imgelerin ayrılmaz bir etkisi saydığı "dindı§ı aydınlanma"nın 
kaynağında da bu duyguyu bulur. Bu duyguyla davranan, en 
gündelik nesnede, olguda bile kutsallığa benzer olgu ve kav­
ramların beliri§ine yönelik beklentiler içerisine girer. Meta dün-
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yası, "materyalist vahiy"in sonucunda tinsellikle donanır. "Ger­
çek bir a§kınlığın yansıması" olarak diyalektik imgeler içerisin­
de "en entipüften" olgular, varlıklar da bu tinsellikten pay ala­
bilirler. Mitik, kutsal veya feti§ varlıkları §eyle§tirebilen meta 
üretimi, diyalektik imgeler yoluyla tersine i§lemeye ba§lar. Bu 
imgelerin kaynağı olan "çürüyen nesneler", ıskartaya çıkmı§ 
e§yalar ve varlıklar üzerinden, kapitalist i§leyi§in tarih-öncesi, 
§imdiki zamana bağlanır. Benjamin bu dönemi 1 9. yüzyılın or­
taları olarak i§aretler. Bu dönemden çıkıp gelen imgelerin de 
sergilediği gibi, "dünyevi maddeye derinlemesine nüfuz etmi§" 
tinsellik nedeniyle kitle kültürü, en gündelik nesnede, olguda 
bile a§kınlık yaratabilen bo§, "demokratik" imkanlar barındırır. 
Kitle kültürünün çeli§kili yapısı içerisinde "maskaraya dönmÜ§ 
olan" üretim ve tüketim nesneleri, diyalektik imgelerin sunumu 
olduğu farklı bir simgesel ekonomi içerisinde yeniden değerle­
nip canlılık kazanabilirler. 

Kapitalizm bir yandan e§itsizlikler üretirken, diğer yandan 
da kendi simgesel, mitik dünyasını yaratır. Bu üretimi aralama­
nın bir yolu olarak diyalektik imgelerin sunduğu "meta anali­
zi" ,  kapitalizmin "metafizik nitelikler ve teolojik süslerle dolu 
pek garip bir §ey olduğunu" anlatır bizlere (204) . Benjamin, 
'ikircikli' bir ili§ki kurduğu kitle kültürünün, hem 'yanlı§ bilin­
cin' hem de bunun üstesinden gelebilecek "kolektif enerji"lerin 
kaynağı olduğunu dü§ünür. Geç kapitalizmin görünümlerine, 
özellikle sava§ sonrası tüketim kültürüne tanıklık edemese de, 
Max Weber'in aksine, modernliğin tümüyle bir "büyübozumu" 
yaratmadığını, aksine "mitik güçleri yeniden harekete geçirdi­
ğini", farklı büyü alanları yarattığını ortaya koyar. 

Akılcıla§ma yüzeyinin altında, bilinçdı§ı bir 'rüya" düzle­
minde, yeni kent sanayi, dünyayı tümüyle yeniden büyüle­
mi§tir. ( . . .  ) Yeni sanayi teknolojisi içerisinde 'mitik kuvvet­
ler' yoğun miktarda mevcuttur. (280, 282) 
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Benjamin bu mitolojiyi gözlemlerkcn, "kent sanayi manzarası" 
nın sürekli deği§en "yeni doğa"sını önemseyerek bu sonuçlara 
varır. "Meta feti§lerinin yeni, doğal manzarası içerisinde dola­
§ır" (283 ) .  "Yeni biçimlerin 'metafizik özü'nü doğrudan doğ­
ruya algılayan" gerçeküstücüleri kendisine yakın bulur. Bu özle 
büyülenen Baudelaire'den farksız §ekilde, kendisi de "modern­
liğin sarho§luğu"na kapılır. Aragon'un deyi§iyle, "hareket ha­
linde bir mitolojiye sahip" modernliğin özünü özellikle diyalek­
tik imgelerle yakalar (285) . Ancak dile gelen bu mitolojiyi her 
durumda bir tarih sahnesine yerle§tirir. 

Kapitalizmin 'Yeni Doğa'sı 

Diyalektik imgelerin parçalarını sunduğu bu mitoloji, tarihle 
olduğu kadar doğayla da iç içedir. Endüstriyel kapitalizmin 1 9 . 
yüzyıldan ba§layarak yarattığı "yeni doğa"sı, en ba§ta doğal gö­
rünümlere öykünerek §ekillenir. Örneğin üretilen ilk arabalar, 
at arabalarından farksızdır; ilk ampuller mum alevi §eklindedir; 
ilk endüstriyel fuar alanı sayılan Crystal Palace, §ark pazarları 
gibi İn§a edilir. Dönemin büyük endüstriyel makineleri, sanki 
doğanın içerisinde boy vermi§ gibi görünürler; farklı bir düze­
nin parçaları gibi görünmesinler diye üzerieri doğal örtülerle 
kapatılırlar. Buck-Morss, en bilinen modernİst anıtlardan olan 
Eyfel Kulesi'nin çelik ayakları arasındaki bezemeleri bir tür 
dantelaya benzetir. Örtünün, kutunun, süslemenin varlığı, tek­
nik üretim nesnesinin insan yapımı olu§unu gizler. Süsleme, 
insan yaratısını mutlak İ§levselliğe terk etmez; üretim nesnesini 
kendi yalınlığı, görünü§üyle ba§ ba§a bırakmaz.8 Üretilen mal­
lar, göz alıcı §ekillerde paketlenip, sarmalanıp, kutulanmadan 
satı§a sunulmazlar.9 Meta, bir utanç kaynağı gibi saklanır: 

8 Annelerimizin artık alay konusu olan, radyo ve televizyonların üzerine 
örttükleri danteliilar da benzer bir süsleme davranı§ının ürünleridir. 
9 Hatta i§levsel, süsten, gösteri§ten arınmı§ üretimi, komünist endüst­
riyel yakla§ımlar içerisinde bulabiliriz. Zamanın Sovyet üretimi maki-
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On dokuzuncu yüzyılda olup da kutusu bulunmayan §ey 
çok nadirdir. Cep saatleri, terlik, yumurtalık, termometre, 
oyun kağıdı -ola ki kutusu yoksa bunun yerine örtüler, kı­
lıflar, halılar, astarlar. (3 1 3) 

Özellikle mimaride Le Corbusier, hem mimari tasarımları hem 
de iç mekan düzenlemelerinde modern ve İ§levsel bir anlayı§la, 
endüstriyel, teknik ürünlerden, yapıtlardan, malzemeden 'utan­
mamayı' savunur. Benzer §ekilde Bauhaus geleneği de bu ya­
hnhğı savunarak, teknik ve endüstriyel malzemeyle sanat İ§İ 
arasındaki yakınlığı artırarak teknik ürünlere itibar kazandırır. 
Modern-sonrası sanatın teknik malzemelerin yerle§tirilmesine, 
olguya, icraya (performans) dayanan edimsel tavrında, bu İ§­
birliği daha da belirginle§ir. 'Kullanı§lı malzeme'yi bezeyen, 
süsleyen, örten davranı§ları "kentsoylu görgüsüzlük"ün parçası 
sayan Le Corbusier'nin Paris'teki konut tasarımı Villa Savoye, 
kentsoylu aileler için bu yönde bir konut modeli sunar. Le 
Corbusier bu tasarımında, ba§ka i§lerinde olduğu gibi, yapı 
malzemesini, nesnesini doğrudan ortaya çıkarmaktan çekin­
mez. Villa Savoye, modernİst ütopyanın bir cisimle§mesi gibi 
durur. Corbusier'nin mimari İ§lerinde endüstriyel yapıları ve 
araçları kendisine model olarak alması da bunu doğrular; ger­
çek modern mimari tasarımların, silolardan, tren ve uçaklardan 
öğreneceği çok §eyler olduğunu dü§ünür (20 1 O) . Bu teknik 
tasarımlarda temel biçimler, 'mimari arketipler' olarak koniler, 
silindirler, küpler görünür olurlar. Süslemeler ortadan kalktık­
ça ürünlerdeki temel biçimler daha da belirginle§irler: 

nelerde, arabalarda, silahlarda, süsten arınmı§, i§leve odaklanmı§, ör­
tüsüz, sakınımsız üretim mantığı kolaylıkla fark edilebilir. 
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[Modernlikte] maskeler, kaplamalar ve yüzey tezyİnatı or­
tadan kalktı. İ §lev gözle görülür hale geldi. ( . . .  ) Yirminci 
yüzyıl gözenekliliği, §effaflığı, t§tğı ve açık havasıyla, eski 
anlamdaki ya§antıya son noktayı koydu. ( . . .  ) Kadın korse­
leri -ki bunlar da (korseler, çemberli etekler, kuyruk, çer­
çeve) bir tür kutulamaydı, bunlar da iç mekanlar kadar ha­
vadar hale geldiler. (Buck-Morss 20 1 0: 33 1 )  

III 

İmgelem: Algı ve Tasarım Olarak İmge 

imgelem, §ekli ve i§levi sürekli deği§en, yarı-maddesel ' soyut 
bir organ' olarak dü§ünülebilir. imgelerin yaratıldığı görünmez 
bir organ olarak imgelem ya da muhayyile nerede bulunur ve 
nasıl i§ler? Bu konuda algılamanın, sinir iletiminin ya da belle­
ğin doğasıyla ilgili uzmanlık sahibi olmadan, bili§sel bilimiere 
ya da sinirbilime yasianmadan bir §eyler söylemek olanaklı mı­
dır? imgelemin, bellekle, bilinçte, duyularla, sinir iletimiyle 
maddesel bağlantıları olduğu kadar, Jung'un "etkin imgelem" 
tanımında olduğu gibi, bilinçdı§ıyla, metafizikle, yoklukla, kay­
nağı belirsiz duyumtarla da bağlantıları vardır. 

Maurizio Ferraris, Japonların "gerçekte varolmayan §eyleri" 
sunmanın üç farklı yolunu ayırt ettiklerini yazar; onlar için ha­
yal etmek, dü§Ünmek ve görmek, olmayanı mevcut kılmanın 
yollarıdır (2008: 1 3) .  Benzer §ekilde mistikterin derin dü§Ü · 
nümleri sırasında karanlığa, §ekillerin ortadan kalktığı bo§luğa 
çekilerek, 'gönül gözleri'yle görme çabası, olmayanın imgesine 
varmanın bir ba§ka yolu sayılabilir. Gönül gözüyle yaratılan bu 
imgelem, karanlıkta da i§lese, her zaman için "ı§ıkla kurulan 
bir bağ" içerir. imgeler, t§tk alan görüngülerin duyumuyla ilgi­
lidir. Bu t§tğın kaynağı sadece dı§ dünyanın algısı değil, bellek 
ya da gönül gözü de olabilir. 

imgelemin ürünleri olan imgeler, dolaysız duyum ya da 'saf 
zihinsel' verilerle, 'saf maddesellik' arasındaki gerilirnde §ekille-
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nirler. Böyle dü§ündüğümüzde imge, felsefi görüngübilimin te­
mel malzemesi olur; duyumsal veriler yoluyla kendilerini sunan 
nesnelerin gerçekte ne olduklarından bağımsız olarak, nasıl 
göründükleri, belirdikleri önem kazanır. Bu ilgiyle bakıldığın ­
da, imgenin halleri içerisinde görünür olmayan, resimli, sözlü 
ya da yazılı kaydı olmayan §eyler ilgi alanımız dı§ına çıkarlar. 
Dolayısıyla imgenin in§asında, muhayyile ve dü§gücünün varlı­
ğı,  fantezi kurabilme yetisi değer kazanır. Böylece daha ayrıca­
lıklı felsefe yapma araçları olan usavurmak, tasadamak ya da 
derin dü§ünmekle, daha ikincil etkinlikler sayılan dü§lemek ve 
fantezi kurmak arasında bir e§değerlilik de yaratılmı§ olur. 

Özellikle akılcı felsefe geleneğinde imgelem, hayaller, dü§ler 
kurmakla e§ sayılan ve genel olarak gerçekle uzla§mayan gö­
rüntüler yaratma yetisi gibi tanımlanır. imgelemin araya girdiği 
yerde kurgusal, 'hayal mahsUlü', bilim-kurgu bağlamlar ortaya 
çıkar. imgelemin etkin olduğu yerde, faydasız §eyler söylenir, 
yazılır, fantezi i§ler yapılır. imgeleme ba§vuru duyuları çarpıtır, 
doğru dü§ünceye engel olur. imgelem, edebiyatçılar, ressamlar, 
bilim-kurgu yazarları gibi, gerçeğin kendisini ifade etmekten 
çok onu süsleyenlere bah§edilmi§ bir yeti gibidir. 

Diğer yandan en iyi ifadesini Merleau -Ponty'nin çalı§mala­
rında bulan bir ba§ka yakla§ımda imgelem, dünyayla kar§ıla§ ­
manın temel aracı sayılır. imgelemin araya karı§madığı bir algı, 
görü, duyum, büyük olasılıkla anlamsız seslerden, i§aretlerden, 
renk lekelerinden menkul olurdu. Bellek kayıtlarının, algı par­
çalarının, bilinçdı§ı niyetierin ve ba§ka dolayımiarın bir arada­
lığı olarak imgelem, anlamanın ve duymanın temel aracıdır. 
imgelemin yarattığı bu geni§ ilintiler ağında, örneğin en 'saf 
duyum' bile, bilinçdı§ı itkilerden ve zihinsel tasarımlardan pay 
alır. Aynı §ekilde ruhsal süreçlere, hatırlama ve derin dü§ünme 
edimlerine, güncel yer ve zamanın algısı duyusal veriler karı§ır. 

Kant, zihnin yetilerine yaslanan akılcı kavrayı§ ile duyusal 
verilere yaslanan ampirik dü§Ünceden farklı olarak, imgelemin 
temel önemde olduğu dü§ünümleri üçüncü bir felsefe alanı gibi 
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sınıflandırır. Kant'a göre imgelem ya da "fantezi yaratma gü­
cü", görü ve dü§ünce arasındaki aracı bir kategoridir. imgele­
min katkısıyla, duyulardaki çoğulluk bir tasarım haline gelir ve 
bilgi olanaklı olur (Makkreel 1 994) . Ama burada hala imge­
lerin dı§ında, ' saf algı' ve 'saf dü§ünce'nin mevcudiyeti konu­
sunda bir varsayım saklıdır. Bu imgelem tasavvurunda, dünya­
dan alabileceğimiz duyumların ve ona yansıtabileceğimiz tasa­
rımların doğasına ili§kin pek bir §ey söylenmez. Örneğin gö­
rüngübilim okulu için imgelem bu dolayımı sağlar; algı ve tasa­
rım etkinlikleri arasındaki köprüterin varlığı i§aretlenir. İmge, 
nesnesine dokunan, bakan, i§iten bir öznenin, kar§ısındaki var­
lığı, olguyu bir yandan da tasariama yoludur. Belli düzeylerde 
herkesin sahip olduğu ' imge kurma yetisi', gerçek algıyı ve sağ­
lıklı dü§ünceyi çarpıtan bir ba§ka duyum alanı değil, gerçeği 
üretmenin, tasariamanın biçimi olarak da anla§ılmalıdır. 

imgelemin, duyum ve tasarım yetilerini birle§tiren ara yer­
deki varlığı nedeniyle belleğin ve duyurnun sınırları, imgelemin 
de sınırlarını olu§turur. Bu sınırları çizen sadece belleğin ya da 
duyu organlarının maddesel doğası değil, aynı zamanda bilinç­
dı§ının da etkin varlığıdır. Freud'un da ifade ettiği gibi, önce­
den görülmü§, i§itilmi§, dile gelmi§ olanın saf kaydı olarak bel­
lek, bilinçdı§ı tarafından sınırlanmı§tır. Bilinçdı§ı, bellekteki ka­
yıtların, muhitine, bağlarnma göre geri çağrılmasını sağlar. Bel­
lek kayıtları bir anırusama §ekli ni aldığında, bilinçdı§ı dolayı­
mıyla, tekin, tanıdık hatıratara telaffuz edilirler. Freud'un "bel­
lek izleri" olarak tanımladığı bu sınırsız kayıt alanlarından, sa­
dece bilinçdı§ının denetiminden kurtulan bellek kayıtları hatıra­
lar §eklinde geri döner ve duyu organlarına destek verirler. Do­
layısıyla dünyayla imgelem yoluyla kar§ıla§manın sınırlarını, 
bilinçdı§ının denetimindeki belleğin i§leyi§i ve duyu §emaları 
çizer. Bilinçdı§ı, her zaman için belleğin ve dolayısıyla imgele­
min çalı§masına içkin bir etken olur. Ancak bilinçdı§ının imge­
leme müdahalesi her zaman bir sınırlama gibi değil, aynı za­
manda bir zenginlik kaynağı gibi de gerçekle§ebilir. Bergson ve 
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Proust'un birlikte tanımladıkları iradedı§ı bellek kavramı bunun 
bir örneğidir. Bilinçdı§ı, imgeleme hem bozucu, kısıtlayıcı hem 
de yaratıcı bir katkı gibi karı§ ır. Bilinçdı§ı ve imgelemin i§birliği 
sonucunda, sadece görünen, duyulan, mevcut olan ya da hatı­
rası olan değil, burada olmayanla, yoklukla da bağlar kuran im­
gelerin yaratılması olanaklı olur. 

Şairin ya da ressamın imgelem yetisini diğerlerinden ayıran 
da bu mevcut olan ya da olmayan kaynakları i§letebilmesi, im­
gelemin kav§ağında durduğu bili§sel, dü§ünsel, duyusal . ya da 
daha metafizik kaynakları etkin §ekillerde kullanabilmesiyle 
ili§kilidir. Dünyayla kar§ıla§ma her zaman bir imge §eklinde or­
taya çıksa da, bazı imgeler diğerlerine göre nitelik olarak 'daha 
değerli'dir. imgelemin ortasında durduğu bili§sel, tasarımsal, 
duyusal, bilinçdı§ı ve hatta mistik nitelikli kaynaklardan her­
hangi birisine ağırlık veren, daha yakın duran bir üretim 'daha 
az nitelikli'dir denilebilir. ' Niteliksiz imgeler', içerik ve biçim 
olarak daha basmakalıp, kli§e §eklinde, saplantılı, hezeyanlı ya 
da ezbere söylenmi§ gibi ortaya çıkarlar. Zaten bu ayrımı yapa­
madığımızda, iyi §İiri kötü §iirden, güzel bir resmi daha kötü 
alanından, iyi bir yazınsal eseri daha özensizce çiziktirilmi§ ola­
nından ayırmak, ele§tirel bir bakı§ sahibi olmak olanaksız olur. 

Eylem Olarak İmge 

Henri Bergson'a göre, "insanın dünyayla kar§ıla§ması" sonu­
cunda ortaya çıkan "hareketler" olarak imgeler, "saf algı" ve 
"saf bellek" arasında kalan bir mevcudiyet alanı yaratırlar. 
Bergson bu §ekilde, felsefenin kadim ayrımlarından ampirizm 
ve idealizm arasındaki kar§ıtlığı da uzla§tırmayı umar. Dünyay­
la kar§ıla§maya aracı olan duyumların, algının, belleğin karı§tı­
ğı zihinsel kavrayı§ın aldığı son §eki! imgelerdir: "Hepimiz §ey­
leri, yalnızca imgeler §eklinde kavrıyoruz" (2007 :  2 1 ) .  Bu var­
sayımıyla, maddenin, duyum nesnesinin kar§ılığı olan "saf algı" 
nın ve zihinsel soyutlamaların, tasarımların muhiti olarak "saf 
bellek"in imkansızlığını da ilan eder ve böylece felsefenin ilksel 
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sorularından olan "maddeyle zihin kar§ ıla§ ın ca ortaya ne çı­
kar?" sorusuna kendi tarafından bir cevap vermi§ olur. imge, 
duyurnun nesnesinden, maddesinden, nazarından olduğu ka­
dar, algılayan öznenin dü§üncesinden, belleğinden de izler, 
kayıtlar ta§ır. Dolayısıyla imge, ampirik veriler olarak duyumlar 
ile zihinsel işlevler, tasarımlar arasında bir uzla§ı gibi de görü­
lebilir. imgeler, "ampirizmin ayrık, süreksiz nesneleri" ile idea' 
ların zamandan ve yerden bağımsız mevcudiyetleri arasındaki 
uzla§ımlardır. 

Bergson, "iki aşırı tez" dediği ve ona göre Descartes ve 
Berkeley'in temsil ettikleri, 'gerçekçi' ve 'idealist' kalıpları a§­
mayı önemli sayar. Görüngübilim, bu hem aş ın hem de karşıt 
tezlerden farklı bir 'gerçeklik' önerisi taşır; nesnenin öznesine 
görünümü, nesne ve bakanı arasındaki bakı§ım, yüz yüzelik 
önem kazanır. Bergson için "imge", nesnenin öznede mevcut 
olma halini tanımlar. Nesnenin mevcudiyeti, nazarı ya da gö­
rünme biçimi, bakanın görme biçimi içerisinde kaybolmayan 
bir kendilik değeri taşır. imge, duyulan şeyin, algılanan madde­
nin ya da nesnenin, bakan ve işiten özne tarafından tasarian­
masının sonucudur. Algıya, bu tasarımın kaynağı olan belleğin 
gölgesi düşer ve anılar, maddenin duyumuyla yeniden şekille­
nirler. Madde dediğimiz şey, imgeler bütünü olur: 

Nesne kendi ba§ına mevcuttur ve diğer yandan nesne, bi­
zim onu gördüğümüz haliyle, kendi ba§ına renkli ve özgün­
dür: bir imgedir, ama kendinde mevcut bir imge. ( . . .  ) İm­
geden bizim anladığımız §ey, bir tür varolu§tur ve bu varo­
lu§, idealistin tasarım olarak adlandırdığından daha fazlası, 
gerçekçinin §ey olarak adlandırdığından ise daha azdır. Şey 
ile tasarım arasında yarı yolda duran bir varolu§. (8) 

Bergson, bilinçdışıyla imgelerin bağlantısı üzerinde durmaz. 
imge, daha çok zihinsel olanla maddesel olanın özel bir bağını 
yansılar. "Yarı yolda" ve arada bir görüngü olarak imge, hem 
akıldan yoksun 'şey'den, maddeden hem de tasarımlardan, ti­
nin uzanımı bellek izlerinden ve akıldan ödünç aldıklarıyla şe-
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killenir. Bu §ekilde imgeler, hem doğabilimin, materyalizmin 
içerisinde hem de soyutlamaların ve tasarımların yarattığı bir 
idealizm içerisinde konumlanır. imge, madde, bellek ve zihinsel 
melekelerin aralarında kurdukları özel bir bağıntının kar§ılığı­
dır. Nesnenin, maddenin, §eyin mevcudiyeti imgenin içerisinde 
tümüyle silinmez. Nesneler, kavramlar ya da olgular, tin ve 
madde arasındaki kesi§imler olan imgeler §eklinde belleğe kay­
dedilirler. 

imge, Bergson'un bellek kuramı içerisinde anahtar bir kav­
ramdır; "evren adını verdiğimiz bu imgeler bütünü" diye yazar. 
Maddenin imgesel olmayan ba§ka türden bir algısı yoktur. "Saf 
algı" dan beklendiği gibi, "nesnenin gerçekliğine doğrudan bir 
temas" olanaksız olduğu gibi, "saf bellek" in verileriyle ve kendi 
tasarımlarımızla kurabileceğimiz soyut bir dünyanın varlığı da 
olanaksızdır. Nesnelerin, maddenin gölgesi imge üzerine dü­
§er: "imgeleri, maddenin algısı olarak adlandırıyorum." ( 1 9) 

Bergson, "her algı önemli ölçüde duyum içerir" diye yazar 
(97) . Dı§arıyla temasın 'yalın algısına' ,  sanrılar, dü§ler, fantezi­
ler ekienider. Duyumlar aracılığıyla yaratılan imgeler, dı§ dün­
yanın betimlemeleri olmalarının yanında, estetik ya da dü§ünsel 
tasarımlar §eklini de alabilirler. Böyle imgelerin kaynağı olan 
"duyum, hareketsiz olarak yüzeye yayılır; ama derinlerde ya§ar 
ve titrer" ( ı s ı ) .  imge, imgelemi çevreleyen çoğul duyum ve 
ifade kaynakları arasında, her §eyin hem deği§ip hem de sabit 
kalabildiği "hareketli bir süreklilik" içerisinde ortaya çıkar. 
Maddenin, §eylerin, nesnelerin "ısrarlı varlığı" imgeye sabitlik, 
kararlılık kazandırırken, bellek izleri ve duyurnun ba§kaca kay­
nakları imgeye eylemlilik kazandırır. imge, dı§arıdaki bir algı 
nesnesi ve içerideki duyum kaynaklarının beraberce harekete 
geçmeleriyle ortaya çıkan bir edim alanı içerisinde §ekillenir. 
Dı§ dünyanın algısı ve duyumlar aracılığıyla imge yaratma edi­
mi, ses, renk ve harflerin yaratılmasıyla doğrudan ili§kilidir. Ses­
lerin, renklerin ve harflerin yaratılması "hareket" belirtisidir. 
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Thomas Hobbes, Bergson'dan çok önce, ya§amı ve onun bir 
uzamını olarak siyaseti, türlü eylemlerin, ediınierin birle§imi 
olarak tasarlar. Siyaset, bu sınırsız hareketlilik içerisinde yurt­
ta§ça ölçülerin, egemenlik alanlarının ve kısıtlayıcı sözle§mele­
rin yaratılmasıyla ilgilidir. Bergson gibi Hobbes'un kavramsal 
dünyası da, sürekli bir kayna§manın, düzensizliklere neden ola­
bilecek iç içe geçi§lerin uzamıdır. Bu nedenle Hobbes, kendi si­
yaset kuramının bir parçası olarak, sürekli olarak ölçüler belir­
leyen, koyudayan ve dı§arıda duran, zor kullanmaya açık, baskı 
ve §iddet sahibi bir egemenin varlığına gereksinim duyar. Hob­
bes için, hareketli, eylem halindeki varlık esastır. Eylem, edim 
sadece görünür etkiler, değerler üretmez, dü§ünce, anlam, ha­
yal üretimi ve algılama da bu hareketlerin sonuçlarıdır. "Bütün 
hayaller içimizdeki hareketlerdir, daha önce algılanmı§ §eylerin 
kalıntılarıdır" diye yazar ve ekler: 

Algıda gerçekten bizim içimizde olan §ey, sadece dı§taki 
nesnelerin eyleminin neden olduğu hareket olduğuna göre, 
gözde I§ık ve renk; kulakta ses; burunda koku vs . aynı nes­
nenin eylemi, gözlerden, kulaklardan ve diğer organlardan 
kalbe doğru devam ettiklerinde, orada olu§an gerçek etki, 
hareket eden nesneye yönelen arzu ve ondan kaçınma iste­
ğinden olu§an hareket veya çabadan ba§ka bir §ey değildir. 
Bu hareketin görüntü ya da algısına, ya ho§lanma ya da ra­
hatsızlık deriz. (20 l l : 30, 5 1 )  

Bergson, imgelerin yarattığı dolayımı, imgelem sahibinin ken­
disiyle ve dı§ dünyasıyla kurduğu ileti§imin, söyle§menin tek 
olanaklı yolu sayar. Hareket imgenin esas bile§enidir ve imge 
olarak sınıflandırdığı, hareketlerin ve ediınierin sonucu olan, 
İ§itilen, görülen, anla§ılan görüngülerdir. Seslenmek, görmek ve 
hatta dü§ünmek de hareketli imgeler yaratılmasına neden olur. 
Dü§ünmek bir edim türü olarak, algıların, anıların, deneyim­
lerin, duyumların ve duyuların katıldığı temel bir hareketliliktir. 
Bergson'un yarattığı bu 'hareket metafiziği' içerisinde beyin, 
dü§ünmenin temel aracı değildir. Çok sonradan sinirbilim ara§-
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tırmalarının da doğruladığı gibi, duyu ve bellek i§levlerine yar­
dımcı aracı bir göreve sahiptir. Nihai dü§ünceye, tasarımiara 
kıvamını veren bir organ değildir: "Beyin bir eylem aracıdır, 
yoksa bir tasarım aracı değil" (56) . 

imgeler yoluyla, §eylerin görünür, duyulur tarafları, renkle­
ri ,  sesleri, temel hareketleri birer tasarım §eklini alır ve bellek 
kayıtları §eklinde saklanırlar. Resimler, sesler ve ba§ka duyum 
malzemeleri algılama eylemi sırasında "bireysel ilinekler" ile 
birle§irler. Bunun sonucunda maddenin algısı her zaman gö­
rüngüler halinde, görme ve duyma biçimleri §eklinde ortaya 
çıkar. imge içerisinde dü§ünceler ile duyum malzemeleri ay­
rımsızca birle§irler. imgenin i§aret ettiği maddeselliğin duyumu 
da bir tür dü§ünme, tasarlamadır. "Aigı, bir tür tefekkür" sayı­
lır Bergson tarafından. Bellekte, maddenin kayıtlı hatırası 'de­
rin dü§üncelerle' karı§ır. Bu imgeler, bilgisini dı§arıdan, sezgi­
lerden ya da ba§ka duygulantın biçimlerinden alan her türden 
dü§üncenin malzemeleri olurlar. Algı gibi, dü§üncenin ürünleri 
ya da tasarımlar da imgesel etkinlikten pay alırlar. Dü§Ünsel ve 
kavramsal olan da, dı§arıdaki duyum nesnesi gibi birer "§ey" 
olurlar. imge yaratmak, akılcı felsefelerde olduğu gibi sadece 
dt§arıdan içeriye doğru yansıyan algıların kar§ılığı değildir. 
Bergson, algının ürünlerini olduğu kadar, dü§ünümleri, dü§leri 
ve sanrıları da imgelerden te§ekkül eden "hareketler" sayar. 
imgelerin yaratılması sırasında bir araya gelen bütün bu 'dü ­
§Ünsel hareketler', farklı duyum malzemelerinden ve tasarım­
lardan mürekkep ifadelere dönü§ürler. 

Bergson'a göre bellek, algının i§lendiği ve imgeler §eklinde 
kaydedildiği, soyut ya da gerçek bir organı i§aret etmez. Akılcı 
gelenekte zihnin bir alt i§levi sayılan bellek kavrayı§ından farklı 
olarak, tüm beden parçaları, imgelerin ta§ıntp i§lendiği büyük 
bir bellek olu§tururlar. Bellek gibi, bedenin de saf maddesel bir 
varlığı yoktur; "bedensel duru§"u, beden algısını yaratan da 
imgelerin varlığıdır. Bedensel hareketler de birer imge gibi açı ­
ğa çıkarlar. Çok doğal görünenin, biyolojik yasaların altında da 
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bu türden imgeler vardır. Bergson bu tarifiyle, Merleau-Ponty' 
nin "beden imgesi" kavrayışını çok erkenden dillendirmiş olur. 
Beden algısı ve tüm beden parçalarına yayılmış olan bellek 
izlerinin varlığı içerisinde, bedenin kendisi de saf biyolojik, nö­
rolojik, fizyolojik bir kendilik olmaktan çıkar, bir tür görüngü, 
büyük bir imge halini alır. 

imgeler, "tin ve beden arasındaki doğru ilişki"nin sonucu 
tasarımlar, duyumlardır. imge, sesle, resimle, sözellikle ve daha 
da çok edirole ilişkilidir. Bergson'un "işitsel, akustik ve sözel 
imgeler"den, "seslerin üzerine yerleşecek imgeler"den, "görsel 
ve dokunsa! imgeler" den söz etmesi de bu kavrayışı yankılar. 
imgeler yoluyla inşa edilen ve hareket halinde varlık kazanan 
beden algısı, sözel, resimli, edimsel ifade yollarıyla inşa edilir. 
Beden, her zaman için imgeler içerisinden dolayımlanır. Kendi­
sini imgeler yoluyla işiten, anlayan varlık, 'dışarısı'na algıları, 
duyuları yoluyla, 'içerisi'ne de duygulanımlar, tasarımlar yoluy­
la göz gezdirir ve ' iç sesini' işitir. Duygulanım (affection) ya da 
"duyum", zihnin duyu organları, farklı algı kipleri gibi de anla­
şılabilirler. imgesel duyum, bedende gözle görülmeyen yeni 
duyum uzuvları yaratır. Görünmeyen duyumlar, sezgi, önsezi, 
sağduyu gibi adlar da alabilirler. "Tinin yüksek işlemleri" gibi 
görünen bu duyumlar, izi olmayan olaylardan, geçmişten ve 
gelecekten haberler getirdikleri gibi, dış dünyanın algısını etki­
ler, bazen de çarpıtırlar. 

Sunum ve Temsil 

Bergson çok bütünsel bir imge kavrayışına ulaşmış olsa da, 
birçok başka düşünür imgenin ve imgelemin ne olduğu ve kay­
nağıyla ilgili farklı varsayımlar ortaya koyarlar. Aristoteles, De 
Anima'da algılama işlevinden ve ussal tasarımlardan kesin çiz­
gileriyle ayırdığı imgelem (phantasia) ,  algılamanın ya da aklın 
yetilerinin işlemediği, özellikle karanlık yerlerde çalışmaya baş­
lar. Aristoteles için imgelemin çalışma ilkesi tüm diğer bedensel 
organlar gibi fizyolojik temellidir. Örneğin kötü imgelerin ya 
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da fantezilerin kaynağı, vücuttan içeri sızan kötücül etkilerle, 
varlıklarla ili§kilidir. Kötü imgeler, kendileri de birer gözenek, 
delik olan duyu organlarından, deriden içeriye giren kötücül 
parçaların yarattığı dü§ler, karabasanlar gibi açıklanabilirler 
(2000) . 

Idea'lar ve "resimler" arasında köprüler yaratan imgelem, 
algı ve usun cevap veremediği karanlıkta kalan olguların aydın­
Iatılması için, bellekte saklanmı§ hazır resimlerin geri çağrılma­
sını sağlar. Bu ifadeleriyle ilk kez "yansıtıcı imgelem" kavramı­
nı da tarif etmi§ olan Aristoteles'e göre, imgelernde bazı duyu­
ları cevaplayan ve onlarla e§le§en hazır resimler saklıdır. Zihin­
lere nak§olmu§ olan bu resimler, duyuları birer çağrı§ım gibi 
cevaplarlar. Dolayısıyla duyum, bu ilk imgelere, ilk resimlere 
öyküomekle (mimesis) e§anlamlı sayılmalıdır. Yani imgelerin 
kaynağı resimler duyularda değil, zihinde aranmalıdır. 

Platon da benzer §ekilde imgeyi, bütün insanca yaratma ey­
lemlerinde olduğu gibi, bir tür öykünme olarak tanımlar. Böyle 
imgelerle İn§a edilen sanat İ§lerinin tanımı §Öyledir: "Demiur­
gos ideaları yaratır, zanaatkar bunları kopyalar, sanatçı da za­
naatkarın kopyasını taklit eder. Her bir dünyevi §ey ideaları 
taklit ederek biçimlenir" (Aktaran Ferraris 2008: 28) . Yani sa­
nat İ§lerinin kaynağı olan dü§gücü ya da imgelem, temel biçim­
ler olarak idea'ların indirgenmi§ görünümlerini yakalamaktan 
fazlasını yapamaz. 

György Lukacs Estetik yapıtında, im.gelemin İ§levlerinin, 
ürünlerinin zaman içerisinde geçirdiği deği§imleri kesin bir ta­
rihçe vermeden tanımlar. Sanatsal ifade tarih boyunca, "duyu­
sal imge"den, "dü§ünce imgesi"ne ya da "görülen bellek imge­
si"nden kurgu ürünü, tasarımsal "dü§ünce imgesi"ne doğru bir 
geli§im izler. "Gerçekliğin görsel-duyusal alınmasının yoğun" 
olduğu ilkel sanatın ayırt edici özelliği, "duyusallık"a, öykün­
meye, mimetik etkinliğe açıklığıdır. Modern sanat İ§lerinin esa­
sını olu§turan dü§Ünce imgeleriyse, duyusallığın, mimetik et­
kinliğin yadsınmasına dayanır. Yani modern zamanlara yakla§-
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tıkça sanat i§leri, dü§ünmeye açık tasarımlar halini alırlar. Salt 
duyduğunu, gördüğünü değil, dü§ündüğünü ve tasarladığını da 
sanat yapıtma katan bir sanatçı tavrı ortaya çıkar. Ancak Lu­
kacs, gerçek bir sanat i§inin ya da "dünya yaratan" estetik yak­
la§ımın, bu iki farklı ve hatta kar§ıt imgesel yaratımları birle§­
tirme becerisiyle ayırt edilebileceğini dile getirir ( 1 992: 4 1 ,  
66) . Bir ba§ka deyi§le sanat yapıtları, imgelemin hem yansıtıcı, 
öykünıneye açık hem de yaratıcı boyutlarını kullanabilmelidir. 

Jean-Paul Sartre'a göre, Batılı dü§ünürler imgelemin doğası 
ve i§levi konusunda, burada da örnekiediğimiz gibi, tam bir 
belirsizlik içerisinde görünürler. Örneğin Descartes dü§Ünce ve 
imgeleri ayırır; Leibniz dü§ünceyi tekrar imgelemin bir üretimi 
gibi anlatır; Spinoza tekrar ayırır; Kant tam ortada bir yere, 
"saf dü§Ünce" ile "saf algı" arasında üçüncü bir duyum ya da 
ortanca tasarım alanı olarak yeniden yerle§tirir (2006) . İmge­
lem, kimilerince bir soyutlama aracı ya da "resimsiz dü§ünme" 
nin kaynağı olurken, diğerleri için resimle dü§ünmenin aracı 
sayılır. Usçulara göre imgelem, zihinde ya da anlıkta yer alan 
idea'larla, dı§ dünyadan duyular yoluyla veya bellek izleriyle 
ta§ınan görünümlerin karı§tırılmasının temel nedenidir. Bu dü­
§Ünsel izlekte imgelem, katıksız dü§Ünceye, kavrarnlara ya da 
anlığın yordamlarına, yüzeysel resimlerin ve seslerin karı§ ma­
sına neden olur. Oysa imgelemin ürünlerinde yaratıcı taraflar 
bulan duyurucular ya da ampiristler için imgeler, algıyı izleyen 
yankılar gibi ortaya çıkarlar. Onlar farklı olarak, imgelemi du­
yum ve algı i§levinin parçası sayarlar. Ancak muhtevası farkJı 
olsa da, imgelemi usçular gibi ba§ka bir i§leyi§in, bütünün ek­
lentisi bir araç sayarlar. 

Sartre imgelemi anlığın ya da duyu i§levlerinin ekJentisi ya­
pan bu kurarnlara kar§ı farklı bir kavrayı§ geli§tirir ve özelikle 
Henri Bergson'un yakla§ımını kendisine model alır. imgelemin 
i§levlerini, dü§Ünceyle ve duyumla doğrudan ili§kili görmeyen 
Bergson için imge, gerçekliğin tasarımından ve duyumundan 
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ayrılamaz. 1 0  İmge, "algıya geçirilmi§ hayaletsi bir astardır." 
Bellek de en az algılar kadar imge yaratılması etkinliğine katılır: 
"Görmemizi ve i§itmemizi sağlayan anıdır. (. . .  ) Algılamak anım­
samaktır" ( 48, 59) . 

Sartre' ın kar§ı kar§ıya yerle§tirdiği iki farklı imgelem tasarı­
mında imge, usçular için "saf temsil" (representation, Vorstel­
lung) ve duyumcular, ampiristler için "saf sunum" (presenta­
tion, Darstellung) gibi tarif edilir. imge, usçular için önceden 
görülmü§, duyulmu§ alandır. Duyumcular içinse ilk kez gö­
rülmü§, duyulmu§ bir kendilik ifadesidir. Bu iki yakla§ımda da 
dü§ünceden ayrı olan duyum, belleğin ve ba§ka bili§sel etkenle­
rin, araçların karı§tığı bir duygulanım (affection)  olmaktan çı­
kar. İmgelere, konum, madde ve ı§ık katan duyumla, onu bir 
tahayyül, soyutlama, tasarım haline getiren bellek katkısı, bilme 
ve anlama ediınieri arasındaki yaratıcı bağlantılar yok sayılır. 
imge, temsille sunum arasında ilk kez görülmü§ olan ile tekrar 
edenin, hatırası olanın bir birle§imi gibi tarifini bulmaz. 

imgeler §eklinde ortaya çıkan ifadeler, gösterimler, bildi­
riler, her zaman için çoklu bili§sel süreçlere, anlam üretme et­
kinliklerine tabidirler. Dünyayı, ya§amı anlamak, dile getirmek 
konusunda temel bir etkinlik olan imge yaratmak, algı sahibine 
bir "dünya resmi" sunar. İmgelem, dü§ünceye, algılanan dün­
yayı anlamlı kılan, açıklayıcı resimler, yazılar ve sözler katar. 
İmgelem sayesinde motor-§emanın yalın edimi olan 'saf algı'ya, 
bellekte saklanın ı§ b ili§ sel ba§ka §emalar, bilme ve anlama bi­
çimleri, Jean Piaget'nin ifadesiyle "dünya görü§ü" karı§ır. Dü­
§Ünce ürünlerine, § imdinin kaydını, zamanın ve mekanın izleri­
ni ta§ıyan imgelemin bir yüzü içeriye, 'duygulanım biçimleri'ne, 
diğer yüzü de dı§artya, e§yanın, nesnelerin dünyasına değer. 

Foucault'nun ayrımlarını kullanırsak, etkin bir imgelem, iyi 
bir felsefeciyle iyi bir gazeteciyi bulu§turabilir. İmgelem, za-

1 0  Benzer §ekilde Emile Durkheim için de imgeler, duyumlarla tasa­
rımlar arasında ara ifade araçlarıdır: "Ne imgeler kendi aralarında du­
yumlar gibi birle§ir ne de kavramlar imgeler gibi" (20 1 2 : 20) . 
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mandan ve yerden bağımsız dü§ünümlere güncelliğin, hemen 
unutulup gidecek olanın bağlamını ta§ır. İmgelem, sadece bi­
lim-kurgu, fantezi tasarımlar üretmenin aracı, sınır tanımayan 
bir dü§gücünün açılımı değildir. Sartre'ın deyi§iyle imgelem, 
"ei d etik ilkelerini arayan bir ampirizmin aracı" olabilir ( 1 3  7) . 
İlk biçimler, ilksel imgeler, eidos ya da idea'ları bulmanın yolu 
olan eidetik kavrayı§a, imgeler içerisinde zamanın ve mekanın 
kayıtları karı§ır. İmgelem, gören ve görülenin kav§ağında yer 
alır. Özne ve nesne arasındaki bir yüzle§menin, yönelmi§lik 
ili§kisinin sonunda imgeler içerisinde bulu§an §ekilsiz ve i§len­
memi§ duyu malzemeleri, canlanarak anlam kazanırlar: "İmge, 
belirli bir bilinç türüdür. İmge, bir §ey değil bir edimdir. imge, 
bir §eyin bilinci dir" ( 1 5  7) . İ§lenmemi§, görünmeyen ve duyul­
mayan nesne, imgelemin içerisinde bir §eyin bilinciyle bulu§ur, 
anlam kazanır ve görünür olur. 

İmgelemi, Bergson ve Sartre gibi bir edim alanı, dünyayla 
kar§ıla§manın temel bir biçimi gibi anladığımızda, imgelerin 
hayaletsi bir mevcudiyet ta§ıdıklarını fark edebiliriz; "görülebi­
lir, i§itilebilir, dakunulabilir hayaletler" olarak imgeler, ikonlar 
gibi §imdiki zamanda ve burada bulunmak isteyen varlıklara, 
kavram ve o lgulara geçici bir ifade yüzeyi açarlar. İmgelem, so­
yut anlıksal etkinliğin maddele§mesini, cisimle§mesini sağladığı 
gibi, i§lenmemi§ duyu maddesine de anlam ve biçim katar. İm­
gelem, "algının anıya saldığı çağrıyı", nesnenin görünmek iste­
diği öznesine yönelttiği kar§ı-bakı§ı, nazarı cevaplayan soyut 
bir organdır. Bu bakı§ımlı ili§kinin, özne ve nesne yüzle§mesi ­
nin muhitinde beliren imgeler, Hume'ün "imge §eyler" olarak 
tanımladığı gibi, ne saf duyurnun yansısı ne de ya§andığı haliyle 
geri dönen, canlanan anıların ifadeleridir. imge, bakan, dinle­
yen, dü§leyen bir öznenin dı§arısını, içerisiyle bulu§turan bir 
'beliri§' biçimidir. 

Sartre ve Bergson gibi yaratıcı bir imgelem kavrayı§ına sa­
hip olan Derrida, Freud'u farklı bir yoldan okuyarak, her algı­
nın, deneyimin "bellek izleri" §eklinde "mistik yazı tahtasına" 



302 Edim 

kaydedildiği üzerinde durur ve buradan devamla farklı bir im­
gelem tasavvuruna ula§ır. Hem sunuma yönelik ve yaratıcı hem 
de temsil edici ve yansıtmacı imgelem kurarnlarını bağda§tıran 
bir yerlere varır. Ona göre imgeye, hem duyulabilir hem de dü­
§Ünülebilir olan ayrımsızca katılır. Bellek izleri, ilksel bir yazı, 
tüm geçmi§ algı ve deneyim parçalarının yazıya döküldüğü hi­
yeroglifler gibi de dü§ünülebilir. Örneğin bir ressam, ölüdoğa 
resimleri yaparken, belli izierin üzerinden geçerek onlardan 
imgeler yaratır. İz, resimlerin içerisindeki çizgiler, renkler, le­
keler yoluyla tekrar ya§am bulur. izler, resim, söz ve yazıya ka­
rı§mak, belli edimler, hareketler §eklinde canlanmak, imgeyi 
kurmak üzere hazır bekleyen metinsel bir ağ yaratırlar. Dolayı­
sıyla bu imgelem kuramında izler imgeleri öncelerler. Belleğe 
kaydedilmi§ olan izler, imgelernde açığa çıkıp biçim buldukla­
rında, ne geçmi§ deneyimin resimli kopyalarını ne de algıdan 
bağımsız bir yorumunu hayata geçirirler. Kaydedilmi§ izierin 
tekrarı, terennümü, beklenmedik §ekilde yaratıcı bir edim olur. 
izierin yinelenmesi, en maddesel §eye olduğu kadar, en soyut 
görünen tasarımiara da hayat verebilir. imgenin özgünlüğü ve 
farkı, çeli§kili görünse de kaydedilmi§ olanı, izleri kat etmekle, 
bellek izlerinin üzerinden yeniden geçmekle ortaya çıkabilir. 
Sözgelimi bir ressam, gizli izlerin, tuvaline kazınmı§ belli belir­
siz bir ön çalı§manın, rölyefin, pentimento'nun üzerinden geçe­
rek kendi yorumunu, farklı bakı§ını, tarzını sanat i§ine katını§ 
olur. 

izierin yinelenmesi, fala bakmak gibi, sadece geçmi§in kay­
dını değil, geleceğe dair kehanetleri de içerir. Fala bakanlar, 
sadece geçmi§te neler olup bittiğini değil, fala bakma aracına 
göre, yoğunla§tıkları çizgiler, lekeler, figürler, belli belirsiz 
harfler ya da hiyeroglifler yoluyla geleceği de kestirmeye çalı­
§ırlar. İzlerin, "mistik yazı tahtasına" kaydolmu§ tüm çizikierin 
yarattığı içkinlikte, yazgıyla olumsallığın birbirine karı§tığı bir 
bağlamda, olacak olanların belirtileri gizlenir. izler, imgelere ait 
bir repertuar olduğu kadar, geleceğe dönük olasılıklar, gücü!-
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lük belirtileri olarak da ortaya çıkarlar. Bu türden imgelerin 
muhiti olan imgelem, bellekle, bilinçle, bilinç-ötesiyle ve ba§ka 
okült ya da gizemli görünen duyum alanlarıyla bağlantıya ge­
çer. Bir falcının, medyumun, mistiğin, §amanın sahip olduğu 
etkin imge i em de tüm bu alanlara girip çıkabilmesiyle ayırt edi­
!ir. Onlar esasen basit izleri okuyarak §imdiyi anlamanın araç­
larını yaratır; geçmi§i anımsama, geleceğe dönük kehanetler 
geli§tirme olanaklarını ortaya çıkarırlar. 

imgelerin Analitiği 

"Analitik felsefe" ya da "mantıksal pozitivizm" olarak adlandı­
rılan felsefe okulunda, ampirizm ve akılcı dü§ünümlere sınırlar 
tanımlama çabası dikkat çeker. Bu okulun en ilgi çekici ki§ilik­
lerinden birisi olan Wittgenstein'ın dü§Üncesi içerisinden yol 
alırsak, dilin olanaklarıyla, olguların, gerçeğin ve ifade edilebili ­
rin sınırları çakı§ır. "Dünya" denilen, bu dile gelebilen olgula­
rın toplamıdır (2006: 2 1 ) .  Dilin kenarlarını çizdiği "olgu bağ­
lamları" ,  aynı zamanda mantığın da sınırlarına denk dü§er. 
Mantığın dı§ı dünyanın da dı§ıdır: "Mantıklı cümleler, dünya­
nın yapı iskelesini belirler" ( 1 49) . Bu yüzden mantık, herhangi 
bir öğreti, dünyayı bilmenin ba§ka bir yolu değil, "dünyanın ay­
na tasarımıdır. "  Böyle bir mantıkla in§a edilebilecek olan "te­
mel tümceler", dünyayı betimleyen asıl ifadelerdir. Temel man­
tığın dı§ına ta§an soru§turmalarda, sözgelimi "etikte hiçbir 
türnce bulunmaz."  Dolayısıyla özgürce dü§ünmenin alanı ola­
rak felsefenin sınırlarıyla bu özel mantığın sınırları üst üste biner. 

Analitik felsefecilerin yakla§ımı dahilinde yaratıcı bir imge­
lernden söz etmek olanaksızla§ır. Gerçek felsefi soru§turmanın 
dı§ına çıkmamak için, dile içkin olan temel tümeelerin ifade 
edilmesinden öteye geçmek, dilin sağladığı mantıksal güzer­
gahtan uzakla§mak anlamsızdır. En iyi olasılıkla, temel tümee­
lerin tekrarı, imgesel e kapı açabilir. Dünyayı yalın gerçekliği 
içerisinde betimlemek isteyen, mantıksal olarak sağlaması ya­
pılmı§ olan temel tümeelere ba§vurmalıdır: "Doğru tümeelerin 
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toplamı, toplam doğabilimidir" (59) . Bu güvenceli ba§vuru çer­
çevesi dı§ında, amaçsız dil oyunları, retorik, sofistçe akıl yü­
rütmeler bulunur. Wittgenstein, imgelemin de yaratıcılığına 
açık bu taraf için "hakkında konu§ulamayan" der. Bu tarafta 
olan biteni betimleyecek türnce bulunmadığından, buralarla il­
gili susmayı gerekli görür. 1 1  

Analitik felsefeciler, dünyanın anlamıyla ilgili sorulara kayıt­
sız kalırlar. Dünyayı betimleme araçları, içerisinde doğru tüm­
eelerin yer aldığı analitik bir dilin deği§keleridir. Wittgenstein 
bunlara örnek verir: "Gramofon plağı, müzikal dü§ünce, nota 
yazımı, ses dalgaları, hepsi dil ile dünya arasında yer alan tasa­
rım kurucu bir iç ili§ ki içinde dururlar" ( 49) . Sesli bildiriler, 
hiyeroglif, fonetik yazım ya da resim-yazı arasında ayrım yok­
tur; doğru tümce, sesli, yazılı ya da resimli §ekillerde kurulabi­
lir. Resim, söz ve yazı, özünde dil içi oyunların deği§keleridir. 
Benzer §ekilde im, simge ve duyusal olarak anla§ılabilir ba§ka 
i§aretler de, doğru tümeelerin farklı biçimleri sayılmalıdır (3 7 ) .  
''Yazı imi" ya  da  "ses imi" arasında fark bulmak yersizdir. Bu 
sınırlılık içerisinde imgeleme dü§en, dı§ dünyadan, zamandan 
ve ki§ilerden bağımsız olarak yapılanmı§ dil-içi türnceler üret­
mekten ibarettir. Doğru tümceler, dil içi mantık tarafından sı­
nırlanmı§, önbelirlenmi§tir. İmgelem de bu yüzden, dil-içi man­
tığa ve analitiğe takılıp kalır. 

Maurice Merleau-Ponty, imgelemi tekrar gerçek yaratıcılı­
ğın tarafına çeker. Bergson ve Sartre gibi, imgelemin algılarla 
ili§kisini korumaktan yana bir dü§ünce ortaya koyar. Algı, bel­
leğin üzerine t§ık dü§mesini sağlayan, en kuytu bellek izlerini 
dahi geri çağırabilecek bir kaynak olarak temel bir i§lev görür. 
Merleau-Ponty, "algının önceliği" derken, t§ıkla kurulan ili§ki­
nin önem kazandığı fenomenal algıdan söz eder. Algı, salt be­
densel bir i§lev değildir; duyulardan ve ba§kaca fizyolojik te-

1 1  Wittgenstein'ın ya§am öyküsü de susup tekrar konu§malar üzerin­
den ilerler adeta. "Hakkında konu§ulamayacak" çokça §eye tanıklık 
etmi§ gibi biraz yazıp konu§tuktan sonra tekrar susar, inzivaya çekilir. 
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melli uyarıılardan farklı olarak, bili§sel katlar içerir. Farklı so­
yutlama düzeylerindeki algılama araçları yoluyla, renkleri, bi­
çimleri, sesleri duymanın ve görmenin yanında, Gestalt kura­
mının bizlere öğrettiği gibi, "madde ve entelektüel formun bir­
le§mesi" de algı yoluyla gerçekle§ir. Algı, bilginin içerisindeki 
maddedir ya da maddenin içindeki bilgi, tasarımdır. Dolayısıyla 
imgelem algılanan dünyaya karı§ır. Örneğin bakı§ yoluyla "re­
tina üzerinde § ekiilen en §ey", sadece nesnenin izdü§ümü, resmi 
değil, aynı zamanda onun bir yorumudur. Dünyanın algı yo­
luyla deneyimi kavramlarla örülüdür. Bu nedenle algılanan dün­
ya, görüngübilimin nesnesi olmaya açıktır. Bu nedenle dünya­
nın imgelernde beliri§i, mevcut kılını§ı elimizdeki tek "bilimsel 
veri"dir. Geleneksel görüngübilim yakla§ımında olduğu gibi, bu 
temel veriyi paranteze alarak duyuların ilk verilerine, görüngü 
§eklindeki algıya ula§mak olanaksızdır: "Algı, duyularımızın ilk 
verilerinden, neredeyse bilim kadar uzaktır. ( . . .  ) Algısal dene­
yimimiz üzerinde ikinci bir katman olu§turan bütün bir kültürel 
dünya yer alır" (2006: 78, 79) . 

Merleau-Ponty "algı"yı, "imgelemin ve idele§tirmenin bir 
türevi" sayar. Algı ampirik değil, görüngüsel, fenomenal bir ve­
ridir. Gerçeğin temsili ya da sunumu olmaktan çok, onunla te­
mel bir bağlantı, yüzle§medir: "Fenomen, deneyimine sahip ol­
duğumuz §eydir, §eyin kendisiyle olan bağın korunmasıdır. "  
Algı, bedenimiz aracılığıyla bağlantı kurduğumuz nesnelliğin 
fenomenal bir yorumu, "kendimize mevcut kılınmasıdır" (94, 
96) . "Beden imgesi"ni araya katmadan ba§kalarını, dı§arıdaki 
varlıkları algılamamız olanaksızdır. imge ve algı yoluyla beliren, 
bilimsel olmaktan çok sanatsal bir sunumun malzemesi olmaya 
yakındır. Merleau-Ponty "algı önceler, önden gider" diye ya­
zarken, bu sunumun değerini de ortaya koyar. Bu nedenle 
'gerçek dü§ünüm', bilimsel deneyiere ya da ampirik deneyimle­
re değil de algılanan dünyanın içerisinde ortaya çıkan beliri§le­
re, görüngülere odaklanmalıdır. 
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IV 

Edimsel Sanat 

Avangart sanat akımlarıyla birlikte ba§layan ve icra ya da per­
formans yoluyla kar§tlığını bulan ve "devingenliğin imgesi"ne 
odaklanan bir sanatsal arayt§tan söz edilebilir. Genel olarak 
modernist sanat içerisinde deği§im, hareket ve yer deği§tirme 
nüveleri zaten her zaman sanatsal in§anın önemli bir parçası 
olmu§tur. Durağanlığın değer kazandığı, görüntüyü, ifadeyi 
sabitleyen modern-öncesi estetiğe göre, ya§amın zamansal ve 
mekansal deği§imini sunabilmenin temel bir estetik kaygı halini 
aldığı modern sanatsal tavır, ekonomik ve kültürel deği§imi, 
ilerlemeyi biçimsel olarak tekrar eder. Özellikle izlenimci resim 
okuluyla ba§layarak, deği§meden kalanı değil de hareketli var­
lıklarla ilgili geçicilik imgelerini, izienimlerini yakalamak önem­
li bir poetika olur (Tunalı 2008) . Benzer §ekilde Avrupa roma­
nında, izlenimciliğe ko§ut olarak ortaya çıkan bilinç akt§t yön­
temi, gün içerisinde beliren anlık izlenimleri yakalamak, karar­
sız ve çoğu zaman dağınık §ekillerde akıldan geçenleri ifade 
etmek konusunda deneysel bir arayı§ olur. Bu sayede, hareket­
siz görünen bir ya§amda, deği§imin, eylemin ve rastlantıların 
belirleyici olduğu ortaya çıkar. Sanat yapıtının konusu ve biçi­
mi, gündelik ya§amın akt§t içerisinde çoğu anlamsız görünen 
eylemlerin, izlenimlerin sunumunu kolayla§tırmak için klasik 
duyum ve ifade kalıplarından uzakla§tr. Gündelik eylemin, ba­
sit görünen ya§amların doluluğu ortaya çıkmt§ olur böylece. 
Joyce ya da Woolfun romanlarında olduğu gibi, bir günü, bir­
kaç saati konu edinen yapıtlar, hatta okuma edimine öykünen 
bir yazım deneyimiyle, okur kitabı eline aldığında ba§layan ve 
bıraktığında biten "gerçek zamanlı" aniatılar da ortaya çıkabilir. 

Modernlikle birlikte sanat i§lerinin anıtsal yapıtlar olmaktan 
çıkması ve yapıtta zamanın sunumunun önem kazanması, kla­
sik üslfıbun uygulanamaz olmasına neden olur. izlenimcilerin, 
kübistlerin ya da modern romancıların çok farklı teknikleri, 
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sanat imgesini edimsel kılmanın yollarını içerirY Avangart ve 
modernİst sanatın temelindeki edimsellik, modern-sonrası sa­
natın icraya dayalı türlü sanat gösterilerinde daha da görünür 
olur; klasik resimlerdeki hareketsiz plastik nesnenin barındır­
dığı edimsel doluluğu ifade edebilmek temel bir kaygı halini 
alır. Teknolojiyi de yardıma çağıran türlü yerle§tirme, enstalas­
yonlar İ§lerinin, video sanatı, dans, pandomim içeren dramala­
rm sunduğu edim, modern ve modern-sonrası sanat akımları­
nın temel poetik aracı olmaya ba§lar. 

Edim ya da eylem olarak tanımladığımız, bir varlığın sadece 
görünür hareketi, yer deği§tirmesi gibi anla§ılmamalıdır. Dı§a­
rıdan öyle görünmese de, bakmak, duymak, konu§mak veya 
yazmak da eylemlilik barındırabilir. Konu§mada, yazmada, gör­
mede açığa çıkan edim, açılıp kapanan bir ağız, harfleri biteviye 
kağıt yüzeyine sıralayan bir el ya da sözgelimi manzaraya 
odaklanan bakı§ın sonucu değildir. Edimsel olanı, belli bir var­
lığın sadece yer ve biçim deği§tirmesi gibi tanımlamamak ge­
reklidir. Bergson'un imge kavrayı§ına ayırdığımız bölümde de 
ifade edildiği gibi, mevcudiyetin, hatta mevcut olmayanın anlam 
bulması, anlam deği§tirmesinde de bir tür eylem, "hareket" bu­
labiliriz; edimsel olan, bakı§a, konu§maya ve yazmaya içkin bir 
duyum ve ifade aracı da olabilir. Tema§a edilen, tasarlanan bir 
gerçekliğin, muhtevasını, görünürlük biçimini deği§tirmesinde 
ya da bu deği§ime tanık olma halinde de bir çe§it edimsellik 
bulunabilir. Bu kavrayı§ın yardımıyla, kuramın ve edimselin 
(praksis) , teori ve pratiğin ayrımsızla§tığı bir yerlere ula§abili-

1 2  Alain Badiou mutlak hareketliliği, gerçek edimselliği özellikle dans 
sanatında bulur; "bir kereliğin" sanatı, "zaman-imge"nin akı§ı olarak 
danslarda bütün beden, bir tür "söyleyip geçme" nin aracı olur (20 1 O) . 
Dansın koreagrafisi içerisinde ses ve resim birle§ir; dans edenler, açık 
bir beden yazısına bağlı §ekilde devinirler. Dans, edimsel sanatlar, ic­
ralar içerisinde zamanın ve deği§menin eğretilemesi, hatta ta kendisi 
olur. Dans eden beden, içerisine girdiği sesleri, resimselliği ve beden 
yazısını kat ederek, kendisini zamana ve deği§meye bırakır. 
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riz. Gerçeği farklı §ekillerde adlandırmanın, görünür kılmanın, 
dramatize etmenin, abartmanın, küçültmenin, teatral temsiller 
yaratmanın hepsinde farklı eylem biçimleri bulunabilir. 1 3  

En içe kapanık eylemlerden birisi olarak okumak ve yaz­
makta da bu edimselliği bulmak olanaklıdır. Michel Foucault, 
ailesini katleden Pierre Riviere' in hatıratını yorumlarken bu du­
rumun bir örneğini sunar. Riviere'in i§lediği cinayetlerden son­
ra kaleme aldığı hatıratıyla, suçunu hem yazan hem de eyleyen 
bir fail haline geldiğini yazar. Bu ayrıntılı hatırat bir "edim/me­
tin"dir. Bu nedenle Riviere'i, bir tür 'yazar-eyleyen' sayan Fou­
cault, cinayetle karı§an bu hatırat için §Öyle yazar: 

Metin, edirne doğrudan değinmemektedir; ikisi arasında 
doğrudan bir ili§kiler ağı örülınü§tür. Sürekli deği§en ili§ki­
ler içerisinde birbirlerini destekiernekte ve birbirlerini ta§ ı­
maktadırlar. ( . . .  ) Bütün bu dönü§üınlerde metin ve cinayet 
yer deği§tirmeye devam etıni§, birbirlerinin çevresinde dön­
ınü§lerdir. ( 1 99 1 :  1 99, 200) 

Edilgen görünen bir seyirci de seçim yapan, kar§ıla§tıran, yo­
rumlayan, etkin bir duyum ve ifade öznesi olabilir. Modern sa­
nat ve yazın çoğu zaman bu beklentiden beslenir. Soyut resim, 
açık yapıtlar, okurun katılımını gereksirren anlatılar, izleyicisini 
yoruma çağıran performanslar, seyircinin, edilgen görünen iz­
leyicinin, özellikle modern-sonrasında edindiği ayrıcalığın fark­
lı yansımalarıdır. Sanatçı, anlatıcı ya da yazar, kendisiyle e§it 
saydığı seyirciyi, okuru ya da dinleyiciyi eğitme gereği duyma­
dan, nasıl anlayacağını, göreceğini açık ya da saklı yollardan 
anlatmadan, kar§ısındakinin hazır bilgisi, görgüsü ve duyarlı­
ğıyla katılabileceği edimsel alanlar yaratır. Okur, izleyici ya da 

1 3  Eski Yunancada drama'nın eylem anlamını ta§ıması da bu varsayı­
ma fazladan bir tutarlılık kazandırır. Benzer §ekilde Fransızca auteur 
sözcüğü, hem fail, yapan eden hem de yazar anlamını ta§ır. Yani ey­
lemsizlik gibi görünen yazma İ§i de bir tür dramla§tırma, harekete 
geçmedir. 
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dinleyici, kar§ısındaki İ§İn anlamını bulmasına, tamamlanması­
na, edimsel sanat İ§inde niyet edilmemi§ anlam ve görünürlük 
katlarının yaratılmasına yardımcı olur. 

Ba§kasının katılımına açık İ§ler üreten modern sanatçı ya da 
yazar, kendi ayrıcalığı saydığı bir bilgeliği, eğitmen tavrını yitir­
meye ba§lar. Jacques Ranciere, bu duruma "cahil hoca" para­
daksuyla açıklık kazandırır. Eğitmendeki cahillik, öğrencinin, 
seyirci konumunda olanın etkinliğine yer açar: "Cahilde İ§ ba­
§ında bulunan bilgiyi ve seyirciye özgü etkinliği teslim eder" 
(2008: 22) . Cehaletin, belli konularda daha az bilgi sahibi ol­
makla e§anlamlı olduğu "demokratik düzen"de cehalet, biraz 
çabayla sonlan dırılabilir bir noksanlık halini alır. Diğer yandan 
da politikacılar, eğitmenler, kanaat önderleri, uzmanlar, yeni 
cehalet biçimleri yaratarak kendi ayrıcalıklı konumlarını sürekli 
kılmaya çalı§ırlar. Seyircinin sahnedeki eylemin parçası olduğu, 
duyumların ve ifadelerin kar§ılıklı olarak payla§ıldığı sanatsal 
kralarda ve özellikle de popüler gösterilerde, cehalet sürekli 
olarak konum ve iyelik deği§tirir. Ranciere, bu §ekilde kar§ılıklı 
cehalet payla§ımı sonucunda açılan "etik bir alan"ın varlığın­
dan söz eder. Sanatçı, seyircisini eğitmeden, küçük görmeden, 
"yalnızca bir bilinç biçimi, duygu yoğunluğu ya da eylem için 
enerji üretir" ( 1 9) .  Sanatçıya dü§en, kar§ısındakini belli bir amaç 
için harekete geçmesi için gayretlendirmektir. 

Böyle bir payla§ımı hayata geçiren sanatçı, seyircilerin yapı­
tma etkin katılımları için bo§luklar, açıklıklar yaratırken, bir 
yandan da onların belli bir mesafede kalmalarını sağlamalıdır. 
Randere için yapıtın sunduğu bu olumsallıkta, bo§lukta §ekil­
lenen "seyircinin özgürlüğü", biraz da sanatçının, yazarın öz­
gürlüğünün de önko§uludur. Önemli olan, seyirciyi "kendi hi­
kayesinin oyuncusu", her oyuncuyu veya eylem insanını da 
"aynı hikayenin seyircisi yapan" kar§ılıklı etkile§İm düzenini 
yaratabilmektir. Seyirciyi eyleme bağlayan -bu çalı§manın da 
en temel meselelerinden birisi saydığımız- "görmek, yapmak 
ve konu§mak arasında kurulu bağları yeniden formüle etmeye" 
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dönük etkile§imler içerisinde "özgürle§me" ortaya çıkar. "Öz­
gürle§me kelimesinin ifade ettiği §Udur: Eylemde bulunan ile 
izleyenler arasındaki, birey ve kolektif bir yapının mensupları 
arasındaki sınırın belirsizle§mesi" (23) . Bu bağiantıda olguları, 
eylemleri, anlamları yaratan etkin bir taraf ve ortaya çıkanların 
edilgen seyirci si olan bir ba§ka taraf yoktur. Özellikle icraya 
dayanan edimsel sanat i§lerinde bu sınır görünür §ekilde belir­
sizle§ir ve hatta taraflar zaman zaman yer deği§tirirler. 

Edim ve Gösteri 

Jacques Ranciere, "postmodern gerçekliğe özgü" seyırcıyı, 
okuyucuyu, dinleyiciyi kar§ısındaki icraya, gösteriye daha fazla 
dahil etmeye dönük arayı§ların, bir tür "aptalla§tırma biçimi"ne 
de dönü§ebileceği konusunda bizi uyarır (25) . Sanat, dü§ün ya 
da yazınsal yapıtiara ait 'ele§tirel uzaklık'ın, gösteri değerini 
öne çıkaran bir yakınla§manın sonucunda kaybolması tehlike­
sinden söz eder. Yapıda mesafe kaybolduğunda, icrayla seyir­
cinin ayrımsız bir aradalığı olarak "özde§le§rne" ortaya çıkar. 
Seyircinin arzusona göre §ekillenen icra, bu durumda bir tür 
gösteriye dönÜ§Ür. Seyircisiyle mesafesini yok eden sanatsal ta­
vır, anlamayı, yorumlamayı olanaklı kılan, yapıda alımlayıcısı 
arasındaki aralıkların, bo§lukların kaybolmasına da neden ola­
bilir. Salt edimsel, performansa dayalı sanat, ele§tirel dü§ün­
ceyle bir araya gelmediğinde, saf gösteriye dönü§ebilir. Göste­
rideki saf ve nedensiz edimsellik, hareketlilik içerisinde ele§ti­
rel, deği§tirmeye ve özgürle§tirmeye dair ilgiler de kaybolmaya 
ba§lar. Mutlak edimin hükmü altındaki gösteri, çeli§kili bir 
§ekilde "seyre dalmak"la özde§ bir eylem de olabilir. 

Guy Debord için "gösteri", "toplumsal olarak örgütlenmi§ 
görünü§ler"dir (20 1 0: 38) . Gösteri, bir tür toplumsal üretim 
kipi olarak, özellikle modern-sonrası toplumun esas üretimini 
olu§turur. Gösteri, gerçekliğin çarpıtılması, yanlı§ temsili ya da 
"gerçek dünyaya bir eklenti, ona ilave bir süs değildir" (3 7) . 

Gösteri olarak adlandırılan, sadece sahnelerde değil, tüm top-
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lumsal ve bireysel uzamlarda ortaya çıkabilir. Esasen toplumsal 
bir ili§ki olarak gösteri, görmenin, görünÜ§Ün, imajın hükmü 
altındaki üretimlerin, ili§kilerin, ileti§imlerin genel tanımıdır. 
Gösteri, en gündelik etkile§imlerde dahi bir ileti§im kalıbı gibi 
ortaya çıkabilir. Toplumsal ya da bireysel uzarnda ortaya çıka­
bilen gösterileri ayırt edilebilir kılan, görmeye, görülmeye daya­
lı etkile§imin öne çıkmasıdır; Foucault'nun "gözün iktidarı" ola­
rak tanımladığı, bakı§ın tüm toplumsal ili§kilere nüfuz etmesi­
nin sonucudur. Gösteriler, ta§ıdıkları sınırsız eylemlilik, yüksek 
enerjili icralara rağmen mevcut düzeni olumlarlar. "Mutlak bir 
olumluluk" ve "sınırsız arzu üretimi" olarak gösteri, Debord'a 
göre, oyuncul §ekillerde yürüyen bir i§gal, sömürgeciliktir. 

Özellikle medyaya dayalı ileti§im, gösterinin temeli olan gö­
rünü§leri payla§manın, yaygınla§tırmanın olası bir yoludur. 
Böyle bir ileti§im, Randere'in ifadesiyle, "duyumların payla§ı­
mı" temelinde §ekillenmi§ olan bir ba§ka 'özgürle§tirici ileti­
§im'e kar§ıt olarak gerçekle§ir. Gösterilerde ortaya çıkan, "imaj ­
lar seçkisinin, duyumsal bir dünyanın yerini alması" dır. İleti§im 
ve gösteri yoluyla payla§ılan görünü§ler, seyreden ve seyredilen 
arasında gerçek bir ortaklığı yaratamaz; "gösteri ayrı olanı bir­
le§tirir, ama ayrı olarak birle§tirir" ( 46) . Gösterinin yarattığı, 
icra ya da ileti§im yoluyla ayrı varlıkların eğlence beklentisiyle 
bir araya gelmeleri, geçici ve göz aldatan bir yakınla§ma içerisi­
ne girmeleridir. Gösteriye dayanan ili§ki ya da ileti§imler, çeli§­
kili §ekilde, bir tür tecrit üretimiyle ya da yalıtılmayla sonuçla­
nabilir. Gösterinin birle§tirdiği, ayrı§ını§ unsurların eklektik bir 
karı§ımıdır. Görünü§lerin, imajların payla§ımı, gösteride "or­
taklıkların ve ele§tirel duyunun" yok edilmesiyle sonuçlanır. 
Gösteri, 'sıradanı' büyüsel gösterebilen, ancak 'önemli olanı' 
görünmez kılan ideolojik bir araçtır. 'Gerçekte olup biteni' gör­
mezden gelme tekniklerinin yardımıyla hayat bulan gösteriler, 
görülebilir olanı çerçeveteyerek gizem ve gizlilik yaratmanın, 
"gerçeği karartmanın" yollarını da sunarlar. 
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Debord, gösteriyi sadece medyadaki sunumlara, eğlence en­
düstrisinin ürünlerine indirgemez; "genelle§mi§ gösteri"den 
söz eder. Gösteri ortaya çıktığında, öncelikle kar§ılıklı konu§­
ma yok olur. Gösteriler, "konu§manın bastırılması"na, "sözcük 
dağarcığının hızla yitirilmesi"ne neden olur. Kitle ileti§im araç­
larının ufku dı§ına çıkamayan, medyanın vesayeti altına giren 
seyirci, dinleyici, kendisini bir eylemin ortağı ya da tarafı gibi 
duyamaz olur: "Seyreden ki§ i asla harekete geçmez" ( 1 9 1 ) .  
Seyircinin bu tembelliğini kırabilmesi ve "gösteri öncesi insan 
deneyimindeki zenginliğe" yakla§abilmesinin bir yolu olarak 
"okumak", resimleri, söylenenenieri ve yazılanları okumak, 
daha çok da imajların çerçeveleri dı§ında kalan, seslendirilme­
mi§ olanı ve satır aralarını okumak, Debord için temel bir öne­
me sahiptir. "Gösteri iktidarı"na ve onun yarattığı "genelle§mi§ 
otizm" e kar§ ı bir okuryazarlık geli§tirmek zorunludur. Gösteri 
toplumunun neden olduğu "genelle§mi§ cehalet"ten kurtulmak 
için ikincil bir okuryazarlık yaratmak gereklidir. 1 4  

Ranciere, seyirciyle kurduğu bağiantıyı sorunla§tıran iki ti­
yatro okulu üzerine dü§ünür: Brecht'in "epik tiyatro"su ve Ar­
taud'nun "vah§et tiyatrosu" seyircilerin katılım §ekillerine göre 
iki farklı yakla§ım sunarlar. Brecht'in oyunlarında, izlediğiyle 
belli bir uzaklıkta durması gereken seyirci, Artaud'nun sunum­
larında, salonla sahne arasındaki uzaklığı yok etmeli ve sahne­
deki oyuna dahil alabilmelidir. "Uzaktan ara§tırma ve ya§aya­
rak katılma kar§ıtlığı" üzerine kurulu bu iki salıneleme anlayı­
§ında seyirci, epik tiyatroda gördüğü ve dinlediğini yorumla­
maya çalı§an ve olan biteni gözlemleyen bir konum edinirken, 
vah§et tiyatrosunda, sahnedekilerle özde§le§en, ortadaki drama 

14 Türkiye'de ortaöğretimde yakın zamanda başlatılan "medya okur­
yazarlığı" derslerinin tanıtımında çocukların "eleştirel" olabilmelerine, 
"yorum yapabilme"lerine dönük bir gelişim hedefi dile getirilir. 'imaj­
ları okumak', okuryazarlık yoluyla kazanılamayan bir yeti gibi tanım­
lanır. 
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dahil olan, "eylem dairesi''ne giren ve icrayla ku§atılan bir ba§­
ka konum edinir (Vogl 20 1 1 ) .  

Bu iki kökten yakla§ımdan farklı olarak Randere arada bir 
yakla§ım önerir. Bu ara konumda, sanatkar ve seyircinin bera­
berce in§a ettikleri "edimsel imge" ortaya çıkar. Edimsel imgeyi 
yaratabilmek, "hem mesafeli seyirci hem de kendilerine sunu­
lan gösterinin etkin yorumcuları" olabilmekle ili§kilidir. Bu is­
tisnai konumda, saf edim gibi görünen, edilgen bir katılım §ek­
lini alabileceği gibi, hareketsiz bir bakı§ vaya dinleme etkinliği 
de etkin bir katılıma dönü§ebilir. Bu durum Randere'in "gör­
mek ve yapmanın kar§ıtlığı tam tersine döner" dediği ara ko­
numda cereyan eder (20 1 0: 1 9) .  Edirne katılanlar, sahneleyen 
ve seyredenler, icranın anlamı ve niyeti üzerinde hak sahibi ola­
mayacakları 'üçüncü bir §ey'e dokunurlar. Edimsel imge, sah­
neleyen ve seyredenin hem yer deği§tirdiği hem de -diyalektik 
olarak üçüncü bir §eye dönü§tükleri bir katılımın, bağlantının 
sonucunu temsil eder. Bir ba§ka deyi§le icranın tarafları, orta­
daki i§i payla§ırlar: 

Seyircileri sahneye ve icracıları salona alarak, aralarındaki 
farkı ortadan kaldırarak, icrayı ba§ka yerlere ta§ıyarak, yani 
icrayı sokağa, §ehre ve hayata egemen olmakla özde§le§tire­
rek gerçekle§ir bu yer payla§ımı. (20) 

Lukacs'a göre, sanatı hayatla bulu§turma kaygısı ta§ıyan sanat­
çı, edimi, deği§meyi, akı§ı yapıtın temel bile§enlerinden birisi 
yapar. "Sanat üzeri örtülü olanı edimsellik düzeyine çıkarabilir, 
gerçekte sessiz dilsiz kalanı açıkça uyandırıcı ve açık biçimde 
dile getirebilir" ( 1 985 :  42) . Özünde bir "bütünlük" sergileyen 
gerçekliğin edimle§mesi, çok farklı yollardan ifadesini bulur: 
"Deği§ik sanatların temelinde" bu gerçekliğin edimsel, kılgısal 
ifadeleri vardır. Özünde edimsel olan tüm sanat türleri "ayrı 
birer imge" sunarlar. Gerçek sanat i§ i ,  edimsellikle, eylemiilikle 
ili§ki ve bağlantı kurdukça değer kazanır: "Şiir sanatının en 
derin gizleri, ruhumuza soktuğu eylemde yatar. Değersiz ozan-
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lar ise onlarla birlikte bitkisel bir ya§amı payla§mamızı isterler" 
(89) . Lukacs'ın estetik kuramında edim-merkezli bir metafizik 
bulunabilir. Edim, sanatsal ilk eylemdir. Sanat, edimle ve çalı§ ­
mayla kökensel bir ili§ki içerisindedir. "Çalı§ma eyleminin", 
özellikle de el i§çiliğinin ortaya çıkması, ilk sanatsal eylemin ya­
ratılmasına neden olur. El çalı§tıkça, sanatsal olana yer açılır 
( 1 38) .  Farklı sanat türlerine olanak tanıyan bir olgu olarak, 
"duyuların ineelmesi ve ayrımla§ması" da "çalı§ma deneyleri­
nin" sonuçları gibi ortaya çıkar. 

Sadece sanat i§lerinde değil, tüm ustaca el i§çiliği örnekle­
rinde de bu duyusal uyum ve incelik önemlidir. El sanatlarını 
icra eden zanaatkarlar, yaptıkları dokuma, metal, tahta oyma 
i§lerinde, sadece i§leyen ellerine, melekelerine güvenmezler; 
yaptıkları i§i bir yandan da tema§a eder, aletlerini müzik İcra 
eder gibi belli ritimler elde edecek §ekilde kullanırlar. Ustaların 
elleri, gözleri ve kulakları beraberce çalı§ırlar. İ§lenen malze­
rneye dokunan araçlar ve eller, sözgelimi yanlı§ bir ses çıkardı­
ğında, yapılan i§in doğruluğu ve güzelliği de §Üpheli hale gelir. 
Örneğin demir döven bir usta belli bir ritim içerisinde çalı§ır; 
bu sırada çekiciyle ilgisiz ba§ka §eylere de vurarak bir ritim ya­
ratır. 

Lukacs, çalı§ma ve ritim arasındaki bu "bağıntı"nın çok es­
kilerde aranması gerektiğini yazar. Çalı§mayı, özellikle de el i§­
çiliğini düzenlemeye yardımcı olan bu ritimler ve "çalı§ma §ar­
kılan" ,  "çalı§ma süreci bakımından en elveri§li hareketlerin, 
bunların zaman içerisinde birbirini izleyi§ sırasının vb. çalı§anı 
en az yoran el hareketleriyle uyum" içerisinde olmasına, "hare­
ket bütünlerini tutarlı biçimde birbirine eklenmesine" yardımcı 
olurlar ( 1 988: 9 1 ,  93) . 

Çalı§an ki§inin, kendi el ve zihin i§çiliğini tema§a etmesi gi­
bi, seyirci de kendi katkılarıyla edimsel sanat yapıtının parçası 
olur; etkin bakı§ıyla, dinleyi§iyle, okumasıyla, bakı§ açısıyla 
yapıtın ta§ıdığı eylemliliğe katılır. Edimsel sanatta, hem sanat 
i§inin yaratıcısı hem de İzleyiciler, kar§ılıklı bir eylemin, olayın 



Özgür Taburoğlu 3 1 5  

içerisinde, kendilerini oyuncu! §ekillerde yer deği§tirmi§ bulabi­
lirler. Performans sanatının ve avangart sanatsal tavrın zamanı­
mıza ait uzamıniarı olan happening, fluxus ('akı§' anlamında) 
gibi icralarda, edimsel imgeyle yaratılan gerçek zaman ve me­
kan düzenlemelerinde, sanatçı ve izleyicisi arasında bakı§ımlı 
ili§kiler, yüzle§meler ortaya çıkar. Yapıtların tamamlanmamı§ 
halde icra edildiği bir fluxus i§inde, eklentilere ve rastlantısal 
katkılara açık bir sunum alanı açılır. Yapıt, kendisini sürekli er­
teleyerek, ucu açık bir deneyimin nesnesi olarak seyircisinin 
kar§ısına çıkar; farklı eklernelere açık bo§luklar yaratır. Bu sa­
yede izleyicisi, bir fluxus kutusundaki parçaların yerlerini de­
ği§tirebileceği gibi, onlara yenilerini ekleyebileceğini de bilir. 

Duyumların Paylaşımı 

Jacques Ranciere'e göre gerçek sanat ve dü§ünce yapıtları, 
"görünür olanla ilgili belli bir bölü§Üm rejiminin parçası" olur­
lar. Payla§ılan duyusallık düzenini, "ortakduyum" (consensus) 
alanını yeniden §ekillendiren ve "sözlerin, seslerin, görüntüle­
rin, hareketlerin ve duyguların dola§ım tarzı"nı bozan bu tür 
yapıtlar, aynı zamanda duyusal çatı§ma (dissensus) alanları da 
yaratırlar; ortak duyma, görme, okuma ve edirnde bulunma 
yollarının yarattığı mutabakatı ya da sözle§meyi, yeni "ayrım 
çizgileri" yaratarak, tekrar bölümlerler; aynı zamanda, "toplu­
mun edilgen marjlarına itilmi§ olanların konu§ma ve oynama 
kabiliyetlerini açığa çıkararak", görmeyi, duymayı, okuruayı 
belli uzmaniıkiara ait ayrıcalıklar olmaktan kurtarırlar. Dü§Ün­
sel ve sanatsal yarattın, mevcut duyusal payla§ımı bozarken, ye­
ni ve kolektif ba§ka türden "duyumsanabilir formlar" in§a ede­
bilmelidir. Böylelikle, "verili olanla ilgili mutabakat alanını yapı­
landıran ayrım çizgilerini geni§letmek" olanaklı olur (20 1 0: 
72) . Ortakduyu mu yeniden yapılandırma etkinliğine sahip 
dü§ünsel ve sanatsal çalı§malar, mevcut olandan farklı mutaba­
kat alanları yaratırlar. Yeni ortakduyum alanında, görmeye, 



3 1 6  Edim 

duymaya, okumaya ve eylemde bulunmaya dair hazır metafi­
zikler bozulur ve farklı § ekillerde tekrar kurulurlar. 

Ranciere, duyumların yeniden pay edildiği, ortakduyurnun 
yeniden yapılandmidığı istisnai ara yerde, "belgeselle kurmaca 
arasındaki çizgi" de durduğumuzu dü§ünür. Yani ba§kalarını 
kendi bakı§ının nesnesi yapan bir kurmacayla, kendi dı§ında 
in§a edilmi§ duyusal bir sözle§menin nesnesi olan belgesel sa­
kinleri arasındaki ayrımın görünür olduğu ara bir konumun 
varlığını i§aretler. Ara yerde duran özne/ seyirci, kendisini n es­
nele§mi§ halde bir belgeselin içerisinden görürken, aynı za­
manda bir özne olarak ba§kalarını kendi kurmacası içerisinden 
görebileceği bir duyum alanına yerle§ir. Ranciere, "kurmaca"yı 
§Öyle tanımlar: 

Uyuşmazlıklar meydana getirme; duyumsanabilir sunum 
tarzlarını deği§tirme; çerçeveleme ölçülerini ya da ritimleri ­
ni deği§tirerek böylece ifade biçimlerini deği§tirme; görü­
nü§le gerçeklik, biricikle genel, görünür olanla görünürün 
anlamları arasında yeni bağlar kurma çalı§masıdır kurmaca. 
Bu çalı§ma, temsil edilebilir olanın koordinatlarını deği§ti­
rir; duyumsanabilir olayları algılayı§ımızı, öznelerle ili§ki­
lendirme tarzımızı, dünyamızın olaylarla ve figürlerle dolu 
olma §eklini deği§tirir. ( 62) 

Yoksulun, "yurdum insanı"nın, marjinallerin ve benzeri roa­
dunların ya da duyulabilir malzemeden fazla pay almayanların 
sunumu, temsili, "zor bir hayatın belgeseli" olmaktan öteye 
geçebilmelidir. Kendisini ifade etmekten yoksun katını§ olanla­
rm, payla§madan bıraktıklarını dillendirmek, onlar adına görü­
nür olmayana bir görünme biçimi sunmak, kendi hikayesini 
anlatmasını beklemek, özellikle toplumsal vah§etleri, kıyımları, 
katlanılmaz sefalet ve açlık görüntülerini basitçe "sözün bittiği 
yer" rahatlığına sığınmadan dile getirmeye çalı§mak, vicdanİ ve 
siyasal bir eylemdir. Bu bilinçte madunun ve mağdurun diline 
yakla§mak ve onların "az da olsa hayatlarının kontrolünü elle­
rine geçirmelerine imkan tanıyan o yava§lamalar, yakınla§ma-
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lar, duraklamalar ve söze yeniden ba§lamalar" olanaklı olabilir 
(74) . Ba§kasının sefaJetini yansıtan belgeseliere ait "katlanıl­
maz görüntüler"le kar§ıla§anların ba§larını çevirmek, gözlerini 
devirmek yerine, "bakı§ın ve sözün gücünü" daha da ileri çıka­
ran eylem dolu 'ba§ka türden bir bakı§'ı, duymayı, okumayı 
yerle§tirmek zorunludur. Katlanılmaz görüntülerin, medyatik 
tüketimin ve gösterilerin parçası olmasını engelleyen de vicdan­
la, etikle bağlarını koruyan bu türden eylemlerin varlığıdır. 

Belgeseliere konu "katlanılmazlıklar" ortaya çıktığında, sö­
zün ve yazının bittiği yerde resimlere ba§vurmak, kitle ileti§im 
araçlanın en bilinen yöntemidir. Resimlerin, fotoğrafların, imaj ­
ların gerçekte ne olduğunu dolaysızca sunduğuna dair genel 
bir inanç vardır. Bu inancı sarsan bir i cra örneğini yorumlayan 
Ranciere, Alfredo Jaar'ın sefalet ve kıyırolara ili§kin sunumları 
üzerinde dururken, katlanılmaz görüntülerin yarattığı deh§et 
duyusunun sorumlulukla donanmı§ eylemiere nasıl bağlanabi­
leceği konusunda dü§ünmemizi sağlar. Jaar, Ruanda'daki soy­
kırım deh§etini, içlerinde resini olmayan çerçevelere yerle§ti­
rilmi§ metinlerle anlatır. Bu çerçevelerde olması beklenen re­
simleri yazıyla betimleme yolunu seçer. Gutete Ernerita 'nın 
Gözleri adlı çalı§masında olduğu gibi, ya§anmı§ olanı bir belge­
sele dönü§türen kıyım sahnelerini değil de, katlanılmaz gö­
rüntülere maruz kalmı§ bir kadının gözlerini çerçeveler ve ba§­
kasının nazarını sunar bizlere. Aynı zamanda bu türden deh§et 
fotoğrafiarına alı§ık medya izleyicisine yönelik ele§tirel bir su­
num ortaya koyar. Görüntülere, resimlere, ikonkırıcı ele§­
tirellikle bakamayan, "putperestçe" yakla§an izleyicilere, görsel 
malzerneye farklı yakla§manın olanaklarını da göstermi§ olur. 
Bizzat kelimelerin görsel ögeler olarak kullanıldığı bu çalı§ma­
da, beklenmedik §ekilde kelimelerin tanıklığı, resimli olanın 
önüne geçer; yazılı ifade, olan biteni daha iyi betimler. Kelime­
lerin çerçeve içerisinde resmin yerine yerle§tirilmesi, yazılı olanı 
resimli olana bağlar. Ernerita'nın gözleriyse, kendi hallerini ço­
ğu zaman kayıtsızca izleyenlere, kendilerine sorumsuzca ve ba-
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zen i§tahla yönelmi§ bakı§lara kar§ı bir nazar gibi yönelir. Bel­
gesellere konu insanları kendi görünme biçimleriyle donatan 
bu gözler, ba§kasının bakı§ını cisimle§tirir. Bu bakı§, katliam­
ları ve kurbanları sıradanla§tırmayı olanaksız kılar. Ba§kası, ken­
di dramını yazıya geçirerek ya da Ernerita'nın bakı§larıyla yap­
tığı gibi sadece bakarak, görsel bir ilginin nesnesi olmaya direnir: 

Görsel olanı kala balıkların, sözlü olanıysa bazılarının imti­
yazı haline getiren egemen mantığı sarsmaktır mesele. Ke­
limeler görüntülerin yerini tutmaz. Görüntüye dönü§ürler, 
yeni temsil ögelerinin yeniden bölü§ülmesinin çe§itli biçim­
lerine. (90) 

Yeni görme, okuma, dinleme ya da eyleme sözle§meleri yaratıl­
dığında, ortakduyum, roadunları da içerisine alacak §ekilde ye­
niden biçimlendiğinde, yapılandığında, Filistinliler gibi belgese­
le konu olanlar da kendi belgesellerini çekebilecek, kurmacalar 
in§a edebilecek donamma kavu§urlar. "Görülür, söylenilir ve 
yapılır olanın birbirine bağlandığı" yeni bir ortakduyurnun in­
§ası, yeni politik öznelerin yaratılmasının ko§ullarını yaratır. Bu 
politik alanda, hem belgeseller çekilebilir hem de kurmaca ya­
pıtlar yaratılabilir. Görme biçimlerine sahip özne konumları 
"icat eden" "politika sanatı" ile görünme biçimleri ya da görü­
nürlük alanları yaratan "sanat politikası"nın bulu§tuğu bu ara 
yerde, kurmaca ve belgesel de nitelik olarak farksızla§ır. "Gö­
rülür, söylenilir ve yapılabilir olanın yeni peyzajında" ortaya çı­
kan ortakduyum alanında, gerçeğe maruz kalan belgesel sakin­
leriyle, kameranın arkasındakiler, kurmaca yaratıcıları aynı 
sahnede bir araya gelebilirler. Ortakduyurnun muhitinde, dü§ü­
nülür ve "duyulur olanın haritası" da yeniden çizilmi§ olur. 

Ortakduyumdan herkesin daha adilee pay almasını sağla­
manın yolları üzerine dü§ünen Ranciere, "dü§ünceli görüntü" 
kavramını önerir. Sadece görüntülerin değil, "cümlenin, tablo­
nun veya fotoğrafın dü§Ünceliliği"nden de söz edilebilir. 'Gö­
rüntünün dü§ünceliliği' ,  "ifade resimleri arasındaki belli bir 
gerilime tekabül eder. ( . . .  ) İç içe geçmi§ ifade resimleridir bun-
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lar ve özel, benzersiz deği§ toku§, birle§im ve ayrım kombinas­
yonları yaratırlar" ( 1 1 2 ) .  Oü§Ünceli görüntüde, anlamların, 
görünümlerin, seslerin ta§ındığı, iletildiği "medyalar" karı§arak, 
farklı ifade alanlarının yaratılmasını sağlarlar. Örneğin böyle 
bir medya olarak sinema sanatı, resim, ses ve edimin benzersiz 
bir birle§imini sunar. 

Ranciere, İranlı yönetmen Abbas Kiarostami'nin filmlerinin 
bu etkiyi benzersiz bir §ekilde örneklediğini dü§ünür. Filmle­
rinde herhangi bir nedenle yola çıkmı§ olanları anlatmaya ve 
görüntülerneye çok önem veren yönetmen, yolları sinemasal 
eylemin içerisine çizgi ya da i§aret gibi yerle§tirir. Yolların uza­
yan, kıvrılan görünümleri, içerisine yerle§tiği resimleri parçala­
ra ayırır. Yollar, çekimiere eklenmi§ çizgiler ve hatta yazılar 
gibi izleyicisine bir §eyler göstermenin yanında bir §eyler de 
anlatırlar: 

[Yol çekimlerinde] fotoğraflanan manzaralar çizime, nere­
deyse bir hat sanatına dönü§ürler. Fakat bir anda kamera­
nın rolü tersine döner. Kamera çizim kağıdına benzeyen 
yüzeyleri parçalayarak, bu grafikleri tekrar temsil ettikleri 
manzaralara çeviren keskin bir alete dönü§türür. Böylece 
film, fotoğraf, çizim, hat ve §iir güçlerini birle§tirerek tekil­
liklerini payla§ırlar. ( 1 1 2) 
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Resim 9 :  Alfredo Jaar'ın Gutete Ernerita 'nın Gözleri adlı çalı§ması. 



Sonsöz 

BAŞKASININ iMGELERİ 

Metin içerisinde farklı örneklerle yaratılma ve bozulma süreçle­
rini anlamaya çalı§tığımız imgeler, sadece estetik değil, etik ku­
ramların da ilgi alanına girerler. Zaten estetik ilgilerin etik 
olanlardan ayrılması, modern bir olgu sayılabilir. Örneğin Eski 
Yunan kültürünün bu ayrımı tanımadığını Platon'un Gorgias 
diyaloğundan anlayabiliriz. Burada Sokrates, sofist Polos'u 
yargılar: "Güzel ve iyinin, kötü ve çirkinin aynı §eyler olduğuna 
inanmıyorsun." (20 1 0: 46) Sokrates tarafından güzel olan ya 
da "zevk veren", aynı zamanda yararlı olarak nitelenir. Yararlı, 
iyi ve güzel, anlamda§ olurlar. Benzer §ekilde, güzelliğin in§a­
sıyla uğra§an sanatçıların üretimi olan imgelerle (eidolon) ,  
doğru ve yararlı olanın bilgisi olarak temel biçimlerin (eidos) 
birbirlerinden ayrı anlamları yoktur. Güzel bir İ§ ortaya çıka­
ran, aynı zamanda iyi bir §ey de yapmı§ olur. 

György Lukacs'a göre, güzellik nesnesini doğru ve iyi olanla 
anlamda§ saymaya dönük bu yatkınlık, modern sanat i§lerinde 
kaybolur. Estetik ve etik dünyaların ayrı§ması, öncelikle sanat 
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imgesinin ta§ıdığı içerik ve biçim bütünlüğünü yok eder. Mo­
dern imge, antik ve modern-öncesi ağırlıklarından kurtularak, 
kendinde bir ifade parçası olmaya ba§lar. imgeler bu ayrı§ma­
nın sınırlarına vardıklarında, kendi in§a nesnesiyle, malzeme­
siyle e§biçimli olurlar. Bu durumun belirtilerini metinde farklı 
§ekillerde belirlemeye çalı§tık. 'Maddele§en imgeler'in yapı 
malzemeleri olan sesler, renkler, harfler, çizgiler ya da basit ey­
lemler, bu imgesel bozulma, ayrı§ma sonrasında, resimli, sözlü, 
yazılı, edimsel ifadeterin yerlerine göz dikmeye ba§larlar. 

Diğer yandan tam kar§tt bir yönelim olarak, imgenin kendi 
in§a malzemesini görünmez kılması, hallerine kayıtsız kalması 
ve sanki yoktan var edilmi§ gibi ortaya çıkması, imgesel üretimi 
saf bir dü§ünce parçası ya da kavramsal tasarım olmaya zorlar. 
Bu durumda, metinde de örneklerini verdiğimiz gibi, 'imgenin 
simgele§mesi' olarak tarif edilebilecek bir estetik üretim ortaya 
çıkar. imgeler bu durumda i§aret ettiği anlamla, kavramla an­
lamda§ ifade araçları olurlar. Sözgelimi dı§avurumcu ve soyut 
sanat böyle bir yakla§ımı örnekler. Oysa tam tersine pop-art ve 
avangart sanatsal giri§imlerde imgeyi kendi in§a malzemesiyle 
birle§tirme çabası öne çıkar. Yani modern estetik üretimin bu 
iki çeli§kili görünümünde imge, i§aret ettiği anlamla, i§aret 
malzemesi arasında bir seçime zorlanır. Pop-art, imgeyi in§a 
malzemesine 'fazla yakın' tutarken, kavramsal sanat imgeyi ay­
nı duyum ve ifade malzemesiyle görünür ili§kisini kesmeyi öne­
rir. Her iki durumda da özne ve nesne, i§aret eden ve edilen 
arasındaki 'doğru mesafe' bozulmu§ olur. Bu durumda kavram 
ve duyum, simge ve nesne, dü§Ünce ve madde arasındaki ba­
ğıntılar da anla§ılmaz, görünmez olur. Duyumlardan ifadelere, 
algı nesnesinden kavrarnlara geçi§te imgelemin, bağda§tıran, 
uzla§tıran ya da farklıla§ttran 'orta yer'indeki dolayım da kay­
bolur. 

Modern sanatın sınırlarını tanımlayan bu iki sanatsal üre­
timde olduğu gibi, imgelemin estetik duyum ve ifadeterin yara­
tılmasındaki etkin payının sınırlanması, metin içerisinde farklı 
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§ekillerde tanımlandığı gibi, sanat ve fikir üretiminde türlü me­
tafiziklerin ortaya çıkmasına neden olur. Metafizik dü§ünüm­
lerde, duyum ve kavram ya da daha geleneksel bir ayrımla, 
madde ve dü§ünce birbirleriyle olan bağda§ık varlıklarını, ilgile­
rini kaybederler. Madde ve dü§üncenin birbirine dönü§meden 
bulu§tuğu orta yerde açığa çıkan imgelemin etkinliği azaldığın ­
da, kavramlar, simgeler, soyut i§aretler, kendi kökenlerini, çıkı§ 
yerlerini unuturlar. Henri Bergson'un imge kavrayı§ına ayırdı­
ğımız bölümde de dile getirdiğimiz gibi, böyle bir imgelemin 
gözetimi altında bulu§amayan duyum ve ifadeler, yine gelenek­
sel bir ayrımla 'materyalist' ya da 'idealist' nitelikte metafizik 
dü§ünümlerin parçaları olurlar. 

Oysa etkin bir imgelemin yarattığı orta dünyada, resimli, 
sözlü, yazılı ve edimsel ifadelerle, renkler, sesler, harfler ve ba­
sit eylemlerin yan yana gelebildiği bir ortam açılır. Kavramlar, 
simgeler, dü§Ünceler, soyutlamalar, bu imgelerin, imgeleme ait 
görüngülerin yarattığı muhitte kendi nedenleriyle, kökenleriyle, 
yaratıiclıkları maddelerle kar§ıla§ırlar. Bu aralıkta, 'orta yer'de 
açığa çıkan imgelerin bir yüzünde maddesel, bedensel, dokun­
sal bir mevcudiyet varlık kazanır; görünür, duyulur, dokunma­
ya açık soyutlamalar, kavramlara, dü§üncelere I§ık tutan bağ­
lantılar görünür olurlar. imge bu §ekilde, zamansız olanla gün­
celliği bir araya getirebilecek uzla§ıların sonucu gibi ya§am bu­
lur. imge kavrayı§ına ayrıntılı yer ayırdığımız Walter Benjamin, 
bu uzla§ıyı modern güzellik duyusunun temel niteliği sayar. 

Bu çalı§manın bir ba§ka temel varsayımı da, modern esteti­
ğin ayırt edici yanlarından birisinin, resim, söz, yazı ve edimin 
ayrı§ması ve bunun sonucunda imge üretme etkinliğinin türlü 
uzmanlıkların konusu olması §eklinde özetlenebilir. Modern 
zamanlarda yeni ve ilginç deneyimlerin, biçimsel arayı§ların 
varlığı da bu ayrı§mayı zorunlu kılar. Lukacs, bu deği§imin so­
nucu olarak modern sanat i§lerinde "bütünlüğün yitirilmesi" 
olgusunu bulur. Modernliğin her alanda ayrı§ maya, farklılık 
arayı§ına çağıran kültürel, toplumsal gerçeği içerisinde, bütün-
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lüklü olan ve dolayısıyla, sanatçıyı ve sanatseverleri "güncelli­
ğe" "gerçekliğe", "nesnelliğe" bağlayan imgeleri in§a etmek de 
zorla§ır. Bir yandan da her tür sanat i§çiliği, kendi malzemesiy­
le, tasarım nesnesi ya da dü§üncesiyle ilgili bir uzmanlığın ya­
ratılması yönünde arayı§lar nedeniyle bütünlüklü olmaktan 
uzakla§ır. Yapıtlarda ayrı ya§amlar süren içerik ve biçim ara­
sında imgesel bir bütünlük sağlanamadığında, ortaya "vakit ge­
çirme yazım" çıkar. Benzer olguların "güzel sanatlar ve müzik 
için de geçerli olduğunu" ekleyen Lukacs, gerçek'le bağını kes­
mi§, biçimle içeriği bir arada ta§ımaktan vazgeçmi§ bu türden 
i§leri "kitsch" olarak sınıflandırır. Modern sanat, yüksek sanat 
gibi görünen kitsch yapıtların gölgesi altındadır. Kitsch, mo­
dernliğe özgü bir "yalan"ın dı§avurumudur ona göre. 

imge, çalı§mamızda da sıkça betimlediğimiz gibi, kendi hal­
leriyle, biçimsel ya da içeriğe ili§kin parçalarıyla e§anlamlı ya da 
e§biçimli olduğunda, estetik bir tasarım olmaktan uzakla§ır. 
Lukacs için değerli sanat i§i, duyum ve ifade biçimlerini, özne 
ve nesnenin, içerik ve biçimin "kar§ıla§abileceği" bir arada 
durabiieceği "bağda§ık ortamdan" feyz alarak ortaya çıkabilir. 
Böyle ortamlarda çalı§mak, sanata ili§kin teknik beceriler ya da 
biçimsel bulu§lardan fazlasını İ§aret eden bir üretimin ko§ulla­
rını yaratır. Oysa modern sanat ortamı, birçok farklı kavram ve 
olgunun bir araya gelmesiyle ortaya çıkabilen "bütünlük"ün ya­
kalanabileceği böylesi bağda§ ık ortamları "parçalar" ve kendi­
sine ait "bağımsız etkinlik alanları yaratır."  Bunun sonucunda, 
çalı§mamızda farklı görünümlerini sunduğumuz gibi, sanatsal 
duyum ve ifade biçimleri birbirlerinden ayrı ya§amlar sürmeye 
ba§larlar. Örneğin Lukacs'ın belirlediği gibi, modern zaman­
larda müzik ve dans arasındaki "bağıntı" ilk kez kaybolur. Ben­
zer biçimde, "enstrümantal müzik" adı altında, müziği sözel 
olandan ayıran bir icra türü ortaya çıkar. "Tümüyle bağımsız 
bir çalgı müziği ilk kez modern müzik tarafından yaratılmı§" 
olur. Oysa tragedyalardaki gibi, "söz ve harekete dayanan bü-
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yük bir müzik, en yakın zamanlara değin hep olagelmi§tir" 
( 1 988: 94, 1 2 1 ) .  

Lukacs, modernlikte estetik ve etik öğretiler arasındaki bağ­
ların zayıflamasının bir nedeni olarak böylesi bulu§maların 
gerçekle§ebileceği bağda§ ık ortamın eksikliğini bulur. Bağda§ ık 
ortam, sanat yapıtının bireysel ya da kamusal nitelikli değerleri 
ödünç aldığı, kendisine mal ettiği alanı tanımlar. Lukacs, sanat 
imgesini bütünlük içerisinde tutacak olan bağda§ık ortamdan 
uzakla§manın, içerik ve biçim ayrı§masının yanında, etik ve es­
tetik alanların da kopmasına neden olduğunu ortaya koyar. 
Oysa "gerçek sanatçı", kendi bireyliğiyle, ' insan teki' olu§uyla, 
toplulukların ilgilerini, gerçekliklerini birle§tirebilen ki§idir. 
"Bizim için" olanla herkese ait olanı, "kendinde varlığı" bulu§­
turabilir. Tek bir insanın farklılığından tipierne yaratabilme be­
cerisini sergiler; bireye ait ve geçici olanı, §İmdiyi, tarihsel bir 
nesneilikle bağlantılı kılabilir. Sanatsal imgede, "nesnel", "do­
ğal", topluma ya da "türe ait" olanın görünü§ü gibi açığa çıkan 
birey, gerçek sanat i§lerinde, keyfi ya da olumsal bir varlık gibi 
görünmez. Sanatsal imge, tekil olanla tümel olan, özne ve nes­
ne, be§eri varlık ve toplum arasındaki "orta düzeye" dönük bir 
ilgiden beslenir. Kendinde ve bizim için olan bu orta yerde çok 
farklı kavramlar, olgular, duyumlar, ifadeler "birbirlerine ge­
çerler" . Tekil insana ait olaylar, insanlığa dair bütünlüklü bir 
dramdan parçalar sunarlar. "Bütün olu§turan yapıtın dünyası", 
kendi dı§ındakine, dı§arıda durana, ba§kalarına olan ilgisini, 
bağıntısını her zaman korur. Sanat yapıtının etik ve vicdanİ bo­
yutu da bu ilgi de, bağlantılarda ar anabilir ( 1 988) . 

Çalı§mamızda çok farklı dü§ünür ve yazarlar için örnekledi­
ğimiz gibi, Lukacs da, özellikle modern zamanlarda imge ya­
ratmanın olanaklarıyla ilgili bir aniatı ortaya koyar. Onun bu 
dü§üncelerinin ne ölçüde geçerli olduğundan çok, gerçek sanat 
imgesini bir bütünlüğün ifadesi gibi anlaması, çalı§mamızdaki 
temel ilgimiz açısından önemlidir. Lukacs da birçok ba§ka sa­
nat kurarncısı gibi, modernlikte imgenin yaratılmasından çok 
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bozulmasına dair ilgilerin daha baskın olduğunu belirler. im­
genin in§a edildiği yer ve zamanda bozulmaya açık bir kırılgan­
lık, dayanıksızlık sergilemesi, ona göre modern estetiğin temel 
poetikasıdır. 

Metin içerisinde, 'imgesel bütünlük'ün bozulması ve dolayı­
sıyla imgelerin kendi halleriyle e§anlamlı olmasıyla ilgili çok 
farklı kültür ve sanat kuramiarına ait örnekler sunmaya çalı§tık. 
İmgeyi, kendi maddesel ya da dü§ünsel kökenierine ayrı§maya 
zorlayan ve imgesel bütünlüğe göz diken, imgeleri teknik bece­
rilerin, uzmanlıkların, mesleki uğra§ların, gösterilerin parçası 
yapabilen bu giri§imler iki farklı sonuca neden olurlar: Resim, 
söz, yazı ve edimsel ifade alanları ayrı§ırlar ya da imgenin hal­
lerinden birisi diğerlerini bastırmaya yönelir. Marshall McLu­
han'ın dü§üncesine ayırdığımız bölümde de ayrıntılı §ekilde 
anlattığımız gibi, modernlikte özellikle görsellik, imgenin diğer 
halleriyle açığa çıkmasına engel olan baskın bir duyum ve ifade 
alanı yaratılmasına neden olur. Bu yatkınlıkla davranan sanat 
alımlayıcısı da, okuduğu, dinlediği ya da gördüğünü resim gibi 
tema§a etmek ister ya da imaj bütünlüğüyle algılama kolaylığını 
arar. Okuduğu bir romanın, dinlediği bir öykünün kendisine 
betimlemeler yoluyla resimler çizmesini bekler; yazılı olanın an­
latmasını değil de, göstermesini, kelimelerle tablolar çizmesini 
ister. Sözgelimi Orhan Pamuk kendi roman kuramını açıkladı­
ğı Saf ve Dil§ünceli Romancı adlı yakın zamanlı çalı§masında 
bu beklentiyi kar§ılamayı çok önemli sayar. Bu metinde savun­
duğumuzun aksine, yazınsal bir eseri değerli kılanın bu resim­
le§me çabası, görsellik arayı§ı olduğunu dile getirir. 

Modern estetik deneyimin, ya§amı, nesnelliği bütünlüğü içe­
risinde yansıtmaktan geri çekilmesi, ' imgenin doğası'nı da de­
ği§tirir. Yeryüzünü, ya§adığı toplumu, kendi dı§ındakileri göz­
leyerek yazan, çizen, dile getiren sanatçı tavrının deği§erek, 
sanatsal üretimin teknik bir tasarım ortaya koymakla e§ olması 
da bu deği§imde etkili olur. Bir duygulanım ve dü§ünce parçası 
olarak imgenin, kendi in§a malzemesiyle e§biçimli olması ya da 
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tam tersine imiediği kavramla e§anlamlı olması olgusu da bu 
deği§imi kanıtlar. Bunun sonucunda sanatçı, ya kavramlar ya­
ratan bir felsefeci olur ya da resimli, yazılı, sözlü kaynaklara is­
tediği gibi güç geçiren, eğip bükebiten bir zanaatkar halini alır. 
Yarattığı 'yararsızlık' ve gösteri değeri bir kenara bırakılırsa, 
böyle bir sanatçıyla, el İ§çisi, zanaatkar arasındaki fark da belir­
sizle§ir. Sanat yapıtı, bütünlüklü imgeler içerisinde güncelliği, 
doğal ya da toplumsal nesnelliği yansıtma kararlılığından uzak­
la§tıkça, yaratılan imgeler biçim ve içerik olarak parçalanır, 
kendi halleriyle veya in§a malzemeleriyle özde§ olurlar. imge­
ler, önce resim, söz ve yazılı hallerine ayrı§ır ve sonrasında ses­
ler, çizgiler, renkler, yazılar §eklinde dağılırlar. Sanatçının ken­
di iç ve dı§ dünyasından izlenimler, sezgiler, dü§ünceler ya da 
dü§ler ta§ıyan imgenin, resimli, sözlü, yazılı ve edimsel halleri, 
belli teknik İ§levlerin parçaları olurlar. Bu imgeler alımlayıcıia­
rına bazı duygutanımlar yerine, iyi İ§lenmi§ sesler, yazılar, çi­
zimler, sanatsal İcralar ta§ırlar. 

imgeler, özellikle kültür endüstrisi içerisinde, kitle ileti§im 
unsurları gibi de değer görebilirler. imge yaratmak bu yönüyle, 
ürün pazarlama ve i§letme uzmaniıkiarına dair bir me§guliyet 
halini alır. Metin içerisinde bu dönü§ümü, imgelerin türlü gös­
terilerin parçaları olmaları olgusuyla anla§ılır kılmaya çalı§tık. 
Gösteriye fazlaca yüz veren sanat i§leri, sanatkarın fayda arayı­
§ından uzak duyarlığından çok, becerisini göstererek varolma­
sına neden olur. Bununla ko§ut olarak sanat okuru, dinleyicisi, 
izleyicisi, katılımcısının kar§ısına aldığından beklediği de bir 
gösteri, eğlence olur. Bu durumda, estetik ürünlerle ilgili Eski 
Yunan idealleri olarak, sanatsal temsilierin bir §eyler öğretmesi, 
kar§ısındakini eğitmesi, daha iyi bir insan ve yurtta§ yapması, 
arınmasına yardımcı olması gibi beklentiler de neredeyse yok 
olurlar. 

Çalı§mamızda, imgelerin yaratılması kadar bozulması olgu­
sunda da, olumlu, savunmaya değer taraflar bulmaya çalı§tık. 
Sanat İ§İ, en iyi örneğini tragedyalarda bulabileceğimiz gibi, 
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imgesel bütünlüğü yaratmaya dönük bir uğra§ olmaktan çıktık­
ça, imgenin halleri saydığımız resim, söz, yazı ve edim alanları 
da ayrı§maya ba§larlar. Tragedyalarla ilgili bölümde de dile ge­
tirdiğimiz gibi, imgenin bütünlüğü bozulduğunda, bu ayrı§ma 
beklenmedik bir verime de dönü§ebilir. Sözgelimi roman sana­
tı, çoksesli müzik, opera, tiyatro gibi dramatik temsiller, traje­
dilerden yoksun sayılan modern zamanlarda bu bo§lukta ya§am 
bulurlar. Tragedyaların kaybolması, trajik imgenin bozulması, 
yeni imgesel yaratım kaynaklarını serbest bırakır. Bu örnekte 
olduğu gibi, belli bir sanatsal üretimin bozulması, yok olması, 
sadece estetik bir olgu gibi anla§ılmamalıdır. imgesel ayrı§ma, 
biçim ve içerik, özne ve nesne, birey ve toplum, öz ve görünü§ 
kavramları arasındaki ayrı§malarla da ili§kili olarak açıklanabi­
!ir. imgenin parçalanması, bozulması olgusunda etik ilgiler de 
bulunabilir. imgesel bütünlüğün kaybolması, güncel olanın, iyi 
ve doğru olandan, bireyin toplumdan, vicdanen doğru olanın 
nesnel olandan ayrılması olguları gibi durumların belirtisi gibi 
de okunabilir. Bu kavramlar arasındaki bağların zayıflaması, 
her zaman için imgedeki sorumluluk payının azalıp, eğlence ve 
gösteri beklentisinin artmasıyla sonuçlanır. Sokrates'in Gorgias 
diyaloğunda, söz söyleme sanatında usta sofistlere ve retorikçi­
lere dönük, "iyiyi arayacağı yerde ho§a gideni ararlar" demesi, 
sanat i§lerine yönelik bu türden beklentilerin çok erken bir te­
laffuzudur. Ona göre Sofistler, iyi ve güzel arasındaki bağları 
yok ettikleri için suçludurlar (20 1 0: 30) .  

Sanat i§leriyle gösteri dünyasının artan biti§ikliği, her estetik 
tasarımı kitsch mantığının gölgesi altına ta§ır. Ünal Nalbantoğ­
lu'nun yapıtma ayırdığımız bölümde de belirlediğimiz gibi, 
kitsch kolaylıkla fark edilemeyen bir "yavanlık" kaynağıdır. 
Kitsch'in etkisine açık bir imgelemin ürünleri, bütünlük arayı­
§ını değil de, ayrı§maya, bozulmaya çağıran bir gösteri ve eğ­
lence beklentisine cevap verirler. Özellikle modern-sonrası sa­
natsal üretimde, belirlemesi zor, genelle§mi§ bir kitsch mantığı 
hüküm sürer. Bu ürünler, ta§ıdıkları yoğun gösteri ve eğlence 
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değeri nedeniyle, imgesel bütünlük duyusunu, gene Lukacs'ın 
ifadesiyle "yalan" §ekili erde ortaya koyarlar. Kitsch bir tasarım, 
trompe l 'a!il resim i§leri gibi aldatıcı görünümüyle, ta§ıdığı ya­
vanlığı ve "derin yalanı" saklar. 

Çalı§mamızda imgesel olana yakla§ımlarını anlamaya çalı§­
tığımız çok farklı dü§ünür, sanatçı ve yazarlar için ortak olan, 
modernliğin zorunlu bir parçası olarak her alanda ortaya çıkan 
parçalılığın, farklıla§manın kabulü ve onayıdır. Ancak bir yan­
dan da, imgesel olandaki kayıp bütünlüğü ararlar. İmge, göste­
ri nesnesinden, teknik bir sunumdan, az bulunur bir becerinin 
ürünü olmaktan uzakla§tıkça, kendi dı§ındaki duyularla, duy­
gulanımlarla, ifade ve dü§üncelerle de bulu§up tekrar ayrı§ma­
ya, yaratılıp bozulma ya ba§lar. Bu bütünlük arayı§ıyla bağda§ ık 
imgesel yaratma ve bozma eylemi, adeta bireysel ve kamusal bir 
vicdan in§a eder. Böylesi bir üretim, dı§arıdakilerle, ba§kalarıy­
la ilgili sorumluluklardan destek alır. Güzel ve iyi olanın üreti­
minde her zaman için bu sorumluluk varlığını duyurur. İmge 
üreten, sadece kendi sahip olduklarına değil, ba§ka olanın da 
yazısına, görüntüsüne, sesine, eylemine ula§maya ve ya§am ver­
meye çalı§ır. 
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