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Girig
DUYUMLARIN PAYLASIMI OLARAK iMGE

|

Bu metinde tiirlii baghklar altinda anlagilir kilmaya ¢ahistigimiz
gibi, imgeler, resim, s6z, yazi ve edimin, uyumlu ve olgiilii ol-
dugu kadar, rastlantisal, zamana ve degisime agik sekillerde
birlesmesiyle yaratilirlar. ‘imgenin halleri’ saydigimiz bu temel
ifade araglari, imge yaratma eyleminin kurucu pargalaridir. Or-
negin ayrintil olarak iizerinde durdugumuz “diyalektik imge-
ler” igerisinde, resim ve yazi bir araya gelirken, modern-sonrasi
icraya dayali edimsel sanatta, sdzgelimi fluxus iglerinde, tiim bu
ifade yollarinin yan yana geldigini, birlesip ayrigtigim fark ede-
biliriz. Benzer bir yoruma sahip Gilles Deleuze de, modern ey-
lemliligin eksiksiz bir sunumunu buldugu sinema imgelerinin,
hem resim gibi izlenen hem de yaz1 gibi okunan dogasindan
soz eder. Film karesinin fotograf sayilamayacagim diisiiniir ve
ortaya ¢ikani, resimle yazinin birlesimi olarak photogram sek-
linde adlandirmayi uygun goriir.'! Cekimler fotograflarin basit-
ce birlesimi, montaji sayilamazlar. iki photogram’: birlestiren

" Eski Yunancada gram, yazi ve gizimin ortak adidir.
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“aralik” ya da bosluk, her film karesini bir “hareket-imgesi’ne
ve edime baglar (1986).

Bu ¢alismada anlamaya ¢alistigimiz birgok diisiiniir ve sanat
kuramcisinin farkli tanimlarini sundugu sekliyle, imgenin halle-
ri arasindaki ig ige gecislerin, farkli estetik icralarin oldugu ka-
dar, sanatin, sanat-olmayanla, felsefeyle, siyasetle ve hayatla
bulugmasinin temel dinamigi oldugunu séyleyebiliriz. Ozellikle
avangart sanat akimlar1 iizerine yogunlagtigimizda, bu konuda
bir verimlilik igerisinde buluruz kendimizi. imgelerin aralarinda
baglantilar yarattigi, sanatin varsayilan yedi temel formu (dans,
edebiyat, miizik, tiyatro, resim, heykel, yap1) degil, aym za-
manda sanat, diigiince, siyaset ve yagam bigimleridir. Imgelerin
yarattigi inga konumunda, sanat, siyaset, yasam, diisiince ve
hatta bilim birbirine doniismeden ama birbiriyle baglantih ge-
killerde ahgveris icerisine girebilirler.

Cahsmamizin bir bagka vurgusu da, ‘imge yaratmak’ kadar,
‘imge bozumu’nun ya da imgenin hallerinin ayrigmasinin da
sanatsal ve hatta diigiinsel yapitlarin temel ilgilerinden birisi ol-
dugudur. Gilles Deleuze, bunun giizel bir 6rnegini sinema iize-
rine yaptigi felsefi calismasinda verir. Ona gére modern sinema
boyle bir ayrismadan, 6zellikle de “sesli imgeler” ve “gorsel im-
geler” arasindaki farktan beslenir. Modern filmlerde, goriintii
ve konugmalar arasindaki baglantilar kaybolmaya baglar; sesin
kaynagi, ne kadar uzaklktan geldigi kolaylikla anlagilamaz olur.
Ses, konusanin ya da ses ¢tkaramin meramina agiklik kazandir-
maz. Genellikle olay &rgiisiinden yoksun boyle filmlerdeki film
kisileri, belli bir metni, anlatiyi, senaryoyu icra etmeden gorii-
niir ya da konusurlar. Ses ve goriintii ayristiginda, film kisileri
ve nesneleri, “optik-imgeler” ve “ses-imgeleri” ortaya g¢ikar-
maktan fazlasini yapamaz olurlar. Bu yiizden boyle filmlerin iz-
leyicileri de, film kisilerinin gordiigiiyle, goriintiisiiyle, konus-
tuklariyla, icerisine dahil olduklar1 dramla, durumla kolaylikla
baglanti kuramaz, 6zdeslesemezler. Ama Deleuze’iin en ¢ok
deger verdigi filmler de, onun yarattigi kavramlar1 kullanirsak,
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sesin, goriintiiniin, metnin ve tiim bunlar1 {izerinde tasiyan
“hareket-imgesi”nin (image-mouvement) ya da eylemin, tekrar
birlesmek, yeni bir “algi-semas1” ve “duygular” (affect) yarat-
mak iizere ayristigi zeminde ortaya gikarlar. lyi filmlerde agiga
cikan imgelerin degeri, bu ayrismanin tekrar “zaman-imgesi”
(image-temp) seklinde birleserek “kristallesme”siyle olgiilebilir
(1989: 265).

Calismamizdaki tiim alt baghklarin da sergiledigi gibi, mo-
dern kiiltiir, Deleuze’iin ¢agdas sinemada geg bir 6rnegini bul-
duguna benzer sekilde, birbirinden ayrilmig duyum ve ifade
alanlarinin agiga ¢ikmasina neden olur. Sozgelimi Marshall
McLuhan, modernligin tiim diger duyusal kaynaklardan uzak-
lasarak, genellesen bir tiir “gorsellik”, matbaanin, tipografik
kiiltiiriin neden oldugu resimli bir evren yarattigimi dile getirir.
Matbaada kopyalanan sey yazilh metinler olsa da, gorselligin
hiikmii, bu metindeki kargiligiyla ‘imgenin resim hali’, ona gore
modernlikte ayricalik kazanr.

imge, sanat ve kiiltiir kuramlarinda gogunlukla resimli ifa-
deyle, ‘imaj’la esanlaml olarak kullanilir. Oysa imgenin resimli
yiizeyi, imaji, goriiniir kildig1 varligin, aym zamanda bu gorii-
niirliik altinda kaybolmasina da neden olabilir. Goriiniisiin,
gormenin gergeklige uzak, aldatici bir duyum oldugunu savu-
nan kavrayig bigimlerine sikg¢a rastlanabilir. Roland Barthes,
Camera Lucida yapitinda buna giizel bir 6rnek verir. Barthes,
fotografla izleyicisinin yiiz yiize geldigi, ‘gozle nazarin karsilas-
tigr’ anda ortaya ¢ikan punctum kavramini tanimladigi boliim-
de, bu etkiyi dolaysizca deneyimledigi ve kendisi igin ¢ok
onemli olan annesinin fotografini kitabina bilerek eklemedigini
yazar. Ancak bu fotografin kendisine nasil goriindiigiinii sanki
sadece yazi aktarabilirmig gibi, uzun uzun anlatir bizlere. Cok
deger verdigi bir varhiga ait bu resmin tagidigi imgeyi sunabil-
menin tek yolu, ona gére fotografin kendisinde yarattig1 etkiyi
yazili olarak betimlemektir.
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Benzer bir yaklagimla Gilles Deleuze de sinemayla ilgili ¢a-
lismasinda, iizerine diigiindiigii filmlerden alinmig goriintiiler
kullanmaz. Bu resimlerin onun yerine anlatmasini istemez san-
ki. Film, resimlerin ve seslerin birlesimi ya da montajiyla degil,
ayn1 zamanda kavramlarin ve sadece resimli olmayan isaretle-
rin de birlesimiyle ortaya gikar. Ayrica sinemadaki “hareket-
imgesi”’ni, tek bir resmin kargilayamayacagim diisiiniir. Film-
lerde, resimlerin, pozlarin ve film kesitlerinin akigi igerisinde
ortaya ¢ikan bir eylemin, tek bir resim pargas igerisinde don-
durulmasini yaniltici bulur (1986).

Gene calismamizda ornekledigimiz Alfredo Jaar’in Ruan-
da’daki soykirimla ilgili yapitinda, katliami dogrudan sergileyen
fotograflar yerine, yasananlari yalin bir sekilde betimleyen me-
tinlerin sergilenmesi, resmin, imajin bazen goriiniirliigiin kargi-
sinda olduguna ikna eder bizi.

Barthes’in bagina gelen, belki de tiim aile fotograflarinin
yazgisidir. Aile fotograflarinda ¢ogunlukla, aile digindan olanla-
rin yakalayamayacagi gercek bir punctum etkisi bulunur. Bu
resimlerden, aileden olani cogu zaman melankoliye siiriikleyen,
sorguya geken bir goriiniirliik, nazar yiikselir. imge de bu na-
zar1 kabullenen bakigin icerisinde olanakl olur. Ancak sunu da
soylemek gerekir: imge, ne Barthes’in punctum etkisiyle baki-
sin delip gectigi bir resim ne de bagkalarinin nazarina boyun
egen kararsiz bir bakigtir. Imgesel olan, galismamizin son bolii-
miinde de dile getirdigimiz gibi, bakanla bakilan arasinda bir
ortaklik, “ortakduyum” (consensus) yaratan duyum ve ifade bi-
cimleridir. Bu ortaklik, resimlerde oldugu gibi, konusanla din-
leyen, yazan ve okuyan, eylemde bulunan ve eylemin yoneldigi
nesne arasinda da kurulur.

Resimli temsillerin neden oldugu bu durum, sozli etkile-
simler icin de gegerli olabilir. Ornegin bir anne-babanin gocu-
guna doniik ¢oklu duygulanimlar tagiyan bakigina, algisina bas-
kalarim ortak edebilmesi zordur. Cocuklarina ait tiirlii halleri
anlatan anne ve babalarin, genellikle dinleyicilerini yasadiklari-
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na tam olarak ortak edememeleri, s6ziin de resim gibi baz de-
neyimleri yarim biraktigini kanitlar bize. Aymi durum askerlik
anilarim anlatan erkekler i¢in de gegerlidir. Bu anilar dinleyici-
sine genellikle yavan gelir, deneyimin sahibine ait bir imge sun-
mazlar.

Resimlerin, sozlerin, yazilarin bir imgede bulugabilmesi igin,
mutlaka ifade edilene deger veren dinleyicilerin, okurlarin, se-
yircilerin bulunmalar1 gereklidir; seyirci izledigine, kars1 baki-
styla, nazariyla kargilik vermelidir. Imgelerin bir yiiziinde bak-
sin, diger yiiziindeyse nesnenin bakigi, ‘gériinme bigimi’ olarak
nazarn kargihgi vardir. Imgede, bakma ve gérme ayricaligina
sahip olani kendince cevaplayan bir bagkasinin bakigi, nazari
bulunur. Oznenin bakigindan ¢ekinmeyen varliklarin sahip ol-
dugu nazar, nesnenin bir gérme yetisiyle donanmasidir. imge,
bakisa cevap verenin nazariyla yiizlesmenin, kargihkli bakigma-
nin sonucunda agiga ¢ikabilir. Eger nesne kendi bakig olana-
giyla donanmadiysa, nazar kétiiciil, kem bir bakig seklini alabi-
lir; 6znenin giizelligi, secilmigligi, zenginligine yonelik bir kis-
kanglikla, 6zentiyle beslenebilir.

Bakig ve karsi-bakig’in ya da nazarin kargilagmasi, ayni za-
manda ‘etik’ bir iligki bi¢imidir. Tiim imge yaratma eylemleri-
nin pargasi oldugu bu etik, gorme bigimlerine sahip 6znelerin,
bir bagka varligi, seyi, nesneyi, kendi gorebilme, seslenebilme
yetisiyle cevaplamasina agik olmasiyla da iligkilidir. Bu etigin
uzanimi olan imgesel bakig, yoneldigi varhgi “gériinme bigi-
mi”yle donatir. John Berger, “gérme bicimleri’nin siyasalligini,
bakigin dogalliktan uzak giig iligkilerinin pargast oldugunu vur-
gular. Biz de burada Berger’in eksik birakmig oldugu kismi,
‘gériinme bigimleri’ ve ‘nazar’ bahsiyle, nesnenin tarafindaki
boslugu tamamlamaya, bakilan seyin gérme olanaklar: iizerin-
de diigiinmeye galigtik. imge, 6znenin bakigina boyun egmis
nesnenin temsili, duyumu olmaktan ¢ok, karsisindakine ‘poz
hakkr’ da taniyan ifade olanaklar: yaratir. iImgenin 6zellikle fo-
tograf ve resim hallerinde, nesnesini temsile, belli bigimler al-
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maya zorlayan ‘kibirli bakis’ ile nazarin sundugu, degdigini bo-
zan, mevcudiyetin ve dolulugun géze gelmesine neden olan
boslugun, haset dolu higligin etkileri kargihkl olarak dengelenir.
imgenin, hallerinden birisiyle esanlamhi ya da esbigimli ol-
masi aym zamanda etik bir secim yapmak anlamini da tagir.
imge yaratma ve bozma ediminin, bagka varliklarla goriintii,
ses, yazi1 ve edim paylagimi oldugu, sadece kiiltiir diinyasinin
seckinleri arasinda degil, farkh seslerin, sozlerin, yazilarin, go-
riiniimlerin sahipleriyle de kurulan baglantilar oldugu s6ylene-
bilir. Bu durum, imge kaynaklarinin, duyusal zenginliklerin,
toplumsal, kiiltiirel, ekonomik topluluklar arasinda degistiril-
mesi anlamimi da tagir. imgenin, hallerinden birisiyle 6zdes ol-
masi, kendiligin, ayniigin yansisina kapanmak, bagka varlikla-
rin yiiziindi, sesini ve yazisim karartan, duyulmaz kilan tek
tarafh duyum ve ifade kaynaklariyla donanmig olmakla esan-
lamhidir. Goriiniir, isitilir, okunabilir olanin paylagimiyla yakin-
dan iligkili olan imge yaratma ve bozma eylemi, bagkalarinin
hilafina, onlarin gériiniirliiklerini ve kendilerini ifade olanakla-
rini ellerinden alma pahasina gergeklestiginde, kiiltiirel ve etik
oldugu kadar siyasal bir soruna, baskiya da isaret eder. imge
yaratma eyleminin, duyumsanabilir olandan, “ortakduyum”dan
pay almanin, goriilebilir, isitilebilir olmanin yollarin1 agmasim
bekleyebiliriz. Bu nedenle, siyasal giig iligkilerinden, ekonomik
degerlerden pay almak gibi, imge yaratma ve bozma eylemi de
haklar ve ozgiirliikler arayisinin pargasi sayilmalidir.
Calismamizda, imge yaratma bigimlerini oldugu kadar, im-
genin bozulmasina neden olan kiiltiirel, sanatsal ve siyasal et-
kenleri de anlamayi denedik. ‘Imgenin halleri’ saydigimiz re-
sim, s0z, yazi ve edim ayrigtiginda ve modernlikte oldugu gibi,
ifade ve duyum alanlari birbirlerinden ayrildiginda, sanatsal ya
da diisiinsel temsile iligkin tiirlii metafizikler ortaya gikar. im-
ge, hallerinden birisiyle esanlamh ya da esbigimli oldugunda,
cizgi, ses, harf, eylem yalmz kalir. Bunun sonucunda, s6zgelimi
yazili metinler bildirilere; sozler ugultuya, beyaz giiriiltiiye, slo-
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ganlara; resimler tanitim amach imajlara, afiglere; edimler be-
den egitimine, jimnastige, talimlere doniisiir. imge, hallerinden
birisiyle anlamdag ya da esbicimli oldugunda, aym: zamanda si-
yasal hiikkiimranligin, ‘goriiniirliik rejimlerinin’ de pargast olur.

Bu tiir diisiinsel, estetik ya da siyasal icerikli, bi¢imli diizen-
lemelere Jacques Derrida kisaca “metafizik” adini1 verir. McLu-
han’in ‘resim-merkezli’ (graphocentrism), Derrida’nin ‘ses-
merkezli’ (phonocentrism) ya da Lukacs’in ‘edim-merkezli’
metafiziklerle ilgili galismalar1 bunun G6rnekleridir. Birgok kiil-
tir kuraminda zimnen de olsa, modernlik-Gncesi sozel olanin,
modern zamanlar ve Ozellikle Aydinlanma Cagi yazili olanin,
modernlik-sonras1 da resimli olanin, gorselligin ayricalik ka-
zandigi zamanlar olarak nitelenirler. McLuhan farkli olarak,
modern-sonrasi elektronik ¢agi, sozel bir donem gibi anlatir.
Derrida ise ¢ok uzun erimli bir okumayla, s6z-merkezli diisiin-
cenin, Bat1 diinyasinin Eski Yunanh kokenlerinden baglayarak,
tiim tarih pargalarim gapraz kesen ortak bir metafizik oldugu-
nu dile getirir.

Calismamizda ¢okga Ornekledigimiz ve sdze ayricalik tani-
yan, sOzle ifade edileni hakikatin telaffuzu sayan “s6z-merkezli
metafizik” icerisinde mevcudiyet, ifadesini soziin, sesin dola-
yimsizliginda bulur. Buna karsilik yazi, mevcut olmayanin, bos-
lugun dili gibidir; maddesi yoktur, uydurmadir, saymaca bir
ifade alamidir. Oysa s6zel sunum, mevcut olanla ve varlikla do-
layimsiz baglantilara sahiptir. Yazi, en iyi olasilikla sozlii ifade-
nin kopyasi olarak varhga uzaktan deginir, mesafeli bir ko-
numdan hakikati dillendirir. Boyle tasavvur edildiginde yaz,
betimlemeler yoluyla s6zii gorsellestirir; kalip bir soyleme, ke-
lama doniistiiriir, yorumdan, elestiriden uzak tutar. Yazih ifa-
de, sozel ezberin araci olur. Yaziya ait, yoruma, farka yer bira-
kan satir ve s6zciik aralar1 kaybolur. Yazi, farkl bir ifade alani
agmadan, sozel ya da gorsel kiiltiirler igin bir kayit mecrasi,
bellek iglevi goriir.
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imge, sanat ya da diisiince yapitlarinda, resim, soz, yaz
ve/veya edim seklinde ortaya ¢ikan bir ifade, bildiri, isaret, ta-
sarim ya da goriingii olarak yaratilrken, sadece bes duyuyla
degil, farkh duyum kaynaklariyla, bilingdisiyla, sagduyu ya da
okiilt denen duyumlarla ve bagkaca duygulamimlarla da besle-
nir. Resim, s0z, yazi ve edim temel ifade kaynaklari olarak,
‘gercek bir imge’de birlesip ayrigma oyunu igerisine girerler.
imgedeki bu goklugu gérememek, onu hallerinden, pargalarin-
dan, kaynaklarindan birisine doniistiirmek, bu metinde bircok
kez belirledigimiz gibi, diigiinceyi, ifadeyi ya da duyumu meta-
fizik ezberlere yonlendirir. imgenin hallerinin birbirlerine ek-
lemlenmesi, karigmasi, ig ice gegmesi, doniigsmesi, teyellenmesi,
her sanat ve diisiince yapitinin igerisine diigmeye agik oldugu
metafizik yalitilmighgi, kapaliig: aralar. Metafizik, Melih Basa-
ran’in ifadesiyle, “kendi duyulur imgesinden vazgegmis” olan
“kavramin giddeti”dir (51). Burada kavram, yaliilmig ifadeye
denk diiser. Calismamizda ayrintih olarak diisiincesini anlama-
ya cahstigimiz Unal Nalbantoglu'nun deyisiyle, “yavansoy-
lem”dir; kuru soz, laf, resim ya da yazidir.

Metafizikleri aralama imkani sunan imge, kendi muhtevasi-
na, bicimine karigan tiim ifade araglarindan farkh ozellikler
odiing alir: Sézden kendiligindenlige ve zamana agikhigs; re-
simlerden tutku yaratan, yer yer takintih baghliklara, hipnoza
neden olabilecek tamamlanmiglik ve biitiinliik duyusunu; yazi-
lardan elestirelligi, yoruma, farklilig isaretlemeye agikhigi; edim-
sel olandan degisime yer birakan, 6zgiirlestirici veya yikici, bo-
zucu eylemi.

I1

imgelerin en temel malzemeleri, sesler, renkler, cizgiler, harf-
ler, basit devinimler ya da eylemlerdir. imge, bu pargalarin
kullanimi yoluyla yaratilan tasarim, kavram veya diisiince ile
dogal nesneler, goriingiiler, seyler arasindaki iligkiyi, baglantiy:
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zorunlu kilar. Ancak modernlikle birlikte bu denge, kavram ve
sey arasinda sekillenen imgeyi kuran nesnelligin, yaratildig:
malzemenin, duyum verilerinin ifadesi lehine bozulur. Ozellikle
modern sanat iglerinde sozler seslere, yazilar harflere, resimler
cizgi ve renklere, karmagik edimler basit devinimlere doniigsme-
ye agik olurlar. imge, her zaman igin cisimlegmeye, kavram ve
anlamlarin beden bulmasina, sekle girmesine dair olsa da, mo-
dernlik ona bagka bir mevcudiyet alani1 agar. Modernlik-6ncesi
estetikte, agkin bir hakikatin alegorisi gibi ortaya ¢ikan imge
kavrayisina kargilik, modern sanatta tam karsit bir yonelimle,
kendi goreli gercekliginin yaraticisi, tagiyicisi olan imge, haki-
katle kurulan mimetik, benzegime yer birakan iligkiden kurtu-
lur. imge, modern sanat iglerinde simgeledigi, isaret ettigi ile
esanlamli ve esbicimli olmaya yonelir.

Modernligin kiiltiirel ve teknolojik dinamikleri, yazili, sozli,
resimli ya da edimsel hallerde ortaya gikabilen imgelerin ayris-
masina neden olmaz sadece, aym zamanda bu ifade araglarimi
kendi yapitaglarina, maddesel kokenlerine degin ikincil bir ay-
rnigmaya zorlar. Bu sekilde kendi haline terk edilmis resimler,
sOzler ve yazilar, Don DeLillo'nun Beyaz Giiriiltii adh roma-
ninda etkileyici sekillerde betimledigi gibi, kendisini yankilama-
ya, otistik tekrarlarin sonucunda alt pargalarina bdliinmeye,
parazitlere, 1g1maya, renk ve ¢izgi karmasalarina doniigmeye
baglar (2002). DeLillo’nun kiiltiir endiistrisinin cazibeli iiriin-
lerine, kitlesel iletisime ve ‘dogal bigimi bozulmug’ olan her tiir-
den maddeye maruz kalmig nesnelerin ve insanlarin deneyimi
olarak ortaya koydugu “yalnizlagma”nin sonucu olarak, sesler
sOze doniigemez, duyulmaz, anlagilmaz olurlar; renkler resim-
lere varmadan, lekeler, renk serpintileri gibi orta yerde kalirlar;
ugultu genellesir. Ozellikle kitle iletisim araglar1 aracihgiyla
maruz kaldigimiz s6ziin, resmin ve yazilarin ‘tuhaf karigimr’,
“gorsel bir vizilt1”, “uguldayan kokular”, resim ve sesin ‘saglk-
s1z’ birlesimleri, hipnotik etkilere, sanrilara ve tiirlii hezeyanlara
neden olurlar.



20 imge

DelLillo, toplumsal ve bireysel sorunlari adeta resim, soz ve
yaziy1 kullanmay: bilememenin sonuglar1 gibi anlatir. Bu kar-
masa igerisinde Gzellikle medya cahsanlari, reklam ve pazarla-
ma uzmanlari, sanatkarlarin yerine imgenin tiirlii hallerine sa-
hip ¢ikarlar ve bu ilgilerini estetik duyumu genigletmek, yenile-
mek igin degil de, tiiketim ve etkili markalar yaratmak igin se-
ferber ederler. Ama imgenin kapitalizm tarafindan boyle islev-
sel kilinmasi, gosteri kiiltiiriiniin pargasi yapilmasi, DeLillo'nun
betimledigi ve tiirlii ruhsal hastaliklar yaratan “tuhafligin” da
kaynagidir. imge, boylesi tuhafliklarin sonucunda kurulan ve
bozulan ifade araglari halini aldiginda, sanat, siyaset ve kiiltiir,
gosterinin, eglencenin pargasi olur.

imgelerin insa edildigi maddeyle birlikte, sézlerin, yazilarin,
resimlerin yaratildig: sesler, harfler, ¢izgi ve renkler de goriiniir
olurlar. Boyle imgeler, maddesellige yaslandigindan, dogal bir
yasam cevrimine dahil olurlar ve yaratildiklari anda bozulmaya
da agik hale gelirler. Ortega y Gasset, bu degisimin nedenini
modern sanatlarda “yapitlarin insansizlagmasi” olgusunda bu-
lur. Bunun sonucunda, s6zel olanin sesli ifadeye, resimselin
renklere, cizgilere doniistiigiinii yazar ve Debussy’nin miizigini
bu duruma Ornek olarak gosterir. Ona gore Debussy, miizigi
bir anlatim, ifade alan1 olmaktan ¢ikararak, saf seslerin birlikte-
ligi gibi inga eder. Yazi alaninda esbigimli bir doniigiimii Mal-
larmé gergeklestirir; onun dizeleri “mutlak ses” halini alir. Bu
sesler, “lirik nesneler” inga ederler (2012: 40). Richard Sen-
nett ise bu doniigiimiin, Paganini’nin metni yok sayan ve virtii-
Ozlligii 6ne gikaran ijstiin icralariyla daha erken donemlere ait
bir bagka 6rnegi iizerinde durur (2010). Paul Valéry ayni ko-
nuyu resim iizerinden anlamaya ¢aligir. Ona gore “malzeme ve
151810 her seye egemen oldugu” asamada, resmin konusu ken-
disi, kendi bi¢imi olmaya baglar (Karatani 2011: 40). Bu duru-
mu olumlayan Gyorgy Lukacs ise, estetik ingsada maddeselin
ifadesini ¢ok daha ilksel bir izlek gibi degerlendirir ve imgenin
sunumu oldugu nesnesine Oykiinimesini ya da mimesis’i “este-
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tigin temel goriingiisii” sayar. Ona gore sanat ncsnesi madde-
sinden, dogasindan mutlaka pay almalidir; nesnesini yeniden
bicimlendirmenin yaninda, onun varhgini, mevcudiyetini, nes-
nelligini de igine katabilmelidir (1992: 88). Gilles Deleuze’iin,
sinemasal imgeleri tarif ederken, imgelerin kati, sivi ve gaz hal-
lerini ayirt etmesi de benzer bir yaklagimi 6rnekler (1986: 85).

imgenin ortaya ¢ikisim belirleyen, resim, soz, yazi ve edimin
belli bir dilbilgisiyle bir araya gelmesi degildir sadece. Imgenin
ingas1 ayn1 zamanda belirli bir dinamik, mekanik ya da eylem-
bilimi ve dolayisiyla zamana agiklig1 da gereksinir. Bir sanat isi-
nin ya da diisiince yapitinin pargasi olan imgenin tagidigi bu
zamansal bileseni ve raslantiya agikligi, biraz da okuru, dinleyi-
cisi, seyircisi yaratir. Diigiince ya da sanat yapiti, seyircinin,
okurun, dinleyicinin ilgisine imgesel bir ‘aciklik’la cevap vere-
bilmelidir; bilimsel bir aksiyom gibi, ince elenmis stk dokun-
musluguyla, alimlayanin yorumuna, temasasina, hattd yanhs
anlamalarina, elestirelligine kapali olmamaldir.

Hem yazara hem de okura yer agan imge, bir yandan da
zamammizi niteleyen ‘post-yapr’nin geregi olarak, belli bir sa-
nat ya da diisiince iginin yaratici ve izleyicilerinin kargilikh ileti-
simine, aligverigine, paylasimina ait ifade pargalaridir. Post-
yaprda hem yazar hem de okur olabilen 6zne/nesne, okudugu,
gordiigi, isittigi, icerisine karigtig1 eylem alanina hem baglanir,
deyim yerindeyse ‘boyun eger’ hem de dahil oldugu yapiy1 ye-
niden kuran, yazan, inga eden ve bozan bir taraf olabilir. Ozne
ve yapmnin bu karsiikh eylemliligi, yiizyiizeligi, post-yapisal,
postmodern toplumsal ve beseri kuramlarin esasini olusturur.

Ancak bir yandan da yapit, ‘yarim bir tutarliiga’ sahip ola-
bilmelidir. Alain Badiou’nun, ozellikle tiyatro eserleri i¢in oner-
digi “glidiimli rastlantisallik”tir burada aranan. Yapitin, izleyi-
cisinin “tutarsizhgina”, “sonsuz gesitliligine” karsi bazi hazir
cevaplari da olmahdir. imgesel islerin tagidig1 bu tiirden bir ‘6n
hazirhk’, Orhan Kogak’in ifadesiyle, “6zgiirliikle yasalligin ¢e-
lismedigi” konumu tammlar: “Iyi yapit, 6znelligin bosluguna
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diiserken bile bir nesnellik ¢ikarabilen yapittir” (1995: 11). im-
ge, “iyi yapitlarin”, diiglince eserlerinin pargasi olarak, rastlan-
tiya ve zorunluluga, bilingli tasarim ile rastlantisalhiga agik ola-
bilmenin az bulunur dengesinde, diyalektiginde agiga ¢ikabilir.

imge sadece sanat islerinin degil, herhangi bir diisiinsel ey-
lemin de kokenlerinde yer alabilir. Ampirik olmayan diigiinme
bigimi olarak speculum ya da “spekiilasyon”, kokiinden de an-
lagilabilecegi gibi, gérmeyle ilgili bir taraf saklar. Hans-Georg
Gadamer, diisiinceyi géormenin bir iiriinii gibi anlar. Edmund
Husserl de felsefi aragtirmanin “saf gormeye”, “idelestirici ba-
kisa” yaslanmasi gerektigini ortaya koyar: “Fenomenoloji gore-
rek, aydinlatarak, anlam belirleyerek ve anlam ayrimi yaparak
yol alir. Fenomenoloji kargilagtirir, ayrim yapar, baglar, iliskiye
sokar, pargalara boler, Ggelerine ayirir. Ama her seyi saf gor-
meyle yapar. Kuramlagtirmaz, matematiklestirmez” (2003:83).
Kesin bilgiyi, matematiksel esitlikleri bile gorerek dogrulamak
gereklidir. “Ses”in de goriingiibilimsel bir degeri vardir ama
“sesin belli siire devam etmesi” ondaki goriingii degerini diisii-
riir. Husserl, kendi felsefesinde, tiim mantik ve nesnellik yargi-
larim, denklemleri oldugu gibi, “s6zii de saf olarak géren géze”
bagh kilar. Onun simirlarimi gizdigi goriingiibilimsel sorugtur-
mada kavramak ve gormek esanlamhidir. Yapilmasi gereken,
“goriileni genellik diizeyine yiikseltmektir.

Husserl’in soziinii ettigi, giindelik bir bakma etkinligi degil-
dir. Basitlestirmek gerekirse, bakimakla gormek arasindaki far-
ki dillendirir gibidir: “Fenomenolojinin 6devlerinin ve sorustur-
malarinin alaninin, yalnizca bakma, yalmzca goziinii agma gibi
seyler olmadiginin farkina variyoruz” (41). Bu gbérme yetisi
ayni zamanda bakilani, gériinmeye, belirise, kendisini goster-
meye cagirir. Goriingiibilim bu yonelimiyle, “kendini oldugu
gibi gosteren nesnelerin bilimi” olmaya hak kazanir. Gériingii
de (phainomenon) zaten “goriiniise gelen” anlamini tagir. Fe-
nomenal gorme, refleksiyon, saf bir diigiince ya da duyumun
sonucu degildir; “kismen algilanan, kismen de animsama bag-
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lantilar1” igerir. “Algi ve diislem” goriingiisel olarak aym de-
gerde, nesnelliktedir; “genellik bilincine” esit mesafede iki fark-
Ii kaynaktir ve her ikisinin de saf gérme marifetiyle “indirgen-
mesi” gereklidir. Gormek, bilme, algilama ve tasarimlama yiik-
lemlerinin tiimiiyle iligkilidir. Bu yiiklemlerin sonucunda agiga
cikan bilgi, goriilen bir seydir.

Felsefi diisiiniimler, sadece kafatasinda cereyan eden fikirler
olmadiklarindan, aym zamanda gormekle, duymakla ilgili im-
gesel bir tarafi da iglerinde barindirirlar. Felsefi imgelem, tasa-
rimsal ve duyumsal, zihinsel ve gorgiil alanlar arasinda agiga
cikan araliklarda sekillenir. Boylesi bir muhayyilenin iiriinii
kavram-imgeler, diisiinmenin, tasarlamanin sonucu bir ingayla
ya da yapmayla (poiesis), duyma, algilama edimleri (aesthesis)
arasinda ortaya ¢ikan praksis’e, pragma’ya da gonderme yapar-
lar. Antik Yunan diisiincesinde siirsel, poetik olan, her zaman
bir tiir yapmayla, ingayla beraber anlamini bulur. Yani siirli s6z
bir tiir yapinti, elle yapilan igler gibi maddesel insa sifat1 da edi-
nir. Poiesis, en soyut diigiincede, siirde ya da el yapim iglerde
agiga ¢ikan giizelligin oldugu kadar bir iglevin de kargihigidir.

imgenin olanakh oldugu ara yer, inganin, yapmanin alam
olarak ayirt ettigimiz zanaat ile estetigin, sanatin birlestigi bir
agikhigr tammlar. imge, hem kullanim nesneleri yaratilmasmimn
imledigi tiirden genel faydanin esas oldugu bir ‘ortakhgr’ hem
de sanat nesnelerinin sahip oldugu tiirde bir ‘tekilligi’ barindi-
rir. Yani sanat igleri, bir bakima hem toplum hem de kendisi
icindir. Ozellikle icraya doniik avangart ve popiiler sanat igle-
rinde yapmanin, edimin, poiesis’in sanat iglerine katkis1 dolay-
sizca izlenebilir. Kullamm nesnesi ile estetik duyum nesnesi bu
islerde siirekli olarak igboliimii igerisine girerler. Islevsel, yasa-
m1 kolaylastiran seylerle kullanigsiz, nedensiz estetik nesneler,
Jacques Ranciere’in deyisiyle “esitlikli bir i¢ icelik” sunarlar.

Ranciere’in “duyumsanabilir olanin paylasimi” seklinde ni-
teledigi “goriilebilir, isitilebilir ve okunabilir”in igerisinden im-
ge yaratma edimi, estetik oldugu kadar siyasal alanlarin da ya-
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ratilmasina yardimci olur. Imge yaratmayy, tiirlii duyum ve ifa-
de olanaklarimi kullanabilmek, kiiltiirel sermaye sahibi olmak,
goriiniir bir sureti, sesi (diyalekt) ve kendine 6zel bir yazimi
(grafolekt) oldugunu duyurmakla iligkili sayabiliriz. Kendi sesi-
ni, resmini, yazisini, danslarini, beden dilini ¢ekinmeden kul-
lanmak, imge yaratmanin kosullarini tamimlar. Boylece imge ya-
ratma ve bozma ayricaligina sahip olanlar, kendi ifade olanak-
larini, kurmacalarini hayata gegirebilir ve bu sayede Ranciére’in
ifadesiyle “bir belgeselin konusu” olmaktan uzaklagirlar (2010).

Ranciere’in bu savina.destek veren kiiltiir tarihcisi Moses
Finley, “kit kanaat geginenlerin yasamlar1 destanlara konu ol-
maz” diye yazar. Imgelerin paylagmindan yeterince pay alma-
yanlar, ya iiziintii verici, katlanilmaz haller icerisinde goriiniir-
ler ya da komik; dogal, normal, kendi gorgiileri, yagam bigim-
leri olan varliklar gibi ortaya ¢ikamazlar. Ustelik iiziintii verici,
acikll hallerinden trajediler, giiliing hallerinden komediler de
tiremez. Ciinkii kendi dramlarinin sahibi degillerdir; bir belge-
selin, insancil ilginin ya da alayci kiiltiirel seckinligin konusu
olurlar.

Sabir gosterip ¢aligmamizin sonuna ulagabilenler igin, imge
tizerine diisiinmenin, kapsaml bir sanat kuramimin oldugu ka-
dar, felsefi ve hatta siyasal diisiiniimlerin de pargasi oldugunu
ortaya ¢ikarabilmig olmay1 umuyoruz. Ancak buradaki asil ilgi-
nin, imgeyi kuran baglantilarin, iligkilerin dogasi iizerine dii-
sinmek yoniinde sinirh bir girigim oldugunu saptamak da zo-
runludur. imgenin farkli hallerinin bir araya geliglerindeki zen-
ginligi, yaklagik beg yilda ortaya ¢ikan bu ¢aligmamiz sirasinda
saskinlikla izledik. Bunu yaparken, biitiinliiklii bir sanat kurami
ya da doyurucu bir ‘giizellik felsefesi’ sunmaktan ¢ok, bu zen-
ginligin kaynagini, cstetik ya da diisiinsel duyum ve ifade bi-
cimleri arasindaki birlesip ayrigmalarin yapisim1 anlamak daha
6nemli goriindii bize.

Calismamizi dort temel baghk altinda topladik: Resim, soz,
yazi ve edim. Bu alt baghklara dahil edilen boliimlerin birgogu
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diger basgliklar altinda da yer alabilirdi. Ancak bu siniflandirma-
y1, ilgili boliimiin imgenin hangi haline daha yakin oldugunu
kendimizce ayirt ederek yaptik. Ortaya gikan boliimlemenin
toplamda imgenin bir kartografisini sunmasini amagladik. Bu
sekilde, goriiniir, duyulabilir, diisiiniilebilir olanin igerisine yer-
lestigi imgelerin yaratilma ve bozulma dinamiklerini anlamaya
cahstik. Bu okumalarin kaynagi ¢ok farkh diisiiniirlerin ve sa-
natgilarin yapitlart oldu. Platon, Aristoteles, Walter Benjamin,
Henri Bergson, Paul Cézanne, Jacques Derrida, Jacques Ran-
ciére, Jean Piaget, Zeynep Sayin, Ulus Baker, Latife Tekin,
ismail Tunali;, Susan Buck-Morss, Carl Gustav Jung, Gyorgy
Lukacs, Ahmet Hamdi Tanpinar, Unal Nalbantoglu, Banu Ma-
hir, Sabri Ulgener, Marshall McLuhan, Jean Piaget gibi ¢ok
farkh yazar, sanatgi ve diigiiniirleri yan yana okudugumuzda,
actk ya da kapali sekilleriyle belirli bir imge kavrayiginin izlerini
bulduk, bulmaya ¢alistik. Bunlarin lafzi okumalar, serimlemeler
olmasindan ¢ok, yer yer “yaratict yanhg okumalar” olmasi kagi-
nilmazdi. Bu “yanlig okuma” ve yorumlamalarin, ayn1 zamanda
“yaratici bir diizeltme” olmasim da umuyoruz. Okumalar sira-
sinda kavrayigimiza ¢ok yakin duran tanimlamalara rastlamig
olsak da, ‘imge’ iizerine buradaki yaklagimin az rastlanirhgi,
imgelerin resim ve imajla olan akrabaligini bozmamizdan ileri
geliyor olabilir.

Bu okumalarin en 6nemli sonuglarindan birisi de su oldu:
imgeyi kokensel, ilksel bir duyum ve bilgi pargasi olarak tamim-
lamaktan uzak durmak gerekir. imgenin her zaman igin dil igi
bir deneyim oldugunu, gerek igerik gerekse bigimsel diizeyde
vurgulamak zorunludur. imgenin kurucu pargasim olusturan
ses, harf, ¢izgi, renk ve basit devinimler de dil birimlerinden,
araglarindan farkh disiiniilmemelidir. Bu yiizden imge, du-
yumsal bir gercekligin, maddesel bir varligin, 1s1k alan bir go-
riingiiniin isareti oldugu kadar, aymi zamanda gercekligin insa
edildigi dilsel bir deneyimdir; hem yalin bir isaretin anlamdan
yoksunlugunu hem de bir ikonun tamamlanmigligini, biitiinli-
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giinii sunar. Imge yaratma edimi, bu metinde tiirlii Grneklerini
sundugumuz gibi, basit bir harften yaziya, anlatilara; bir ses
biriminden s6ze, konusmaya, miizige; temel renklerden ve giz-
gilerden desenlere, resimlere kadar imgenin hallerinin birlesip,
ayrigmasmna dair tiim konumlari, iglevleri kat edebilir. imge
olarak tanimladigimiz, sesler, renkler, ¢izgiler, harfler ve basit
devinimler, eylemler iizerinde bir soyutlama seklini alsa da,
Ozellikle modern sanatlarda oldugu gibi, maddesel 6ziinii de
inkar etmeyen yaratici eylemlerin ve icralarin sonucudur. Mo-
dern imgede her zaman sozlerin altinda seslerin yankisi, resim-
lerin altinda renklerin ve gizgilerin varhgi, yazilarin icerisinde
harflerin, satir aralarinin, noktalamalarin mevcudiyeti belli dii-
zeylerde goriiniir olurlar. Imgesel eylemde, imgeyi insa eden
malzemeler ve isgiligin kendisi, belli belirsiz de olsa, mutlaka
goriiniir olur.

Ozgiir Taburoglu
Ocak 2013
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RESIM

I
ikon, Hafiz ve Tespih: ikonkirici Yontemler Uzerine

ikonkiric1 ya da ikonoklast gelenek igerisinde sadece resim giz-
meye, dogadaki varlklara, canlilara bakarak onlarin kopyalari-
ni, suretlerini yaratmaya doniik yasaklarin 6tesinde, genel ola-
rak diinyada bulunusa, diinyevi etkinliklere dair kisitlamalar
vardir. Diinyada olmay:1 kutsayan eglenceler, oyalanmaya, ve-
rimsiz mesguliyetlere, gosterig arayiglarina doniik yasaklamalar
da bu denetimin pargasidir. Ornegin katedraller gibi gorkemli
tapinaklar, mezarlar, gz alici yapilar inga etmek de ikonkirici-
larin ilgi alanina girer. Protestanhgin ¢ok kapsamli bir 6rnegini
olusturdugu ikonkirici Ggretilerde, bu diinyaya doniik giizelle-
meler, yeryiiziinii kutsayan davranlar engellenir. inang sahi-
binin ilgisini 6tediinyaya daha fazla odaklayabilmenin yollarim
iceren, ¢ok degisik bigimler alabilen yordamlar ortaya gikar.
Bunlar, kutsallig1 gélgeleyen, gériinmez kilan varliklara, edim-
lere doniik tiirlii 6nlemleri igerir. Ikonkiricilar, diinyada bulun-
maya ve diinyevi yasama dair hosnutluklari, miizigi, dans et-
meyi, eglenmeyi, aylakligi da kargilarina alirlar. Bir kefaret yeri
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olarak yeryiiziinde yalin bir yasam siirmeyi engelleyen herhangi
bir megguliyet bu ilgiye dahil olabilir.

Ozellikle Piiritence 6gretilerde, ikonkirici tavir bir yagam bi-
¢imi olarak genellesir. Ancak ikonkiricilarin en bilinen eylemi,
canl varliklarin resimlerinin yapilmasina dair engeller yerlestir-
mektir. Basit tanimiyla, bir tarafin bagka bir tarafin resim yap-
masini istemedigi i¢in yasanan ikonkirici kiyimlar tarih boyun-
ca birkag kez tekrarlanirlar. Resimlemeye kesin olgiiler getiren
ikonkiricilar igin, resim bir bagka seyin temsili olmaktan ¢ok,
siislemeye, bezemeye, dekorasyona hizmet etmelidir. Boylece
kutsal mekanlar, insan yapimi eklentilerden, temsillerden, gi-
rintilerden, sagaklardan arindirilmaya caligilir. ikonlar ya par-
calanirlar ya da ortii ve boyayla gizlenirler (Bryer ve Herrin
1975). Protestan kiliseleri gibi, ikonkirici eylemlerin sonucu
mekanlarin yalinligi ve islevselligi de bu temizlik ve arinma ga-
basmnin sonuglar1 gibi anlagilabilir. Oyle ki bu kiliseler, Gotik
Katedraller yaninda derme ¢atma birer kuliibe gibi kalirlar.

ikonkirici eylemlerde, inang sahiplerinin kutsalliga yonelik
dinsel eylemlerine, diinyevi varliklar, suretler karigmasin diye
etraflar1 resimlerden yoksun birakilir. Miimkiin oldugunca diiz-
lesen, engebesiz, ¢ikintilarindan arinmig dinsel uzamda isini
goren dindarlarin kutsala yonelttikleri sembolik adaklar, kur-
banlar, bu yalinlik igerisinden sahibine eksilmeden ulasabilir.
Ozellikle Kalvinist 6gretiye ait ikonkirici kavrayista resimler,
heykeller, canh varhk tasvirleri nedeniyle, halkin, inananlarin
paganhga, putperestlige yeniden yonelecegi korkusu 6ncelikli
degildir; daha ¢ok, kutsal varligin hakki olan paydan ¢alan tiim
diinyevi siisleri, eklentileri aradan ¢ekme gabasi vardir. Sozge-
limi bir Gotik Katedral, satafatiyla, géz ahciligiyla, kutsal olan
golgeler, onun hakki olandan pay alir. ikon kiliginda olan her
ifade ya da eylem, kutsala yoneleni kendi igerisinde toplayarak,
yoniinii degistirerek ya da kimyasimi bozarak saf inanglarin,
ibadetlerin bozulmasina neden olur, kurban edilenden kendile-
rine pay alirlar. inang sahibi, araya girmis olan ikon tiiriindeki
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nesne ya da eylem nedeniyle, kendisini bagka tanrilara, kutsal-
hk bigimlerine, putlara, seytana tapinirken, adaklar adarken
bulabilir. Bu nedenle, azizlerin ikonlar1 gibi, bu diinya ile Gte-
diinyanin ortasinda duran ve iki taraf arasinda dolayimlara, ge-
gisimlere yardim edebilecek tiim ‘ara bigimler’ yok edilmelidir.

ikonkirici eylem, sadece maddesel bazi temsillerin yok edil-
mesi degil, diinyevi davraniglarin bastirilmasi yolunda bir giri-
sim gibi anlagilmalidir. Ornegin Piiritenler, oliilerini aglama-
dan, insani bir zayifhk gostermeden ugurlamaya gahgirlar. Ce-
naze merasimi sirasindaki metanet, bu diinyaya fazla deger
verilmedigini kamtlamaya doniik bir ¢ilecilik gosterisidir. Yaki-
nim1 kaybedenin acisimi igine gommesi, diinyada 6lgiilii olma-
nin, her an1 bir kefaret vesilesi gibi deneyimleme zorunlulugu-
nun, 6devinin pargasidir. Aciy1 diga vurmak, hafifletmeye calig-
mak, diinyadaki bir seylerle avuntu aramanin kargiligi sayilrr.
Kendisini en zor durumda denetleyemeyen kiginin davraniglari,
kutsal olanin tarafina ge¢mis Oliilerin bu diinyada daha fazla
kalmadigina doniik bir yas anlamini tagir. “Piiritenizmin biitiin
duyusal-duygusal 6gelere karsi mutlak olumsuz” bir yaklagim
icerisinde oldugunu diisiinen Weber’e gore Protestanhigin te-
mel Ogretilerinden birisi de, tanrisal olan ile diinyevi, insani
olan arasinda “mutlak bir uzakhk” yerlestirmektir. Bunu sagla-
mak, insani duygular gostermemek igin mutlak bir ciddilik,
metanet zorunludur:

Gergek Piiriten, mezarda bile dini torenle ilgili her isareti
reddetti ve ‘batil inang’, biiyii ve ayinle kurtuluga inancinin
ortaya ¢ikmamasi igin en yakinlarimi sarkisiz ve ilahisiz
gomdii. (2002: 83)

Ikon ve Idol

ikonkirici topluluklarin resimlere doniik diigmanliklar, diinye-
vi etkinliklere, putperestge ilgilere yonelik genel bir yasaklar
biitiiniiniin pargasidir (Eire 1989: 225). Ozel bir resimleme tii-
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rii olarak ikonlar, yeryiiziiyle, “toprakla” kurulu baglantilari,
putperestligi kolaylagtiran ifade araglar1 sayilirlar. Oysa gercek
kutsallik, toprakla irtibati kesmekle, yerden yukar1 yonelmekle
olanaklidir. Yiizii topraga, yeryiiziine doniik insan, kutsala do-
niik edimlerini onu hak etmeyen bagka nesnelere yoneltir. Bu
yolu izleyerek Otediinyaya doniik gorevlerini yanhs icra eden
kisi, toprakla, yerle, yakinindaki insanlarla kurdugu diinyevi
iligkileriyle karigimig bir kutsallik alamina dahil olur ve farkina
varmasa da pagan gelenegin hiikmii alta girer. ikonkirici bir
eylemcinin, “miiminin” yapmasi gereken de, dogru inancin ifa-
de bigimlerini kargisindakine 6gretmek ve onu yoldan ¢ikara-
cak etkenlerden etrafini temizlemektir. konkirict tiim edimler
bu arinmay: saglamaya yoneliktir. Bu tiir eylemin ilk sarti, re-
simlerin rabita icerisinde tuttugu mevcudiyet bigimlerinden,
maddesel ve ‘yere iligkin baglantilardan inang sahibini uzaklas-
tirmak icin, sozlii ve yazili kutsallik ve gergeklik kavrayiglari ya-
ratmaktir. Hakikati arayanlarin bir tiirii olarak dindarlara dii-
sense, kolay olan1 segmemeleri ve daha zor ama dogru yollar-
dan kutsalliga ulagmalaridir; resimler ve ikonlarin yardimiyla
goriinmeyeni temasa etmeye doniik bir istahi denetlemeleri,
goriinmeyene tiirlii yiizler yakigtirmalarini bekleyen seytanca
bir ayartmadan kaginmalari, gorme, izleme, gozetleme hevesin-
den uzak durmalaridir.

ikonkirici 6gretilerin ve eylemlerin inang sahibinden uzak-
lagsmasini istedigi, insan1 kendi ‘maddesel dogasiyla’ temas et-
mesine neden olan itkilerdir. Bunlara kars1 uygulanan teknik-
ler, insani tanrisiyla ve kendi hayvanligiyla dogru mesafede tut-
maya zorlayan onlemlerdir. Ikonlar dolayimiyla ya da dogru-
dan ikonlarla kurulan iligki, kutsallik hakkinda s6zlii ve yazili
olanlarin diginda resimli ifade arayislari, tabulara dokunmanin
yarattig1 tiirde metafizik bir kirlenmeye neden olur. ikonlarla
iligki, inan¢ sahibinin dogru yerde durmasini engeller ve onu
tanrilarin ya da hayvanlarin diinyasina tasir; insanca bir sinirin,
Olgiiniin, tevazunun igerisinde kalmasina izin vermez. Protes-



Ozgiir Taburoglu 33

tan bir topluluk olan Metodistler, insanlarin bu ‘dogru ara yer-
de’ kalabilmesi icin gelistirdikleri tiim yordamlari1 “metot” ola-
rak tanimlarlar. Bu metotlar, yordamlar, dogru yasamaya dair
incelikli hesaplar igerirler.! Resimle, ikonlarla iligkilerin diizen-
lenmesi de bu yordamlardan birisidir.

ikonlar kadar kutsal emanetler (relics), azizlerden kalan es-
yalar, kemik pargalari da Piiriten ikonkiricilar1 tarih boyunca
ugrastirirlar. inananlar icin kutsal emanet, bir seyin temsili,
resmi oldugu igin degil, dogrudan kutsalligin pargasi sayildi-
gindan deger goriir. Kusursuz ikonlar olduklarindan, kiliseler
de kutsal emanetler yoluyla itibar kazanmaya ¢ahsirlar. Azizle-
rin terekesine ait sayilan nesneler ve beden pargalari, 6zellikle
de kemikleri, ona sahip olan kilisenin kutsanmighginin 6lgiisii
olur.? Calvin, yasadigi donemde kutsal emanetlerin alabilecegi
muhtemel sekilleri biraz da alayci sekillerde listeledigi kitabinda
(Inventory of Relics, 1543) azizlere ait oldugu varsayilan he-
men her seyin ikonik deger kazanabilecegini ortaya koyar. ikon-
lar ve kutsal emanetler, soyut bir seylere tapinmakta zorluklar
yasayan inang sahibinin odaklanma sorununu ¢ozer. Ancak bu
liste gozden gegirildiginde, dindarlarin kutsalliga yonelik eme-
ginden, iiretiminden neredeyse her tiirden nesnenin pay alabil-
digi fark edilir. Kendinde bir deger tagiyan kutsal emanetlerin
ikonkirici igin yarattigi kayg, insan yapim bir temsil, ikon gibi
parcalanamayacak, ayaklar altina alinamayacak olmasidir. Kut-
sal emanetler, goriinmeyen ya da soyut varliklara yonelik tem-
siller olmadigindan, dindarlarin eylemleri icin maddesel, gorsel
kargiliklar yaratirlar. Kutsal emanet, bir tarafi kutsallikta diger
tarafi yeryiiziinde olsa da, topladig1 metafizik ilgiyi gercek sahi-

' Max Weber, Protestanlikla ilgili saydigi ve “kapitalizmin ruhu” ola-
rak adlandirdig diigiiniis kalibinin, bu tiir bir dlgiip bigmenin sonucu
oldugunu ortaya koyar. Bu tartigma igin bkz. Weber, Protestan Ahldki
ve Kapitalizmin Ruhu.

2 Bu konuyla ilgili Sylvian Hamilton’a ait Kemik Taciri (I Bankasi
Yay. 2003) adli romana bakilabilir.
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bine aktarmadan kendi iizerinde toplar. Bu nesnelere eliyle, goz-
leriyle dokunan kisi, inancini kargisindaki ikonik varliga aktarir.

Kutsal emanetlerin ikircikli dogasi, “ikon” ve “idol” ayrimimi
da yiizeye gikarir. Kutsalligin temsili degil de sunumu, hatta ta
kendisi sayilan kutsal emanetler, ikonik mevcudiyetin Gtesine
gecerek idollesirler. Bu idolleri, putlar1 temasa edenlerin, on-
lara ellerini siirenlerin inanglari, aradaki kutsal emanetin gegir-
gen olmayan varligi nedeniyle gercek sahibine eksilerek ulagir.
igerisine ruh iiflenmis, hacim kazanmig olan bu nesneler, yer-
yiiziine inmig kutsal varhk pargalari sayilirlar. Bu yiizden kut-
salligi rehin alan ve gogunlukla resimli, gorsel yollardan agiga
cikan her tiirden ikon, idol ya da kutsal emanet pargalar1 inang
sahnesinden uzaklagtirilmalidir.

Diinyadaki varliklarla benzerligi olmayan kutsal varliklarin,
oOzellikle insanbigimli kiliklarda resimlendigi ikonlar, yeri ve
sahibi olmayan bir gériinmezligin alanina géz diker; insani ve
bozucu bir nazari kutsal varliklarin tarafina yoneltirler. ikon,
kendi etrafinda yarattig: biiyii haliyle, zaten resme, putlara yo-
nelmeye yatkin kalabaliklarin géziinii alir ve kutsallhigi halkin
kotiiciil nazarina maruz birakir. ikonkiricilara gore ikonlar,
kutsala nazar degmesine neden olur; ikonseverler iginse tersi-
ne, kutsali gzden koruyan, nazardan uzak tutan ara bigimler,
koruyucu perdeler sayilirlar. ikonseverlerin bir diger savunu-
suysa, ikonlarin 6ziinde kutsal kitaba iligkin mesellerin resimli
karsiliklari, yaziy1 bilmeyenlere yonelik ifade araglari oldugu-
dur. Bu yiizden, yazili ve stzel ifadeden ayr1 tutulmamahdir.

ikonkiricilar icin ikon, g6z dikilmemesi gereken varliklara
‘yanhg sekillerde’ bakmanin sonucudur. Boyle bakildiginda
ikon, idole doniiserek isaret ettigi kutsallikla 6zdes olup, za-
manla onun yerini doldurabilir. ikonkiricilar, Platon’dan feyz
alarak, hakikatle temsili ya da golgesi arasindaki mesafeyi ko-
rumak isterler. Platon, var olanin mahiyetine, 6ziine (ousia)
aykir1 diistiigii ve dolayisiyla Yunani bir kutsalligin yerine geg-
me tehdidi tasidig1 igin ikonlar1 (eikon), ikondan farksiz saydig
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idolleri (eidolon) ve benzesim yaratan resimleri kendi meta-
fizigi diginda birakir (Yasalar, VII). Ona gore ikonlar, hakika-
tin yanhs, carpik yorumu olan batilhk bigimlerini ¢cagirma teh-
likesini tagir. Platon’un esanlamh olarak kullandigi ikon ve
idoller, resimli temsilleri sunulan kutsal sahsiyetleri, varhklari
bir gergevenin igerisinde cisimlesmis, miisahhas halde sinirlar-
lar. Eikon, basitge kutsal anlatilara, sahsiyetlere iligkin bir su-
num degildir. Platon’dan ¢okga feyz alan ikonkiricilar igin tem-
siller, hakikatin sunumundan, saf gériiniimiinden ayirt edilme-
lidir; 6zellikle de maddesel bir mevcudiyet tagiyorlarsa.

ikonkiricilar icin, kutsalligi s6zle ve yaziyla, tiirlii inang gos-
tergesi edimler yoluyla degil de, plastik sekiller vererek, resmini
cizerek, heykelini yaparak ifade etmek ‘tehlikelidir’. Renkli, ha-
cim tastyan, derinlikli olan ve bu yiizden de gergekmis gibi go-
riinen temsiller, kutsal varhkla duygudashk kurmaya ve hatta
0zdeslesmeye yol agabilecek her tiir ikonik malzeme, bu tehli-
keyi icerisinde barindirir. Resim, ikon halini aldiginda, temsil
ettigi kutsal varligi mahreminde rahatsiz eder, diinyasal zama-
nin ve yerin hitkkmii altina tagir. Oysa bu varliklar s6zli olarak
dile getirmek, onlar1 tekrar zamansizligin igerisinde birakir.
Resimse, onlara degismez suretler yakistirir.

Bu fikirlerle hareket eden ikonkiricilarin, kutsalligin madde-
lesmesine yonelik saldirilari gok farkh nesnelere yonelebilir; re-
simli yazmalar, duvar resimleri, heykeller, gosterigli binalar ve
hatta tiim bir gehir kutsalhgin safligi adina yok edilebilirler. El
degmemis, yorumlanmamus, belli sekillerde resmi gizilmemis
kutsal sozii, keldmi ortaya ¢ikarmak adina, goriiniir olanda ci-
simlegmis, toplumsal ya da bireysel bellekteki temsillerin, pagan
arketiplere ait kayitlarin da yok edilmesi gereklidir.



Resim 2: Miisliimanlarin ikonkiric1 girigimlerini gosteren bir tasvir.
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Hafiz

ikonkirici kaynaklarin etkin oldugu Islam’da Kuran’in, diger
kutsal kitaplara gére bozulmamig sayilmasi, Allah’in kelamu dile
geldigi anda sozel bir ezbere doniisiip, zaman gegmeden yaziya
gecirildigi disiincesinden ileri gelir. Kuran, soziin ifadesini
buldugu yer ve zamanda dolaysiz yazili karsiligiyla ortaya cikti-
gindan bozulmaktan kurtulur. Kelamin dile gelisiyle yaziya ge-
cirilisi arasinda zamansal boglugun bulunmayisi, el yazmasinin
kelamin dogrudan kopyasi gibi deger gérmesini saglar. Yazma
bir eser olmasi, Kuran’in 6ziinde sozlii olmasim engellemez.
Allah’in kendini ifade edisinin kargihgi, sadece sozliidiir; yazi
ve Ozellikle resim, ikincil ve kelami bozan kaynaklardir. Bozul-
mamig bu s6zleri de ancak hafizlar dile getirebilirler.

ikonkirici tasavvurda, tanrisal olan dile gelirken sekiller, re-
simler ortaya ¢ikmazlar (Schildgen 2008: 24). Dile geleni de-
gistirmeden tekrarlamak, resmin, yazinin yarattigi bagka tiir-
den belleklerin igerisinden olanakli degildir. Kelamin, kutsal
sOziin bozulmadan saklandigi mecra, bu yiizden sozlii ezber-
lerdir; hafizin hafizasina kazidiklaridir. Hafizin belleginden
tekrar dile gelen kelam, aslina en uygun ifadesini bulur. Cogu
zaman kendisinin de dinlemedigi ayetleri, tespih ¢eker gibi ton-
lamasiz, melodisiz dillendiren hafizin keldmi soze dékmesi,
dinleyicilerinde herhangi bir seyleri betimlemeyen, zihinde tiir-
lii sekiller ortaya ¢ikarmayan bir miizik duyusu yaratir. Hafizin
bu miizikal tarafa agirlik vermesi yasaklanmig olsa da, gene de
dinleyicisindeki etkisi farkh olur. Bu miizik, inanci1 pekistiren
cosumcu bir dindarhigin pargasi da olabilir (Golpinarli 1997).

Kelam, yoruma agik olmayan sozler olarak, araya zihni
mesgul eden resimler karigmadan dile gelmelidir. Hafi1zin dile
getirdigi yerde soz gibi ugan, kaybolan kelam, kimsenin mah
olmadan, yeryiiziine karigmadan, ruhu oksayan bir tin1 gibi ifa-
desini bulup kaybolmalidir. Bu s6zii yazilagtirmak onu diinya-
sal bir nesne yapar. Kelamin yazil hali, meallere, tefsirlere, icti-
hat girigimlerine ve bagkaca yorumlara agik hale gelmis olur.
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Oysa hafizin bellegine kazinip dile geldigi yerde kaybolan soz,
degerini hicbir zaman kaybetmez. Kuran’i yorumlamadan hat-
metmek, onun kutsalhgina goélge diisiirmeyen en uygun telaf-
fuz ve kayit yoludur. Araya bagka seyler katmadan so6zle dillen-
dirip sonra dile geleni kaybolusuna birakmasi, hafizin teren-
niim ettigiyle kelam arasinda 6zdeslik, benzesim kurulmasim
da engellemig olur. Hafizin sesi kesildiginde, kutsal soz de,
maddesel sekiller, suretler edinmeden kendi mahremine gekilir.
ikonkirict diisiincede, séze gore daha kalici olduklarindan,
yazi ve resim yoluyla dile gelen keldm, diinyada tiirli sekiller,
suretler igerisinde kalicilagir.’ Buna kargilik hafizin ezberindeki
s0z, her tekrar edildiginde kutsallik tarafindan 6diing verilmig
bir emanet gibi, sonrasinda tekrar yerine birakihir. Hafizin bel-
lek kayitlarimin maddesel olmadigy, bir tiir yazi olmadig: varsa-
yildigindan, sozlii olan, yazi ve resim gibi, dile geleni mevcudi-
yet kaliplari igerisine yerlestirmemis olur. Oysa keldmin yazi ve
ozellikle de resim yoluyla dillendirilmesinin sonucu ikonlagma-
dir. ikonik temsil, kelam gikip geldigi bosluga, sonsuzluga tek-
rar ugurlamadan, diinya iizerinde alikoyar ve hatta ‘rehin alr’.
Ozgiin, temsillerinden, kopyalarindan, resimli kayitlarindan
arindirilmig kutsal sozii sadik sekilde saklama isini hafizlara
vermek ikonkirici bir bagka yontemdir. Hafizin yapmasi gere-
ken, tespih ¢eker gibi tekrarladiklarinin arasina kafa karistiran
resimlerin, temsillerin girmesini engellemektir. Bu temsillerin
sadece digsal nesneler, suretler yoluyla degil, kalpte taginan im-
geler seklinde de ortaya gikmamasi gereklidir. Ikonun kalpte,

’ Hilmi Ziya Ulken, bu kat1 ayrimin bir kargihgini da Osmanli kiiltii-
riinde belirler. Osmanlt yazma geleneginde, s6ziin diginda tiim ifade
araglan kitap sanatinin pargalar olarak ve birbirinden fazla ayr go-
rilmeyen hiinerler sayilirlar. Bu nedenle donem hakkinda yazan kimi
sanat ve kiiltlir kuramcilari, nakig gelenegini hat sanatinin bir uzanimi
sayarlarken, kimileri de hat sanatim nakig gelenegi icerisinde deger-
lendirirler (Ulken 1998: 44).
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rihinde taginmasiyla, kagit, tahta, duvar iizerinde olmasi ¢ok
farkl sayllmaz.

Benzer bir kaygiya sahip olan ve nasil ifade edilirse edilsin
kutsalliga dair imgeler, ikonlar yaratmanin zorunlulugunu fark
cden Luther, Kalvinistler kadar resme, miizige ve bagkaca diin-
yevi ilgilere dogrudan karsi goriinmez. ikonlarin “Ggretici” ve
hattd “dindarhg1 pekistirici” taraflari oldugunu da disiiniir.
Luther, kutsal s6ze ait duyulanlarin, goriilenlerin, okunanlarin,
kiginin kalbinde, zihninde kagimilmaz olarak tiirlii resimlere
terciime edildigini ve bu nedenle ikonkiricihgin ancak ikiyiizlii-
lik pahasina olanakli oldugunu fark eder (Schildgen 2008: 11,
20). Tanrinin bu diinyada goriinmekten, isaret birakmaktan
vazgegtigi, ikondan yoksun bir diinyada Luther, farkh bir sap-
kinlik tehlikesini belirler: Resimli temsili olmayan, ikonografik
bagvurulara imkan vermeyen herhangi bir inang pargasi, her
seferinde farkh yorumlanmaya agik olur. Her seferinde resim-
lesmig olanin, ikonun sagladigi temel bicimlere, arketiplere
gonderme yapmayan inang edimi, zamanla igerik ve bicim de-
gistirir. Tanrisal varliklarla 6zdeglesmelerine sinirli da olsa izin
verilmeyen, kalplerinde ya da zihinlerinde tasidiklari hazir re-
simlerin, ikonlarin silindigi dindarlar, inang nesneleri hakkinda
kisisel degerlendirmelere, tefsirlere agik hale gelirler.

inang sahibi, kafasinda canlandirdigi bedensiz varliklari
farkh sekillerde tasavvur etmesin diye, ikon benzeri kaliplagmig
resimlerin kullanilmasina, Ozellikle erken Roma doneminde
izin verilir (Eire 1989: 63). Boylece her seferinde aymi sekilde
betimlenen, resimlenen azizler ya da tanrisal varhklar, kalip
sozler gibi zihinlere naksolurlar. Bu sekilde kullanildiginda re-
simli olanin, s6zlii ya da yazili olandan fazla farki da kalmamig
olur. inang sahibi, tanrisim zihninde canlandirdiginda, ona bir
isimle seslenir gibi her seferinde ayni ikonik isareti de gagirmig
olur. Oysa resimsiz, ikonsuz canlandirmalara zorlanan dindar-
larin inang nesneleri her seferinde farkh temsillerle ortaya ¢ik-
ma olasiligini barindirirlar.



40 Resim

Bazi Ortodoks topluluklara ait monofizit 6gretilerde Isa,
Tanrrdan ayn bir varlk olarak tasarlanmaz.* isa, Tanr’'nin go-
riiniir bir temsili ya da ikonik kargihigi olmanin 6tesinde, tanri-
sal bir 6z tagir. Yani onun varliginda ikon ve idol, temsil ve su-
num ayrigmaz bir biitiinliik igerisine girer. Bu yiizden Isa’nin
tirli haller icerisinde resmedildigi ikonlar tanrisal belirigler
sayilirlar. Protestan topluluklar bu tiir temsilleri yasaklasalar
da, inang sahibinin belleginde ya da kalbinde tasidig: tanri im-
gesi de ikonik bir mevcudiyet sergiler. Luther’in kendisi de,
tanrisini zihninde resimlemeden, bir sdze kulak verir gibi duy-
may1 basaramadigim itiraf eder (Schildgen 2008). Ozellikle
zengin pagan ikonografisinin parcalar siirekli araya karigarak
cisimsiz olanin sekil bulmasina, sekilsiz olanin suretler edinme-
sine neden olur. Eikon’u eidolon’a baglayan, resimlerle putlar
ya da kutsalligin temsiliyle sunumu arasinda fark gdzetmeyen
paganlar, ikonlar yoluyla temasa ettikleri kutsal varliklarda, ¢ok
boyutlu ve renkli bir canhhk bulurlar. Bu nedenle kutsallhigin
nasil ifade edildigine ¢cok da 6nem vermeden, sesleri, harfleri
maddeye, nesneye ve resme baglarlar. Bu ifade kaynaklar1 cogu
zaman birbirlerine karigirlar. Ornegin pagan ikonografilerinde
harfler, giinimiiziin grafiti ¢ahigmalarinda oldugu gibi resim
seklini alabilirler. Ikonkiricilar ikonlar1 yok edip tiim resimleri
sozlere, yazilara doniigtiirmeye calistikga, paganlar ve ikonse-
verler bu sozlerdeki, yazilardaki resimli tarafi bulmaya galigir-
lar. Maddesiz ve zamansiz soyut varliklar: yeryiiziine tagir, ki-
vam verir, hacim katarlar.

* Benzer gekilde Alevilik’te de Ali, Allah’tan biitiiniiyle ayr bir varlik
sayllmaz.
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Tespih ve Ezber

Tespih ¢ekerek Allah’in adlariny, tiirli sifatlarini tekrarlamak
ikonkiric1 yordamlara dahil edilebilir. Tespih gekerken sik ara-
liklarla tekrarlanan sozler anlamsizlasir, biteviye sesler halini
alirlar. Bu sayede muhayyileye dolusmak icin sira bekleyen re-
simler zihinden uzak tutulabilirler. Tespih ¢ekmek, aligkanhkla
resimler yaratmaya agik olan imgelemin araya girmesine izin
vermeyen bir eylem olur; inang sahibini sozlii bir tekrarin iceri-
sinde oyalar, tiirlii ezberlerin arasina resimlerin karigmasini
engeller. Tespih ¢ceken bu sayede, resimli, gekilli, plastik bicim-
lerde ortaya gikabilen ikonlardan uzak durabilir. Onun giin-
delik ibadetlerini yonelttigi gercek kutsallhik da zaten goriinme-
den, sadece seslenerek, kelam yoluyla varligin1 duyurur. Bunun
disinda, kendisine ait emareleri duyurmaktan ¢ok gostermek,
tiirlii sekillere girmek tanrisal vasiflar degildir.

Tanrinin seslenerek kendi varligin1 duyurmasi, Tevrat’taki
“kelimelerin sesini duydu, fakat sekil gormedi” ifadesinde ol-
dugu gibi, kutsallikla kurulan gergek iligki, dogru seslere kulak
vermekle olanaklh olabilir. Boyle bir Tanr1 duyulur olmak iste-
diginde, goriinmeden verdigi ses, makaml sekilde ya da miizik
gibi de tinlamaz: “Okudugunuz giiriiltiilii sarkilara son verece-
gim. Lirlerinizin sesi bir daha duyulmayacak” (Hez. 26: 13).
On Emir’in ikincisi, “g6klerde, yerde ve sulardaki varhklara
benzeyen resim ve heykel yapimi”mi yasaklarken, iigiinciisi,
“Tanrinin adini olur olmaz agzina almayacaksin” seklindedir;
ona kulak vermekle yetinen, karsilik vermeyen, temasa etmeyen
bir dindarlik beklentisi vardir. Dile geleni, anlamini sorgulama-
dan, yorumlamadan sadece dinlemek gerekir.

Goriintiisii olmayan, segilmig kutsal kisilere alegorik ve eg-
retilemeli yollardan sesini duyuran bir kutsaliga degmeyen,
deginmeyen ikonkirici iligki kurmanin yolu, ezberden diisiin-
mek ve yasamakla, kefaret cekmekle, cilecilikle ve tevekkiille
olanakhidir. Cok sonradan Protestanlarin yaptigi gibi, diizenli
ve hatta cileci calisma hayati da bu amaca yonelik bir bagka uy-
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gulamadir. Inang sahibi, sadece gahgirken diinya iglerine kari-
sabilir ve meslegi geregi hiiner gosterebilir. Piiriten, meslegi di-
sinda, sade, yalin bir hayat siirmenin yollarin1 aramalidir. Mes-
Icki olmayan tiirde melekeler gelistirmek, diinyada bulunusu
daha eglenceli, katlanilabilir kilan oyalanma arayiglar1 bu 6gre-
tiye uymaz. Ozellikle ‘bos hiiner’ gosterileri, hem hiiner sahibi-
ni hem de onun gosterisini izleyenleri oyalar, daha verimli ola-
na odaklanmalarini engeller. Bedeni, ¢caligmanin diginda, bagka
yatkinliklar igin iglemek, sozgelimi faydasiz el becerileri gelis-
tirmek kadar, giizel s6z sOylemek, resim yapmak, sarki sGyle-
mek de bu tiirden oyalayici becerilerdir.

Abdiilbaki Golpinarli, her tiir diinyevi, giindelik eylemi red-
deden Harici topluluklarin gelistirdigi ilging bir ikonkirici yon-
temden s6z eder. Hariciler igin, kisinin kendisiyle, etrafiyla,
kafirlerle arasindaki savag halini korumasi 6nemlidir. Bu toplu-
luk, gégebe oluslarinin da etkisiyle, kutsallikla iligkilerini sozli,
yazil, resimli yollardan degil de, bitimsiz bir eylem olarak savag
yoluyla hayata gegirirler (1997). Siirekli savagmak, resim ¢iz-
meye, yazi yazmaya, soz sOylemeye agik bir muhayyileyi bas-
tirmanin bir yolu gibi de anlagilabilir. Onemli olan, savagmanin
abartih bir karsihgini1 sundugu eylemliligi, tespih ¢ekmek gibi
takintih bir tekrari, siiregenligi koruyarak, zihne bazi imgelerin
dolusmasimi engellemektir. Otediinya manzarasi, inang sahibi-
nin muhayyilesinde cisimlegmis, miisahhas bir gergeklik gibi
ortaya ¢ikmasin diye bu ikonik temsilleri, resimleri uzaklagtir-
manin miislimanca bir yolu olarak tespih ¢ekmeye benzeyen
oyalanma, diisiinceyi dagitma yollar1 aranmahidir. Bu kaygiyla,
Haricilik gibi bazi sofu topluluklar ve tasavvuf cevreleri, diisiin-
ceyi ve muhayyileyi bastirmaya yonelik kendi 6zel tespih ¢cekme
bigimlerini yaratirlar. Bu tiir ikonkirici engellemeler, 6tediinya
varhklarinin ve genel olarak hakikate iligkin olanin cisimsiz, ge-
kilsiz ve bedensiz mevcudiyetlerini korumalari yolunda gelisti-
rilmis yordamlardir.
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ikonik temsillerin bozulmasi ve inang sahibinin kutsalhga
iliskin imgeleminin bosaltilmasi, ikonkirici kiiltiiriin temel ey-
lemleridir. Ikonkiricinin gorevi, hakikate ulagmak isteyen ile
kutsalligin, hakikatin kaynag: arasindaki ara bigimleri kaldir-
mak, ikonlar1 bozmak, dolayli ya da dolaysiz tinsel etkilegsim
alanlarin1 yok etmektir. Bunun igin, resimli, hacimli ve madde-
sel olan temsilleri, putlari, ikonlari, idolleri aradan ¢ekerek s6z-
li ve en kotii olasilikla yazili bir etkilesimi hayata gegirmek ge-
reklidir. ikonkiricinin temel varsayimy, sOzlii ve yazili sunumun,
ikonik bir mevcudiyet, maddesellik, nesnellik kazanamayacagi
yoniindedir.

Hatta kimi Protestan topluluklarda oldugu gibi, yeryiiziinde
olup bitenlerle ilgili s6z sGylemeyi, yaz1 yazmay: da birakarak
kisinin kendisini sadece hesapli, kitaph g¢alismaya vermesi bek-
lenir. ikonlarin bosalttig1 ve bu nedenle artik kutsanmarms olan
bir diinyada cile ¢eker gibi, zevk, eglence beklentisi tagimadan
cahismak gerekir; boyle bir diinyevi ¢ilenin ve miitevazi yagamin
karsiligi olarak biriken sermaye, en onemli deger Olgiisii olur.
Her giin ayn isi diisiinmeden, sizlanmadan yapmak, sadece
yapilan ise odaklanarak gahigmak, ikonlar1 yok etmek konu-
sunda ikonkirici tasavvurun gelistirdigi etkin bir bagka yor-
damdir. Tespih ¢cekmek, kafirlerle savagmak gibi ¢alismak da,
oziinde anlamsiz, kutsalliktan pay almamig ve ikonsuz bir diin-
yada oyalanmaya yardimci, anlam arayigina son veren bir bagka
tekrarlama bigimidir.

I
Geleneksel Resimlerde Cizgi, Renk ve Bosluk

Tarihte farkli donemlerde ortaya ¢ikan ikonkirici yaklagimi,
renk ve gizgi ayrimi igerisinden de anlamay: deneyebiliriz. ikon-
kirici diisiince ve uygulamalar, bir tarafinda renklerin, diger ta-
rafinda gizgilerin temel ifade araglar1 oldugu kendi dogu ve ba-
tisini yaratir. Bu sekilde yeniden isaretlenen yeryiizii pargalari,
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cografi Dogu ve Batr'yla uyum igerisinde gériinse de, tam ola-
rak iist iiste binmez. Ornegin Batrda ikonsever Ronesans kiil-
tiiriiyle, Protestanhgin resim kargithg: aym donemde.ortaya ¢i-
kar. Aleviler Dogulu olsalar da, ikon karsit1 bir topluluk sayila-
mazlar. Hindistan, hem renk atmay: hem de cizgi ¢cekmeyi se-
venlerin yasadigr bir cografyadir. Uzlagimsal ikonkirici sinir
cizgisi iizerinden farkli bir dogu ve bati cografyasi ortaya ¢iksa
da, bu ayrimlar tarih icerisinde siirekli yer degistirir, farkh top-
raklari ve insan topluluklarini igerisine alip disarida birakabile-
cek sekilde genisler, daralir, yeni sinirlarla tekrar tekrar gizilir.

Ronesans sonrasina ait dogalciyagh boya bir tabloyla, yazma
eserlerde bulunabilecek klasik bir minyatiirii kargilagtirmak,
cizgi ve renk ayrimini daha da anlagilir kilabilir. ikonkirici sini-
rin batisinda renkler gizgileri gériinmez kilarlar. Pentimento et-
kisinde oldugu gibi, gizgiler, ressamin taslagini ya da diizeltme-
lerini ortaya ¢ikaracak sekilde renklerin arasindan goriiniir ol-
dugunda, resim de bozulmus, degerini yitirmis sayilr. Dogada
renkler nasil arada konturlar, ¢izgiler olmadan birbirine kar-
styor, ayriliyorsa, resim de bunu yansitabilmelidir. Renkler,
minyatiirlerde oldugu gibi ¢izgilerin simirladig1 bosluklar1 dol-
duran ve birbirine karigmamasi gereken resim araglari degildir.
Resimlerde ¢izgilerin yerine nesneleri birbirinden ayiran, gene
renklerin birbirine karigarak yarattiklari ayrimlar, golgelerdir.
Bu resimlerde ¢izgi gibi goriinen de, renklerin i¢ ice gegmesiyle
ortaya ¢ikar. Cizgi, renklendirmenin sonucu, etkisidir. Varlik-
lar renklerin birlesimiyle goriiniir olurlar. Renkler birbirine do-
niistiikge, karistikga, nesneler arasindaki ayrimlar da belirginle-
sirler.

ikonkirict simirin dogusundaysa, resimlerde bir araya gelen
nesneler kenarlarindan ibaret gibi goriiniirler. Ornegin gele-
neksel nakigta, karigmadan iizerinde durduklari bir paletten se-
cilen ve sinirli sayidaki renkler, gizgilerin kapadigi yiizeylere uy-
gulanirlar. Renk uygulamalari, ebru ¢calismalarinda ya da nakis-
larda oldugu gibi, canh varliklarla 6zdeslik kurulmasina neden
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olmadik¢a, benzesimi, temsiliyet iligkisini bozdugu siirece si-
nirlanmaz. Nakkas temsiliyetten, benzesimden uzak durmak
adina gok farkh renk segimleri uygular; gokyiizii her zaman ma-
vi, bitki Ortiisii yesil olmayabilir; zemin nadiren toprak rengin-
dedir, ¢atilar kiremit renginden farkh olabilir. Atlarin mavi veya
pembeye, daglarin, tepelerin sari, eflatun, mercan gibi dogaiis-
tii renklerle bezendigi pek ¢ok esere rastlanabilir (And 2002).

Ozellikle Osmanh minyatiir geleneginde “figiirleri bigimlen-
diren sert ¢izgiler” nesnesi etrafinda kararh bir gekilde dolasir;
kenar cizgileri, uygulandigi nesneyi etrafindaki varhklardan
ayirmak icin belirgin sekilde ¢ekilir (Mahir 2005). Atilan renk-
ler de sathi oldugunda, cizgilerin sinirladig: alanin ici bos gibi
goriiniir. Varliklarin ne olduklari, neye benzedikleri renklerin-
den degil, cizgilerinden anlagihr. Nesneyi tutan, digarisindan
ayrran gizgiler, kenarlardir. Renklendirilmig yiizeyler, daha ¢ok
resim igi bezemelerdir. Bir kaftanin kumag desenine ait ya da
bir zeminin, duvarin yiizeyine ¢ekilmis renkler, benzesme kur-
maktan ¢ok siislemenin pargasidir. Renkler, cizgilerin bosalttigi
yerde de rahat birakilmazlar; yiizeyin igerisini de bagka cizgiler
doldururlar.

Japon diisiiniir Kojin Karatani’ye gore, geleneksel Uzak
Dogu resminde farkh olarak, renklerin ve ¢izgilerin bulunma-
dig1 bosluklar da gizimlerin pargasi sayilmalidir. Satihta gorii-
nenin varlik kogulu biraz da bu bosluklardir. Gilles Deleuze de,
ozellikle Cin ve Japon resim geleneginde “ilksel bosluklarin”
kurucu edici deger tasidigini ortaya koyar. Renk ve ¢izgi gibi,
bosluklarin da etkin araglar olarak kullanildig: resimlerde, nes-
nelerin goriinmesi kadar kaybolusu, gozlerden saklanmasi da
onem kazanir. Seylerin goriiniir olmalarinin kosulu arada kay-
bolmalaridir. Bunu saglamak igin, satih iizerinde cizgiler kesilir
ve renk atilmamug alanlar birakilir (1986: 20).

Karatani’nin satirlarla ¢izgi ¢cizme tavrim buldugu haiku ki-
sa giirlerinde bu sadelik, bosluk yazinsal diizeyde kargihgim
bulur. Oziinde yaln bir hayatin betimlendigi, yansitildig1 kiigiik
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“cskiz metin”ler olan haiku’larda, kisa betimlemeler sunulur
(2011: 30). Haiku’lardaki yalinhigin nedeni, igerisinde soylen-
memig ¢ok seyin olmasidir; sessizligin igerisinde bosluklar,
soylenmeden birakilmig olana yer agar. Dile gelmis olana varlik
kazandiran biraz da sdylenmeden kalmis olanlardir. Gériinme-
yen ve duyulmayan yokluk, her firsatta mevcut olana dokunur,
goriiniir varliklarla i¢ ice gecer. Cizilmig ve ¢izilmeden birakil-
mug olan, yazilmig ve yazilmamis olan, ayni sanatsal ifadede be-
raberce yer alirlar (Cheng 2006). Islami bezeme sanatlari da
her ne kadar bosluk korkusunu yansitan tiirler olarak horror
vacui gelenegi icerisinde siniflandirilsalar da, 6zellikle arabesk-
lerde boslugun, gosterilmeyenin, isaret edilmesi uygun diigme-
yenin etrafi bezenir; mahremde kalmasi gereken gergevelenir.
Kojin Karatani, bosluklarla barigik geleneksel tavrin, 19.
yiizyll sonlarinda baglayan Meiji Donemi’yle birlikte Japonya’da
biitiin sanat alanlarinda geri ¢ekildigini gozlemler. Bu degisi-
min en 6nemli nedeni Japon sanatgilarin “manzara”y1 kesfet-
meleridir. Bu kesif, kurucu bosluk duyusunun kaybolup, resim
sathinin ya da yazinsal betimlemelerin digsal nesnelere, gorii-
len, duyulan varliklara yonelmesi anlamini tagir. Resimdeki bu
degisimle eszamanli olarak ayn1 donemde “yeni bir yaz1” da or-
taya ¢ikar.’ Bu yazinin igerisinde beliren ayni “manzara”, ilging
bir sekilde yazarin “kendi i¢ sesini” yakalamasiyla kesfedilir
(2011: 72). Yazar, kendi sesinin uzannni bu manzaray1 daha
iyi gorebilmek igin geleneksel yazi bi¢imini terk eder. Haiku
yaz1 geleneginde oldugu gibi, cizgilerle yazmak yerine, sesini
yaziya gecirmesine imkan veren fonetik bir yazi arayisi igerisine
girer. Bu degisimin bir nedeni de, doneme 6zgii “s6z-yazi birli-
gi” hareketinin (genbun itchi) yarattigi etkidir (72). Bu kiiltiirel
girisim, resim, yazi ve soziin geleneksel konumlarmi altiist
eder. “Yazarn igselligi’yle bulugsan “digsal” resim ya da “man-

’ Benzer sekilde Paul Valéry de, Avrupali yazinda betimleme meraki-
nin ve manzara resimlerinin aym dénemde ortaya ¢iktigini dile getirir
(1964).
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zara”, “ideogramlarin bastirilmas1”, “gizgisel sesli dilin” yerles-
tirilmesi ¢gabasinin da bir uzanimi olarak belirir. Bir yandan da
“sessiz okumaya” izin veren modern okuma ve yazma olanagi,
yazarin kendi “i¢ sesini” yaratmasina, “kendi kendisini s6zciik-
lestirmesine” yardimci olur.

Zeynep Sayin da erken cumhuriyet yillarinda Tiirk ressam-
larinin benzer nitelikteki manzaralar1 kesiflerine dair farklh bir
anlat1 ortaya koyar. Bu dénemin Tiirk ressamlari, kargilarinda
kararin1 bulmus, resimlesmeye agik varhklar, manzaralar degil
de kaynasan ve goriinmeye, duyulmaya direnen varhklar goriir-
ler. ikonkiric1 gelenegin ya da minyatiir ve hat geleneginin ya-
rattign kalitimla, bu ressamlar kargilarina aldiklar1 manzarayy,
dogal nesneleri giivenle resimleyemez, betimleyemezler. Bu du-
rum, imgeyi inga halinde degil de bozulma halindeyken gérme
yatkinhgindan ileri gelir. Sayin, Seker Ahmet Pasa’nin yapitini
yorumlarken bu “noksanhigin” varhgina dikkat ¢eker. Resim-
lenmis nesne, kendi bagina dogrulup sunamaz kendisini. Man-
zara ardinda kaynasan izler, yaratildiklar: yerde silinen imgeler,
nesneye kararsiz bir goriiniime zorlar. Resimlenen varhk ay-
dinhg: tasiyamaz olur. Yapit, kendi oyugu igerisinde kaybola-
cakmig gibi goriiniir. Resim, derinlerden yiizeye ¢ikan “renk
lekelerinden” olusur sanki. Saymn, Nuri Iyem ve Neset Giinal’
da da bu kararsiz natiiralizmi fark eder. Gozlenen madde, hep
bagka bir seye doniisiirken goriiniir olur. Seker Ahmet Pasa’
nin “alacakaranhkta ¢izme” hali, “nesneler kargisindaki bece-
riksizligi”, onunimgeyi farkh yorumlayan bir yaklagimdan uzak-
lasmamak konusundaki gizli 1srarindan ileri gelir. “Disaridan
aydinlanan degil, kendi aydinhgini ve kararhihgim tagiyan nes-
neler” vardir gézii 6niinde duran ve kaybolan. Bu nedenle nes-
nesini sabitleyip, dize getirip, istedigi zaviyeden goriip resimle-
yemez. Bu “beceriksizlik” ayn1 zamanda onun sansi, sanatina
deger katan bir “noksanlk” olur (2009).
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Cizgi ve Bosluk

Minyatiirlerde gizgilerin kullamim yoluyla, renklerin, bagka ¢iz-
gilerin ve nesnelerin yerlestirilmesi igin bogluklar agilir. Cizgi-
ler, nesneleri digerlerinden ayirmak igin kullanilan temel resim
araglaridir. Cizgi ve kenarlar, renklerin digar1 tagmasina izin
vermeyecek sekilde firgayr da sinirlarlar. Rengi sinirlayan ke-
narlar, daha ayricalikh, muteber varliklarin diger canlilara, do-
gaya karigmasina da engel olur. Boyle varliklara ait kenar ¢izgi-
leri kesintisizce uzar ve sonunda iki ucu bulusarak sinirladig
varhga ait bir kapalilik yaratir. El kaldirmadan nesneleri ¢ize-
bilmek, temel nakkaghk hiinerleri arasindadir. Muteber nesne-
nin, tam kapatilmams ¢izgilerin, kenarlarin arasindan digari-
dakilerin niifuzuna agilmasi, bagka varlklarin renkleriyle bir-
lesmesi ve manzaranin pargasi olmasi da bu sayede engellenmis
olur. Bagka varliklarin kenarlari, renkli yiizeyin arasina karisa-
rak ¢izimin biitiinliigiinii bozmamalidir. Ayni sekilde fir¢a usta-
st da yekpare vuruglarla, kenarlarin arasina aym tona sahip
renkleri atabilmelidir.®

Geleneksel minyatiirde, cogunlukla merkezde yer alan kut-
sal varliklar, muteber kisiler, resimde yerlestirildikleri yerden
bagimsiz olarak, en onde gibi, perspektifin yarattigi bozulma-
lardan bagisik sekilde ortaya gikarlar. Bagska nesneler onlarin
biitiinliigiinii, tamamlanmighgim golgeleyecek sekilde Oniinii
kapatmazlar. S6zgelimi bir taht1 ya da sehzadeyi ancak Sultan
golgeleyebilir. Cizgiler, kutsal varhigin tamhgin1 savunur; bagka
cizgilerin, renklerin araya karigmasina engel olur. Sadece in-
sanlar icin degil, Matrak¢i Nasuh’un topografik ¢izimlerinde

® Sanat kuramcisi Heinrich Wolfflin, “gizgisel” ve “golgesel” ayrimi
yapar ve ¢izgiden renge ve oradan boyamaya gegisi sanatsal evrimin
pargasi gibi anlatir. Nesneleri lekeler halinde ve gizgiler halinde anla-
yan yaklagimlar1 birbirinden ayirir. Cizgiler nesneye hakim olsa da,
kitlesel gorii sunan golgeler ve lekeler, 151k ve renk yoluyla resme ha-
kim olurlar.
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oldugu gibi, kutsal yerler de birbirini gélgelemeden yan yana
dizilirler (Mahir 2005: 154). Benzer sekilde yazma eserlere ait
minyatiirlerde cetvel ustalarinin yerlestirdigi kenarliklar, sayfa
tizerindeki yaziyi, metni ve resmi sinirlarlar. Geleneksel minya-
tir sanatinda, kitap sanati altinda hiiner sergileyen nakkagin
tiretimi olan nakiglar, yaziy1 golgelemeden, iizerinden gegme-
den sayfa bosluklarina yerlestirilirler. Yani nakig igerisindeki
varliklarin siradiizeninin yaninda, sayfa diizleminde de yaz1 ve
resim arasinda bir bagka diizen hayat bulur. Bazen nakis bu ke-
narliklarin icerisini doldurur, yazi igin cerceve, kenar siisii sek-
lini de alabilir.

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

Golgesi, derinligi, hacmi, renkleri alinmig oldugundan, yazim-
dan tam olarak ayirt edilemeyen geleneksel minyatiir, kalip kul-
lanilarak yapilan gizimlerin de katkisiyla, birer resim-yazi dege-
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ri kazanir. El yazmasi, resimlenmis olanin iizerindedir. Kitap
sayfasinda araya giren nakis, renklerden degil de daha ¢ok giz-
gilerden kurulmus oldugundan yazinin devami ya da eki sayi-
labilir. Yazidan ayr1 bir hikdye anlatmadigi gibi, ondan ayri bir
goriiniirliik alan1 da yaratmaz. Yazma eser iizerinde caligan
tiim sanatkarlar igin bu durum gegerlidir. Kitap sanati etrafin-
da bir araya gelen hattat, nakkas, cilt, cetvel ve renk ustalar1 ya
da bagka beceri sahipleri, geleneksel bir diizenin buyruklarina
ve ona uygun varlik zincirine, sirasina uygun diigen igler ortaya
koyarlar.

Nakis, ilgiyi yazinin tizerinden alip kendi iizerine gekmesin,
gozii mesgul etmesin diye, biiyiik ustalar diginda, minyatiirler-
de yeni ve ilging tislip deneyleri yapilmaz, renk arastirmalarina
girigilmez.” Gelenekleri agmanin zorlugu, biraz da yeni ve il-
ging deneylerin beklentisi icerisinde olmayan sanat alicisiyla
ilgilidir. Tersine, sanatkarda ve yazma eserin alicisinda, tekrar
edenin, degigmezligin beklentisi hakimdir. Bu nedenle, ayni
okulun iglerinde renk kullanimi tutarli olmal, bir eserden dige-
rine degigkenlik gostermemelidir. Renklerin karismamasi kadar
sabitlenmesi de esastir. Sabitlendiginde renklerin bir adi olur:
“Levni saris1” gibi. Nakkaslar, renkleri karigtirmasalar da, ka-
rara varsin ve dayanikh olsun diye yumurta saris1 ve bazen de
tutkal kullanirlar. Renk bir kez kivamini bulduktan, kabul gér-
diikten sonra farkh renk arayislarina fazla girigilmez.

Nakis, uzun donemler boyunca tek ifade alani olarak igeri-
sinde yer buldugu yazma eserlerde miitevazi durmali, 6ne ¢ik-
mamahdir. Ustalarin nakiglara derinlik, hacim katmamalari,
tirlii tekniklerin yardimiyla resmi géz ahci kilmaktan uzak
durmalari biraz da kitaplarin yarattigi bu konukseverlige ters
diismemek icindir. Yazma eserler etrafinda toplanan ve farkh
marifetlere sahip zanaatkarlar, tevazuyla, tenzih duygusuyla is-

7 Nakkag Osman gibi usta nakkaglarin, geleneksel dsnemde de kendi
atolyelerinde duvar resimleri gahigtiklari, serbest firga darbeleriyle ya-
pilan tahrir ve renk deneylerinde bulunduklar bilinir.
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lerine yaklagirlar. Nakkas, kitaptaki yaziy1 bezemenin, onu da-
ha anlagilir kilmanin Gtesinde bir amag tagimaz. Zaten gelenek-
sel minyatiirlerin bir tiir resim olmaktan ¢ok, yaziya naksolan,
onun dokusuna igleyen bir bagka yazim olmasi da bu iligkiden
ileri gelir.

Osmanh saraymna is yapanlar igin kural koyucu bir teskilat
olan Ehl-i Hiref igerisinde, kitap sanatim icra eden zanaat-
karlar arasinda ayrim goézetilmez. Saray etrafinda toplanmig bu
gevrenin igi yazma eserler ortaya gikarmaktir.® Hattatin ya da
nakkagin, cetvel ustasinin, ciltginin yaptiklar1 ayni igin etrafinda
doner. Yazma eseri ortaya ¢ikaran zanaatkarlarin hiinerleri
arasinda fark gozetilmez. Hattat ya da nakkasin yaptigi, yazma
eseri bezemek, siislemektir. Nakkagin isi de kitapla, yazimayla
ilgilidir.® Saray gevresi gibi sanat koruyucular: igin, yazmalar-
daki nakiglar da sozlii olam kayit altina almanin, yaziya gegir-
menin bir yoludur. Birgogu sozlii gelenekte dolagsan mesellerin,
efsanelerin resimlenmesi igin uygun bir ifade araci olan nakis,
sadece igerisine yerlestigi yaziya degil, sahipsiz sozlere de sekil
vermis olur.

Saray cevresi, Osmanl’nin hiikiimran ve giiglii oldugu do-
nemlerde kendi egemenliginin, kurdugu diizenin yansimasi,
giizellemesi olarak, hamisi oldugu sanat iglerinde de yenilikler-
den ¢ok, tekrarlari, degismezligi talep eder. Ancak zamanla

8 Osmanl saray gevresinde Ehl-i Hiref'teki genel sanatkarlik egitimi-
nin yaninda medreselerde de tiim ilimler 6gretilir. Osmanl klasik d6-
neminde, sanat gibi ilim tiirleri de fazla ayirt edilmeden, birbirini ta-
mamlayan bilme alanlar gibi gériiliirler. Bu ilimler topluluguna, ruha-
ni, fikri, so6zli ya da yazih ilimlerin yaninda, giizel yaz1 ve giizel s6z
sOyleme (retorik, belagat) ilimleri de eklenir: “Ciinki bunlar birbirle-
rini tamamlayarak tek bir kelime olugtururlar” (Inalcik 2010: 175).

® Ancak kimi zaman, Kanuni’'nin oglu Mustafa igin hazirlanmig olan
ve tuhaf canhlarin resimlendigi Acd’ibii’l-Mahliikat yazmasinda oldu-
gu gibi, sehzade okusun diye degil de resimlerine baksin diye yapilmig
eserlere de rastlanabilir.



Ozgiir Taburoglu 53

devletin genel siyasal durumu ve egemen varligindaki diisiisle
kosut olarak, minyatiir geleneginde de degisim ve yenilik ara-
yislar1 ortaya ¢ikar. Bu degisimin de etkisiyle, minyatiiriin uzun
siire yazinin bezemesi, eklentisi ve siisii oldugu gelenek bozul-
maya baglar; nakiglar 6nce biitiin sayfaya yayilir ve ardindan ki-
tap sayfasi digina ¢ikarak duvar ve tuval resimlerine doniisiir-
ler. Osmanl egemenlik bigimi degistikge, minyatiirler de sekil
degistirirler. Egemen bir devletin buyruguymus gibi, resim ve
yaziy1 ayni kitap icerisinde ve soziin hiikmii altinda tutan gele-
neksel yaklagim, merkezin hiikmii kaybolup, s6zii niifuzunu
yitirdikge, yaziy1 ve resmi aym ciimlede birlestirmek de zorlagir.

Osmanh Devletinin, topragina ve tebaasina egemen oldugu
klasik donemde, hanedan etrafinda dénen 6nemli tarihsel olay-
larin tasvir edildigi degerli tarih ressamlig1 6rnekleri olan seh-
namelerde, egemen bir idare altinda degismeden kalan yasam-
larin tasvirine rastlanabilir. Bu yapitlarda, minyatiirler de yazih
manzum yazmalar gibi tarihsel olaylarin kaydedilmesi amacina
hizmet eder. Cogu zaman tasvir kaliplar1 kullanarak, savag sah-
nelerini, tahta ¢tkma merasimlerini canlandiran nakkas da bir
cesit vakaniivis sifat1 edinir. Bu tasvirler de resmi olaylarin ka-
yitlar1 sayilirlar. Yazili vekayi geleneginde olaylarin yiizeysel se-
killerde kaydedilmesi gibi, sehndme sayfalarim dolduran nak-
kas da tarihsel sahneyi, vakay: etraflica tasvir etmeden birakir.
Olayin sahip oldugu bagka baglantilari, 6ncesini, sonrasini ver-
meden, kaliplasmis bir savas, tahta ¢ikig, siinnet sahnesi can-
landirmakla kalir. Nakkas, olayin tarihini, yerini, kimler ara-
sinda cereyan ettigini kaydedip birakan resmi tarihgiden, vaka-
niivisten fazlasin1 yapmaz. Nakisa bakanin, olay1 okudugundan
farkli sekillerde yorumlamasina firsat vermez. Yazili olan digin-
da, yazma esere eklenmis resimlerde hikmet aramamak gere-
kir. Nakis, altinda bir gizem sakliyormus gibi gériinmemelidir.
Resme gegiren sehnameci ya da yaziya aktaran vakaniivis, re-
simli ya da yazili yollardan vakay: yiizeysel olarak kaydetmekle
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yetinirler.'® Ortada gizli kalmig bir hakikat varsa, séylenmeden
kalmig olanda aranmalidir. Yazan da gizen de, egemenin yapip
ettiklerini, kalip ciimleler ve tasvirlerin izin verdigi kadariyla
temsil etmekle sorumludur. Tasvir edilen ya da betimlenen ta-
rihsel olayr ve mekani, nakkagin ¢ogu zaman gérmeden resim-
lemesi de olaylar: birbirinden ayr1 gormemesinin, bir kalip ige-
risinden ¢izme, anlatmaya doniik yatkinhgin sonucudur. Nak-
kas, manzara resimlerini bakmadan ¢izmesi gibi, tarihsel olay-
lar1 da gérmeden, anlatildig1 sekliyle tasvir eder. Ama anlatici
da olan biteni zaten basmakalip sekillerde dile getirir.

Yazinin Disina Tasan Resim

Klasik minyatiir islerinde, belli bir kalibin igerisinden, bog bi-
gimlerin, arketiplerin yansimalari gibi tasvir edilen, aym kalip-
tan dokiilmiis olmanin 6zdesligiyle ¢izilen canh varliklar, can-
sizlar gibi ifadesiz, hareketsiz goriiniirler. Tanrisal bir kaleme
Oykiinen usta nakkas, yeryiiziindeki varliklari, canh ya da can-
siz olduklarina fazla bakmadan tasvir eder. Kitap sayfasina
naksedilen insan figiirleri, benlik sahibi olmak bir yana, ruh ta-
styan varliklar gibi de goriinmezler. Tasvir eden sanatkar, mu-
savvir, etrafina bakmadan el melekelerinde sakh, hafizasindaki
kaliplarla ve hazir diisiiniiglerle igini goriir. Musavvir yeni bir
goriiniirliik icat etmez; geleneklerin ona toplayip getirdigi ¢i-
zim ya da diigiinii kaliplarini kullanir. Bu kaliplarin gegerliligi-
ni Nakkas Osman, Musavvir Hiiseyin ya da Levni gibi biiyiik
ustalar gézden gegirebilirler.

Kalabaligin ve doga tasvirlerinin orta yerinde agilan sayfa
boslugunda, Sultan ve maiyeti disinda, farkini isaretlemeye de-
ger, hususiyet tagiyan varlklarin mevcudiyeti dikkat ¢ekmez.
Saray cevresinden olanlarin yiizleri pek ayirt edilemese de, di-
gerleriyle olan farklarini giyinigleriyle, duruslariyla belli ederler.

' Sehndme geleneginin son temsilcilerinden olan ibrahim Miilhems,
kendisi i¢in vakaniivis sifatin1 kullanir (95).
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Minyatiir sayfasi, biraz da onlarin bu biiyiikliigiinii belli etmek
icin bog birakilir. Tasvir sayfasinda, ciliz doga tasvirleri ve top-
lu halde, bir koseye ¢ekilmis olarak resimlenen kalabaligin di-
yindaki satih onlara terk edilir. “Osmanli sultanlarinin hiinerle-
rinin, giic gosterilerinin ve cesaret gerektiren davramiglarinin
betimlendigi” minyatiirlerde, bu gosteri igin yeterli bosluk acilir
(150). Kalabalik ve bitki ortiisii, sultan1 ve saray gevresini gol-
gelemesin diye geri gekilirler.

Kojin Karatani, geleneksel Cin ve Japon resminde de benze-
ri bir sakinmaya rastlar. Daglarin kutsal varlklar sayildig1 Tao-
cu inanglardan beslenen sansui ¢iziminde, “dagin biiyiik ¢izil-
digi, diger nesnelerinse agag, at, insan seklinde sirayla kiigiil-
digy” fark edilebilir. Bu ¢izimlerde, dahil olduklar: kutsallik
dairelerine gore varliklarin siralandigi “li¢ uzak yontemi” uygu-
lanir. Bu siraya gore, “yiikksek uzak”, “derin uzak” ve “diiz
uzak” kavrayiglari bulunur. Ama ana belirleyen daglarin konu-
mu olur. “Ug uzak yontemi”, perspektifin Avrupali olmayan sa-
natgilar icin aldig1 bigimlerden birisidir. Bu bakig agisinin igeri-
sinden, sadece bakarak degil de ezberden, bellekten cizmek
onemlidir. Boylece, “zaman ve mekan baglaminin belirleyiciligi
ortadan kalkar.” Nesne degil de onun “kavrami”, “modeli” ¢i-
zilir, “bellege islenen imgeler” resmedilir.

Osmanl nakkaglar1 ya da Uzak Dogulu ressamlar perspek-
tiften haberdar olsalar da uygulamaya gecirmezler. Bu resim
ustalarinin paylastiklar1 varlikbilimsel motifler nedeniyle, doga-
y1 temasa ederken kargida durani, dogal bir “manzara”, kendi
biitiinliigli olan bir “doga kesiti” gibi izlemek olanakl degildir.
Her zaman cerceve digindakiler, goriinmeyen varliklar da bu
manzaraya katilir ve goriiniir olanin, resim gergevesi icerisinde
kalanin oranlarini, biiyiikliik sirasini, uzakhk derecelerini, bir-
birlerine gére olan uyumlarini etkilerler (Karatani 2011: 32).

Batili bir bakig agisiyla minyatiir sahnesinin canlilik kazan-
masi, Osmanl Devleti’nin kendi hiikiimranligin1 gézden gegir-
digi, Batiya yiiziinii cevirmeye basladigi bir zamana kosut ola-
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rak ortaya cikar. Nakiglarin bir zamanlar kenar siisii oldugu
yazilar ayr1 sayfalara taginirlar. Ufuk ¢izgisi asamali olarak asa-
giya cekilir. Ancak acilan bu yeni bosluk gokyiizii varhklarinin
hilafina gergeklesir. Bu degisim beklenmedik sekilde, yeryiizii
varliklarinin daha rahat resimlenebilmeleri i¢in genig bir satih
actlmasina neden olur. Cesitliligi artan varhklar1 daha rahat
yerlestirebilmek, nesneye, manzaraya daha rahat egilebilmek
icin bu genislik gerekli olur. Sadece saray sakinlerinin degil,
kalabaliklarin, siradan insanin da sahip oldugu ferdiyet gorii-
nir olmaya baglar. Oncesinde islemelerin, hali desenlerinin
pargalar1 gibi duran dogal nesnelerin daha gercekgi tasvirlerine
derinlik etkisi ve golge oyunlar: eklenir. Bu yeni manzarada ali-
silmamug bitki tiirleri de ortaya ¢ikar.'' Bir zamanlar ciliz bitki
ortiisiinden ayirt edilemeyen insan kalabaliklari, hareketli, tiirli
niimayigler igerisinde ve bir siliiet olmaktan uzaklagimig olarak
gizilirler. Basit cizgiler ve yalin renklerle degil de, ince firca
isciligiyle, yumusak firca darbeleriyle ve karigik renklerin yar-
dimiyla betimlenirler. Cizginin tasvir edilenleri aynilagtirmasina
karsin, serbest renk kullanimi, farklar1 isaretlemek ve detay
vermek i¢in uygun yaklagimlar sunar. Kisiler, kalabalik ve doga
bu sekilde ferdiyet kazandik¢a, kendine ait ruhla donandikga,
geleneksel minyatiir sanatinin ufkundan da ¢ikmaya baglariz.
Tzvetan Todorov, resimlerin yazma eserler igerisinde ol-
gunlagtigini, 6zerklik kazandigim dile getirir ve Ozellikle 14.
ylizyll kitap bezeme sanatinin Avrupa resmi igin sahip olugu
onemden soz eder. Resim kitaplara girdikge, doga ve birey da-
ha da goriiniir olur. Kitap bezemecileri, ilk kez esyalar1 golge-
leriyle beraber gosterirler; bu resimlerde, “artik zamanin birak-
tig1 izler goriiliir: Cizgiler, kirigikliklar (...) Kimildayan insan-
lar vardir.” Bu donemle beraber, “resim sanati, biitiiniiyle go-
riiniir olan diinyaya Ozgiir bir bigimde evet der” (2012: 19).

"" Kojin Karatani'nin Japon yazarlarina atfetti§i “manzaranin kegfi”
Osmanl nakkaglarinca daha crkenden gergeklestirilmig gibi goriiniir.



Ozgiir Taburoglu 57

Dogalci detaylariyla bilinen Flaman ressamlarina esin veren re-
simler, ilk kez kitaplarda, yazilarin arasinda hayat bulurlar. Ya-
ni Batr’da resim, Osmanl nakiginin tarihcesinden farkl olarak,
yazma eserlere karigtikca bagimsizlagir, “soyut niteliklerin be-
timi”, alegorileri olmaktan uzaklagir; kendi konusu, bi¢imi olan
bir ifade alam gibi geniglemeye baslar:

Resimler, harfleri bilmeyenlerin kitabidir. Bagka bir deyisle,
resimler araciligiyla Hiristiyan 6gretisini tantyacak olan hal-
kin biiyiik ¢cogunlugunun kitabidir. Goriiniir olan, herkes
icin ortak olan bir derlemeyle, kavranabilir olanin hizmetine
sunulacaktir. (...) Bu gosterim, biitlin ayrintilar1 ve kiigiik
farkliliklariyla benzersiz olam degil, genel nitelikleri yakala-
maya ¢alisir. Resim kendisini semaya doniistiiriir. Goriiniir
olanin heniiz muteber bir temsil yolu olmadigi bu zaman-
larda, resimli ifade heniiz 6zerk bir anlatim alam bulamaz.
Resmin amaci, gériiniir olam goriinmez olana, bedensel
olan tinsel olana dogru giderek agsmay: zihinsel olarak 6g-
retmektir. (17)

Geleneksel minyatiir caligmalari, duvarda, tuvalde kendi bagina
durmasi bir yana, yazma eserdeki sayfayi da tam olarak dol-
durmazlar. Bir metnin igerisine gomiilli, sayfa bogluklarinda,
cogunlukla yaziy1 cergeveleyecek bir kenarlik ve alt metin gibi
ortaya c¢ikarlar. Bir minyatiirii, tezhip calismasindan ayirmaya
olanak verecek sekilde, tasviri gergeklestirene 6zgii bir islip izi
bulunmamaldir. Gorevi, yazma eserin ortaya ¢itkmasina yar-
dim etmek olan nakkas, ayn1 zamanda katip, tezhipleri hazirla-
yan miizehhip, cilt igine bakan miicellit ya da tasvirleri yapan
musavvir olarak ¢ok yonlii bir ¢aligma igerisine girebilir. Nak-
kag harf, tezhip, kenarlik ya da nakis seklini alabilen, 6ziinde
cizgilerden kurulu bir kitab1 ortaya ¢ikartmakla sorumlu zana-
atkarlardan birisidir. Geleneksel nakig desenleri, bu genellegmis
cizim igerisinde birer model, sablon, kalip gibi ig goriirler.
Nakkasg yeni bir iisluba yonelmeden, ¢izim kaliplarini kullana-
rak herkesin ¢izdigi gibi ¢izmeye ¢aligir. Aym kalip kullanilarak
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cizilen tiim varliklar, birbirinin kopyas gibi goriiniirler. Orne-
gin tasvir edilmig tiim sehzadeler birbirlerine benzerler; temel
bir sehzade idesinin, kalibinin kopyalar olurlar. Levni, ii¢ seh-
zadenin siinnete gotiiriilmelerini resimledigi ¢aligmasinda bu
tiirden bir kalip kullanir ve sehzadeleri aym sekilde ¢izer. Onla-
rin koluna girmis gotiiren vezirler de birbirinin kopyalaridir.
Goriilene, duyulana dair ayrimlarin, hususiyetlerin resmedil-
memesi gelenegi Oylesine belirleyicidir ki, nakiglarda Sultanin
bile ayirt edici bir yiiziiniin, sahsina ait ifadesinin bulunmayisi
carpicidur.

17. yiizyll ortalarinda nakkasglik, yazma geleneginden ba-
gimsizlasarak kendi basina, 6zerk bir sanat alami olur. Banu
Mahir, bu degisimin belirtisi olarak, “miirekkep resim” ad1 veri-
len tek sayfa caligmalari 6rnek gosterir. Resim, yazma eserlerin
biinyesinde, yazinin ve s6ziin eki olmaktan ¢iktikga kendinden
miirekkep hale gelir. ilk dnce 17. yiizyll baslarinda tek sayfa
resimler ortaya cikar. Farkh hiinerleri kitap sanat1 icerisinde
birlestiren gelenek son buldukga, minyatiir, hat ve tezhip or-
nekleri de ayrilirlar. Modern zamanlara yaklagsmanin emaresi
olarak resim, s6z ve yazinin ayrigmasi olgusu minyatiir gelene-
ginde de kendisini gosterir. Resim, yaziyr siisleyen bir eklenti
olmaktan uzaklagir. ilk olarak yazi ve resim aym sayfadan gika-
rak, kargilikh iki sayfa seklinde yerlestirilirler. Sonrasinda, séir-
nameler’de oldugu gibi nakis iki sayfaya yayilir. Ayn1 donemde,
cargt ressamlart denilen ve saray diginda varlik gosteren onemli
bir sanat cevresinin olugmasi da bu degisimde etkili olur (73).
Bu ressamlarin ortaya gikardiklar: iglerinin alicis1 olan ve bir-
cogu okuma bilmeyen halktan kisilerin “temasa gereksinimi”
bu degisimde etken olmus olabilir. Sanatgilar saray gevresin-
den, saray tesrifatindan uzaklagip giindelik hayati da resimle-
meye basladikga, klasik gelenek igerisinde islerini icra etmeleri
zorlagir; dogal canlihigi, renkleri, kaynagsmay1 vermek, mevcut
kaliplar igerisinde zorlagir.
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Resim 5: Kazvini’nin Acaibii’l Mahliikat adli yazma eserinden.
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Yazinin vesayetinden g¢ikarak once tiim kitap sayfasina yayilan
resimler, sonradan sayfa yiizeyini de terk ederler; daha biiyiik
cahgmalar ve farkh resim satihlari ortaya ¢ikar. Minyatiirler,
kitap sayfalarindan ayrildikca nakig degerlerini yitirirler. Bati
resminin de etkilerini gozleyebilecegimiz bu donemde Levni
gibi sanatgilar, perspektif, 151k ve golge oyunlariyla uyumlu yeni
minyatiir kahiplar1 yaratirlar. Levni, renkleri karigtirir, tiirli
tonlamalar yapar, cizgilerin belirginligini bozmaya baglar. Us-
tanin bazi eserlerini, belli metinlere gondermelerle ya da gele-
neksel kaliplarin giivencesiyle degil de dogrudan modellere
bakarak ortaya ¢ikardigi bilinir (81). Onun igleriyle beraber
nakkaglar, manzarayi kesfetmigler gibi digariya, dogaya, sarayin
digindaki kalabaliga da bakmaya baslarlar. Bu “yeni betimleme
tarz1” icerisinde sadece konular, kaliplar degil, renk araglar1 da
degisir (Irepoglu 1999: 38). Yaghboya, suluboya ya da guvagin
da kullanildig: fark edilir. Cizgiler, yerlerini renklerin yarattig
‘plastik’ bir diinyaya terk etmeye baslarlar.

III
imge ve imaj: Fazla Goriiniir Olmanin Sonuglar

Imaj, imgenin yiizlerinden birisidir. Imgenin resimli, goriiniir
halidir. Ancak felsefe ve edebiyat yapitlarinda imaj genellikle
imgeyle anlamdag olarak kullanilir. Bakmanin, gérmenin diger
duyulara, gorselligin diger ifade yollarina gore ayricalik kazan-
dig1 gorme-merkezli (ocularcentrism) modern zamanda, imge-
nin, imaj tarafindan kusatilmas: olagan sayilabilir. Bir bagka
boliimde daha ayrintih olarak degerlendirilen ve Marshall Mc-
Luhan’in savunucusu oldugu kiiltiir kuraminda, sesin hiik-
miindeki (logocracy) modern 6ncesi ile goriintiilerin, imajlarin,
resimlerin hiikkmii altindaki (videocracy) modern zamanlar ara-
sinda ayrim yapmak olanaklidir. ‘Resim-merkezlilik’ modern
zamanlarin metafizigidir. Heideggerce bir korkuyu dile getirir-
sek, her metafizik kendi “tehlike”sini yaratir. Modern zamanlar
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icin bu tehlike, resmin, imajin diger “agiga ¢ikma bigimleri”ni
ya da bu calismada ifade edildigi sekliyle, gormenin diger du-
yum bigimlerini, imajinsa diger ifade bigimlerini, imgenin diger
hallerini bastirmasiyla iligkilidir.

imge kavraminda, her zaman igin goriiniirliige iligkin bir ta-
raf bulunabilir. imge, bakarak ya da tasarlayarak cizilen bir re-
sim barindirir igerisinde. imge denildiginde “zihinsel, algsal,
sozel, optik, grafik imajlardan s6z ederiz” (Robins 1999: 21).
Ancak bu galismadaki temel varsayima gore, imgenin ‘saf re-
sim’ hali olarak imaj, imge icerisinde ayrik bir sekilde bulun-
maz; sozlerle, yazilarla, edimlerle i¢ ice gecerek goriiniir olur.
Saf resim olarak imaj, imgeyi inga eden diger ifade araglarinin,
sOzlerin, yazilarin ve edimlerin bastirilmasiyla goriiniir olur.

imajlar, yarattiklar goriiniirliigiin yaninda, sakladiklar1 ve
tizerini kapattiklariyla da hem bir apagiklik hem de belirsizlik,
kusku yaratirlar. Her seyin orta yerde, goriiniir oldugu yerde
muhtemel bir tehlikenin varhgi ya da siipheli bir durumla ilgili
sezgiler ortaya gikar. imajlarin sergiledigi apaciklik, celiskili bir
sekilde yanilsamalara da neden olabilir. Ornegin kisisel imajlar-
dan soz edildiginde, sanki uydurma bir kimlikten, yakigtirma-
cadan da s6z edilmig olur. imaj, iizerine gegirildigi varhgmn sa-
hip olmadigi, kendisini tagiyanin, yansitanin 6ziine dahil olma-
yan bir goriiniim ve yiizeysellikle, poz vermekle anlamdas sayi-
lir. imajin gercekligi, yarattigi biiyiilenme haliyle iligkilidir. imaj,
bir siislenme stratejisinin pargasi olarak, bakanin yiizeyde ola-
na odaklanmasini, gérdiigiiniin altini, ardini, 6tesini arastirma-
masini telkin eder. Bu sekilde tanimlandiginda imaj, isaret etti-
gi gerceklikten bagimsizlagip 6zsel olandan uzaklagtikga belir-
ginlesir, deger kazanir. Nesnesine goriiniirlitk kazandiran imaj,
insan ve nesne kalabaligi, karmasasi igerisinde bir agik segiklik
yaratarak, izleyicisini, alicisini, tiiketicisini zaman kaybetmeden
kendisine gagirir.

imaj, imgenin belli bir zaman ve yer pargasinda gériiniir ol-
masinin hatirasidir. Imgenin goriiniir olma, agiga ¢ikma yolla-



62 Resim

rindan birisi olarak imaj, ayn1 zamanda goriileni gizleyen, izle-
yicisiyle nesnesi arasina mesafe koyan, gosterdigini yalanlayan,
goriileni temas edilemez uzakhga ¢eken bir ifade yolu da olabi-
lir. Gorerek iletisim kurmanin, hem ¢ok yakin hem de o kadar
uzak bir deneyim oldugu genel bir kamidir. Ozellikle medyanin
yarattigi bir tiir sinizm icerisinde, imajlar, goriintiiler gizli di-
zeneklerin, kurmacalarin pargasi gibi anlagilir. Medyaya yansi-
yan insanlik durumlarina ait resimler, daha anlagilmaz, gizemli
bir bagka olayi, gergekligi 6rtmek icin kullanildigi kanisini da
beraberinde getirir. Bu durumda, imajlarin igerisinden anlati-
lan, goriiniir kilnan savaglarin, acilarin, tiirlii dramlarin ger-
cekligi de siipheli olur. Kitle iletigsimi yoluyla izleyicilere, yasa-
nan olaylarla ilgili belirli gorme bigimlerine gore ¢ergevelenmis
boliimler ulagir. Boyle bir sunum igerisinde, izleyici ile olaylara
maruz kalanlar, izlenenler arasinda duygudasghk kurulmasi ola-
naksizlasabilir. Izleyici, ancak benzer seyler bagindan gegmisse
sorumlu sekilde davranabilir, duygulanabilir.

Georg Simmel, kent yasaminda gérme duyusunun zorunlu
olarak ayricalik kazandigim yazar.'? Buradan devamla, imgeyi,
imaj olarak sadelestirmenin, indirgemenin, kent yasamu igin bi-
ligsel bir zorunluluk oldugunu varsayabiliriz. Coklu yasantilarin
mekani olarak kent manzarasindan bazi imajlar, goriiniirliik
pargalar1 kesip almak, karmagik deneyimleri sadelestirmek igin
gereklidir. Biligsel denetimi asacak Olgiide bilgilerin, etkilerin,
uyaranlarin akig halinde oldugu kent uzaminda ¢ogul duyumla-
r1 bastirmak, karmagadan uzaklagmak ve belki de duyulam car-
pitmak dogal bir zorunluluk halini alabilir. Bu yiizden boyle bir
karmasaya, gercek ya da farazi ekranlar ardindan bakmak, kent-
liyi zihinsel olarak daha az yorar. Ozellikle kitle iletigim arag-
larinin olanakh kildig1 bu giivenceli bakig alani sayesinde, ekra-
nin sundugu kesit alan1 diginda kalanlarla ilgilenmek gerekme-

'2 Bu tartigma igin Simmel’in, “Metropol ve Zihinsel Yagam” adh ¢a-
ligmasina bakilabilir.
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digi gibi, ekranin cerceveleme mantig1 digina gitkmadan uzak ve
yakin yerlerde olup bitenler izlenebilir. Ekranlar iizerine diisen
bagka hayatlar, yiizler, iligkiler bizimle iligkisiz resimlere do-
niistiirildiigiinde, kayitsizca ve belki de eglenceli birer goriintii
gibi izlenebilirler. “Ekran bizi korur. Korunakl bir izleme sag-
lar. Ekran sayesinde hayata karsi acimasiz ve kayitsiz olabiliriz”
(Robins 1999).

Kitlesel iletisim yoluyla goriintiileri fazlaca yakina getirilen
bagkalarina ait medya imajlarinda ayn1 zamanda ¢eligkili bir ge-
kilde bu varliklarin yiizii silinir ve belli bir mesafede durmalari
saglanir. Bagkalarimin yakin ¢ekim, ¢ogu zaman kendisinden
habersizce kaydedilmig goriintiileri, imajlari, onlar hakkinda
aginalik yaratmak yerine onlardan kurtulmak, onlarin sorumlu-
lugundan muaf kalabilmek igin de kaydedilirler. Bu sunumda,
gercek ya da kurmaca goriintiiler arasindaki fark da silinir.
Hatta kurmaca olanla izleyicisi daha fazla 6zdeslik kurabilir;
izleyici, feldketlere, kiynnlara kayitsiz kalabilirken bir filmde iki
sevgilinin ayriligina zorlanmadan gozyasi dokebilir. Zamanimi-
za ait savaslarin ve yikimlarin da bu kolektif kayitsizliktan des-
tek buldugu bilinen bir gercektir. Izleyicilere, uzak yerlerde
stirmekte olan kurmaca savaslarin goriintiileri ulagir. Yakin ge-
kime uygun kameralar tagiyan canh yayin ekipleri, savag mu-
habirleri, yasanani daha da gizli, anlagilmaz kilmak iizere sava-
sin yasandigi topraklardan bildirirler. Medya iizerinden iletigim
kuran biiyiik kalabaliklar, elektronik ortamda génderilen imaj-
larin temsil ettigi drami tam olarak kavrayamazlar. Hatta sava-
sin ortasindakiler i¢in de bu deneyim farkli olmayabilir. Savas,
imajlarin akis1 seklinde yansitildiginda, onlar da ekranlar iize-
rinden dolayimlanan bir ¢arpigmaya dahil olurlar.

Simmel’in ¢ok erkenden belirledigi gibi, modern biligsel de-
neyimin 6ziinde, kent uzaminda siklikla ortaya ¢ikan “sok”lara
yonelik diisiinmeden tepki verme hali bulunabilir. Ozellikle
imajlarin yardimiyla, sok nesnesine kestirme cevaplar verilme-
lidir. ‘Duyarligr’ azaltmak, soklara karsi korunma yollarindan
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birisidir. Karmagik giindelik yasamin yarattigi duyum ve ifade
fazlalig: icerisinde duygulari ve bellegi bastirmak ya da sinirsiz
resim, ses, gorsel-igitsel malzeme akiginin sonucu olarak ortaya
cikan kayitsizlik, olagan ruhsal tepkiler halini alirlar. imajlara
fazla maruz kalmamin yarattiga zihinsel evrim siirecini tarif
eden Simmel’in endiistriyel kentler icin belirledigi bu donii-
siim, kentlinin kendi gevresine uyum saglayabilmesi igin zorun-
ludur. imaj kalabahg: igerisinde goriileni giivenli bir mesafeye
yerlestirmeye yardimci ‘teknolojik gorii’niin de destegiyle, gii-
venceli gorme bigimlerinin yaratilmasi gereklidir. Giivenli bir
bakis mesafesinden, hazir gérme ve duyma kaliplariyla, resim
ve ses akigina karsilik verilebilmelidir. Bu “mesafe” yaratildi-
ginda, kent karmasasi sadelesir; “tiim yiizlerin bulaniklagtig1 ve
sekilsiz ve tekbigimli lekelere doniistiigii” fark edilir (Bauman
1998: 191). Yabancilarla dolu tekinsiz kent karmasasi igerisin-
de bakig mesafesini dogru kurmak, disarida olup bitenlere ka-
yitsizlik ve ilgisizlik yoluyla “dogal bir savunma” olanag yara-
tilmig olur.

Kent manzarasinda ortaya gikan uyaran fazlasi igerisinde
maruz kaldigimiz biligsel, ruhsal etkilerin nedenlerini yorum-
lamak, ondan deneyimler ¢ikarmak zorlagir. Igerisinden dii-
siince ve yorum katmani ¢ikarilmig hazir resimler olarak imaj-
lar, bu uyum déneminde, simgelerin, imgelerin yerini almahdir.
Robbins’in “ikonculugun kaybedilmesi” olarak tamimladigi de-
gisim kentli igin zorunlu bir ‘kayip’ olur. Bu degisimle beraber,
resimli gostergenin kendisiyle 6zdes oldugu, goriindiigii gibi
kavrandigi biraz da ‘cocuksu bir duyumsallik’ ortaya ¢ikar. Bu
degisim, goriinenin ekrandaki kesitiyle, gergevelenmis sunu-
muyla esbicimli ve esanlamli olmasina neden olur. Cergevenin
digina kars1 kayitsiz kalabilme becerisi, kalabalik kentlerde
uyum igerisinde yasamanin 6nemli bir bileseni olur. Goriinenin
digindakilere kayitsizlik, kesintisiz imaj akiginin yarattigi uyus-
ma, halsizlik ve yorgunluk hallerinin sonucu bir kolaycilik ola-
rak da agiklanabilir.
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Tiirli kayitsizlik, sabirsizlik ve yorgunluk tiirleriyle maldl
kent sakinlerinden, imajlar arasinda estetik deneyimler, sem-
bollestirmeler, imge yaratma ve bozma etkinlikleri, yaratici ve
ezber bozucu okumalar beklemek de zorlagir. “Yaratici okuma-
lar’ son buldugunda, imajlara fazla maruz kalmanin belirtisi olan
takintilar, tekrarh ruhsal saplantilar, otistik deneyimler ortaya
ctkar. Kevin Robins, “vizyon otistiktir” diye yazar (75). Otistik
tekrarlar, siirgmeler, ¢cok fazla iglenmemis bilgi ve resimler
arasinda kalmig olmanin sonucu bocalamalarin belirtileridir.
Bu tiirden takintilar, ayn1 zamanda ruhsal telafi yollar1 gibi de
anlagilabilirler. Takintilar sayesinde imajlar, ‘carpitilmig’, ‘yan-
lis yorumlanmig’ da olsalar tekrar simgesel aligveriglere dahil
cdilirler.

Imajlarnin Pedagojisi

Ulus Baker, zamanimizi anlamak igin, “gorselligin ontolojisi”ni
yapma gerekliligini ortaya koyar. Bu amagla, imajlarin temel
malzemesi oldugu bir diisiiniime ait “gorsel tarz”in arayisi ige-
risine girmeyi zofunlu sayar. imajlarin varligim ve islevlerini
olumlar goriinen Baker’in diisiincesi derinlemesine degerlendi-
rildiginde, imaj olarak tammladigi kavramin ‘saf gorsellik’le
iligkili olmadig ortaya ¢ikar.

Baker, kendi egitim alani olan toplumbilim disiplini igerisin-
de imaj yaratmanin olanaklar iizerine diigiiniir. Emile Durk-
heim’in etkilerinin heniiz goriilmedigi sosyologlarda “imajlarla
diisiinmenin” izlerini bulur. Thorsten Veblen’in “aylak simif”,
Max Weber’in “Protestan”, Gustave Le Bon’un “duygusal ka-
labalik” tanimlar1 ve Simmel’in ¢alismalarinda ¢ok farkh sekil-
lerde ortaya ¢ikan “toplumsal tipler” bu tiirden imajlardir. Ta-
hayyiil giiciiniin ve dolayisiyla “riiyalar ve iitopyalarin ciddi
giicler halini aldig1” bir zamanin diigiiniirleridir bunlar. “Top-
lumsal tipler”, resmedilen, betimlenen, belli eylem tiirlerine, ya-
sam sgekillerine sahip “goriiniirlik Ozelligi” olan topluluklari
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isaret ederler. Oziinde toplumla ilgili bazi tahayyiiller, imajlar
olan bu tiplerin etkilesiminden “duygular” dogarlar.

“Goriiniir diizeyde igleyen ve etten kemikten bir bireylestir-
meyi” saglayan toplumsal tipler yaratip toplumu “gorsellesti-
ren” yaklagimlar, Durkheim toplumbilimi diger beseri bilimler-
den ayirdiginda ortadan kalkar. Durkheim, “gérsel bir siirselli-
ge ilistirilmis hakiki bir sosyolojik diigiiniimiin” sonunu ilan
eder. Onunla birlikte, “hayat1 dogrudan”, “metinsel olmayan”
sekillerde sunan toplumsal ve beseri tipler, imajlar yaratma gi-
risimi sona erer. Le Bon, Gabriel Tarde ve Georg Simmel gibi
sosyologlarin yarattigi tiplerin karsisina soyut toplumsal bigim-
ler ve yapilar yerlestiren Durkheim’in kullandig: arastirma yon-
temleri, toplumsal olgularin “goriilebilirligini” yok eder (Baker
2010: 57, 104).

Baker’e gore “duygusal toplumsal tipler”, “imajlarca hare-
kete gecirilirler” (107). Esasen kitle iletisiminin ya da kiiltiir
endiistrisinin iiretimi olmayan, gdsteri amaci tagimayan tiim
imajlarin yarattig1 duygular, sadece bireyleri degil, toplumlari
da “duygulamisa” cagirirlar. Ele aldigi konuyu gorsellestiren
imajlar, “dogrudan anlamak” yerine “tahayyiil edilebilir” top-
lum ve birey manzaralar sunarlar. Ozellikle C. Wright Mills’in
simirlarini ¢izdigi “sosyolojik tahayyiil”, toplumsal goriingiileri
imajlarin icerisinden anlamaya yonelik bir yaklagimi 6rnekler.
Bu arastirmalarda, “bir toplumsal aragtirma projesinde kullani-
lan gorsel, isitsel veya gorsel-igitsel bir malzeme asla destek
olarak” yardimci malzemeler gibi deger gérmezler (127). Za-
manimizda “gorsel-isitsel ogelerin” toplumlar ve bireyler igin
inga edici degerde olmasindan dolayi, bu malzemenin degeri
daha da belirginlesir:

Her yeni kusak ‘okurlar’ olarak kalmaktansa, daha fazla
gorsel-igitsel yonelim kazanma egiliminde —artik imajlar ve
sesleri basitge ‘seyler” veya ‘biitiinleyiciler’, ‘illistrasyonlar’
olarak kabul etmiyorlar. (...) Kitle iletisimi olaylarim yara-
tan ve yeniden iireten saf araglar olarak canlandirmiyoruz —
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bir fotograf bazen sayfalarca yazidan ¢ok daha fazla enfor-
masyon sunabilir. (128)

Ancak imajlarin boyle bir “pedagoji”ye hizmet edebilmesi igin
herkesin “egitimli” olmasi gerekir. imaj iiretenin oldugu kadar
seyircinin de imajlardaki fikirleri alabilmesi, kargisindaki mal-
remeye sadece bakimayip aymi zamanda “okuyabilmesi” igin
donanimli olmasi zorunludur. Baker’e gére bu tiir bir okurya-
carhgm, egitimin, imajlarin yazi ve sesle olan baglarini kurma-
dan gergeklesmesi olanaksizdir. Saf resim gibi ele alinamaya-
cak olan imaj, resimli, yazili ve isitsel ifadelerle i¢ ice tammla-
nir. Ornegin multimedya enformasyon teknikleri yoluyla yara-
tilan imajlar, yazili metni diglayarak sadece gorsel-isitsel 6genin
birlesmesiyle yaratildigindan, “yazinin Gtesine” ge¢mis olur ve
“bu gecis bireye ayrilan ‘tahayyiil’ oyununun hareketini azal-
tir”; sanal gergeklikte oldugu gibi, “iist derecede baskilama egi-
limi kazanir.” Bir bagka deyisle, izleyicinin imajlara 6zgiirce
katilimi igin, gorsel-igitsel malzemenin oldugu kadar, imajdaki
okuma pay1 da mutlaka korunmahdir. “Yazi ile gergeklik ara-
sinda her zaman kisisel yoruma agik, tahayyiile yol agan, belirli
bir boglugun mevcut olmasi” imaji alimlayanin baskilanmasina
engel olur (279). “Imajin giicii”niin agiga giktigi bu boslukla-
rin ya da “araliklar”in korunmasi gereklidir. Bu bosluklar, se-
yircinin kargisindaki resim ve ses iletisimine dinginlikle cevap
verebilmesi, hipnotik ve otistik etkilerden uzak durabilmesi igin
gereklidir.

Baker’in yapitin1 derinlemesine degerlendirdigi Gilles Dele-
uze, imajlarin “dogmatik” ve alimlayaninda takint: yaratan do-
gasindan soz eder. Nasil yaratilmig olursa olsunlar, imajlar her
durumda farkli duygulara yol agarlar ama kimi zaman hipnoz
ve otizm gibi daha “tehlikeli” sonuglara neden olabilirler. ima-
jin neden oldugu “saglikh” duygulamglarin Slgiisii, yaraticihiga
ve kisisel yoruma agikligiyla olgiilebilir. Imajlar, “duygu yara-
tan” ifadelerdir. Duygular da imajlar seklinde ortaya cikarlar:
“Imajlar bedenlerimizin gergek duygulamglarinin izleri”ni tagir-
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lar. “Imajlari nedenlere ilistirme ve duygular ve hislerin giiciiyle
iliskilendirme felsefe tarihinde” ¢ok ©nemli bir diisiince izlegi-
dir (207). imajlar, yarattigi duygular yoluyla fikirlerle, anlam-
larla da baglanti kurarlar. Baker bu fikrini Walter Benjamin
tizerinden Ornekler: Onda “imajlar inceden inceye ‘fikirler’ ol-
maya yonelirler.”

Baker, duygularla fikirlerin bulustugu ve imaj yaratmaya ya-
rayan muhayyilenin, diger bilme ve anlama araglarina gore za-
manimizda ayricalikli bir konum kazanmasi gerektigini savu-
nur. Bu sekilde yaklagildiginda, “imajlar1 fikirler olarak kavra-
yabllmeyl basarmak”, “diisiinmekle fiilen hicbir ilgisi olmayan
imaj” kavrayisindan uzaklagmak olanakl olur (26, 170). “Ima-
jin en dolaysiz insan deneyimi olmas1” nedeniyle, “imajin bagka
herhangi bir zihin {iriini kargisindaki dstiinligii”ni kotiiye
kullanmak da olasidir (227). Ornegin dogrudan deneyimlenen
belli tiirde imajlar, fikirler, duygular yerine bir tiir “otizm”e yol
acarlar (193). Baker, bu tiir imajlar1 kiiltiir endiistrisinin, kitle
iletisiminin pargasi1 sayar ve “teknik imaj” olarak adlandirr.
“Ekrandan izleyicisine dogru giden” “tek tarafli” bu tiir imaj-
lar, “hislerin ve duygularin bir tiir otomatizmini” kullandikla-
rindan “tehlikeli’dir. Baker, imajlarin tasidig: tehlikeleri, biraz
da tartigmaya agik bir varsayimla, yazili ve sozel isaretlerin,
simgelerin yarattiklar1 dolayimlardan uzak olmalariyla ve bilis-
sel hazirliklara imkan vermemeleriyle iligkilendirir.

Baker’e gore “pathos”, “duygusal patlamalar” yaratabilen
imajlarin yarattig1 etkilerin “nérolojik” taraflar1 da vardir (308,
309). Teknik imajlar, muhayyileyi “bombardiman altinda” tu-
tarak iglerligini yok ederler. Muhayyile yok oldugunda, imajlar-
la fikir yiiriiten bir “diigiiniir” kaybolur ve yerini bir tiir “ront-
genci” alir. Sadece bakisla degil, imgelemin uzanum tiim arag-
lar, s6zgelimi kameralar da bir “diisiince makinesi” olmaktan
cikarak “pornografik ¢ekim”lerin araglari olabilirler. Boyle ¢ali-
san imgelem, “vehimler ve yararsiz imajlar” iiretir (217, 218).
Bu tiir yavan imajlar yaratici bir imgelemin tiretimleri olmaktan
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cikarlar: “Imgesel ilkesinden kopan bir imaj, bunun sonucunda
nihai bir bigim igerisinde donarak, gitgide giincel alginin nite-
liklerini iistlenmeye baslar. Kisa siire igerisinde hayal kurmanin
ya da konugmanin yerine temsil etmenin hizmetinde olacaktir.
Diger bir deyigle bir imaj istikrarli veya sabitse ya da istikrar
kazanir ve sabitlenirse, tahayyiil engellenmis olur. imajlar1 bu-
lunmayan bir muhayyile haline gelir” (221).

Yarattiklar1 kapsamh gérme ve “tamalg1” olanaklari nede-
niyle imajlar, sadece goriilen, bakilan degil, ayn1 zamanda okun-
maya da agik ifade kaynaklari olurlar: “Giiniimiizde, bir fotog-
raf artik ‘goriilmez’ tersine ‘okunur’.” (249) imajlarm bu sekil-
de ¢oklu duygulanimlar yaratarak, bilincin “6tesinde” ve “altin-
da” bir yerlere degmesi, hem sans hem de bir tehlikedir. Ba-
ker’e gore, bu faydalar1 ve tehlikeleri gozeten, gorsel-igitsel
imajlarin etkin bir sekilde okunmasi ve kullanimina yonelik ye-
ni bir ‘miifredat’, “pedagoji” gereklidir. Iki yiiz yillik fotograf,
yiiz yilhk sinema, elli yillik televizyon ve yirmi yillik dijital imaj
gecmiginden sonra, imajlarin farkli ve yaratici sekillerde okun-
masi gereksinimi dogmustur:

Her yeni kusak metin ve okuma yerine imajlar araciligiyla
disiinmeye daha ¢ok uyum saghyor. Hegel'in ‘kavramin
pedagojisi’'ne bagvurdugu anlamda, bugiin imajin pedagoji-
sinin gergeklesecegini ummaya ihtiyag duyuyoruz. (...) Pa-
leolitik imajin tarihdncesi bile (Lascaux’daki magara-resim-
leri) bizi bu imajlarin pedagojik iglevi hakkinda diigiinmeye
zorluyor, yazimin kdkenleri olarak ¢ogu zaman alfabetik ya-
pilardan Gnce resimyaziya (pictogram) ve fikir belirten ya-
ziya (ideograma) yoneltiyorlar. (228)

Imajlarin Pornografisi

Zeynep Saymn Imgenin Pornografisi adli cahsmasinda imge ya-
ratma edimine ait gene 6zgiin bir anlati sunar. Onun temel sa-
vina gore imge yaratma eylemi, salt goriiniisten, imajdan, do-
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kunuga, konuma ve bedenlesmeye gegisin arayisini igermelidir
(2009). Bu arayis, her goriinende sakh olan “dokunusun izi”
dir. So6zgelimi ¢ocuklarini izleyen anne babalar, onlar1 sadece
gormezler, ayn1 zamanda onlara dokunur, bakiglariyla oksarlar.
Bakis ile bakilanin birbirine cevap verebildigi benzeri durum-
larda ¢oklu duyumlar (affection) ortaya ¢ikar. Merleau-Ponty’
ye gore Cézanne, resimlerinde diinyaya nasil dokundugunu go-
riiniir kilmaya ¢ahgir; gozleriyle dokunma ve bagka duyumlar
yaratma olasiligim arastirir. Onun resimleri bir bakima bakigin
nesnesini oksamasidir.

Oksanan seye tam olarak dokunulmaz. Oysa dokunus, gor-
menin uzaklastirdigi nesneyi fazla yakinlagtirir. Bu fark: sorun-
lastiran Emmanuel Levinas’in etik tanimi da dokunugla bakig
arasinda bir yere yerlesir. Bagkasimi bakiglariyla uzaklagtirma-
yan ama onu fazla yakina ¢ekmeye de engel olan bu etik, iirkii-
tiicii bir dokunusla, her gordiigiinii kapsayan, panoramik bakig
arasinda bir yerde ifadesini bulabilir. Zygmunt Bauman da
oksamayi yakin bigimde tarif eder: Oksama, kargidakinin bas-
kaligin1 ortadan kaldirma niyeti olmayan bir eylemdir; “Oksa-
yan el, tipik olarak, hep acik kalir, hicbir zaman bir penge ha-
linde sertlesmez, asla ele gecirmez; bastirmadan dokunur, ok-
sanan bedenin sekline uyarak hareket eder” (1998: 118).

Bu ‘dogru mesafe’yi, bakistaki dokunugu ve imgenin izlerini
fotograf ve sinema sanatinda bulmak olanaklidir. Ozellikle fo-
tograf, gorme ve dokunmay iligkili kilabilir. Sinema ek olarak,
imgenin sozlii ve hareketli halini de bu baglantiya dahil eder.
Fotograf ve sinemanin yardimiyla, “yeni bir gorsel paradigma”
icerisinde, en soyut tasarimlar: bile goriiniire aktaran bir tek-
noloji igerisinde, imgenin salt gormekten artan payin geri al-
manin yollar1 bulunabilir. Gorsellik yoluyla nesnesinden uzak-
lasan imajin, yeniden hacim kazanmasi, yasgam bulmasi bu sa-
yede olanakli olur. Boyle bir etki, fotografi ve sinema yapitlarini
sadece izlemeye degil, ondaki yaziyi, hareketi okumaya, soziinii
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dinleyebilmeye agik, Ulus Baker’in degindigi tiirde bir pedagoji
icerisinden olanakhdir.

Bu yaklagima, 6n hazirliga sahip izleyici, mevcudiyetin farkl
ifade kipleri icerisinde sunumu olan imgeleri, goriinen ve go-
riinmeyen arasinda kurulan ayrimla degil de, farkli duyumlar
yoluyla temasa etmeye agik bir okur/izleyicidir. Diinyay1 gor-
gil, ampirik duyumu asan bir uzam saydigindan, saf goriintii-
niin, imajin yerine farkl mecazlari, alegorileri, anlam kaymala-
rin1, metonimileri yerlestirebilen ¢ogul bir okumanin, gérmenin
yolunu arastiran okur/izleyici, agik secik bilme ve gorme arayi-
s1 icerisine girmez. Gergek imge, bu nedenle pornografik, miis-
tehcen bir imaja, agik segik bir bildiriye, ugultuya, takintih bir
cdime, harekete doniismez. imge yaratmak, kendi yansisiyla,
imajiyla Ortiismek, bulugsmak isteyen Narcissus’'un tavrindan
uzak durmanin kargihigidir. Narsisistik eylemde oldugu gibi im-
ge ve imaj cakigmadigindan, imgelerin yardimiyla 6znenin ya
da nesnenin kendi benligini, kimligini dogrulamasi olanaksizla-
sir. Imge degindigi nesnenin, dokunusa agik bir maddesellik
yoluyla sunumunu saglasa da, diger yandan da nesneyi tekrar
maddesinden ayirmak, kurulan nedensel iliskiyi bozmak iizere
ortaya ¢ikar. Yani imge yaratmakla imge bozmak, her zaman
icin i¢ ice gegmis eylemler sayilmalidir.

Etimolojisine bakildiginda da pornografinin (porno-grap-
hos) resimlemeyle, cizimle ilgisi fark edilebilir. Fazla goriiniir
olan durumlarin, sahnelerin kargiligi olarak pornografi, sadece
cinsel organlarin detayina inen malzemelerin karsihg1 degildir;
her tiir agik seciklik, ifsa meraki da pornografiye doniisebilir.
Araya ¢ekilmis perdelere ve gizlilige saygi duymamak, mevcu-
diyeti fazlaca “g6ze getirmek” sakh kalmasi gerekeni agiga ¢i-
kararak, ona nazar etmekle de iligkilidir. Genel olarak, bakigin,
kargilagtigi perdeleri yirtarak nesnesine aracisiz degmesi seklin-
de tammlanabilecek olan pornografi, asil eylemiicra edenlerden
cok, yapilani izleyenlerle iligkilidir. Ama izleyicinin bakisi gene
de aracisiz, dolaysiz degildir; basgka tiir perdelerle golgelenir.
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Bakisin dogasi iizerine ¢ok seyler yazmis olan Merleau-Ponty
icin, “seyleri ‘tamamen ¢iplak’ gérmeyi hayal edemeyiz, ¢iinkii
bakig onlari sarar, onlar1 kendi teniyle giydirir” (2006).

Pornografinin yaraticilari, icraati gerceklestirenlerden daha
cok, gizli kalmasi gereken iglerle ilgili kafasini gevirmesini bil-
meyen izleyiciler, okurlar, dinleyicilerdir. Sadece resimle, edim-
le degil, benzer sekilde, yazih ifadeyi, sozlii anlatimi, detayh be-
timlemelere, tasvirlere zorlamak da pornografik etkilere neden
olabilir. S6zciik oyunlariyla, agdah soyleyisle de miistehcen et-
kiler yaratmak olanakhdir. Pornografi icin ayirt edici olan, gi-
zemler, bulmacalar yaratmadan her seyi ifsa etmek degil, kendi
sakhhiginda, mahremiyetinde yasamakta olana goz dikmek, dil
uzatmak, kulak kabartmaktir; bagkalarimin kendi halinde ya-
samlarini gosteriye, gosterige agma ¢abasidir. Nesnesini kendi
halinde birakmadan, bastan ¢ikarici bir varhk seklinde, goze ve
dile getirmektir. Bu yiizden, dize getirilmis nesneyle esanlamli
olan pornografik sey, bakanin, konusanin, yazanin mutlak fay-
dasina, arzusuna terk edilmis vasifsiz nesnedir.

Oysa Oznesi ile nesnesi arasinda kurulu bir bakigimin varh-
g gerektiren imgenin, tiimiiyle géze ve dile gelemeyecegi soy-
lenebilir. imgeler yoluyla sunumu yapilan nesnenin ya da olayin,
resimli, yazili, sozlii ve tiirli edimlere doniigmiis halleri gorii-
niir, duyulur, ele gelir olur. Goriiliir, duyulur hallerinden birisi
icerisine yerlestirilen imge, ayn1 zamanda kendisini silen, bozan
“izler”, “dokunuslar” iizerinde sekil buldugundan, tiimiiyle mev-
cudiyet kazanamaz; bu sekilde ertelenen ve yersizlesen bir di-
namige sahip oldugundan gergevelenip kaydi yapilamaz. Zey-
nep Sayin, benzer bir meramla, “imgeye haysiyet kazandiran
icerisindeki bogluktur” diye yazar. Imgenin mevcudiyeti, siirek-
li elden ve bakiglardan kagan, hal degistiren, farkh goriingiiler
icinde beliren ‘baskaligin izi’yle olanakl olur. imge goze geldi-
gi, dile geldigi anda kendisine bakanin, degenin, deginenin ya-
rattig1 bozucu etkiyle icindeki kdkensel bosluga cekilir.
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Pornografik sunum, mahreminde dingince yasamasi gere-
ken varlklari géz 6niine tagirken, onlar1 ayn1 zamanda nazara,
goz degmesine de agik hale getirir. Nazar vurmak, géz 6niin-
deki gozde varhga hem imrenerek bakinmak hem de onun gii-
zelligi hakkinda konusmak yoluyla gerceklesebilir. Imgeler de
boyle siislii, saklanmayi seven varliklarin gegici goriiniimlerini
sunarlar. imgeler varhig bir an igin goze getirirler. Ancak diger
yandan da kendi izini, yankilarini, kayitlarim silen imgelerdir
bunlar; bakigin, sOyleyisin ve yazmanin ezberlerinden kurtulur-
lar. “Pornografik imge”, duyum ve ifadelere ait ezberlerin igin-
de yakalanan gegici imajdir, imgenin anhk hatirasidir. Goze,
kulaga ve dile sunulan ani pargalaridir. Oysa bu sirada imge,
“gizli otesinden soluklanan bir yerde farklh sekiller almaya de-
vam eder. (...) Imgenin igerisinde goriinmeyen bir hacim, gol-
ge, hayalet”, goriinenin duyulani, dile geleni siirekli olarak er-
telemek iizere ardalanda is goriir. Imge, nazar degdikge, dile
geldikge silinmekte olan “eskil dokunusun izini” birakarak yok
olur.

Sayin, Avrupahl Yenigagh, goziin gordiigiiniin hakikatle eg
sayildig1 bir donem olarak tanimlar. Bu dénemle birlikte, igeri-
sinden “dokunusun izi ¢ikartilan” imge, resimle esanlaml ol-
maya ve imaj, imgenin ayricalikli hali olmaya baglar. Ozellikle
yagliboya tablolarin, dliidoga tasvirlerinin digsavurdugu istahh
bakiglarin iiriinii imajlar bu degisimin kanitlaridir. imgenin
ikon degerini yitirdigi, geriye sadece resmin (pictura) kaldigi
temsiller ortaya cikar. Romalilarin imago, Bizanshlarin ikon
dedigi imgelerden geriye sadece resimler kalir. “Pictura, ima-
go’yu mahvetmistir” (36). Ancak modern sanatla ve Ozellikle
de Cézanne’in ¢ahigmalariyla beraber, imgelerin resimlerden,
imajlardan fazla bir sey oldugu yeniden ortaya gikar. Bu do-
nemde, saf resimlere doniik diinyevi temelli zararsiz ikonkirici-
ik eylemleri ortaya ¢ikar. Dokunusg, imgenin yeniden pargasi
olur. Ozellikle Marcel Duchamp, “liitfen dokunun!” temal sa-
nat yapitlarinda oldugu gibi, sadece seyirlik degil, dokunusa da



74 Resim

acik sanat igleri hazirlar. Yakin zamanl sanatsal icralarda edi-
mi, performansi 6ne ¢ikaran enstalasyonlarda da bu yatkinligin
izi surilebilir. Sayin’in ifadesiyle, “Cézanne sonrasi imge”nin
halleridir bunlar. Sadece goriinenleri degil, gériinmeyeni, yok-
lugu, derinlerdeki boslugu, bilingdigi muhtevay: da hesaba ka-
tan imge yaratma bicimleri ortaya ¢ikar. Cézanne, “doganin yii-
zeyde degil, derinlerde oldugu heniiz kesfedilmemistir” (146)
derken, goriiniir olmayam da imgeye dahil etme istegini dillen-
dirir. Onun yapitlarinda temsil yok olmaya, gériinmeyen de
goriiniire katilmaya baglar. Sanat yapitina diisense, goriinme-
yende sakli ilksel dokunusu yiizeye ¢ikarmaktir: “Maddenin ve
malzemenin agildig1 temsil bigimleridir sanat. Sanat, madde,
bedensel dokunusun, izini, tirkiistini amstirir” (47).

“Cézanne sonrasi’nda, tablolarda firga darbelerinin, renk
lekelerinin, taslak cizimlerin ortaya ¢ikmasi gibi, inga edildigi
malzemeyi inkdr etmeyen, maddenin ve dokunusun izini yok
etmeye cabalamayan sanatsal bir tavir ortaya ¢ikar. Sanat yapi-
t1, sesin soz olmasi, renklerin ve gizgilerin resimlegsmesi, harfle-
rin yazi, basit eylemlerin edim halini almasinin sonucu gibi or-
taya gikar. Yapitin gizlemedigi bu dokunuslar, izler, “belirli bir
maddeselligin gegmiste kalan amistirmasidir” (49). Iz, hem yazi
ve resim gibi kalici olam1 hem de s6z ve edim gibi silinip gideni
aymi anda tasiyabilir. Hem akig halindeki bir gegmis kaydi hem
de dile gelmez, goze gelmez bosluklarin ¢eligkili, yarim mevcu-
diyetidir. Imgelerin de yaratim malzemelerinden olan izler, go-
ze ve dile gelene, dolayisiyla dize gelmis mevcudiyete belirsiz-
lik, ele gelmezlik katar. Resimlendigi, dile geldigi, sekil buldu-
gu yerde silinmeye baglayan izler, imgelerin yaratildiklar1 yer ve
zamanda eszamanh olarak bozulmalarina neden olurlar.
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| \Y
Yiizeysel Olanin Onemi: Lacan’da imgesel Diizey

Jacques Lacan’in ruhsal geligim anlatisinda, imgelerin ne kadar
onemli yer tuttugunu, onun iyi bilinen “imgesel diizey” kavra-
yis1 iizerinden anlamay1 deneyebiliriz. Ruhsal gelisimin 6znesi-
nin “ayna evresi’ ertesinde simgesel diinyaya adim atmasiyla
birlikte “imge seyler”, kiigiik yastaki cocugun sosyal diinyayla,
disarisiyla kargilasmasinda 6nemli bir dolayim, arayiizey olarak
islev goriir. Aynada gordiigii, cocugu bir an Once biiyiimeye,
yansisindaki resim gibi tamamlanmig olmaya yiireklendirir. Ay-
na evresinde, bir resim gibi karsilagtig1 kendi yansisina yoneltti-
gi imrenti nedeniyle bu imgeyle 6zdes olmak isteyen bir ¢ocuk-
la kargilagiriz. Bu gegis doneminde gocuk, imge ve simge ara-
sindaki “temsil edilemezligin” bolgesinde, tanimsizhigin, boslu-
gun yarattig1 bir arzuyla giidiilenerek, kendisini bedeniyle ve
annesiyle iligki halinde tutan imgelerden, simgelerin diinyasina
dogru yonelir; bir bagka deyigle daha fazla resimli olandan da-
ha fazla sozlii ve yazili olana dogru yiiziinii gevirir. Tabii tiim
bunlarin bilingdigt yonelimler ve motifler oldugunu eklemek
gerekir.

Sigmund Freud da ruhsal gelisimin belli asamalarinda ve
libidonun bir haritas: olarak ortaya c¢ikan bazi resimlerden s6z
eder. Ancak bu resimleri, sinir iletiminin, ¢esitli duyumlarin ve
libidonun iglevlerinin sonuglar1 gibi anlatir (Grosz 1990: 31).
Lacan’da bu ilk resimler, aynaya diigsen ilk imgeler simgesel
diinyaya agilmanin sonucu olarak dil igerisinde ortaya ¢ikarlar;
ancak bunlarin fizyolojiyle, biyolojik kokenle olan iligkileri be-
lirsizdir. Freud’da oedipus evresi sonrasinda beliren benlik, be-
denin, duyumlarin ve libidinal iglevlerin bir sonucuyken, La-
can’da ayna evresi sonrasinda ilk seklini alan benlik, simgesel
bir dille, bedenin, temsil edilemeyen Gergek’in ¢ogul karsilas-
malarinin sonucudur. Freud igin benlik, bedensel iglev ve ge-
reksinimlerin bir egretilemesi, uzanimi, 6zel bir yansimasidir.
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Oysa Lacan’da benligin isareti olan ayna imgesi dil icerisinde
dolayimlanur.

Lacan, ruhsal gelisimin en 6nemli parcas: saydig1 “ayna ev-
resi”nde, imgeselden simgesel diizeye gecisi anlatirken, iizerin-
de durmaya deger bir imge kavrayisi tanimlamamiza olanak ta-
nir. Lacan igin imgesel diizey, sadece bebeklige iligkin bir gecis
donemi sayilmamalidir; tiim yasama yayilan bir ruhsal degisim
dram olarak, bir tarafiyla maddesel, bedensel varhklar (6zellik-
le de anneye iligik yagsam siiren bebegin deneyimi olarak), diger
tarafiyla da simgesel, dilsel isaretler diizeyinde ortaya gikan
soyutlamalar, tasarimlar arasinda sahne alr. Bu ikircikli durum
en anlagihr karsihgini bir bebegin gikardig: seslerde, ifadelerde
bulur. Maddesel ve bedensel olan ile simgesel olanin uyumlu
bir sekilde i¢ ice gegmedigi imgesel diizey, konugmaya galisan
bir bebegin tekrar eden sozleri gibi, yarim bir tutarhihga, anlag-
lirhiga sahiptir. Sadece bebekler degil, yetigkinler de imgeselin
dairesi icerisinde konugsmaya, davranmaya bagladiklarinda,
simgesel ifadelere ait Gzgiiveni, agik secikligi yakalayamazlar.
Melih Cevdet Anday’in imge tanimi burada tam kargiligini bu-
lur: imge, agik segik bir bilgi degildir. Bilinmeyenle, sezilenle
ilgili bir gayreti yansitir (1992). Bilgi, mantikh s6ziin, logos’un,
Lacan’in ifadesiyle “babanin-adi”’na gonderme yaparak inga
edilen simgeselin kenarinda, dilin 6zel bir kullanimi yoluyla or-
taya cikar.

imgesel diizeyde gocuktaki dilyetisinin, mantikli konusma-
dan, anlatimdan uzak hali, simgesel diizeyle beraber toparlanir,
parcaliliktan uzaklagir. ilk aylarda ¢ocugun duyum ve ifade
diinyasinda sadece renkler ve basit edimler vardir. Cocuk bii-
yiiditkce ve simgesel diizeye yaklagtik¢a, tam olarak birbirine
baglanmamig seslerden kurulu anlamsiz konugmalar ortaya ¢i-
kar. Imgesel uzamda, ¢ocugun dil edimleriyle bedensel gerek-
sinimleri arasindaki baglar heniiz kopmamustir. Ancak simgesel
diizeye girmesiyle, soyut isaretlerden kurulu bir bagka diinyaya
kavusan ¢ocuk annesinden uzaklagir. Dile giris, yari-metaforik
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bir ayna diizleminde bebegin kendisini biitiinliiklii olarak dene-
yimlemesiyle olanakh olur. Aynadaki yansisinda, annesinden ve
yapigik oldugu bagka maddesel, bedensel eklentilerinden ayrila-
rak tekil bir varlik gibi goriiniir; bu asamada, 6zne konumunu
isgal etmesine, benlik gelistirmesine ve biitiinliik duyusuna ka-
vugmasina yardimci olan bir resme kavugur. Seslerin, ‘parcali
resimler’in, bakigin sarmaladigi bir diinyanin gergekligi bozul-
dugunda, kaybolan pargalarin yerine simgelerden kurulu bir
basgka diinya ortaya ¢ikar.

Bedensel isleyise yakinlik, Lacan’da imgesel deger kazanir.
Oysa simgesel diizey, maddesel, bedensel karmasadan, anne-
den uzaklagmanin sonucudur. Simgesel diizeyin ayricalikl gos-
tereni olan “Babanin Ad1”, bedenle, maddeyle, anneyle baglan-
tili imgelerin arasina karigarak, biyolojik belirlenimlerden uzak
bir simgesel diizen yaratir. Simge denilen, belli bir gereksini-
min igareti olmaktan uzak dil birimleridir; imgelerin yaptig: gi-
bi bir beden pargasini, maddesel bir eklentiyi imlemekten ¢ok,
kendi kendisinin igaretidir. Simgesel diizeye ge¢mis olan, im-
gelerle yapabildigini bu simgelerle yapamaz ve kendi bedensel
gereksinimlerini isaret edemez olur. Simgelerin diinyasina ge-
¢en cocuk, Mihail Bahtin’e ait bir ifade kullanilacak olursa, im-
genin “maddi-bedensel diizey”e yakmligim yitirmigtir. Cocu-
gun meramim belli bir mesafeden isaret etmesine yarayan bu
simgeler, bagska bedenlere, maddesel seylere birlesmeyi, dokun-
mayi, onlari i¢ine almayi, digar1 atmayi, emmeyi, koklamay: kar-
silamakta, isaret etmekte eksik kaldigi i¢in mevcut gereksinim-
lere yenilerini de eklerler. Cocugun bedenine simge kullandikga
ilk kez yazilan, kaydedilen arzular agiga ¢ikar. Simgeler, kay-
nag: bedensel olmayan ama bedeni yeniden simirlayan, bigim-
lendiren yeni arzu bigimlerinin isaretleridir. Simgesel diizey,
kural koyucu yazilarin buyrugunu yansitir. Edimlerin, seslerin
ve resimlerin bicim verdigi imgesel evredeyse her isaret, ifade
bir gereksinimin belirtisi, karsihgiyken, simgeler, tahdit edilmis
‘ilksel gereksinimler’ ve yeni arzularla iligkilidir.
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Lacan’in imgesel diizey olarak adlandirdigi ara ruhsal ko-
numu, seslerin, renklerin, harflerin, basit edimlerin ‘maddesel
diizey’i ile dilin simgesel diinyasi arasindaki gegis aralig: gibi
diigiinebiliriz. Imgesel diizeyde Julia Kristeva’nin “semiyotik”
olarak adlandirdig ve etkileri, kaynagi, maddesi goriiliir, duyu-
lur olan isaretleme edimleri ortaya ¢ikar. Semiyotik, ¢ocugun
kendisinin ve annesinin bedenine heniiz yabancilasmadigi bir
bagka dilsel alana aittir. Kristeva, 6zellikle bebeklerin ve histe-
riklerin semiyotik isaretler diizeyinde varoldugunu dile getirir.
Semiyotik isaretler diizeyine geri doniis, histeriklerin siklikla
yasadiklar1 bir deneyimdir. Bilingdisi bir etkinlik olan histeri
nobetleri sirasinda, simgesel kiinmamig “semiyotik isaretler”
agiga cikarlar. Histeride ge¢mis deneyimler 6zneye, gorsel bir
malzeme, ac1 veren maddesel gegmis pargalar: gibi geri doner-
ler (1994). Histeride geri donen, simgesel kilnmamus bilingdis
muhtevadir. Bilingdigi, simgeler seklinde geri donemediginden,
“keskin gorsel resimler” seklinde agiga ¢ikar. Bu resimler “par-
calardan” (renkler, bigimler, ¢izgiler) olusur. “Bu pargalar, ses-
lere, sOzciiklere ve isaretlere baglanir” (102). Bastirilmigin geri
doniigii, parcah resimler ve sesler yoluyla ifadesini bulur. Sade-
ce histerinin degil, giindelik bir gézlemle sanrilarin, karabasan-
larin, ates nobetlerinin de bu tiirden rahatsiz edici bir gorselli-
ge, disaridan anlagilmaz sayiklamalar gibi goriinen deneyimlere
neden oldugu fark edilebilir.

Kristeva’nin yapitin1 yorumlayan Judith Butler, semiyotik dil
edimi yoluyla agilan “poetik yazim” yeni bir simgesel etkinlik
alam sayar. Poetik yazimda ortaya ¢ikan, daha ¢ok anlagilamaz
seslerden, isaretlerden, resimli, kimi zaman sessiz vurgulardan
olusan, belli bir biitiinliige, yapiya varmayan ifadeler, edimler-
dir. Sadece anlam degil, bigimi de bozmak, yiiklemlerin, sifat-
larin yerlerini ve kullanim alanlarini degistirmek, sayfa diize-
yinde grafik farkhlagmalar yaratmak da, poetik yazimin yon-
temleri arasinda yer alir. Amag, kadin diinyasina ait farklihg,
mevcut yazim ve sGyleme kaliplarini bozarak tekrarlayabilmek-
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tir (1999: 104, 106). Butler gibi Kristeva’ya ait semiyotik kav-
ramu iizerine diigiinen bir bagka kuramci Héléne Cixous da
semiyotik tecriibenin bir degiskesi olarak “disil yazi” (écriture
féminine) kavramim 6nerir. Bu yazim tiirii de kadinca bir sim-
geselligi aralamak igin uygun poetik araclar sunar.

Semiyotik muhteva ve bigimlerin, sanat iglerinde bir tiir ve-
rime doniigtiigii varsayilabilir. Bilingdisi malzeme yiginindan,
‘gercek imgeler’ gikarabilmek sanatginin esas isidir denilebilir.
Ancak imge kurmak igin gerekli hammaddeler olarak renkler,
cizgiler, sozciikler bilingdiginin simgesizliginde degil, imgesel
diizeyde ortaya g¢ikarlar. Sanatgi, bu sekilsiz bigimleri, muhte-
vayi belli bir 6l¢ii, uyumla soyutlayan kisidir. S6zgelimi Virgi-
nia Woolf histerinin, Marcel Proust ise gocuklugun simgeles-
tirmeye direnen, semiyotik diizeylerinden destek alarak gercek
sanat igleri ortaya gikarirlar. Ulus Baker, “Virginia Woolf, s6z-
ciikler ve gosterenler yerine imajlarla yazma ihtiyaci duyar”
diye yazarken Kristeva'yr destekler ve Woolf'un imgesel diizey-
de caligtigin1 ortaya koyar (2010: 206). Bu diizeyde iiretmenin
zorlugu ve belki de gercek sanatgilarin ayricaligi, Lacan’in im-
gesel ve simgesel arasinda yer aldigim soyledigi ve temsilin ola-
naksiz oldugu yerden bakabilmek konusunda bir goriiye, be-
ceriye, yonteme sahip olabilmektir. Esasen modern sanatin te-
mel yonelimlerinden birisi de imgesel ile simgeselin bulustugu
yerde ortaya cikabilen bu Gzel tiirdeki yaraticihigin arayisidir
denilebilir.

imgesel diizey, sadece sanatgilar, histerikler igin degil, he-
niiz dilyetisi geligmemis cocuklar igin de ilksel resimlerden,
seslerden, anlamsiz sozlerden, kontrol edilemeyen edimlerden
kurulu bir repertuar sunar. Cocugun, simgelerin diinyasina
girmeden once kendince bir dil uydurmasi da bunun bir kargi-
ligidir. Ancak begseri bir varligin simgesel diizeyde kendi benli-
gini inga edebilmesi, 6znelegebilmesi igin soyut isaretler sozlii-
giinden “ahintilar” yapmasi gereklidir. Bir seyler anlatmak iste-
yen ¢ocuk, bu sozliikten kendi meramim agiklamaya uygun ha-
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zir anlam pargalarin, simgeleri ‘alintilar’. Bu bagvuru genelles-
tikge, bebekle anne arasina giren ve onlarin ‘biitiinlesmis’, im-
gesel iligkisini bozan “simgesel fallus”, “babamin ad1” gibi ayn-
calikli isaretlerin yarattig1 ‘siddet alaninda’ imgesel ya da semi-
yotik repertuar bastirilir. S6zgelimi bir seyi isaret etmek igin
parmagiyla o seye dokunan ¢ocuk, zamanla isaret ettigini uzak-
tan gostermeye baslar. Isaret nesnesiyle uzak diistiikge, imgesel
diizeydeki dil etkinliginin pargasi olan ve serbest ¢agrigimlarla
kurulan bir konugmanin yerini ‘dogru ve yerinde’ konugmalar
alir. Cocuk simgesel araglar sayesinde orada olmayam da isaret
edebilecegini fark eder. Bu farkindahk olusunca, isaretlemek
icin parmagini nesnesine yapigtirmak yerine sozciiklere bagvur-
maya baglar.

Yanhs Tanimanin Onemi

imgesel ve simgesel diizeyler arasindaki ara dénemde, ayna
evresindeki ¢ocuk, kendisini yansilayan aynalarin varligini fark
eder; erigmek istedigi biitiinliige dair ilk yansilar1 bu aynalar-
dan goriir. Aynalarin sundugu ilk imgeler, bitmeyen gereksi-
nimlerine, agr sizilarina, cogkularina cevaben iiretilen, beden-
sel etkinliklerle nedensel bagi olan, okunaksiz, anlagilmaz yan-
silardir. Bu resimlere anlagiirhk kazandiramayan, simgesel kar-
sithklarim kesfedemeyen cocuk, anlagilmaz seslerin, resimlerin
imgesel diinyasinda yasam boyu kapali kalabilir. Lacan’in psi-
koz olarak tammladigi bu durumda, simgelerle doldurulama-
yan bir diinyanin narsisistik kapamim ortaya ¢ikar. Cocuk,
simgesel diizeye dogrulukla gegebilmesinin ve bu sayede ‘ben’
demeyi Ogrenebilmesinin, dig diinyaya katilmak konusunda
baglantilar yaratabilmesinin kargihginda, kefaret olarak ‘diigsel
imgeler’ini, bedensel varolusundan ayri1 olmayan yari-madde-
sel, yari-organik imgelerini kaybetmeye baglar (Brennan 1999).

Lacan’in ayna evresinde kendisini goren bebegin yasadig ile
Narkissos’un suya diisen imgesiyle biiyiilenmesi arasinda ben-
zerlik bulunabilir. Bebegin aynaya bakindik¢a igine diistiigii
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‘aldatmaca’ onun igin koruyucu bir yanhs anlama halini alir.
Simgesel diizende kendisine yer agabilmek igin yanhs tamdigi-
na inanmak zorunda kalir. Var olabilmesi, biraz da bu yanlsg
tanimaya (meconnaissance) teslim olabilmesine baghdir. Sanki
kendi yansisiyla, ayna imgesiyle 6zdeglesemezse biiyiiyemez,
topluluk icerisinde kendisine yer bulamaz gibidir. Lacan’in
modern birey i¢in kagimlmaz saydigi bu 6znelegsme dramu igeri-
sinde kalanin ‘akil saghgr’, aynadaki yansisi1 gibi olabilmekle,
yaratici yanhs anlamasina sahip ¢ikabilmekle iligkilidir. Sabine
Melchior Bonnet’nin “yansimalar toplumu” olarak adlandirdigi
boyle bir kiiltiir igerisinde 6znelik, her yerde bulunan aynalarin
yansimalarim devsirmekle ve biriktirdigi goriintiilerle hizaya
gelmekle iligkilidir. “Yansimalar toplumu” igerisinde ‘giizel go-
riinmek’ temel bir buyruk halini alir. Dogru ve yanhs tiiriinde
ayrimlarin yerine, gekicilik, giizellik ve ¢irkinlik ayrimlari 6nem
kazanir (2007).

Cocuk, aynadaki imgesi kargisinda, ¢ok temel bir giidiiye
sahiptir; goriiniir olmak istiyorsa bu yansiya sahip gikmali,
kendisini gordiigiiyle 6zdes kilmahdir. Bu yansi, disaridakilerin
kabullenebilecegi bir bigim, suret sunar onun igin. Aynada onun
adina nesnelesmis olan, sadece kendi gordiigii degil, daha ¢ok
bagkalarinin bakiginin, nazarimin kargihgidir. Bu nazar, kargisi-
na aldigini, kendi imgesini sevmeye, kendisini duydugu ve gor-
diigii arasindaki uzakhg: kapamaya tegvik eder. Ama bu uzak-
lik, bagkasinin, digerinin, 6tekinin bakiginin yansisi1 oldugun-
dan bir tiirli kapatilamaz. Bedensel gereksinimlerden, pargal
organlardan kurulu ¢ocuga bir biitiinliik dayatan ayna imgesi,
kargsisindakini kazanam bagtan belli bir ¢atismaya ¢agirir. La-
can igin imgeseli simgeselden ayiran sinirin “trajik”ligi de bu
agilmazlik goriintiisinden ve igine aldigimi savagmaya davet
eden dogasindan ileri gelir.

Lacan’a gore ayna evresinde ortaya ¢ikan, imgesel ve sim-
gesel diizeylerin kavsaginda anlik goriiniir olan bir resimdir.
Altinci ve onsekizinci aylar arasinda bir donemde ayna evresini
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deneyimleyen ¢ocugun kendisiyle ilgili bilgisi gorseldir; bakigla
ilgilidir. Annesinden ayr1 olusunu, farkini ve cinsel ayrimlarin,
bakarak, gorerek fark eder. Kendisini sinirlar1 belli bir resim
gibi goriir. Bakisin (le regard) igerisinden ortaya cikan bir
“kendilik resmi”ne ulagir boylece. Simgesel diizeye gecerken
ortaya ctkan bu yiizeysel kimlik olusumu, G6znelesme siireci
gorsellik yoluyla olanakl olur. Ozellikle de penisin goriiniir
olup olmadig: belirleyicidir. Ayna imgesinde eksik ya da fazla
olanmi goriiniir kilan, simgesel diizeydeki “ayricahkli gosteren”
olarak fallusa odakli bir gorme ve isaretleme sistemidir. Bagka-
larindan ayr1 varhginin yansisim fark eden ¢ocugun karsisina
¢tkan ilk resimlerin sonucunda sekillenen ‘ben konumu’, bu
ayricalikh gosterene géndermeler yardimiyla kurulabilir. Ben-
lik, imgesel diizeyi terk eden varhgin, ayna diizlemindeki yansi-
sina bakarak yarattig1 bilingdigi bir ingadir (2001: 312).
Lacan’a gore, aynada yiizeye ¢ikan ilk resimlerin “yanhs ta-
nimaya”, irkilmeye ve “hiddete” yol agmasinin nedeni, “nega-
tif’, hatta “kotii” bir sekilde deneyimlenmesinden ileri gelir.
Ancak kotii ve yanhg da olsalar ilk resimler, 6zneligin biitiin-
liikklii suretini verdiginden, ben diyebilmenin giivencesini yarat-
tigindan, bir yandan da korunmas: gereken yansilardir. Arzu-
nun imkansiz nesnesi adim verdigi objet petit a niteliginde olan
bu resimler, ‘imgesel gapalar’, simgesel etkinliklerin de temel
gondergeleri olurlar. Ilksel resimler, simgesel diizen altinda se-
kil degistirse de mevcudiyetlerini korurlar; imgesel ve simgesel
arasinda yumusak ve gegirgen bir sinir yaratirlar. Simgesel dii-
zene imgesel diizeyden gegis, her zaman igin imgelerin indir-
genmesiyle, 6zellikle imgenin resim haliyle olanakh olur (Gal-
lop 1986). Resmin yiizeye cikardigi, simgesel diizey altinda
bastirilan imgeler, arzularin kaynagini olustururlar. Lacan’in
“kiigiik a harfi” (objet petit a) ile niteledigi bu nesneler ya da
imgesel pargalar, simgesel diizende bir “belirti”, arzunun izi gi-
bi iglev goriirler. Arzu yatirimlarinin yapildigi izler, metin par-
calari, harflerdir bunlar. Arzu, imge ve simgenin birlestigi ara
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yerde, “kiigiik a”nin niteledigi bir harfle, ilksel bir resmin birle-
siminden ortaya ¢ikar.

Aynada Yansimayan

Ayna evresinde ortaya ¢ikan yansilar, kiz ya da erkek ¢ocukla-
rin, hem hiddetle hem de imrentiyle bakarak kendi benliklerini
inga edebilecekleri ilk resimlerdir. Ancak kiz ¢ocuklari igin bu
ilk resimler, 6zdeslesemeyecekleri, dykiinemeyecekleri olgiide
bulanik olduklarindan, ancak zamanla bir e, ¢ocuk sahibi ol-
duklarinda eksik kalam, kor noktalar: telafi edebilirler. Ozellik-
le Julia Kristeva ve Luce Irigaray, Lacan’in igerigini olmasa da
bigimsel olarak Freud’dan 6diing aldigi bu yaklasimi, kiz ¢o-
cuklarinin da igerisinde rahat edebilecekleri bir simgesel alan
tahayyiiliiyle yeniden tasarlamaya cgaligirlar. Kristeva “semiyo-
tik”i, simgesel diizene kargi, cinsiyet ayrimindan uzak bir isa-
retleme diizeyi olarak tamimlar. Simgeler, gosterdigi varhga ben-
zemezler; isaret edilenin maddesel varhgindan, goriiniimiinden,
sesinden, suretinden izler tagimazlar.”> Simgede, isaret edilenle
isaret edimi iist iiste biner. Unutulmus, sakh baglantilar simge-
lere hayat verdiginden, isaretlerin ¢ikig yeri, niyeti, nesnesinden
bagimsizlagir (1998).

'8 Kristeva, “Simgeden igarete” adl denemesinde semiyotik isaretle-
me tiirlerinin tarihgesini sunar. Simgesel gosterim, mitik diigiincenin
ve kahramanlik ¢aglarinin isaretleme diizenidir. Oysa Ronesans, sim-
gesel olmaktan gok semiyotik igaretlerin ¢agidir. Ronesans romanla-
rindaki oyuncul dil oyunlarina yonelik ilgi de bunu kanitlar. Simgesel-
ligi bozan, bu romanlarda ¢okga bulunan metonimilerdir. Semiyotik
etkinlik her zaman metonimiler yaratir; isaretler birden fazla seyin
gostereni olabilirler. Ronesans ve devaminda modern zamanlar, sim-
gesel ifadenin yikimini miijdelerler. Simgeler, semiyotik ve imgesel
isaretleme diizenlerinin etkisiyle bozulurlar. Simgesellik kayboldukga,
isaretleme edimindeki nedensizlik, keyfilik, rastlantisallik agiga gikar.
S6z konusu nedensizligin dile geldigi yapisal dilbilim kuramlari da bu
degisimin bir devamu gibi anlagilabilir (1998: 64, 71).
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Julia Kristeva’ya gore kadin, Lacan’in tanimladigi ruhsal ge-
lisim dramu igerisinde, kendisini, yanhs da olsa tamyacagi bir
aynanin eksikligini hayat1 boyunca duyar. Ciinkii kadin, simge-
selin degil, daha ¢ok ‘semiyotik’ olanin, imgeselin tarafinda
agiga cikan bir varhk halidir. Luce Irigaray’a gore “kadin ol-
mak”, imgesele yakinligi nedeniyle gergek bir sanstir. Merleau-
Ponty de imgesel diizeyi, ¢cogul cinsel ve ruhsal kimliklerin in-
sasi igin verimli bir alan sayar. Kadin, ona bir beden sahibi ol-
dugunu hatirlatan ¢okca deneyime agik oldugundan (dogum,
emzirme, erkege gore fiziksel zayiflik, adet gérmek vb.) yasa-
dikga imgesel diizeyi terk edemez. Irigaray, Ggrencisi oldugu
Lacan’in bu durumu, agikga sdylemese de bir zayiflik saymasi-
i elestirir. Lacan igin imgesel diizey kadimin, simgeselse erke-
gin muhitidir. Irigaray, bu savlarim dillendirirken sadece kadi-
na sahip ¢ikmaz. Cinsel farkin kuramini yaparken, orta yerde
durani, ne kadin ne de erkek olan ortancay: gormezden gelerek
ruhsallig1 iki ayr1 kutba esitsizce boliistiiren geleneksel ruhbili-
min kurucu babalarin1 yeniden okumak ister. Ona gore ruhbili-
min yaptig1 dagihm esitsizdir. Lacan’in yaninda Freud’u da,
ruhsallig1 kadin ve erkeklere ayr1 ayr1 ve esitsiz sekillerde pay
eden disiiniirler sayar (1985).

Irigaray’a gore Lacan, kadinlar1 kendi tasarladigi ruhbilimin
dogru nesnesi saymaz. Lacan, bunu dogrularcasina ve sonra-
dan Slavoj Zizek’in diizeltmek igin ok ugragtgi, “kadin yok-
tur” ya da “kadin erkegin semptomudur” gibi ifadeler kullanir.
Kadinin, pedersahi isaret diizeniyle iligkili olan simgesel diize-
yin Otesinde, imgeselin tarafinda kendisini kurabilecegi varsa-
yimim ortaya koyar. Kadinhk Lacan’in kuraminda, erkegin
simge olusturmasindaki zorluklara yonelik bir kargitlik, negatif
unsur, karanhk ve 1slak bir imge alami olarak varhik bulur. Ka-
dinin erkegin simge ingasina imgesel diizeyden sundugu mad-
desel katki, narin, yapig yapis, kararsiz bir bedenselliktir. Ka-
dinlik bu nedenle, erkegin simge diinyasini tehdit eden, maddi-
bedensel bir ¢ekim, cazibe odagidir. ‘Kadin etkisi’, bir¢ok ya-
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zinsal yapitta oldugu gibi, erkegin vakarim, kararh durusunu
bozar; bedensel zaaflarini, gereksinimlerini, ilksel agrilarini ya
da acilarimi animsatir. Erkegin s6zde kararli varhgi, kadinin
kargisina yerlestirdigi imgesel diizeyin goélgesi altinda yeniden
sekilsizlegir.

Ayna evresi iizerine diigiinen Irigaray, Lacan’daki cinsel ay-
rnimciliga ait unsurlari gézlemler. Lacan’in kuraminda, aynada-
ki yansisinda kii¢iik kiz ¢ocugunun vajinasi tamamlanmig ol-
madigindan, ayna evresinde deneyimledigi “hadimlik korku-
su”’ndan kurtulabilmesi igin ¢ocuklari olana kadar beklemesi
gerekir. Bu nedenle kadinin simgesel diizende isgal edebilecegi
tek dolu konum anneliktir (1985: 25). Penis sahibi olmamasi-
nin neden oldugu yoksunlugu, kiskanghgi ya da imrentiyi iize-
rinden atabilmesi ¢ocuklarinin varligiyla olanakh olur. Kadin,
ayna evresinde eksikligini fark ettigi uzuvlarina, cocuklari saye-
sinde kavugur. Cocuklar, birer fallus iglevi gorerek kadinin im-
gesel evrenden uzaklagmasina yardimci olabilirler. Kadin, an-
nelik konumuyla dogrulukla 6zdeslesebilirse, ayna evresindeki
bebegin annesinden koparak simgesel diinyaya katilmasi gibi, o
da erkeklerin diinyasina katilmig olur. Cocuklarin varhg, ka-
dinlarin simgesel ekonomi igerisinde iiretken olabilmelerinin
tek kosulu gibi ortaya cikar.

Irigaray’in yeniden okudugu Lacan’in geligim psikolojisi
icerisinde, kiigiik oglan ve kizin, aynaya diigen ilk resimlerini
gorene kadar benzer gelisim asamalari izledikleri sOylenebilir.
Ama ilk resmin tagidigi fazlahk ya da eksiklik ruhsal kirilmanin
da baslangicini isaretler. Kiz gocugunun yiizlestigi resim eksik-
likle isaretlenmis oldugundan, gelisimini siirdiirmek igin ayna-
ya yansimamig bir seylere dykiinmek ve dolayisiyla bir yokluk
etrafinda kendini sekillendirmek zorunda kalir.

Simgesel olamin ‘dolulugy’, logos ve fallus ile olan 6zel ilis-
kisinden ileri gelir. Dogru konugsmanin, davranmanin Glgiisii
olan logos’un yaninda neyin arzu edilebilir oldugunu koyutla-
yan fallus’un varhigi, simgesel evrenin dayanaklaridir. Fallus’un
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gozetimi ve denetimi altinda, “heteroseksiiel bir ekonomi” ige-
risinde cinsel segimlerin, haz ahgveriglerinin yapilmasi gerekli-
dir. Oysa imgesel diizeydeki varlik, tiim bu ekonomilerden ba-
gimsiz olarak daha c¢ok kendisiyle mesguldiir; narsisistik bir
ahgverigin igerisinde sekillenen libidosu, arzusu, herhangi bir
se¢imin, yonelimin sonucu olarak belli bir nesneye “yatirim”
yapmamugtir heniiz. Ama fallus tarafindan yapilandirilan arzu
ekonomisinde, erkegin yon verdigi bir aligverigin igerisine gir-
mek kagimilmazdir. Irigaray’a gore, Freud ve Lacan’in ortaya
koydugu ruhsal gelisim dram da bu dagitimi megrulastiracak
tiirde “tek bir cinsiyet” tamim igerir. Irigaray, “fallik agama”y:
her iki cinsiyet icin de ortak bir ruhsal gelisim evresi sayan
Freud’a sorar: “Neden bir vajinal evre yoktur?” (29). Ya da
Lacan’a sorar: Neden vajinanin ayna evresinde kargilik geldigi
bir resmi, yansisi yoktur; bir bosluk, yokluk olarak temsil edil-
meden birakihr. Bu yoksunluklar icerisindeki kiigiik kiza dii-
sen, kendi klitorisine kiigiik bir penis gibi davranmaktir; boyle-
ce fallik zamanlar1 daha az hasarla atlatabilir. Kiigiik penisi, er-
kek diinyasina ait fantezilere, tabulara, fobilere kismen de olsa
ortak olmasina yardimci olur.'*

Imge ve Simge

Bir zamanlar isaret ettigi maddesiyle, gondergesiyle uzak diis-
miig olan simge, anlamu igaretin igerisine kapatir. Simgesel olan,
fiziksel, bedensel gereksinimlerin, nesneler diinyasiyla ‘dogal’
baglantilarin azaldig: dil alaninda agiga ¢ikar. Ama her durum-
da, maddenin ve bedensel olanin sunumunun da dil igerisinde

" Irigaray’in feminist kuraminda, ne fallus ne de logos’la birlegen im-
ge alani, kadinin kendi ruhunu, fantezilerini yaratabilmesi i¢in uygun
bir agikliktir. Bir bagka feminist kiiltiir kuramcis1 Vicky Kirby, imge-
selle simgesel arasinda kalan bu verimli ara bolgeyi, boslugu, 6zellikle
beden politikalarinin, kimlik miicadelelerinin yiiriitilebilecegi bir “agik-
lik” olarak tasarlar (1997: 104).
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dolayimlanmig oldugu varsayilmaldir. Lacan da, imgeselin ve
simgeselin diginda, dilsel edimler tarafindan dolayimlanmamug
varliklarin diinyas: saydig1 “Gergek”e bu yiizden ulagilamaya-
cagin dile getirir. Cocuklarin, delilerin deneyimlediklerine ya-
kin sekilde, icerisine gireni dilsiz birakan Gergek, kaydedile-
meyen, kaydedilmekten kagan bir bosluk olarak, travmatik
ctkiler iiretir. Isaretleme, imge ve simgeler igerisinden gergegin
ifadesi, her zaman igin goriilene, dile gelebilir olana yonelir
(Kirby 1997: 110). Dilyetisinin yetersiz kaldig1 yerde bir bos-
luk gibi duyulan Gergek, goriiniir, duyulur imgesini sunmadi-
gindan, ancak bir “sendeleme”, simgelemedeki bir basarisizlik
gibi tespit edilir. Gercegin duyusu gibi kaydedilen, ona dair
ifadenin olanaksizhg, imgesizligidir (Zizek 2002: 186, 187).

Simgeler gibi dilsel iglevler, icralar olsalar da, imgeler nes-
nesiyle, isaretledigi varhklarla, simgelerin kurdugundan farkl
baglantilar igerisine girerler. imge, dilin 6tesinde mevcudiyet
kazanan bir varliga, kendilige temas etmez; dil i¢i dolayimlarin
digina ¢tkmaz. Imgeselin kaynagi oldugu bir isaretleme, dina-
mik, nesnesine yonelik ‘sorumlulukla’ donanmig bir baglanti-
dir. imge, isaret edilen nesnenin olabildigince yakninda olma
cabasimin kargihgidir. Iimgeye karigan nesne, 6znesinin ufku di-
sina gikmaz, goriingii niteligini kaybetmez."” Imgesel ilginin
nesnesi, kendisini bir gocuk gibi arastiran, didikleyen, isaretle-
mek isteyeni edilgen sekilde cevaplamaz; kendisine yakistirilan,
atfedilen anlam ve goriiniimleri, yiiklemleri cevaplar.

imgesel isaretlemede nesne, znenin ufkunu higbir zaman
terk etmez; duyulur, tasarlanabilir, diiglenebilir oldugunu belli
eder, duyumsal varhk konumunu korur. imgesel gosterim, go-
gul ifade ve duyum olanaklarina agiktir. Ornegin bebekler, im-
gesel bir diinyanin yansimasi olarak, araliksiz ses ¢tkarir, bitim-
siz bedensel etkinlikler igerisinde goriiniirler. Simgesel kapa-

" Lacan, imgesel diizeyin iiriinlerini ses ve resimlerin bir kaynagmasi
gibi goriir. Yaziise simgesel kilinmig bir diinyanin ifadesidir daha gok.
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nirnlardan uzak, imgesel gogullugu deneyimliyor olmalarindan,
diinyay: ¢ok farkh sekillerde duyar ve ifade ederler. Oysa sim-
gesel diizeyde bu ¢ogulluk, imgesel repertuar logos ve fallus’un
yarattig1 Olgiiler altinda yok olur. Yetisgkinlik, duymaya ve ifade
etmeye dair bu daralmanin kendisi sayilabilir. S6zgelimi anao-
kulunda bir seyleri boyayan, yapistiran, kabartan, kesip birlesti-
ren, sarki sOyleyen, oynayan, giiriiltii yapip kosusturan ¢ocuk-
lar, ilkogretimle birlikte oturup yazi yazmaya, belli bir beden
terbiyesi icerisinde davranmaya baglarlar. imgesel ve simgesel
arasindaki fark da bu iki donem kadar belirgindir.'®

imgenin hallerinden birisi olarak yazinin belli kipleri, man-
tikla, matematikle evli bir simgeselligin araci olmaya agiktir.
ilkogretimle beraber bunu yavas yavas grenen gocuklar, re-
sim, soz ve edimle olan baglarini hemen kaybetmeye agik go-
riinmezler. Bir siire daha kendi aralarinda konusurlar, giiriiltii
yaparlar, sinif igerisinde kosustururlar. ilk zamanlarda yaz1 da
ozellikle okumaya girig evresinde bir ¢izim, resimleme gibidir
onlar igin. Yazih metinleri de bir resim biitiinliigii igerisinde ez-
berden okurlar. Okumay: bilmeyen cocuklar, ¢ocuk gelisimi
uzmanlarina gore, “grafik alg1” denilen dogal bir yetiye sahip-
tirler. Bu donanimlar1 sayesinde okumaya baslangigta, bir¢ok

'® Kizim Bejan’in anaokulundaki yilsonu sergisinde, gocuklarin her
eline gegirdiklerine hacim verdiklerini, renk ve kivam kazandirdiklari-
ni, dokunsal kildiklarimi fark ettim. Her yaptiklari ‘imgesel geyler’e
donlgmiigtii sanki. En bagta anlamsiz bir gosterig gibi goriinse de,
anaokulu mezuniyetlerini kutladiklar1 kep atma téreninde de yasaya-
caklan doniigiime bir hazirlik yapar gibiydiler. Bu kep atma, yagamla-
rinin nemli, verimli bir agamasinin sonunu ilan ediyor gibiydi. imge-
sel ‘kendini gergeklestirme’ evresinden, simgelerin diinyasindaki 6g-
renim, egitim hayatina gegiglerinin gostergesi keplerini atmuglardi.
Cocuklar keplerini atinca, resim, s6z ve edimin diinyasindan, mantik
sinirlan igerisinde yazmanin, harfin diinyasina da gegig yapmig olu-
yorlardi. Bir tiir ergenlesme toreni olarak yazimin diinyasina adim ati-
yorlardi.
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bagka sey gibi, yazilar1 da bir resim biitiinliigii igerisinde algi-
larlar. Ancak haftalar gegtikce resim ve yazilarin algisinin birbi-
rine karigtig1 sinestezik ara bir agsama ortaya ¢ikar. Yazih sayfa-
lar, figler, 6gretmenleri tarafindan alt pargalarina ayrildikga,
kesildikge ve gocuk okumayi soktiikge, bu resim biitiinliigii
once ciimlelere, sonra sozciik, hece ve harflere kadar parcala-
rina ayrilir. Resimler pargalara ayrildik¢a, cocugun diinyasi da
bagkalagir. Okuma ve yazma temelli okul hayati da bu degigimi
saglamaya yonelik araglardan olusur. ilkokullarin miifredat
oncelikle okumay1 ve yazmay1 6gretmek iizere diizenlenir. Oku-
may1 ve yazmayi 6grenen ¢ocuk, sonrasinda farkli soyutlamala-
ra yonelir; matematik, geometri, yurttaghk bilgisi, din kiiltiirii
ve mantik edinmeye baglar.

Boylesi bir tiimdengelimci, resimden yaziya dogru ilerleyen,
yaziyi, resmin kesilmig kiigiik pargalar1 gibi anlagihr kilan miif-
redata karg, farkh yaklagimlar da ortaya gikar. Sozgelimi Tiir-
kiye’de egitim idaresinin okuma yazma Ogretimi igin zorunlu
kildig1 ve ikibinli yillarin baglarindan bu yana uygulanan “ses
temelli ciimle yontemi”, bu geleneksel okuma yazma Ogreti-
minden bir uzaklasma gibi anlagilabilir. Tiimdengelim yonte-
miyle resimleri kese kese en sonunda harflere ulasmak yerine,
her harfin kargilig1 olan sesleri, cocuklarin giindelik deneyimle-
rinden, tanidik nesnelerden, iliskilerden yola gikarak anlatmak,
harfleri seslerin kargihg), igareti gibi islemek bu yéntemin esa-
sidir. Cocuklarin bu sayede, resimlerden degil de tanidik sesler
diinyasindan gelerek “tiimevarim” yoluyla yaz1 diinyasina ka-
tilmalar1 hesaplamir.!’

'” Seslerden yaziya dogru gelmeyi hedefleyen bu uygulamanin baglan-
giciyla aym yillarda, gene ilkokullarda “egik el yazis1” 6gretimi de bas-
latihr. Harflerin ayr1 ayri ve daha yazi gibi duran diziligi terk edilip,
bitigik el yazisiyla kaligrafi iglerine doniigen yazilar daha ¢ok resim
gibi goriniirler. El yazisiyla ortaya gikan giizelyazim igleri, harflerden,
satirlardan olusan yazilardan ¢ok, resimler gibi goriiniirler.
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Egitimin temel malzemesi, birimi harftir. Son yillarda ilko-
kullarda ‘ses temelli’ okuma yazma 6gretimi baglamig olsa da,
geleneksel yontemde g¢ocuklarin yazinin 6ziine, harflere ulas-
malar igin 6gretmenlerin yaz figlerini keserek, once sozciikle-
rine, sonra hecelerine ve en sonunda da harflerine ayirmalari
gerekir. Bu sekilde, sahip olduklar1 dogal yatkinhklarimi, “gra-
fik algi”larini, yazilara, sayillara dokmeleri beklenen okuma 6n-
cesi ¢ocuklar, resimlerin harf ve sayr kargiiklarim Ggrenirler.
Kafasinda biitiin halinde bulunan bir resmin alt pargalar1 gibi
algiladiklar1 harfleri ve sayilari, aymi resim igerisinde bulmaya
yonlendirilirler. Bu harfleri ve sayilar1 kullanarak, daha karma-
sik yazih soyutlamalar icin 6n hazirlik yaparlar. Boylece anao-
kulunda oynayan, kosusturan, boyayip kabartan gocuklar ses-
sizce yazip, okuyup, dinlemeye, oturmaya, diigiinmeye baslar-
lar. Resim, miizik, beden egitimi gibi dersler de yazii malze-
meyi daha iyi anlamanin, sindirmenin kosullarim1 yaratmaya
yonelik gibidir. Zaten okulda yapilan igin adi da okumaktir.
Yazi ve okumak, okullarda resim, s6z ve edimlerden ayrilarak
ayricalik kazanir.

Aynada Yansiyan

Lacan’1 yeniden okuyan Slavoj Zizek, ayna evresini tiim yagam
icin gegerli ve temel bir deneyim sayar (2002). Sadece kendi
yansisiyla ilk kez kargilagsan ¢cocuklar degil, 6znelesme siirecle-
rini kateden her yastan kadinlar, erkekler, yasamlarimin belli
donemlerinde aynaya diigen imgeleriyle kaygili bir Gykiinme,
benzesme iligkisi icerisine girerler. Ayna evresine giren bebe-
gin, cocugun kendi imgesine benzemek konusundaki kaygisi,
gayretkesligi, hiddeti (aggression), karara varmayan, hep erte-
lenecek olan bir benligin ilk habercisidir. Aynadaki imge, ben-
likle kurulan mesafenin, kapanmayacak bir farkin isaretidir. Zi-
zek, ayna imgesinde goriinenle benlik arasindaki farkin, kapi-
talizmin igleyisi icin zorunlu oldugunu dile getirir ve bu farki,
Oznenin hep kendisini yanh§ tamyacag: gergegini, kapitalizm
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icin dogru bir igleyisin isareti sayar. Kapitalizmin ise yarar 6z-
nesi, imgesiyle kendisi arasindaki farki, boslugu, 6zellikle tiike-
time yonelik eylemlerle kapatmaya yonelen kisidir. Kendi res-
miyle 6zdes olamayan, yansisiyla bir tiirlii dist iiste binemeyen
kisi, tamamlanmamug, kararsiz kalmah, kendi imgesini anlamli
bir biitiiniin pargas1 yapamamah, simgesel bir tutarlihga ulasa-
mamaldir.

Burada 6znenin basarisizhig: gibi goriinen, “kiiltiirel diize-
nin” basarisi olur. Bireyleri siirekli olarak imgesel diizeyin ¢a-
tigmalar igerisine cekmek, kisisel gelisim manzumelerinin tagi-
dig1 tiirde kendini yeniden tanimlama, yaratma gabasina zorla-
mak, kapitalist dinamigin esasim olusturur. Imgesel ve simge-
selin kavsaginda bir an igin goriiniir olan ve takint1 yaratan bir
resme, yansiya Oykiinme, onu simgesel diinyanin pargasi yap-
ma ¢abasi, 6znenin kogusturmasinin temel dinamigi olur. Ka-
yip bir resme, goriiniime doniik bu telagh arayis, tiim yasama
yayilan 6znelesme draminin temel bilesenidir. Bu gayretin ken-
disi, kapitalist igleyise ait ideolojik, hegemonik yapilarin ayakta
kalmas: igin zorunlu kiiltiirel altyapiyr saglar. Bu ¢abanin sona
ermesine engel olan imgesel ve simgesel arasinda hi¢ kapan-
mayacak olan bosluk, simgesel iiretimlerin, tiiketimlerin kosulu
aligverigleri de giivenceye alir. Bosluklar, farklar ortadan kalk-
salar, 6zne imgesiyle geri doniigsiiz sekilde 6zdes olsa, sanki
ekonomik, politik igleyiglerin temelindeki dinamik de yok ola-
cakmg gibi goriiniir. Hangi yasta olursa olsun, ayna evresine
girmis olanin yansisina benzemek i¢in ugragmasi ve bunun ola-
naksizhgim fark etmesinin yarattigi hiddet, ekonomik deger,
politik etkinlikler iiretmenin dinamigi olur. Kisisel geligim 6g-
retilerindeki “kisinin kendisini agmas1” yoniindeki ¢agrilar da
bireyin aynada gordiigiine 6ykiinmesine, resmiyle, suretiyle eg
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olmasina yonelik bu ¢abaya vurgu yapar. Kendini agmak, kendi
imgesine dykiinmekten bagka bir anlam tagimaz burada.'®

Ayna evresinde kendi imgesini ilk kez goren ¢ocukta, uzak-
lik, konum ve ‘fark bilinci’ gelismeye baglar. O ana kadar etra-
findakileri kendi uzamimi, devam sayan ¢ocuk, sahip oldugu
farkhhg: fark etmesiyle beraber, beklenmedik bir hiddete kapi-
lir. Gergegi alistirmadan, tiim ¢iplakligiyla veren bir resmin ya-
rattif1 sok sonucunda telasa kapilir (Lacan 2001). Lacan’in
biraz da dramatize ettigi bu bilingdis1 anlati, bazi diisiiniirler ve
ruhbilimciler tarafindan Batih bir ruhsal gelisim Oykiisii sayila-
rak elestirilir. Aynalara agik bir mizacin, sosyal varligin ortaya
ctkmasiyla ilgili bir egretileme olan ayna evresi ya da imgesel
diizeyi, belli bir zaman (modernlik) ve cografyamin (Bati) sa-
kinleri i¢in kurguladig: bir 6znelesme drami oldugunu Lacan’in
kendisi de dile getirir (Brennan 1999). Onun bu esin veren an-
latisinda, yiizeysel olan, goriiniir olan her zaman 6nceliklidir.
Sozgelimi ¢ocuga kendi benlik duyusu, resimler yoluyla degil
de sesli olarak ya da varsayalim bildigi, anladig1 bir yazi yoluy-
la, pandomim aracihgiyla sunulmug olsaydi, bu hiddeti gene de
yasar miydi? Anhk goriinen bir resimle hicbir zaman 6zdes
olamamanin yarattig1 hiddet gene de ortaya ¢ikar miydi? Co-
cugun kendi olmasinin kosulu, 6znelesmesinin tek olasi yolu
resminde goriindiigii gibi olmak midir?

Hintli kadin diisiiniir Gayatri Chakravorty Spivak’in eserle-
rinde farkh biiyiime, gelisim Oykiileriyle ilgili boliimlere rastla-
yabiliriz. Ona gore, farkh gelisim Oykiilerine sahip olduklar:
icin, Oedipus ya da ayna evresini hi¢ yasamamig olan ve farklh
ruhsalliklar gelistiren, 6znelesmek igin fazla hiddetlenmeyen,
telaglanmayan, sozgelimi bir sesin yarattifi kendinden hognut-

' Kigisel geligim 6gretileri, bu ¢abayi canl tutan sdylemleri barindir-
digindan, kapitalizmin temel ideolojik desteklerinden birisini olugtu-
rurlar. Kisisel gelisim dgretilerinin bu tiirden iglevlerinin tartigildig: bir
caligma igin bkz. Ozgiir Taburoglu, Kent Efsaneleri: Zamaninzin
Batil inanglart ve Takintilari (Dogu Bati, 2011).
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lukla insa edilmig ‘farkli benlik modelleri’ tasavvur edilebilir
(Spivak 1996). Sozgelimi, bagka bir boliimde dile getirdigimiz
gibi, Latife Tekin’in Dirmit’in biiyiimesini boyle anlattigini fark
edebiliriz. Dirmit, daha ¢ok seslerin hiikmii, vesayeti altinda
biiyiir gibi goriiniir. Ustelik Freud ve Lacan’in anlattiklarindan
cok farkli olarak, onun biiyiimesi sirasinda annesinin ve birgok
bagka koyli kadinin sesleri, golgeleri iizerinden eksik olmaz.
Boyle bir biiyiime daha 6zgiirlestirici olmasa da farkh bir drami
tanimlar. Dirmit, bir resme bakmaktan ¢ok, siirekli tinisin1 duy-
dugu, yankisi kaybolmayan seslerin buyruklar1 altinda biiyiir
sanki. Bu sesler, ondan olmasi imkansiz bir seyleri beklese de,
¢inlamaya, yankilanmaya devam ederler.

Benzer bir ruhsal geligim hikdyesi anlatan Iranh diisiiniir
Daryush Shayegan, Acem ve Arap diinyasinda, ruhsal geligim
icin aynayla ve yansilarla 6zdeslesmek yerine, maddesel ve be-
densel varliklarla kurulan “birincil iligkilerin” daha 6nemli ol-
dugunu dile getirir. Simge kullanimmnin 6nem kazandig: “ikin-
cil kavramsal siiregler” yerine, “duraklamalarla, sessizliklerle ve
aralarla iletigsim kuran” kendi diinyasinin insanlarinin farkh bir
gelisim Oykiisiine gereksinim duydugunu ortaya koyar. Bu
nedenle, Hintli ruhbilimci Sudhir Kakar’in 6nerdigi, maddeler-
le, bedenlerle “birincil 6zdeslesme iligkilerinin” ayricalikli oldu-
gu ruhsal geligim baglamini daha gegerli sayar (1991: 71). Ka-
kar’in ruhsal gelisim igin en 6nemli buldugu degisim, cocugun
memeden kesilmesidir.'® Bu kesinti, annenin ve meme iizerin-
den baglanti kurulan genig bir baglamin, keskin bir sekilde ¢o-
cuktan ayrilmasi anlamimi tagir. Amerikali sosyal antropolog
Ruth Benedict de Japon gocuklarinin genellikle alt1 yedi yasla-
rinda baglarina gelen memeden kesilme olgusunu onlar igin

' Kendi cografyasinin insanlarina ait biiyiime Oykiileri anlatan ve
Freud ve Lacan’in 6nerdikleri ruhsal geligim Oykiilerini Hintli bir cer-
ceveden yorumlayan Sudhir Kakar’in yapitlary, Ozellikle de Inner
World: A Psycho-Analytic Study of Childhood and Society in India adl
caligmasi boyle bir bakig agisi igin okunabilir.
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onemli bir ruhsal doniigiimiin nedeni gibi anlatir. Ona gore,
memeden kesilen ¢ocuk babanin diinyasina girer (2011).

Lacanci olmayan bir anlatiyr da Octavio Paz dile getirir ve
Buda’ya gondermeyle, Uzak Dogu’ya ait farkl bir resim g¢izer.
Bu cografya igin ruhsal geligsim, benligin, 6znenin ortaya ¢ikigi-
n1 degil de, boslukta kaybolusunu haber verir. Buda, benlik
olarak cevrilebilecek olan atman’a karsi koymayi, onun ayartici
resminden uzak durmay: Sgiitler. Ustelik atman’in nasil ortaya
ciktigimi, Lacan ayna evresini tammlamadan ¢ok once farkina
varmig gibidir: “Ben yoktur ve atman da, aynalarin hayal kirici
bir oyunudur” (Alintilayan Paz 1993: 11). Buda, ayna yansila-
rinin, benligi bozan ve ayn1 zamanda yeniden inga eden iglevini
fark eder. Aynalardan yansiyanin benligi askiya aldig: ¢ok eski-
den beri bilinir. Zaten Budizm’in temel 6gretilerinden birisinin
de, benligi yansitan tiim aynalar1 yok etmek oldugu sdylenebi-
lir. Bu Ggretinin altinda, imgesiz, yansisiz ve dolayisiyla arzu-
nun olmadigi bir diinya 6zlemi vardir. Kisginin kendi yansisiyla
degil de kurucu ve verimli bir boslukla (sunyata), yoklukla yiiz-
lesmesini, 6zdeglesmesini saglamaya doniik ruh disiplinlerini
yerlestirmek daha 6nemlidir.

Ayna evresindeki ¢ocuk, gercekte siirekli olarak bedensel
gereksinimlerle boliiniip, tamamlanmamighk duyusu igerisin-
deyken, aynadaki yansisinda tam tersine biiyiileyici bir tamlik,
biitiinliik, Gestalt sergiler. Parcali deneyimleri, onu eksik bira-
kan baghliklari, bu resimde biitiinlegmis, birlesmis gibidir. Bu
birlesmeyi en iyi sekilde resim sunabilir. Ama Gestalt’a varmig
bu resim anlik bir pozdur ayni1 zamanda. Cocuklar ya da ayna
evresini deneyimleyen her varhk icin, hem yanlig tanimanin
hem de ‘imrenti’'nin kaynagi bu ‘aldaticr’ pozdur. Ayna evre-
sinde, “sonsuz sayida yansitici yiizeylerden olusan devasa ve
hareketli bir aynanin biiyiisii” altinda kalan bebegin yiizlestigi
bu yansi ona nasil durduguyla ilgili takintili bir izlenim yaratir
(Starobinski 2007: 79). Aynada ortaya ¢ikan resim, imago ¢o-
cukta ilksel bir hiddet kaynag: olur. Aynadaki resim, aldatici
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tamhgi, Gestalt’, biitiinliigiiyle, bebegin pargali varligina mey-
dan okur, onu gordiigii gibi olmaya, daha goriiniir olmaya ga-
girir. Temelde bagkalarinin bakiglari, nazarlariyla ortaya ¢ikan
bu resim, yarattigi hiddetin yaninda, kendisine dogru bir ce-
kim, cazibe de yaratir.

Jean Starobinski, aynaya bakanin her yastan insanin igine
diistiigii bu takintilarin ve “melankoli”nin, 6zellikle Bat: kiiltii-
rii icerisindeki nedenlerini arar. Ayna, ulagilacak olan imgenin
biitiinliiglinii sundugu kadar, gegip gitmis olanin, ulagilmaz bir
tamligin imkansizliginin neden oldugu bir melankolinin de kay-
nagidir. Aynadaki imge, her iki durumda da huzur vermez; ya
eksikliklerle maldl olmanin sonucu bir hiddete ya da melanko-
liye neden olur. Hiddetin, kosusturmanin, imrentinin kaynagi
olan aynalar, 6znelesme savagina mahkam edilmis modern bi-
reyler igin “higbir zaman donuklagsmazlar.” Bu yeri ve sekli sii-
rekli degisen aynalarin bircok tiirii vardir: Evleri donatan ayna-
lar bir yana, gorsel iletisim malzemeleri, sinirsiz yeniden iiretim
ve kayit teknolojileri, kargisindakini begenmeyen, kibirli akran-
larin bakiglari, hep daha giizel goriinme c¢abasindaki, takip
takigtiran g6hretler, “rol modeller”, kendini asmaya, rekabete
acik olmaya cagiran, her yerde isler durumdaki kisisel geligim
Ogretileri gibi...

Aynalar iizerine diigiinen bir bagka yazar Sabine Melchior
Bonnet, “imgesini siirekli aynalar, fotograflar ve kameralar ara-
ciigiyla bulmaya aligmig giiniimiiz insaninin bastan ayaga go-
riinme olanaginin duygular iistiindeki olaganiistii etkisini ve bu
aynalarin icadinin mekan algilamasini nasil altiist ettigini de-
gerlendirmek zordur” diye yazar (2007: 16). Bat: kiiltiirii icin,
Narkissos soyleninin de ortaya koydugu gibi, hep bir “yansitici
ylizey meraki” varolmustur. Aynayi ¢ok yeni bir bulug da say-
mamak gerekir: “Adem kendisini tanimay1 Havva’nin gézbebe-
ginden 6grenmistir” (201). Adem’in, begerin, kendilik’in olug-
masi, bu ilk yansitici bakigla birlikte olanakh olur.
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Ayna iizerine diigiinenlerin temel sav1 sudur: Aynanin yiizeyi
gercekten de ‘sirl’dir; ayna ne kadar yansitirsa, bu sir o dlgiide
derinlesir. Lacan’in psikanalizinin de dogruladig: gibi, “Goriin-
ti ve yansima ne kadar ¢ok olursa, sir da o kadar derinlerde
kalacaktir” (236). Lacan’in “Gergek’e ulagsmanin olanaksizligi”
diisiincesi de burada anlagilirlik kazanir. Yiizeye diigen imgenin
yarattigi biitiinliik, aynanin Gtesini, digim daha da karartir.
Lacan, aynanin bu tarafiyla 6tesi arasindaki baglantilarin kop-
tugunu, bilingdigin1 ve Gergek'in tarafini simgelestirmenin, an-
lagilir kilmanin bu yiizden olanaksizlagtigini anlatir. Ayna yii-
zeyleri ve dolayisiyla goriinme olanaklari arttikca, kendisini
farkh acilardan yansilayan imgelere gore sekil bulmaya ¢alisan
Oznenin ben diyebilmek i¢in disarida biraktiklar1 da artar. Go-
riiniirliik olanaklari gelistikge, yanlig anlamanin, tanimanin ke-
fareti de biiyiir.

Celigkili bir sekilde aynadaki goriiniig, Platon’un resimlerle
ilgili diigiincesinde oldugu gibi, hep bir aldatmaca, nesnesi ol-
mayan bir yansima, belirig, golge gibi tammlanirken, diger yan-
dan da engellenemeyen arzularin, imrentilerin, narsisistik ko-
susturmalarin da kaynagi olur. Temel dinsel ogretilere ait 151k
ve goriiniigle ilgili metafiziklerde de resimler, yansimalar her
zaman aldatmacalarin, diinyevi oyalanmalarin kargihig: gibi su-
nulurlar. Sadece ortodoks dinsel referanslar degil, mistik 6gre-
tilerde de gergegin yiiziinii gosterebilmesi i¢in goriiniiste olanin
agilmasi gereklidir. Mistikler de hakikatin yansisim aynalarin
Otesinde ararlar. Tanrisal 151k, nur aynadan yansimaz, ayna yii-
zeyinin Otesine geger. ‘Nurlu bakig’, yansiyanin 6tesindeki ger-
cegin goriisiine sahip olma yolunda mistik bir yordamdir.?

% Benzer bigimde Barthes'in punctum dedigi etki, ‘nurlu bakig’ gibi
de terciime edilebilir; her ikisi de, aynalari ve her tiir gériiniim, yan-
sitma malzemesini delip gegen bakigi tamimlarlar. Fotografta punctum
etkisiyle ortaya gikan, Barthes igin ¢cogunlukla kigisel bir gegmig kay-
didir. Bu, nesnel bir gegmis degil de kisisel hatiralarla, 6zyasamoykii-
stiyle dogrudan iligkili deneyimlerden kuruludur.
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Beden Imgeleri ve Yalanci Emzikler

Lacan, ayna evresinde yansisimi ayn bir imge gibi géren gocu-
gun, kendisini annesinden ve dig diinyadan ayr1 sinirlar1 olan
bir varlik olarak deneyimledigini ortaya koyar. Bu deneyim, ¢o-
cugun, Maurice Merleau-Ponty’nin deyisiyle, “beden imgesi’ni
kurabilmesi, sinirlarim tammlayabilmesi i¢in zorunlu bir asa-
madir. Cocuk bu sayede, igerisinde ayrimsizca yer kapladigi
nesneler diinyasi igerisinde bir 6zne olarak sekillenebilir. Ayna-
daki resim biraz da onun gelecegini yansilar. Goriindiigii gibi
olursa, tiim hiddetinden, imrentisinden arinabilir. Duymaya,
dokunmaya ya da bagska duygulanimlara degil, gérmeye veril-
mig bir ayricalikla, benligini gordiigiine benzeyerek inga etme
yoluna girer. Lacan gérmeyi, benligin temel kurucusu gibi ta-
mimlarken, bu durumu modern Bati kiiltiiriiniin bir motifi,
ozelligi gibi isaret etmeyi de ihmal etmez (Grosz 1990: 38).
Aynaya diisen imgesi, bebegin heniiz beraber ¢alismayan ve
bu yiizden biitiinliiklii bir organizma gibi islemeyen beden par-
calarinin, oldugundan farkh bir resmini sunar. Oysa gergekte
uzuvlar1 uyumlu ¢ahgmadigindan, motor yetileri kisitlanan, eli-
ni ayagim istedigi gibi kullanamayan kiigiik ¢ocuk, kendisini
noksanliklarindan arinmig sekilde goriir. Lacan’in ayna evre-
sinde buldugu yanlig tanimanin nedeni de, bedensel kosullarla
kendilik imgesi arasindaki bu farkhhktan ileri gelir. Ayna evre-
sindeki varhgin kendisi ve goriiniigii arasindaki benzemezlik bu
yoruma neden olur. Gergekte basina buyruk davranan beden
pargalari, aynada birbirine yapigimig ve organizma biitiinliigii
icerisinde poz verirler. Anlik ayna yansisinda goriiniir olan bii-
tiinliiklii beden resmini “imgesel anatomi” (anatomie imagi-
naire) olarak adlandiran Lacan’in tanimi, Merleau-Ponty’nin
“beden imgesi” kavrayigiyla Ortiigiir (44). Beden imgesi, anato-
mi, fizyoloji yasalarinin nesnesi olmasinin yaninda, baglantisiz
beden pargalarini bir araya gelmeye tesvik eden ruhsal ve imge-
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sel belirlenimlerin de sonucudur.?' Psikosomatik rahatsizliklar,
histeri ve sinirbilimin gizemini ¢6zmeye ¢aligtigi birgok bagka
belirti, beden imgesinin ingasindaki ruhsal belirlenimlerin,
‘ruhsal beden’in, psikosoma’nin da varligimi kanitlar.?2 imgesel
beden tasavvuru ile beden anatomisi arasindaki bagi kanitlayan
psikosomatik diizeyde, ¢ocuk Hendisini ‘eksik birakana’ kars
simgesel ikameler yaratir. Beden pargalarimin biraktig1 boslugu,
fanteziler, simgesel nesneler, arzular, cinsel ilgiler yaratarak
doldurur (81). Yok olsalar da birer ‘golge organ’ gibi kendi be-
deninde yasam siiren bu parcalar, arkalarinda kendi boslukla-
rin1 dolduran sanrilar, fanteziler ve ‘yanlig anlamalar’ birakirlar.

Cocugun aynaya diisen imgesi, simgesel aligveriglerle kurulu
bir diinyaya katilabilmesi i¢in dykiinebilecegi bir model oldugu
kadar, aym zamanda cinsel gelisimine yon veren bir arzu nes-
nesi olarak da ortaya ¢ikar. Cocuk yansinin yarattig1 cazibeyle,
neyi arzuladigini ya da nasil bir arzu nesnesi olabilecegini de
gormis olur. Bu resimlerin yardimiyla gereksinimlerin nasil ar-
zuya doniigebilecegini, sadece bedensel degil, aym1 zamanda
simgesel arzular da yaratabilmeyi, 6rnegin sadece karnim do-
yurmayi degil, oyun oynamaktan, konugsmaktan da zevk alma-
y1, bedeninin bu simgesellige uygun sekilde denetlemeyi, bas-

2 Gilles Deleuze ve Félix Guattari Kapitalizm ve Sizofreni adli yapitla-
rinda, organizmanin toplumsal, kiiltiirel ve ruhbilimsel taraflar1 olan
bir yapinti oldugunu ortaya koyarlar. Organizma biitiinliigiine kars
onerdikleri “organsiz beden” (corps sans organes) kavrami da beden
pargalar1 arasindaki igb6liimiini yeniden tasarlamakla ilgilidir.

22 Bedenle ilgili inga edilmig imgeler, anatominin degigsmez goriinen
yasalarina dahil olabilirler. Cok farkhi bedensel yapilanmalarin teme-
linde de bu imgelerin gogullugu vardir. Bedenin ingasinda imge,
edimsel bir hal alir ve anatomi yasalarinin pargasi olabilir. S6zgelimi
cerrahi olarak kesilen bacagin golge bir organ olarak hala varmig gibi
deneyimlenimesi beden imgesinde sakh ruhsalligi ortaya g¢ikartir.
“Golge organlar” bahsi ve diger sinirbilim temalari, psikosomatik ra-
hatsizhiklar icin eglenceli bir anlati olarak Oliver Sacks’in Karisi
Sapka Sanan Adam gahigmasi okunabilir.
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tirmayi da 6grenir. Bedensel varhiginda bastirdig, yiicelttigi ge-
reksinimlerini isaretler diinyasi icerisinde bagka arzular yoluyla
telafi etmeye galigir. Bu durum, Freud’un Haz Ilkesinin Otesin-
de adl ¢alismasinda aktardigi ve annesini bekleyen torununun
yasadig1 eksilmeyi, fort-da (gitti-burada) oyunuyla doldurmasi
cabasiyla benzerlik tagir. Freud ve Lacan’in yaklagimlarini ka-
rigtirirsak bu oyunu su sekilde yorumlayabiliriz: Annesini bek-
lerken telafi edici sozler sarf eden ¢ocuk, kendisini pargasi,
devami saydigi annesinin bog biraktigi yeri oyuncul sozlerle,
kendince irettigi dil oyunlariyla doldurmaya ¢ahsir. Cocuk bir
seyler soylerken elindeki yiin topu atip tutmasi, yasadigi eksil-
meyi, sozel yollara destek veren bir edimle de telafi etme gayre-
tinin kargihg: sayilabilir. Varligi neredeyse bedeniyle 6zdes olan
kiiciik gocuk igin eksilen yere, bosluga, sz ve edim seklinde
ortaya gikabilen simgeler, isaretler yerlesirler. Annesinin yoklu-
gunda aglamanin yerine, tekerleme gibi sozler sdyler ve oyun-
cul edimler ortaya koyar. Cocuk annesinin yoklugunu bastir-
mak adina dil oyunlari icat eder ve yasadigi noksanliga kars
kendisini korur.

Cocugun aynalarla kargilasmadan 6nceki yagsami, annesinin
ve onun varhginin uzanimi olarak anne memeleri etrafinda do-
ner. Anne ve memelerin varligi, cocugun tiim gereksinimlerini
kargilamak igin yeterlidir. Ancak c¢ocuk aynalarin yarattig
ayartmayla, simgesel aligveriglere karigtikga, annesinin varligin
da simgelerle ikdme etme yoluna girer. Anne memesinin yerine,
cocuk igin gesitli simgesel, yalanci emzikler ortaya cikar. Ya-
lanci emzigi agzina aldikga memeden kesilen ¢ocuk, annesin-
den uzaklagir. Simgesel diinyaya girmesiyle beraber, o zamana
kadar kendi bedeninin uzanimi olan annesinin varhgini kesip
atinca ortaya ¢ikan boslugu, eksilmeyi, cok daha vasifsiz gorii-
nen yalanci emziklerle doldurur. Cocuk yalanci emzigi ilk de-
nemesinde, anne memesinin bir benzesi sayarak agzina alir.
Yalanci emzik, annesinin yoklugunda ¢ocugun agzindaki bos-
lugu dolduran imgesel bir nesneyken, anne memesinden ba-
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gimsizlagtikga, simgesel bir arzu nesnesine doniismcye baslar.
Bundan sonra yalanci emzik, memeden kesilen ¢cocukta, anne-
nin yoklugunu isaret etmekten uzaklasir ve sadece kendisine
gonderme yapar; imge olmanin geregi olarak ortanca bir varhk
olmaktan ¢ikar ve arzu yaratan bir simgeye doniigiir.

Lacan simgeleri, “sey”in vc “bastirilmig pargalarin katili” sa-
yar (61). Simgelerin diinyasina katilan ¢ocugun “gereksinim”
leri, kaynagi ve nesnesi daha belirsiz olan “talep” ve “arzu”lara
dondsiir. ‘Maddesel bir dayanagr’, nedeni olmayan, dil edimleri
icerisinde {iretilip, tatmin edilen talep ve arzu bigimlerinin yo-
neldigi nesneler de dokunsal, maddi seyler olmaktan gikarak
simgesel tatminlere de yer birakacak sekilde degisirler. Lacan’
in arzu modelinde, imgesel diizeyde agiga ¢ikan gereksinimle-
rin karsihg1 olan nesnelerin ve yari-maddesel imgelerin ycrine
simgesel diizeyde bagka arzular yerlesirler. Simgesel diizen ige-
risinde gekillenen arzu kipleri ancak bir bagka arzuya ulanarak,
metonimik bir ag icerisinde bicimlenirler. Arzunun nesnesin-
deki imkansizlhik da, bu metonimik etkinlige son verecek nihai,
agkin bir arzu nesnesinin bulunmayigindan ileri gelir. Arzunun
seyrindeki keyfilik, nihayetinde bedensel tatminin bulundugu
metonimik akigin bitmesini engeller.

Gereksinimlerden arzuya gegis, cocugun kiiltiirel, toplumsal
diinyadaki ¢ogulluga katilmasimi kolaylagtirir. Cocuk simgesel
diizen igerisine girdikge, ¢cokbicimli arzularin diinyasina katil-
mis olur. Ancak arzulayan varhk, hep bagka arzulara ulanan il-
gisiyle, mutlak tatmin nesnesine erigemez ve bu nedenle imge-
sel biitiinliigiine ulagamaz. Ozellikle ingiliz ve Fransiz dilinde,
imgesel ve diigselin (imaginary, imaginaire) ve bu diisselligin
resimle (image) iligkili sayilmasindan hareketle, diigsel biitiin-
ligiin bir resim icerisinden olanakh oldugu soylenebilir. Arzu-
layan bir varliksa, arzusuna ulagmanin, tatmin olmanin bu res-
mi bozmaktan gectigini fark eder. Narsistin kendi diigsel res-
miyle 6zdesligi ve kendi halinden memnunlugu, arzunun orta-
ya ¢ikmasiyla birlikte yok olur. Kendi yoneldigi diisselligi, eris-
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tigi kismi resim biitiinliigiinii bozarak tatminc varabilen arzula-
yan varlk, imgescl ve simgesel diizcy arasinda kalan imkéansiz-
liktan, arzuyla ilgili ¢ikigsizliktan beslenir.

‘Arzunun dogasr’ iizerine derinlemesine diigiinen Gilles De-
Icuze ve Félix Guattari’nin arzuyu hep mekanik, makinesel igle-
yigler igerisinden anlama gabalari da bu gergegi yansilar. Arzu
harekctc gecirirken, tekrara dayal bir iiretime ve tiikctime de
cagirir. Ozellikle kapitalizmin ycrinden gikarilip tekrar yerine
ycrlestirilen, siirekli rahati bozulup tckrar diigscl resimlerin pe-
sinc diismeyc agik failleri, “kolonize cttikleri” bu makincsel is-
leyigin tizerinc yerlesirler. Arzunun ingasi ve tatmini ¢evrimin-
dc, siirckli tckrarlanan ayna cvrelcri ortaya gikar.?’

\Y
Arketipler Nasil Goriiniirler?

Bertolt Brecht’e gore arketipler, 6zgiirce diigiinmceyi ve davran-
mayi engelleyen kaliplar ya da bigimlerdir. Arketipler icerisin-
den disiinimek, eylemek, dencyimin, diisiincenin nesnesiyle 6z-
deslik kurmaya neden olur ve dolayisiyla onunla mesafcli dur-
maya, elestirel bir uzaklktan izlemeye, degerlendirmeye engel
olur. Ozellikle duygusal, romantik dramlarda, arketiplerin kul-
lanimi sayesinde, izleyiciyle izledigi arasinda 6zdeslesime sagla-
nir. Oysa Brecht’in “epik tiyatro” adimi verdigi sahnelcnie giri-
siminde, diisiincelerin ve davramglarin temel arketipleri siirekli
bozularak elestirel diisiinmenin olanaklar aragtirthr (1990).
Carl Gustav Jung iginse arkctipler, diisiinmenin, diigleme-
nin vc¢ davranmanin temel bilegenlerini olustururlar. Jung, di-
stincenin, bilincin oldugu kadar, bilingdiginin kokenlerinde de
arketiplerin varligim bulur. “ilkcller”, bog bigimler olan arke-
tiplerin igerisinden diinyay1 gordiiklerinde ve duyduklarinda

# Arzunun bu dinamigi, mekanigi igin Dcleuze ve Guattari'nin Anti-
Oedipus: Kapitalizm ve Sizofreni adh galiymalan etkileyici bir gema
sunar.
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diisiinsel bir ilerleme saglarlar. Arketiplerin icerisinde duyulur
olmaya baglayan diinya, temel bigimleriyle, renkleri, biiyiiklii-
g, kiigiikliigii, sicakligi, sogukluguyla goriiniir olur. ilkellerin
diinya goriisii bu durumda muhtemelen, soyut bir resimdeki
gibi yan yana gelmis temel geometrik bigimlerin, farkl renkler-
de, sicakliklarda, yumusakhklarda, ayrintidan yoksun sekillerde
bir araya gelmesinden ibarettir. Jung, “ilkeller diinyay: hayal
meyal goriirler” diye yazarken de bunu dogrular.

Jung, arketiplerin iskeletini kurdugu ruhsalhigin, sadece Ba-
tihlar tarafindan, akil ve bilmenin yeri olarak beyinle 6zdes sa-
yildigini yazar. S6zgelimi Homerik zamanlarda insanlar, karin
zarim ya da phren’i (diyafram, us) ruhsal etkinligin merkezi sa-
yarlar. Ruh denilen bir tiir soluklanma, nefestir onlarda. Kimi
Afrikah kabileler, ruhun bir niteligi olan diisiinceyi karinda or-
taya ¢ikan bir eylem sayarlar. Kizilderililer, yiirekleriyle diisiin-
diiklerine inanirlar. Hintliler, ruhsalligi, apisarasiyla bas ara-
sinda cesitli beden boliimlerine pay ederler ve bu yogunluk
noktalarina chakra (gakra) adim verirler. “Cakralari agmak” da
bu bolgelerdeki yogunlugu diizenlemek, ruhsal akigi serbest bi-
rakmak anlamina gelir. Bu bolgelere yapilan masajlar ve Kama
Sutra gibi cinsel uygulamalar ruhsal akigi diizenlemeye yardim-
ci olurlar.

Jung, birer “bos bigcim” saydig1 arketiplerin, Platon’un idea
ya da eidos’lariyla esanlamh oldugunu dile getirir (2005: 15).
Temel arketipler, heniiz yeni diisiinmeye, soyutlamaya bagla-
mig olan ‘ilkel insan’in tagidigi “hayvan ruhu”’ndan kalan bi-
cimlerdir. Bu yiizden ilkel insanlar diinyaya baktiklarinda “asil
resim”i goriirler. Jung arketipleri, yer yer “ilk imge”, “ilk re-
sim” olarak da adlandirir. “Arketipin kendisi bos, bigimsel bir
unsurdur”, “a priori bir olasiliktir”; diinyay1 anlamaya, gérme-
ye, isitmeye ve ifade etmeye dair zamanin ve uzamin diginda
varolan bigimlerdir. Genel olarak bir¢ogu ilkel insanlardan ve
hayvanlardan kalsalar da, tarihsel olarak daha yeni arketipler
de ortaya ¢ikabilirler; 6nceden goriilmemis arketipler, hig bit-
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meyen “ruhun evrimi” siirecinde kiiltiirel, ruhbilimsel dagarci-
ga eklenebilir ya da onun disina g¢ikabilirler. Kimi arketipler,
biyolojik evrim boyunca kaybolan bazi beden pargalar gibi, za-
manla ruhun muhtevasi, arketip dagarcigi disina ¢ikarlar ve bi-
lingdigina dahil olurlar.

Jung, arketiplerin “Gzel uygulamasini” ozellikle fantezi ya-
pitlarda gozleyebilecegimizi dile getirir. Buna bilim-kurgu ya-
pitlar da eklenebilirler. “Ilk imgeler, fantezi iiriinlerde goriiniir
hale gelirler” (20). Arketiplerin alegoriler seklinde goriiniir ol-
dugu bu yapitlarda betimlenen mitolojik varliklar, cogunlukla
efsanevi, masalsi diyebilecegimiz zaman ve yerlerde kargi kargi-
ya gelirler. Canli ve renkli gekillerde resimlenen fantezi sahnesi,
tuhaf goriinseler de sarih sekilleri olan, agik segik konusan, ni-
yetleri belli, iyi ya da kotii, ¢irkin ya da giizel canlilarla dolar.
Bunlar diinyadaki benzerlerinden biraz daha biiyiik, daha kii-
ciik, daha renkli, abartih bigimleriyle dikkat cekerler. Fantezi
diinyasinin sakinlerinin diigiinceleri, konugmalari, eylemleri,
temel bigimlerin, arketiplerin hitkkmii altinda oldugundan, sii-
rekli eylem halindedirler; savagsma, kargilasma, sevme, nefret
etme iligkileri icerisinde goriiniirler. Yasadiklar1 yer ve zaman
pargasi carpict ve karmasik olsa da, kahramanlarin kendileri
Ozgiin davraniglar sergilemezler; tek boyutlu olarak betimlenir-
ler. Bu kahramanlar ne yasadiklarini bilen, hangi tarafta olduk-
larin1 karigtirmayan, belirsizliklerden uzak tiplemelerdir. Onlar
da Jung’un ilkellerde buldugu alacakaranlik goriiye sahip gibi
davranirlar. Jung, bu sekilde hem karmagik hem de agik segik
fantezilerle dolu diinyalar: yaratanlari, temel bigimleri goren,
isiten, diigleyenleri, “etkin imgelem” sahibi sanatgilar sayar.
Fantezi iiriinler, sundugu resimlerle, isitsel, diigsel ve edimsel
unsurlarla, “ilk imgeler”in canlandirilmig sunumlaridir.

Arketipler, sadece yaratici diisiincenin, kurmacalarin degil,
stereotipik, harcidlem diigiince ve diiglerin de temel malzemele-
ri olabilirler. Arketipler, “tipler, ideal yapilar, deneyimin orta-
lama imgeleridir” (35). Arketipik bos bigim, ‘diisiik’ ya da
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‘yiiksck’ degerde muhtevalarla doldurulabilir. Diisiince ya da
davraniglarla ilgili bazi1 kokensel bilgiler, yonelimler, cdim ka-
liplar iceren arketipler igerisinde diigiinmek ya da davranmak,
“ikircikler, kugkular, belirsizlikler, muglakhklar’dan arinmus,
simirlart belirlenmig olmanin isaretleridir. Arketiplere bagvur-
madan temel duyum, davranis ve ifade bigimlerini tanimlamak
olanaksizdir.

Ancak diger yandan da, “arketiple 6zdeslesmis diisiince” ve
davraniglar ‘tehlikcli'dir. Bu tiir bir 6zdeglcsmenin sonucunda,
keskin ve takintil bagnazlik bigimleri.ortaya gikar. Jung, bu ta-
kintih baglanma halini ilging bir sekilde “resimsel” olarak nite-
ler. ‘Resimsel 6zdcglesme’yc maruz kalan ya da arketipik bir
davramg kalibi igerisinc ycrlesmis olan kisi ya da toplumlar
bagnazlasgir ya da uyumsuz bir ruhsallik sergilerler. Jung, Fa-
sizmi ve Stalinizmi ayrim gozetmeden, arkctiple 6zdeslesmis
davraniglar biitiini, rejimleri sayarken de bu akil yiiriitmeyi
stirdiiriir. Arkctiplerle 6zdeslesmis olanlarin davranig ve kavra-
yislarinda, dogalci bir resmin sarihligi, kararliigi ortaya ¢ikar;
keskin diigmanhklar yaratirlar kendilerine. Jung bunlar1 diisi-
nerek, “miimkiinsc bir arketiple 6zdeslesmemelidir” diye yazar
ve ekler: “Ciinkii bunun sonuglari, psikopatolojiden ve done-
min bazi olaylarindan anlagilacag iizere dehset vericidir” (40).

“ilk resimler” ya da “sal bigimler” olarak arketipler, ruhsal-
ligin pargasi olduklarinda, “hipnoz”, “saplanti”, “psikopatolo-
ji”lerin, sanrilarin ya da takintilarin kaynagi olabilirler. Jung,
arkctiplerle duymak ve diigiinmek gibi, yorumdan, clestirellik-
ten uzak alimlama tiirlerini, “biling seviyesi diisiik” olarak nitc-
ler. Arketip, zihnin kaliplar1 olarak belleklere dogrudan nakso-
lur, kazinir. Bog bigimlcrle, arketiplerle 6zdeglesen kisi ya da
toplum, akhm, sagduyusunu kullanamaz olur. Ozellikle kolcktif
davraniglarda, “ortak deneyimlerde biling seviyesi diigiik olur”
(56). Jung, ortak dencyimlerin sonuglarindan g¢ekinir:

Arketiplcrlc kurulu kolektif bilingdigi, biiyiik sosyal toplu-
luklar tarafindan ctkin duruma gegirildi mi, kolcktif bir he-
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zcyana, ussal-ruhsal bir salgina yol agacagini, bunun da bir
devrim ya da savas seklinde sonuglanabilccegini sdyleycbili-
riz. (1996: 61)

Bu sckilde arketiplerle 6zdeslesmenin iki farkh sonucu vardir:
Kisi ya da topluluklar, “ortak bilingdigi”nin golgesi altina gire-
rck ferdiyctlerini, farkhihiklarinyitirirler ya da tam tersince, “ken-
di personasiyla tchlikeli bir 6zdeglik kurarak”, temel bir arketip
olan kendilikle ya da benlikle 6zdeglesirler. Personasinin hiik-
miinc giren, ortak dencyimlerin pargasi olamaz artik; “yalnizca
kendi biyografisinde yasar. En basit isi bile dogallikla yiiriite-
mcz. (...) Golgesi tarafindan ele gegirilen daima kendi 11811
keser ve kendi tuzagina diiser. (...) Birey, kendi i¢ine bakma
yetisini yitirir” (56, 133). Arketiplcrle gelen “bilingdiginin im-
geleri” kisi ya da toplum adina diigiiniir, diigler ve kararlar alr.
Jung igin “modern Avrupal golge”nin hiikmii altindaki insan,
“digaridan bakildiginda uygar bir insan gibidir ama kendi igin-
dc bir ilkeldir” (134). Arketiplerlc mesafcnin korunamadigi du-
rumlarin kargiligi olarak ‘ilkellik’, tarihsel ya da kiiltiirel bir ge-
rilemceyi gostcrmez, daha ¢ok ilkel kiiltiirlerin giincelliginin za-
mammiza taginmasit anlamim tagir. Arketiplerlc bir resim gibi
6zdeglesmenin sonucunda, modern kentlerde “cangillar” agilr,
sagirtict batil inanglar, takintilar ve saplantilar ortaya ¢ikar.
Jung, arketiplerin nasil goriindiiklerini, neye benzediklerini
Hint ikonografisinc ait mandalalar iizerinden anlagihr kilmaya
caligir. Yakin zamanda basilan Kirnuzi Kitap’inda da mandala-
lara benzeyen bir¢ok c¢izimini sergileyerek, onlar iizerinden
ruhsal karmagikhg1 anlagihr kilmaya g¢ahsir. Bu ¢alismasinda,
ilk resimler olarak arketiplerin yalin goriiniimlerine ulasmaya
caligir. Derin bir simgeselligin yansilar1 olan bu g¢izimler, yii-
zeysel ve yalin goriiniimlerine ragmen Jung’un “arkctipoloji”
sinin pargalar olurlar. Hintlilerin, “dogal, ruhsal igerikleri ve
imgeleri tiimiiyle yok etmek igin” bagvurduklar yogaya ve me-
ditasyona yardimci olmasi icin temasa ettikleri bu simgesel re-
simleri, arketiplerin renklendirilmig halleri gibi tarif edebiliriz.
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Resim 7: Jung’un Kirmuzi Kitap’indan arketipik bir resim.

“Mandalalar ¢izerek onlarin koruyucu dairesine giren” inang
sahipleri, meditasyon ve yoga sirasinda bu resimleri izleyerek
dinginlik bulurlar. Bu resimleri farkli bir iglev igerisinden de-
gerlendiren Jung, bu simgeselligi gbzlerken, yoga ve “meditas-
yon yaparken, higligi, imgesizligi yaratmaya ¢alisan” Hintli-
ler’den farkli beklentiler igerisinde davranir. Ona gore, arketip-
lerin agtigi “ilk resim”lerin bir degigkesi olarak mandalalari te-
masa etmek, “etkin imgelem”in ortaya ¢ikmasina yardimci olur.

Imgeyi, cogu zaman resimle, imajla esanlamli olarak kullanan
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Jung, kendi ruhsal deneyimi igerisinde bu yitirilmis ilk resimleri
tekrar bulmak igin cabalar: “Duygular1 resimlere gevirebildigim
stirece, yani duygularda gizli imgeler bulup cikarabildigim sii-
rece rahatliyorum ve kendimden hognut oluyorum” (2001: 190).

Jung, ruhsalligin temeli saydigi arketipleri, simya gelenegi
icerisinde de aragtirir. Simya, maddeyle ruhun ayrimsizhgini,
biiyiilii birlikteligini ifade eden bir ¢aligma alanidir. Simyacilar,
Aristoteles’in her tiir varhgin, canh ya da cansiz maddenin nite-
ligi saydig1 anima ya da ruhun maddelesme kosullarimi aras-
tirrrlar. Simyacilar maddeyi tetkik ederken, ona karigmis olan
ruhsalligi da agiga ¢ikarmaya ¢aliirlar; 6zellikle de onu ele ala-
nin, gozlemleyenin nesnesine tagimig oldugu ruhu. Jung’un
mandalalar1 gibi “simya resimleri” de, maddedeki bu ruhsalli-
gin, simgeselligin temsillerini sunarlar. Madde, tasidig1 ruhla
hacim kazanir, dogada kendisine uygun bir yer acar: “Simyaci-
lar, icteki bir olay, distaki bir bigime yansitirlar” (64). Simya-
cinin tetkik ettigi nesne, maddeye, cansiz varliga sinmig ruhun
acihmlar1 gibi belirir, goriiniir olur ve anlagilir. Simyaci, elde
ettigi kimyasal karigimlar ve deneyler yoluyla da, maddedeki
ruhun mucizevi gekillerde agiga ¢ikmasina tanik olur.

Bilin¢disinin Resimleri

Jung’un “analitik psikoloji” ve arketipoloji aragtirmalarinin so-
nuglarina gore, zamandan ve yerden bagimsiz olarak varolan
arketipler, “tiim insanlar1 birbirine 6zdes kilan temel psikolojik
katman”a ait kaliplardir. Arketipler goriiniir oldugunda, ortak
deneyimlere, kolektif bilingdigina ait goriingiiler de agiga ¢ik-
mug olurlar. Ortak goriingiilere maruz kalanlarda tuhaf haller
gozlemlenir; farkh vizyonlar, sanrilar ortaya ¢ikar. Ruh kalipla-
r1 olarak arketipler, sadece bilince ya da bellege degil, biitiin
bedene ve bilingdisi belleklere de kaydedilebilirler. Jung, 6zel-
likle mistiklerin, samanlarin digsavurduklari vecd, esrime halle-
rini, arketiplerin kigisel bellekler ve bedenler iizerinden agiga
ctkmasina ait bir koreografi gibi yorumlar. Salinan, ¢irpinan
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bedenleriyle mistikler, arketiplerin edimsel bir sunumunu ger-
¢eklestirirler. Veced hali igerisindcki mistikler, arketiplerlc 6z-
deslestiklerinde, 6zel beden dillerinin yarattig bir ¢izimlc, ar-
ketiplerin descenlerini, betimlemesini yaparlar.

Jung’un yarattifi goriingiibilimin, kendi 6zcl tarifiyle “arke-
tipoloji”nin temel malzemesi olan arketipler, aracisiz, dolaysiz
yollardan goriiniir olmazlar; mitik anlatilarin icerisinde, man-
dala ya da simya resimlerinde, folklorik danslarin korcografi-
sindc rastlanabilccek tiirde simgesel dolayimlar yardimiyla agi-
ga gikarlar. Jung igin, “ctkin imgelem” bu simgesclligi yarat-
manm yoludur. Etkin imgclemin en bilinen araglar olarak re-
sim yapmayi, gergefi, dans ctmeyi ve bazen de yazi yazmay si-
ralar. Ozcllikle resim yapmak, arketipleri ortaya ¢ikarmanin en
ctkili yoludur. Arketipler goriiniir oldugunda, bilingdisi da aci-
ga cikar. Her ikisi de resim-yazih yollardan, simgesel katman-
lar arasinda ve diigsel gekillerde yiizeye ¢ikarlar. Jung’un Kir-
mizi Kitap inda kendi gizimleri, mandalalari, simya resimleri bu
arayigi ornekler.

Etkin imgclem igler durumdayken, biling, biligscl etkinlikler
araya girmez. Jung, arketiplerin golgeledigi “karanlik bolgeye
yaklagabilen” miizisycn ve ressamlarin bu yetiye sahip oldukla-
rim digiiniir. Esascn riiya géren her varlk bu imgclemle do-
nanmig olsa da, herkes bu sahip oldugunu nasil kullanacagim
bilemez. Diigler, arketiplerle ve ortak yagamin pargasi olan im-
gelerle doludur. Jung, en giindelik diigleri bile, “tuhal 6zncl ya-
samlara ait” olmaktan ¢ok, tekrar cden simgesel ctkinliklcrin,
kolcktif yagam dinamiklerinin pargasi arkcetiplere degen motil-
ler gibi okumaya ¢aligir. Diigler, daha ¢ok giindclik yasantilar-
dan par¢alar sunuyor olsa da, “ctkin duruma ge¢mis arkctip-
ler” de barindirrrlar. Bu nedenle diigleri degerlendirmek konu-
sunda yeni bir bakig a¢isi ortaya koyar. Diigleri 6zerk bir ruhsal
dencyim alam gibi kavrayarak ve iyilegtirme hedefini 6ncelikli
saymadan, sadccc ruhsal diinyaya ait malzemeler toplamaktan
yanadir. Bu yaklagimin sonucunda, Frcud'un ¢ergevesini gizdi-
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gi vc dislcrin temel malzemesi oldugu terapi gelencgine ait
“sOzel aktarim”dan kagnarak, diisleri “okumak”tan yana oldu-
gunu dile getirir. Diigler, sozel oldugu kadar okunmaya agik
mctinlerdir ayn1 zamanda.

Arketipler, insan ruhunun temel, kurucu pargalari olsalar da
toplumsal vc bireysel ‘ruh saghgr’ adina bastirilmalar1 da zo-
runludur. Ciinkii arketiplerin goriiniir hale geldigi ve bu ne-
denle 6zdeslesmeye agik oldugu yasamlarda siddet ve yikim
yonelimleri yiizeye ¢ikar. Arketipleri nasil cagiracagim bileme-
yen, Ozellikle de modern topluluklar ig¢in bu bilingdisi siddet
alani, akilc1 toplumsalligin digina gikarilmal, perdclenmelidir.
Arketiplerin cogunu “olumsuz igerikli” sayan Jung, ctkin duru-
ma gegmis arketiplerin, diigmanliklari, kargithklari, dolaysiz ve
nedensiz siddeti besleyccegini fark eder. Nazizm ve Bolseviz-
min neden oldugu yikimlari da, ctkin duruma gegmis, edimlc-
sen arketiplerin ve bilingdiginin agiga ¢ikmasinin sonucu du-
rumlar sayar.

Sadecc bu tiirden biiyiik olaylar degil, kiigiik, tuhaf olaylar
da arketiplerin giindelik yasamda bizlere goz kirptigimi kanitlar.
Jung, bu tuhafliklara genc tuhaf bir sekilde 6rnekler ve Cinliler
ya da zcencilerle kagan Amcrikah beyaz geng kizlar 6rnek verir.
Beyaz ve geng bir kizi bu sckilde davranmaya iten, mantik si-
nirlar1 dahilinde anlagilamayacak olan arketiplcrin yarattigi ct-
kilerdir. Ancak basit dil siirgmeleri, segirmelcr, giindelik sap-
lantilar, ¢cagrigimlar da arkectiplerin goriiniir olduklar kiigiik
Olcekli belirtilerdir. Kendisini arketiplerin agtigi bosluklar igeri-
sinde bulanlar, davramgsal tutarsizliklar, siirgmeler yasarlar.
Eger arketipler “ctkin bir imgclem” dolayimiyla geri ¢agrilmaz
ve sorgulanmazsa, nevrotik belirtiler gibi dencyimlenirler. Jung,
arketiplerin yazi gibi dcgil de resim gibi, gorsel yollardan geri
doniigiindc boyle bir tehlike bulur. Etkin imgclemin igerisinden
gecen arketipler sadecc goriilen resimler gibi degil, okunan
metinler gibi de agiga gikarlar. Bir bagka deyisle, ruh saghgim
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korumak ve tuhaf davraniglardan uzak durmak igin arketipler,
hem goriiniir hem de okunabilir yollardan yiizeye ¢ikarilmalidir.

Gyorgy Lukacs, farkl bir zaviyeden bakar ama benzer ifa-
deler kullanir. Ona gére de “dogrudan gorsellik” yaratan ‘saf
resimler’, hipnotik etkilerin kaynagi olur ve ruhsal takintilara
doniigmeye agik bir dogrudanlik tagirlar.?* Etkin imgeleme ug-
ramadan saf resimler seklinde geri donen arketipler, karsisinda
her zaman savunmasiz bir izleyici bulur. Dogrudan gorselligin
izleyicisinde yarattigi hipnoz, sarsici resimlere dogrudan ba-
kanlarin yasadig: bir kendini kaybetme halidir. Medusa’nin su-
retine bakiliyormus gibi, resimler seklinde goriinen arketipler
saldiriya gegerler. Medusa’nin tek yaptigi goriinmek olsa da,
ona dogrudan bakan, kargisinda saf, kendisini koruyamayacagi
dolaysiz bir goriiniim bulur. Oysa sozlii ve yazili bildiriler, re-
simlere gore her zaman igin belli bir dolayumin igerisinden ve
aligtirarak kargisindakine ulagirlar. S6z ve yazinin tasidig: fasi-
lalar, satir aralari, noktalamalar, dinleyicisinin, okurunun hip-
notik haller igerisine girmesini kismen engeller. Bu fark, sevdi-
gi bir varligin 6liimiinii yazili, sozlii ya da resimli bildiriler yo-
luyla 6grenenlerin yasadiklari haller arasindaki fark kadar be-
lirgindir.

Jung, “analitik psikoloji” yoluyla, arketiplerin ¢ok farkli se-
killerde aciga cikis kosullarimi arastirirken, ruhlar aleminde,
bireyden bagimsiz, “kisiye 6zgii olmayan” yapilarin varhigini
bulgular. Topluluklar i¢in kurucu iglevleri olan arketipler, ruh-
sal yapilar i¢in “Onsel bir ortakhk” ve “i¢giidii formlar1” yara-
tirlar. Arketipler, bu kadar kokensel 6nemde olduklari ruhsal
yapilarin igerisinde simgesel sekillerde ortaya ¢ikarlar; bir sim-

4 Tanil Bora, zamanimizda gogunlukla medya yoluyla iiretilen ve ta-
kinti1 yaratan imajlarin tehlikelerinden s6z eder: “Gelen nesillerin, ya-
zih ve sozelden ziyade gorsel metinlerden 6grendigi zamammizda,
biiyiik bir tehlikedir bu. Simgeler ve imajlarin, fikri ve s6zii temsil et-
mekten Gte onlarin ikdmesi oldugu zamanimizda, biiyiik tehlikedir”
(2008: 46).



Ozgiir Taburoglu 111

ge icerisinde soyutlanmadan, yiiceltimeden goriiniirlik kaza-
namazlar. Freud’un siklikla ortaya koydugu gibi, maddesel ve
bedensel isaretlerle, belirtilerle, ruhsal igleyis arasindaki neden-
sellik iligkisi kaybolur. Jung’un Freud’dan ayrildigi, kendi 6z-
giinliigiinii konumlandirdig1 yer de burasidir. Freud fizyolojik,
bedensel digavurumlar1 oldugu gibi kabul ederken, Jung onlar
derin bir simgeselligin igerisine yerlestirir. Jung’a gore, Freud’
un ruh olarak tamimladig, belli bir okumayla, bedensel iglevle-
rin bir metaforu gibi de anlagilabilir. “Freud’la pek giizel anla-
siyorduk. Ama bir giin kimi nesnelerin simgesel deger tagidigi
diisiincesi takildi aklima” diye yazan Jung bu ayriligin kokenle-
rine iner (164). O giinden sonra, bilingdist dogrudan goriiniir,
duyulur olamayacak kadar gizemli, karanhk bir alandir Jung
icin. Bilingdigi, metonimik olarak tamimlanabilecek igeriklerden
kuruludur; bir gostergeden, isaretten digerine baglanan, daha
ele gelmez bir yap: gibi anlagilir. Bilingdiginin sundugu “gizem
resmine ve suretine erigmek” igin, ruhun ¢ok katmanl yapisini
ve degiskenligini kabullenmek zorunludur. Bu nedenle, ruhun
derinlerindeki karanhgi, “golge”yi kavramak igin, bir ruhbilim
uzmani olmaktan fazlasi gereklidir. Jung’a izafe edilen kahin-
lik, iyilestiricilik gibi yan megguliyetler de bu ¢abanin uzanimla-
ridir.

Jung’a gore Freud, ruhu ve bilingdigini, daha yiizeysel ve
dogrudan nedensel baglar igerisinde kavramaya yonelir. Bu
yiizden Freud'un cinsellikle ilgili 6gretisini en bastan elestirir:
“Insanin bilingdiginda, cinsel nitelik tagimayan pek cok igerik
yasar” (187). Cinsellik, ruhun kurucu pargalari olarak arketip-
lerin goriiniimlerinden, islevlerinden sadece birisidir.2> Ustelik
bu igerikler, ussal yollarla, tiirli uzmanlklarin yardimiyla ve
aktarim yoluyla degil, arkaik bilme yollarindan, simyadan, mi-

% Jung’un anilarina gére Freud kendisine, “Sevgili Jung, cinsellik ku-
ramindan higbir zaman vazgegmeyecegine s6z ver. Bu ¢ok 6nemli.
Bunu agilmaz bir kale, bir dogma haline getirmemiz gerekli” gibi bir
telkinde bulunur (164).
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tolojilerden, “Gtekiyle konugmalar™in sagladig1 bir simgesellik
icerisinden olanakl olabilir. Bu sirada etkin imgelemin iiriinle-
rini yorumlayarak yol almak gerekir. Boyle bir kavrayisa vara-
bilmck, sadece kendi bildigine degil, 6tekinin ne sdyledigine,
nasil goriindiigiine odaklanmakla olanaklidir. Jung’daki s6zde
iyilestiriciligin, kahinligin kaynagi da, mevcut olanla degil de
asil sorularin ve cevaplarin kaynagi olarak yoneldigi higlige,
bosluga, golgede kalana, 6tekine kulak vermesi, goz dikmesiyle
iligkilidir: “Yagsamim boyunca bilmemin olanaksiz oldugu bir
scyi ansizin bilmigimdir” (71).

Ancak onun sozliigiinde bilmek, iyilestirmck anlamina gel-
mcz. “Kimseyi yanhs kanaatlcfinden kurtarmak istemem” diye
yazar. Nevrozun nedeni, yapisi konusunda eksiksiz bilgi sahibi
olsak da iyilesmenin her zaman olanakl olmadigim bilir. Hatta
nevrozun, kisi igin “faydali” bile olabilecegini, etkin imgelemi
ayakta tuttugunu disiiniir. ‘Ruhsal sorunlarr’, sadecc kisinin
kendisine ve yakinlarina ait saymamayi da savunur. Nevrotik,
ortak bilingdisiyla baglanti kurabilen kisidir. Benzer sekilde
‘normal kigilerin’ bu ncvroza ortak olduklari ve bilingdistyla
baglanti kurduklar diigler de sadece diis gorenc ait deneyimler
saylmamaldir. En mahrem, kigisel diigler bile ortak bilingdi-
sindan pay alirlar ve bu yiizden diiglerin paylagimi toplumsal
bir sorumluluktur: “ilkel bir toplumda biiyiik diig goren, gor-
diigii diisti anlatmakla yiikiimliidiir.” Bu topluluklar, diiglerin
yaninda delilerini de paylagirlar. Deliler ortahkta dolagir, her
istedigi ycre girip ¢ikabilirler. Delileri tiim haneler sirayla evin-
de agirlamak ve beslemek sorumlulugunu duyarlar. Deli, anne
babalarinin bir utanci gibi saklanmaz, ortaya ¢ikmasina izin
verilir. Onlar, ortak bilingdiginin canh tagiyicilar olarak, toplu-
luklarin ruhlarinda gomiili arketipleri, tuhaf davraniglariyla,
anlamsiz goriinen konugmalariyla canlandirir, somutlagtirirlar.
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Toplumsal Animsama

Arketiplerle 6zdeglesmek, Jung icin siddete, kargitlasmaya ya
da savag haline davet ¢ikarsa da, ayn1 zamanda “iyilestirici a-
nimsama”ya da araci olabilir. Platon igin temel bicimlerin (ei-
dos) agiga gikmasinin animsamayla (anamnesis) kosut eylemler
olmasi gibi, arketiplerin goriiniir, duyulur olmasi da, ortak
toplumsal deneyimlere, olaylara iligkin animsamalarin kaynagi
olabilir. Platon, Phaidon ve Menon diyaloglarinda, animsamayi
ve temel bigimlerin varhgim bagdagik sayar. Temel bigcimlerden
tevariis eden ‘dogru bilgi’ (episteme), 6grenilemcz ve yorumla-
namaz, sadece animsanabilir. Platon’da animsamak hakikatin
bilgisine ulagmak konusunda esash bir etkinlik olsa da, Jung’da
ozcllikle arketipler dolayimiyla animsamak, bir tiir yoldan ¢ik-
ma, toplumsal kimligin ve benligin bozulmasi gibi deneyimle-
nir. Freud igin kisisel yasantilarin, hi¢bir zaman silinmeyecek-
leri ve “mistik yaz1 tahtasi” olarak adlandirilan bellek izlerine
kazinmasi gibi, Jung igin de toplumsal bellegin saklanma yeri,
bos bigimler olarak arketiplerdir.

Arketiplerin, “kolektif bilingdisi”na ait muhtevayla dolu ol-
dugu varsayilabilir. Toplumsal animsama bu igerikle beraber
gerceklestiginde, efsancler, soylenler, masallar ortaya gikar.
Yakin zamana iligkin animsamalar i¢in de bu durum gecerlidir.
Yakin gegmise ait Ozellikle yazih vesikalar ¢okca bulunsa da,
toplumsal annimsamanin kaynagi ¢ogunlukla resimli, sozel kay-
naklar olur; bu nedenle toplumun resim-yazili bellegine kayde-
dilimig hatiralar geri donerken ikincil bir efsanelestirmeden,
simgelestirmeden pay alirlar. Toplumsal animsama, yiizeye ¢i-
kan gegmisge ek bir simgescllik katar. Boyle bir animsama, dra-
matik yapimlarda, fantczi yapitlarda, masallarda rastlanabilecek
tiirde olaganiistii yasamlara, kahramanlara hayat verir.?

?® Son yillarda Tiirkiyc'de 12 Eylil'iin hemen Oncesine ve sonrasina
ya da erken cumhuriyct yillarina ait benzeri bir ammsama gabasina,
tirli filmlerde, medyada, anlatilarda rastlayabiliriz. Bunlar1 okurken,
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Alman antropolog Jan Assmann da benzer bir yaklagimla,
“tarih, hatirlama yoluyla efsaneye doniisiir” diye yazar (2001:
56). ‘Gergekte ne oldugu’ ise, bu masalsi dramlarin yaninda
ikincil bir sorun gibi kalir. Arketiplere kayitli haldeki kisisel ya
da toplumsal bellek, siyasal ve tarihsel iceriginden soyutlanmig
olarak geri doner. Geri donendeki efsanevi igerik, daha ¢ok
kent efsaneleri gibi, tekrar unutulmayi, eglenceli bir dramlas-
tirmayi, oyuncul ve bilmeceli, gizemli modern-sonrasi animsa-
ma kaliplarina yakindir. Toplumsal anunsamanin resimli, yazili
ya da sozlii olarak g¢agirdigi anilar, ¢ogu zaman nesnesiyle de
ilgisiz goriiniir. Ciinkii bu animsamanin kaynagi olan anonim
arketipler, zamandan ve yerden'bagimsiz olarak tiim toplumlara
ve kigilere (ve hattd Jung’a gore hayvanlara da) ait bigimlerdir.
Animsamalarin kaynag olarak “herhangi bir cagda ve yerde an-
sizin ortaya ¢ikan bu arketiplerin” bir ef sane, masal gibi geri don-
mesi, ortak bir ‘insanlik dramt’nin kargiligidir (Jung 2001: 17).

Toplumsal animsamanin ortaya ¢iktig1 yer ve zamanda, ta-
rihsel, siyasal, kiiltiirel igerikler, bu arketiplerin iizerinde yer
alan ikincil, yiizeysel goriingiiler gibi ortaya gikarlar. S6zgelimi
bir iilkeyle ilgili biiyiik olaylar, yikimlar ya da savaslar, bir agk
iligkisinin, kigisel bir catigmanin golgesinde kalabilir. Arketiple-
rin tarih-digt mevcudiyeti igerisinden bakildiginda, giincel du-
rumlar, gegmis ve gelecek olaylarla karigir; uzak yerlerin ve za-
manlarin sakinleriyle zamandag oluruz. “Golgeleri ¢cok uzun
zaman Oncesinden zamanimiza yansimig olan” kolektif bellegin
ve onunla bagdasik olan bilingdiginin, kendi zamanimiza karis-
tigini, giincel diinyamizi kararttigim1 ya da aydinlattigini fark
ederiz. “Canli varligimizin pargasi olan arkaik izler”, igerisinde
canlihk kazanan toplumsal bellek yoluyla, korku ve gizem film-
lerinde oldugu gibi, ¢cok uzak zamanlarin ve yerlerin birbirlerini

izlerken otuz yil 6ncesinin bile efsane gibi anlatildigini, farkh baglam-
lar, dramlar igerisine yerlestirildigini fark edebiliriz. Bu galigmalarda,
yakin tarihimizc ait karmagik dénemleri gogunlukla bir melodram ta-
dinda izleriz.
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ctkiledigine tanik olabiliriz. Kolektif animsamanin yardimuyla,
oOliilerin aramizda olduklarimi ya da ilkellerle olan baglarimizi
koparmadigimizi fark ederiz.

Toplumbilimci Paul Connerton, anunsamanin her zaman
icin toplumsal bir rolii oldugunu ve sozel bir aktarim seklinde
gerceklestigini dile getirir. Ozellikle arketipik, kokenlere ve
baslangiclara dair animsamalar, sadece baglamig ve bitmig bii-
yiik bir olayin geri ¢agrilmasi gibi degil de, hep tekrar edeni
yakalamaya doniik bir gaba seklinde gergeklesir. Gegmise dair
(retrospektif) gibi goriinen toplumsal animsama, gegmisi gele-
cege yansitan (prospektif), doniistiiren bir niyeti de icerisinde
barindirir. Gegmigsi, 6zellikle de bastirilmig ve yasak zamanlari
animsama girigimleri, sadece tarihsel gergeklerin, olgularin de-
gil, arketiplerde kayith kiiltler, simgeler ve mitlerin de yiizeye
cikariimasi yoluyla gergeklesirler. Bireysel anumsamalar bile,
giincellige ve gelecege doniik hesaplarin, niyetlerin yon verdigi
bu tiir bir efsanelesmeden pay alirlar. Ancak gerek bireysel ge-
rekse toplumsal animsamalarin o6zellikle modernlige iliskin
ayirt edici yonii, “diyalektik imge”lerle ilgili boliimde de dile
getirdigimiz gibi, ge¢misteki simdiyi ve yeni olani bulmaya do-
niik bir niyetin varhgidir; eski olanin geri doniisii, yasamla uz-
lagmaz bir tuhaflik, sok yaratan bir deneyim gibi ortaya ¢ikar.?’
Yeni olanin artan Onceligi igerisinde, “ge¢mis, yavag yavas sili-
nip yok olur” (Lefebvre 1999: 99). Bu egilimi, ¢cok farkl alan-
lara yonelik tarihyazimlarindan, kroniklerden de anlayabiliriz.
Ornegin sinema tarihini konu alan bir metinde, 6nemli sinema
filmleri baghig: altinda yakin zamana ait filmlerin yer almadigi-

7 Marcel Proust’'un ‘gergekten yasanmug bir gegmig’e doniik arayigla-
rinda, bu gekilde giincellikten, simdiden bagimsiz olarak tiimiiyle eski
seylerin, olgularin anunsanmasi ¢abasi bulunabilir.
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ni, sinemanin “aln ¢agina” ait klasik yapimlarin bu tarihgeyi
doldurdugunu fark cdcriz.?® :

Modernlerin degiymeye, farklilasmaya agik kiiltiiriinde, “6zel
bir unutma tiirii” 6nem kazanir. Yagam ayrigma iizerine kurulu
oldugundan, ge¢mis hatiralar ve tarih pargalari modern zama-
na tagindiginda, Walter Benjamin'in “diyalektik imge”lerde bul-
dugu gibi, niteliksiz hatiralar seklinde ortada kalirlar. Modern
bakis ge¢misc dondiigiinde, simdiyle ilgisiz bir kohnelik, yikinti
sahneleri, modasi gegmis, antika mahiyetinde mazi parcalari
yakalar. Platon ve Jung'un “gercek ammsama”ya yiikledigi
“iyilestirici” deneyimler boylesi bir toplumsallikta zorlagir. Geg-
migten ¢ikip gelen ve ¢ogunlukla resimli olan animsama im-
geleri, iyilestirici, birlestirici, onarici olmaktan ¢ok, takintilara,
fobilere, batil inanglara neden olan yersiz anilar geklini alirlar.?

Gegmisten taginan mazi pargalarimin gimdiki zamanla en
sorunsuz sckilde konumlandiklari yerler miizeler ve antikaci
diikkanlaridir. “Kurumlagmig yenilikler toplumunda” her tiir-
den eskimis nesne ya da olgu tahammiil edilemez olur. Modern
oncesine ait olan ve degerini yitirmeyecek klasik nesnelere
yonelik ilgi, yeni ve ilging olana doniik bir bagka ilgi altinda yok
olur. Klasik bir yaput, eger bir miizeye kaldiriimadiysa eger, an-
cak bir parodinin, pastigin igerisinde katlanmhr olur.

Animsama ve unutma gevrimine hiikkmedcn ortak bilingdis,
modernlikte amimsamaya degil de unutmaya doniik kiiltiirel,
ruhsal ilgiler, yatkinliklar yaratir. Topluluklarin ammsama ko-
sullarim yaratan ortak bilingdisi, aym zamanda nelerin unutula-
bileceginc dair kararlar1 da barindirir. Arketiplerin unutulmasi
ya da yiizeye c¢ikarilmasi olgusuna hitkkmeden bu goriinmez
otorite, ammsama vc¢ unutma tiirlerini. diizene sokar. Bazi ar-

2% Bu ve benzeri konularda, 6zcellikle de modern-sonrast animsama bi-
¢imleri Gzerine Andrcas Huyssen’in Alacakaranlik Anmilar (Metis
1999) adh ¢ahgmasinda ctkilcyici bir sunum bulunabilir.

 Filmlerde de gegmigi hatirlamak ¢ogunlukla bir felaket habercisi olur.
Basit aile albimlcrini karistirmak bile hayirl sonuglara sebep olmaz.
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ketiplerin unutulmasi, biling yilizeyine ¢tkmamasi zorunlu olsa
da, diger bazilar bilince ¢ikarilmahdir. Topluma sckil veren
kiiltiirel gelcnekler de bu tiirden “anmimsamalarin diizenlenme-
si” amacini tagirlar. Toplumsal iktidarlar, ne tiirden olursa ol-
sunlar, tiim egemenlik ve hegemonya bigimleri, uyruklarin bel-
Icklerine dc hiikmedip, ncyi ne zaman amimsayabileceklerini
diizenleyerek gii¢ ve megruiyet kazanirlar. Bu nedenle, ‘megru’
bir iradenin varhg: altinda, egemenlik bigimleriyle bellek iglevle-
ri arasinda bir dayanigma ortaya ¢ikar.

Farkli Animsama Bicimleri

Jan Assmann, ammsama tiirlerini “ritiiel” ve “mctine dayal”
olarak ikiye ayirirken, modern animsamay: ‘daha ilkel’ anim-
samalardan ayirt etmeyc c¢ahgir. Modernlerin anmimsamalar,
bellek kullammlari daha ¢ok yazili yollardan gergeklesir. ‘Daha
ilkel' topluluklardaki ritiicle dayali animsama ise, bedensel bir
ezberin sonucu oldugundan, anumsayanin niyctlerini, giincelli-
gini asan bir ‘nesncllik’ tagir. ‘ilkcl ammsama’, ‘ilkscl anlamla-
r’, arketiplere ait “ilkel resim”leri yeniden canlandirmaya ait
yordamlar igcrir. Assmann, ilkellerin tiirli (Srenler, ritiieller
yoluyla geri ¢agirdiklar1 anilar biitiiniind, ilging bir gckilde “ka-
nonik metinler” geklinde adlandirir. ilkellerin ritiicl animsa-
mayla geri cagirdiklari, “harfinc bilc dokunmayacaklar1 kano-
nik bir metin” ve dolayisiyla gegmige ait nesnel resimlerdir.
Topluca anunsayanlara diigen, bu kanonik mctnin agtigi resme
oykiinmektir (mimesis, imitatio). Oysa “Batilh animsayis”ta ka-
nonik olana Oykiinmekten, tckrarlanabilir olana yonelmekten
cok, geemis yasananlari yorumlamak, “baglanti kurabilmek”,
“cesitleme yapmak” 6nem kazanir (2001: 119).

Toplumsal bellck iizerine diigiinen Bronislaw Malinowski
isc, ilkellerde toplumsal bellegin “beden-yazisi” gibi tagindigim
dile getirir (2000). Biitiin kabiledeki bedcnler, edimsel bir bii-
yiik bellege, toplumsal kayit aracina doniisiirler. Topluluk, son-
radan amimsayacagi muhtcvayi, sadecc bilincn tiirde belleklerde
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degil, mitlerde, sarkilarda, danslarda, atasozlerinde, tuhaf go-
riinen yasaklarda, kutsal metinlerde, siislemelerde, resimlerde,
totemlerde de saklar. Animsamak, bu saklananlarin ‘birisinin
aklina gelmesi’ yoluyla degil de, tiim bellek araglarinin edimsel
bir baglamda, koreografide bulugmasiyla olanakh olur. Anim-
sama da bu durumda, s6ze, yaziya dokiilen bir iglem olmaktan
cok, oOzellikle kabile danslarinda oldugu gibi, bedensel edimler-
de karsiigini bulur. Edimsel animsama, aligkanlikla yiiriitiilen
bedensel bir melekeyle de eg sayilabilir. Kabilenin toplam bede-
nini yaratan beseri bedenler, aligkanlikla ve dolayisiyla belirli
bir koreografi dahilinde devindikge, salindik¢a, eylemde bulun-
dukga ortak bir anumsamaya neden olurlar; beden pargalarinda
sakli anilar ortaya gikar. Mahrem bireysel hatiralara yer birak-
mayan ve kabilece yasam bulan animsama edimi, modernlerin
deneyimledigi gibi bozucu ya da tersine aydinlatici, tiimiiyle
yeni bir animsama edimine neden olmaz; mevcut olanin muha-
faza edilmesine, yeniden hayata gegirilmesine araci olur. Ilkel-
lerin ammsamasi bu haliyle, modernlerinki gibi giincellik igeri-
sinde ‘tuhafliklar’ gibi agiga ¢ikmaz.

Psikoterapide de bilince yiikseltilen bastirilmig igeriklerin
neden oldugu “bilingdisi amimsama”nin, aktarimlarin, analiz
edilenin ruhsal dengesini, akil saghgini tehdit eden bir yani var-
dir. Bilingdisi, animsama yoluyla agiga ¢iktiginda, giindelik ru-
tinin, aligkanlklarin bozulmasina neden olur. Oysa ilkeller or-
tak bilingdisini, danslarinda oldugu gibi edimsel bellekleri yo-
luyla geri cagirdiklarinda, travmatik deneyimler yasamazlar;
mevcut aligkanliklarina, ‘batil inang¢’larina daha da fazla tutu-
nurlar. ilkel yasama déniik antropoloji gahsmalarimi okudugu-
muzda, ilkellerin, bilingdisi muhtevayla, arketiplerle ve onlarla
bagdasik batil inanglariyla uyum igerisinde yasamlar siirdiikleri
izlenimine kapiliriz. Delilerin ortalikta dolagmasi, siirekli yasa-
yanlara musallat olan oliiler, siddetin, vahgetin ve cinselligin
bastirilmamasi, ortak bilingdiginin tagiyicis1 varhiklarin, durum-
larin yasanan mubhitten uzaklastillmamasi gibi olgular, biling-
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distyla daha barigik bir yasamin gostergeleridir. Bu yiizden
kaynagi ne olursa olsun animsamak, farkl, yeni, daha gergek,
daha tuhaf bagka seyleri tagimaz onlarin mubhitine; animsama
cylemi, tekrar edeni, degismeden kalani, baglangiglara dair soy-
Icnleri geri cagirir. Yagsamin da kaynagi olan bu dongiisellik,
mevcut olanin siirekli geri doniisiiyle, ammsanmasiyla olanakli
olur.

Edimsel animsama kaliplar1 olarak arketipler, beden-yazisi
gibi farkli belleklere kazindiginda, animsamak, zihinsel bir iglev
olmaktan gikar ve bir eylem halini alir. Samanlarin, iyilestirici-
lerin ruh ¢agirma seanslari, birgok ilkel kabilelerin ritiielleri,
hatta histeri nobetleri gibi yan yana telaffuz edilmeleri yersiz
goriinen tiim olaylarda bellek tiirlerinin, 6zellikle de farkh be-
den pargalarinin topluca katildigi ‘biitiinsel ammsama’lar ger-
ceklesir. “Ritiiel canlandirma ve tekrarlama” olarak da adlandi-
rilabilecek bu animsama bigimleri, Assmann’a gére “modern
olmayan animsama” Ornekleridir. Kiiltiirel kokenlere, baslan-
giclara ait dramlarin yeniden yasam buldugu bu tiirden anim-
samalarda, sOylensel geg¢mis her zaman giincelligini korur.
Ammsamanin bellegi giiclii kisilere bahsedilmis bir ayricalik
gibi deger gordiigii modernlerde animsamak, ‘akla gelmek’le
esanlamli bir zihinsel islev halini alir. Boylesi bir bellek islevi,
gegmisi tekrarlamaktan ¢ok, kendi giincelligi icerisinde yorum-
lamaya ve bozmaya agiktir.>

* Henri Bergson ve Marcel Proust, beraberce geligtirdikleri “iradedigi
bellek” tasavvuruyla, zihinsel ve biligsel iglevlere dayanmayan bir
animsamanin olanaklarim dile getirirlerken, aym zamanda ‘modern
animsama’nin poetikasini da sunarlar bizlere.






SOz

I
Retorik: Giizel Konugmanin Yararlari ve Zararlan

Eski Yunan’da bazi politikacilar, meclis karsisinda, agorada
daha etkili konusabilmeck igin Ozellikle sofistler arasindan ve
sozel olanmi yaziya dokmeleri igin (logographoi) yazicilar tutar-
lar. Yazicilar, belli konularda inanmirhk yaratmay: amaglayan
sozleri, kalabaliklar1 ikna edecek tiirde soylevleri yaziya gegirir-
ler. Amaglan etkili soylevler hazirlayarak, politikacilarin dile
getirdikleri sozleri dinleyicilerin zihinlerine naksetmelerine yar-
dimci olmaktir. Retorikle amaglanan, bellege islenen tiirde na-
kiglardir. Sofist yazicilardan beklenen de, 6ziinde s6ziin kargi-
lig1 bazi resimleri ortaya gikarmalaridir. Zihne, bellege naksedi-
len sozler, sozel kiiltiirlerin dayanagi ezberlerdir. Ezber, resimli
olandan, bellek igin iirctilmis nakiglardan destck alarak ortaya
cikar. Ezber, soze, kavrama iligtirilmig resimler yoluyla gergek-
Iesir. Retorikginin buradaki hesabi da, ctkili sdzler sayesinde
belleklerde kalici resimler yaratabilmektir.

Retorik, sozel topluluklarda bagh bagina bir egitim alan ola-
rak, bellek tekniklerini, sozel tonlamayi, gorsel sunumu, soz-
ciik segimlerini ve tiim bunlarin yardimiyla dinleyicilerin ruhu-
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na uygun séz sdyleme becerisini icerir. Antik Yunan’da sofist-
lerin para kargihig: egitimini verdikleri retorik, gesitli s6z sanat-
lar1 ve belagat konularinda hiiner kazandirmanin yaninda, poli-
tika ve toplum igerisinde etkin sekillerde varolma yollariyla ilis-
kili teknikleri de igerir. Retorik yazih kiiltiirlerde aldaticy, siislii
sOz sOyleme ustalig1 gibi karsilansa da sdylemekle yapmak ara-
sinda yakin baglantilarin oldugu sézel diinyada itibarl bir top-
lumsal ve kiiltiirel edim sayihr. S6z vermek, s6zlesmek, sozel
diinyada yazili ve resmi bir belgeyi imzalamakla esanlamldir.
Ozellikle feodal, kabilesel ya da cemaat tarzi baghliklarin, yazih
kayitlardan ¢ok, bu tiirden sozlesmeler iizerinden yiiriidiigi
bilinir. Kargilikh olarak taraflarin s6z ahgverisinde bulunmalari,
yaptirim degeri tagiyan bi‘r belge halini alabilir. S6zlesmenin
kagit lizerinde ya da yazih olmasi gerekmez; sozlii ya da edim-
sel bagka yontemler de gegerli sayillir. Sozlesme, karsidakine
kendi varliginin kaniti, yazih bir belge, miihiir, resim-yazih bir
imza, s6z ya da dokunug yoluyla gergeklesebilir. Bu konuda
ilging bir 6rnegi Avrupa Ortagagh iizerine yazan Marc Bloch
verir. Bloch’a gore, feodal toprak birimi olan fieflerin dagitil-
mas: sirasinda bu sézel baghlik, seny6r ve serfin kimi zaman
dudaktan Opiismesiyle saglamlagtiriir (2005). Yazili vesikalar
bir kenarda bulunsalar da fazla deger gérmezler. Taraflar1 uzun
yillar birbirine baglayan s6zlesmeler, daha ¢ok sozlii yollardan
hayata gegirilirler.

Dogu’yu Batrdan ayirmadan, sozlii kiiltiirlerde s6z soyle-
menin, s6z vermenin baglayici bir yam oldugu soylenebilir;
ozellikle de sislii, etkili bir retorigin, kutsal sozlerle denk bir
yam vardir. Kutsallik ifadesini buldugunda siislenmis olarak
dile gelir ve sadece soz yoluyla ashna en uygun sekilde mevcu-
diyet kazanabilir. Dinleyicisinin dile gelende ikna edici, biiyiile-
yici buldugu da bu hakikatin ifsa edilmesidir. Hakikatli olan,
ancak kulak oksayici, giizel tinili olabilir. Inandiricy, etkili ve
ikna edici soz, hakikatin sunumuna en uygun ifade aracidir.
Hatta adaletin... Eski Yunan’da 6rnekleri bulunan ve Platon’un
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da elestirdigi bazi mahkemelerde, sug ve ciiriim giizel soziin
sahibine ugramazmug gibi, kendisini iistiin bir retorikle savunan
kigi, sugsuzlugunu da ilan etmig sayilir. Suglu, mutlaka diizgiin
konusamayan, kendisini savunamayan, dili siircen, sessizce
boyun egenler arasinda aranmalidir. Mahkeme karsisindaki,
sugsuzlugunun dayanaklarini kendi konugmasiyla, etkili sozel
savunmasiyla yaratir.! S6z, yalandan en uzak ifade bigimidir.
Suglunun soylediklerine suglarinin belirtileri siner, bulagir.

Michel Foucault, retorik, gii¢ ve hukuk iligkisinin daha ¢ok
Feodal Germenik topluluklarda uygulamasini buldugunu orta-
ya koyar. Feodal hukuksal uygulamalarin, Eski Yunan ve Ro-
ma’ya gore farkhhgi, “hakikati sorusturma ile belirleme” yolla-
rindaki yaklagimlardir. Germenik uygulamada, “[adalet] haki-
kati degil, konuganin giiciinii, agirhigini, 6nemini kamtlamanin
bir bigimidir.” Mahkemedeki sorusturmamin amaci, “en giiglii
olanin aymi zamanda hakli oldugunu da saptamaktir.” Bu hu-
kuksal yordamda, “giigten hukuka gegmeyi saglayan” retorigin
ctkinligidir. Retorikse ¢ogunlukla giicliilere, zenginlere bahge-
dilmis bir vasiftir (2005: 203, 205).

Feodal hukuk diizeninde yasa, egemenin sozii, kelam iize-
rinde temellenir ve egemen telaffuzun yarattigi olgusallik iize-
rinde inga edilir. Yaziya gegirildiginde, bu sozlerin yasal hilkmii
baglar.? Egemenin, keyfi, dayanaksiz da goriinse, vazettikleri,
“yagsayan bir kalip” halini alir. Konugtugunda aymi zamanda
belli bir eylemi de icra eden egemen, kanunlarin yasayan kay-
nag: ve ‘ilksel sozlerin’ sahibi olarak, gii¢ler ayrimini ortadan

' Ulus Baker, hukuksal olarak retorige bu kadar bel baglamay: ve
“giizel konugma saplantisi”ni, Antik Yunan kentlerinde iyi diizenlen-
mig yasalarin bulunmayigla da iligkili gérir (2010: 38).

? Antropolog Paul Stirling de benzeri bir siyasal ve hukusal konumu,
Tirkiye’deki bazi koyleri de igeren galigmalar sonucunda belirler.
Ona gore ilkel topluluklarin genel 6zelligi, yasa halini alan sozelligin

yarattigs “agir1 siyasal” kogullardir.
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kaldirarak her soziiyle, yoruma, temyize agik olmayan bir infaz
kararim da dile getirmis olur (Agamben 2001: 224).

Eski Yunan’da Retorik

Platon, sofist Gorgias’i elestirdigi diyalogunda, bu sekilde hak-
sizliklara izin veren, biiyii etkisi yaratan, kaynagimi gerceklikten
degil de, diinyevi otoriteden alan megru olmayan s6z kullanim-
larim elestirir (2010).> Onun igin, temel bigimlecri, gériinmez
idea’lar1, dogru, olgiilii ve yerinde olam ifade edcbilmek, sofist-
¢e olmayan bir dil kullanimiyla olanaklidir. Ancak rctorige karsi
olan Platon’un kendisi de, temel bigimleri (eidos) tammladig
magara egretilemesinde oldugy gibi, cogu zaman lirik diycbile-
cegimiz bir retorige ve giiglii egretilemclere bagvurur; “dili, gi-
irsel soyleyigin giiciine tabi kilar.”* Esash bir geyleri tarif eder-
ken, matematigin (mathéme) Olgekli dilini degil de, sofistlere
atfettigi siirin (poéme) dilini, “dilsel giici’nii kullamr (Badiou
2010: 30).

Sofistlere karsi yazdiklarim okudukga, Platon’un rctorikgi-
lerin dil oyunlariyla dolu konugmalarinda, bizim simdi pazar-
lamacilarda, reklamcilarda ya da ‘samimiyetten uzak’ kimi poli-
tikacilarda buldugumuz tiirde bir riyakarlik buldugunu fark
edebiliriz. Gorgias diyalogunda ifade ettigi gibi, boyleleri dilye-
tilerini, sozciikleri ustaca egip biikme yeteneklerini, gergegin,
adaletin ve giizel olanin (ki bunlar Platon’a gore eidos’un temel
nitelikleridir) ortaya gikarilmasi igin degil de, “kisisel gikar”lar

* Platon, Phaedrus diyalogunda dile getirdigi gibi, yazinin belli bir tii-
rine de kargidir. Yaziyr dogru ve yerinde sozi (logos) zehirleyen
pharmakon sayar. Resme, giire ve sanata da kargi olan Platon, muhay-
yile Griinlerine topluca kargtymig gibi goriniir.

“ Marshall McLuhan’in tipografi sonrasi bir yazma bigimi saydigi bi-
limsel, akademik yazilarda, Platon’un uygulamak istedigi ama bagara-
madigina yakin bir dil kullanimi bulunabilir.
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cdinmek, “s6hret”c ulagmak igin kullanirlar.’ Her konuda etkili
soz sOyleme beccrisine sahip Gorgias, sofist¢e bilgigligini ve
giizel konugma yetisini, kargisindakini tuzaga diigiirmek, kur
yapmak, cazibe yaratmak icin kullanmir. Ulus Baker, “dil oyun-
lar1 yaratarak her geyi gorelilestirme” egilimine sahip sofistlerin
Platon’da yarattig1 kaygiyr anlamaya ¢alhgir:

Logos'u iglerinin bir pargasi olarak kullanan sofistlcr, ‘dilbi-
limsel dolandiricr’, ‘dili suiistimal edenler’dir. Adlandirma
edimini siirekli olarak ertelemiglerdir; onlarinki siirekli bir
tartisma, iddiada bulunma ve 1stirap veren bir Logos yorda-
midir. (2010: 81)

Platon, dilyetisi erken gelismis ¢ocuklarin yarattigi tiirden bir
irkilme ve belki de biiyiilenmenin etkisiyle, sofist¢e dil oyunla-
rimt ‘dogaya aykirt’ saymug olabilir.® Giizel konugan, kerameti
kendinde bir deger yaratmaya cgabalar ve tiim konugmalardan
once orada Oylece duran temel bigimlerle iligkisiz bir s6ylem
ortaya koyar. Kigisel telaffuzlarin yarattig1 siislemelerden, beze-
melerden arinmig yalin temel bigimler, s6zlerden, yazilardan ve
resimlerden bagimsiz olarak varolurlar. imge (eidolon) ne se-

> Platon’a gore sofistlerin rctorik araglara bagvurulari, kiiltiirel bir
yozlagma igarctidir. Kiiltiir kuranmicisi Aleksandrovig Sorokin de ben-
zer bir yaklagimla, kiiltiirel gerileme donemlerinde ve dekadan za-
manlarda, kiltiir diriinlerinde dil oyunlarinin, abartih gosterimlerin ve
sunumlarin, gosteriy arayiginin belirginlik kazandigim ortaya koyar
(Sorokin 2008).

© Zen ve Motosiklet Bakim Sanati adli romaninda, Platon’un sofistler-
le kurdugu ikircikli iligki Gizerinde duran Robert M. Pirsig, Platon’un
kendisinin de bir sofist oldugunu dile getirir. Badiou da Platon'daki
sofistlige yatkinligi igaretler: “Platon’un diyaloglarindaki benzersiz ca-
zibe, siirekli olarak yazinsal ayartma ilc akil yiriitmenin aman vermez
katiligi arasinda bulunan ittifaka benzetilebilir” (Badiou 2010: 56).
Platon o6zellikle idea’lart, temel bigimleri betimlerken, tiirli dil oyun-
lart kullamir, sofistge sayilabilecck etkili bir s6z arayigi icerisine girer.



126 Soz

kilde ortaya gikarsa ¢iksin, bu bigimlerin koétii birer benzesini,
Oykiinimesini (mimesis) sunmaktan fazlasin1 yapamaz.

Platon’a gore her konuda yasarm daha olumlar goriinen
Aristoteles, retorik konusuna ihtiyatla yaklagir. Birgok bagka
konuda oldugu gibi, bu konuya da Platon’a gére daha ampirik,
duyumsal sekillerde yaklasir. Aristoteles, retorigin esasiyla ilgi-
lenmenin yaninda, retorik sahibinin (rhetor) konusarak yaratti-
g1 ikna etme giiciiniin kaynagini ve dogru bir retorigin temel
kurallarini aragtirir (2008). Hatta bu sirada sofistleri yer yer
savunan Aristoteles’e gore, etkili retorige sahip konugmaci, ko-
nugmasinin esasini yaratabilen kisidir. Retorikgi, Platon’un
dogru konugsmanin esasi saydigi gibi, 6nceden hazir, mevcut
anlamlara, esasa, giizellige, bicime 6ykiinmez; bizatihi o giizel-
ligi kendi konugmasinda da yaratabilir.

Aristoteles, retorigin faydalarindan sz etse de, gene de yerli
yersiz konugsmaya kargidir. Polis igerisinde dogru bir yurttas
olmak isteyen, Oncelikle dogrudan gereksinimler ve arzularla
ilgili konugsmaktan kaginmalidir. Retorikginin sozii digerleriyle
bir ortaklik zemininde yasam bulmalidir. Aristoteles bu Olgiiyii
belirginlestirmek igin, “ses” (phone) ve “s6z” (logos) arasinda
ayrim yapar. Olgiilii, akh baginda konugmak igin sesler yerine
sozler kullanilmahdir.” Giorgio Agamben de Aristoteles’in bu
ayrimin1 onemli sayar: “Polis’in dogru yeri, sesten dile gegiste
konumlamir.” Iyi bir yurttag olmanin kosullarimi arastiran Aris-
toteles, “canh varhgin logos’ta kendi sesini bastirmasi” gerek-
tigini ortaya koyar. “Polis’in dogru yerine” yerlesebilmek, Ati-
nali yurttag olabilmek igin kisinin sesini bastirmasi, anlamh
sozler ortaya koyabilmesi, dili olciilii ve faydali bir sekilde kul-
lanmasi gereklidir. Soziin sesten arinmig dogru kullanimiyla
ortaya ¢ikan logos, canli varlklara ait ses gikarma yetisindeki
bir soyutlamanin ve hatta sesle kurulan kargitlasmanin (sesi

7 “Grekler, hem konugma hem de akil igin tek bir kelime, logos keli-
mesini kullanirlar” diye yazar Thomas Hobbes (30).
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bastirmanin ya da yiiceltmenin) sonucudur. S6z, kendi madde-
si olan sesi asarak, yadsiyarak deger kazanir (2001: 17).

Aristoteles, phone ve logos arasindaki ayrimlarin yaninda,
sOziin gorsel olanla bag: iizerine de diisiiniir. Retorik sahibi,
ses tonuyla, sozciikleri etkili kullanimiyla ve 6zellikle de konu-
surken cizdigi resimlerle ya da betimlemelerle, dinleyicisinin,
anlattigi konulara odaklanmasini ve inanmasini saglayabilmeli-
dir. Retorikginin kargisindaki kalabaligi ikna etmesini, inandir-
masini kolaylastiran, biraz da bu sekilde imgeleme seslenen,
dinleyicinin kendisini igerisine yerlestirebilecegi, 6zdeslik kura-
bilecegi resimler yaratabilmesiyle iligkilidir.

Aristoteles, retorikten beklenen inandirma ve onun da Gte-
sinde dinleyicisini biiyiileme hali iizerinde 1srarla durur. Politik
cylem yoluyla gii¢ ve gikar alanlar1 yaratmak, retorik yoluyla
kalabaliklar1 inandirmakla dogrudan baglantilidir. Giincel poli-
tika, hem Platon hem de Aristoteles tarafindan, gercegi ikna
yoluyla yaratmanin yolu sayilirlar. Nesnesi olmasa da, mesnet-
siz de olsa, dile getirdigine inanan bir kalabalik yaratabilen ko-
nugmaci, politik giiciin de sahibi olur. Demokrasi, biraz da
boylesi retoriklerin yardimiyla yaratilan inang nesneleri, dog-
malar iizerinden igler. Ancak bu igleyisi betimlerken elestirmek-
ten de geri durmayan Platon’un iyi bilinen demokrasi kargithgi-
nin nedenlerinden birisi de, giizel konusana inanmaya meyilli
bir kalabahgin varhgidir.

“Retorik¢i”’yi her zaman “filozof”’un kargisina yerlestiren
Platon’a gore, rhetor kanaatleri (doxa), filozofsa gergek bilgiyi
(episteme) dillendirir. Michel Foucault, en azindan zamanimiz
icin bu iligkiyi tersine ¢evirmenin gerekliligini dile getirir: “Re-
torikgi ile filozof arasindaki biiyiik karsithk —hakikat insani,
bilme insami olan filozof, bir hatipten bagka bir sey olmayam
her zaman kiigiimsedi: Tumturakh laflar eden, s6ylemin, kani-
larin insani, sonuglari arayan, zafer kazanmak isteyen kimse.”
Foucault, zamanimizi daha iyi anlayabilmek, gercekg¢i bir “fel-
sefi scnama” igin tekrar “felsefeyi retoriklestirme”nin, sofistles-
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menin gerekliligini ortaya koyar. SGylemin, sGylenenin maddi-
yat kazandigi, olay halini aldig1 ve giig iligkileriyle olan baglari-
mi ¢ekinmeden ortaya koyan bir felsefeyi yerlestirmenin gerek-
liligini dile getirir (2005: 266).

Antik Yunan gibi 6ziinde sozel kiiltiirlerde retorik, once
kendi hakikatini yaratan ve sonrasinda siisleyen icralardir. Gor-
gias diyalogunda Sokrates, “bigimlerden, renklerden, parlaklik-
tan, giysilerden yararlanip beden egitimiyle elde edilen giizelli-
gin” yerine, “egreti bir giizellik” yaratmaya yarayan “siislenme
sanati”yla retorik arasinda benzegim bulur (30). Siislenme
yoluyla, nasil bedcnin dogalhig: gizleniyor, bir giizellik yanilsa-
masi yaratiliyorsa, retorik de aym sekilde desteksiz, goz aldatan
bir gergeklik etkisine neden olur. Giizel konugma eylemi sira-
sinda, sesin algalip yiikselmeleri, biikiilmeleri arasinda, Hei-
deggerce sOylersek, goriiniir olan ve tekrar saklanan tiirde bir
hakikat (aletheia) agiga ¢ikar. Dinleyicisine inandirici gelen,
onu anlatilan konuda ikna cden de bu esastir, gerceklik etkisi-
dir. Boyle bir konugsma sirasinda, retorik sahibi kadar, dinleyi-
ciler de etkin bir konum iggal ederler. Retorikgi, cogunlukla bir
tartismayi, celiskiyi, ¢ikigsizhgr dile getirirken, dinleyicisi de
dogru kurulmug ciimlelerle ikna edilmeyi bekler. Bu yiizden,
Platon ve Aristoteles uzlasarak, baska ctkilerin, iglevlerin yanin-
da 6zellikle inandirmayi, ikna etmeyi retorigin temel hedefi sa-
yarlar. Sozel kiiltiiriin icerisinde yer alanlar ig¢in hedefsiz bir
konugsma olamaz. Konusma, s6z soyleme bu kadar politikanin
ve iligkilerin merkezindeyken, dinleyicilerin taraf olmayacagi,
sadece eglendirmeyi amaclayan ‘bos konugmalar’, gevezelikler
deger gormez. SOz sdylemek ayricalikh bir ifade alam oldugun-
dan, konugmanin degerini diisiirenlere, sdze karsi inangsizlik
yaratanlara firsat verilmez. S6ziin, hakikatin, adaletin telaffuzu
oldugu herkesce giivence altina alinmahdir.

Zamanimizda diizmece yazih belgeler hazirlamakla, o za-
manlar igin carpik ve yalan sozler ortaya koymak benzer cii-
riimler sayilabilirler. Belki de bu yiizden, s6zel diinyanin mah-
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kemeleri su¢suzlugunu inandirici sekillerde dile getiren kimile-
rini sugsuz sayarlar. SOylenmig s6z Onemli bir vesika, delil,
kanit degeri tasir. Okuryazarlarin diinyasinda, yazili, imzali
belgelerin sahte olabilecegi nasil pek diisiiniilmezse, o dénem-
de de soz soyleyen, konugmaci, istese de yalanla, gergekdist
olanla isbirligi yapamazmig gibi islem goriir. Yalan sGyleyenin
kendisini mutlaka ele verecegi, dilinin siirgecegi varsayimi var-
dir burada. Yalan makinesi, bu nedenle s6zel diinyanin kozmo-
lojisine oldukga uygun bir aragtir. Bu olgular, hakikatin telaf-
fuzunu sozlii ifadeyle es sayan s6z-merkezli (logocentrism) bir
metafizigin de isaretleridir.

Platon’un, retorik kullanimiyla demokrasiyi iligkili gérdiigi-
ni dile getirmistik. Retorik, demokrasinin dayanag: olan de-
nos’un, “cahil halkin” géziinii boyamak igin kullanmlan bir arag-
ur. Bu nedenle, Platon’dan farkh bir agiyla bakildiginda, karsi-
politik bir arag da sayilabilir; halkin duymak istediklerini soyle-
yerek politikaya katilimlarini engelleme cabasi gibi de anlasila-
bilir. Inandirilmus, biiyiilii sozlerle ikna edilmig halk, kendisini
agan bagka iglere goziinii dikmeden, kendi halinde yasamanin
yolunu segebilir boylece. Kalabaligin ikna olmuglugu, hatiplere,
belagat sahibi politikacilara, onlar1 vesayet altinda tutma hakki-
n da verir. Demokrasilere 6zel halk vesayetinin pargasi olarak
retorigin, ¢ogunluga ragmen igleyen politikanin 6nemli bir bile-
seni olur. Politikacinin uyguladig1 sézlii ve yazili retorik, ‘sivil
yagami’ riza, ikna yoluyla idame etmenin araglarindan birisi olur.

Platon, retorikgilerin ugraglarimi kastederek, “baska sanatlar
vardir ki iglerini yalmzca sozle gergeklestirirler, eyleme sanki
hi¢ gereksinimleri yoktur” diye yazar. Ona gore, “retorik higbir
el isi gerektirmez, biitiin eylem ve etkisi sozlerdedir” (2010: 8).
Sozel ifadeyi bir tiir eylem gibi gérmez. Buna karsilik Aristote-
les, retorigin yaratabilecegi cogkuyu, harekete gecirme giiciinii
onaylar. Platon icin retorik, halkla yiizlesen seckinler olarak
ruhban, biirokrat ya da politikacilarin, kanmlarim (doxa) dile
getirmelerinden fazlasini icermez. Sofistce bir retorigin, eidos’
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lardan tevariis eden bilgileri (episteme) yansitmasi, yakalamasi
olanaksizdir. Retorik igerisinde agiga cikan bilgi, “gercek bil-
me”nin inkarina, iizerinin Ortiilmesine yarar. Retorikginin ya-
pamadigini felsefeci yapar; retorigin kargiti olarak “kargilikh
konugma sanat1” ya da “diyalektik” yoluyla olanakh olan haki-
katin sorusturmasi, felsefecilerin nihai aydinlanmay: yakalaya-
na kadar sorumlulukla yiiriittiikleri bir arayistir. Kargihkl ko-
nugma ruh igin yararlidir® Diyalektik higbir zaman bir “agiz
kavgasi” seklini almaz. Gorgias’da Sokrates, “kendini nasil bir
hekime korkmadan teslim edebiliyorsan, tartismaya da aym bi-
cimde birakiver kendini” der (2010: 49). Sokrates bu ifadesiy-
le, bir Eski Yunan ideali olarak, “beden ve ruhu yetistirme” ug-
raglarimin denkligini de ortaya koymus olur.

Diyalektik, konusmacilarin bilmediklerine, hazirhkli olma-
diklarina yonelik bir sorusturmadir. Oysa retorik, bir tiir ko-
nusma teknigi (techne), hazir bilgilerin, kamlarin géz boyayan
sekillerde iglenmesi, serimlenmesidir. Retorigin nesnesi olan
dinleyici, esasen kargisindaki konugmadan bilgi edinemez. So-
fistlerin yaptigi1 da belirli bir retorik, sdyleme tarzi, sdylem etra-
finda ortak uzlagilar yaratma cabasidir; oysa topluluklarin iize-
rinde sekillendigi gercek bilgi, her zaman i¢in zamandan, yer-
den, kullanim amacindan (pragma) ve tiim benzeri uzlagimlar-
dan uzak olmalidir. Sofistler iginse retorik, gerceklik inga eden
bir ifade edimidir. Kendi halinde orada duran ve bilinmeyi, isi-
tilmeyi, goriilmeyi bekleyen bilgi kaynagi temel bigimlerin yeri-
ne, icraya dayal iligkilerin sekil verdigi, soylendikge, dile gel-
dik¢e hayat bulan, ‘gergeklesen’ bir bilgi alaninin varhgm dil-
lendirirler. Bir bagka deyigle onlarin sozel icraatinda, esas olan-
la onun temsilinin, sunumunun ya da bilgisinin iretildigi soy-
leme edimleri birbirlerini diglamazlar. Dilsel edimle gergegin
kendisi neredeyse 6zdeg olurlar. Soylenen (de dicto), eylem,

® Platon, Sokrates iizerinden kargilikh konugmanin erdemlerini dile
getirse de, diyaloglar ¢ogunlukla Sokrates’in monologlari, tek tarafl
konugmalari geklinde ilerler.
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edim, fiiliyat (de facto) halini alir (Eco 2011: 76). Foucault da
benzer sekilde, sofist¢e retorikte “sdylemlerin fiilen olaylar,
maddilikler oldugu”nu belirler. S6ziin bireysel kanilarla (doxa)
iliskisini kuran, sdylenenin episteme’yi, bilimsel ve kesin bilgiyi
yansilamasi zorunlulugunu ortadan kaldiran sofistler, “sGyle-
min maddiligi, olgusal karakteri, soylem ve iktidar arasindaki
iliskiyi” de goriiniir kilarlar (2005: 265).

Platon’un retorik ve sofistce uygulamalar konusundaki fi-
kirleri, Eski Yunan diisiincesinin genel yaklagumimi temsil et-
mez. Retorik kullanimini ‘sozel safsata’ gibi degerlendirmeyen,
bir tiir erdem, basiret gosterisi sayanlar da vardir. S6zgelimi
Homeros, Akhilleus, Hektor ve Odysseus’u, retorik yetenekle-
rinden dolay1 6ver. Neredeyse tanrilar1 bile kendi oyunlarina
inandirabilecek tiirde bir konugsmaci olan Odysseus, her tiir
canly: ikna edebilecek ve yardimina cagirabilecek tiirde keskin
bir zeka (metis) sergiler. Zekasiyla birlegen uzdilliligi sayesin-
de, ¢cogu zaman yazgilarina boyun egen trajik kahramanlarin
cikigsizliklarindan uzaklagir; trajik yazgiya, dongiiye birgok
vesileyle meydan okur. Ustaca s6z soyleme becerisinin de yar-
dimiyla, tanrilarin hiikkmiinden kurtulmaya baglayan, ‘insanca’
diyebilecegimiz bir kozmolojiye adim atar. Moses Finley,
“Odysseus’un eve doniig seriiveninin tamamen trajik olmadigi-
ni1 sOyleyebiliriz” der (2003: 74). Walter ]J. Ong, Odysseus igin
“seslerin boyundurugundan kurtulmus ilk modern o6zbilingli
insan Ornegi” diye yazar (1995: 44). Odysseus, kendisiyle emir
kipinde konusan tanrisal varliklarin hiikmiinden uzaklastikca,
yazgisina yon veren gfiglerin yarattiklari trajedileri de arkasinda
birakir. Kendisine emirler, ogiitler veren, telkinlerde bulunan
seslerin buyrugundan kurtuldukg¢a, modern varolusgu bireyler
gibi yazgisini kendisi yazmaya baglar. Engellerle dolu Ithaca’ya
geri doniig yolculugu sirasinda, dogaya da gii¢ gecirmeye bas-
ladikca, bu yazma edimi daha da goriiniir olur.

Yine Homeros’a ait sayilan ilyada efsanesinin kahramanla-
rinda heniiz bu biling ortaya ¢ikmamig goriiniir. Akhilleus ve
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Hektor, karsi karsiya gelmeden once askerlerine kahramanca
savagmaya cagiran retorik bir sunug yaparlar; bu soylev savagin
ve Olimiin kaginilmazhig iizerine trajik bir retorik icerir. Ama
Odysseus, kurnazlikla da birlesmis retorik becerisiyle, igerisin-
de bulundugu durumlar1 yorumlamaya ve olan bitene kendince
yon vermeye calisir. En akil almaz olaylar kargisinda bile kay-
betmedigi konuskanhg, her kosulda uygun sozii séyleme bece-
risi, yazgisinin istesinden gelebilen bir kahraman olmasina
yardimci olur. Odysseus sofistge bir yatkinlkla, kendi gercegi-
ni, varlik diinyasim biraz da konusarak, soyleyerek yaratir. Her
sOyledigi bir edim halini alir sanki. Odysseus bu konugma, dile
getirme becerisi sayesinde yazgisi, kismetsizligi gibi duran ko-
sullarin icinden bile kolaylikla siyrilmay: basarabilir. Ancak
bunu yaparken, Hektor ve Akhilleus’tan farkli sekilde, birgok
modern roman kahramani gibi, etrafindakilerle aym yazgiya
dahil oldugunu diisiinmeden, yeri geldiginde bagkalarimi hesa-
ba katmadan da davranrnay: bilir; zor durumlarda digerlerini
diistinmeden pagayi kurtarmayi deneyebilir.

Sozlii ve Yazily Kiiltiirlerde Retorik

Yazili ve sozlii diinyalarin retorik bigimlerini birbirinden ayir-
mak olanakhdir. Sozli kiiltiirlerde “kaliplagmis bigemin” ha-
kim oldugu konusma sanatinin (techne rhetorike) yerini, yazil
kiiltiirlerde, dil oyunlarina agik, tekrarlardan uzaklagsmaya do-
niik, yeni anlatimlara, deneysel diisiinceye yer veren bir bagka
retorik alir (Ong 1995). Sozel diinyaya ait retorik, daha ¢ok
deyiglerden, atasozlerinden, ezberden dile gelen ifadelerden
olusur. Anadolu’da ozan atigmalarinda oldugu gibi, dogaglama
goriinen sozel sunumlarda bile, belli bir 6n ezber, gagrigim
zinciri igerisinde birbirine ulanarak agiga ¢ikan s6z kaliplart
onem kazanir. Moses Finley, aynt durumu Homeros’a atfedilen
anlatilar igin de belirler (2003). Sozel diinyadaki kaliplagimig
anlatim, dinleyicisinin dile gelende kendisini bulabilmesi i¢in de
zorunludur. Modern yazili diinyada, hem yazarin hem de oku-
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run deneylere ve yenilige agikligi, sozel kiiltiirde heniiz ortaya
¢ikmamustir. Sozli diinyada konugmanin deger kazanabilmesi
icin, mevzuyu dinleyicilerle paylagilan ortak alana ¢ekmek zo-
runludur. Ozellikle de hitabet sahibi, biirokrat ya da politika-
ciysa: “Sozlii kiiltiirde kaliplagmig bilgelik, hem etkili bir ka-
muoyu hem de yonetim i¢in zorunludur” (Ong 1995: 37).

So6zel diinyada, diisiinerek degil de daha ¢ok ezberden dile
gelen konusmalarin ana malzemesi deyislerdir. Konugmaci, de-
yiglerde yiiklii bir retorik kullanarak dinleyicisini belli konular-
da eylemde bulunmaya gagirir. Yazisiz kiiltiirlerde nedensiz,
keyfi bir iletigim araci olmayan konugmak, bir hasbihélin, aya-
kiistli gecistirmenin, nezaketen sdylenmis birkag ciimlenin, 1a-
kirdinin, gevezeligin Gtesinde, sorumlulukla yiritilen bir ey-
lem olmalidir; taraflari belli gorevlere ¢agiran bir agirlikla yiiri-
tilmelidir. S6z, gagrisim yaptig1 olaylarin, eylemlerin yiikiini
tagtyabilmelidir. Agizdan bir kez ¢ikmug, dile gelmis, verilmig
$0z, ayn1 zamanda vaat edilmis, ¢cignenmeyecek bir yemin yeri-
ne gegebilir. Ong, Ibranice “dabar” sézciigiiniin etimolojisinde
bu duruma uygun sekilde, soyleme ve eyleme iligkisinin bitigik
varligini ortaya koyar.

Yazisiz kiiltiirlerde retorigin amaci, dinleyicileri harekete
gecirmek ve dile gelene inandirmak oldugundan konusgmaci,
dinleyicisinde hazir bulunan kavrayig kaliplarini, biligsel sema-
lar1 kullanir. Ong sozlii kiiltiiriin bigemini, “etkileyici, kiimele-
yici, bol sozlii, tekrarli ve tutucu” gibi niteliklerle tanimlar. Bu
tiirden konugmalar sirasinda dinleyicilere, yeni, bilmedikleri bir
seyler sdyleme gabasi yoktur. Harekete, edime ¢agiran soziin
etkisi, tekrarin ve seslenme bigiminin etkinligiyle de yaratilir.
Her kullaniliginda ortak bir simgesellige dokunan ve dolayisiyla
eylem kaliplarim1 ¢agiran deyisler, atastzlerine bagvurulur.
Ozellikle veciz ifadelerin, dinleyicinin vicdamyla, kutsallik bi-
linciyle, gururuyla dogrudan iletisime gegmesi beklenir. Bu tiir-
den bir belagatin politik propagandalarin da 6ziinii olusturdu-
gu soylenebilir. Etkili sekillerde kullanmilan retorik, dinleyici
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toplulugun 6nyargilariyla, sorgulamadan kabul ettikleriyle bag-
lant1 kurmak igin giiglii bir arag olur.

Birgok kisisel gelisim manzumesinde “etkili konugsma” ola-
rak adlandirilan yetinin kaynagi da burada aranabilir. Konus-
maci, dinleyicisine ait ve kendisinin de paylastigi mitik bir diin-
yanin ilksel bigimleriyle, arketipleriyle bulugabilmek icin dinle-
yicisinin sorgulamayacagi inandirici betimlemeler ortaya koy-
maya caligir, sozleriyle tiirlii resimler gizer. Resim kalicidir ve
ezberi ¢agirir. Yazili olanin yoruma agikligi ve soziin uguculu-
guna kargilik, resim kaliciligiyla zihinlere naksolabilir, takintih
baghliklar yaratabilir. Konugmacinin bol sifath, mecazh, egreti-
lemelerle, tekrarlarla destekleyerek ¢izdigi resim, dinleyicinin
bellegine naksolur. Bu resmi tasvir eden sozlerin unutulmaz ol-
masi ve yapilacaklar igin bir taslak degeri kazanabilmesi igin,
icerisinde abartilar bulunmali, garip, beklenmedik durumlara,
varliklara gondermeler tagimalidir. Etkili konusma teknikleriyle
gizilen resmin inandiric1 olmasi, geligkili sekilde, tasidigi ina-
milmazlikla, tuhafliklarla, grotesk igerigiyle de baglantihdir.®

Sozel diinyada etkili konugsma, 6zellikle kargithiklar {izerine
kurulmaldir. Olagan giindelik iligkileri asan diismanliklarin
yaninda kusursuz dostluklar da dile gelmelidir; ovgiilerin ve
sovgiilerin yoneldigi dostlar ve diigmanlar agiklikla isaretlen-
melidir. Harekete gegmeye, yola ¢ikmaya cagiran bir retorigin
betimledigi diinya, yalinliktan uzak, bilyiilenmig bir yer olmali-
dir. Her seyin yerli yerinde oldugu bir yasam iizerine konusg-
mak, soziin vakarim bozan bir gevezelikle esanlamlidir. Karsi-

° Retorigin, s6zel becerilerin halki etkilemek ve propaganda igin de-
gerli oldugunu bilen Goebbels, fagizmin temel dayanaklarindan biri-
sinin bu sozellik oldugunu ortaya koyar. Hattd Marksistlerin o do-
nemdeki yenilgilerini, yazili iletisime fazlaca giivenmelerine baglar.
“Topyekdn iletigimin alfabesini baglatan belki de Nazilerdir. (...)
[Marksistler] ‘diigiincelere hitap eden’ yazii propaganday: kullanir-
ken, duygu ve cogkularin patladig yeni bir dille, gorsel-isitsel bir dille
kargi kargiyadirlar” (Baker 2010: 53).
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likli konugmalar da bu yiizden, siirekli atigmalar yoluyla, soyle-
nenin altinda kalmamaya, hep bir fazlasim sdylemeye doniik
hazircevapliklar iizerinden ilerler.

Sokrates’in, gergek bilgiyi agiga c¢ikarmanin yolu olarak
onerdigi diyalektik de bu tiirden bir atigma sayilabilir. Karst
karsiya gelen konusmacilar, belli konularda dogruya erismek
umuduyla, sOylenenin iizerine hep bir fazlasim soyleyerek,
kargidakinin eksik biraktigi hususlari ekleyerek araliksiz soyle-
sirler. Bu atigma, ayn1 zamanda ilging bir bellek teknigi olarak,
gercegi sorusturmaya doniik akil yiiriitmenin yazisiz halidir.
Atigmanin yarattig1 gerilim ortaminda s0ylenmis olana dair bir
bellek inga edilir. Diyalektik, not alarak, karalamalar yaparak,
okuyup yazarak diisiinenlerin rahathgindan uzak konugmacila-
rin, diisiinceyi kovalarken belleklerini taze tutmalarina yardim-
c1 olur. Kargilikh konugsmayla yaratilan diyalektik sorusturma
sirasinda ortaya g¢ikan bellek, yazili destekten yoksun konus-
macinin, diisiindiiklerini bu atigma igerisinde saklamasini, yii-
riitmesini saglar. Bir bagka deyisle, olagan sekillerde cereyan
etmese de, diyalektigin sundugu da bir tiir yazimdir. Atigmalar
icerisinde kurulan bu tuhaf yazim pratiginin, yazih kiiltiirlerde
de devam ettigini soyleyebiliriz. Ornegin Ong’un belirledigi
gibi, 19. yiizyillin romancilar1 hala konusur gibi yazarlar (124).
Konugmaci-yazar, yazdiklarini kapali bir yerde sessizce okuya-
cak bir okurun varligim hala tahayyiil edemez. Iyi bilindigi gibi,
Ahmet Mithat’in romanlar1 da boyle bir hasbihalin, karsilikh
konugmalarin iizerine kurulurlar (Parla 2000).

Tipografik kiiltiir yerlestikce, yazar ve okur konumlar: ay-
ristikga, yazi igerisindeki konusmalara pek esash bir is kalma-
mig olur. Yazinsal eserlerde konusmalar, diyaloglar daha ¢ok
‘bos konugmalar’ seklini almaya baglar. Bu nedenle “bosbogaz-
lik”, Ronesans donemi ve sonrasi yazinsal yapitlar igin temel
poetik motiflerden birisi olur. Kahramanlar arasindaki birkag
yiizeysel diyalogdan sonra yazi asil meselesine déner ve etkili
betimlemeler, akil yiiriitmeler konugmalarin son buldugu satir-
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larda baglar. Yazi1 konugsmadan bagimsizlastikga, igerikte ve bi-
¢imde yenilik arayiglar1 da ortaya ¢ikar. Sozellik, zaman gegir-
menin, eglencelerin pargasi bir ifade araci olarak One gikar.
Yazih diinyada yazarin ufku farklilagir; diinyay: kesfetmek, yer-
yiiziinde ve zihinlerde uzaklara taginmak, ancak yazinin sagla-
dig1 bir destekle olanakl olabilir. Bu sayede 19. yiizyildan bas-
layarak yazarlar, karmagik olay orgiileri ve karakterlere sahip
romanlar ortaya ¢ikarabilirler. Konugur gibi yazmanin sinirh
imgelemine kargilik, 6zellikle diizyazi, kurgusal, karmagik tip-
lemelerin ve olay orgiilerinin yaratilmasina imkan verir. Tiple-
rin yerini karakterler alir; akilda kalsin diye abartili ve tuhaf be-
timlenen biiyiilii ama yiizeysel sahnelerin yerini dolambagh olay
oOrgiilerini dolduran derinlikli, gok boyutlu/lérakterler alirlar.
Ancak klasik romancilar, tek boyutlu olaylarin ve tiplemele-
rin i¢ini doldurup hacimli yapitlar ortaya cikarsalar da, Joyce,
Katka, Beckett gibi modern romancilar bunlarin igini yeniden
bosaltirlar. ‘Tugla roman’ geleneginin de sonu sayilabilecek ye-
ni bir yazinsal donemle beraber, bu gibi yazarlar, sdzel olana
farkh sekillerde hayat verirler. Ornegin Beckett’in yapitinda ol-
dugu gibi, ‘bos konugmanin poetikasi’ diyebilecegimiz bir bi-
¢im ortaya gikar. Modern romancilar olarak siniflandirilan bu
yazar toplulugu, klasik romanin hacim ve derinlik kazandirdig:
yazi uzamini yeniden bozarak, yazi diinyasina ait ikonkirici bir
eylem ortaya koyarlar. Bu yazarlarin yapitlarinda, manzarayi,
durumlari, karakterleri betimleyen boliimlere fazla rastlanmaz
olur. Ornegin Beckett'n kahramanlari, basit seyler konusur ve
sagma sayilabilecek eylemlerde bulunurlar. Modern romanci-
lar, yazil diinyada olanakl olabilecek deneysel bir konugsma
arayigina girerler. Yaziyla konusmayi yeniden bulusturmanin
da olanaklarimi arastirirlar. Sézel diinyaya 6zgii, yaziy1 kendine
dikte eder sekilde yeniden yazmanin yollarini ararlar sanki. Ya-
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zinin olanaklar: igerisinden, yeni konugma, diyalog arayislari
igerisine girerler.'”

Soziin Eylem Hali

Retorikten arinmig bilgi ve ifade arayis, tarihte belli donemler
boyunca ve farkh ogretiler igerisinde yeniden canlanir. Modern
bir felsefe toplulugu olan analitik felsefeciler de benzer bir giri-
sim igerisine girerler. Ozellikle John Searle’iin temellerini attig
bu Ggretide sozel eylem, edimsel bir ifade alani olarak bir seyi
yapmakla egdeger olur. S6z bu durumda bir isaretleme, ifade
araci olarak goriinmezlesir ve belli bir eylemle 6zdes olur.

Bu analitik ve mantiksal felsefe arayisi, retorik kullaniminin
neden oldugu, kanilar ile gercek bilgi arasindaki ¢ok eski zit-
lagmanin farkh yansimalarini tagir. Bilgi, her tiir ifade ve du-
yumdan bagimsiz bir kendilik sayilmalidir. Bu varsayim ayni
zamanda bilgiyi kullanim kosullarindan, belli ilgilerden, ¢ikar-
lardan bagisik sayan pozitivist diisiince ile bilginin, ise yaradigi,
giic iligkilerine eklemlendikge yaratildigini savunan ve kokleri
sofistlerde olan bir bagka paradigmayi karsi karsiya getirir. So-
fistge kullanilan bilginin, mutlaka sdylemlerle, soyleme tarziyla,
belli bir toplulugun kendisini dile getirme bigimiyle iligkili ol-
dugu ortaya cikar. Dolayisiyla retorik belli bir sdylemin araci-
dir. Ama diger yandan, analitik felsefe Ggretisinde retorik su-
num, bilgiyle ilgisi olmayan gevezelikler, teknik gosterigler, s6-
zel virtiidzliiklerle eg sayilir.

Bilgi ve retorigin zorunlu olarak iligkili oldugu sozel kiiltiir-
de, Ong’un deyisiyle, “her soylenen kelime, zaman icinde ha-
reket halini alan bir olaydir” (93). Bu yiizden, yazisiz kiiltiirler-
de edimbilim (pragmatics) 6nemli bir diisiince alani olur. Reto-
rigin, seslenmenin, konugmanin 6nemli oldugu bir kiiltiirde ses,

' Modern roman, genel olarak séze yeniden yer agarken, farkh bir
tiir olarak “yeni roman” akimindan yazarlar da yaziy1 ayrintih betim-
lemelere, saf bir resmin sunumuna doniistiirme yolunu segerler.
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fenomenolojik deger kazanir. Bir bagka deyisle, edim halindeki
hakikatin agiga ¢ikma, goriiniir, anlasilir olma, anlam kazanma
olanag ses igerisinde gergeklesir. Bu kavrayisi analitik felsefe
okulunun temel 6nermelerinden birisi gibi ortaya koyan J. L.
Austin, dile getirmek ile eylemde bulunmak arasinda dogrudan
baglantilar oldugunu yazar. Dilsel edim, hakikatin ingasiyla eg
sayihr (2009). Onun ¢ok iyi bilinen “bir sey soylemek, bir sey
yapmaktir” 6zlii deyisine gore gerceklik olarak adlandirdigi-
miz, dil icerisinde yiizyillarin deneyimi ve sezgisiyle yaratilmig
ayrimlarin bir ifadesidir. Edimsel olan dil igerisinde “hayatta
kalma sinavlarini gegerek giiniimiize ulasan bilesimi igerisinde
gercekligin isareti sozcelemler” vardir. “Sozcelemler”, gene
belli bir dénem igin ayni okula dahil edilen Ludwig Wittgens-
tein’in “temel tiimceler” olarak adlandirdigiyla esanlamlidir.
“Betimleyici ve saptayic1” sozler olan sozcelemler, “kuskulu
kiplikler, kosul ciimleleri gibi” kararsiz dilsel yapilardan uzak
kesinliklerdir (44). Dil ici kesinlikler olarak “edimsézler”, soy-
lerken yapip ettiklerimizdir; yargilamalar, atamalar, s6z verme-
ler, oziir dilemeler, kutlamalar, beddualar ve benzeri baglayici
sozlerdir (18). Bu edimsézlerin diginda, “ciddiyetten yoksun”,
“karavana”, “kusurlar”, “istemsizlikler” vardir. Austin’in Og-
rencisi Wittgenstein da bu noktada benzer diisiiniir ve edim-
sOzlerin disinda, “hakkinda konusulamayacak seyler”in diinya-
simin bulundugunu varsayar. “Diizsézler” ve “edimsozler”in
kullanim degeri, pragmatik karsiligi vardir ve mutlaka bir eyle-
mi nitelerler. Oysa saka yapan, siir veya roman yazan, oyun
sergileyen, alint1 yapan kisi, dilin olagan kullanimi digina ¢ikar
ve dildeki pragmatik, faydaci uzlagimlari, s6zlesmeleri bozar.
Austin, bu mesguliyetlerde bir tiir zayiflik bulur. Bir felsefeci,
sadece ciddiyetle -iiretilmis olan edimsozlerle ilgilenmelidir.
Gergek bir edimséz, “saka”dan ve “samimiyetsizlikler’den
uzak sozcelemler, “fiziksel ve zihinsel eylemler” iiretmelidir;
yaptiginin “ameli”, eyleme agik kargihklar, kullanim degeri ol-
maldir. Edimsozler harekete gegirir, yonelimler, niyetler yara-
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tir. Ornegin soz vermek, ¢ok yaln bir dil edimi, gergek bir
edimsozdiir. Austin, edimsozlerin ortaya gikabilmesi igin, saka
yapmiyor ve siir yazmiyor olmay:1 gerekli sayar. Konugmanin
‘sorumlulugunu’, ‘vakarin’ gene s6z-merkezli bir metafizik
icerisinden savunur. Saka yapmak, siir yazmak ve okumak dil
kullanimina eklenti sayilabilecek eylemlerdir.

Jacques Derrida, bu varsayimlardan hareketle, 6zellikle Aus-
tin ve John Searle’iin ¢aligmalarinda s6zmerkezli bir metafizigi
bulgular ve onlara kargi, soziin degil edebiyatin, yazinsal iglerin
yarattigi bir edimbilimi, ameliyeyi savunur. Yazinsal eylemler,
dil igerisinde yeni edim alanlari yaratarak, “ciddi ve samimi ug-
raglar” halini alabilirler. Austin ve genel olarak analitik felsefe-
ciler edimi, edimsozlerin etkisiyle ortaya ¢ikan goriiniir hare-
ketler, yalin eylemler iizerinden anlama yoluna giderek, sozel
telaffuza odakli nahif bir gériingiibilim inga ederler (1988).

Sézel diinyada dogru seslenmek, etkili sozler ortaya koy-
mak ve her sOyleneni edimsozlere, sozel eylemlere doniistiir-
mek, modernlik-Oncesi retorik egitiminin temel ilgi alanini
olusturur. Okuma yazmanin 6nemli olmadig1 bu zamanlarda,
etkili sozel edimler yaratmak igin gerekli olan retorik egitimi,
zamanimizin okuma yazma Ogretimiyle bigimsel olarak denk
sayllmalidir. Farkli olarak okuma-yazma yerine sGyleme-ses-
lenme 6nem kazanir. Bu egitimde 6nemli olan, toplumun her
diizeyindeki insanlarla nasil konusulmasi gerektigini 6gren-
mektir. Ozellikle ruhbanlar, biirokratlar, politikacilarin, halkta
inang ve baghlik yaratabilmeleri igin saglam bir retorik egiti-
minden ge¢mis olmalar1 beklenir. Retorik egitiminde etkili ko-
nusma becerisi, dogru ve kurallarina uygun konugmaktan da
onemli olur. Ornegin Saint Augustine igin konugmaci, olagan
dilbilgisini ve yerli yerinde konugsma kurallarini bozabilmelidir
(1961). Konusmaci, kargisindakini etkilemek igin siislemeler,
alegoriler, metaforlar kullanmasini bilmeli, ritmik sesler, mesel-
lerle konugmasini senlendirebilmelidir. Retorik ustasi, konus-
masini hem dinleten hem de kullandig1 gorsellik, jest ve mimik-
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ler sayesinde aymi zamanda izletebilendir. Augustine, her ne
yolla olursa olsun, dinsel dogmalara doniik inanglar1 pekistir-
mek adina tiirlii retorik tekniklerini uygulayan pragmatik bir
ruhban profili gizer. Bu yolda ruhbanlarin tiirli betimleme
araglar1 kullanmalarini, alegoriler, egretilemeler ve meseller
uydurmalarim 6nermesi ilgingtir. Konugsmaciya ses tonu, rit-
miyle ilgili 6neriler de sunan Augustine’in temel kaygisi, kutsal
kitapta vazedilmis olan yazili soyutlamalar, ses ve resim kulla-
mimiyla inanilir kilmaktir.

Walter . Ong’a gore, “eski zamanlarda egitimin esaslarin-
dan birisi, yazar degil, rhetor, orator, etkin konugmaci, hatip
yetistirmektir” (1995: 136). O zamanlarin belagat, retorik egi-
timi zamanimizda giizel, yaratici yazma sanatiyla ilgili egitimin
kargilig1 gibi anlagilabilir. Oysa tipografik kiiltiirde egitimli ol-
manin igareti, iyi bir konugmaci olmaktan ¢ok, dogru yazmakla
esdeger olur. Giizel konugsma yetisini saglayan da gene oku-
maktir. Kiiltiir sahibi olmak, ¢ok dinlemis, konugmus, gérmiis
olmanin degil de daha ¢ok okumus olmanin kargihg: gibidir.
Okullu olmak, dogru ve giizel yazi yazabilmenin yaninda, giizel
konugmak icin de gerekli altyapiy1 saglar. Okula baglayinca 6n-
celikle okuma ve yazma 6grenilir. Ik zamanlarda yazinin, sézle
ve resimlerle olan biligsel baglantilar1 kullanilir. Ama sonrasin-
da yazmay1 ve okumayi dogru G6grenen, ayni zamanda dogru
sekilde konugmaya, cizmeye ve davranmaya da baglar. Okullu
olmayanlarin, yani alayhlarinsa, bildiklerini okul dis1 etkinlikler
sonucunda edinmig olanlarin genellikle kuralsizca konustukla-
r1, yazdiklari, ¢izdikleri varsayilir.

Giinlimiizde, sadece gorsel ve sesli medyada, etkili konus-
may1 6grenmek salt bir amag halini alir. Diksiyonu diizeltmek,
acik ve anlagilir konugmak, bunun digindaki alanlarda zorunlu
bir egitimin pargasi olmaz. McLuhan’in yazili ya da gorsel ayri-
m1 yapmadan, medyay1 “retorik bir ara¢” saymasi da burada
anlam kazanir. Yazilardan ¢ok, resimlerin ve seslerin olanakla-
riyla galisan gorsel-isitsel medyada retorik, etkin konugma ve
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sunum olanaklar1 6nem kazanir. Ancak gene de fazla zaman ve
yer ayrimi yapmadan su sOylenebilir: Gergegi dile getirme, bil-
giyi sunma cabasina her zaman belli diizeyde bir retorik, s6z
sanati, kullanilan dili 6nemseyen bir diisiiniim eslik eder. Der-
rida’nin kavramsal diisiinme yordami sayilan felsefeyi ve reto-
rik ifadenin alani olarak edebiyati esdegerli ugraglar saymasi da
burada anlam kazanir. Bilimsel yapitlarda bile, bilginin sunu-
muyla ilgisi yokmus gibi goriinen resim, s6z ve yazi teknikleri-
nin kullanilmasi kaginilmazdir.

11
Gergeklik Arayisi Olarak Dil Oyunlar

Dil oyunlar1 barindiran sanat ya da diisiince iglerinde, sanki
hep fazladan sarf edilmis ve belli bir amaca, niyete yonelmeyen
sozlerin, yazilarin, resimlerin yarattiklar1 bir amagsizlik vardir.
Dil oyunlari, cinash soyleyisler, ¢ogu zaman okurunda, dinle-
yicisinde, izleyicisinde bosunalik izlenimi yaratirlar. Dolayisiyla
sOze, yaziya, resme iligkin beceriler, virtiidzliikler, gercek sana-
tin ya da diisiinsel etkinliklerin malzemeleri olamaz gibi gorii-
niirler. Ancak burada belli bir temsil, sunum, ifade tarzma ilis-
kin teknigin, siislemenin, sanat igine, isgiligine ait saf dilyetisi-
nin, teknik becerilerin, malzemeye sekil verme yetisinin, islen-
memis maddeyle (hyle, heyula) 6zgiirce oynama yatkinliginin,
imgesel inganin pargasi oldugunu gostermeyi deneyebiliriz.

Dil oyunlarim sadece sozel icralar gibi degerlendirmemek
gerekir. Giizel konugsmak kadar giizel yazmak, giizel ¢cizmek de
dil oyunlarinin degiskeleri sayilmalidir. Dil oyunlari, sadece bir
oyun olmanin Gtesinde hakikati yaratmanin, sunmanin yollari
gibi de tanimlanabilir. Giizel yazmak, ¢izmek, konugmak im-
genin bir bagka veghesi gibi anlagilabilir. Edebiyat 6ziinde giizel
yazmanin, retorik giizel konugmanin, plastik sanatlar giizel ¢iz-
menin, boyamanin, gekil vermenin araglar gibi de tanimlanabi-
lirler. Oysa “edebiyat pargalamak” deyisinde oldugu gibi, dilye-
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tisine, giizel sOyleyis ¢abasina doniik bir horgoriiniin varhg: da
actk¢a ortadadir.

Dil oyunlari, yazil, sozlii ve resimli igaretlerin seylerle iligki-
sindeki belirsiz kokenleri ve nedensiz ilgileri ortaya gikarir.
Ornegin saf sozciik oyunlart (pun) olarak tekerlemelerde, en
iligkisiz goriinen anlamlarin bir araya gelebilmeleri bu neden-
sizligi kanitlar. Oyuncul bir isaretleme olarak tekerlemelerde
anlam iiretme ediminin ikincil oldugu ses ve harf bulugmalari
ortaya cikar. Boylesi bir kullanim, dilin “derinlerdeki tutarsizli-
gma” ve dil igerisinde kaynag belirsiz sozlesmeler yoluyla an-
lam yaratma edimine dair bir gosteri sunar (Culler 1988: 2).
Sozciik oyunlari sirasinda, sozciikler ve seyler arasinda kurulan
yeni baglantilar, ses, yazi ve anlami keyf1 sekillerde bir araya
getirme olasihig: tagir. Maddi diizeyde sesler, harfler ve gizgiler-
le kurulan isaretleme ve anlam iiretme edimine ait kaliplar1 de-
gistirme olanag yaratan dil oyunlarinin yardimyla, s6zciikler
ve seyler arasinda “giidiilenmis” anlam izleri, ezberler bozulup
yeniden yaratilabilirler.

Ozellikle sozlii kiiltiirlerde, anlam iiretmenin ve saklamanin
yaninda, bellek tekniklerine destek veren ifade arayist 6nem ka-
zanir. Dil oyunlarinda, seslerin ve harflerin bigimsel olarak ek-
lenmesi, bitismesi ve ayrisabilmesi bu kolayligi saglar. Boliimiin
devaminda tanimlayacagimiz gibi, s6zel diinyanin dil oyunlari,
oyuncul modern kullannrmindan farkh olarak, ayni zamanda
bellegi destekleyen tonlamalar, dinleyicisinin ilgisini ayakta tut-
maya yarayan tonal yiikselig ve algaliglar igerirler. Geleneksel re-
torikte, ifade igerisindeki ses ve harf benzerlikleri ya da essesli
ve esanlamli s6zciiklerin tekrari, bellek teknikleriyle iligkilidir.

Dil oyunlari maddesel diizeyde, sesler, harfler ve ¢izgiler
yoluyla ifadesini bulan dilin “poetik islev”ini ortaya ¢ikarir (Ja-
kopson 2002). Bunun sonucunda dil oyunlari, anlam iiretme-
nin diginda, yarattiklar: poetik islevin sonucu olarak deger ka-
zanrrlar: “Dil oyunlari igerisinde seslerin benzerligi ya da gra-
mere ait yapilar, anlambilimsel iligskilere doniigiirler” (Culler



Ozgiir Taburoglu 143

1988: 9). Dil igerisindeki evirmeceler, anagramlar, metonimi-
ler yoluyla anlam ve imge iiretme edimi farkli yollar izler. Oziin-
de anlam tagimayan sesler, harfler, ¢izgiler, dil oyunlarinin ya-
rattigr farkli baglantilar iizerinden yeni anlamlarin, imgelerin
pargalari olabilirler. Modern yazinin, sanatin da temel teknikle-
rinden olan dil oyunlarinin yardimiyla, sézlerde, metinlerde ve
resimlerde beklenmedik iligkiler, yenilikler de yaratilmig olur.
Dil oyunlarinda buldugumuz imge degeri, biraz da bu sekilde
onceden belirlenmemis, olasiliklara agik dil igi yeni baglantila-
rin yaratilmasiyla iligkilidir.

Dil oyunlari i¢in verimli bir muhit olan modern sanat ve dii-
stince iglerinde, 6nceden telaffuz edilmemis, dile gelmemis olan
deger kazanmir. S6zde, yazida ve resimde agiga cikabilen dil
oyunlari, bigimsel yenilik arayiglarina, carpici anlam rastlagma-
larina olanak tanir. Yazin diinyasinda ilk kez R6nesans yazarla-
r1, Rabelais, Swift, Sterne ve hattd Shakespeare’in yogun ola-
rak denedikleri dil oyunlari, modern yazinin da temel aragla-
rindan birisi olur."" Dil oyunlar: kullanan sanat¢i ve diisiiniir-
lerden beklenen, hazir imge ve simgelerin mevcut anlam bag-
lantilarim1 bozarak, sonrasinda bu anlamlar1 farkh sekillerde
tekrar birlestirmeleri, isaret edilene ve edene iligkin yeni ko-
numlar yaratabilmeleridir. Oznesini hazir anlamlardan, ezber-
lerden, kalip sozlerden ve kliselerden uzaklastirabilen dil oyun-
lari, ‘fark yaratmak’ isteyen sanatginin, kiiltiirel seckinlerin
poetik tavirlarim yaratmalarina da yardimeci olabilir. Dil oyun-
larimin bilingli oldugu kadar, bilingdisi art iiriinleri gibi ortaya
¢ikan anlamlar ve imgeler, ayn1 zamanda okurun, izleyicinin,
dinleyicinin de kendi farkli duyma, gérme, anlama bigimlerini
yaratmasina, hem yazarin, ¢izerin hem de okurun, dinleyicinin
kendi ayrimlarini, Roland Barthes’in deyisiyle, “metnin haz-
z1”m1 duymalarina yardimci olabilirler. Dil oyunlarinin bu tiir-

"' Wikipedia’nin pun maddesine gore, Shakespeare’in metinlerinde
yaklagik 3.000 farkh dil oyunu ve cinas bulunur.
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den faydal iglevlerine avangart sanatgilar ve 6zellikle de gerge-
kiistiiciiler sahip ¢ikarlar. Gergekiistiiciilerin “otomatik yazim”
olarak adlandirdiklar1 yazma ve sdyleme yontemi de bir gesit dil
oyunu sayilabilir (Biirger 2003).

Kavramlar ve Dil Oyunlar:

Dil oyunlari igerisinde ses ve harf benzerlikleri kadar farklilik-
lar1 da 6nem kazanir. Egsesli olup da farkh anlama gelen ya da
aym anlamda olup da farkh sekilde seslendirilen sozciikler
gibi... Dil igi bitismeler, ayrigmalar 6nem kazandigindan, dil
oyunlarimin nesnesi olan sozler, metinler, ¢izimler, metonimik
diyebilecegimiz bir giizergéh igerisinden bagka sozciiklere, ya-
zilara, resimlere baglamirlar. Dil oyunlarinin kat ettigi ifade
bigimleri arasindaki bu metonimik baglantilar yoluyla dile gelen
her ifade, bagkalasarak farkli anlamlara evrilirler. Temelde
seslerin, harflerin ve ¢izgilerin ¢ok farklh sekillerde bulugmasiy-
la yaratilan dil oyunlari, isaret edilen duruma, olguya dair bir
anlam gevsemesi oldugu kadar, anlam belirsizligi, agirihgi da
yaratabilirler (Ulmer 1988: 15). Bu sayede, dil oyunlari aracili-
giyla sadece hazir isaretleme bigimleri degil, dile getirilmemis
anlam olanaklar1 da yaratilabilir. Metaforlardan ¢ok metonimi-
lerle calisgan bir imgelemi gereksinen dil oyunlar: igerisinde
dilyetisine ait tiim olanaklar kullanima sokulurken, dil ici yeni
bitismeler de yaratihr. Derrida’nin dil yetisine, dil oyunlarina
ait ifade parcalarim1 (puncept), anlam tasiyan kavramsal bilgi
parcgalarindan (concept) ayri1 diisiinmemesi de bu varsayima
giicli bir destek verir. Dil oyunlarimin iiriinleri, yapisal dilbili-
min hep aradigi “nedensiz isaret”in ta kendisi olur. Ayricalikh
bir anlamla ahgverigini kesen dil oyunlar: icerisinde dilin ne-
densizligi, giidiilenmemigligi de belirgin bir sekilde agiga gikar.

Dil oyunlar1 ya da puncept’ler, saf dil pargalar olarak an-
lamlarin diinyasinda degil de, gosterenler, isaretler diizeyinde
gerceklesirler. Bir tekerlemenin ortaya koydugu gibi, sonul bir
amaci da yoktur. Amag olarak, en fazlasindan bir giilmece ara-
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yisini, oyuncul yaklagimi yakistirabiliriz. Samuel Beckett da
Murphy adli romaninda dil oyunlarinin eger bir amaci varsa,
bunun bir giilmece beklentisi olabilecegini yazar. Ustelik “ek-
sik”, neredeyse belli belirsiz ortaya ¢ikan bir giilmece etkisidir.
Beckett, kendi yazdiklarina gondermeyle, biitiin yazi yigininin
yarattigi karmasanin altindan ¢ikarilabilecek en 6nemli amacin,
dil oyunlarinin icerisinde beklenmedik sekilde tiireyen bu giil-
mece etkisinin oldugunu dile getirir: “Her seyin basi dil oyun-
laridir” (1994: 65). Beckett yazinsal ifadeyi, 6nceden insa edil-
mig bir anlami isaret etmeye kosmaz. isaretlemenin kendisi de
bir edimdir zaten. Derrida, Beckett'in yapitinda carpici bir uy-
gulamasini bulan dil oyunlarinin niteligini su sekilde tanimlar:

Serbest bir oyun, kendi halinden memnun ve dille kurulan
bir parga narsisist iligki, ¢ikarsizca yiiriitiilen bir virtiiozlitk
deneyi, anlam ya da duyum ekonomisinden yoksun, neden-
sizce fakat dile hitkmetmenin zevkiyle yiiriitiilen bir ugras.
(1994: 18)

Ad iistiinde, bir tiir oyun olarak dil oyunlari, digsal bir yasanin
yerine daha ¢ok dil i¢i birlesmeler ve ayrigmalar iizerinden iler-
leyen, amaci kendi iginde sakli ve bu yiizden de, Platon’un So-
fistlerde buldugu gibi, gergekligi golgeleyen, manipiile eden bir
dil isciligi gibi goriiniir. Buna karsit olarak Derrida, dil oyunla-
rinin, kendi iginde farkli bir bilgikurami yarattigini diisiiniir.
Dil oyunlari seklinde ortaya ¢ikan herhangi bir ifade, disarida
olup biteni temsil etmeye memur edilmeden, dilin kendi oyun-
cul ve nedensiz yasasiyla kurulan bir giizergahta inga edilir. Dil
ici bir giizelleme, siis, eklenti gibi goriinen, esasen dilin yasasi-
nin agiga ¢itkma, dile gelme bigimidir. Derrida bu nedenle, ken-
di yazibilimi ya da grammatoloji’si igerisinde, geleneksel ku-
ramlardan farkh olarak, dil oyunlarina 6nem verir. Metonimik
baglantilar iizerinden, nedensizce birbirine eklenmis sesler,
harfler, cizgiler iizerinde yaratilan dil oyunlari, dil igerisinde ¢o-
gul bir performans, edimler olarak dili giidiilenmis anlam bag-
larindan, nedensel isaretlemeden uzaklastirarak, “hizl bir dil
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makinesi’nin pargalar1 olurlar. Derrida, Joyce’'un yazisim za-
manin biligim teknolojileriyle kargilastirirken bunu dile getirir.
Joyce’un “hizhi ¢ahisan dil makinesi”, “anlam gukurlarinin iize-
rine diismeden” hizla tiim olasi dil oyunlarini katederek gecer.

Dil oyunlarinin kullamim amaci, bir bilgiyi, mesaji, anlam
bir yerden bir bagka yere tasimaktan ¢ok, kendi hiziyla biiyiile-
nen bu seyri, metonimik baglantilar, dil i¢i ¢cagrigimlari, ulan-
malar1 sergilemektir. Ortaya g¢ikanin iletisim ve bilgi degeri
fazla 6nem tagimaz. Dil oyunlarinin sahip oldugu ¢oklu isaret-
leme, semiosis icerisinde okuruna, dinleyicisine, izleyicisine de
daha fazla yer agilir. Konusan, yazan ya da resim g¢izen bir 6z-
ne, karsi karsiya kaldig bir dilyetisinin ve tiirlii oyunlarin ara-
sinda ne yaptigindan, neyin pesinde oldugundan fazla haberdar
olmadan, ¢oklu metinler ortaya ¢ikarir; ahmlayanin, kendi oku-
ma, dinleme ve gorme bigimini segebilecegi bir bolluk yaratir.

Iyi bilindigi iizere Umberto Eco, bu yaklagimin sonucu olan
ve dil oyunlarinin verimine sahip iiriinlere “agik yapit” adini ve-
rir. Agik yapit, coklu okumalara, yazarin haberdar olmadigy, ni-
yet etmedigi mecralara da sapabilen okuma seriivenini yarata-
bilen iglerin genel adidir. Eco igin bdyle bir yapitin ortaya gika-
rilmasinda dil oyunlar1 temel bir 6neme sahiptir. “Metonimik
zincirler yaratan dil oyunlari, iki ya da daha fazla s6zciik ara-
sinda zorla bir yakinlik insa eder. (...) Bu zorlanarak yaratilmig
yakinlk bir dizi muhtemel okumay: serbest birakir” (2001:
73). Metnin ana fikri, bu okumalarin agtig1 farkh izleklerle
esanlamli olur. Boylece dil oyunlariyla yaratilan metin, “sinirsiz
bir isaretleme (semiosis)” kaynag: olur; her okuma farkh bir
ana fikre, olay Grgiisiine agilabilir.

Acik yaputlari tecriibe eden ve 6niinde farkli okuma olanak-
lar1 agilan okur, okunan metnin amagsiz, desteksiz olmasinm
engeller. ‘Gercek okuma’ eyleminde, okurun kaleme aldig,
seslendirdigi bagka yan metinler ortaya g¢ikar. Toplumbilimci
Ann Game, “yazari yerinden etmig okur”dan s6z ederken bu
duruma gonderme yapar. Okur, “okumanin anlamini, nihai
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mekédnimi dagitan bir dinleme/oynama olarak” metinle iligki
kurar. Okurun 6nemine dair benzer vurgulara ¢agdas diisiin-
cede cokga yer ayrilir. Roland Barthes ve Héleéne Cixous, oku-
run oyuncul ve haz duyan varhigimi 6nemli sayarlar. Michel de
Certeau ise okumayi, “yaziy1 dinleme”, onunla “dans etme” et-
kinligi olarak tarif eder. Benzer sekilde Gaston Bachelard, “ya-
ratici imgelem” kavrayisi igerisinde, okurun metinle olan iligki-
sini ve ilgisini, “imgelem yankilanmasi” olarak dile getirir.
Ozellikle “siirsel imge, okuyanin benligiyle imge arasinda bir
dalga yaratir; bunlar imgelemin dalgalaridir.” Imgelem, okurun
metinle yaratici sekillerde baglanti kurmasina yardimci olur. Bu
nedenle “aktif yaratict okuma”, yazarin yaptigindan asagi sayil-
mamahdir (Game ve Metcalfe 1999: 171-174).

Metafor ve Metonimi

Dil oyunlarimin yaratilmasinin, mataforik ve metonimik olmak
tizere temel iki farkh bigimi ayirt edilebilir. Metaforlar yoluyla
yaratilan dil oyunlarinda, ayricalikli gosterenlerin denetiminde
isleyen simgesel siradiizen korunurken, metonimik iiretimde
cogul ve esitlikgi dil deneyimleri ortaya gikar. Bu iki farkh ve
kimi zaman kargit dil kullaniminin yardimiyla, farkh semiyotik
deneyler yaratmanin yaninda, anlamsal bitigineler ve ayrigmalar
inga etmek de olanakhdir. Dil oyunlari, hem dil i¢i yaratma
hem de bozma islevi edinir. Bu dil yordamlar1 sayesinde nesne-
ler diinyasinda iligkili olmayan varliklar dil diizeyinde iligkilen-
dirilebilirler (Jakobson 2002). Dil oyunlarinin sahip oldugu
metonimik iglev, imgeyi rastlantilarin, olumsalligin alanina da-
hil eder. Sadece anlama degil, aym zamanda ifadenin aracina,
dil i¢i oyunlarin yasasina odaklanan bir ugras, dil edimini me-
taforik bir izlekten uzaklastirarak metonimik alana tagir. Dil
oyunlar1 igerisindeki kullanimiyla metonimiler, metafor kulla-
niminda oldugu gibi benzerlikler, analojiler kurmak yoluyla de-
gil, ses degiskeleri, kaymalariyla yaratilirlar; boylece anlam biti-
sikliklerine oldugu kadar, ayrigmalarina da olanak taninmig
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olur. Seslerin ve anlamlarin arasinda agiga c¢ikan semiyotik akig
icerisinde benzemez varlklar da metonimilerde yan yana gele-
bilirler. Bu yolla ¢agrigim zincirleri yaratilmig olur; iligkisiz go-
riinen varliklar farkl ilintilerle bulusabilirler. Sadece anlamlar
degil, ifade aracglar1 da bu ¢agrigimlarin yardimiyla birbirlerine
doniigebilirler.

Metonimik dil oyunlarinin yardimiyla, farkh ifade bigimleri
olan s6z, yazi ve resimler ayni dil baglaminda bir araya gelebi-
lirler. Metaforlarda oldugu gibi iki varlik arasinda deger ve an-
lam aktarumi yerine, daha ¢ok bigim aktarim gergeklesen me-
tonimilerin yarattig1 ag iizerinde, dil i¢i oyunlarin yardimiyla
farkl ifade bigimleri yan yana gelebilirler; yazi yoluyla resim ¢i-
zilebilir, s6z yaziya, resim so6ze doniigebilir. Metaforlar, iki var-
ik arasindaki deger sirasin1 ve benzerlik iligkilerini korurken,
metonimik dil oyunlari, isaretler diinyasindaki deger sirasinin
yaninda bicimsel siradiizeni de bozarlar. Metonimi, mevcut
anlamlandirma diizenlerinin ve dil i¢i degerlerin kaybolup tek-
rar tanimlanmasina neden olabilir. Bu sayede anlamlar ve iga-
retler, rastlantilara agik, olumsal bir giizergah olan metonimik
ag tlizerinden, geri doniisi olmayan semiyotik bir yolculuga
acilirlar. Bagka bir anlama ya da bigime doniismek iizere yara-
tilan metonimik imge, aym1 zamanda kendi doniigiim ve bozul-
ma niivelerini de i¢inde saklar.

Metafor ve metonimiler, dil oyunlar igerisinde farkh dina-
mikleri, vektorleri harekete gegirirler. lan Watt bu farki, dil
oyunlarina agik iki farkh yazinsal donemi kargilastirarak anlagi-
lir kilmaya galigir. Buna gore, Ronesans Donemi yazarlari olan
Frangois Rabelais, Jonathan Swift ya da Laurence Sterne’in ya-
pitlarindaki yogun dil oyunlari, modern romana ait, sézgelimi
James Joyce’un Finnegan’s Wake yapitinda uyguladig: dil oyun-
larindan farklidir.'? Joyce, dil oyunlarini daha ¢ok metonimiler-

2 Jonathan Swift, Modest Defence of Punning adh eserinde, dil oyun-
larinin savunusunun yaninda felsefesini de geligtirmeye gahgir.
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le insa ederken, Yenicag romancilarinda metaforik dil edimi
daha belirgindir (2001). Mihail Bahtin’in Ronesans D6nemi
yazarlarinda buldugu “heteroloji”, coklu mantik da bu farkla
iligkilendirilebilir. Metonimik dil oyunlari, yeni isaretleme man-
tiklarimin ortaya g¢ikmasina neden olur; igerisinde isaretlerin
anlam ve bigimlerinin siirekli degistigi, ertelendigi dilsel yollar
agilir.”® Joyce ya da Beckett gibi gagdag yazarlar, Rabelais,
Sterne ya da Swiftle benzer sekillerde, yarattiklar1 sozciik
oyunlariyla klasik isaretleme catisim1 bozarlar. Ancak, yeni bir
diinyanin biiyiisiiyle yazan Ronesans yazarlarindan farkl ola-
rak, dil oyunlarina diigkiin modern yazarlarin fazladan yaptik-
lar1, belki de modern bir karamsarligin, umutsuzlugun yansi-
masi olarak, dili anlam tagimaya giicii kalmamig, anlam yerine
parodi ve ironi yiiklii gosterenler toplulugu gibi kullanmalari-
dir. Ornegin Beckett'in okuyucusu, serbest kalmis, adeta geve-
leyen, kendi bos tekrarina takih kalmig bir dil makinesine ma-
ruz kalir. Zaman zaman metonimilerin salt bigimsel diizeyde
isledigi bu yazilarda, Ronesans yazarlarinda oldugu gibi, yarati-
lan dil oyunlarindan giilmece beklentisi de yok olur. Bu yapitlar
kendi nedensiz igleyisine kapilmg bir yazi izlenimi yaratirlar.'*

" Jacques Derrida’nin sadece metinler igerisinde buldugu différance’
metonimik bir iglev gibi agiklamasi da bu varsayimi destekler.

“ 90’h yillarda, Sunay Akin, Kiigiik iskender gibi kimi sairlerin iislu-
buna vuran dilsel arayiglari da benzer bir gekilde agiklayabiliriz. Ancak
dil i¢i metonimik ¢ogalma etkisi ve kendi igleyisine kapanmig dilsel
arayiglar, onlarda yer yer giilmeceye, humour etkisine de agilir. Kiigiik
iskender’in siirinde, anlamsal, metaforik yer degistirmelerin yaninda
bigimsel, metonimiye yakin dil oyunlar1 da 6nem kazanir; hem dikey
(metaforik) hem de yatay (metonimik) galigan bir dil makinesi ige-
risinden imgeler yaratir. Bazi gahigmalarindaki zillet etkisi de sadece
anlami bulandirmasi, karigtirmasindan degil, dili bu sekilde egip biik-
mesinden de ileri gelir.
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Riiyalann Dili

Freud ve Lacan, ruhsal siireglerle dilin isleyisi arasinda, farkl
vurgularla da olsa yakinlik bulurlar. Freud, riiyalar1 yorumlar-
ken yapilmasi gerekenin ¢esitli dil oyunlarini ¢dzmek gerektigi-
ni ortaya koyar. Ona gore ruhsal igleyis, dil oyunlarina benzer
bir mantik tagir: “Riiyadaki resimlerle, giiniin yasantilari ara-
sindaki baglanti, dil oyunlar: gibi isleyen bir keldma doniisiir.
(...) Dil oyunlari, ruhsalligin isleyisine dairdir ve bircok du-
rumda, dil oyunlar: arasindaki baglantilar agikga 6znenin de-
neyimini yapilandirir” (Culler 1988: 10, 11). Adeta dil oyunla-
rinin degigkeleri gibi ortaya ¢ikan riiyalar, bilingdisinin karan-
ligin1 ve ele gelmezligini aralama sansi yaratir. Freud, yorumla-
dig:1 riiyalarda ozellikle essesli (homophone) riiya nesnelerini
belirleyerek bir sonuca varmaya ¢ahsir. Riiyalarda birgok nes-
nenin adi1 giindelik kullanimindan farkhlagarak, bagka nesnele-
rin adlar1 ve iglevleriyle karigirlar.

Freud, riiyalardaki nesne ve durumlarin bir tiir “resim-ya-
z1”nin pargalari gibi okunmasi, anlagilmasi gerektigini diisiinir.
Rilyanin dolaysizca sundugu ve carpici resimlerden kurulu bir
manzaraya degil de, resimlerin yaziya doniistiigii, simgesel ilig-
kilere terciime edildigi resimli bir metne bakmay: 6nerir (Freud
2000: 277). Riiyalar, icerisinde resimlerin de oldugu “kelime
oyunlar1” seklinde yapilanmig sayilmalidir. Riiyalar, sadece re-
simlerin ya da simgesel anlamlarin arayisiyla degil, kelimeler
diizeyinde ve “sagma anlamlandirici madde”yle iligkili sekiller-
de okunmalidir (ZiZek 2005). Resim ve simge yerine, “karma
yapidaki seylerden olusan riiya malzemesi” kelimelere terciime
edilmelidir. Her bir riiya “dil gibi yapilanmigtir.” Malzemesi
resimler ya da yazil ifadeler olabilen ve yorumlama etkinliginin
sonucu olan ortilk “riiya diigiincesi”, riiyadaki resimlerle ve
dogrudan betimlemelerle nedensel bir bag tagimaz. Yorumlan-
masi gereken, rityadaki resimleri anlaml bir metne, yaziya bag-
layan “dil oyunlar1”dir (79).



Ozgiir Taburoglu 151

Riiyalardaki amagtan yoksun ve oyuncul dil oyunlarinin,
ruhsal igleyisin perdesini aralamak igin sundugu imkanlar La-
can’in da ilgisini ¢eker. Lacan’in, “bilingdisginin dil gibi yapi-
landig1” yoniindeki varsayimi iyi bilinir. Dil oyunlariyla yarati-
lan metonimik isaret zincirleri, birbirine ulanarak, cagrigimlar
yoluyla ya da egsesliler ve esanlamli sdzciikler iizerinden kuru-
lan baglantilar yoluyla bilingdiginin imgesini sunarlar. Giindelik
anlam diizenlerinin bir yansis1 gibi yapilanmamis olan bilingdi-
sina, dil oyunlarinin amag ve iglevden bagimsiz yapisi igerisin-
den yakinlik kurmak olanaklidir. Bilingdisi, gergegin bir golgesi
ya da alegorisi degil, tiimiiyle farkli bir dil alanina aittir (Lacan
2001: 63).

Bilingdisin1 terenniim eder gibi konusan, bilingdisindan
yiikselen sesleri birer tekerleme gibi sunan “akil hastalar1”nin
konusmalarinda, yazilarinda, resimlerinde de genellikle giinde-
lik olan biteni, giincelligi pek betimlemedikleri fark edilebilir.
“Deli”lerin konusurken kullandiklar: tekrarlarin, belli anlamla-
ra isaret etmeyen, nedensiz ve saf dilsel ediinlerin pargasi ol-
duklarim varsayabiliriz. Delinin konugmasi, yazmasi, gizmesi
de dil oyunlari sayilabilir. Bu ifadeler, dil oyunlarinin dogasinda
oldugu gibi, belli bir anlamla giidiilenmemis, kendi i¢ isleyisle-
rini agiklamaktan ¢ok, dile maruz kalmig olmanin sonuglar1 gi-
bidir. Benzer sekilde gocuklarin ilk ¢izimleri, konugmalar1 da
anlamdan yoksun, daha ¢ok dilyetisinin dolaysiz yansimalari
gibi ortaya ¢ikarlar.

Bilingdiginin sunduklari, sabitlenemez igerik ve bigimlerden
olusur. Dil oyunlarinda oldugu gibi metonimik bir seyir igerisi-
ne katilan bilingdigi muhteva, her seferinde “farkh bir tiimcede
konaklar”, farkl bir anlam ve sekil icerisinde agiga ¢ikar (Ul-
mer 1988: 175). Dil oyunlarinda oldugu gibi, birbirine neden-
sizce ulanan sozciiklerle, bir nesneden digerine taginan arayis-
larla iligkili olan bilingdisinin varhg, dil oyunlarinda oldugu
gibi, sadece dilin olagan olmayan kullanimiyla degil, aym za-
manda dil siirgmelerindeki gibi, dilin ‘yanhs kullanim’inda da
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belirtiler seklinde yiizeye gikabilir. Yani bilingdigim aydinlatan
etki, dil oyunlar: olabilecegi gibi, anhk bir kekeleme, dil siirg-
mesi veya tutulmasi da olabilir. Ama her iki durumda da ola-
gan, ezberlenmis dil kullanimlarindan farkli olarak, simgesel
bir fazlalik ya da eksiklik ortaya ¢ikar. S6zgelimi giindelik ko-
nugmalardaki dil siirgmeleri, yani dilin yetersiz, sozciiklerin
kifayetsiz goriindiigii zamanlarda, bilin¢gdigina dair esash kesif-
ler yapilabilir. Dilyetisinin kayboldugu dil siirgmeleri, dil oyun-
larimin kargiti sayilabilecek ifadesizlik anlaridir. Kaynag biling-
dis1 etkinlikler olan bu kesintilerde, sézciikler ulanacak, bagla-
nacak bagka isaretler bulamazlar; ifade sahipsiz kalir, dilbilgi-
sinde kendisine yer bulamaz. Anlamh goriinen dil akisi bozul-
dugunda bilingdigi muhteva yiizeye ¢ikar. Beklenmedik sekilde
bu kesinti hali, giindelik konugkanlklar icerisindeki en esash
ana isaret eder. Yani bilingdiginin isareti olan bu noksanliklar,
dilin yetersiz kalmasi hali, ruhbilimsel anlamda 6nemli ve dog-
ru bilginin kaynag olabilir.

Tekerleme

Slavoj Zizek, tekerlemelerde, dil siirgmeleri ve riiyalar gibi bi-
lingdigina ait belirtiler oldugunu dile getirir. Tekerleme tiiriinde
saf dil oyunlar, Gergek’i telaffuz etmenin uygun bir yoludur.
Konusan 6zne, “bilingli niyeti disinda anlam etkisi iirettiginde”,
Gergek ile simgesel diizen arasinda bag kurulur. Tekerleme
mabhiyetindeki dil oyunlarinda, “anlamsiz bir olumsallik” ger-
cekligin sunumu olur. Ustelik tekerlemeyi telaffuz eden bunu
fark etmez. Bu sirada sanki bagkasi konusuyor gibidir. Bir te-
kerlemenin anlamsiz goriinen sozel icrasi ardinda, bagka bir
Oznenin, nesnenin niyeti, ifadesi yer alir; “tekerlemeler séyle-
yen, saka yapan, dili siircen, rilya goren bir bagkasi, gizli bir
O6znedir” (2005: 35).

Oyuncul bir dilyetisinin sonucu gibi ortaya ¢ikan tekerleme-
ler, sadece tekrar cdildikleri igin anlam kazanabilirler. Teker-
lemeler hep sozcl icralar gibi anlagilsalar da, s6zgelimi gelenek-
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sel hat ve nakkasghk iglerinde, arabesk bezeme yapitlarinda da
bu ‘tekerleme etkisi’ni bulabiliriz. Bu islerde baz1 ¢izgi, harf ve
renklerin israrli bir aradaligi, tekrarlar yogunlugu igerisinde
belli bir anlama evrilebilir. Defalarca terenniim edilen ve bir
zaman sonra kulaga tekerleme gibi carpan dualar da anlamla-
rini, ritiiel kargiliklarim bu ses tekrarlarindan alirlar. Tekerle-
melerde kutsal s6zlerin terenniimiinii bulan Walter Benjamin,
ozellikle ¢ocuklarin soyledikleri tekerlemeleri, “yetigkinlerin
gtinliik dilinden ¢ok, kutsal metinlerin diline daha yakin goriir”
(Alintilayan Buck-Morss 2010: 289).

Yeni ve ilging ifade arayiginin olmadigi ve biraz da bu ne-
denle geleneksel olarak tamimlanan Kkiiltiirel eylemlerin genel
ozelligi de, ¢ok degisik bigimler alabilen bu tekrarlarin ustalikla
ve sabirla gergeklestirilmesidir. Birgok sanat tarihi galismasinda
“Dogu Sanat1”, tekrarlanan kaliplarin ve dykiinmeci, mimetik
tavrin egemenligiyle tamimlanir. Dogu cografyasinda sanatgi,
yaptig1 isteki ustalikh tekrarlariyla 6vgii kazanir. Sanatin kendi
diinyasini yaratmasina, mimesis’ten, 6ykiinmeden vazgegmesi-
ne izin verilmez."”

Dil i¢i oyunlarin sonucunda, sézlerin, yazilarin islenmemis
bilesenleri olan seslerin, harflerin dogasi ortaya ¢ikar. Bu oyun-
larin génderme yaptigi anlamlardan bagimsiz olarak, ses ve
harflerin tekrari, tekerlemeler gibi ortaya cikarlar. Neyi isaret
ettiginden bagimsizlasan bdoylesi bir dilyetisinin kullanimi, dil

® Gyérgy Lukacs, sanat kuramcilari igerisinde ayr1 bir yer tutar. Ona
gore gergek sanat igleri, hem temsil edici hem de dykiinmeci, mimetik
ifadeden uzaklagmayan ve dolayisiyla “diinya yaratan” yapitlardir
(1985 ve 1992). Michel Foucault da “Oykiinme” ve “temsil” kavram-
larimi agiklayici bir ayrim gibi kullanir. Ona gore imgesel, daha g¢ok
benzegimler, dykiinmeler yoluyla, simgesel olansa temsiller yoluyla
yagam bulur. Kendi tarih kuramindan 6rnekle bu ayrimi daha da an-
lagilir kilmaya galigir: Klasik 6ncesi donemi “imgesel”in, klasik done-
miyse “simgesel”in hilkkmiinde sayar; modern episteme’nin ayirt edici
niteliginiyse “imgeselin bozulmasi” olarak tanimlar (2005).
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oyunlarimin esasini olugturur. Basitge birbirini takip eden ses-
lerden, harflerden kurulu tekerlemeler, isaret ettigiyle degil,
sesler ve harf dizileri arasinda yaratilan nedensiz farklar oyu-
nuyla ayirt edilebilirler.

Tekerlemelerin egitsel iglevi de vardir. Tekrar eden bedensel
eylemler tizerine kurulu idmanlar gibi, tekerlemeler de dili
sekle sokmanin, dilyetisini artirmanin araglarindan birisi sayi-
labilir. Ornegin Pertev Naili Boratav, milli egitimde tekerleme-
lerin kullanimina 6nem verilmesini ister. Tekerleme sGyleme-
nin, dil i¢i biikiilmeleri 6grenmeleri ve dili dogru kullanabilme-
leri igin gocuklara yardimci oldugunu dile getirir (2000: 9).
Ozellikle Ingilizce konusulan iilkelerde ilkogretimde uygulanan
kelime kodlama, heceleme etkinlikleri de (spelling bee) bu kap-
samda diisiiniilebilir. Bu etkinlikler ve yarigmalar sirasinda s6z-
ciiklerin anlamindan, kullanimindan, ciimle igindeki yerinden
cok, sozciiklerin hecelenmesi 6nem kazamir. Sozciikler, belli
bir anlami isaret etmeyen ses ve harf degiskeleri gibi tekrarla-
nirlar. Ozellikle sézciigiin fonetigi ve yazimi arasinda 6nemli
fark belirginse, soziin yazi kargiligina ulagabilmek igin hecele-
me 6nem kazanir. Bu sayede gocuklarin seslerle harfler arasin-
daki uyumu 6grenmeleri beklenir.

Sadece ¢ocuklarin degil, yetiskinlerin terenniim ettikleri du-
alar, ilahiler, hatta sarkilar da ¢ogu zaman igaret edilenle iligki-
sini keserek, salt tekrara doniigebilirler; tiim bu iglerde belli bir
seye isaret edilmeden, tekerleme sdyleyen ¢ocuklar gibi birbiri-
ni izleyen sesler tekrarlanirlar. Tekerlemeler, yetigkinlerin de
amagsizca yerine getirdikleri tekrarlara dayali bir dilyetisinin
genel ifadesi olabilir. Cocuklarin bir oyun gibi yerine getirdikle-
ri tekrarlar, yetiskinlerde amagsizca, dile takilmig sarkilar gibi,
takint1 yaratan resimler gibi ortaya cikabilirler. Bir igi anlamin-
dan bagimsiz, sadece giizel oldugu, hosa gittigi icin yapmanin
kendisinde de tekerleme s6ylemekle bigimsel benzerlikler bulu-
nabilir. Tekerlemeyi, gercekligin ifadesiyle iligkisiz, anlam iiret-
me etkinliginden uzak, saf dilyetisinin kargihg: ifadeler olarak
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tanimlarsak, her tiirden hiiner gosterisinin, retorigin temelinde
de tekerleme mantigini1 bulmak olanaklidir.

Terenniim edilen dualarda oldugu gibi, ciimlelerin anlam-
dan bagimsiz olarak siralanmasindan bir iyilik beklentisi de
tiireyebilir. Gelecegi, kisisel yazgiyr degistirmeye doniik dualar
da, bir tekerlemeden farksiz olarak, ezberden dile getirilirler.
Anlamadan siralanan dualar, diinyayi, yasamlar1 degistirme gii-
cii yaratir sanki. Tespih ¢ekerken ezberden sdylenen sozlerde
oldugu gibi, tekerleme 1srariyla dile gelenden esenlik beklentisi
ortaya ¢ikar. Genel olarak dinsel eylemlerin dogasinda bu tiir
ezberler, unutulmug anlamlar, géndergesi bilinmeyen simgeler,
yersiz goriinen sozel, yazih metinler bulunabilir. Ornegin mus-
kalarn i¢i agildiginda, tiimiiyle anlamsiz isaretler ortaya gikabi-
lir. Muskanin ige yararhg, katlanarak muska seklini alan mal-
zemeye iglemig olan yazili ve iiflenmig s6zde gizlidir. Yasasi
bilinmeyen bir kutsalligin igerisinden ¢ikip gelen, hem yazilmig
hem de igine soz iiflenmis muskalar, bir tekerleme icerisinde
biikiilen, kivrilan sozler gibi kendi iclerine katlanir ve anlam
bilinmeyen, icrek sozler halini alirlar.

Resimli Dil Oyunlar:

Walter Benjamin’e gore sadece soz ve yazi diizeyinde degil,
grafik olarak da iiretilebilen dil oyunlarini ayirt etmenin yolu,
“dil i¢i keyfilikler”in varligini belirlemektir (1999: 356). Sade-
ce kulaga degil gbze de seslenen resimli dil oyunlar1 yaratildi-
ginda, genellikle ‘resimsel agirihk’ bigimleri ortaya ¢ikar. Do-
galc1 yaghboya calismalarda, natiirmortlarda bu resimsel asiri-
lik fark edilebilir. Ancak bu etkinin en goriiniir oldugu trompe-
I'ceil resimlerde, adi iistiinde goz aldatan igler olduklarindan,
resimlenen nesneyle, temsilin kendisinin izleyicisi tarafindan
ayirt edilmemesi hedeflenir. René Magritte’in birgok ¢aligma-
sinda bu goz aldatan resimlerin birer imge degeri kazandigini
sOyleyebiliriz. Magritte’in islerinde, resimlenen seyin kendisi,
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ayrimsiz bir kopyasi olmak isteyen ve goz aldatan temsiller,
celigkili bir sekilde gergekiistii sahnelere yerlestirilirler.

Genelde yasam alanlarinda kullanilan, teknik ve islevsel hii-
ner gosterileri olan goz aldatan resim galigmalarinda sanatsal
tiretimin izleri silinir; firga darbeleri, cercevenin varhgi, dogal
olmayan g1k ve perspektif yok edilir. Ressam, bir yandan basit-
ce nesnesine Oykiiniir goriiniirken, yarattigi “takintili kesinlik”
sahnesinde uyguladig iistiin resimleme teknikleriyle, nesnesi-
nin yerine goz diker. “Resmin 0zii, yarattigi gerceklik yanilsa-
masindan” ayrilamaz olur (Leppert 2009: 90). Trompe-!'ceil
resimler, bir bakima “perdenin ardinda hicbir seyin olmadigim
gormek”tir. Resmin dolulugu, disarida duranin yerine goz
diken ve bu nedenle gz aldatan varligi ayn1 zamanda bir bos-
luk duyusu da yaratir. Fazla goriiniirliik, bir kez daha gérmeye
engel olur; bakilan seyin kendisi belirsizlikte kaybolur (Zizek
2002: 207). Bu tiirden resimleri, igerikten yoksun, saf bigim-
den ibaret sayan sanat kuramcisi Richard Leppert, bu olguyu
bir bagka goz aldatan resim tiirii olan natiirmortlar iizerinden
anlagilir kilar:

Natiirmortlarin, deyim yerindeyse ‘kusur’u, nesneleri Gne
cikararak, onlara ayricalik yiiklemesinin yaninda, anlatidan
yoksun olusuydu. Metinden oOzellikle kaginiyordu natiir-
mort: tarihten, kutsal metinlerden, destandan, biyografiden.
Ogretmiyor, sadece goz kamagtiriyordu. insanlara dair de-
gil, ‘mallar’a dairdi. (2009: 68)

Gorkemli yeryiizii sahnelerinini betimlendigi natiirmort gele-
negi modernist sanatsal girisimlerle birlikte son bulur. ismail
Tunal’'ya gbre Avrupa’da resmin manzaradan, dis diinyadan
koparak kendi diinyasina kapanisi, kendi nesnesini, imgesini
kendi yarattig1 bigimler yoluyla yaratma gabasi izlenimcilik aki-
miyla baglar (2008). Resmin konusu, bu yon degisimiyle bera-
ber, tasidig1 renkler, 151k oyunlari, cizgiler olmaya baglar. Renk,
cizgi, 151k, golge, figir kullanimi disaridaki nesnellikten, ger-
ceklikten bagimsizlagir. Bu malzemelerinin deneysel, bilimsel
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sayilabilecek kullanimlariyla beraber, resimlerde renk ve 1gik
oyunlar1 da cesitlenir. Bu deneyler sirasinda renkler, ¢izgiler
¢ogu zaman rastlantisal bulugmalar, ayrigmalar igerisinde resim
i¢i oyunlarin parcalari olarak kullanilirlar. Ronesans ve klasisist
resimde oldugu gibi, belli bir meseli, anlatiyr, metni, igerigi,
diinyasal zenginligi desteklemek, isaret etmek zorunlulugu bu-
lunmayan bu yeni bicem sayesinde resim, tuval yiizeyinde yara-
tildiktan sonra kendi varhigiyla digsariya dogru hacim kazanur,
yiizeye cikar. Ustelik izlenimciler icin bile renklerin, 1s1gin kay-
nag hala dig diinyaya doéniik duyular, izlenimlerdir:

Estetik obje, izlenimci sanata gore, renk ve 151k dokunusla-
rindan meydana gelmistir ve bunlarin ortaya koydugu bir
yiizeydir. Bu yiizeyin arkasinda artik bir arka plan, bir ken-
di bagina varlik, bir metafizik diinya yoktur. (99)

Ozellikle Paul Cézanne’in gahgmalarinin yarattigi bigimsel ki-
rilmayla beraber, kiibist ve soyut sanat akimlarinda resmin mal-
zemesi, ayn1 zamanda konusu, anlatisi da olmaya baslar. Cé-
zanne’in bir 6grencisine yonelik, “dogay, silindir, kiire ve koni
gibi ele al” Onerisi, soyut sanati baglatan bir buyruk gibi okuna-
bilir (123). Cézanne, ¢ok yeni bir sey sdylemez burada. Platon,
Philebos diyalogunda tanimladigi temel bicimlerde de boylesi
geometriler bulur: “Formlarin giizelligi deyince, diiz ya da ¢em-
ber seklinde olan ve buna gore de pergel, cetvel ve minkale ile
cizildigisekilde diizeyleri ve kiipleri kastediyorum” (2008: 61).
Ronesans’la baglayan, Tunal’nin deyisiyle “istif¢i” nesne
doluluguyla gbze garpan, diinyevi zenginligin, bollugun sunu-
mu olan resimlerin yerine, modern sanat iglerinde, deneysel ve
resmin malzemesine (renk, 151k, ¢izgi) doniik bir duyarligin yer
buldugu resimler ortaya ¢ikar. Modern sanatin bir alt tiirii ola-
rak soyut sanat, “igerik kaygisi’ndan uzaklastik¢a, malzemeye
iliskin konularin yapitin inga siirecinde 6ne ¢iktig1 fark edilebi-
lir. Bir sanat iginin iiretimine iligkin teknik konular yapitin ice-
rigi olmaya baslar. Soyut resimler, digsal nesnenin, doganin
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yansisl, sureti gibi degil de, “renk ilgileri’yle yaratilan igler hali-
ni alirlar. Dogal nesneyi temsil etmek yolunda gosterilen hiiner,
resim malzemesine, ingasina doniik bagka hiinerlerle yer degis-
tirir. Resim sanatina ait bu modern yonelim, teknigin, bilimin
bulgulari sonucunda sanat iggisinin malzemesini daha etkin ge-
killerde kullanma, egip biikme becerisini gelistirmesiyle de ilgi-
lidir. Soyut sanatsal formlar, optik ilkelerin, 151gin dogasinin,
renk diizenlerinin daha iyi 6grenilmig olmasinin sonucu gibi de
anlagilabilir.

Klasik Bat1 resim geleneginde kirilma yaratan izlenimcilerin
renk lekeleri kullandiklar 118a duyarh resimlerde, renklerden
cizgiye dogru bir gegis fark edilebilir. Goriiniir firga darbeleri,
renk lekeleri olmalarinin yaninda ayn1 zamanda firgayla atilmig
cizgilerdir. Ancak ¢izgi, kontur kullanimi, soyut resimle birlikte
tiim yonleriyle uygulanir. Renklerin yerini almaya baglayan ¢iz-
giler, biraz da diisiincenin malzemesini olugturan harfler ve sa-
yilar gibi kullanilirlar. Soyut resimlerin ortaya ¢ikardig: ifade
biitiinliigii, okunakli bir metin ya da anlati olmasa da, simgesel
harflerle kurulu diigiince eserleri gibi anlagilabilir. Soyut resim
ustalari, duyulardan, manzaradan, dig diinyadan uzaklagip bi-
lingdigini, gériinmezi, duyusal olmayani dile getirmeye ¢alistik-
ca, sadece resim degil, yazili betimlemeler, s6zel ifadeler de or-
taya c¢ikarmig olurlar. Bu cahgmalarda renkler, duyularin bir
ifadesi, dig diinyanin algis1 degildir; Cézanne’in deyisiyle,
“diinyanin derinliklerinden yiizeye cikar renkler.” Aym derin-
likten sadece renkler degil, harfler, ¢izgiler, sesler ve bagka ifa-
de pargalar da agiga cikarlar. Ozellikle ifadeci ya da expresyo-
nist resimlerde harfler, sesler yiizeyde durmayani, goriiniise
¢ikmayani dillendirirler. Soyut resimde, yiizeyde durani, lafzi,
literal goriintiiyti anlamlandirmak, duymak igin tuvale diisen
yazilh metni okumak, dile gelen sdze kulak vermek de gerekli-
dir. Piet Mondrian’in deyisiyle, “bicimlerde kendisini goriilebi-
lir ve isitilebilir kilan ifade”, “metafizik bir gergeklik”in imgesi
olur (149). Gene soyut resim kuramcilarindan olan Theo van
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Doesburg igin “sanat yapitinin 6zii”, estetik idenin bigim veril-
mis hali olan “tonlar1 goriilebilir, isitilebilir, dokunulabilir kil-
maktir” (159).

Ancak bu resimsel goriilebilirlik de zamanla yok olmaya
baslar; Jackson Pollock’un ya da Kasimir Malewitsch’in iglerin-
de oldugu gibi, tuval iizerinde ¢cember, kiire ya da dortgenler-
den bagka resimsel, gorsel 6ge kalmayabilir. Soyut sanat isinde
resimli kapsam, yaziya, sese ve Gzellikle avangart yapitlarda ol-
dugu gibi edime, zamansalhga doniiserek kaybolmaya baslar;
hattd pop-art ve Bauhaus sanat diisiincesinde oldugu gibi, ha-
yata ve endiistriyel tasarimlara, giincelligin sunumuna tagina-
rak silinebilir. Bu silinme, sanatsal sunumun farklh bir goriiniir-
lik elde etmesi anlamini da tasir; sadece bakarak degil, farkl
duyumlarla goriilen, okunan, isitilen ve ifade edilebilen sanat
igleri ortaya ¢ikarlar.

Tunah, modern resimlerin anlatimci, metinsel kaygilardan
uzaklagmasinin bir bagka belirtisi olarak “¢izgiden vazgegme”
olgusunu bulur. Bu degisimle birlikte ¢izgi ve renk, nesneyi de-
gil de kendisini anlatan ifade araglari olurlar. Modern resimde,
dogal nesnelerin konturlari, gélgeleri gibi resmin anlatisina, hi-
kayesine ait betimlemeler silinirler. Igigin ve rengin resimlerde-
ki modern kullanimi, nesneyi birebir temsil etmekten, dogay:
yansitmaktan ¢oktan vazgegmis ressamin tavrini yansitir. James
Joyce’un kahramanlarinin saf bir dilyetisini uyguladiklar: diya-
loglarinda oldugu gibi, rengin, 15181n, anlatimin, digsal nesne-
nin zorlamalarindan kurtulmus resimlerin G6zerk ifadesinde,
nesneleri bir arada tutan digsal konturlar, cizgiler kaybolunca,
cizgi ve renklerin bir aradaligiyla ifadesini bulan resim-igi dil
oyunlar: ortaya ¢ikar. Bu sayede “akici, sallantil, titreyen bir
diinyadan” kaynaklanan farkli duyumlara cevap verebilen ifade
alanlar1 agilir. Bu cevap, dogal ya da ruhsal degisimleri, ediimle-
ri algilayan, titregen nesnelere ayarl “pitoresk bakig”tir (83).
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Soyut resimde, renkleri ve 151kl alanlar1 belli bir icerikle des-
tekleme zorunlulugu yoktur. Kandinsky, Mondrian ve Male-
witsch gibi saf soyut sanatin ustalarina ait yapitlar, renkler, 151k
ve cizgilerden kurulu bir resim dili igerisinde tiirlii oyunlardan
ibaret gibi ortaya cikarlar. Klasik bicimin gerekleri kaybolduk-
ca, resimleri, icerikle, digsal anlatilarla destekleyen ifade ve du-
yumlar, temsil, sunum, mimetik, 6ykiinmeci unsurlar da yok
olmaya baglarlar. Manzaranin, dogalci resmin zorlamalar1 yok
oldukga ressam, resmin malzemesiyle, sekilsiz kavramlarla ya
da gergekiistii resimlerde oldugu gibi bilingdisiyla bag basa ka-
lir; geometrik, matematiksel hesap ve oranlamalar, “igeriksiz
hakikat” resmin konusuna dahil olur. Tunal’nin Antik Yunan
estetigine atfettigi gibi, giizellikle hakikatin 6zdesligi bu sanat-
sal tavir i¢erisinde yeniden ortaya ¢ikar; giizele dair imge yeni-
den hakikatin de pargasi olur.

Soyut sanat eserleri, biiyiik bir resim yetenegini, dehayi da
gereksinmez goriiniirler. Hiineri boliinen ressam, resim yapar-
ken hem soziinii soyleyen hem de yazi yazan bir sanatkar olur;
resim cizerken, aym zamanda giizel s6z sOyleyip, dogru yazi
yazabilen kisi konumu edinir. Ancak degerli soyut sanat yapit-
lar, ilk bakista hiinerden yoksun, yalin gériinmelerine ragmen,
cok farkli duyum ve ifade katlar1 barindiriyor olmalarindan, sa-
de goriiniiglerine aldanmayan iyi okurlari, izleyicileri, dinleyici-
leri gereksinirler.

II1
Akademide Sozlii Bilgi Arayiglar:

Hasan Unal Nalbantoglu’nun yapitinda, kendi ifadesiyle, “s6z
ile yaz1 arasindaki ayrim”in ¢ok temel 6nemde oldugunu dile
getirebiliriz.'"® Onun yapitini bu yénden degerlendirme ¢abasi,

' Otuz yila yakin ODTU’de sosyoloji béliimiinde dersler vermis olsa
da, daha cok bir felsefeci olan Hasan Unal Nalbantoglu, 2011 yilinda
aramizdan ayrild.
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felsefe ugrasi igerisinde s6z ve yazimin konumuyla ilgili bir zi-
hin aciklig1 da yaratabilir. Bu ayrimin altin1 sik¢a ¢izen Nalban-
toglu’'nun, esasen tam bir yapita varmamig olan “arayiglar”
kapsaminda daha ¢ok yazinin hilafina gergeklesen, sozel etkile-
simi One ¢ikaran ve s6z-merkezli bir metafizigi daha detayl an-
lamaya galigabiliriz.'” Bu boliimde Nalbantoglu’nun arayiglarini
bazi motifler etrafinda anlama ugraginin yaninda, onun diisiin-
cesinin, sozlii olanla kurdugu o6zel etkilesimi, baglantiy1 aciga
ctkarmayi denemekteyiz.

Nalbantoglu, Antik Yunan’in yiiriiyerek ders verenler okulu
peripatetik’lerde oldugu gibi, katihmcilarin yiiriime edimi sira-
sinda ve dogal olarak konusarak paylastiklar: tiirde ‘s6zel bilgi’
nin zamanimiza uygun kargiliklarini arar. Bu tiirden ‘sozlii bil-
gi’, yaziya ve hatta resme gegirilse de her zaman igin sozlii iire-
timin yankisini, izini tagir. Bu yolla edinilen bilgi, insanca bir
bellekte saklanan, karsilikh etkilesimle agiga ¢ikan, ‘yazil ol-
mayan’ yollarla kaydedilen, maliimata doniigmeyen, kullanigsiz,
dile geldigi anda kaybolmaya yazgili olmak gibi niteliklere sa-
hiptir. Nalbantoglu, béyle bir bilgiyi yaratabileni, saklayabileni
ve hayata gegirebileni “bilge” olarak niteler ve onlarin akademi-
de fazla kalmadigini da ekler.

Zamanimizin akademisi ona gore, “tablolasan” bir diinya-
nin yansimasidir. Martin Heidegger’in genellikle “diinyanin re-
simlesmesi” olarak Tiirkceye terciime edilen ifadesini, hem
cercevelenmis resmin hem de sayisal, hesaplanabilir olanin ege-
menligini ifade edecek sekilde, “diinyanin tablolagmasi” seklin-
de kullanan Nalbantoglu, bu sekilde “resim” ve “tablo” arasin-

" “Nalbantoglu'nun arayiglar1” ifadesi bu galigmada, 6grencilerinin
animsadiklarinin, derslerinde yarattig1 “s6zel ortam” igerisinde ortaya
cikanlarin, yine ‘sdzel-metinler’ sayilabilecek olan, agiliglarda, semi-
nerlerde, derslerde sunulan bazi metinlerin toplami olarak kullanil-
maktadir. Bu metinlerin 6nemli bir bolimi, vefatina yakin bir araya
getirerek tekrar diizenledigi Arayislar: Bilim, Kiiltiir, Universite adh

cahgmasinda bulunabilir.
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da da bir ikilik belirlemis olur. Kendisi, yazih ya da resimli yol-
larla sozii “nesnelestirmek”ten, kayit altina almaktan, “tablola-
san diinya”nin pargasi yapmaktan geri durmayi savunsa da, ya-
zilar yazmaktan ve tiirlii semalar igerisinde diisiindiiklerini re-
simlemekten de geri durmamigtir. Aristoteles, Kant, Hegel,
Heidegger, Gadamer, Lukacs, Adorno gibi diisiiniirlere yonelik
uzun yeniden-okumalarin sonunda edindiklerini resimlestirir.
Bu ¢izimlerde, en soyut ve karmagik diisiincelerin tiirlii geo-
metriler izledigi, birbirine baglandig1 goriiliir. Bu sekilde fikir-
lerin semalariny, tablolarini degil de “resim”lerini ¢izmeye ¢alis-
tig1 fark edilebilir. Kavramlar birbirlerine ulanirken, sonul bir
tabloda degil de, serbestce diger kavramlarla birlesebilecekleri
resimlerde yerlerini alirlar; Jung’un mandalalar1 gibi, bazen bir
simge-resim, ikon gibi de gériinen bu tamamlanmamg ¢izim-
ler, 6grencilerine sunacagi hazir tablolar, malimat cetvelleri,
semalar degil, kendi kafasinda olugsan imgelerin yansimalaridir.
Cogunlukla derslerde beliren ve en iyi ifadesini sozlii olarak bu-
lan karmagik soyutlamalarin imgeleri olan bu resimlerin, yeni
ulanmalara, bozulup, yeni ingalara agik oldugu da anlagilabilir.
Nalbantoglu’nun, tablolasan bir diinyanin diginda durabil-
mek igin de bazi 6nerileri vardir: Oncelikle diisiiniir, arastir-
maci ya da felsefeci, yogun ¢aligmasinin, titizliginin sonuglarini
kahicilastirmak konusunda acele etmemelidir. Eline gegeni, go-
ziine iligeni hemen nesnelestirmekten, onlara sonul anlamlar
vermekten uzak durmalidir. Aragtirmaci, gézlemek ve mantiga
vurmanin yaninda diisiinerek edindiklerini belleginde saklama-
y1 bilmeli, “bilgeligi derinlestirmek” adina, bildiklerini s6zel et-
kilesimlerin igerisinde yeniden yeniden anlatarak olgunlagtir-
malidir. Buna karsilik, iizerine ne kadar konusulursa konusul-
sun sozel bilgi, bellek diginda kayit altina alinabilecek tiirde bir
sonulluga erisemez; yaziya, resme aktarilacak, tablolasacak ka-
dar kalic1 olamaz. Burada bildigine giivenmemekten, elindekine
bitimsiz bir kugkuyla yaklasmaktan, saplanti derecesindeki bir
titizlikle istiflenmis olanda eksiklikler bulmaktan ¢ok, bellekte
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ve etkilesim halinde, miizik gibi, icra edildigi yerde hayata gegi-
rilen bir bilmenin yollarina dair arayiglar vardir. “Memur aka-
demisyen” gibi gorevi geregi hazir bildiklerini dagitmadan ya
da “yuppie arastirmaci” gibi yeni ve ilging olanin, moda bilgi
alanlarinin pegine hirsla diigmeden, diisiinceyi serbest birak-
maktan s6z eder. Diigiincenin verimini hemen kalicilagtirmak
yersizdir. Diiglincenin verimi olan bilgi, kavram ya da imge,
kendi devinimini siirdiirdiigii alandan ¢ekip ¢ikarildiginda ya-
sayamaz olur. Bir bakima uzun ugraglar sonrasinda yakalanan
baliklar1 tekrar suya birakmay: Gnerir. Siirekli ertelenen, Antik
Yunan’'in hakikat (aletheia) kavrayisinda oldugu gibi, agiga
ciktigi yerde kapanan bir gergekligin izini siirer. Varlik ona
gore, sanatta ve diisiincede agiga ¢iktiginda, bir an igin parla-
yip soner. Varligin bu devinimine dykiinen, hakikatin gekilleni-
sine kosut bir diisilince, sozlii yollardan, bellegin etkin bir kati-
limiyla olanakli olur. Metnin devaminda da dile getirdigimiz
sekliyle bellek, kavram ve imge ingasinin uzam olarak, sadece
bir kayit araci degildir; diisiincenin, imgelemin muhitine, bag-
lamina dahildir.

Nalbantoglu, sosyoloji boliimiinde ders vermis olsa da, ‘ger-
¢ek diisiince’nin veriminin, uygulamali bilimlerin nesnesi olma-
sina izin vermez. Aradigi, pre-Sokratiklerin felsefece diisiinme
yoluna yakin goriiniir. Canlihgim ‘bilme sevgisi'nden alan fel-
sefeci yaklagimina sahip gikar. Yaptigini, belli bir 6gretiye, doct-
rina’ya dokmeden, sifatsiz, ana fikirsiz bir sorusturma gibi yii-
riitmeyi dener. Sosyolojiyi de igeren, heniiz akademik disiplin-
ler pargalarina ayrilmadan hemen 6nceki birlesim halindeki fel-
sefeyi arar. Ama ortaya ¢ikam disiplinler-arasi olarak nitele-
mekten de ¢ekinir. Ciinkii bu giincel akademik egilimin kendi-
sinde de fayda, etkinlik arayigi bulunabilir. Oysa Nalbantoglu’
nun aradiginin, “ige yaramaz hakikatin, yiiziinii siire, sanata,
en ¢ok da derin diisiinceye, tefekkiire veren” bir niteligi vardir.
Bu sorusturmasinda segkinci goriinme pahasina, “yavansdy-
lem”den, sozdeki “ugultu”dan, “gevezece savurganlik”tan, tab-
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lolagmis resimden, kitsch’den uzak durmaya ¢ahsir. Bu arayigin
karsihigi, serbest ve keyfi bir caba olmaktan ¢ikmis, ‘gercek’
sanat ya da diisiince iglerinde oldugu gibi ozel tiirde diisiince-
ler olmalidir. Sozel olanla, bellekle kurdugu yakin iligki, bu dii-
stince yordaminin temelini olugturur. Akademilerin de, kendi
kokenlerinde mevcut olan bu “diisiiniim kipi”’ne baghlik igeri-
sinde, “diisiinceyi barindiran” yerler olarak kalmasini diler.
Nalbantoglu’nun, gergek diisiiniimiin g¢atisim kuran sozel
ifadenin diginda oldugundan karst oldugu, dogrudan yazi ya da
gercevelenmis resim degil, “yavansdylem” tagiyan tiim ifade
yollaridir. Tablo seklini almig bir resim kadar, kivamim yitirmis,
tiikkenmig soylesilerin kopyasi yazilar1 da degersiz sayar. Yavan-
lik tagiyan resimler ¢izmek, yazilar kaleme almak gereksizdir.
Bu savunusuyla, akademinin basili eserleri saymaya, dlgeklen-
dirmeye dayali igleyisini de elestirmig olur. Yavan yazilar yaz-
mak, resimler ¢izmek, sozler sarf etmek, sadece belli konularda
uzmanlagmanin, malQimat sahibi olmanin sonuglaridir. Uzman-
lagma, bilmekten ¢ikar1 olmayan amatdriin (asik anlamindaki
amatore), bilgiyle kurdugu ilksel sevgi iligkisini yitirmesinin so-
nucudur. Uzmanlagma her tiir bilmeye yavanlik katar.
Nalbantoglu’nun tiim yavanlik tiirlerini agsma umudunu ba-
rindiran ve bilgideki dynamis’i arayip durdugu yazilar1 da ¢o-
gunlukla soylesi havasinda ilerler. Ogrencileriyle birlikte derle-
digi Patikalar ve son zamanlarinda hazirladigi Arayiglar adh
caligmalar: bir yana birakilirsa, ‘derli toplu’ basili eseri yoktur.
Bu caligmalarin bir boliimii de agiliglarda yapilan konusmalar,
seminerlerde sunulan bildiriler seklinde, yine “sozlii ortamlar”
i¢in hazirlanmig yazilardan olusur. “Masa baginda” ve “yazili
ortam”in Olgiisiine, gereklerine gore hazirlanmis iglerini bul-
mak zordur. Yazdiklarina, okurla soylesme ve akademik olgii-
leri agan bir ‘hasbihal’ hakimdir. Daha ¢ok denemeler seklin-
deki konugma-metinlerinde, Marshall McLuhan’in tipografik
insamin ayricaligi saydigi, belli kavramlarin derinlemesine ana-
lizinden ¢ok, yine s6zel ortamlarin geregi olarak, meramin yaz
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icerisinde dagilmasina sik sik rastlanabilir. Yazinin gereklerini
pek gozetmeden, anafikirden epey uzaklastiktan sonra, gizli bir
‘Nerede kalmigtik!” ifadesiyle tekrar meramina doner hoca.

Dersler ve Eros

Yapilacak herhangi bir isle, edimle ilgili tutkulu bir baghligin
kargilig1 olarak eros’un Ggrenme ve Ogretme dongiisiindeki
konumunu belirlemek, Nalbantoglu’nun arayiglarinin 6nemli
bir pargasini olugturur. Eros, hem yola diismeye, aramaya hem
de yoldan ¢ikmaya, buldugunu savurganca dagitmaya, paylas-
maya davet eden arzularin kaynagidir. Nalbantoglu, bu yolcu-
lugun egretilemelerinden birisi olarak Taocu Ggretinin yol (tao)
kavrayisi lizerine sikga diisiiniir. Bu 6gretinin etkisiyle, ulasila-
cak yere odaklanmaktan ¢ok, yolu temasa etmenin, arada yol
kenarinda konaklamanin kendisini de 6nemli sayar. Bu yolun
degerini bilen “bilge”, ¢ok sey bilen degildir; bilgi yolunda kar-
sisina gikanlara zarar vermeyen, bildigiyle uyum igerisinde kal-
may1 becerebilendir. Bilge, bilgiyi zorla elde etmez; sebatla,
diistiigii yolda kargisina gikanlarin, kendisini bilgilendirmeleri-
ni, goriiniir olmalarin1 beklemeyi savunur. Yol istiindekileri
goriiniise gelmeye zorlamamalidir. Aslinda bu varliklar goriin-
mekten ¢ok kendilerini duyururlar. Seylerin ifadesi, bir tiir
“seslenis”, dile gelmedir. Ama bir arastirmaci tiirii olan uzman-
lar bu seslere kulak vermeyi bilmezler. Uzmanca bilmelerde ya
da “matematiklestirilmis teknobilim” igerisinde,

seylerin kendi dilini konusma hakki ellerinden alinir. (...)
Seylerin ‘buradayim’ diyen sesleniglerini dinlemedikleri gi-
bi, seylerin karsimizda burdalagim’lariyla degil, bizim onlar
kargimiza diktigimiz gibi inceleme nesnelerine doniistiiriir-
ler. (105)

Eros’un varhg, bilgi sevgisiyle ¢ikilan yolda, goriinenin, dile
gelenin aym zamanda yitirilmesiyle, kayda gegmeden, yaziya
gecmeden, betimlenemeden gozden kaybolmasiyla, sesinin ke-
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silmesiyle sonuglanabilir. Eros, yaratildikga bozulan, yok olan
imgelerin hayat bulmasinin baglica sorumlusudur. Bilme, 6g-
renme arayislarinda eros’un varhgi, bazen zaten bilineni bulgu-
lamaya, pekistirmeye, bazen de bilineni unutmaya, gegersiz kil-
maya neden olur. Eros, hem yaratma sevki veren Apolloncu
hem de bozmaya, dagitmaya doniik Dionysosgu tutkular: iize-
rinde birlestirir. Nalbantoglu, eros’un “yol arkadaghgi”yla biraz
zor olsa da, kimsenin bilmedigini, dile getirmedigini devsir-
mekten ¢ok, seylerin kendilerini tekrar etmesine tamklik etmek
ister. Onun yazilarindan kalan da ¢ogu zaman bu tekrarlardir.
Ozellikle yakin zamanh akademik diinyanin maldl oldugunu
diisiindiigii ‘tekrar etme utancin’ agmak ister; yeni ve ilging,
onceden goriilmemis, dile gelmemis olanin arayisini “modern
bir hastalik” sayar.

Nalbantoglu’'nun “gercgek bilgi arayisi”na dair yolculuk ta-
nimi, bigimsel olarak farkli goriinseler de, Heidegger’in or-
mandaki yiiriiyiiglerine, Thales’in dalginca gezinmelerine, Aris-
toteles’in etrafindakilere anlata anlata yol almasina benzetilebi-
lir. Kendisi de kampiis yakinlarindaki eviyle boliim arasindaki
ylriiylis yolunu bu yolculugun egretilemesi gibi anlatirdi. Ama
asil yolculuk diisiincede yapilir ve derslerde, seminerlerde, dost
sohbetlerinde mecrasini bulur. Diigiincenin yolu sozel paylasi-
min muhitinde agilir. “Derslerine 6zenle hazirlanan Heideg-
ger’den soz ederdi; “yazmayip, yalmzca derslere girip ¢ikmayi
secen” biiyiik filozofun ders mekamm bir tiir diigiince yolu
saymasini 6nemli bulurdu:

Hoca-6grenci iligkisinin biiyiik oranda belirleyen ‘sozlii
ahgveris’, derslerdeki eros’un kaynagidir. Karsilikli olarak
alma ve verme iligkisi, eros’un yarattig: etkilesimle iligkilidir.
Bu paylasim ortami, eros’'un damgaladig: bir ‘ideal senar-
yo'nun hep sozlii iletigim {izerine kurulmasi da gerekmez.
Miizik, resim, plastik sanatlar, dans gibi alanlar da hocanin
yaptiklarinin 6grenciye ornek olusturdugu, sessiz ve belki
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de soz’tinkinden bile daha giiclii bir etkiden s6z etmek
miimkiindiir. (79)

Bu alintidan da anlagilabilecegi gibi yazi, “eros’un repertuar1”
icerisinde yer almaz. Yazisiz, daha ¢ok sozlii etkilesimler igeri-
sinde, “duygularin, tutkularin, hattd reddediglerin yeserdigi
ders ve seminerler”, eros’un yoniinii buldugu ortamlardir. Ya-
zih kaynaklara fazla donmeden yapilan bu derslerin, “bellekha-
nmimin yarattifi bir terbiye”ye gereksinimi vardir.'® Derslerin de
dahil oldugu “sozel ortamlar1” ¢ekip gevirebilmek, “artizanal
bir beceri”, melekedir. “Bellekhanimin sanatlari”’ndan ayr1 dii-
stiniilemeyecek olan dersler, bilingli bir 6n hazirligin sonucu
gibi ilerlemez; ‘gercek amimsama’ya dayandigindan, “bilingal-
tinda olusan bir meleke”yi de gereksinir. Animsamaya, biling¢di-
sina yer acan “yarim bir hazirlikla” ortaya ¢ikarilmasi, derslerin
aymi zamanda yanhs anlamalarin, ¢oziilmeyen ¢atigmalarin, ce-
ligkilerin de barindigi bir baglam olmasina neden olur. Tasidig:
belirsizliklere kargin, ideal dersleri tarif eden sozciikler “sami-
miyet” ve “kargilikli giiven”dir. Nalbantoglu bunlarin yaninda,
iyi verilmig bir dersin “tehlike”lerinden de s6z eder. Ogrencinin
de ¢ok tammadig: alanlarda gezinmesine neden olan derslerin
sundugu tehlikeleri goze almasi gerekir. Sadece konugmak ve
kargidakini dinlemek bu tehlikeleri azaltabilir.

Derslerin amaci, “tutkularin, duygularin, hatta reddedislerin
bile, birbirini dinlemeyle olusan olabildigince saydam, az c¢ok
tutarli bir sOylesi paylagilmasi” olarak anlagilmalidir (299).
Eros’un buyrugu olarak, “s6ze ve yiiz yiizelige dayanmak” sar-
tiyla... Yazilar, temelini, dinamigini s6zel aligveriglerin kurdugu
ders diizenegine vasifsiz eklentilerdir; nesnelesmis bilginin,
malimatin aldig1 bigimin kargihgidir. Diger yandan dersler,
“soze dayanan egitimin” esasini olustururlar. Derslerin karsi-
likl, yiiz yiize olmasi, “eros’un beklentileri”’ne cevap vermeye

'® “Bellekhanim”, Eski Yunan’da ammsama tanrigast Mnemosyne’nin
kargihig gibi kullanilir.
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de olanak tanir. “Sozlii egitim, yanhs igerdiginde bile, bu ‘yara-
tic1 bir yanhg’tir. Yaziya doniigen soz ise ne denli yetkin olursa
olsun, tam tersine onu okuyam dinlemez” (80). Derslerde bil-
gi, soylenerek, dinlenerek, konugma yoluyla alinir ve verilir.
Oysa yazili malzemeye dayanan, sozel bellegi gereksinmeyen
derslerde yapilan, “tablolagmig bilgi”yi 6grencilere tagimaktan
ibarettir. Bu durum, egitimcinin kiirsiiden konustugu ve kati-
limcilariyla mesafeli durdugu amfilerde yapilan dersler igin
ozellikle gegerlidir; ‘yazili ders’, sozellige yer birakmayan tam
bir 6n hazirlikla, yazili 6n provalar yardimiyla yiiriitiilen ders-
lerdir.

Ann Game de akademide, “tutkulu bilmenin” eksikligi tize-
rinde durur. Akademik iglerin, “dil oyunlarindan arinmig bir
bilimsel kuruluk”tan, diizanlam arayigindaki “metaforsuz bir
yazi”dan kurtarilmas: gerektigini dile getirir. Roland Barthes ve
Héléne Cixous’un denedikleri gibi, “tutkulu”, “bedensel” bir
yazi arayigini savunur: “Tutkulu bir yazi, imgeleri, metaforlar,
ritimleri harekete gegirir. Tutkulu yazi, bizi riiya gérmeye, riiya
okumaya ve yazmaya kigkirtir” (1999: 136). Tutku yoluyla, ya-
zinin sadece sesle, konugsmayla degil, eylemle, edimle olan bag-
lar1 da yeniden kurulmus olur. “Metinleri hareket ettirmek”,
“yazmanin bedensellesmis bigimlerini” bulmak 6nemlidir. “Ka-
lemle dans etmek”, “binici yazar” olmak gerekir; “yazmak bir
danstir.” Sadece yazmadaki literal, lafzi boyutu degil, “figiira-
tif”’, betimleyen, resim gizen tarafi ortaya gikarmak da, tutku-
nun ortaya gikiginin igaretidir. “Yazar ve yazinin figiirleri en
yaygin bigimde hareket figiirleridir. (...) Yazmak 6ziinde bir
harekettir ve ben yazarken ayni zamanda yiiriiyor, yiiziiyor ya
da ata biniyor olurum.” Tutkulu metinler, yazilara figiirleri ka-
tan, diizanlamlarin hareketsizligini kiran, “birbiriyle metonimik
ya da sirayet iligkisi igindeki faaliyetler”in sonuglaridir. Yaziyi
bir “rapor” olmaktan uzaklagtiran, igerdigi konugsmaya, resme
ve eyleme agilan olanaklardir (128, 129).
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Utopik sayilabilecek tutkulu ders uzammmin 6nemli bir par-
casi olan eros, diisiincelerin birlestigi, ayristigi, cekigme, itigme,
uzlagma alanlar1 yaratir. Eros, bilgi sevgisi ugruna Thales gibi
giincelligi gérmezden gelmeye iten, 6grenmeyi cazibeyle, arzu
iligkisiyle baglantih kilan, erotizmle donatan itkilerin kaynagi-
dir."® Eros’un bilmeye yiireklendiren etkinlikleri, sadece sozlii
aligveriglerin yaratabilecegi bir giiven ve uyum igerisinde ola-
nakli goriiliir. Onemli olan, s6zii “tutkunun giidiimiine”, pay-
lagmanin eros’una dahil edebilmektir. Yani Thales iizerinden
biraz da kendisini anlatan Nalbantoglu’nun arayiglarinin, bir
yandan da senlikli bir yolculuk oldugunu varsayabiliriz.

Zevk alarak 6gretmek, bodylece diigiinmeyi de stirekli yeni-
den 6grenmek yoniinde gergeklesen sozel bir egitimin yar-
dimiyla, hoca ile Ogrencileri arasindaki sozlii aligveris ve
iligkide, Steiner’in ‘ideal senaryo’sunda bulunan ‘karsilikh
giivenin eros’undan soz etmeye baglayabiliriz. (2009: 77)

Daimon

Daimonr’lar, felsefece sorusturmanin ve bilgi arayiginin cinleri-
dir. Diisiincenin yaraticiigi, daimon’larla kurulan 6zel bir ilis-
kiyle olanaklidir. Diisiincede dahilik, genie, cinlerle kurulan
baglantilar yoluyla agiga ¢ikabilir. “Daimon’larla yapilan soyle-
siler”, diisiincede sakh cinleri ortaya gikarmaya yardimci olur.
Daimon, seslenen ve seslere karsilik veren, kendisiyle konusu-
lan bir varhktir. Nalbantoglu, “daimon’un ¢agrisi”’n1 duyabilen
ve onu yarim bir kullukla cevaplayan diisiiniirlerden soz eder.

' Ann Game, farkh bir bakig agisiyla, akademideki dalginig: hesap-
lanmig bir durug gibi anlatir: “Dalgin akademisyenlerin gercekte akil-
larindaki Yiice Seyler’in goriinir kaniti olarak daginikhiklarim gos-
terip diniversite koridorlarinda bir o yana bir bu yana gidip geldiklerini
gordiim.” Dalgin ve daginik kisiye “pasaklilik payesi vermek, o insa-
nin ruhsal yuvasinin bu diinyanin 6tesinde oldugunu goésteren yaygin
bir dinsel pratiktir” (1999: 16, 17).
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Bu seslenig, “yari-olumsal bir gagri” olarak, herhangi bir sey
tizerine diigiinene dahice gecitler sunar. Dahilik, bu nedenle
kisinin vasfi degildir; kendi digindakini dinlemenin, “lgiincii
bir kigiye bakmanin”, varhga yonelmenin, “igimizdeki bagkasiy-
la sdylesmenin” karsilig: olarak, hesaplanmayan gegitlere gir-
menin sonucunda agiga ¢tkan bir durumdur. Dahice olan, dai-
mon’un, cinlerin musallat oldugu bir iiretimi iseretler. Daimon,
musallat oldugunu, gergek diisiincenin zamansiz ve mekansiz
yoresine alip gotiiriir.2’ “Daimon’u dinleyerek se¢imini yapan
bir Hoca diigiinelim. Tehlikeli bile olabilecek bir segim yaparak,
kendini ‘seckinyalnizliga’ ne denli mahkim ederse etsin, aras-
tirmaktan, 6gretmekten kendini alamayacaktir boyle biri” (82).

“Yar1 buyurgan bir tin” olarak “daimon’un sesine kulak ka-
bartmak”, “sorumluluk yiikli” bir eylem olmalidir (293). Ciin-
kii bu ses veren varlik, kendisini dinleyene ¢ok fazla sey soyler,
fisildar. Kendisini dinleyeni, bir yandan da yoldan g¢ikarmaya
calisan “daimon’u Apollonca olgiiler i¢inde” tutmak Snemlidir.
Gergek “diisiin insam”, daimon’un kulagina fisildadiklarim
belli olgiiler dahilinde s6ze ve hayata gegirmelidir. Daimon’la
kurulan “yar1 olumsal”, “yar1 buyurgan” baglanti {izerinden
dile gelen, yeni, ilging, farkh goriileri, telkinleri ihtiyatla dinle-
mek ve uygulamak gerekir. Bu cinlere fazla kapilmadan, di-
stinsel ya da sanatsal “deneylerle, sagmalik arasinda ¢izgi ¢ek-
meyi bilmek” gerekir. Serbest¢e konusan cinler karsisinda se-

? Nalbantoglu'nun yasaminda bu yalmzlagtiran olumsalligin, kendi
baginahigin hikkmi belirleyicidir. Akademik sorumluluklarla, “kapi
komguluklar1” ve bagkaca yakinliklarla fazla ilgilenmeden, kendi 6zerk
diigiinme alanini yaratabilmistir. “Dalgin Thales” gibi hemen dibinde-
ki, ayaginin altindaki geyleri degil de gokyiiziinii temasa etme gabasi,
onu giincel dertlerin uzaginda tutmustur. Oliimiiniin hemen ardindan
béliimde diizenlenen térende diger hocalarin Nalbantoglu ile aralarin-
daki “uzaklik”tan s6z etmeleri, pek kimsenin hakkinda anlatacak fazla
seyinin olmamasi, cinlerin alip goétiirdiigi “dalgin profesor” tipleme-
siyle uyumludur.
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gici davranilmalidir. Daimon kargisinda “dogruluk ve egrilik
Olgiisii”nii tutturmak, sorumluca diisiinmek, diisiincenin, bil-
ginin gereklerine, sorumluluguna sahip ¢ikmak gerekir. Dai-
mon’un degisen bir zamanin tinisini, sezgisinin tagiyan sesle-
niglerindeki keyfiligi, savruklugu, Apollonca vasiflar olan, ka-
rarlilik, kendini bilme gibi Olgiilerin yardimiyla “usavurmak”
zorunludur. Belli bir yerde kararh sekilde durabilmeyi isteyen
Apollon’un ¢agrisini, Daimon’un (ya da Dionysos) yoldan ¢ik-
maya, yer degistirmeye agik cagrisiyla dengelemek gerekir. Yo-
la gelmeye cagiran Apollon ve yoldan ¢ikmaya yiireklendiren
Dionysos, kendilerine kulak verenlere farkh iceriklere sahip
cagrilar yapsalar da, beklentilerini her zaman sozlii yollardan
dillendirirler.

Sese Kargi Kelime

Burada bir parantez agarak, Nalbantoglu’nun s6z-merkezli dii-
sincesini aralamak ve kismen elestirmek adina, ayn1 donemin
aydinlar1 olmasalar da, Sabri Ulgener’in benzer konulara yone-
lik diigiinceleri iizerinde durmak zihin agic1 olabilir. Ulgener,
sozel ifadenin, konugmanin, diisiinceye engel oldugunu dile
getirir. Onemli olan “kelime’nin ruhu”nu geri getirmektir. Nal-
bantoglu, diisiinceye kulak veren bir seslenigin, sézel ahgverisin
arayisini dile getirse de, yazarak diisiinmeyi savunan Ulgener,
Tiirkiyeli aydinlarin temel sorununun “fazla konugmak” oldu-
gunu ortaya koyar. Bu konuskanlk, diisiince iiretiminden ¢ok,
“kalip sozlerin” iiretimine hizmet eder. Gergekte olup bitene
uygun diisen kelimeler bulmak yerine, “kafamizin igindeki imaj
ve onun sozlii ifadesini” hayata gegirmeye yonelik bir fikriyat
yaratmig oluruz. Kelimelerin degeri diisiip, birer “kalip s6z”,
“bos bigim”, “sema”, “imaj” halini aldiklarinda, diisiince sona
erer. Kelimeler bundan sonra “ideolojik kavgalarin itici giicii”
olurlar. Kelime ne kadar gercgekligi dile getirmekten uzak dii-
serse, o kadar etkili sozlerin, retorik kullaniminin pargasi olur.

» o«

“Kelime ilk dayanagim ve destegini yitirdikge”, “ici bosaldik¢a”
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sloganlarin, ideolojilerin, kalip sozlerin malzemesi olur. Boyle
kelimeler, artik dile gelen, yazilan degil de bir klige gibi “kara-
lanan”, konusulan ifadeler halini ahrlar. Mesnetini yitirdikge
politiklesen kelimelerin altinda agilan “bosluklar”, sdylenenin
“istenilen tarafa ¢ekilmesi” yolunda bir esneklik yaratrmg olur:
“Kelime ve deyimler, gergek govdeden ¢oziiliip bosaldiklar
oranda giiglenirler” (2006: 228, 229).

Ulgener, kalip sozler gibi sarf edilen ciimleleri tekerlemelere
benzetir. Tekerlemeler, “dinleyen ya da okuyani, 6z ve mana
tarafi ile degil” de kulakta yankilanigiyla yakalayan ifadelerin
temel bicimidir. Tekerlemenin nesnesi, meselesi degil de yarat-
t1ig1 “ses ve ton etkisi” dnemlidir. Bu gibi sozler, “kisa, kesin ve
net goriintiisiine kapilarak, dile gelen iizerine tartismaya gerek
duymayan” dinleyiciler igindir. Diisiinmek yerine, “beylik soz
ve tekerlemeler” siralamakla ugrasan aydinlarin yaptigi da, “ez-
bere kaliplar halinde bellemek ve belledigini sirali sirasiz tek-
rarlamaktir” (217). Ulgener bu egilimi, sozel kiiltiir igerisinde
yetisen aydin tavrinin pargasi sayar. Sozel kiiltiir, “zihniyetin
belli deyim ve sOyleyisler halinde kendini belgeleyisi ve yankila-
misidir” (29). Sozlii kiiltiirlere ait toplumsal bellek, biraz da bu
yankilanig yoluyla yaratihir. S6ze dokiilen bir sey kalmadiginda,
konugma kesildiginde, unutkanlik ortaya ¢ikar. S6zii saklamak
icin onu sarf etmek gerekir. Ulgener’e gore, Anadolu’nun ka-
dim kiiltiiriinde bu sekilde bellek tazeleyen konugmalar, “s6ziin
saklanmasina dair mecralar”, sohbet ortamlar1 gok cesitlidir:
“Kahve peykelerinden ve asik kahvehanelerinden baslayip, ko-
nak ve saray catisina kadar tirmanan bir renk ve ¢esit bollugu
ile kargilagiriz” (30).

Yazih olana, simge ve soyutlamalara degil de, dogrudan
“sesli hareketlere” bagvurmayi bir “azgelismislik” olgiisii sayan
Ulgener, bu tiir insanlarin davramglarini siniflandirirken, adeta
cocuk gibi davranan yetigkinlerden s6z eder. “Simgelerin ses-
sizligi”yle rahatsiz olan insanlar1 betimler; otobiiste “inecek



174 Séz

var” diye bagiranlari, sinyal vermek yerine koluyla gidecegi yo-
nii gosteren siiriiciileri 6rnek verir:

Etiket ve yafta ile teshire ragmen fiyat1 ve kaliteyi gelip ge-
cene yiiksek sesle duyuranlar (...) sembolik ve sessiz isaret-
lerden hoglanmadigimizin agik delilleridir. Azgelismis ya da
yeni gelisen iilkelerde her sey seslidir. Hatta bunu bir Slgii
olarak alip, geligmis ekonomilerde derece derece az gelis-
mig olanlara (yahut ayni sehirde geligmis bir semtten daha
az gelismis olana) gectikge sesin de, sembol ve isaretlerin
yerini almak iizere perde perde yiikseldigini pekala bir kai-
de hiikkmiinde alabiliriz. (56)

“Azgeligimis insan” kargisindaki nesneyi kendisinden ayr1 gor-
mez; bu yiizden soyutlayamaz; simgesel, yazih sekillerde nitele-
yemez. Nesnelerle, dokunsal ve edimsel baglantilarimi korur.
Nesneyi, “goze kulaga geldigi gibi renkli, hacimli ve sesli tarafi
ile alma aligkanligr’” (56) nedeniyle, nicel bir hesabin pargasi
yapamaz. Nesnenin bir iglevi varsa, o da alicisina, sahibine kat-
tig1 degerdir, gosteristir, siistiir.

Ses, ‘biitiin halinde duranr’, “tek ve hudutlu olan varlig1” ni-
teler. ilkel insanin goziinde “tarla, ev, kdy” vardir (60). Bu se-
kilde “terkibe varmig” varlik, 6nce “iri ve hacimli pargalar” ha-
linde ayrisip, en sonunda soyut birtakim sayi1 ve rakamlarla an-
latilacak duruma geldiginde, orada simgesel, yazili nitelemelere
bagvuru da zorunlu olur. Yazi ve kelime, karmagiklasan, birey-
lesen, ayr1 ayr1 duranlar1 anlatmak igin uygun ifade araglaridir.

Azgelismis bir zihniyetin yansimasi sozel iletisimlerde, slo-
ganlar, kliseler, kalip sozler, arketipler, tiirlii ezberler ortaya
cikarlar. Bu sozel iiriinler, “igi bos” ifade bigimleridir. Ancak
bu “bog bigimler”, aym1 zamanda diisiinceye ait imkanlar da ba-
rindirirlar. Ulgener’in fikriyatimi, ameliyesini ayirt etmeden
genellestirdigi Tirkiyeli aydinlar, bu bigimleri, “bos kaliplari,
diledikleri mana ile doldurup donatip tekrar ortaya serebilirler”
(222). Ogysa diger yandan “kelime”, gergekle uyusan sozlerin
ve yazilarin muhtevasini olusturur. Kelime gergeklikle baglanti-
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sin1 yitirdiginde, yine kalip sozlerin malzemesi olan “sifatlar”,
“isimlendirmeler”, “etiketler” ortaya g¢ikarlar. Hazir niteleme-
ler, kalip s6ziin, kligenin temelidir.

“Kelime, neredeyse tarihin karanligina gémiilmek iizere”
diye yazan Ulgener, “kelimeyi ait oldugu yere” yerlestirebilmek
icin, kelimelei kalip s6ze, goriintiiye, semalara ve imajlara do-
nistiiren “siyasal ilgi’leri aradan ¢ikarmayi gerekli goriir. Bu
sekilde, kelime ve nesne tekrar birbirlerine baglanimig olurlar.
Kelime, yazinin oldugu kadar, dogru konusmanin, soziin de
temel pargasidir.

Ulgener, sozel ifadenin yaninda, gene Tiirkiyeli aydinlarin
sik¢a bagvurdugunu diisiindiigii resimli ifade kullanimini da
elestirir; ona gore resim yoluyla diisiinmek, ezberlere, ideolojik
bagvurulara agik olmak anlamimi tagir. Aydinlarin diigiinmek
yerine, “saf ve ideal ¢izgileriyle modeller-ideal tipler” kurmak-
la, “net ve kesin cizgileriyle” basit semalar, taslaklar, kaliplar
yaratmakla elestirir; Bu aydinlarin temel ugrasisi, hakikatle
baglantih diisiinmek ve kelimeler yaratmak yerine, farkl tiirler-
de resimler, semalar, imajlar ortaya ¢ikarmaktir. Cizilebilir ve
resimlenebilir olan, aynen sozel ifade gibi diisiinmeyi kisitlar,
uygar bir topluma ve kiiltiire ait karmasay1 soyutlamaya engel
olur. Resimler, imajlar, nesnesiyle mesafesiz duran “angaje ay-
din”in diisiinme malzemeleridir. Oysa Ulgener’in bu ikonkirici
tasavvuru igerisinde “dogru kelime”, muhayyilede herhangi bir
resim canlanmasina izin vermez.

Sozel Bellek

Ulgener’in aksine Nalbantoglu, gercek diisiincenin “séz-mer-
kezli” mahiyetini sik¢a vurgulasa da, kendi savunduguna karsit
kavrayiglarin varhgini da duyurur. Onegin Adorno ve Derrida’
y1 “yazinin tarafinda” sayarken, Hans-Georg Gadamer’in ya-
rattig1 felsefenin gormeyle iligkisini bulgular. Gadamer’e gore,
biitiinliikli diigiince yapilari, kuramlar1 olarak theoros bir tiir
gormedir; theoria gormekle iligkilidir. Gadamer’de gérme eyle-
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mi, Kartezyen diisiiniime karsit olarak, sadece 6znenin gérme-
siyle degil, seylerin de kendilerini gosterme kararliligiyla iligkili-
dir. “Theoria hakiki anlamda bir paylasmadir; etkin degil ama
edilgen bir pathos, yani kisinin kendisini gérmeye kaptirmasi,
onunla hemhal olmasidir. (...) Theoria, kiginin ugrastigi mese-
leye, seye goziinii kaptirmasi ve diigiinimiinde onunla birles-
mesi” ', seyin gériinme bigimini, nazarinmi goze almasidir bir
bakima. Oysa Nalbantoglu igin, seyin kendisini diigiinceye,
merak edene sunugunun kargiigi s6zel etkilesimlerdir. Koru-
luklarda, kegi yollarinda ve kuytu yerlerde gezinen, sebatkar
diisiiniire bilgisini sunan, kendisini agan sey, “el ve goz altinda
nesnelesmedikce”, “kendi dilini konugmasina izin” verildikge
kargisindakiyle soylesir, kendisini duyurur (2009: 105).
Nalbantoglu, “sozlii etkilesimi”, “iletigim”den israrla ayirir.
Malimu yeniden ildm etmeye yarayan bilgi pargalarinin, hazir
malimatlarin dolagimini tammlayan iletigim, hakikatsiz, imge-
siz bir sdyleme alamdir. letisim kuran varliklar, ‘gercek payla-
sim’ ve dayamigmanin sonucu etkilesimlerden uzak dururlar;
giivenceli bir mesafeden aktardiklari malimatlar1 sorumluluk
tagimadan karg: tarafa iletirler. Iletisimin nesnesi olan “kulak-

”» <«

tan dolma” bilgi pargalari, “anlamsizca tekrar eder”, “soylenti”,
“dedikodu”, “s6zyayim”, “sozsiiriim” seklinde dolagima girer-
ler. lletigimin 6ziinde yavanlik, “yavanséylem” vardir.? Iletisi-

min bir bagka araci olarak yazi da yavansGylemin pargasi gibi

”» [

Ozensizce, “calakalem” hazirlanabilir; “kuruyazi”, “yavanyaz”

? Hans-Georg Gadamer’in, Truth and Method adh galigmasindan ge-
viren Nalbantoglu, s. 96.

22 Kitsch, Nalbantoglu’nun sézliigiinde, yavansdylemin anlamdagidir.
“Gozii oyalayan” goriiniimler, dinleyeni oyalayan retorik, “yavanya-
zim”, “bog bir eylemlilik”in karsihgi olarak “gosteris”, kitsch olarak
siniflandirilan iiriinlerin tasidigh agik ya da gizli yavanhigin farkh teza-
hiirleridir. Igerisinde hayat buldugu giindelik gériiniimleri ayirt etme-
nin oldukga zor oldugu kitsch gahgmalar, yiiksek sanat ve diigiince
yapiti gibi de poz verebilirler.
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seklinde ortaya cikabilir. Bu yazilarin sahibi arastirmacilar, uz-
manlar, kiitiiphane ya da kitapliklardan degil, daha ¢ok tiirlii
iletisim aglarina bagh bilgi alanlarindan beslenirler; internet,
medya, elektronik yayinlar, gazeteler vesaire. Nalbantoglu igin
gergek yazmanin ve okumanin kaynagi, kitaplar ve onlarin di-
zili oldugu kitaplklar, kiitiiphanelerdir. Okumak ve yazmak
onemsizlestiginde, kitapliklar da yok olurlar; onlarin yerine so-
ziin, yazinin, resimlerin uguldadigi, yavanliklariyla yayildiklari
mecralar ortaya g¢ikar. Aragtirmacinin bilgiye erigimi, vasifsiz
iletisim kaynaklar1 iizerinden gergeklesir. Bu iletisim kanalla-
rinda sadece yeni, ilging ve farkli olana yer vardir. Antika dege-
ri kazanmadikga, kanonik ya da klasik olarak siniflandirilma-
dikga, eskimekte olan tedaviilden kalkar, raflardan diiger. “Ay-
ran goniilli” aragtirmacilar da eskiyene “vefasiz” davranirlar
haliyle. Yeni ve ilging olanin cazibesiyle hareket eden arastir-
macinin sahip oldugu “merak”, “sebatla, kararhlikla siirdiirii-
len bir gézlemle tamamlanmaz; tam tersine, huzursuzlukla,
durmaksizin yeni ama giincel, aktiiel olan her seyi koklayarak
izini siirmeyle, ayirt etmeksizin her yeni ve degisik olanla ta-
nisma dagmikligiyla yiikliidiir.” Ama boyle bir merakin temel
tiriinii olarak “yavansdylem”, “hizli yasayisiyla, calgeneligiyle”
ayirt edilen arastirmacinin iiretimi yenilikleri de zaman igeri-
sinde “alt etmeye, hattd bogmaya galisacaktir” (122, 123). Ya-
vansOyleme, iletisime yiiz vermeyen konusmalarin, okumalarin
muhiti olan sozel bellegi inga etme ¢abasi, dogru diisiinmenin
yaninda, ‘iyi insan olmanin’ da gereklerinden birisidir. BGyle
bir bellegi inga etmek, aym1 zamanda etik bir sorumluluktur.
Nalbantoglu, 6zellikle zamanimizda, bilmeye, diisiinmeye
tirlii sekillerde yardimci kayit ve imaj araglarinin sinirsizligi
icerisinde, insan bedeninin pargasi olan bir tiir “s6zel bellek”
yaratmanin yollari ilizerine diisiiniir. S6zel imgelerin saklanma-
s1, baglamsiz, bedensiz, zamansiz birer bilgi pargas1 gibi ger-
ceklesmez; bilgi, kendi muhitiyle, iligkileriyle, hatta yanls anla-
malariyla, Onyargilariyla, tagidigi sOylenlerle beraber saklanir ve
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sonradan geri ¢agrilir. Yazi ve resimler, sozel olanin yanls ka-
yitlari, s6ziin meramimm carpitan ifade malzemeleri oldugun-
dan, boyle bir bellegin insa malzemeleri olamazlar. Nalbantog-
lu, cinsiyet sahibi miigahhas bir varlik gibi betimledigi bu belle-
ge, “bellekhamim” (mnemosyne) diye seslenir. Cok farkh kayit
ve imaj teknolojileri icerisinde korelmeye yiiz tutan bir yeti,
meleke olarak bellek, animsama ve unutma eylemleri arasinda
kurulan 6zel bir uyumun, 6lgiiniin yardimiyla sekillenir.

S6z soyleyebilme kararhhgi ve sozlii etkilesimin devamlilig,
bellegin korunmasi igin zorunludur. Anunsamaya deger olan,
sozlii ahgverigte saklanir. Gergek diisiincenin kaynagi, konus-
malar siirdiikge insa edilen sozel bellektir. Ancak sadece “dii-
stincenin konuglandirdig1”, belirgin, goriiniir kildig, 6zel tiirde
“konugmalar” s6zel bellekle baglanti kurabilir. S6z s6yleme be-
cerisinin gerilemesi, “tiknefeslik”, “konusamama”, “dil siirg-
mesi” bellek ve sozel edim arasinda kurulan etkilesimdeki ke-
sintilere isaret eder (78). Bellegi yaratan, 6zel tiirde bir “s6zlii
paylagim”, yavansOyleme, “gevezelige” yiiz vermeyen kargilikli
konugmadir. S6ziin canlihgini paylasan bagka ifade araglar1 da
sozel bellegin yaratilmasina katki saglayabilir. Ancak gercek
diisiincenin, Ozellikle yazinin sagladig: rahatlatici dolayimlara
emanet edilmemesi gerekir. Yazi, bellegin sahip oldugu diisiin-
ce malzemesine goz dikmeden, bellege eklenti bir arag gibi kul-
lanilmahidir.?® Kesintiye ugramamasi igin, aceleyle yaziya gegi-
rilmemesi gereken fikirler, diisiinceler, 6zel yollarla inga edil-
mig sozel bellegin destegiyle ve tekrarlar yoluyla canliliklarin
koruyabilirler. Sozel bellegin aradan gekilmesi, Heideggerce
dile getirirsek, varliga ve Dasein’a yoldas diisiince akiginin son
bulmasi, hakikatin ufkundan ¢ikmak anlamimi da tagir. Bellek
inga etmeye doniik bu zahmet, biraz da sadece sozel yollardan

¥ Nalbantoglu’nun derslerindeki sunumuna yon verebilsin diye renkli
kagitlara not almasi, yazinin bu tiirden 6zel bir kullanimim 6rnekler.
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taginan, sekillenen diisiincenin korunmasi, hakikatin yagamla-
rimizda yer tutmasi igindir.

Nalbantoglu’nu okudugumuzda, dinledigimizde, “dogru ko-
nugma”nin ve yazmanin bigimi her ne olursa olsun, sozel etki-
lesim son buldugunda, derin bir unutug baslayacak, hakikatle
kurulan baglanti kaybolacakmis, amnesia genellesecekmis gibi
bir kaniya ulaginiz. “Diisiince ustahig1”, “bilgelik” de “bellekha-
nimi diri tutmakla” iligkilidir. Ancak burada ilkel sozli kiil-
tiirlerin sahip oldugu tiirde bir konugma ve bellek arayisi1 bulu-
namaz. Yazih ve gorsel kayit araglarina animsama iglevini {ist-
lendigi bir zamanda, diisiinceyi yavanhgindan kurtarmak igin
yeni belleklenme kipleri aranmalidir. Oncelikle bellegin, “psi-
kosomatik”, ‘yari-bedensel’ bir kayit yeri olarak varhgim koru-
mak gerekir. Sozel bellegin sezgilerle, arzularla, duygularla,
eros’la olan bagi diisiincenin canh kalmasinin da giivencesi
olur. “Canl diisiince”, “siirekli 6grenci kalmayr bagsarmanin”
da kargihgidir. “Hakkinca hocalik”, geligkili goriinse de, 6gren-
ci kalabilmekle iligkilidir. Nalbantoglu’nun 6grencilerine doniik
asil onemli katkisi, boyle bir diigiinme yordam gelistirmeye ca-
lismasi ve “belleklenmemizde aracilik yapan bir Hoca tipi”ni
orneklemesi, betimlemesidir.

Gergek diisiincenin baglami olan sozel bellegin muhtevasini,
sadece malimatlar degil, etik kategoriler, vicdani degerler, sez-
giler ve bilginin sakh oldugu muhite, gii¢ iliskilerine dair far-
kindaliklar da olusturur. Bellegin, bilgi yiginag: gibi isletilmesi,
“bizi bellekhanimdan bosanmaya zorlayan” bir sonuca neden
olur (152). “Hakikati yerlestiren gii¢” her zaman igin, “dogru
konugsma”nin kaynagi olan bellek igerisinde sekillenir. “Hatir-
lama/belleklenme ortami”, diigiincenin baglamiyla iligkilidir.
Diisiince iiretim ortaminda “yazi (bildiriler, makaleler, vb.) ve
sO0z (dersler, seminerler, okuma gruplar1) arasindaki gerilim”
kagimilmazdir. “So6ziin yaninda duran diisiiniirler” igin yazinin
varligy, bellekle birlikte sekillenen diisiinceyi yavanlagtirir: “Ya-
21, bellekhanimin sanatlarini (mnemosyne) felce ugratir. Soyle-
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neni hareketsiz kilarak gergeklestirir bunu. Yazih s6z okuyucu-
sunu dinlemez.” (296) Okuma eylemi bir topluluk icerisinde
konusur gibi gerceklestiginde ve yazi sozel etkilesimin dogasi-
na Oykiindiigiinde deger kazanir. Nalbantoglu, yazinin yaninda
durmay1 “tercih eden”, “soziin yaziya tahvil edilemeyecegini”,
“sOylenen higbir seyin bir metindeki yiiklii talebi kargilayabile-
cek giicte” olmadigini diigiinen Adorno’ya yonelik cevabinda,

soziin diigiinceyle kurdugu bu 6zel baglantiyi dile getirir:

Bu sava yamitimiz su olacak: bizzat Adorno’nun onceden
(ya da sonradan) yaziya dokiilmiis dersleri kendi sozciikle-
riyle, ‘yasayan bir zihnin parmak izleri’ degil midir? Ustelik
yazarken de sessiz diisiiniip konugsmuyor muyuz? Hadi
hakkimi yemeyelim, Adorno’nun; kag kez ders anlatirken
icgorii atagina maruz kaldigimizda, yaziya dokme beklenti-
sinin gostergesi bir ifadeyle, ‘ah bir kayit cihazi olsayd: sim-
di’ diye sesli sessiz konugsmadik m1 kendimizle? (296)

Nalbantoglu, derslerde ortaya gikan “iggoriiyii” yaziya gegir-
mek yerine, sesli olarak, ‘dolaysizligiyla’ kayit altina almayi
umar. Yazi onun igin bir kayit araci olmadig: gibi, “bellekhani-
min sanatlari”’na da dahil degildir. Animsama isi yaziya havale
edildiginde, diisiince kesintiye ugrar, nesnelesir, bir tiir zeka
oyununa, matematige, bilmece ¢6zme isine indirgenmis olur.
Gergek diisiince, yeni sorulara cevaplar aramakla da ilgili de-
gildir. Varlik, tekrarlar ve degisimler sarmal igerisinde, diisiin-
ce sahibine bazen yeni sorular yoneltirken, bazen degismeyen,
kadim sorularla kargisina ¢ikar. Nalbantoglu’nun ‘konusgma-
metinleri'nde de bu tekrarlarla sikga karsilagiriz. Genelgecer
akademik ugrasa bir bagka elestiri gibi, ayn1 sorunun etrafinda
donmekten, sorulmus olani cevapsiz birakmaktan ¢ekinmez.
Tekrar ettiginin de farkindadir. Bellege ve sozlii olana yaslan-
manin dogal bir sonucudur tekrar etmek. Yavansdylemin go-
riiniimlerinden saydigy, yeni, ilging, zamana, giincellige uygun
yeni diigiinme baghklar1 yaratmaya ugrasmaz. Diger yandan
diisiincesine yerel, yasadig1 cografya ve zaman pargasindan ta-
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nikliklar, kanitlar bulmaya da calismaz. Sozel bellegin igerisine
yerlesen diisiince, zaman ve uzam sinirlarinin Gtesine geger. Bu
nedenle onun sézel sunumlarinda, Heidegger, Gadamer, Lu-
kacs, Kant, Aristoteles, Adorno ya da Lao Tse, sanki ayni za-
manda ve yerde yasamiglar gibi benzer seylerden soz ederler-
ken betimlenebilirler.

IV
Cocuklar, Sesler ve Soylentiler

Latife Tekin, Sevgili Arsiz Oliim adli romaninda, kiigiik bir kiz
¢ocugunun biiyiirken degisen diinyasini anlatir. Dirmit’in sesi-
ni duyurabildigi yere kadar genigleyebilen bir diinyas1 vardir.
Herhangi bir yerinden seslenenin digerini duyabilecegi biiyiik-
likteki koy, Dirmit’in sesini yetistirebildigi yere kadar genisler;
daha fazla biiyliyemez. Annesi Atiye de Dirmit’i ¢cagirdiginda
zorla eve sokabilecegi yere kadar uzaklagmasina izin verir. Dir-
mit konustukga, sesleniglere cevap verdikge vardir onun igin.
Yoksa telaglanir, kiigiik kizin kayboldugunu diigiiniir. Kiigiik
kizin, canh cansiz her varhiga seslenebildigi, konusabildigi bu
diinyanin diginda, sdylencelerin, tuhaf soylentilerin ve dediko-
dularin alani vardir. Burasi yagadigi kdyiin sinirlarinin Gtesidir.

Tekin, sesin hiikmii altinda yaratilan bu diinyanin betimle-
mesini bagka yazilarinda da dile getirir: “Gece sayikla kizim,
giindiiz konug, simartma kendi kendini...” Annesi etrafa bak-
masini da istemez, sadece konusgsun ister sanki: ““Goge bakan
cocuklar hayatta ev bark sahibi olamaz,’ diyordu annem, eli sii-
rekli olarak alnima uzamiyor, bakiglarimi yere bastirtyordu.”
Kiigiik kizinin, bakigin sinirsiz ufkunda kaybolup hayallere dal-
masini tehlikeli bulur. Annesinin korktugu da sonradan bagina
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gelir: “Dolunay ve Erciyes’in aysi zirvesiyle biiyiidiigiim igin
ifadem sagilagmug hafifge...”*

Dirmit biraz biiyiiyiip, aile biiyiik sehre tagindiginda, annesi
Atiye’nin hi¢ bitmeyen telagi da artik Dirmit’e istedigi zaman
sesini duyuramamaktan ileri gelir. Dirmit, biiyiik sehirde sesin
kusatabilecegi bir ufuktan ¢ikmig, ugultularin diinyasinda kay-
bolmugtur. Biiyiik sehre giden herkes gibi onlar da kdyiin di-
sinda baslayan soOylencelerin pargasi olurlar. Babasi Huvat da
onlar daha koydeyken sehre gittiginde, goériinmez, haber alina-
maz olur, belirsiz bir zamanda kdye geri déner. Sonradan Dir-
mit’in biiyiik kardesleri de sesin giivencesinden ¢iktiklarinda
baslarina tiirlii dertler gelir. Anlagilir seslerin oksayan, herkesi
birbirine yakin tutan, birbirine benzer kilan timis1 kayboldugun-
da, seslerin gozetimi altinda yasayanlar da kayiplara karigirlar.
Japon koylerinde, herkesin birbirine benzemesini, biraz da ev-
lerin “seslerin gegmesine elverigli” olmasina baglayan Ruth Be-
nedict (2011) gibi, Dirmit’in kdyiinde de uluorta konugmalar,
tartigmalar, herkesi benzer kilar; benzer dertlerin, sevinglerin
insanlar1 yapar. Ovgiiler, sovgiiler, dedikodular, arkadan ko-
nusmalar birbirine karigir. Ig ice gegmis seslerin arasinda her-
kes digerlerinden haberdar olurlar.

Dirmit, kdyde ya da sehirde, 6niine ¢ikan her seyle konusa-
bilir; seslendiklerinden cevaplar alir. Tiim gocuklar gibi aklinda
bir sey saklayamaz; diigiindiigii, aklina gelen ne varsa seslendi-
rir. Iginden bir seyler tasarlamaz. Bu kargilikli seslenis, onu
kendi digindaki varliklarin ayrilmaz bir parcasi yapar. Dirmit
koydeyken, sesini yetistirebildigi yerlere kadar gider, giin boyu
tamdik nesnelerin arasinda kosusturur, farkina varmadan ak-
samin oldugunu goriir ve en sonunda yatip uyur. Kdydeki di-
ger varliklarla aym biitiiniin pargasidir. Herkes birbiriyle ses
cikararak baglanti kurar. Dargin, kavgah olsalar da birbirlerine

# Latife Tekin’in Giimiiglik Akademisi igin kaleme aldig1 16.05.2009
tarihli bir yazisindan.
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sOyleyecek hep bir ¢ift sozleri vardir. Kdyiin igindeki bu ko-
nugkanlik, herkesi tanidik kilar. Konugmak, seslenmek, Dirmit’
in kalabalik diinyasinda, kargisindakiyle kendisini beraberce
sarmalayan biiyiilii eylemler olurlar.

Koyde, insanlar gibi, zaman parcalar1 da ayrismazlar. Tuhaf
ve mantik digt goriinen sOylentiler ve giindelik konugmalar,
inanglar, giindelik izlenimler birbirine karigirlar. Soylenti gibi
kulaga gelen, bir zamanlar sarf edilmig sozlerin hatirasi, yansisi
gibidir. S6z unutulmadan bir yerlerde asili kalmig gibi uguldar,
yankilanir. SGylenti denilen, seslerin, konusulanlarin sarf edil-
dikge toplandigi ortak bir bellekten geri donenlerdir. Kimsenin
kendine ait gizli ya da mahrem bellegi yok gibidir. Sirlar, kisi-
sel kayitlar, Dirmit’in yaptig1 gibi, en azindan bir ¢icege, tu-
lumbaya ve bagkaca sirdag varliklara fisildanmigtir. Giincel ko-
nugmalara, soylentilerin igerisinden cikip gelen bagka sozler
katilir. Soylenti, daha ¢ok batil bir siddet kaynag olur; hizaya
getiren sozler, azarlamalar, kiifiir, dayak seklini alabilir. Bu ba-
tillik nedeniyle, Dirmit hi¢ neden yokken dayak yer, azarlanir.

Sesin sarmaladig bir diinyada, her tiirlii olay, durum, birbi-
rinin devami, uzanum olur. Sesin birbirine bagladig: varliklarin
yazgilar1 da i¢ ice gegmis gibi, uzak ya da yakin yerlerdeki de-
gisimlerden koyiin bagka bir yerindeki varliklar etkilenebilirler.
Her seyin birbiriyle konustugu bu kiiciik yerde, yalmz bagina
bir hayat siirmek, herkesin topluca ugursuzluklari, talihi, talih-
sizlikleri paylastig1 bir yerde kendi ayr1 yasamina sahip ¢ikmak
olanaksizlagir. Birbirine bu dar ve samimi yerde s6z sdyleyen-
ler, ayn1 zamanda cinlerini de paylagirlar. S6z sdylemek goriin-
mez varliklar1 harekete gecirir. Birisi digeriyle konustugunda,
bagka bir yerde birilerinin basina bir seyler gelebilir. Bu yiizden
herkes diline hakim olmalidir; konugmanin sorumluluk isteyen
bir edim oldugu herkesge bilinir. Bogbogazliklar, dilbazliklar,
lafazanliklar engellenmelidir. Herkesin sinadigi sozlerle, ezber-
den, beylik, bol deyisli, kalip sozlerle konugmalidir. Farkl bir
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seyler sOyleme gayreti cinleri ayaklandirir, kotiiciil etkilere ne-
den olabilir.

Dert ve Deva Olarak Yazi

Kendisiyle konugmayi kesen varliklar Dirmit’e yabanci gelir.
Biitiin aile koyden taginirken etrafi izlediginde, hi¢ bilmedigi
cicekleri, kisileri, anlagilmaz nesneleri fark eder. Sesini yetisti-
remedigi yerde tuhaf, tekinsiz yaratiklar tiiremistir sanki. Ya-
bancilik ¢eker yeni gittigi yerde: “Bir umutla, evlerin, sokagin,
caddelerin arasina sikigip kalmig, koyiinden tanidigi boliik por-
ciik pargalar”, “yere egilip, tanidigy, bildigi otlar” aramaya bas-
lar (66, 67). Seslenecek, konusacak bir seyler bulamaz etrafin-
da. Seslenemedigi sey, tamidik olmaktan ¢ikar. Yeni tagindigi
yerde, Dirmit'in ve annesinin araliksiz kulak verdigi, ugruna
Dirmit’in tiirlii cezalar aldigi, dayaklar yedigi kuruntular, yalan
yanlig sGylenceler de yoktur. Sesleniglerin karistigi, seslerin ige-
risinde yeniden bi¢im bulup Dirmit’e tuhaf masallar gibi geri
donen sozler de kaybolur.

Dirmit, koydeki sesleri kaybedince, sehirde kendisini gok
gecmeden yazih seylere verir. Biiyiik levhalari, sokakta buldugu
ilanlar1 okuyup sirlarin1 ¢6zmeye galigir ve sonunda okula bas-
ladiktan sonra bir kiitiiphanenin i¢inde kaybolur. Biiyiik sehir-
de soylesilerin yazili yapildigim ¢ok ge¢meden anlar. Daha
okulun ilk giiniinde, “Oku!” diye buyuran bir 6gretmeni olur.
Bu duydugu sehirde yasayanlar icin temel bir buyruktur. O da
fazla direnmez, kendisini yazinin diinyasina birakir: “Dirmit,
kafasinin iginde sozciikleri alt alta iist iiste dizmekten, kagitlara
yaza yaza diigsiinmekten, sozciiklerin yerini degistire degistire
okumaktan” yorulur (66).

Nurdan Giirbilek, Dirmit'in diinyasindaki “murilti, fisilti,
yakinma, bagirma” gibi seslerin, yazih ifadelerle yer degistir-
meye baglamasini, Latife Tekin’in de bilyiime ve degigsme Gykii-
sii gibi okur. “Miriltidan Dile” adli denemesinde, Tekin’in ki-
taplarinda yansittigi yazinsal biiyiime emareleriyle, Dirmit’in
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biiyiimesi arasinda benzerlikler bulur. Kaynagi belirsiz ama sa-
mimi, tanidik seslerin, zamanla yaziya, hattd agdali, kendisini
miisahede eden, “kendisiyle biiyiilenen” yazilara doniigmesi, bu
biiyiimenin belirtileridir. Giirbilek bu biiyiimeyi, “mirltidan
dile” gegis olarak tamimlar. “Birgok sesin ayirt edilemeyecek bi-
¢imde i¢ ice gectigi sahipsiz, gayri sahsi bir mirilt1”nin, soylenti
gibi yayilan sesleri dinlemeye ara veren bir yazarin, “iisluba
yonelmesi, bir dilbilgisinin imkanlarina dogru acgilmasi”’nin hi-
kayesidir bu aym1 zamanda. Ama bu gelisme, bir tiir gerilemeye,
bozulmaya da isaret eder. Yazi, bir kez daha sozel diinyay
bozan bir etken olur. Tekin, bu ilksel sesin tinilarin1 sonradan
yazinin i¢inde duymak istese de, “ses benzesimleri yitirilmig bir
sesi yeniden canlandirmaktan cok siislemeye yariyordur artik.
(...) Biitiin seslerin icinde eridigi, sahipsiz, gayri sahsi mirilt:
duyulmaz olmustur” (1999: 46). Tekin, Dirmit gibi i¢inde ra-
hat ettigi yeri terk edince, yapitlar1 da birer “dile girig hikayesi”
gibi ortaya ¢ikarlar. “Bir masalin yerine, tanimlarin, kavramla-
rin, tiiziiklerin, ‘Ggiiten drkiitiici el kitaplarinin’ gegmesi” gibi-
dir (48). Kendi i¢ sesini dinlemeye son verip islipguluga yo-
neldiginde, dilsel deneylerini, dille kurdugu oyuncul iligkiyi
gosterisli sekillerde disavuran bir yazar portresi de ortaya cikar.
iceride ya da disaridaki sesleri duymadan yazmak, yazinin zor-
lamal diinyasi igerisinde tiretmek, yaratilan iglere bir yapaylik
katar. Tekin, sesin giivencesi disina ¢ikinca, “bulutsu bir bela-
gat”, “dilsizliginin dstiini orten bir iislipguluk” gelistirir (56).
Seslerin bog biraktigi anlam diinyasim1 doldurmak igin yazinin
olanaklarim zorlar. Yazi, sesin agik biraktig: yere bir ek, yama
gibi yerlesir ama ¢ogu zaman yersiz bir fazlalik gibi durur.
Giirbilek’e gore, Gece Dersleri’'nde bu durum ozellikle belirgin-
lesir:

Birikmis, agirlagmg, tasinmasi zor bir yiik bir an 6nce bo-
saltilmak istenmistir sanki. Yeni konusmaya baglamig bir
cocuk gibi, durup dinlenmeden, kendi sesini dinlemeden
konusur anlatic.. Bazen yatigtirlmamig bir 6fkeye, bazen
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zorlama bir mizaha, birbiri ardina siralanmug siislii s6zciik-
lere, uzun zincirleme tamlamalara, yorucu ses benzerlikleri-
ne yer verir. Kendisi biiyiilenmis, onu isitenleri de biiyiile-
mek isteyen bir ses. (49)

Yazinin degil de sesli baglantilarin diinyasinda daha rahat ya-
zan Tekin, Sevgili Arsiz Oliim’de iki ses kaynagimi ustahkla bir-
lestirir: Diinyayr kendi uzanimi, kendisini de yeryiiziiniin bir
pargasi gibi goren, tiim varliklar1 kendi canliiginin bir devam
sayan ‘gocuk-anlatict’ ile yasayanlarin iizerinde, olan biteni za-
mansiz bir hikdye gibi dillendiren ‘efsane-anlaticisi’. Kiigiik bir
kiz ¢ocugu ile sonsuzca yagh bir yetigkinin bedensiz sesi aym
tiimce icerisinde bile birbirine dolanabilir. Anlatici ¢ok uzak
zamanlara gidebilir, gelecege donebilir, simdinin apagikligi ige-
risinde konusabilir. Her gordiigiiyle biiyiilenen bir kiz ¢ocugu
ile gormiis gecirmig yagh bir adam ya da kadin, beraberce ayn
agzin iginden konusurlar. Gordiigiinii, duydugunu anlasgilmaz-
liklarin igerisinde diigiimleyen bir ¢ocuk ile her dile getirdigi
sOylenti seklini alan bir yetiskin aymi yasgamoykiisiinii beraberce
ve uyum iginde anlatabilirler. Bir ¢ocugun kendisini ¢evreleyen
varliklarda canlilik bulan animistik goriisiiyle, bir yetigkinin,
gordiikleri arasinda ayrimlar bulan biraz da kinik bakigi bera-
berce yan yana gelebilirler. Kararsiz bir ses ve miriltiyla, kararh
ve sarih bir ses i¢ ice gegebilir. Sesler uyumla birlestiginde, kii-
ciik bir cocugun bagindan gegen giindelik ve 6nemsiz goriinen
durumlar bir efsane seklini alirlar.

Kendisini diinyanin gerisinden ayiramayan g¢ocuk-anlatici,
bitkilerle, hayvanlarla ve insanlarla konusarak, etrafindaki sey-
leri birbirine baglar. Seslenerek, konusarak var ettigi varliklar
arasinda, fiziksel olmaktan ¢ok ruhsal bir nedensellik agi yara-
tir. BOylece herhangi bir sey bagka bir seyin nedeni, devami,
sonucu, uzantisi olabilir; Dirmit’in annesi, tiirli gicekler, bos
gezinen hayvanlar, bahcedeki tulumba, aym canlilik kaynagiyla
bir araya gelebilirler. Tiim bu kalabalik, onun kiigiik ¢ocuk
bedeninde bulusurlar. Konusabildigi tiim varliklar Dirmit’e ek-
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lenirler. Sozel baglantilarla birlesen farkhi goériinen nesneler,
canlilik kazanarak bir araya gelirler. Etrafindaki varliklarin ki-
miyle dertleserek, kimine bagirip haykirarak, kimisine de ses-
sizce konusgarak yaklasan Dirmit, bitmeyen bir soylesiyi siirdii-
riir. Seslenmesini bildigi i¢in, kargidaki de ona cevap verir.

Cocuk Diinyay: Nasil Algilar?

Ronesans donemine ait 6nemli gorgii kitaplarinin yazari John
Baptist de La Salle, ¢ocuklardaki edimselligin, duyusalligin er-
ken yaslarda bastirlmasim 6nemli sayar. Dokunmanin yerini
erken yaglarda gorsellik almali, edimden izlemeye gecilmelidir.
Nesnelerle kurduklari dokunsal baglantilarin denetlenmesini,
bu y6ndeki arzularin gorsellige aktarilmasini, dogrudan eylem-
den seyretme, izleme iligkisine kaymay iyi bir terbiye icin sart
sayar: “Cocuklar, giysilere ve hoslarina giden her seye elleriyle
dokunmay severler. Bu kotii aligkanhiklarini diizeltmek ve on-
lara, baktiklar seylere yalmizca gozleriyle dokunmalari gerekti-
gini 6gretmek gerekir” (La Salle’dan alintilayan Elias 2000).
islerini bakarak ve gorerek yapmasi modern bireyin ayrica-
hgidir. Gyorgy Lukacs, “gorsellik”in modernligin ayirt edici
duyu bigcimi olmasini, gérmenin yorucu olmamasiyla da iligki-
lendirir. Ozellikle ruhsal gelisim evrelerinde, gormeye yardimci
dokunsal davraniglar zamanla kaybolur ve bakigin hiikmii bas-
lar; “dokunma duyusunun iglevlerini goz iistlenir” (1985: 139).
Lukacs’t dogrulayan bir olgu olarak, kiigiik bebeklerin isaret
ettiklerine dogrudan dokunduklarini, nesneye mesafeli dura-
madiklarini fark edebiliriz. Bagka seyleri isaret ederek gosterme
davranig1 ayiplandikga, ¢ocukta gozle, sozle isaret etme davra-
niglar1 ortaya gikar. Dokunmanin siddeti yok edilmelidir: “Sal-
dirgan bir zevk ifadesi seklinde ortaya ¢ikan seyin, bakmaktan
duyulan pasif ve denetimli bir zevke, yani yalmzca géz zevkine
doniistiiriilmesi, geng insanin ilk egitiminde baglar.” “Diirtii ifa-
delerinin dogrudan eylemden seyre kayis1”, “go6z ile tatmin edi-
len vahget diirtiisii” ruhsal olgunlagmanin isaretlerisayilir (322).
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Cagdas ¢ocuk gelisimi uzmani Jean Piaget ise, dokunsal
diirtiilerin gocuklarda bastirlmamasi gerektigini savunur. Ozel-
likle de ¢ocugun edimsel varolusunu ortaya koymasinda en
onemli ifade araci olarak “ses ¢ikarmasi” engellenmemelidir.
Ses ¢ikarmak, diigsel, imgesel diinyalariyla, nesnel diinya ara-
sinda baglantilar, gegisler kurmalarina yardimci olur. Dirmit
icin oldugu gibi, ses yoluyla birlesen, kaynasan bu ara diinya-
nin varliklar arasinda biiyiilii alanlar agilir. Cocuk seslenerek
etrafindaki nesneleri etkileyebilecegini, onlara tiirli sekiller
verebilecegini diisiiniir. Cocuk oyunlar1 da biiyii alanlar yaratir
gibi, tiirlii nesneleri konusturma, bir araya getirip ayirma etkin-
ligidir. Cocuk, yetigkinlere cansiz goriinen varlklara “yasam ve
biling verme egilimi” tagir. Dirmit’in etrafindaki insanlar, bitki-
ler, hayvanlar ve bagka nesnelerle kurdugu oyuncul iligkilerin
biiyiilii goriinmesi de bununla iligkilidir. Kendisinden ayr1 di-
stinmedigi nesneleri, kendi uzuvlari gibi yonlendirebilecegini
tasarlayan ¢ocuk etrafinda bir biiyii alami yaratir. Bir oyun igin-
de caprazlanan tiirlii nesneleri kendi iglevi digina tastyan ¢ocuk,
bu biiyii etkisini yogunlastirir.

Piaget’nin ifadesiyle, “fizik yasalarina degil de, ahlak yasala-
rina tabi bir diinya” kavrayisi olan ¢ocuk igin, nesneler fiziko-
tesi kullammlar icin bir araya gelebilirler. Cocuk, arzu ettigi
gibi bir gerceklige inanir. Bu gergekligin ortasina yerlestirdigi
kendisini bir yandan da disarisindan tam olarak ayiramadigi
i¢in, bu cocukga diinyada “her sey her seyin pargasi olur ve her
sey her seyi etkileyebilir” (2005: 135). Isaret ettigi nesneden
ayri saymadig1 sesler, adlar, cocugun diinyasinda maddesel
varliklar olurlar. Her sey bir bagka seyin pargasi olunca, bu ay-
rigmazlik igerisinde, rastlantilarin yok oldugu bir diinyada, her
varlik farkli amaglarla donanir.?> Dirmit’in, kdyliilerin, ailesinin
etraftaki hayvan ve bitkilerin iligkilerini biiyiilii ve tuhaf neden-

% Jean Piaget’nin bu bélimde degerlendirilen klinik cahsmasinda g6z-
lemledigi ve sorular yonelttigi cocuklar dort ve on yaglari arasindadir.
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sellikler igerisinden anlamasi gibi, ¢ocuk, rastlantisal goriinen,
korku uyandiran ya da anlagilmaz, olgulara amaglar yiikleme-
den rahat edemez. Bu yiizden Dirmit’in kdyde gordiigii her sey
ayni varlik zincirinin pargasi olur, organik ve iglevsel bir siirek-
lilik edinir; her varhk birbirinin igine yarar.

Cocuk, her gordiigiinii rastlantisal olmaktan kurtaran, duy-
duguna amaglar ve nedenler yakistiran bir animizm, canlicilik
icerisinde, ayr1 duran varhklar, tuhaf da olsa bir nedensellik
ag1 icerisinde bulusturabilir. En iligkisiz goriinen canhlar bir-
birlerini etkilerler: “Boylece ii¢ koyunun art arda sisip sisip
Olmelerinin nedeni agiga ¢ikti. Cifte sarih yumurtlayan tavugun
yumurtadan kesilmesi, yagl kadinin tahtalidan diismesi, hepsi-
nin basi bu cinli ve ugursuz kadind1” (Tekin 2005: 8). Seyleri
sadece ige yaradikga basvurulan nesneler olmaktan gikaran go-
cuk, yakimindaki nesnelerle bakisimli, gegisimli iligkiler kurar.
Onlara iglevler, amaglar yakigtirsa da, bu ¢ogunlukla oyuncul
bir fayda arayigidir. Bu yiizden her sey iyi birer oyun arkadasi
olabilir. Cocuk bu sayede, ise yaramaz goriineni tekrar kullani-
ma sokar. En ilgisiz maddeleri de bir araya toplayarak, elinde-
kileri kendi oyununun pargasi yapabilir.

Cocuk, bir an i¢in de olsa seslenmeyi ve hareket etmeyi bi-
rakip kendi i¢ine donemez. Hep seslenerek varolabilir: “Cocu-
gun cevap vermedigi enderdir ve sessiz kalmaktansa bir cevap
uydurmay tercih eder” (Piaget 2005: 20). Sesin olmadig: et-
kinlikler, hayata gegmemis sayilir. Onlar igin ses ¢ikarmak, so-
luk alip vermek gibi yasamsaldir. Yaramazlik, bitmeyen bir ha-
reketlilik ve gevezelik gibi goriinen, cocugun hayatta kalma yo-
ludur. Dirmit de hareket edip, ses gikardikga hayatta kalir san-
ki. Cocuk, yapacak bir seyler bulmali, oyunlar icat etmeli, akh-
na bir sey gelmiyorsa bile konusacak seyler uydurmal, giiriiltii
yapmalidir. Heniiz ruhsal ve bedensel olarak yapilasmamig ol-
dugundan, ¢ok pargali bedenine ve ruhuna yerlesmis bir orga-
nizmasi olmadigindan, hep kendi disinda kalmak zorundadir.
Sessizce oturarak, hareketsizce icra edebilecegi kendi i¢ oyun-
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larin1 heniiz kesfetmediginden, yerinde duramaz. Dirmit gibi,
bir yerlerden atlamali, diisiip kalkmal, kirip dékmelidir. Cocu-
gun oturmasini ya da susmasini sdylemek, onun tarafinda dog-
rudan bir siddet gibi deneyimlenir; otursa bile eli ayag: oynar,
agz bir seyler fisldamaya devam eder.

Cocuklardan belli bir sirr1 saklamalarini istemek onlara ezi-
yet verir. Cilinkii sir gibi gizli kalmasi, bellekte tutulmasi gere-
kenler, gocugun edimsel diinyasinda s6ze ya da hareketlere do-
kiilmeden saklanamazlar. Bellekleri biraz da sozlerinde, hare-
ketlerinde sakli olan ¢ocuklarin bir seyi sdylemek istedikleri
ama sOyleyemedikleri durumlarda saga sola kogusturduklari iyi
bilinir. Sirlar gibi gizli kalmasi gerekenler bile seslendirilerek
saklanirlar.?® Cocuk, diigiindiiklerini, tasarladiklarini igine ata-
bilecegi kapali, yalitilmig bir bellek heniiz gelistirmemistir. Co-
cugun diinyasi, kendisine eklenip ayrisan tiirlii varliklarla kur-
dugu sesli ve hareketli iletisimler {izerine kuruludur. Derin bir
hafizasi ve igebakig olanaklar1 olmayan, aklindan gegenleri igi-
ne kapadig: bir ruhsalligi heniiz gelismemis olan ¢ocuk, ancak
konustukga ve bir seylere degdikge yasam siirebilir. Biligsel yo-
nelimleri, zihinsel aligkanliklar1 olgunlagsmadigindan, etrafinda-
ki seylerle rastlantisal iligkiler kurar. Kendisini saran canlilik,
ona tiirlii oyun olanaklari agarak arasina alir.

Cocugun diisiincesi seslidir; aklindan gecenler konustukga
agiga cikar. Boyle bakildiginda, ¢ocuklarin “insanin agziyla dii-
stindiigiini” dile getirmeleri anlamli goriiniir. Clinki ¢ocuk bir
sey soylediginde aklinda olani dile getirmis olur; konusmasin-
da, edimlerinde ortaya cikandan bagka, ayr1 yerde duran bir
bellegi, akli, ruhu yok gibidir. Derinlerde degil, cocugun he-
men dilinin ucunda sekillenen, sese karigmadan, eyleme dokiil-

% O zamanlar bes yaginda olan kiigiik kizim Bejan’dan bir dilek tut-
masini istedigimde, yetigkinler gibi sessizce degil de, digaridan duyu-
lacak sekilde dilegini tutardi. Sonradan bu ses kaybolsa da, dudaklar:
dilegini tutarken bir siire daha oynamaya devam etti.
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meden agiga ¢ikamayan bir akildir. Ses ¢ikarmak ve diisiinmek,
cocuklar i¢in esanlamlidir:

Diisiince sesle tipatip aynidir. Kafada ve beyinde olup biten
bir sey yoktur. (...) Diisiince, ¢ogu zaman kafadaki ya da
boyundaki bir ses gibi algilanir cocuk tarafindan. Cocuk
diisiinceye maddi bir unsur yiikler: Diisiince havadir, kan-
dir ya da top gibi bir geydir. (38)

“Bastaki hafif bir ses” gibi ortaya ¢ikan diisiincenin kargilig
yan yana siralanan adlar ve basit edimlerin kargihg: olan yiik-
lemlerdir. Nesne, adi ve temel yiiklemi birbirinden ayr1 diisii-
niilmediginden, cocuklar bir¢ok nesnenin kendi adini bildigini
diisiiniirler. Ozellikle bes ya da alti yagindakilerde, nominal,
adindan ayri diismiis nesnenin varhg tasarlanamaz.?’ Isaret
edilen nesne ve isaret edimi aym seydir. Seyler, iclerinde sakla-
diklar1 adlariyla beraber goriiniir ve kaybolurlar. Nesne ortada
olmadiginda, ¢ogunlukla onunla ilgili diisiinceler de askiya ali-
nir, ertelenir. Bu yiizden, goriinmedikleri zaman yok olan sey-
lerin anisi da uzun siire kalmaz.

Cocuk etrafim kusatan canh ve cansiz nesneler kalabaligi
icerisinde nesneleri adlandirip, onlara amaglar yakistirarak tii-
miiyle “gercekci” bir diigiince tiirii yaratir. Goriiniir bir neden-
den ya da nesnesinden bagimsiz, durup dururken ¢ocugun ak-
lina bir seyler gelmez. Bir nesneyi gordiigiinde, onunla ilgili
diisiinmeye, daha dogrusu ses cikarmaya ve hareket etmeye
basglar. Cocukga diisiinmenin, imgelemin, ¢ocugun kendi deva-
mu saydig1 nesnelerle beraberce bir seyler yapmasindan ayri bir
anlami yoktur. Kendisini de bu nesnelerin bir bagka tiirii gibi
gorebilir: “Kendisinden iigiincii sahista s6z eden gocugun ken-

77 Piaget, diigiinme orgam olarak agziisaret eden gocuklarin yag gru-
bunu “birinci diizey” olarak igaret eder ve bes-alti1 yagindaki gocuklar
bu gruba dahil eder. Yaslar: biiyiidiikge g¢ocuklar igin diigiinme or-
gani, 6nce beyine ve sonra zihine dogru yer degistirerek, daha igerile-
re taginir ve soyutlagir.
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disini bir 6zne olarak gormedigi ve disaridan gordiigii iddia
edilmigtir” (35).

Cocuk, ozellikle oyunlarinin pargasi olan nesnelerle animis-
tik bir birlesme yasar. Onlar1 neredeyse diisiince giiciiyle, kii-
ciik sihirlerle etkileyebilecegini diisiiniir. Kendisinin tam orta-
sinda durdugu bir diinyada, giines, ay ve yildizlar tarafindan
izlendigini diigiiniir.?® Dirmit’in tiim ailesinin yagsamoykiilerini
kendi bulundugu yerden anlatmasi gibi... Hatta heniiz dogma-
dig1 zamanlarda bile odaginda oldugu bir hikayeyi anlatmaya
koyulur. Cocuk, konusarak etrafindaki canliligi sekillendirebi-
lecegini, kendi oyunlar: igin “ise yarar” hale getirebilecegini
diisiiniir. Canl egyalar iizerinde etkide bulunmak igin sesli
diisiinmesi yeterlidir. Cocuk, ¢ogu zaman kendisinin uydurdu-
gu oyunlar igin bir araya gelmelerini istedigi nesneleri konusa-
rak yola getirir. Dirmit gibi, konustugu seyi kendi oyununa
katilmaya ikna eder, ondan da cevaplar alir. Bu yiizden, oyuna
katilacak nesnenin de kulaginin bu sozleri duymak iizere agik
olmasi gereklidir. Cocugun etrafini kusatan canlilik igerisinde,
acik agizlar ve kulaklar arasinda iletisim baglar. Nesneler, ken-
dilerinden farksiz olan adlari yoluyla, “gocugun agzina konar”
ve tiirli sesler seklinde canlanirlar.

Bu ¢ocukga kavrayis, Empedokles’in gormeyi, gozden ¢ikan
bir ategle, nesnelerden ¢ikan bir bagka atesin bulugmasi olarak
aciklamasindan farksizdir. Piaget, ¢ocuklarin sahip oldugu
bir¢ok zihinsel arketipin, eski zaman insanlarinin diigiinceleriy-
le tasidig1 benzerlikleri sikga vurgular. Aklin ve simgelerin he-
niiz bigim vermedigi ¢ocuklarla ilkeller arasindaki en 6nemli
ortak arketip ise animist diisiince motifleridir. Animizmin kay-
naginda, tiim nesneleri canlilikla donatan, kendisi de canh ve

% Cocuklarin genel olarak 11 yagindan 6nce kendi bagina duran nes-
ne kavrayigindan uzak olduklarim dile getiren Piaget, canh nesneler
toplulugundan, 6nce makinelerin, sonradan bulutlarin ve irmaklarin
aynildigim yazar ve ekler: “En uzun siire canli kalanlarin hemen her
zaman giineg ve ay olmalar ilgingtir” (164).
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maddesel olan sesin varligi bulunur. Ayrik nesneleri birlestiren
ses, kaybolmadan bir nesneden digerine dogru yol alir.

Piaget, ¢ok farkli Avrupa iilkelerinden gocuklara yonelttigi
klinik sorgularda, maddeselligin tam karsiti olarak “diisiince”
kavraminin bile ¢ocuklar tarafindan sesle ve agizla iliskilendi-
rildigini bulgular. Diisiince, sesle iligkili olmasinin yaninda, do-
kunmaya agik, hattd “duman gibi” goriilebilir vasiflariyla ta-
nimlanir. Bazi ¢cocuklara gore, birisinin basi agildiginda diigiin-
celeri de goriilebilir. Hatiralarsa, yine ¢ocuklar tarafindan “de-
riye yazili” sozlerden kurulu bir metin gibi agiklanir. Diigiince
ya da hatira gibi soyut kavramlar, isitilen, goriilen, ellenebilen
bir mevcudiyet sergilerler. Diisiiniilen seyden ayr1 varligi olma-
yan diisiince, bellek veya akil gibi kapal yerlerde saklanamaz;
diisiince, sozlere ve hareketlere doniiserek disari ¢ikar. Sozlere
dokiilmeyen bir diisiince tiiriinii tagimak cocuklara zor gelir.
Dirmit’in evinde ya da kendisiyle ilgili sirlari, kuskusotuyla,
tulumbayla paylagmasi gibi...

Cocugun nesnelere dair yarattigi bu Gestalt alaninda, var-
liklar kendilerini niteleyen seslerle, sekilleriyle ve adlariyla bir-
likte biitiin olarak duyulurlar. Nesnenin kendisiyle ad1 arasinda
ayrim gormeyen ¢ocuk, resmini gizerken de nesnesinden ayri
bir sey tasarlamaz. Cocuk resimlerinde, resmin sagina soluna
yerlestirilmig yazilara rastlanir. Bu resimlerde, nesnenin dig goé-
riiniigiine ek olarak adi da bir karalama gibi eklenir. Cocugun
diinya algisinda sesler, gizgiler, renkler nesneyi biitiinleyen
canli isaretlerdir. Onlar hakkinda konugmak kadar, resim ciz-
mek ve adlarim yazmak da nesneleri etkilemenin, onlar1 bir
oyunun igerisinde tutmanin yollaridir. Nesnenin rengi ve sekli
de adi gibi keyfi ya da rastlantisal degildir. Piaget, cocuklar
biiyiidiikge, biiyiiklerin diinyasina, simgesel evrene katildikga,
onlarin da nesnelere sinirlar gekmeye basladiklarini bulgular:

Birinci diizeyde (5-6 yas) ¢ocuk, adlar1 nesnenin bir 6zelligi
gibi diisiiniir ve bu zellik dogrudan nesnelerden kaynakla-
nir. lkinci diizeyde (7-8 yas) adlar nesnelerin yaraticilari ta-
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rafindan bulunmugtur: Tanr1 ya da ilk insanlar (...) 9 ya da
10 yaslarinda ortaya gikan iigiincii diizeyde, nihayet ¢ocuk
adin nesnesiyle herhangi bir baglantisi olmadig1 diigiince-
sindedir. (60)

Cocugun diinyasi, adi olan her seyin mevcudiyet ve canlilik ka-
zandigi bir yerdir. Bu yiizden ¢ocuklar bir seyler ¢izerken, sa-
dece gordiiklerini degil, o seyle ilgili tiim bildiklerini, ¢ikardigi
sesi, adini, bagka nesnelerle olan iligkilerini de ayni sayfaya dol-
dururlar. Nesnenin adj, sekli ve sesi birbirini tamamlar. Kargi-
sindakini uzaktan bakarak resimlemeyen ¢ocuga, nesne tiim
nitelikleriyle goriiniir ve kendisini duyurur.



YAZI

I
Yazibilim: Metafiziklerden Uzak Durmanin Yollar:

Jacques Derrida, metinlere, yazilara, harflere gosterdigi ilgiyle
bilinir. 1997 yilindaki Tiirkiye ziyaretinde de bu ilgisini ortaya
koyar. Ozellikle cumhuriyet sonrasi Harf Devrimi'ni, kiiltiirel
nitelikte bir bastirma girigimi sayar ve harflerle yaratilan top-
lumsal bellege karg1 bir eziyet olarak tanimlar. “Harf darbesi”
ya da “harf katliami”nin sonucunda “modern Kkiiltire gegis
bahanesiyle, insanlar bir giinde yiizyillarin bellegini okuyamaz
hale geldiler” (1999: 26). Yaratilan “bellek yitimini” “canavar-
lik” seklinde niteleyen Derrida, bir giinde kaybolan, siddetle
degistirilen harflerin yasinin tutulmasi gerektigini dile getirir.
Bu degisimin izleri her alanda duyulur: “Bu harf degisiminin
siddeti biitiin Istanbul sokaklarim kugatmig; desifre ettigim her
seyin iizerinde, yiizlerde, mimaride, yiiriiyiise ¢iktigim her
yerde” (20). Derrida, biitiin halkin ifade bigimlerini, gosterme,
isaret etme pratiklerini degistirmeden, sadece harfleri yenile-
menin olanaksizhigini vurgular. Harfleri degistirilmis olan halk
artik farkl bir insan toplulugudur.
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Derrida igin harfler bellekle dogrudan iligkilidir. Cumhuri-
yet idaresinin de bu bellegi ortadan kaldirarak, her seye bastan
baglamak {izere bdylesi “ciiretli” bir girisimde bulundugunu
diisiiniir. Bu biraz sarkiyat¢i ve romantik sayilabilecek ifadeler
bir yana, Derrida, harfleri tali bir eklenti gibi géren, konusulan
dilden ve kiiltiirden ayr1 sayan kavrayisi tiim modern diinyanin
ozelligi gibi tanimlar.

Cumhuriyet sonrasi harf devriminin bir benzeri, “s6z-yazi
birligi” (genbun itchi) hareketi adiyla Japonya’da Meiji D6ne-
mi’'nde de yasanir. Bu girisimle, Cin ideogramlarindan kurulu
Kanji yaz1 sistemi degistirilir. Bu degisimin etkilerini gene Der-
rida’ya gondermelerle agiklayan Japon diisiiniir Kojin Karatani,
“S6z-yaz1 birligi” hareketini, yaziy1 s6ze, alfabeyi seslere tabi
kilan bir eylem gibi niteler. Bu hareketi, “ses-merkezli ulusal
bir evren” yaratmakla ilgili genel bir devlet politikasinin pargasi
sayan Karatani, “ses-merkezliligi” modern uluslagma siirecinin
zorunlu bir uzannm olarak niteler. Ona gore s6z-yazi birligi
hareketi, soziin ve yazinin 6zerk varliklarini korumaktan ¢ok,
yaziy1 sOze tabi kilmasi nedeniyle elestirilmelidir:

Harfler, seslerden yapilmamugtir. Harfler, seslerden apayri
bir varliga sahiptir. Beyinde bir harf merkezi sisteminin bu-
lunmasi insanligin dogdugu tarihten itibaren harf kullanma
yetisine sahip oldugu anlammna gelir. Ornegin, Leroi-Gour-
han’in da isaret ettigi gibi, harfler resimden tiiretilmig degil-
dir, ideogramlardan resim dogmustur. Boylesi bir alfabenin
kokenini ya da Derrida’nin soziinii ettigi kok-yaziyr (arc-
hécriture) goriinmez kilan sey, alfabeyi sesleri bir sey ifade
eden olarak yansitan ses-merkezci diisiincedir. (2011: 59)

S6z-yaz: birligine yonelik kiiltiirel eylemler, o dénem igin ya-
zinsal sadelegsmeden ya da konugma dilinin edebi metinlere uy-
gulanmasindan fazlasim igerir. Ornegin sahne sanatlarinda da
kargiligim bulur; “eski tarz abartili replikler”, “bedenini biiyiik
hareketlerle oynatan gosterigli rol teknikleri” terk edilerek, sa-
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de, halki yakalamaya d6niik oyunculuk 6nem kazamr (57). Bu
hareket, sahnedeki abartili tavirlari, makyajh yiizleri, agdal ko-
nugmalarla ve dil oyunlariyla siislenmig dramlarin icrasin1 da
kisitlayan bir kiiltiir hareketi olur.'

Dogru Yazi

Derrida, ozellikle ilk donem c¢aligmalarinda, Tiirkiye’nin de
ayni kaynaktan beslendigini fark ettigi Bati metafiziginin, harf-
lere tiirli sekillerde “siddet” uyguladigini, en iyi olasilikla ka-
yitsiz kaldigimi diigiiniir. Batilinin hakikati, mevcudiyeti, mad-
deseli, yazi birimlerinde (grapheme) degil de, s6z birimlerinde
(phoneme) aradigim ortaya koyar. Bu metafizikte, sdziin en ya-
kin kargiligi, temsili oldugundan sadece fonetik yazim ayricalik
kazamir. Ornegin Ferdinand de Saussure, simirlarimi gizdigi
yapisal dilbilimde, ideogramlarla yazilan Cinceyi bu yeni kura-
min kapsami digina ¢ikarir; seslendirdigine benzemeyen, resim
gibi goriinen Cin yazisi, sozel olandan uzaklastigindan, haki-
katten de uzaklagmig sayilir. Yazi, nesnesinin ve igaret ettiginin
degil de, agizdan ¢ikan soziin temsili olmalidir.

ikonlarin, simgelerin, degismez anlamlarla baglantil: isaret-
ler sayilmas gibi, fonetik yazim da, gergegin, aklin, diisiincenin
aracisiz sunumu olarak sesli ifadenin kargiligidir. Dolayisiyla
yazi ikinci dereceden bir simgesel diizene dahil olur. Fonetik
yazim, sozel ifadelerin indirgenmis hali, tiirevi sayilir. Degis-
meden kalanin tagiyicisi soze (logos) erisebilmek igin, ses bi-
rimlerini kayit altina almaya yarayan fonetik yaziya bagvurmak
zorunludur. Boyle bir ¢evrim igerisinde inga edilen “mevcudi-
yet metafizigi’nde, hakikati, anlami agiga gikartmak igin fone-
tik olmayan resim-yazih ifade araglarini disarida birakmak

' Karatani bu noktada, siis ve yiiziin esanlamh oldugunu diigiinen
Lévi-Strauss’u hatirlatir; abartih makyaj yiizii gizlemekten gok, agik-
likla ortaya gikarilmasini saglar; aynen yazinin fazlahg: sayilan siisli
anlatimun yaptig: gibi.
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gerekir: “Grafik temsil isaretin Oziine ait degildir ve bu diizene
eklentidir. Dolayisiyla akilc1 yazma bigimi fonetiktir” (Evans
1991: 157). Yazinin yarattig1 izlenim, ¢agrigim, resimler gibi
ortaya ¢itkmamali, imgesiz bir soyutlama edimine yardimci ol-
malidir. Harflerin diziligi, resme degil de, sozel olana yakin
olmalidir. Korler alfabesinde oldugu gibi, yazih olanin tasiyip
getirecegi goriiniir, duyulur sekiller olmamalidir. Benzer sekil-
de sagirlarin igaret dili gibi, resim-yazili, sekilli olmamalidir.

Saussure, resimlere agikligi nedeniyle, Cincenin sahip oldu-
gu ideografik temsili “ikinci dereceden bir dil sayar.” “Sessel
dili, birincil olarak goriip, ideogram dilinin sesleri kopyaladigi-
nt” savunur (Karatani 2011: 55). Yapisal dilbilimde alfabe
ikincil bir unsur olarak degerlendirilir; sesler harflere gore ayri-
caliklidir. Ses birimlerinin kopyasi olmayan, yazi ve resim bi-
rimlerine (grapheme) odaklanan yazim tiirleri ya da grafik ka-
yitlar, dogru ve yerinde soziin (logos) agirhgimi tasiyamazlar.
“Dogru yaz1”, sesi bir resme, sekle, grafik ifadeye terciime et-
meden, nedensiz ve soyut isaretlere baglamalidir.

Yazinin sesli ifadeyi dogrulukla temsil edebilmesi igin, yazi-
ya ve resme ait hususiyetler araya karigmamalidir. Resimsel
olanin goriiniir oldugu resim-yazilar, hiyeroglifler, ideogram-
lar, ses-merkezli metafizik (phonocentrism) igerisinde ‘dogru
yazr'nin kargihigi olamaz. Fonetik yazida, satir ve s6zciik aralik-
lariyla, imla yoluyla yaratilan yazi diizeni de seslerin diinyasina
aykiridir. Dogru yazi, resimli ve grafik yazi diizeninden uzakla-
sarak sesi 6ne gikaran fonetik ve soyut bigimler almalidir. Or-
negin Hegel, fonetik bigime sahip “iyi yazi”dan, “kétii yazi”y1
ayirir. Koti yazi, ideogramlarla sekillenen ve fonetik olmayan
yazimdir (2008: 81). Yazi, temelde sesli ifadenin kopyasi ola-
rak kalmali, ses yoluyla yakalanan nesnelligin yankisini resim-
yazinin yarattigi resimli diinyaya terciime etmemelidir. Sesli
ifadenin yarattig1 “aracisiz ¢agrigimlara” bagka goriiniimler ka-
rigmamalidir. Ses, fonetik yazimda oldugu gibi formel, keyfi
isaretler kullanilarak yaziya dokiilmelidir. Bu sekilde, sesin do-
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laysizca eristigi nesnelligin duyusuna dinleyici gibi okuyucu da
rahatca ulagabilir.

Hegel, resim-yazili ifade araglarinda, fonetik, sesin tinisina
yakin yazilara dogru gelismeyi, diisiinsel diizeydeki yiikselme-
nin nedenlerinden birisi sayar (83). (")rneéin Helenlerin fonetik
yaziy1 kullanmalari, “soyut sesbirimlerini (phoneme) yazabil-
meleri, yiiksek diizeyde soyutlama ve rasyonellik ifadesidir”
onlar adina (Assmann 2001: 258). Yazi, araya bir sey katma-
dan sadakatle sesi yaziya doktiigiinde, akil yiiriitme yetisine,
soyutlama becerisine yardimci olur. Bagka tiirlii akli bulandiran
bir eklenti olur. Hegel’e gore, Eski Misirhlarin ve Cinlilerin so-
yut diisiincede, felsefede fazla ileriye gidememelerinin nedeni
de fonetik yazimi bilmemelerinden ileri gelir (2002: 190).

Kiiltiir tarihgisi Jan Assmann farkl diisiiniir. Ona gore, Eski
Misir hiyeroglifleri, resim-yazilar1 gercekgi gorselligiyle dogru-
dan diinyaya dayanir ve bunu dilin hem fonetik hem de seman-
tik diizeyinde gergeklestirir. Hiyerogliflerin, seslerin yaninda
resimlerle de kurdugu baglanti, ortaya ¢ikan yazimin ‘degeri’ni
artirir. Hiyeroglifler, sadece ‘seste olan’1 degil, aym1 zamanda
‘ruhta olan’1 ve ‘diinyada olant da aktarir. Kuskusuz yazi dii-
zeni olarak Yunan alfabesinden daha zordur ancak buna karsi-
lik ¢ok farkl nitelikleri vardir:

Hiyeroglif yazisi anlamsal diizeyde konusulur ve kelimeden
cok daha fazlasini ifade eder. (...) Yazi sisteminin, ideogra-
fik, fonografik, alfabetik ya da hecesel olmasi, sesli ya da
sessiz harflerden olugsmasi sadece tali bir role sahiptir (...)
Yunanistan sadece kelime Kkiiltiirii araciigiyla yazi kiiltiiri-
diir. Misir ise resim kiltiirii aracihgiyla ve bu baglamda ¢ok
kapsamli anlamda yaz kiiltiiriidiir. Burada yaziya dil araci-
hgiyla degil, diinyanin gorsel olarak bigimlendirilmesiyle ve
Oziimsenmesiyle varilmigtir. Misir’da yazi, anlam vermenin
en yiiksek ve en kutsal ifade bigimidir. (260, 294)

istisnai yaklagimlar olsa da, Derrida’nin birgok temel Batih dii-
siince yapitlarinda buldugu ses-merkezli metafizige gore, re-
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sim-yazi ve ideogramlar, soyutlamalar yapmaya uygun yazma
yollar1 degildir. Resimli ve yazih ifade, s6zel diinyanin kapah
diinyasina ancak bozucu, zehirleyici (pharmakon) bir eklenti
gibi katilabilir. Resimli ve yazih ifadeler, gergekligin sadece me-
cazlarim dillendirmeye uygundur. S6z, lafzi (literal) hakikati,
‘ne ise o’ olam dillendirirken, resim ve yazi, metaforlar, mecaz-
lar ya da alegoriler yoluyla gergekligin temsilinin yaratilmasin-
da ige yararlar. Resim ve yazi, gosterdigiyle ancak kopyalama
iglevi lizerinden baglant1 kurabilir. Ses, isaret ettigiyle lafzi bir
iligki icerisine girerken, resim ve yazi, sekilli (figurative) bag-
lantilar kurarlar. Ses, dile getirdiginin kendisi olurken, resim ve
yazih ifade, sekilli, grafik anlatimlarin malzemeleri olarak, dile
gelenin eksik kopyalari olurlar. Oysa Derrida, tiim isaretlerin,
sesli olanlar da dahil, isaret ettiginin yerine gecen nedensiz ve
keyfi gostergeler, metaforlar oldugu konusunda israrlidir. S6z,
resim ya da yazilarin bir araya gelmesiyle yaratilan tiim metin-
ler, dil oyunlari igeren retorik yapitlar sayilmahdir.

Ses-Merkezli Diigiince

Literal anlam (littera Latince harf anlaminda) yazinin bir ayri-
caligidir; literal anlam harfiyen anlasilan, harf dizilerinin gos-
terdigi lafzi, diizanlamin kargihgidir. Yazil bildirinin igaret etti-
gi tefsir katlari, zimni, batini, ezoterik manalardan, yananlam-
lardan bagimsiz olarak, yazida dogrudan isaret edilen 6nem
kazanir. Ornegin ¢ok karmagik bir metin olarak romanlar bu
sekilde degerlendirildiginde, yazarinin yasam Gykiisiinden, da-
hil oldugu topluluk, sinif iligkilerinden, kisisel ¢ikarlarindan ba-
gimsiz olarak, dil ici bir iiretim olarak deger kazanir. Literal
boyutun kaynagi1 dogrudan harflerle ifade edilendir. Yazibilimin
nesnesi olan metinler, sadece bagka yazili metinlere gonderme
yapar; bagka yorum, tefsir bicimlerinden bagimsiz olarak, me-
tinler-arasi bir okuma pratigiyle degerini bulur.

Derrida’nin metin olarak adlandirdig: ifade pargasi, sadece
yaziy1 icermez; resimler, sozler de igerisinde yer bulur. Bu
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farkh bildiri kiplerinin, eylemlerinin kaynagi, genellesmis bir
yazim (archécriture, arche-writing) ya da “arka-yazim”dir. Ar-
ka-yazim pratigi icerisinde soziin, resmin ve yazinin birbirine
gore ayricaliklari, 6ncelikleri ve birisinin digerinin eki (supple-
ment) olma hali son bulur. Her tiirden ifade, farkl tiirden isa-
retleme pratiklerine ve daha 6nemlisi kayit altina alma edimleri
gibi deger goriirler. Boylece, sozle kurdugu yakinligina gore
ayricalik kazanan yazim tiirleri (fonetik yazim, hiyeroglif, ide-
ogram, resim-yazi gibi) arasindaki ayrimlar da gegersizlesir.
Derrida’nin ses-merkezli metafizik yaklagima karsi, yaziy sesin
kargisinda farkl bir ifade alam gibi inga etmek iizere uyguladigi
différance’in dile getirdigi de sadece yazida yakalanabilen fark-
lardir. Différance, ‘sdylendigi gibi yazilamayan’ ve dolayisiyla
yazinin sozden farkini isaretleyen bir okuma ve yazma edimi
olarak kargimiza gikar.

Literal ya da lafzi anlam, harflerin, sese ve resme doniigme-
den ‘ne ise o’ olarak kaldiklari, diizanlam katini ifade eder. An-
cak Derrida’nin kapsaml okumalarinin ortaya ¢ikardigi temel
bir sonug olarak, Bati diigiincesinde yazinin kendine ait bir go-
riiniirliigii, anlam diinyasi, mevcudiyeti yoktur. Yazi, soziin re-
simli bir kopyasidir daha ¢ok. Ses-merkezli diisiincede, satir-
larda, sozciik ve satir aralarinda kurulmus yazili bir diinyanin
varligi fark edilemez. Bu kopyalama sirasinda s6ziin anlam do-
lulugu, esasa iligkinligi, yazinin yarattig1 soyutlamalara, yorum-
lara maruz kalmadan dogrudan resim seklinde dondurulur,
kaliba dokiilmiig olur. Yazi, soziin tasidigi ‘dogrudanligr’, ‘do-
layimsizhigr’ golgeler. Yazmay1 ve okumayi 6grenen, sozlii diin-
yanin sagladigi ‘sicakliktan’, saginhktan, kabilesel birliktelikten
uzaklagir; kendi yorumunu, goriiglerini, bakig agisini, kanaatle-
rini tagtyan sofistge, sofistike bir diinya yaratmaya baslar.

Derrida, yazibilimin yaklagimlar: igerisinde, yaziy1 bir ek
(supplement) sayan, sozii zehirleyen metafiziklerle ugragir. Bii-
tiinliiklii yapilarin eklentisi gibi goriinen unsurlarin nasil genel-
lestigini ve temele, orijine dair ifade alanlar1 agtigini, kokyazim
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ya da arka-yazim pratigiyle dile getirir. Zehirli olanin (pharma-
kon), Eski Yunan’da oldugu gibi aym zamanda ilag, derman
anlamini da tasiyabilecegini ortaya koyar (1997). Bu isleyisi
dile getirmek ve ses-merkezli metafizigi “tuzaga diisiirmek”
icin yaziy1 ironik bir 6ne ¢ikarma stratejisi uygular. Oysa yaziya
taninan bu gegici ayricalik, yapibozumun geregi olarak basti-
rilmig olani 6nce goriiniir kildiktan sonra, iizerinde galigilan
karsithg: ortadan kaldirmak igindir. Sozlii ifadenin eki, sureti,
transkripsiyonu, hakikati karalayan ifadesi sayan metafizigin
karsisinda one ¢ikip genellesen yaziyr sonrasinda, sozlii ve
resimli ifadeden farksiz kilmanin yollarini arar. Bu ayrimsizh-
gin niivesi olarak, farklh goriinen ifade yollarinin temel malze-
mesi saydig1 “iz” kavrami iizerine diigiiniir. “Genellegmig ya-
zim” pratigini savunurken, yaziya ya da resme taninmig farkh
bir mevcudiyet ve ifade ayricaligi yaratmak istemez. Derrida,
cok tartiglan “her gseyin metin oldugu”nu dile getirirken, yazil
ifadeyi, hep elestirdigi gibi “mevcudiyet metafizigi”’nin pargasi
yapmak istemez. Resim, s6z ve yazinin temelinde, varlkla yok-
luk arasinda yer alan izlerin degigkeleri olarak cizgiler, harfle-
rin biikiilmeleri, nedensiz sesler, temel isaretler vardir.?
Derrida, Saussure’iin Genel Dilbilim Dersleri’nde yazidan
ayirdigi sozel ifadeyi dilbilimin gergek, uygun nesnesi gibi ta-
nimlamasini tashih etmeye ¢alisir. Saussure’iin kendisini once-
leyen dilbilimi yadsiyan, dilin kokeniyle ve dil birimlerinin anla-
mi1 sorunuyla ugragmaktan vazgegen ¢igir agici yontemine kar-
stn, sozii anlamin gergek tagiyicisi, hakikatin sunumu saymasi,
yapisal dilbilimin igerisinde ses-merkezli bir metafizik alan acar.
Saussure, dil birimlerinin, isaret ettigi anlamla rastlantisal,
nedensiz iligkiler icerisinde oldugu ve dilin anlamlardan degil
de degerlerden kurulu oldugu tezleriyle, tiim isaret birimlerini

? Ancak Derrida’nin metin olarak adlandirdigi, bu cahsmada “imgenin
yaz1 hali” olarak tammlanan ifade bigiminden farklidir. Metinleri, re-
sim, sOz ve yazinin her tiiriinii sarmalayan bitiinliikli ifade araglari
gibi anlamak daha dogrudur.
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nitelik olarak farksiz kilsa da, ses birimlerini (phoneme) ayrica-
likh sayan bir mevcudiyet metafiziginden kurtulamaz.

Derrida ses-merkezli metafizige sahip bir bagka diisiiniir
olarak da Emmanuel Levinas’1 isaretler. Hegel’le beraber oku-
maya giristigi Levinas, diigiincesinin temel motiflerinden olan
“yiizlin goriiniigii” temasim betimlerken ses-merkezli bir yakla-
sim ortaya koyar. Ona gore yiiz, bakis ya da goriiniis yoluyla
degil, daha ¢ok “bagkasinin seslenisi”yle agiga ¢ikar. Yiizlesme
ya da yiiz yiize gelmek, géz goze gelmekle degil, seslenen Gte-
kine kulak vermekle, duymakla olanakh olur: “Levinas’a gére
bakis, sanilanin tersine, bagka’ya saygi gostermez. (...) Levinas
bu yiizden sesi, 151gin iistiine koyar” (1999: 86). Ses, bakisin
yakaladigi maddi sekillerin ve yiizeylerin Gtesinde, “cismin tit-
resimlerini” yakalayarak daha derinlere sokulur. Levinas’tan
cok once Hegel bu diisiinceyi dile getirir: “Kulak, nesnelere
pratik bir bigimde donmeksizin, cismin ig titreyiginin sonucunu
algilar. Bu titreyisle maddi sekil (figure) degil, ruhtan gelen ilk
ideallik ortaya cikar ve ifsa olur.” Her iki felsefeci i¢in de dii-
stince kendisini sese agar: “Isiga degil, sese benzes (analog)
olan bir 6gede diisiiniiliir” (87).

Derrida, bu kavrayisi paylasan diisiincelere ve ozellikle de
yapisal dilbilime kargi, metinlerin ve yazi birimlerinin (gram)
bilimi saydig1 grammatoloji’yi temellendirir. Bu girigsimdeki te-
mel gabasi, yaziy, sesli ifadeyle ya da sozle ayni diizeyde temel-
lendirmektir. Yazi birimlerini de ses birimleri gibi, dilbilimin te-
mel ve uygun nesnesi kilmaktir. Boyle bakildiginda, post-yapi-
salc1 oldugu soylenen Derrida’nin, yapisalciligin temel metinle-
rinden birisini onarmaya girigmesi ilgingtir. Yapi-sonrasi ya da
post-yapi, yapinin karsit1 degil de onu biitiinleyen bir diisiince
zemini sunar. Derrida’nin yeniden okudugu Saussure, ¢igir
agic1 caligmalarinda, yapisal dilbilimin nesnesi olan gostergeleri
(sign), kavram ve anlamlarla, ses birimlerinin birlesmesiyle or-
taya c¢ikan, nedensiz, rastlantisal isaretler olarak kavrar. Gele-
neksel dilbilim kuramlarinda oldugu gibi, sozciiklerin kdkenle-
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ri, dilyetisinin nasil olustugu, sozciiklerin etimolojisi ya da tari-
hi yerine, dil birimlerinin bigimsel, eszamanl analizini sunmak
isteyen Saussure, igaretle, isaret edilen arasindaki bagin, anlam
iligkisinin rastlantisal dogasinin altini ¢izer. Ses birimini belli
bir anlama baglayan gosterme edimi, nedensiz, keyfi bir etkin-
lik sayilmalidir. Ses birimini anlamla kurdugu bagdasiklk, bas-
ka ses birimleriyle var olan farklarin sonucudur.

Sozli, yazih ya da resim-merkezli metafiziklerden uzak du-
rabilmek igin, yapisal dilbilimin kismen sundugu gibi, belli tiir-
de mevcudiyetlere isaret eden gostergelerin, zaman ve mekan
boyutunda artzamanl olarak ertelenmesini, farklilagmasim dil-
lendirmek zorunludur. Isaretin kendisi ve isaret edilen, bu iki
boyutta da baskalasmadiginda, belli tiirde mevcudiyetlere ay-
ricalik taniyan metafizikler ortaya cikar. Belli bir zaman ve
uzam igerisinde telaffuz edilen dil biriminin kendisiyle olan far-
kini isaretlemek onemlidir. Derrida’nin bu amaca yonelik ola-
rak sinirlarim ¢izdigi différance, bu degismenin, ertelenmenin,
mevcut olanin siirekli olarak kendisinden ayr1 diigmesinin dina-
migini anlamaya doniik bir yordamdir. Kendi gibi goriinen var-
liklar, mevcudiyet kipleri, benlik, 6zne, varlik, hakikat gibi kav-
ramlar da mevcudiyetten uzaklasmanin, farklilagmanin sonug-
lar1 gibi anlagilabilirler. Herhangi bir varliga, topluluga, kisiye
atfedilebilecek olan mevcudiyet, kimlik différance’in, arkada bir
yerlerde siiren, farkhlastiran bir yazimin, arka-yazim’in zaman
ve mekanda agiga cikan goriiniimleridir (Evans 1991: 130).
Goriingiibilimin kavramlart kullamldiginda, boyle bir yazimla
insa edilen gerceklik, mevcudiyetten, oznelikten, benlikten,
kimlikten artan bir gergekligin indirgenmis bi¢imi ya da goriin-
giisiidiir. Hakikatin agiga ¢ikma, goriinme bigimi, “kendinde
bir sey” gibi poz verse de, aslinda genellegsmis bir metinselligin
degiskeleridir. Biitiinliiklii yapilarin ardinda igler durumda olan
ve farkhlagtiran arka-yazim ya da différance, dile geldigi, go-
riindiigii, yazildig1 yerde silinen izler birakirlar. Kendiyle esit
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olmak, kendini bulmak isteyen tiim varlklara, arka-yazunin de-
gistiren, farklilagtiran izleri bulagir.

Yazibilim

Yazibilim (grammatoloji) igerisinde “gbsterge”den (sign) daha
temel olan “iz”ler (trace), silinme halindeyken belli bir nesneyi,
anlam igaret ederler (Sarup 1993). Celigkili goriinse de, mal-
zemesi izler oldugunda mevcudiyet, varhgin silinmesiyle ortaya
cikar. Izler, griinmeyen bagka izlerin de devami, tamamlayici-
s1, iglevi olarak belli anlamlari isaretler. Anlam i¢in kurucu olan,
isaretleme edimindeki tutarhhk degil, askida olus, belli anlam-
lara gelme olasiigidir. Metafizikler icerisinde kurulan dingin,
kendinde anlamlar diinyas, izlerin yarattigi farkhlasmayla, dil
oyunlariyla yaratilan ‘kokensel yazim’ ya da arka-yazim etkinli-
giyle siirekli olarak bozulurlar. Kokensel yazim, farklarin, basg-
kalagimlarin, kendisiyle aym kalmayan icerik ve bigimlerin kay-
nagidir. Kokensel arka-yazunin alani, izlerin i¢ ige gegisiyle
yaratilan metinsel bir dokumadir; her tiir mevcudiyeti, izlerden
kurulu metinlere doniistiiren degisimlerin muhitidir. Ancak
kokensel yazim, gergegin, anlamin, mevcudiyetin telaffuz ola-
naklarini belirleyen bir yapinin iglevi olarak tanimlanamaz; da-
ha ¢ok, soz sOyleyen, yazi yazan, resim ¢izen ve edimlerde bu-
lunan 6znelerin dahil olabilecegi, yeniden yazabilecegi, “kayit
olabilecegi” tiirden bir post-yapinin iglevidir. Dolayisiyla sadece
belirlenimlerin degil, ayn1 zamanda 6zgiirliiklerin, doniigiimle-
rin de alanmi olan arka-yazunin ya da post-yapmnin diizeyinde,
metinleri yaratma ve bozma eylemleri eszamanh olarak gercek-
lesirler.

Derrida, mevcudiyetin, varhgin ifadeleri altinda genel bir
metinsellik bulurken, yapiyla 6znenin etkilesimine agik bir diiz-
lem olarak post-yapr'y1da tanimlamig olur. Kékensel yazim pra-
tigine dahil olan 6zne, post-yaprnmin yarattigi ‘yarim-nedensel-
lik’ icerisinde soz soyler, yazi yazar, resim gizer, tiirlii edimler-
de bulunur. Kokensel-yazunin yarattigi cogulluk igerisindeki iz-
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lerin, resimlere, sozlere, yazilara, edimlere doniistiigii bir ifade
alam agilir. Anlam etkisi yaratan isaretler arasi oyunlari, sesli,
resimli ya da yazili her ifadeyi, izlerin degigkeleri gibi anlamak
gerekir. Arka-yazim, olasi telaffuzlarin, bigemlerin, ifadelerin,
imge yaratma ve bozma etkinliginin ¢ikis yeridir (1978: 26).

Derrida, ¢ok da derinlestirmeden biraktigi yazibilimini, ya-
ziya da yer agabilecek yeni bir yontem olarak tasarlamaz. Belli
bir mevcudiyet kipi Oneren tiim diisiinsel yapilar, yontemler
metafiziklerin de kaynagim olustururlar. Derrida, yazibilime ait
stratejileri, yordamlari, yeni bir disiplin gelistirmek iizere degil
de diisiinceyi kapayan yapilari aralamak igin kullanir. Yazibili-
min igerisinden yeniden okunan yapisal metinlerin tagidiklar:
celigkiler, cikigsizliklar, mantik hatalar1 belirlendiginde, aym
metinlerin biitiinliikten uzak, kismi anlatilar olduklar1 da agiga
¢ikmig olur. Bu sayede, bozulan her yapinin iizerinde inga edil-
digi izler, eklentiler, diglanan bagkaliklar, bosluklar, nedensiz-
likler de yiizeye gikarlar.

Yapisal dilbilimin eklenti olarak digladigi malzemelerin ‘s6z-
de-bilimi’ olan yazibilim, mevcudiyetin tasiyicisi sayilan sesli
ifadelerin, simgelerin de nedensiz, anlamiyla giidiilenmemig
(démotivation) isaretler simifina dahil olmasini saglar. Yazibilim
icerisinde, sozel, resimli ya da yazih her ifade araci birer metin
parcasi sayilirlar. Bu metinler, harflerden degil de izlerden ku-
rulu oldugundan, metnin yazi, séz ya da resimle yaratilmig ol-
masi ayirt edici degildir.

Derrida, yazibilimin yardimiyla, bazi ifade bigimlerinin diga-
rida birakildig1 yapisal dilbilimi bozmaktan ¢ok onarmaya c¢ali-
sir. Yapibozumcu dokunusgla, Saussure’iin nedensiz ve rastlan-
tisal (arbitrary) dil birimleri {izerine ¢aligirken yarattigi verimli
yaklasimda eksik biraktigi bolimleri tamamlamaya girisir. Bu
sayede, yapibozumun, sadece bir bozma degil, aym zamanda
bir onarma, yaratma gabasi oldugu da ortaya ¢ikmig olur. Yapi-
sal dilbilimin eki, tiimleyeni de sayilabilecek olan yazibilim ice-
risinde, metinlerin inga malzemeleri olan resimli, sozlii ya da
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yazil ifade bigimlerinden biri digerinden daha gergek, daha sa-
hih sayilmazlar. Her ifade aracinin kendi yaratim diinyasi var-
dir; birini digeriyle agiklamak, birini digerine indirgemek ola-
naksizdir. Ornegin yaziy1 séze bagh kilan “fonetik yazim”, ce-
ligkili ve olanaksiz bir tammlamadir. Yazii metinlerdeki bos-
luklarin, satir aralarinin, imla igaretlerinin, dipnotlarin varhgi,
fonetik 6ykiinmeyi olanaksiz kilar. Yazilarda satir ve sozciikleri
ayiran araliklar (spacing), yaziyr okunakli, anlagilir kilarlar. Ya-
z1y1 olanakh kilan, sozel ifadeden ayiran da bu araliklarin varli-
gidir. Bu nedenle noktalamayi ve dilbilgisini yazih ifadenin ay-
ricaligi saymak gerekir. Bu araglar sayesinde yazi, diger ifade
bicimleriyle hem ayrigir hem de birlesir. Ann Game, noktalama
isaretlerinin 6nemini lirik bir sekilde agiklar:

Noktalama ve dilbilgisel ¢6ziimleme, yazinin miiziginin bek-
gileridir. Virgiiliin, iki nokta dist iistenin, tire isaretinin, nok-
tal virgiiliin, noktanin, yeni paragrafin, deyislerin yan ciim-
leciklerin miirekkepli teknolojisi: Bunlar yazmanin ve oku-
manin, yazarlar ile okurlarin metinlerdeki hareketlerini dii-
zenleyen dlgii gizgileri ve tempo isaretleridir. (...) Iyi yaz,
sarki sOyler ve dans eder, yani bir yarstir, yiiriiyistiir, solu-
gun kesiligidir. (1999: 143)

Yazibilim, metafiziklerin sahip olmadig1 bir vasif, olanak ola-
rak, mevcut olmayana da yer birakir. i§aretler, olmayisa, higli-
ge gondermelerle anlam kazanirlar. GOstergenin isaret ettigi
anlam, goriiniirde olmayan bagka isaretlerle kurulan uzlagilarin
sonucunda ortaya ¢ikar. Anlam bir kez degerini bulup agiga
ciktiginda, kendi malzemesi olan izlerin bir oyunu, cilvesi ola-
rak, tekrar kendisinden ayri diiger; différance’in sonucu olarak
farklilagir, ertelenir. Oysa metafizik bir kurguda, zamandan ve
yerden bagimsiz, degismeyen bir anlam diinyasi1 koyutlanir.
Tek sorun sanki bu dolulugu isaret etmeye giicii yetmeyen, ye-
tersiz kalan isaretlerin varhgidir. Metafizik anlam dolulugu
kargisinda, kelimeler genel olarak kifayetsiz kalirlar.
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Yazibilimin, temelini olusturan yazi birimleri (gram), aym
zamanda différance’in tastyicisi metin pargalaridir (27). Metnin
malzemesi olabilen s6z, yazi ya da resim birimleriyse izlerden
kuruludur; harflerdeki kivrimlarin, s6zlerdeki tinilarin, resim-
lerdeki ¢izgilerin, renklerin kaynagi olan izler, ¢ok farkl ifade
bicimlerine hayat verdikten sonra kaybolur, doniisiir ya da
ertelenirler. izlerle dokunan metinler, bagka metinlerin yeniden
bicimlenmis halleridir. Kokene ait, degismeyen bir metin,
kelam, ikon, suret, ilksel goriingii yoktur. Varlikbilimin olanak-
sizligini dile getiren “degigmeyen tek sey degisimdir” seklindeki
harcidlem deyis, différance’in, yazibilimin, izlerin oyunu igeri-
sinde tekrar dogrulanmig olur. izlerin degistiren, erteleyen
oyunlarimin sonucunda, mevcut ya da mevcut olmayan varlik-
lardan, ayagi yere saglam basan nesnelerden, hakikatlerden s6z
etmek de zorlagir. Différance, metafiziklerin yerlesemedigi bir
uzam ve zaman pargalarinin yaratilmasina neden olur. Gergek-
lik, varlik, 6zne ya da nesnelerin mevcudiyeti, différance’in art
iiriinleri olurlar.

“Izlerin ekonomisi” igerisinde bigim bulan ve gergek gibi
goriinen varliklar, mevcudiyetten yokluga diisiip tekrar yara-
tilma oyunu igerisinde yasam bulurlar. Herhangi bir metin,
imlasiz, s6zciikler ve satirlar arasindaki araliklar olmadan nasil
kolaylikla anlagilamazsa, gergek varliklar da, kendisiyle arasina
mesafe, arallk koymadan var olamazlar. Zorunluluklarin ve
rastlantilarin, varligin ve yoklugun arkasini, araliklar, eklentiler,
farklilagma oyunlari, 6zellikle de dil oyunlar1 doldururlar. Fark-
lilagmay1 onceleyen, différance’a agkin bir isaretleme diizeni ve
anlam diizeyi yoktur. “Anlam etkisi”, mevcudiyet konumlari in-
sa edilirken ya da ayrigip ¢oziiliirken agiga ¢ikar. Derrida’ya
gore Bat1 diigiincesinin temel sorunu da, varlikla yokluk, ken-
diyle bagkasi arasinda siiren bu farklilagmay: dile getirme nok-
sanhigidir. Bu kosullarda yazibilime diisense, giidiik, ironik bir
bilimsel yontem taklidiyle bu yonelimi agiga ¢ikarmaktir.



Ozgiir Taburoglu 209

II
Tipografi Sonrasi1 Diinyada Resim, S6z ve Yazi

Marshall McLuhan, matbaanin yaygin olarak kullaniimasinin
sonucunda “fonetik okuryazarlik”in ortaya ¢gikmasiyla birlikte,
“degerli duyular biitiinii"niin bozulmasindan s6z eder. “Bir du-
yunun digerlerinden farkh siddetlerde yahtilmasi’na neden
olan bu degisim, “yetiler, kisiler ve iglevler arasinda da uyumun
bozulmasi” anlamini tagir (2007: 22). Modern diinyanin ortaya
ctkistyla da ¢akisan bu donemde fonetik yazimin, resim ve soze
gore One ¢ikmasi, goriindiigiinden daha biiyiik bir degisimin
isaretidir. El yazmalar: seklindeki yazi, matbaanin neden oldu-
gu tipografik kiiltiir ortaya ¢itkmadan G6nce, daha ¢ok sozel
metinleri kopyalamak igin kullanilirdi. Fakat basim teknikleriy-
le beraber kendi kozmolojisi, “galaksisi”, dilbilgisi ortaya ¢ikan
tipografik yazinin, ayr1 kullanim alanlari agilir.

Basili metinlerin ilk kez yonetimsel amaglar igin, devlet igle-
rini kayit altina almak i¢in kullanildigini ileri siirebiliriz. Kutsal
metinlerin ¢cogaltilmasi da bu devlet iglerinden ayr1 diisiiniilme-
melidir. Bu kullammdaki temel amag, artik sézel yollarla hiik-
medilemeyecek kalabaliklarin etkin yonetimidir. Haber okuyu-
cu tellallar tarafindan bilgilendirilemeyecek kadar karmasikla-
san ve idareden hesap sormaya baglayan bir kamuoyunun orta-
ya ¢tkmasi da yazili bildirileri zorunlu kilar. Bu dénemler igin,
yazi yazmak ile yasal, yonetsel uygulamalar es islevler olurlar:

Yazmak, kayda gegirmek, giivenceye almak, belgelemek,
kontrol etmek, hakim olmak, diizenlemek ve kodlamak an-
lamlarina gelir. Yazi ilk planda, Foucault’nun ifadesiyle, ‘ik-
tidarin yonlendirme aracr’ ile emir iletme orgamdir. Yazili
olan her sey ayni zamanda kesin baglayiciiga sahiptir. (Ass-
mann 2001: 262)

Tipografik diinyada belgeler, bildiriler, ifadeler, yazili olmadik-
ca gecerli sayllmazlar. Yazih olarak kayit altina alinmamis, s6z-
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li ifadeye dayanan kanitlar hukuken de degersizdirler. Tipog-
rafinin yarattigi kayit ve argivleme olanaklarinin yardimiyla,
devletin ve uyruklarin birbiriyle iletisim bigimi yazili temellerde
yeniden inga edilir. Biirokrasinin modern diinyada biiyiiyen
onemi ve iglevi de bu yazi ve kayit kalabaligim yonetebilmek
icindir. Bu yiizden niifusun 6nemli bir pargasi, bu kayitlari isle-
mek, degerlendirmek iizere yonetsel uygulamalara memur edi-
lirler. “Niifusun bir yarisimin digerini denetledigi”, disiplin, go-
zetim ya da kontrol toplumlari da bu yazi ve kayit fazlasinin bir
sonucu gibi anlagilabilir (Foucault 2003).

Sozlii kiiltiirlerde seslenme ayricaligina sahip olanlarin,
ozellikle de egemenin buyurgan sesi, modern-Oncesi siyaset ve
devlet yonetimi igin kurucu deger tasir. Tipografik kiiltiirde ve
modernlikte egemenin uyruklarina yonelik buyruklar1 yazili
yollardan gerceklesir. Bu bildirileri cogunlukla biirokratlar ya-
ziya gegirirler. Matbaa yoluyla yayginlasan yazi, kendi memur-
larini, uzmanlarini yaratir. Oysa s6zel kiiltiirde, dilden dile do-
lasarak yayginlasan sozel bildiriler, uzmanliktan ¢ok sozii yay-
ma ehliyetini gereksinir; ehliyet sahibi kisiler, dogru yerde ve
zamanda konugmayi ya da dilini tutmay1 6grenerek, bildiriyi
duyma ayricaligina sahip olmayanlara soziin ulasmasini engel-
lerler. Sadece sozii sGylemeye ve dinlemeye ehil olanlar arasin-
da soz paylagilir. Ornegin sozel diinyada birgok meslek loncasi,
tiyelerinin bildiklerini yaziya aktarmalarina izin vermezler.
Ciinkii yazili belge, loncaya dahil olacak olanin belli marifetler
gostermeden, batini mesleki bilgiye zahmetsizce ulagmasini
saglayabilir. Benzer gekilde bazi mistik ya da bagka tiirden gizli
topluluk iiyeleri de 6gretilerini yaziya gegirmemeye 6zen goste-
rirler. Ogreti yaziya gegirilse bile, Brahman rahiplerin yaptiklari
gibi, ortaya ¢ikan yazma eserler 6zenle saklanmalidir.

McLuhan, s6zel diinyayi bir tiir lirizm, romantizm igerisin-
den anlatir. Yazili belgenin gayrisahsi, soguk, kisisiz bildirisine
karsilik, sozlii diinyanin daha insanca sekiller alan ifadesine sa-
hip ¢ikar. Ona gore sozel ifadeler insani ruh halleriyle uyumlu-
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dur; dualar, beddualar, biiyiilii s6zler, yeminler ve kiifiirlerde
oldugu gibi, insani durumun canliligini yansitirlar. Bunu sagla-
yan, sadece bildirinin igerigi degil, seslenisteki tinilarin, algalip
yiikselmelerin, giiriiltiilii ya da sessizce sOyleyislerin, dil siirg-
melerinin sergiledigi cesitliliktir. Bu nedenlerle sdzel diinyanin
zenginligi yazi yoluyla terciime edilemez. Edilse bile, bir man-
zum eseri diizyaz1 gibi okumakla benzer sekilde sonuglanir.
“Yazili, daha da 6nemlisi basili s6z sahneye ¢iktig1 zaman, s6z-
ciiklerin biiyii giiclerini ve kirilganliklarini yitirmesi igin gere-
ken ortam hazirlanmig olur” (2007: 31).

McLuhan’a gére, sozel bildirinin oldugu yerde, ele gelme-
yen gizemler, sirlar bulunur. Yaziya dokiilen s6zel metinlerdeki
zenginlik, gizemler, sirlar tiimiiyle aktarilamaz. Sadece s6z yo-
luyla taginabilecek, ezoterik, batini igerikler ve bigimler vardir.
Sozel diinyanin sirlar1 gene sozlii olarak, kulaktan kulaga tasi-
narak yasatilabilirler. Yaziya dokiilmiis olam harfiyen okuya-
rak, lafzi anlami kavrayarak gizemli s6zel Ggretilerin ele gegiril-
mesi olanaksizdir. Bu nedenle 6zellikle modern toplumlarda
bilgiye erisimin s6zde sinirsizlagmasi, tiim sirlarin agiklik ka-
zandigim gostermez. Okuryazarlik, yazili bilgideki okunakhiligy,
anlagilirhgi cok fazla artirmaz; hatta farkl cehalet bigimlerinin
yaratilmasina da neden olur. Foucault da bunu dile getirir: Bil-
gi ne kadar kayit altina alinirsa alinsin, her zaman igin belli bir
sirr1, cehaleti igerisinde barindirir. Bu sir, giig iligkileriyle bag-
dagik oldugundan, bilgiyi tagimaya, sahiplenmeye ehil olanlara,
giicii yetenlere agiktir.

McLuhan, yazinin hitkkmii altindaki tipografik kiiltiiriin ¢cok
uzun siirmedigini, 6zellikle “elektronik ¢ag”la beraber tekrar
sOzlii diinyaya dahil oldugumuzu belirler. S6zelligin 6ncekine
gore biraz daha farkh oldugu bu yakin zamanlh kiiltiir, sadece
yaziya degil resimlere, gorsellige, imajlara yonelik bir bagka
okuryazarhkla desteklenir. Ancak McLuhan’in ana ilgisi, iki
sozel donem arasinda sekillenen tipografik kiiltiirdiir. Bu ara
donemde ‘okuyucu-dinleyici’ seklinde tanimlanabilecek bir tip-
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leme ortaya ¢ikar. Okuyucu-dinleyiciler, okuduklarinda sozle-
rin yazi kargihgim degil de resimlerini goriirler. Tipografik kiil-
tirde yazilarin bagina geleni McLuhan su sekilde tarif eder:
“Sozciikler yazildiklar1 zaman, hi¢ kugkusuz, gorsel diinyanin
unsurlar1 gibi duragan seyler haline gelirler” (32). “Gozle go-
riilen s6zciik” olarak yazi, tipografik kiiltiiriin yarattig1 okurya-
zarligin temel malzemesidir. Yazi, bir resim gibi iglem goriir;
hatta yasal uygulamalarda bile. Yazih belgenin kanit degeri,
onun resimler gibi degistirilemez ve yoruma agik olmamasiyla
iligkilidir.

McLuhan bu yaklagima karsit olarak, biraz anakronik bir
kargilagtirma olsa da, Sovyetler Birligi’'nde diisiince suglarinin
belirlenmesiyle ilgili bir 6rnek verir. Stalinist iktidarin sorustur-
malarinda, yaziya gegmedigi halde birilerince iddia edilen, riva-
yet edilen ya da soylenti gibi dolasan sézler ve konusmalar,
“diistince sugu” sinifina dahil edilirlerdi; s6z, bir yerlerde yazili
kaydi olmasa da, telaffuz edildiginde sug kanit1 olabilirdi. Aym
donemlerde Tiirkiye’deki durum da farksizdi. Siiphe altindaki
kigileri, 6zellikle de devrimcileri kapatmak igin, sozlii ifadeler,
tiglincii kigilerin tanikhklar1 cogu zaman yeterli olurdu. Yakin
zamanl Ergenekon ve Balyoz gibi davalarda da, memurlarin ve
subaylarin sorusturulmast igin, gene sifahi, yazisiz, sozlii ifade-
lerin yeterli olabildigine tanik oluyoruz.

Tipografik kiiltiire ragmen, yasal uygulamalarda sozel ta-
nikhklarin 6nemine deginirken Foucault’nun, “gizli mektuplar”
(lettres de cachet) lizerine yazdiklarina da bagvurabiliriz. 19.
yiizyll baglarinda Fransa’da cogunlukla arzuhélcilerin yardi-
muyla bu belgeleri diizenleyenler, sozlii olarak sugladiklar: her-
hangi birisinin mahk@m edilmesini saglayabilirler. O donemde
bir¢ok kisi bu tiirden yaziya dokiilmiis ve dayanag kisisel ifa-
deler, sikayetler olan belgeler nedeniyle cezaevi benzeri yerlere
kapatilirlar. Foucault iyi bilinen “biiyiik kapatilma” egretileme-
sini bu yerler igin de kullanir. Ancak kapatilmaya neden olan
kagitlar diizenlenirken yerel idare memurlarinin ya da polisin,
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isnat edilen suca dair sozel bildiriyi yaziya gegirmeleri de bek-
lenir (2007: 126).

McCarthy doneminde Amerikali komiinistlerin belirlenme-
sinde sozlii ifadeleri destekleyen kayitlarin zorla aranmasi, en
azindan uydurulmasi ¢abasi da bu tiir bir yaklagim igerir. Cogu
zaman sug kanitlar1 ve tanikliklari, sorgu heyeti karsisinda ya-
pilan itiraflarin video kayitlarindan olusur. Batili yasallik, savu-
nu amach ya da kanit degeri tagiyan belgede, bildiride mutlaka
yazih ya da resimli kaniti gereksinir. Bu gibi biraz da grotesk
orneklerin destekledigi gibi, McLuhan’in “Bat1” olarak isaret-
ledigi cografyada sug unsuru tasiyan diigiincelerin ya da dog-
rudan eylemlerin varligi sozde kalmamal, uydurma sekillerle
de olsa yazili veya resimli olarak kayit altina alinmig olmahdir.

Duyular Arasindaki Uyum

McLuhan, Cin ve Hindistan1 “birincil sdzel” gelenek icerisinde
siniflandirir. Batihlar gibi sozellikle ikircikli, kararsiz iligki kur-
mayan bu cografyanin sakinlerini, “isitsel dokunsal” Dogu me-
deniyetinin parcasi sayar. Afrikalilarin da, belli bir tarihsel do-
nem isaret etmeden, “biiyiik Olciide bir ses diinyasinda yasa-
diklarini” dile getirir (2007: 30, 32). Dogulularin basili metin-
le, kitapla iligkisi ¢cok farklidir. Batilinin yaziyi resimler gibi
kavrayigina kargihik Dogulu, yazih metni giindelik edimlerin
parcasi yapabilir. Kitaplar, temsil ettikleri soziin “sicakhgint”
hala yansitirlar. Bu tiir bir ‘sicak iletisim’, sadece Dogulularin
degil, ilkellerin, gogerlerin, azgelismis halklarin, okuma yazma
bilmeyen topluluklarin, Antikgag, Ortagag sakinlerinin de ayri-
cahgidir. Onlar igin yazili metinlerde de, sozlerin canhhig: var-
dir: “Kitaplar1 canh, hareketli, bulasici ve kigkirtict bir gergek
olarak duyumsamak, Dogu gelenegine ait insani bir goriingii-
diir” (318). Dogu kozmolojisi igerisinde tipografik kiiltiiriin
etkileri daha farkh sekillenir; “duyularda yeni orantilar”, farkh
“duyumsallik haritalar1” yaratan tipografi, Batr’da oldugu gibi
daha ¢ok gorsellige degil, sozel ve edimsel ifadeye yer agar.
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iranl diisiiniir Daryush Shayegan, “dindar insanin gonil
goziiyle bakig”ini, McLuhan’in tipografik insana ait saydig
“gorsel bakig”tan ayirir. Goniil goziiyle géormek, Dogu cograf-
yasina atfedilen mistik muhayyilenin ayirt edici ifade yoludur.
Mistik esrimenin sonucunda diinya ¢ok farkl: sekillerde temasa
edilebilir. Shayegan’a gére Dogu resim gelenegi de bu bakisi
yansitir. Ornegin minyatiirlerde nakkagin, resim ustasinin et-
rafim goniil géziiyle gormesinin sonucu olarak, “dogal goriin-
meyen”, diinyada benzeri olmayan sahneler resimlenirler:

Bakigi, diinyanin sihriyle bigim degistiren, goniil goziiyle
goren insan, seyleri, Gutenberg’in biiyiisii bozulmus galak-
sisinde yagayan gorsel insanla ayni bicimde gormez. (...)
imgelerle goriiriim, kendimi sesli ritmlerle ifade ederim ve
siirle diisiiniiriim. (1991: 14, 114)

Minyatiirlerde “hayatin oldugu haliyle goriilmeyisi”, biraz da
goriiniir olandan “daha gergek” olanin yansisini aramaktan ile-
ri gelir. Ancak “olaylarin ezeli seyri”, tipografinin etkisiyle geri
doniissiiz gekilde bozulur. Shayegan bu noktada McLuhan’a
ters diiger ve tipografinin neden oldugu, telafisi olmayan kiiltii-
rel degisimi isaretler. Tipografiyle beraber sozel kiiltiiriin “go-
niil goziiyle goren bakigi, modern insanin gorsel bakigina do-
niigiir” (41).

McLuhan’in metafizigi icerisinden bakildiginda, tipografik
iretimle ortaya ¢ikanin, yazil igler degil de gorsel malzemeler,
resimler oldugu kanisina varilabilir. Bu yiizden, tuhaf goriinse
de tipografik uzam, yazarlardan degil de daha ¢cok konugmaci-
lardan, retorikgilerden, hatiplerden, ressamlardan, dizgiciler-
den kurulu bir evrendir. McLuhan’in “Gutenberg Galaksisi”
adini verdigi ve igerisinde yasam siireni “tipografik insan” ola-
rak isaretledigi bu uzamda yazar, bir dizgici olmanin ¢ok Gtesi-
ne gegcemez; yazicinin yaptigi, basit teknik bir beceridir; katip-
ler, vakaniivisler gibi, sozlii olayin kaydini kdgida diismek ya da
dizgiciler gibi bagkasinin soziinii basima hazirlamaktir. Yazar,
bigim olarak hattatla, kaligrafla aym isi yapan bir meslegi icra
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eder. Hattatin, kaligrafin yaptigi da yaziyi, cogunlukla da kut-
sal sozleri ve deyisleri, resim-yazil ifadelere doniistiirmektir.
Hem tipografi isinde hem de kaligrafi ¢aligmasinda yaziyla da-
ha ¢ok maddesel, bigimsel bir iligki kurulur.’

McLuhan’in medeniyetlere, kiiltiirlerin cografi dagilimlarina
ve tarihyazimina iligkin keskin yargilarinin dogrulugu ya da
yanhighg: bir yana, tiirli zaman pargalari igerisinde resim, s6z
ve yazinin birlesip ayrisma oyunlarini, kendi yarattigi 6zgiin bir
metafizik icerisinde izlemek ilgingtir. McLuhan, duyu haritala-
rimt ¢ikardigi medeniyetleri, resim, s6z ve yaziyla kurduklar
iligkilere gore ayirt etmeye caligir. Sadece gordiiklerine inanan
Avrupalinin yaninda, “gergekligi, isitilen, sdylenen seylerde bu-
lan” “kirsal Afrikahlar” vardir. “Kulak diinyasi”’nin “sicak ve
hiperestetik diinyasi”’na kargilik “soguk ve tarafsiz goz diinya-
s1” vardir. Alman antropolog Jan Assmann da benzer sekilde
eski uygarliklari s6z, yazi ve resimle kurduklari iligkilere gore
ayirt eder: Misirhilari, Persleri, Cinlileri resim ve yaziya, Helen-
leri sozlere, Samileri ve Miisliimanlar1 da yaziya ayricalik tani-
yan topluluklar olarak simiflandirir. Yazi, Helenler igin degisti-
rilebilir, tashih edilebilir sayilsa da, “kitaplarin despotlugu” al-
tinda yasayan Samiler, Yahudiler ve Miisliimanlar icin, 6zellikle
de kelamin kargihgiysa, yazma eserler kanonik deger tagirlar.
Yazili olanla kurulan bu kati iligki, metinleri degistirmenin zor-
lugu, “Dogu tevekkiilii”niin de kaynagimi olusturur. Helenler
ise “cok kitapli”dir. Yazili olan “bireysel yenilemelere” agiktir
ve bu kiiltiir ikliminde ¢ogul s6zlerin, retoriklerin, tartigmalarin
bir arada bulunabilmesi olanakl olur (2001).

Ancak duyulardan, ifade araglarindan birisini digerinden
ayirmak, “duyular arasindaki oranin ortadan kalkmas: bir ¢esit

} [slam sanatindaki kaligrafi, hattatlik gelenegini de bundan ayr1 gor-
meyen Besir Ayvazoglu'na gore, tam olarak yazma ustalar1 degil de
nakkaglar gibi de goriilebilecek olan hattatlar, Miislimanliktaki ikon-
kirici gelenegin etrafindan dolagmak yolunda yaziyla karigik bir nak-
kaglik hizmeti sunarlar (1993).
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kimlik yitimidir.” McLuhan’in en iyi 6rnegini Cin toplumunda
buldugu gibi, duyularin birbiriyle uyum igerisinde olmasi ‘me-
deniyetin saghgr’ icin esastir (2007: 38). “Tek duyunun haki-
miyeti”, Bat’da gorselligin, Afrika’da oldugu gibi sesin, isitsel-
ligin hilkmii her zaman igin “hipnotik etkilere” neden olur.
“Uygar, okuryazar ve dindigi insanin gorsel” ya da tipografi
oncesi insanin “kutsal, igitsel-dokunsal uzay)” gibi kargithk
sergileyen diinyalar igin, nedenleri farkh olsa da hipnoz ortak
bir ruhsal motif olur. Her iki medeniyetin sakinleri de kiiltiirel,
ruhsal “saplant1” ve “takinti”lara acik olurlar.

Sanatsal ve kiiltiirel yaraticihik dénemleri, duyular arasinda-
ki dengenin kuruldugu zamanlarda ortaya ¢ikar. Batrda mat-
baanin etkin olarak kullanildig1 Ronesans dénemi igin boyle bir
dengenin varhgindan s6z edilebilir. Tipografi, “tek duyunun
uykusuna hapsolmus” bir kiiltiiriin, “bagka bir duyunun mey-
dan okumasiyla” uykusundan uyanmasina yardimci olur. Mc-
Luhan’in tarihyazimina gore, yazinin séze kargi kahramanca
bagkaldirisiyla ortaya ¢ikan bu aydinlanma, Einstein bilimde,
Cézanne resimde, Joyce yazinda bu dénemin sonunu ilan ede-
ne kadar devam eder.

Duyular arasi uyumun yarattigi “sicakhgin”, kabilelere has
sOzelligin farkina varan pazar aragtirmacilari ve reklamcilar da,
farkli duyumlarin bir araya gelmesiyle ortaya ¢ikacak olan ‘si-
neztezi'lerden faydali sonuglar umarlar.* Duyular arasi oranla-
rin iyi hesaplanmig oldugu iiriin ve markalar, pazarda da ayirt
edici bir goriiniirliik edinirler. Bunun i¢in markaya “giiglii s6z-
ciikler, simgeler ve miizik eklenmelidir” (Lindstrom 2006: 19).
Marka ve iiriin yaraticilar1 igin 6zellikle simgelerin kullanim

* Bu gahgmada sikhkla tekrarlanan resim, s6z ve yazinin bir araya gel-
mesi olgusunu ‘sinestezi'yle karigirmamak gereklidir. Pazar aragtir-
malarinin ve reklam tekniklerinin de ilgi gosterdigi, duyularin birbiri-
ne karigmasi olarak sinestezi (synesthesia) kavrami, ayni zamanda
agik ve sarih duyumun yok olmasiyla, duyusal uyusuklukla, aneste-
zi’yle de (anesthesia) sonuglanabilir.
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onem kazanir. Marka, fiziksel varlig: ve belli bir kullanim iglevi
olan iriinlerin iizerine simgesel degerlerle yaratilmig bir “kul-
lanigsizhik kat1” inga etmek yoluyla yaratilir. Bu sekilde tarif
edildiginde, marka yaratmakla dini inanglar1 yaymak arasinda
bigimsel bir benzegim ortaya ¢ikar. Marka yaratmak igin kulla-
nilan tiim yazih, sozlii, resimli igaretler ya da simgeler, markay:
daha da goriiniir kilmak igindir. Tiiketici davraniglar1 konusun-
da uzman Lindstrom’e gore, bes duyuyu bir araya getirmek
konusunda noksanliklari1 olan “Japonya, Hindistan ve Tayland
gibi duyusal uyuma sahip olmayan Bat: iilkeleri” igin boyle giri-
simler hemen sonug verir. Batilinin iizerine yerlestigi gorsel
diinyada, “etkin sekillerde kullanilan gérme duyusu, bizi man-
tiksiz gibi goriinen seye inandirma giiciine sahip olur” (29).
Markaya doniik inang saglandiginda, iiriine fazladan verilen
para, gériinmeyen, simgeler ardinda sakl bir gizemi satin al-
mak icin fazladan yapilmig bir harcama yerine gecer.

McLuhan, Batih insanlarin sahip olduklar1 batil inanglari,
takintilar1 ve “bagnazlik” bigimlerini de bitmeyen gorsellik ara-
yiglariyla iligkilendirir. Her yerde resimler goren, varhgini gor-
sellik iizerine yerlestiren, resimleri fazlaca temasa eden, okur-
ken bile esasen kargisinda resimler bulan Batili insanlarin bu
temel yatkinlik nedeniyle, resimlerin telkin edici, yoruma yer
birakmayan hipnoz yaratmaya agtk dogasina sikga maruz kal-
diklarini ortaya koyar:

Sanki basim, birérnek ve yinelenebilir bir meta olarak, insa-
nin araciligindan bagimsiz ve onun tarafindan kirletilmemis
kitap olarak, yeni bir hipnotik batil inang yaratma giiciine
sahiptir. El yazmalarini okumus olan hi¢ kimse, yazili séziin
dogastyla ilgili bu zihin durumuna ulagamamistir. (204)

Sozel kiiltiir iizerine 6nemli aragtirmalari olan J. C. Carothers,
seslerin diinyasinda yasayan ve genelde kabile hayati siiren Af-
rikalilarin okuma yazma O6grendiklerinde topluluk igerisinde
uyum sorunlar1 yagadiklarimi belirler. “Cok az diizeyde bir
okuryazarhk, yazili simgelerle —okuma, yazim, aritmetik— kii-
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ciik bir aginalik Afrikaliyr altiist etmeye yeter.” Okuryazarhgin
sonucu olarak duyu oranlar1 degisince, “Afrikalinin yiiksek
nitelikleri” de kaybolmaya baglar. Carothers, somiirgeci diislere
de pay veren bu arastirmalarinda, “el degmemis Afrikalinin”
yazili diinyayla kargilagtiginda giindelik rutinlerinde degisimler
ortaya ciktigini, 6rnegin uyku diizeninin bozuldugu belirler.
Alfabeye temel bir tamigiklikla, basit bir okuryazarlikla, kabile
hayatinda kopuslar ortaya ¢ikar: “Cok az bir egitimle bile, Afri-
kahnin ¢ikar, zevk ve aciya yonelik kapasitesi bir biitiin olarak
muazzam Olglide artmaktadir.” Okuryazarlik, Afrikalyr sozli
diinyanin dissel uykusundan uyandirarak, “zihinsel Gsengecli-
ginden” uzaklastirarak onu kabilenin ortak faydasindan bagim-
siz olarak kendi bireysel ¢ikarlari dogrultusunda, “cok daha
yiikseklere ¢ikmaya ve ¢ok daha derinlere inmeye ehil” yapar.
Tipografik uzamda yasam siirmeye baglayan Afrikalinin zorluk-
lara karsi dayanma giicii de azalir. Zor kosullarda ¢alisma be-
cerisini kaybeder. Yarim bir okuryazarlikla bile rahatina diis-
kiin, daha fazla uyuyan bir insan halini alir (51).

Diger yandan Cinliler, matbaanin kullanilmasindan ve okur-
yazarhgin yayilmasindan bu &lgiide etkilenmis goriinmezler. ilk
zamanlarda Cinliler matbaay1 daha ¢ok kutsal metinleri gorsel-
lestirmek icin kullanirlar. Matbaa, kutsal ve biiyiilii sozleri ya-
ziya degil, ikonik resim-yazilara doniistiirmeye yardimci olur.
Basili halde fonetik yazim Grneklerinden farkh goriinen ideog-
rafik yazim, Cinlilerin duyu oranlar1 arasindaki dengeyi koru-
malarina yardimci olur:

Ciinkii ideografi, hiyerogliften bile daha fazla olmak iizere,
biitiin duyularin aym anda gahgmasim saglayan karmagik
bir Gestalt'tir. ideogram, duyulardan higbirinin ayrilmasina
ya da uzmanlagmasina, fonetik alfabenin anahtarini olustu-
racak bigimde, goriis, ses ve anlamin birbirinden kopmasi-
na tahammiil edemez. (52)

Duyularin birbirlerinden yalitilmasina ve dolayisiyla yazih, soz-
lt, resimli ifade bigimlerinin ayrigmasina neden olan ve “top-
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lumu hipnotize eden teknolojilerin” etkisiyle, “ruhsal bir uyu-
sukluk”, “uyurgezer bir boyun egis” ortaya ¢ikar. “Bir toplum,
Ozgiil bir sabit duyum oraniyla kusatildiginda, bir bagka duru-
mu hayal etmesi artik ¢ok giictiir” (379). Ancak “yaraticihk
noksanhg1” ¢ok beklenmedik bir sonug da dogurur. McLuhan,
tipografik kiiltiiriin sonucunda bozulan duyu oranlarnin, “mo-
dern bilingdig’”nin yaratilmasina neden oldugunu ileri siirer:
“Bilingdis1, basim teknolojisinin dolaysiz bir yaratisi, reddedilen
bilincin giinden giine biiyiiyen ciiruf yigimidir” (343). Yazinin
tipografik kullanimi nedeniyle, “gorsel duyunun, 6teki duyum-
larin etkilesiminden gittikce ayrilmasi, deneyimimizin biiyiik
boliimiiniin bilingten ¢ikarilmasina ve sonugta bilingdiginin agi-
r1 biiyiimesine yol agar” (356). Bu bilingdisi icerigi geri cagir-
mak, duyular arasi orani, Lukacs’in ifadesiyle “duyular aras is-
boliimii”nii yeniden inga etmekle olanakh olur. Ozellikle sanat
isleri ve “sozel deneyler”, bunun igin etkin araglar olurlar. S6z-
gelimi James Joyce’'un romanlarinda kullandigi dil oyunlari,
“bilingdisinin kilidini agmak” yolunda 6nemli deneylerdir.
McLuhan’a gore, duyular arasindaki ‘altin oranin’ bozulma-
s1, Batrda Ronesans ertesinde baglayan bir siirectir. Bu zaman-
larda, “duyularin yahtilmasi”yla ve “degerli duyular biitiini”
niin bozulmasiyla, isitsel ve s6ze dayal geleneksel duyular alani
terk edilir; gorsellige iligkin islev ve yetiler bu boslugu doldu-
rurlar. Konusarak ve isiterek varolan, sozlere, sedalara kulak
kabartan konugmaci ve dinleyicilerin yerini, olan bitenleri gii-
venli bir uzakliktan, belli bir perspektifle izleyen gézlemciler al-
maya baslarlar. Sadece duyum ve ifade bigimleri degil, harfler
ve sayilar da bu donemlerde ayrigmaya baslarlar. McLuhan’in
gercek sanatin mubhiti saydigi sozlii alanla, bilimin nicellestirici,
saylya dokmeye dayali gorsel alanlar1 da ayn1 donem igerisinde
uzaklagsmaya baglarlar. Kabaca sanat ve bilimin ayrihgidir bu
durumun kargihgl Gergekle, giizelle, dogruyla iligkili sayilan
sozellik yok oldukga sanat da niteliksizlesir. Resim ve gorsel
malzemeler, sanatsal evreni terk ederek bilimsel yazilar1 destek-
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leyen ek ifade araglari olurlar. Bilimsel yapitlarda gorsellik,
semalar, cizimler, modeller seklinde sinirlanir. Bilimsel yakla-
sim, resimleri, yazilar1 ve sozleri birbirinden ayristirip, bunlarin
tagidig olasi1 yananlamlari, imalar, gizemleri yok ederek, ifade-
leri diizanlama zorlar. Bilimsel yazi ya da cizimlerde, sesler,
harfler ve gizgiler nicellesir, sayilara doniisiirler. Oysa gergek
bir resimde, Cézanne tablolarinda oldugu gibi, isitsel, dokunsal
Ogelerle sarmalanmig bir bakis, giizellik duyusu bulunabilir.

Bu konuda benzer varsayimlari olan Gyorgy Lukacs da es-
tetigin Antik Yunan’la baglayan tarihinde, duyularin ve bunlara
baglh sanatsal ifade ve yansitma formlarinin hem kendi arala-
rinda hem de diger “nesnelligi yansitma bigimleri” olarak bilim,
din, biiyii gibi bagska alanlardan “ayrigmasimi” 6nemli sayar.
Duyularin ve ifadelerin “sanatsal davraniglarin” “ayrimlagmasi”
ya da bagimsizlagmasi, sanat iglerinden beklenen, ilksel, koken-
sel “biitlinliigiin” ifadesini olanaksizlastirir. Sanat ugragi, “bii-
tiinii uyandirici etkinin ¢ok Gtesinde kalan” “kismi” yansitma
bicimlerine doniigiirler. “Duyulardaki incelme” ve ayrigmanin
bir nedeni de yeni sanatsal ifade olanaklarindaki gelismelerdir.
“Cesitli sanatlarda zenginlegen ve derinlesen duyular” sanatsal
ifadeyi biitiinii temasa etmekten uzak tikelci bigimler almaya
zorlar. Bir bagka deyigle, sanat tiirleri kendi hilafina incelir,
zenginlesirler. Duyularin incelmesi, nesnelligi ifade olanaklari-
nin artmasi bir yandan da biitiinliiklii sanatsal tavrin da sonunu
hazirlar.’

Lukacs’a gore, estetigin kendi iginde gergeklesen ayrigmala-
rinin diginda, —Aristoteles’in kehanet gibi ongoriileri harigte
tutulursa— estetik ve bilimin birbirinden ayrilmasi, iki bin yillik
bir dénemin sonunda gergeklesir. Ozellikle modern sanatgilar,
ilk kez kendi 6zerk nesneleriyle yarattiklari tasarimlarla ortaya
cikarlar. Oysa yakin zamana kadar bilim ve estetik ayrimsizca

> Bu biitiinliigii, agagida ilgili boliimde de dile getirildigi gibi, birgok
sanat kuramcisina gore sadecc antik tragedyalar sunarlar.
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bir arada bulunurlar. Modern sanatsal tasarimlarda, bilimsel
aragtirmalarin maddesel ve bedensel diinyast ile estetik ve felse-
fenin galigma alani olan simgesel diinyalar arasindaki dolayim,
nedensellik kaybolmaya baglar. Bu durum, modernlikten 6nce
duyularin ve dolayisiyla ifadelerin ayrimlagsmamig olmasiyla da
iligkilidir. Lukécs, “Dante’de bile bilim ve siirin” hala bir arada
durabildigini dile getirir (1985: 145, 146).

McLuhan, kendi yarattigi duyular metafiziginin temel bir
savi olarak, fonetik olmayan yazi bigimlerinin duyular arasi
uyumu bozmadigim tespit eder. Ornegin Cinliler, tiim duyum
ve ifade alanlarina yagsamlarinda yer agarak, duyular arasinda
ornek bir denge yaratirlar. Bu duyusal uyum, ideografik yazi
kullanimiyla da iligkilidir. ideogramlarda, ifadenin 6ziiyle bigi-
mi ayirt edilmez; ifadenin nesnesiyle isareti arasinda bir birles-
me ortaya ¢ikar: “Hicbir Cinli yazici ya da okuyucu, yazinin bi-
cimine itimat etmek gibi bir hataya diismez, ¢iinkii onun yazih
karakteri, konugma ile gorsel kodu bizim yaptigimiz gibi ayir-
maz” (2007: 112).

Diger yandan, “kulak insanlar1” olarak Afrikalilar, neredey-
se yazisiz ve resimsiz bir hayat siirerler. Bircok antropolojik ¢a-
lisma da bu eksikligi dogrular. Kaynag1 dogal ya da kiiltiirel
olan bilinmeyen nedenlerden dolayi, Afrikalilar s6zlii evrenin
disina giktiklarinda, resim ve yazilarin diinyasina agildiklarinda
tam bir sagkinhik yasarlar. Afrikali insan, neresine ve nasil ba-
kacagini bilemedigi resimlerle de dokunsal iligkiler kurar. Afri-
kah, resimli ifadeye bakigindaki biligsel kisitlar nedeniyle,
ontindeki gorsel malzemeyi biitiinliikli sekilde goremez; mesa-
fesiz, dokunsal bakigi resme karigir, resimdeki figiirlerle duy-
gudaglik kurar:

Empatik bir sekilde nesneye dahil olurlar. Goz, perspektif
icerisinde degil, deyim yerindeyse dokunsal olarak kullani-
lir. Gormenin, dokunma ve isitmeden hemen hemen tama-
men ayrildigi Oklitgi uzaya agina degillerdir. (56)
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J. C. Carothers, Afrikali zihniyeti iizerine yaptig1 arastirmalari
sirasinda, Afrikalilarin gorsel malzemeye doniik “dokunsal al-
g’larim tespit etme olanagi bulur. Bu yatkinliklar1 nedeniyle,
Afrikali izleyiciler gorsel malzeme icerisinde ilgisiz bazi detay-
lar1 fark edebilirler. Carothers, mesleki egitim amach bir film
gosterimi sirasinda boyle bir duruma tanik olur. izledikleri
filmde ne gordiikleri sorulan Afrikalilar ittifakla, kadrajin bir
yerinden girip diger tarafindan g¢ikan bir tavuk gordiiklerini
sOylerler. Oysa okuryazar egitimciler boyle bir detayin farkina
varmazlar. Bunun yaninda izleyicilerin filmle ilgili tam bir 6ykii
kuramadiklari, daha ¢ok gorsel cercevenin, sunumun kendisini
inceledikleri, isaret edilene, anlatilana odaklanmadiklar1 ortaya
cikar.

Sabri Ulgener de benzer belirlemelerde bulunur. Ona gore
“az gelismig insan” sinifina dahil olan kisi, nesneyi maddesiyle
kavrar ve soyut bir varlik gibi tasarlayamaz; soyut degil de “ka-
t1, konkre varliga takih kalan bir ruh haleti” icerisinde davranur.
Ancak bu bakig agisinin ‘olumlu’ taraflari da vardir: Azgelisimis
zihniyet sahibi, sahip oldugu egyalari, besledigi hayvanlar1 da
soyutlayamadigindan, onlar1 da “renk renk ve bigim bi¢im” go-
riir, “hepsini tanir”; sahip olduklarina ticari varliklar gibi yakla-
samamasi da bu nedenden ileri gelir (2006: 52).

Olay orgiisii ya da ana fikir inga etmek gibi, okuryazarligin
sonucunda ortaya ¢ikmig ya da pekisimis anlatilama yollari, az-
gelismis kiiltiirlerin s6zel diinyasinda anlagilmaz kalirlar. Olay
orgiileri, mizansenler, sozlii kiiltiiriin dogal ve biyolojik belle-
ginde tasinamayacak olciide karmasik ve soyuttur. Sozlii anla-
tinin tek boyutlu olaylari, tiplemeleri, belli kaliplara, kliselere ve
arketiplere uygun sekillerde gelisir, ortaya cikarlar. Ortaoyu-
nunda oldugu gibi, hi¢ degismeyen tiplemeler, iyi bilinen hadi-
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seler etrafinda, izleyicilerin beklentilerine uygun atigmalar ve
catigmalar sergilerler.®

Okuryazar olmayan, her tiir icraya dinleyici gibi katilan Af-
rikaly, izledigi filmlere de sozlii bir iletigimin tarafi gibi karigir.
Oysa sadece okuryazarligin uzaminda yaratilabilen ve olaylarin
nedensel sekillerde birbirine baglandigi olay orgiisii, boylesi bir
duyusallik igerisinden anlagilamaz. Olay orgiisiine vakif olmak
icin zorunlu olan, bakig ve isitme edimlerinin ayrilmasinin so-
nucu olan “serinkanli bir gorsel uzakhk” yaratabilmektir. Bu
uzakligi saglamak yolunda fonetik yazim uygun bir arag sunar:
“Biitiin alfabeler igerisinde sadece fonetik alfabe, goz ile kulak
arasinda, semantik anlam ile gorsel kod arasinda kopukluk ya-
ratir.” McLuhan, bu savimi pekistirmek iizere besteci Carl
Orff'u 6rnek verir. Okuma yazmay1 6grenmis ¢ocuklar1 kendi
miizik okuluna kabul etmeyen Orff, gercek miizik iretimini,
tiirlii ses kaynaklari, duyumlar: arasinda heniiz yitirilmemis bir
uyumun sonucu gibi kavrar: “Gorsel, isitsel ve dokunsal giicle-
rin heniiz ayrilmamig olmalarini bekler ¢ocuklardan” (2007:
41, 60). Ona gore miizik, farkli duyular arasindaki etkilegimin,
kaynagmanin ya da sinestezinin sonucu tinilar biitiiniidiir. Esa-
sen tiim “zengin sanat izlenimlerinin 6zii”’nde bu uyumlu birle-
sim vardir. “Derinlerdeki bir tinlamay1” agiga ¢ikarma sanati
olarak miizik de duyular arasi etkilesimden beslenir. Cocukluk-
tan yetisen miizisyen, duyusal bir kaynak olarak diinyadan ke-
sin sinirlariyla ayrigmamig duyular aldiginda, onlarin miizik yo-
luyla disavurumunda ya da ifadesinde bu uyumu ve etkilesimi
yaratabilir. Orff'un bu varsayimlarin siirdiirdiigiimiizde miizi-
gin, sadece seslerin uyum igerisinde yan yana gelmesiyle degil,

® Qlay orgiisiiniin, Uzak Asya edebiyatinin geleneksel bigimlerinde
bulunmayig1 iizerine diigiinen Kojin Karatani, bu ‘noksanligr’ farkh
bigimde, “ruhun hareketleriyle ortiigen” ve bu yiizden “rastlanti, gag-
rnigim ve konudan konuya atlayarak” geligen bir anlatim gelenegiyle
iligkilendirir (2011: 36).
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ayni zamanda yazimla ve resimlemeyle beraber yaratici bir icra
halini aldigimi rahathkla dile getirebiliriz.

Aym sekilde Cézanne da resimlerin, sadece renklerin, gizgi-
lerin uyumlu sekilde birlesimiyle degil, goriinen varligin, man-
zaranin derinlerdeki tinisini igitmekle, nesneyi kavramakla, tut-
makla deger kazandigim ortaya koyar. Temelinde Cézanne’in
caligmalarinin oldugu modern resimde, gormeye yonelik klasik
ayricalik bir kenara birakilir. Hattd modern resmin baglangiciy-
la, goriilen diinyanin gergekligine yonelik kugkunun ortaya ¢i-
kiginin zamandasg oldugunu soyleyebiliriz. Modern resim, go-
riilebilir olanla gergeklik arasindaki farktan beslenir. Bu farkin,
boslugun yarattigi uzama bagka duyumlar ve ifade araglar1 yer-
lesir: “Cézanne’dan beri”, “deneyimin diizenlenisi’nde, “isit-
sel-dokunsal tarzlar” gorselin hilafina 6ne gikarlar (64). Ulus
Baker de ek olarak, Cézanne’da “hareketin imaja dahil edili-
sini” bulur (2010: 244).

Harflerin Diinyas:

Avrupal skolastik gelenekte basihi kayitlar, sadece. sozel ifadeye
bellek kazandirdiginda faydal sayilirlar. Ortagag okullarinin ve
Osmanli tedrisatinin da 6nemli bir konusu olan retorik egitimi
icerisinde yazim sadece bir altbaghk olarak deger goriir. Orta-
cag’da yazma ve dilbilgisi 6gretimi, pronuntiatio ya da hitabet
sanatiyla ilgili egitimin bir alt konusudur. Skolastik egitimde
yazim, etkili soz sGylemeye yardimci ek bir beceri olarak ele
alinir. Cicero, yazima ek olarak siiri ve grameri de “retorigin
hizmetgisi” sayar (141). Ona gore yazi, soze dokiilmeden once
herhangi bir bilgeligin tasiyicisi olamaz. Skolastik kiiltiirde
yazili vesikalar o kadar degersizdir ki, Ornegin engizisyon so-
rusturmalarinda, sug sayilan yazili belgelere ulagilsa da sorus-
turmalar, igkenceler devam eder. Ciinkii asil sug, yiireklere ve
belleklere kazinmug sézlerde saklidir. Iskenceci, suglunun belle-
gine kazinmug sozleri itiraf yoluyla agiga ¢ikartarak sapkinca fi-
kirleri yok etmeye ¢alismahdir. Esasen tiim zamanlar igin is-
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kencecilerin amaci1 bundan farksizdir. Kayitlar, yazigmalar ele
gegirilse de, sugluyu eyleme gegmeye gagiran, bellekte ve yii-
rekte sakh sozler yok edilmeden iskencecinin amaci gergekles-
mis sayillmaz. Bu yiizden iskenceci, iskenceye maruz kalanu iti-
rafa zorlayarak, etkisi altindaki sézlerden arindirmaya gahsir.

Yazilivesikalarin degersiz oldugunu diisiinen Aquinalh Tom-
maso da, hakkinda konusulmasinda sakinca gérmese de, kutsal
ogretilerin yaziya gegirilmemesini ogiitler. Isa’nin disinda en
biiyiik ogreticiler saydigi Sokrates ve Pythagoras’, gene Isa
gibi ogretilerini yaziya gegirmedikleri icin 6ver (141). Onemli
olan kutsalligin inananlarin yiireklerine kazinmis, belleklerine
naksedilmis olmasidir. “Kusursuz bir 6greti” bellekte tasinmali
ve sozlii olarak aktarilmalidir. Kutsal s6ziin 6zgiinliigiinii koru-
mak igin, bellekten hafizlar gibi zikretmek, tespih geker gibi
dillendirmek gerekir.

Tipografik tiretimin “niteliksiz s6zii” besledigi diisiincesiyle,
yazdiklarinin basili kopyalarim ¢ikarmak konusunda ¢ekingen
davranan Shakespeare de, el yazmalariny, tipografik diizen ige-
risinde iglenmis metinden farkh sayar. Ona gore, donemin ga-
zetelerinde oldugu gibi, “itiraf¢ihig1” besleyen basili metinlerde,
gevezelik hiikiim siirer. Serbest kalan “degersiz sozler”, bellek-
leri, zihinleri meggul eder. Niteliksiz yazi1 bollugu igerisinde so6-
zlin sahip oldugu “miizikal tin1” kaybolur. Tipografik iiretimde
ses uyumuna Ozen gosterilmez olur; 6rnegin uyaksiz siir de bu
zamanlarda ortaya gikar.

Diinyay: sozel yollardan degil de, basili metinlerin yarattigi
gorsellik icerisinden anlamayi olanakl kilan tipografik iiretimle
beraber, Gzellikle gazetelerin yardimiyla okuryazar topluluklar,
kendi varliklarim1 da uzaktan izlemeye, gorsellestirmeye baglar-
lar. Gazetecilik, ortak bir milliyete ait “gorsel birligi” pekistirir;
kamuoyunun, efkdr-1 umumiyenin olusmasina yardimci olur.
Oysa sozel diinyada, herhangi bir varligin kendisine digaridan
bakmasim olanakl kilan gorsel uzakhk ortaya ¢ikamaz. McLu-
han, topluluklarin ortak varliklarim belli bir mesafeden gérme-
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lerinin sonucu saydigi milliyetgilik olgusunu, tipografik kiiltiirle
birbirine kosut, “esglidiimlii” geligmeler olarak isaretler: “Mil-
liyetgilik, matbaa ve gorsel nicellestirme ile baglayan ‘sabit ba-
kig agisina’ dayanir veya ondan dogar. (...) Matbaa sayesinde
bir halk kendisini ilk kez olarak goriir” (309). Bu gorsellik ige-
risinde kolektif yansisini, “yliksek gorsel tanimi”ni1 bulan toplu-
luklar icin basili eserler, “toplumsal birligin bir goriiniisiini
sunarlar” (305). Basili eserlerin sundugu aynada ilk kez gorii-
niir olan ve gorsellik kazanan milli varlik, birlesmis ve kaynas-
mig insanlardan kurulu bir aile resmi gibi ortaya ¢ikar.’
Topluluklar, kendilerini dstten gorebilecekleri resimler ige-
risinde, uzak cografyalarin sakinleriyle, farkl telaffuzlarin, di-
yalektlerin ve dillerin ayirdigi bagka topluluklarla bir araya ge-
lebilirler. Tiirdes olmayan topluluklar, sézel yollardan isaret-
lenmis, sinirlar1 ¢izilmig etnik farklari yadsiyarak, millet diize-
yinde varlk bulan bir kimlik soyutlamasinda bulusabilirler. Bu
diigsel millet resmi, hep sOylenegeldigi gibi ortak bir dile sahip
olmaktan ¢ok, ortak bir yazinin, basih s6ziin karsiligi olarak
ortaya ¢ikar. Ortak varligini sozel etkilesimlerin degil de, yazili
bildirilerin sagladig: gorsellik icerisinde bulan topluluklar, etnik
ayrimlarin yok oldugu biitiinsel bir resme, Gestalt’a ulagirlar.
Milletlerin kendilerine uygun gordiigii bayraklar da, bu biitiin-
ligiin ikonik kargiliklar1 olurlar. Diigsel, simgesel, ikonik nite-
likte de olsa, toplumsal ortakliklarin isareti olan resimler, 6ziin-

7 Jacques Lacan’in ayna evresinde buldugu ve tiirlii bedensel gereksi-
nimlerle parga parga olmug bebegin aynadaki yansimasinda kendisini
tamamlanmig gormesi gibi... Ilgili blimde ayrintih olarak degerlen-
dirdigimiz gekilde, aynaya diigen yansilar, “yanhg tanima”ya da neden
olabilirler. Benedict Anderson’un ¢ok iyi bilinen Hayali Cemaatler ya-
pitinda da benzer bir tanimlamaya rastlariz. Anderson, ortak bir kim-
lik ingasi olarak millet kavraminda ve her tiirden milliyetgiligin koken-
lerinde, “diigsel” bir taraf bulur.
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de etnik ve beseri ayrimlar nedeniyle boliinmiig bir varlik olan
toplumun kendisini terkip igerisinde gérmesini saglarlar.®

McLuhan’in, baglantisiz goriinen kavram ve olgularin yan
yana gelebildigi sozliigii igerisinde, “bireylesme” ve “resimsel-
lesme” anlamdag kavramlar olurlar. Tipografik kiiltiirde, yaziy-
la s6z arasindaki baglanti kayboldukca resimlere daha ¢ok yer
acilir ve topluluklarin yaninda bireyler de bu imajlara gonder-
melerle farkhliklarini ilan etmeye baslarlar. Yazinin yarattig
mesafeden bakinca, kendisini etrafindakilerden ayr1 gérmeye
baslayan birey, kendi resmini, imajin1 yaratir. Sozel etkilesimin
bir araya toplayan ve dinleyicilerini benzer kilan kapsamina
karsilik, yazi fark yaratir, ayrimlar1 goriiniir kilar. Olup biteni
uzaktan seyreden “yazi insan1”, etrafindaki dramin pargasi ol-
maktan uzaklagir. Bulundugu uzakliktan kurdugu elestirel ba-
kigla farkliligini inga eder.

‘Yazi insanr’nin yarattigi bu bireysel ve toplumsal ayrimlas-
malarin sonuglari, edebiyat tarihi igerisinde yazinsal kahraman-
larin gegirdigi degisimler iizerinden de anlagilabilir. Tipografik
yazinsal iiretimle beraber, yalin tiplemelerden karmagik kahra-
manlara dogru bir degisim yasanir. En basta konugkan, kendi-
sini konugarak anlatan tiplemelerin yerini, yazarin resim gizer
gibi betimledigi, fazla sesi ¢ikmayan, betimlenen bir manzara
icerisinde devinen kahramanlar alirlar. Yaziyla dillendirilen
kahramanlarin ‘i¢ diinyalarr’ daha da karmagiklasir. Yazih ka-
yitlarin yarattigi simirsiz bellek igerisinde hatirlama yiikiinden
kurtulmus, anin izlenimlerine daha fazla odaklanmig, kendi bi-
ling akigini izleyebilen derinlikli yazarlar ve dolayisiyla da kah-
ramanlar ortaya ¢ikar. Etrafindakilerle bildik gekismeler igeri-
sinde varolan tek boyutlu tiplemelerin yerini, ruhunun derinlik-

® Oziinde sozel olan etnik yapilari simiflandirma, tammlama ve yaziya
dokme araglar sunan etnografya bilimi de bu biitiinliiklii resimlerin
ortaya ¢tkmasinda etkili olur. Etnografya bu nedenle, celigkili bigim-
de, etnik ayrimlar1 anlama ugrag1 olmaktan ¢ok bu ayrimlar1 yok et-
meye hizmet eder.
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lerinden gelen ¢ogul cagrilarla hesaplasan ¢ok boyutlu kahra-
manlar alirlar.

Soz Olarak Yazi

Tipografi, ayn1 zamanda basim teknikleri kullanilarak giizel ve
dogru yaz iiretimine dair teknik bir disiplindir. Tipografik iire-
timlerde, yaziy1 kendi bagina degerli kilmaya d6niik yontemler
uygulanir; sadece metinde ne anlatildigina degil, yazinin gorii-
niimiine de 6zen gosterilir. Sozel diinyada giizel ve etkili ko-
nugma cabasi olarak retorikle, yazi1 diinyasinda “giizelyazim”
arayiglari olarak tipografi, benzer konum ve iglevlere sahiptirler.
Dolayisiyla tipografik iiretimin sonucu yazilar ayni zamanda
goze de seslenirler. Sadece igerigin sunumu degil, yazi malze-
mesi olarak harflerin diziligi, goriiniimleri de bu gorsellige kat-
kida bulunur. Boyle tarif edildiginde tipografi, giizelyazim, ka-
ligrafi ve hat sanati arasinda bigimsel benzerlikler bulunabilir.

Tipografik iiretimin baglangig asamalarinda daha ¢ok el
yazmalari taklit edilirler. Harflerin bigimleri ve dizilimi de bunu
yansitir. ilk matbu vesikalarda, sozciiklerin bitisik yazildigy,
noktalama isaretlerinin heniiz kullanilmadigi, daha ¢ok imlasiz
el yazmalarinin kopyalar1 gibi goriinen metinler ortaya gikar.
“El yazmalarindaki dokunsal tarzin” yeniden iiretildigi basih
eserler, genellikle hitabet amagh olarak ve sesli okunmak iizere
tiretilirler. Bu nedenle, sozlii bellege yonelik ilk basih yapatlar,
siirler gibi tonlamali okunabilmeleri i¢in, uyakh, retorik yiikli,
tumturakl sekillerde kaleme alinirlar. Bu metinlerin okuru, yal-
nizken bile satirlari elle izleyerek, mirildanarak ve konusur gibi
okur. icekapanik okur diinyasimin ortaya gikmasi, “okuyucu-
nun sessizlesmesi” epey zaman alir.’

® Kojin Karatani, “yazinin varoldugu kosullarda seslendirilmig soz-
ciiklerle yazinin varolugundan 6nce seslendirilmig s6zciiklerin tama-
men farkli olduklarint™ vurgular (2011: 190).
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Bircok modern metinde de noktalamanin, okura yardimci
bagka isaretlerin, dilbilgisine yonelik 6zenin kayboldugu fark
edilebilir. Ozellikle modern siirde, okunaklihg: kesintiye ugra-
tan yeni bigimler, farkh tipografik diizen arayiglari ortaya cikar.
Cummings, Pound ve Eliot gibi sairlerin sahip ¢iktig1 serbest
siir (vers libre) yaklasiminda, noktalamalar daha ¢ok isitsel
araclar olurlar: “Vers libre goz icin oldugu kadar, kulak igindir
de” (120). Cemil Merig icin de gergek siir, yazmaktan gok
duymakla ilgili bir yetinin ifadesidir. lyi sair dogru sesleri yaka-
layabilen ve bizlere duyurabilen kisidir. “Sairin ilhami, dehasi”
disaridan ya da iceriden gelen seslerle iligkilidir. Bu sesler bir
musiki gibi yansir daha ¢ok. Bir resim, okunmus bir yazi bu et-
kiyi yaratamaz. Duydugu sesi siirine katar gercek sair. Sair,
“sesleri duyan ve duyuran”dir. Sairin dehasinin, ilhaminin kay-
nagi olan bu seslerin duyulmaz olmasiyla, “musikisi biter keli-
melerin ugultusu baslar, suuraltinin ve suursuzlugun ugultusu”
(1997: 227, 286).

James Joyce’un yapitlar1 da farkl bir yazi iiretimini 6rnek-
ler: “Yazdiklarimi kulakla okuyun” diyen Joyce, Finnegan’s
Wake romaninin bigimi hakkinda, “okurun gorecegi sozciikler,
isitecegi sozciikler degildir” seklinde bir 6n agiklama yapar.
McLuhan’a gére, Joyce’un bu metni, “bir sinestezi ya da duyu-
larin etkilesimini yaratacak sekilde yiiksek sesle okundugu za-
man canlilik kazanmir ancak” (2007: 120).

Giiniimiiz Latin edebiyati yapitlarim1 “s6zel bir yazi” sayan
McLuhan, “onlarda, sozlii kiiltiiriin sembolist bir canlanigim”
bulur. Yasar Kemal’in yapitlarinda da rastlanabilecek tiirde, bol
deyisli ifadeler, kalip sozler, bu sozelligi yansitirlar. Benzer se-
kilde Borges’in yapitinda, yazih ve s6zlii diinyanin sinirlarinda
gezinen benzersiz bir yorum bulunabilir. McLuhan, sézlii kiil-
tiirle kurulan sakinimsiz baglantilari, Latin kiiltiir tarihinin ay-
rilmaz bir pargasi sayar. Seneca ile Lorca’yi, Picasso’yu bu
baglant1 icerisinden bakarak aymi kiiltiiriin temsilcileri sayar.
Onlari, s6zlii gelenege ait bir retorigin, “Latin beldgatinin tem-
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silcileri” gibi goriir (148). Onlardaki “s6zel nesir”, mevcut ya-
zinsal kalhiplarin esnetilmesini, yeni bigim ve igerik deneylerinin
yapilmasim engeller. Ciinkii sozel nesirlerin 6zii vecizeler, afo-
rizmalar, deyislerden olusur. Bu nedenle Latin kiiltiir iiriinle-

~ 9

rinde “Grnekler ve tipler kalabalig1” vardir:

Her olay, her durum, kurgusal olsun, tarihsel olsun, genel
bir ahlaki gercegin gecerli bir 6rnegi olarak billurlasma, bir
darbimesele, bir 6rnege, bir kamta doniisme egilimi goste-
rir. Aym sekilde her ifade, bir hiikiim, bir diistur haline ge-
lir. (Huizinga’dan alintilayan McLuhan, 149)

Bu tiir yazilarin tiiketicisi olan ve okunani degil de isittiklerini
belli bir tonlamayla, vurgularla anlamaya yatkin, “isiterek, ku-
lakla okuyan” dinleyicilerin varlig1 da ilk tipografik iiretimleri
sozellige zorlar. “Legere (okumak), aym zamanda audire (duy-
mak) anlamina gelir: kisi ancak igittiklerini anlar” (128). Sozel
metin, topluluk 6niinde okunmak iizere iiretilir cogunlukla; bu
yiizden “edebi olarak ¢ok retoriktir.” Yaziyla ilgili hiinerleri de-
gil de konugsmacinin toplulugu etkileme ¢abasimi yansitir. D6-
neme 6zgii “akustik okuma”, ayni zamanda beden ve zihnin et-
kin katihmini gerektiren sozel bir eylemdir. Okumanin eylem-
sizlik gibi goriinmesi zamanimiza ait bir olgudur: “Antik Yunan
hekimleri, yiiriime, kogma ya da top oynamayla esit diizeyde
fiziksel bir egzersiz olarak, hastalarina okumay: tavsiye ederler-
di.” Yazih sozciiklerin agirhgi, maddesel karsiliklari vardir;
“igitilen sozciiklerin kassal anist”, “kulaktaki amisi”’ndan tii-
miiyle ayr1 degildir. Ozellikle kutsal ve kanonik metinlerin
okunmasi ya da yaziya gegirilmesi, metnin bedene ya da ruha
kazinmasi anlamim tagiyan bir tiir meditatio sayihr. Kutsal
sOziin terenniimii, tekrar1 ruhsal bir beslenme yolu, s6zlerin
agizda ¢ignenmesidir. S6z sdylemek kimi metinlerde, bir seyler
yemek, hazmetmek ve hatta “gevis getirmek” yiiklemleriyle an-
lamdas olarak kullanilir. Aziz Petrus’un bitmeyen dualari igin,
“durup dinlenmeksizin, agz1 kutsal sozciikleri gevig getiriyor-
du” diyen Muhterem Bede’nin ifadesinde oldugu gibi, agizda
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bir seyleri ¢ignemek, metni 6ziimsemekle es eylemler olabilir-
ler. Kutsal sozciikleri bedene ve ruha katmakla anlamdas olan
meditatio ya da meditasyon (riyazet, tefekkiir) sirasinda, s6ziin
kutsallikla olan ayricalikh baglantilar1 tekrar kurulur. Kutsal
sOziin degerini vermek igin, onu ruha ve bedene bir resim, ikon
gibi naksetmek, anlamini diigiinmeden, ezberden mirildanarak,
tespih ¢eker gibi dillendirmek gerekir.

Dini igerikli yayin yapan kitle iletisim araglari1 gézlendiginde
bu yaklagimin zamanimizda da hala canli oldugu fark edilebilir.
Bu mubhitte, bir tiir ameli eylem, zikr olan soziin degeri artar.
Bu yayinlarda Allah’in adin1 anmak, zikretmek, bagh bagina bir
eylemdir. Dinf konularda sohbet etmek, Allah’a yonelik ibadet-
lerin bir bagka bigimi gibidir. Bu medyada sesini duyuranlarin,
yazanlarin, yiiziinii gOsterenlerin distiin hitabet yetenekleri,
belagatleri dikkat ¢ekicidir. Giizel konugmanin, iginde Allah’in,
Muhammed’in, Kuran’in gegtigi ciimleler kurmak, sorumluluk
ve Ozen isteyen eylemlerdir. Bu konugmaci ve yazarlar, dinleyi-
cileri, izleyicileri ya da okurlar: karsisinda, ezberden, tespih ge-
ker gibi, fazla diisiinmeden, hazir baz1 diigiinme ve sdyleme ka-
liplarini tekrarlayarak calistiklar1 duyusunu yaratirlar. Sozel ya
da yazih bildiriler, 6nceden zikredilmisg s6zlerin hatirlanmasi,
anilmasi, tekrar dile gelmesinden Gteye gegmemesi gerektigi
yolunda bir gagriya cevaben araliksiz yazar, konusurlar. Bu
gayreti tagtyan ifadeler, hafizlarin terenniim ettikleri ayetler gibi
ezberden sOyleniyormus gibi kulaga carparlar. Ciinkii giizel
konusmak, Allah’a daha iyi seslenmenin de yoludur.'®

' Dini konularin iglendigi medyada boy gosterenlerin belig ifadeleri-
ne, etkili konugmalarina kargilik, daha diinyevi medyada sesini duyu-
ranlar daha ‘sorumsuzca’ konusurlar. Sekiiler medyanin bir gesit yan-
sis1 oldugu giindelik yagamda da konugmak, ¢ogu zaman i yapma-
makla, oyalanmakla eg tutulur. Konugmak, muhabbet etmek, geveze-
lik yapmaktir. S6z burada hakikatle baglantisini koparmis, yararsiz
konugmalarin pargasi olmustur. Beckett’in yapitlari, bu bog konugma-
lar muhitinin betimlemeleri gibi okunabilirler.
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Ancak sozciik akigindaki uyum ve belagatle dikkat ceken bu
tek tarafli ve bitimsiz konugmalarin, akil yiiriitmenin, disiin-
menin yerini aldig1 da fark edilebilir. Derin igeriklerle dolu go-
riinen konugmalan farkli bir bakigla muhtevasiz dil oyunlar
gibi anlamak da olanakhdir. Sabri Ulgener’in ayr bir baglam
dahilinde yazdiklari, bu hitabet ortaminin niteligini anlamak
icin uygun diiser: “Biteviye kelimeler ezberliyor ve artik bizzat
diisinmek kiilfetinden kurtulmus sayiyoruz kendimizi” (2006:
217).

II1
Siir, Nesir ve Hiiner: Eski Siirde Muhayyilenin Yeri

Ahmet Hamdi Tanpinar, “eski siirimiz’de Tanzimat Dénem/’
ne kadar devam edecek olan “bir zevk ve dil tabakalagmasi”
bulur. Dil meseleleri, dil i¢i “hiinerbazhklar” eski siirde ve 6zel-
likle Divan Siiri'nde, “anlam arayiglari” ve yaratici muhayyile
icin engeller yaratir. Tanpinar, Divan Siiri'nde kusursuz kulla-
nilan aruz gibi metrik vezinlerin, Arapga ve Farsga igin uygun
olsa da, Tiirkge igin pek elverisli olmadigini, Tiirkgenin serbest
nazimlarda daha rahat ettigini diigiiniir. Geleneksel Divan $iir-
leri’nde kullanilan Tiirkge daha ¢ok, “Arapganin ve Arap zihni-
yetinin hususiyetlerinden dogmus bir belagatin tatbik sahasi-
dir” (2008: 21). Divan sairlerinin {stiin bir hiinerle egip biik-
tiikleri siir dili, Tiirkge, Arapga, Farsganin da 6tesinde, “husu-
si” ve “miicerret” bir dildir. Bu dili kullanirken sairler, “hazir
hayallerin”, “degismez sembollerin” terkibini yapmaktan ok
Oteye gecemezler. Boyle bir siir, hazir imajlardan ve 6zellikle de
seslerden kurulu bir iiretim olur. Sairin aradig1 da belli bir dii-
slin, anlamin, imgenin pesine diigmekten ¢ok, bu kalp resimle-
rin, seslerin yarattigi uyumdur.

Tanpinar’a gore, Divan sairlerinin, ‘hazir resim ve sesleri’
icerisinde terkip ettikleri dil, disarida konusulandan bagimsiz-
lasarak bir iist-dil gibi ortaya cikar. Geleneksel nakis islerinde
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oldugu gibi, tiirli ifade kaliplar1 kullamilarak yazilan siirlerde,
anlam {retimi bir yana, donemin Bat1 sanatinin temelini olus-
turan alegorik ve mecazi muhtevaya da rastlanamaz. Siirlerde
herhangi bir anlam akisi yoktur; seslerin ve hazir resimlerin
yan yanahgi 6nceliklidir. Bu nedenle her bir beyit kendisine do-
ner, bir sonraki beyiti de dinlemez olur. Divan sairi, siirin bii-
tiiniine, genel anlamina, nihai imgesine degil de tek tek satirla-
rina odaklanir, satir satir mitkemmellik arayisi igerisine girer.
Her siir kendi hazir metafizigi igerisinde sekillenir: “Eski ede-
biyat, her noktasi birbirine cevap veren kapali, yukaridan asa-
giya dogru diizenlenmis bir dlemin ifadesidir” (27). Tam bir
hiinerbazlikla yaratilan edebi eserler, ne lafzi ne de alegorik,
mecazli anlamlarin tagtyicisi olurlar. Sanatkar, hayatla, duyu-
larla, anlam ve diiglerle baglantisini keserek eski siirlerin ve us-
talarin sesini rahatga duyabilecegi kapali bir kozmoloji igerisin-
de igini yapar.

Geleneksel edebiyatin kendi iizerine bu sekilde sikica ka-
panmasi, sanatkarlarin, bagh bagina bir dlem olan ve her firsat-
ta kendisine giizelleme yapilmasini bekleyen bir hanedanin et-
rafinda yer tutmalariyla da iligkilidir. Sanatkarlar, sarayin ve
hiikkiimdarin iradesi ve yarattigi “muhtesem merkez” etrafinda
feyizlerini ararlar (23). Ancak bu merkez etrafinda gezinen ve
yeri geldikge saray cevresine giizellemeler yapan edebiyatginin
kargisinda bunu hak etmeyen, “kuru bir maiyet” vardir. Kadin-
siz ve zevksiz sark sarayinin yarattigi ortamda “eglenceden
yoksun” kalan edebiyatginin eserlerine de bu ruh yavanhgi yan-
sir. Hep bagkalari igin, hanedan, ustalar ya da Allah’1 igin yap-
tiklarinin diginda edebiyatgiya kalan tek ‘eglence’, “zihni bir
oyun, bir nevi hiiner” haline getirdigi dil ve bigim deneyleridir.
“Saire has olan” ve onun sevkle insa ettigi imgeler de bu hii-
nerbazliklarin iriinleridir. Onun diisii, imgesi, yarattiklar1 bu
bicimsel oyunlarla, iislip yoluyla kargiligini bulmusg olur. Sairin
“kendi diginda yasama ameliyesi” ve “israrla kendini inkar1” di-
sinda, kendisine sakladigi tek yer bu hiinerbazhklar alanidir.
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Ozellikle ses uyumlarina doniik arayiglar, bu belli belirsiz
keyfin kaynagidir: “Eski siirimizde ses ve hangere cihaz, biitiin
bu hapsedilmis i¢ hamlelerin yerini tutar. O ¢ok defa manadan
ayri, kendi aleminde her seydir ve tek bagina tiim ifadeyi yiikle-
nir” (28). Sair imgesini yaratirken, sahip oldugu temel malze-
me seslerdir. Aruz vezni de “sese ayn biikiiliigler, ayr1 tonalite-
ler veren” bir arag gibi saire bu sesleri uyumlu kilmasinda yar-
dimci olur. “Bir hiiner adaminin” kovaladigi seslerden kurulu
siirin dinleyicisi de sairden anlamlar iiretmesini beklemez; ses-
lerin tonlamas: icerisinde “zevk arayiglarina” girismek onun
icin yeterlidir. Zevk veren ses uyumlar1 ve Ozellikle de kendi
varligina yonelik giizellemeler bekleyen siir dinleyicisi, nefsini,
yasadiklarim, duyduklarini silmesini ister sairden. Bu sekilde,
siirde yaraticihiga firsat vermeyen, bir tiir “nefis ikrar1” olan ve
“sanatkara yaratici iradesini gosterecegi yer birakmayan” bir
gelenek icerisinde, hazir malzemeleri hiinerle iglemek sairin tek
keyif alani olur. Sair, her ‘iyi siir'’de belki bir an goriiniip kay-
bolacak olan kiigiik bigimsel zaferlerden bagka keyif beklentisi
olmadan beyitlerini siralar. “Veznin icab1” onun elini ayagini
baglar; gelenek yaratan kimi biiyiik Divan sairleri diginda, ¢ogu
kendi siirlerinde yeni seyler sdyleyemeden kalirlar.

Muhayyile ve Diizyazi

Anlama ve diislere degil de, dil igi tekniklere, oyunlara kulak
kabartan yazinsal bir yatkinhk igerisinde, dogal olarak muhte-
vanin 6ne ¢iktig1 diizyaziya, nesire yer agilmaz. Geleneksel
edebiyat¢1 Tanpinar’a gore, yasamla, digarisiyla baglantilari en-
gelleyen, “siirin organik olmasini meneden” bir gérenegin ige-
risinden yazar. Heniiz nesir geleneginin olmadigi bu dénemler-
de yazarhk, sairlikle esanlamlidir. Serbestce diisiinen, veznin
zorunluluklar1 peginde olmayan, diislerini kovalayan bir edebi-
yatci heniiz ortalarda yoktur. Boyle bir yazar tiplemesi icin 19.
yiizyihn ilk yarisina kadar beklememiz gerekir.
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Anlam ve diis iiretiminden uzak duran siir, vezinle, kelime-
lerle, beyitle gergeklestirilen bir tiir yazma ve sOyleme isgiligi
olur. Siirler, hazir ve sematik bir iisluba cevap verecek uyumla
ve vezinle tretilirler. Sozlii kiiltiiriin hazir imajlar1 ve ezberleri
siirin ingasin1 yonetir. Bu sekilde hazir malzemelerle gosterilen
hiinerlerin kargilig: olan sairligi, Massignon’un haliciliga ben-
zetmesi Tanpnar igin yerinde goriiniir. “Muhayyilesiz sair”, bu
hazir malzemeleri, vezinle, redifle, kafiyeyle ustaca birlestirdi-
ginde, bagka mecralarda gezinmeye engel bir “imajlar sistemi”
nin de pargasi olur. Bu sayede, “mevzuunu ¢ok defa sekilde
arayan, hatta muhayyilesi kelime etrafinda isleyen” sairler, im-
gelem noksanhgini da telafi etmis olurlar (482).

Tanpinar, eldeki kafiye malzemesinin, kelime haznesinin
izin verdigi kadar ferdiyet kazanan sairlerde, sanat isinden bek-
lenen zenginligin yerini bir yoksullasmanin aldigini diisiiniir.
Malzemenin giizelligine, beyitlerin kendi degerine odaklanan
bir siirde, “manzumenin kendisi” gézden kaybolur. Her beyit,
“kendi bagina bir giizellik” olur. Bu durumda “siirin mana éale-
mi”, hiiner gosterilerinin bir yan etkisi gibi ortaya ¢ikar. Yani
siirin igerigi, tam da onun bigimi, giizel yazilmasi, hiinerle is-
lenmesi olur. Siirin deger Olgiisli, hazir semalar, imajlar, be-
lagat pargalari ve sesleri uyumla igleme becerisi olur. Bu haliyle
siir, “bir kafiyenin etrafinda oyunlar dizisi” olur (32). Ortada
“harikulade bir zanaatkarhik” olsa da, “muhayyilenin hakiki
fonksiyonlar1” kaybolur. imgelem igin, “yek-avaz” bir s6zden,
hazir semalarin bigimlendirdigi bir esinlenmeden ve malzemeye
gii¢ gecirmenin getirdigi bir hiinerden fazlasi gerekir.

Geleneksel edebiyatta imgelem yoksunlugunu telafi eden,
yazar1 ezberlerinden kurtaran bir diizyazi her zaman eksik ka-
lir. Nesir, dil oyunlarindan kurtularak, anlamlar1 ve diigleri ya-
ratmanin aracidir. Tanpinar, Nesati'nin bir gazeli igin, “Sark
kelimeciligi hicbir zaman bu kadar giizel olmamigtir. Kelimeler
ayr1 renklerde kiymetli taglar gibi her beyitin arabeskinden ve
her istikamette, diiz veya diyagonal kendi pariltilarin1 gonderir-
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ler” diye yazar (33). Ama tiim bu hiiner gosterileri arasinda
Nesati'nin tek eksik biraktigi “yazmak”tir. Sair nefsini bastiran
bir gorenege yarattigr keyifli oyunlarla karsihk verirmisg gibi,
kelimelerle ses ¢ikarmaya, resimler, tiirlii semalar ¢izmeye bas-
lar. Tanpinar, bu ‘gérsel siir’e bakarak ekler: “Oyle ki insan bu
gazeli 16. asirdan kalmig lake bir kitap cildi veya kendi asrinin
bir yazi levhasi gibi hayranlikla seyredebilir” (33). Siirin sesine,
musikisine kulak verilir, seyredilir, temasa edilir ama bir nesir
rahathgiyla okunamaz. Siire katilan hazir malzemeler, “bir mo-
zaigin unsurlar1 gibi gelirler ve terkibe girerler.” Geleneksel
muhayyile saire, hazir olanla anlatacak kadarina firsat verir.
Tutumlu, “elde bulunanla en fazla yetinen” bir imgelemdir bu:

Miisliiman sark muhayyilesi, bir defa igin bulmug ve sonuna
kadar buldugu seylerle oynamisa benzer. Bu itibarla, garp-
taki manasiyla muhayyileye burada tesadiif etmek zordur.
Bes alti rengi saf halinde kullandig: igin daima ¢ok renkli
sanilan minyatiir sanat1 nasil renk fikrinden mahrumsa, hep
ayni malzeme yigini igerisinde kiigiik terkip degisikliklerini
sahsi olmak igin yeter sanan eski siirde de Oylece hakiki
manasiyla muhayyile yoktur. (34)

Tanpinar, hazir resim ya da ses kaliplarinin, sadece siirin degil,
bagka geleneksel sanat iglerinin, hiisn-i hat, nakkaghk ve mu-
sikinin de temel pargalari oldugunu ekler. Sanatkar bunlar: bir
“kuyumcu” Ozeniyle, tutumlulukla ve hiinerle igleyip sunar.
Her eline gegenin degerini bilen, onda mutlak olanin yansisi
giizellikleri bulan, eline aldigini, temasa ettigini yorumlamadan,
elestirmeden, ondan bir seyler eksiltip eklemeden ortaya ¢ikar-
mak isteyen bir sanatkarin tavri vardir onda. Ama yine de hazir
malzemeyle oynaya oynaya “yorgun diisen” sanatgiya diisen,
yine bagka oyunlarla, yeniden dil hiinerlerine bagvurarak yor-
gunlugunu iizerinden atmaya galigmaktir. Ancak bu bitmeyen
sekilcilik arayiglariyla sanatkar, “eserini zedelemeye” baslar;
eserine daha fazla bigim vermek istedikge, onu istemeden de
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olsa bigimsizlestirir; ele aldigim iizerinde fazla oynanms, be-
zenmis, sislenmig bir i haline de getirebilir.

Siirlerin inga malzemeleri olarak “miisterek temler ve hayal-
ler” kullanan sair, hazir resimlere, semalara bagvurarak yapitini
ortaya gikarmaya galigir, siirine bigim verir. Kafiyeler ve redif-
lerin yaninda, hazir hayaller ve temalar bu siirlerin muhtevasini
olustururlar. Siirin temasi, ana fikri de bir bakima bu hazir bi-
gimler olurlar. “Hal, mevzuun telkinleri yerine, daha ziyade re-
difin tekliflerini kabul eden bir gelenekte”, sahsi ve yeni gibi
goriinen hayaller ve temalar bile sairin insa siirecine bigimsel
unsurlar gibi katilirlar (287). Hazir malzemede yaratilan belli
belirsiz biikiiliigler, sairin 6zgiinliigliniin kaniti, belli belirsiz
imzasi olur. Saire diigen, Onceki siirleri ve ustalarin1 agmak de-
gil, onlar kadar giizel yazmak, hiiner géstermek oldugundan,
sanatta modern ve Batih kaygilar olan, yeni ve 6zgiir yapatlar
ortaya ¢tkarmak miimkiin olmaz. Tanpinar’a gore Nedim, Ba-
ki, eski siirin her anlamda zirvesini temsil eden Seyh Galib ve
bagka biiyiik Divan sairlerini birbirinden ayirt eden, bu malze-
melere kusursuz bir hdkimiyetin yaninda, ortaya konan basit
bicimsel deneylerdir. Ozellikle Galib’in siiri, kendi doneminin
oncesi ve sonrasi igin gergek bir ol¢ii, “muvazene” iglevi goriir.

Bir sairin degeri, ¢eligkili goriinse de, geleneksel olciilere ne
kadar yaklastigiyla anlagilir. Yapitin degeri, modern bir 6lgii
olan, onciillerini asmak ya da yeni bigimler, icerikler ortaya
koymakla iligkili degildir. “Garph estetik”ten farkh olarak, Gy-
kiinme yetenegi, geleneksel kaliplara sigabilmek icin ferdiyet-
ten, nefsin buyruklarindan arinma becerisi deger kazanir. Bii-
yiik bir sairin 6zgiinliigiinii ortaya koyabilecegi ¢ok dar bir de-
ney alami vardir. Ancak biiyiik sairlerin igerisinden basariyla
ciktiklar1 bu deneyler, icerikte, manada degil de bigim diizeyin-
de gergeklesirler: “Yeni kelime kombinezonlarini bulus, orijinal
olmak igin bu sairlere yetiyordu” (35).
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Yeni Bicimsel Kaynaklar

Tanpinar’a gore Seyh Galib’in yapitinin degeri, Tiirkgeyi kul-
lanmasiyla ve “onu bagrinda sakli tutan” halka yiiziinii donme-
siyle ilgilidir. Divan Siiri’'ne yeni bicimsel olanaklar sunan
Tiirkgenin kullanimiyla, Halk Edebiyati igerisinde o zamana
kadar olgunlasmis olan ‘halk duyusalligr’’ da Divan Siiri'ne ta-
sinmig olur. Halk, Divan sairinin o zamana kadar yasam siir-
diigii diinyanin disarisinda, gevresinde yer tutan bir kalabalik-
tir. Halk sairleri Divan sairlerinin aksine, iisluba doniik “mesut
tahrifleriyle” siirde bigimsel sinirlar1 dert olmaktan ¢ikarmuglar-
dir. Divan sairleri de bu basit goriiniislii siirsel gelenege doniik
kibirlerinden kurtulmaya basladik¢a, orada yeni feyz kaynaklar:
bulabileceklerini fark ederler. Tanpinar’a goére, 18. yiizyil orta-
larinda devrini tamamlayan ve bir tiir “zevkperestlik”ten Gteye
gecemeyen geleneksel Divan Siiri, Tiirk¢enin ve halkin digsleri-
ni yakaladik¢a yeniden hayat bulur: “Biiyiik sairlerimizin he-
men ¢ogu iste halkin agzinda degisen ve gelisen Tiirkgeyi yaka-
layabildikleri nispette yasayan tek degeri bulmug oluyorlardi”
(35).

Tanpinar’in bu biraz da romantik yaklasimmna gore, Tiirk-
cenin ve halkin sagladigi degerlerle bulusan sair, yeni bir dirim-
le, ruhla yazmaya bagslar; siirlere farkli konular, meseleler kari-
sir. Oysa eski siirde, siirin ingasina hiikkmeden ve asil temayi
olusturan bigimsel unsurlardir. Geleneksel Divan Siiri, kafiye,
redif, beyit, vezin gibi unsurlarin ustaca birlestirildigi, “muay-
yen bir seklin siiri"dir. Siirin temasi, konusu bigimsel bir insa-
nin etkisi, sonucu gibi ortaya ¢ikar. “Diiglince ve hayaller”,
“kafiyenin mihveri etrafinda kurulur.” Sair igin kafiye, vezin
hem deva, ilag hem de Tanpinar’in teshis ettigi hastahigin ta
kendisidir. Siirlerin hep ayni tema etrafinda doniiyormus gibi
goriinmesinin nedeni de tekrar eden bigimsel inganin varligidir.
Sekille ilgili buyruklar1 ustaca uygulayan sair, ayni vezni tuttu-
runca, haliyle ayn1 temanin, diisiincenin, hayalin etrafinda ge-
zinir gibi goriiniir. Ozellikle kaside gibi uzun yapitlarda bu ki-



Ozgiir Taburoglu 239

sitlamalar engelleyici olur. Gelenek igerisinde kalan sairin yeni
temalar tiretebilmesi icin, aymi vezin igerisinde kalmak kaydiy-
la, farkli kafiye ve rediflere bagvurmasi gereklidir; yani yeni ige-
rikler bulabilmek igin yeni bigimsel arayiglara girismelidir. Sai-
rin farkh bir kavrayisa, diigsellige agilmasi, yeni bir vezinle ola-
nakh olur. Bu olanagi, halk siirinin diline ve daha az sinirlayic
veznine yonelen sairler bulurlar.

Her yeni iislip ya da bigim kendi temasim yaratir. Tanpi-
nar, bicim ve mananin ayrilmaz sekilde bir araya gelmesinin
“sekli temalar” yarattigim dile getirir. Bigime, diiglere ya da
muhtevaya iligkin siir malzemeleri, siirsel inga sirasinda sekli
temalar halini alirlar. Bu sekil ve tema birlikteligi sairin sozli-
giinii olusturur. Hazir siir kaliplar1 ve bigimleriyle, anlam iireti-
minin birlestigi sekli temalar, “sairi rahat¢a konugmaya birak-
mayan imajlar sistemini” olugturur. Bu temalar, sairin ufkunu
belirledigi gibi, siirde bi¢imin, veznin gereklerinin uygulanmasi
konusunda da kilavuz olurlar. Sairin imaj ve s6z dagarcigim
olusturan sekli temalar1 kullanmanin diginda, siire “bir ¢izgi at-
mak, renk ¢ekmek, seslenig katmak” sadece biiyiik sairlerin ba-
sardig1 ve hak kazandigi basit ve kiigiik eklentilerdir.

Tanpinar, Fuzili, Galib, Baki, Nedim gibi sairlerin boyle
eklentiler yaptikga diizyaziya yaklastiklarini dile getirir. Onlara
atfen, “yeni bir lirizmin pesinde goriiniirler” diyen Tanpinar,
bu lirizmde diizyaziya ait bir yan bulur. Sozgelimi Galib’in
Hiisn-ii Agk’1 bir nesir olarak da okunabilir. Bu sairlerin yaptik-
larinda, diizyazinin olanaklarina ve yeni mana arastirmalarina
yonelik bir 6n hazirlik, “atelye cahgmasi” vardir. Onlarda “yek-
avaz ifadenin” Gtesine gecen bir deneysellik bulan Tanpinar’in
Galib’de yakaladig: “lirizm” de, boyle bir yaznmin olanaklarina
yonelmenin ilk belirtileri gibi anlagilabilir. Tanpinar, bu yeni
kaynaktan beslenen sairlerin bazi 6zelliklerini siralar: Onlar
“miigterek temler ve hayaller”in digina arada sirada gikarlar;
yeni sekli temalar1 yaratmaktan ve eskilerini bozmaktan ¢ekin-
mezler; siiri “sekil meselesi olmaktan” kismen kurtarirlar;
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“bagkasinin soziinii kendi soziiniin devami yapmak”tan arada
geri dururlar. Gelenegin baskisindan kisa siirelerle de olsa kur-
tulan bu sairler sekilcilikten uzaklagtik¢a, diizyazimin da bes-
lendigi bir “mana alemine” katilirlar. Galib’inki gibi yapitlarda,
“biiyiik bir benligin genis zamanda konusmasi”, “anonim bir
agzin temasa ettiklerini” rivayeten anlatmasi son bulur. Artik
biiyiik sairler, donemin nakkaslar1 gibi yapitlarina kendi imza-
larin1 atmaya baglar, ferdiyetlerini dillendirirler. “Eski beytin
kapah oyunlarindan kurtulan manzumeler” yaratabilen ve bu
sayede siirin alanini genigleten biiyiik sairler, hazir seslerin, re-
simlerin ve sekillerin diinyasini terk etmeseler de, “dille daha
genis bir sekilde bag basa kalirlar” (37). Bu yiizden feyz aldik-
lar1 yeni siir kaynaklari, “daha derin ve kokli” bir yerlere bag-
lar onlar1.

Trajik Simr

18. yiizyihn biiyiik divan sairlerinde, zimnen de olsa nesir bi-
cimine yonelik deneyler baslar. Ancak diizyaziya yonelik bilingli
acgihmlar 19. yiizyil baglarinda goriiliir. Tanpinar, “nesre dogru
yonelisi hazirlayan” donemin sahsiyetlerini anlatirken, onlarda-
ki ustaligi, hiinerleri betimlemekten cok, yenilik arayan, ¢cogu
bilmeden bu kapiyr aralamig ve ardindaki boslukta ne yapaca-
gim bilememis edebiyatgilarin portresini gizer. Bunlar, bozul-
makta olan Osmanlh merkez tegkilatinin yerine yenisinin kuru-
lamadig1 bir d5nemin edebiyatgilaridir. Tanpmnar’in, izzet Mol-
la’nin yapitim degerlendirirken kullandigi, “nazmin gérenegin-
den kurtulamayan”, “icat edici bir muhayyileden yoksun”,
“eseri yarida kalmig” gibi ifadeler, donemin edebiyatcilarinin
genel halini niteler (94). Birgogu, mizaglarindaki buhranin, si-
kilganligin, dertlenmenin ya da ironinin sonucunda, eski biiyiik
sairlerin bilerek ya da bilmeden uzak durduklari diizyazinin
kapisini aralarlar. Tanpinar’in iizerinde diisiinmeye deger bul-
dugu izzet Molla, Akif Paga, Mustafa Sami Efendi gibi yazar ve
edebiyatgilarin bir bagka ayirt edici yonleri de halkin diline,
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Tiirkceye ve diizyaziya yakinlasmalaridir. Bu muharrirler, eski
siirin ustalarindan farkl olarak, Tanpinar tarafindan trajik kah-
ramanlar gibi anlatilirlar. Diizyaziya bagvurular1 da bu trajedi-
nin bir yansimasidir. Trajik kahramanlar gibi, talihsizliklerin
(ya da rastlantilarin) sonucunda kendilerini sinirin Gtesinde
bulurlar. Tragedyalardaki gibi, yiizlestikleri, yazgilarinin parga-
st olan sinirlar vardir kargilarinda. Makber’deki “genis ve bii-
yiik kapr”y1 zorlama geregi duymayan eski siirin ustalarindan
bu sinirla ayrilirlar. Tanpmnar’in sikhikla bagvurdugu bu kapi
metaforu, bazen bir boslugu, higligi, bazen de dolulugu, agirili-
g1 siirlar.

Do6nemin edebiyatgilarinin, gegmis edebiyat geleneginin ya-
rattig1 sinirlardaki gerilimli varolusglari, yeni bir sdyleme ve du-
yus bicimini harekete gegirir. Onlarin yapitlarinda, yeniyle es-
kinin kargilagmasindan dogan ve yazgisiyla, “talihiyle kars: kar-
stya gelen”in ortaya ¢ikardigi kendiliginden bir yaraticilik tiirer.
Tanpinar’a gore, tragedyalarda bulunabilecek tiirde ve “Hele-
nistik kiiltiiriin bir bakiyesi” sayabilecegimiz bu kargilagmayi ne
“Siinni akide” ne de tasavvuf vaat eder. Bu trajik sinirda, siya-
sete ya da dine olan inanglari sarsilmig, mizaci geregi gelenegin
disina diismiis yazarlar gezinirler. Onlari eskiyle yeni arasinda-
ki kapinin 6niinde tutan, talihleriyle yiizlestiren, her muharrire
Ozel tiirden “kaza”lardir. Bu edebiyatcilar, bir devrin sonuna
yetismis olanlarin hallerini de sergilerler; “niiktedan”, “enfiisi
esine agik”, “buhranl’”, “hiddetli”, “lakayt”, “rindane hayata
acgik”, “mabhallilik zevkiyle yogrulmus” olmak gibi. Kapinin &te
tarafindaki tanimsizliga hazirliksiz bir muhayyileyle yakalanir-
lar; bu tekinsiz boglugu yeni bigimlerin yardimiyla soyutlaya-
mazlar. Bu nedenle bitmeyen bir “sagkinlik” igerisinde davra-
nirlar. Oysa eskiler i¢in kapinin 6te tarafi, cinlerin, perilerin ya
da “harikulade tesadiiflerin” doldurdugu bir 6tediinyanin par-
casidr.

Tanpinar, Sark edebiyatinin genel olarak “trajikten yoksun-
lugunu” anlayabilmek igin Ilyada ve Sehndme arasinda yapila-
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cak basit bir kargilagtirmanin yeterli olabilecegini diisiiniir.
Boyle bir karsilastirma, ‘farkh medeniyetlerin’, trajik sinirin ya
da kapinin 6te tarafina dair muhayyile yeteneklerinin de anla-
silmasina yardimci olur. Tanpinar, dramlagtirma yetenegi bu-
lunmadigindan, olagan olmayan durumlara, bilinmeyene yak-
lasmak konusunda anlatim araglar1 olmayan ve ¢ok boyutlu
hikaye edisten yoksun bir Sark portresi sunar. Teferruatlar ve
iislibun gerekleri iizerinde fazla oyalanan ve bu nedenle trajik
buyruklar1 gézden kagiran “dogu hikayesi”, anlam arayigina
cevap veren bir tiir nesir olmaktan Gte, “diiz tahkiyedir”. Boy-
lesi bir 6ykiilemenin en iyi 6rnegi olan Binbir Gece Masalla-
ri'nda, olaylarin gelisimindeki anlagilmazhklar, masal tuhaflig
icerisinde akil almaz kilinarak ortadan kaldirilir. Gergek nesir
yazarlarinin sahip oldugu gibi, yazgisini, talihini digaridan de-
gerlendirme, izleme becerisinin bulunmayigi, ortaya ¢ikan igleri
“sath?” goriiniimlere zorlar. Yazgisimi kargisina alamayan bir
edebiyatg, diizyazinin tiirlii gériiniimleri olan trajedi, dram ve
komediler yaratamaz.

Tanpinar bu ‘noksanhgr’, bir yandan da islam kozmolojisi-
nin dogal bir sonucu sayar (43). Islam’da hakikatin, insani ve
dogal vasiflarin diginda, “tenzihi” bir varhk alani sayilmasi bu
‘noksanlik’larda etken olur. Yazar, diinyaya goéziinii fazla ge-
virmez; insanlhk hallerini soyutlamak, diinya halini disaridan
temasa etmek konusunda isteksiz davranir. Miisliiman edebi-
yatgl, cemiyete ve bizzat kendisine disaridan (ya da igeriden
bakmak) yerine, soziinii, bakigin1 ve yazisini bagkalarinin soy-
lediginin devami yapar. Bu “kiiltiir dairesi” igcerisinde “psikolo-
jik tecessiisiin yoklugu”, ictimai ve beseri olanin ifadesini de-
rinliksiz birakir. Bu durumun nedeni, cemiyet suurunda ve
ruhsal boyuttaki trajedi noksanliginin yaninda, yazarin, yapitin
sekli ve “teksif nizami”’nin teferruatlari arasinda oyalanmasi,
anlam diinyasindaki derinligi arastirmaya firsat bulamamasidir.
Bunun yerine 6l¢ii, vezin, kafiyeler gibi bigimsel nizam unsur-
lari, geleneksel edebiyatin sinirlarini gizer.
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Tanpmar bu ‘trajik olmayan simirlanmighgr’ sadece Islam’a
degil, tiim Sark’a izafe eder: “Sark cizilmig hadleri durmadan
zorlar fakat Gtesine gegemez” (44). ‘Haddini bilen’ Sarkh sa-
natkar, sinirlar1 dahilindeki tiim bicimsel deneyleri, iislGp
oyunlarim hiinerle gergeklestirir. Mevcut kozmolojiyi terk et-
meden, kendisinin ve ustalarinin 6nceden icra ettiklerini yeni-
den sdylemeye, cizmeye, yazmaya, yapmaya devam eder. Bu si-
nirlar1 asmamak igin, tespih ¢eker gibi, takintili bir tekrara yo-
nelir. Bir arabeskin siirekli birbirine ulanarak genisleyen desen-
leri gibi temel bigimler ya da sekli temalar israrla tekrar edilir."!

Oysa diizyazi, bu sonu gelmez tekrarlarin dairesi digina gik-
maya olanak taniyacak bir ifade yolu olur. Tanpinar, Tanzimat
yillarina kadar “nesrin yardimindan mahrum” kalmaya neden
olan pek cok gerekge siralar: Islami diinya goriisiinden kay-
naklanan sinirlamalarin yaninda, burjuvazinin yoklugu, umumi
hayatta kadinlarin bulunmayisi, ferdiyetin gelismemis olmasi,
“efkar-1 umumiye”nin ya da kamuoyunun (daha da zorlarsak
sivil toplumun) olmayis1 gibi. Diizyazi, daha ¢ok idari konular
i¢in kullamilir. Bunlarin ¢ogunda da yaziya gegen, dikte edilmis
sOzdiir. “Nesir sahas1” daha ¢ok tefsirler, tezkireler, fermanlar,
resmi yazilar, fezlekelerle simirhdir; “Nesir ancak bir vasitadir”
(45). Eski edebiyatta istisnai nesir 6rnekleriyse, manzum eser-
lerin igerisinde, sairin bicime iligkin kaygilar1 arasinda yan
tiriinler gibi ortaya gikan pargalardir. Tanpinar da bu yoklukta,
Seyh Galib’e yonelik degerlendirmesinde oldugu gibi, klasik
sairlerin niyetleri disinda ortaya ¢ikardiklari nesir pargalarim
ilk nesir 6rnekleri gibi anlatir.

'"" Tanpinar gibi Sorokin de Dogulu sanatsal tavrin tekrarlar iizerine
kuruldugunu dile getirir: “Misir, Hint, Arap-Pers ve Cin kiiltiirlerinin
uygarlk sanati, bir sabit bigimler istifinin sonu gelmez bir gahgkan-
likla tekrarlanigina rnektir” (2012: 118).
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Diizyazimin Faydalan

Tanpinar, “soylenmis soz degil, yazilmig s6z” igin, Sinasi’ye
kadar bekledigimizi yazar. O zamana kadar daha ¢ok idari
mevzular igin seferber edilen diizyaziya degerini veren Sinasi
olur: “Eski nesre, fikri bir siis tufaninda bogan yahut da her-
hangi bir salabetten ve nizamdan mahrum olarak konusan nes-
rimizi, bir yaz1 dili haysiyetini verenlerin baginda mutlak surette
o vardir.” Yazi onunla birlikte, “kendi biinyesine uygun bir ta-
sarrufun eline geger” (180). Sinasi’nin nesrinde, veciz ifadeler-
le oriilmiig bir belagatin ya da “darb-1 mesel” dilinin, “muayyen
tesrifat ciimleleriyle” dolu bir sGyleyisin yerini, “kisa ve toplu
s0z, agik ifade ve yap1” almaya baglar. Tanpinar, Sinasi oncesi
nesirde, hem agdali hem de daginik bir “konugma” bulgular.
Dil oyunlar1 nedeniyle anlatilacak olana odaklanmay1 zorlasti-
ran sifahi gelenekteki “rahat ve daginik konugma”, “goziik ko-
nugsma” hali, “eski nesir”in temel ozelligidir. Sinasi’nin yapit-
lariyla birlikte diizyaziya degerini veren yonelis baglar. Cok
yiiksek nitelikte bir edebiyat iliretmez ama ne yapsa bu “bog sa-
hay1” dolduracak degerde igler ortaya koyabilir. Tanpinar, bu
biiyiik bagarisina ragmen onu bir deha gibi gérmez:

Sahsiyetinin durgunluguna, hamlesinin devamsiz olusuna,
tislibunun tikizhgina ragmen tesiri hi¢ kimseyle olciileme-
yecek derecede biiyiiktiir. (...) Nizamdan mahrum olarak
konusan nesrimize, bir yazi dili haysiyetini verenlerin bagin-
da mutlak surette o vardir. (179, 180)

Sinasi’nin en goze carpan hamlesi, ‘konusan bir yazinin’ yeri-
ne, kendi kurallar1 ve diizeni olan bir bagka yazi bi¢imini israrla
denemesidir. Yazinin siyasi giiciinii, halka seslenen agikligini
Onemsemesinin yaninda, tipografiyi, matbaacilik tekniklerini,
sayfa lizerindeki yazinin diizenini, basili ifadenin kendi giizelli-
gini de 6nemser. Tasvir-i Efkdr ve Terciiman-1 Ahvdl gibi gaze-
telerde uygulamaya cahstigi gibi, el yazisinin, kaligrafinin ya-
rattigh giizellik duyusunu, tipografik olarak da yaratmak, oku-
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ma zevkini inga etmek onun igin 6nemlidir. Sayfalar iizerinde
dizili yazilar, giizelliklerini kayit altina aldiklar1 s6zlerden degil,
hem tagidiklar1 agikliktan, fikirlerden hem de bizatihi tipografik
diizenden alirlar. Yalinlagmaya baslayan, fikirlerin yazi halini
aldig1 gazetelerde tefrika edilen anlatilar, “manay1 altinda ezen
stislerden”, “tezyinat-1 lafziyenin” sekil verdigi zorluklardan,
“piiriizlerden” kurtulurlar. S6z oyunlar1 aradan gekildikge,
“fikrin ta kendisi olmakla yetinen ciimlelerden” kurulu diizya-
zilarin yardimiyla, insanla, dogayla, toplumla miinasebetler de
daha aracisiz olmaya baglar.

Sinasi’nin de dahil oldugu Tanzimat aydinlarinin temel ga-
basi, belli bir “ziimre vicdani”na dahil olmadan daginik sekilde
yasayan halki bir araya toplamak, diizen vermektir. Bu arayigin
en Onemli mecrasi da, agik ve sarih diizyaz1 dilinin kullanildigi
gazetelerdir. Onlara gore, milletin, medeniyetin, kamu efkari-
nin, ziimre vicdaninin ingasi yazi yoluyla gergeklesebilir. Diiz-
yazinin mubhiti, 6zellikle Tanzimat yillarindan basglayarak gaze-
teler olurlar. Yazinin gazete iizerinde nasil goriindiigii kadar,
dile gelenin agiklikla, islubun yarattigi dolambaglardan uzak
sekilde ortaya koymak da donemin yazarlari igin 6nemlidir. Ef-
kar-1 umumiye’ye seslenmek kadar onu belli fikirler dogrultu-
sunda inga etmek isteyen Tanzimat yazarlar igin, “umuma
mahsus yazi dili viicuda getirmek” zorunludur. O giine kadar
tek siyasal katihmi, meydanlarda tellallar1 dinlemek olan halkin,
“muhayyilesi ve muhakemesi” olugsmaya basladikga, onlara ya-
kisir sekilde yazmak zorunlulugu ortaya gikar. Kamuoyuna ka-
naat bildirmek igin, “daha siki” ve “dogrudan dogruya” diizya-
z1 kullanilir.

Ziya Gokalp igin de gazete yazilar1 ve Ogretici kitaplar, ge-
kilsiz bir halktan millet yaratmanin 6nemli ifade araglaridir.
Millet suurunun, kamu vicdaninin, umum efkarinin yaratilma-
sinda diizyazi kullanimi1 6nemlidir:

Halkin toplumsal ve yerel duygularini, giinliik ve duygusal
renklerle bezenmis olarak tasvir ettigi icin gazeteler milliyet
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tilkiisiinii dogurur. Medeniyetin dayanak noktasini, kural ve
prensiplerini, soyut ve kesin bir bigimde yazarak, milletlerin
arasinda ortak olan hayat, yani ‘medeniyet’ ruhunu yaratir.
Medeniyet dairesi ruhunu yaratan faktor kitap ve dolayisty-
la uygarliktir. (...) Milliyet gazeteden ve medeniyet dairesi
kitaptan dogup gelisir. (2000: 7)

Tanpinar eski yazim igin, “muayyen bir duyma, diisiinme ve
kainatla temas sekliydi” diye yazar (248). Bu yazinin kaynakla-
riyla, “gelenegin hazir malzemesi” ve kaliplar igerisinden, sii-
rekli degisen, kaynasan bir diinyanin, toplumun hallerini an-
latmak olanaksizdir. Benzer sekilde beseri, ruhsal diinyay: an-
lamak icin de geleneksel yazma kaliplarinin digina ¢tkmak ge-
rekir. Diizyazinin bir diger faydas: daha burada ortaya gikar ve
yazara “ben” diyebilmenin olanaklarimi yaratir. Tanpinar, Ah-
med Midhat Efendi’nin sikga yaptigi gibi, Tanzimat Donemi
yazarlarinin kendilerinden s6z etmelerini olumlu bir yenilik sa-
yar. Ben diyen yazarin varhgim, toplumu ve dogay: oldugu ka-
dar, kisginin kendisine doniitk merakin ve gelenekten Gzgiirles-
menin igaretleri gibi anlar. Yazma deneyimlerindeki benzeri
degisimler, yenilenmenin, ferdiyet¢i duyusun deger halini aldig
“modern kozmografya”ya girisin yansimalaridir. Ancak Tanpi-
nar, romantik Ogretinin pargasi olarak “ferdi hisler” ve tecrii-
belere deger vermenin belli bir seviyeden sonra “bos bir hissi-
lik” seklini aldigimi dile getirir. Ozellikle Servet-i Fiinun edebi-
yatinda buldugu “solgun hissiligin” zamanla baskin bir iisldp,
poetika halini aldigim yazar.

Tanzimat Donemi yazarlari, diizyazinin yarattigi genislik
icerisinde gozlerini dogaya ve her siniftan insana gevirirler.
Goziinii topluma, dogaya, kendisine, bagkalarina agmaya basg-
layan yazarin digsariya donmiis bakiglari, yeniliklerle dolu, ro-
mantik ve egzotik sahnelerin yaninda, birey ve toplum hayatina
ait acinasi, “teessiiri” hallere de tamk olur. Tiim bagka hislerin
yaninda, dogada ve toplumda eziyet gorenlerin, baskalarinin
“caninin kiymetini bilmeye” doéniik bir vicdan, merhamet duy-
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gusu ortaya cikar. Bu nedenle doneme ait diizyazi eserlerde her
tiirden varliga acima hali bulunabilir; ¢ocuga, koleye, fahigeye,
hayvana. Ahmed Midhat Efendi'nin Mihnetkegdn adli roma-
ninda bir fahiseye acimasina deginen Tanpinar, bu davranista
“dinden metafizige gecis noktasinda kalmig bir lirperme”nin
yansisini bulur. Buradaki “acima hissi, kokiinii dinden alan bir
ahlakin Gtesine geger.” Bu yapitin yansittig, insana, dogaya ve
topluma yalin bir gozle bakmanin yarattig tiirde bir “insani
ahlakin ilk uyamg1” sayilmalidir (266).

Tanzimat D6nemi’'nde insana, cemiyete biraz da hazirlik-
sizca agilmanin sonucu diizyazilarda “hissilik” ve “merhamet”
olurken, dogayla karsi karsiya kalan ressamlar igin de “pitoresk
tutkusu” olur. Hem hissi yazilarda hem de pitoresk resimlerde
insan ve doga manzaralari, bigimsel olarak soyutlanmadan, sa-
natsal Olgiilerin icerisinde yeniden sekillendirilmeden, stilize
edilmeden, dogrudan sunulmaya ¢ahgilir. Islenmemis duygular
ve renkler yapitlarda fazlaca yiizeye ¢ikarlar. Yazarlar ve res-
samlarin gordiiklerini, hissettiklerini bigimsel olarak soyutla-
malarina yardimci olacak bir 6n hazirliklari yoktur. Bu nedenle
“pusulasiz ve diimensiz” yola ¢ikmig Tanzimat Dénemi yazari,
sairi ve ressami, her gordiigii insan ve doga manzarasiyla ken-
dinden gegcmeye, duygulanmaya, esrimeye agik bir ruh hali,
muhayyile igerisinde davranir.

Tanpinar, bu hissiligin kaynagi olarak Batili romaneskleri,
Sefiller, Paul ve Virginie, Telemaque gibi yapitlar siralasa da,
bir yandan da fikir ve sanat eserleri i¢in, Sinasi’nin diginda ge-
nel olarak “suurlu bir taklit fikrine rastlanmaz” diye yazar
(264). Donemin biitiin fikri, sanatsal kazanglarim, degerlerini
“adeta tesadiifi” bulur. Tanpinar, 6ykiinmenin, taklidin, 6zel-
likle kiiltiirel yenilesme donemlerinde yaratici hamlelerin kay-
nagi oldugunu ortaya koyar. Taklitlerin, yapilan ise belli 6lgii-
lerde suur kattigini, pusula iglevi gordiigiinii disiiniir. Ancak,
hissi edebiyatta ve pitoresk resimlerde bilingli bir 6ykiinme hali
bulmaz. Oysa donemle ilgili kiiltiir ve sanat tarihi ¢aligmalari-



248 Yaz

nin temel tezi, Tanzimat yillarindan baglayarak her alanda or-
taya ¢ikan “Bati taklidi”, “Bati hayranhigi”dir.

Tanpinar, donemin iglerinde daha ¢ok bir “keyfiyete”, “el
yordamuyla viicuda gelme” haline rastlar. Ozellikle de roman
denemelerinde ve yeni siirdeki hissilik, gozlerini digariya agmus,
duyularim serbest birakmig Tanzimat Donemi yazarlan igin
yeni iislip sorunlari yaratir. Sadece Abdiilhak Hamid, Recai-
zade Mahmud, Halit Ziya gibi 6nemli yazarlar, agilan bu ufuk-
tan yeni imgeler devsirmeyi basarirlar. Kisiyi ruhsal derinligiyle
kavrayan, dogay: oldugu gibi, esyay: igleviyle beraber gorebilen
Avrupai bakigin, duyusun yansisi yapitlar ortaya g¢ikarirlar.
Ozellikle Halit Ziya, doga ve kisi tasvirleriyle, “kendisini tii-
miiyle hitabete terk etmedigi manzumelerde” bir “tablo esteti-
gi” kurar (254).

Donemin yazarlarinin, kendilerine, topluma, dogaya dair
yabanciliklarindan kurtulmaya galistiklar: fark edilebilir. Ozel-
likle diizyazinin kullanimi, “sokak ve evle yani cemiyet ve in-
sanla yakindan temas etmemis”, “insana dikkat etmemis” ya-
zarlara doga, toplum ve bireyi anlamalari igin yazinsal bir ra-
hatlik verir. Bu kadar ¢ok seyi duymak, dinlemek, anlamak is-
teyen yazarlarin eskiden oldugu gibi bir de iislip sorunlariyla
ugragmalar gerekmez.'?

Tanpinar, eski resimleme geleneklerinin, minyatiir, ebru ve
cini sanatlarinin diizyazi ve siirlerde, “hazir bir palet” gibi “e-
debiyata yardim ettigini” fark eder. Ancak, resmin bedenlegti-
ren, hacim veren, miigsahhas kilan etkisi yerine daha ¢ok, “mii-
cerret ve miicerrede kagmaya hazir” bir yardimdir s6z konusu
olan (272). Ciinkii Batr'nin da yardimiyla agilan “g6z ne kadar
yeni olsa da, arkasinda galigan bakig o kadar eskidir” (393).

12 Kojin Karatani de, Meiji Dénemi Japon yazarlarimin “manzaray ke-
sifleri’nin benzer bir bigimsel sadelesmenin yardimiyla olanakh ol-
dugunu dile getirir. Bu donemde tiim sanatsal ifade bigimlerinde ge-
nel bir yalinlagma ortaya gikar. Boylece sanatkar, kendisini, dogays,
toplumu daha derinden kegfedebilmesi i¢in kendi haline kalmig olur.
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“Renkleri, etraftaki havayi, hacimleri, jestleri” yakalamaya uy-
gun olmayan bir dile ve zihniyete sahip, “miisahhasin terbiye-
sinden” gegmemis donemin ressamlar: gibi yazarlar1 da, “renk
ve 15181 israf etmek”ten gekinirler. Yazilara agikhk ve vuzuh
katmasi beklenen resimli imgeler, bir tiir kararmaya, soyutlas-
maya neden olur. Tanzimat yazari, Batili ressamin tiirlii renk-
leri karigtirmaya agik renk paleti yerine, nakkaglarin temel
renklerden kurulu renk hokkasiyla bir seyler tasvir etmeye de-
vam eder. Garp’taki gibi “tasviri” resim ¢izmeye hazir bir zeka
ve yatkinlik olmadigindan, digsarida gordiigiine tam olarak hak-
kini veremeyen, “cergevesi onceden hazirlanmig” kligelerin ige-
risinde soyutlamaya doniik bir yazi ortaya ¢ikar. Resmin yazi-
daki varligs, pitoresk ve biraz da yapay bir canlihk gibi ortaya
cikar. Plastik gorii eksik kaldigindan, resimler gibi yazilar da,
ya fazla solgun ya da asir1 bir canhilik sergilerler.

Ancak bunlar1 da fazlasiyla degerli yenilikler sayan Tanpi-
nar, Tanzimat D6nemi’ne ait yazih yapitlari, eskiyi yeniye bag-
layan “deneyler” gibi tanimlar. Bu tiir yapitlari, eskinin etkisin-
den heniiz kurtulamamig bir muhayyilenin son “igekapanigla-
r1”, “eski Sark’in son bir defa kendi iizerine toparlandig1” eser-
ler sayar (296). Bu nedenle ortaya ¢ikan iglerin yeniligi siiphe-
lidir. Tanpinar, donemin sanat ve fikir iglerindeki yenilik ara-
yislarini, daha ¢ok “kimildanma” seklinde niteler; kokten bir
harekete gegme saymadan, tiirlii “hamleler” gibi degerlendirir.
Donemin sanatkarlarini ve fikir adamlarini ayirt edilebilir kilan,
kendileriyle, toplumla, dogayla sorumlu sekillerde mesguliyet-
leri, ele aldiklar1 konulara vicdanl yaklagimlaridir. Bu nedenle
donemin sahsiyetlerine, ¢ocuklarindaki en basit gelisme, de-
gisme emarelerine bile biiyiik anlamlar atfeden anne babalarin
sefkati ve sevkiyle yaklagir. Tanzimat Donemi yazarlarina, sair-
lerine, kimi zaman “kisir”, “yavan”, “bocalayan”, “muhayyile
yoksunu” gibi sifatlar yakistirsa da, onlarin iiriinleri iizerine
derinlemesine diisiinmesi ancak boyle bir sevgiyle aciklanabilir.
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Tanpinar, Tanzimat Donemi yazarlarinin gazetecilikleri ve
ozellikle terciime isiyle olan ilgileri iizerinde sik¢a durur. Diiz-
yazinin muhiti daha ¢ok gazeteler olurlar. Diga agilma ve yeni-
lesme gayretindeki bir kiiltiiriin diizyaziya gereksinimi vardir.
Donemin birgok yazari, diisiince adami, o siralar yeni kurulan
Terciime Odas’'nda memur olarak galigirlar. Tanzimat’la bir-
likte bu cevrelerde ortaya ¢ikan “nesrin tesekkiilii” yenilesme
hamlesinin dili, ifadesi olur. En iyi ifadesini nesirde bulan,
“asirlardan beri siiriip giden bir ruh tembelligi’nin sarsildigi
zaman pargasi olarak Tanzimat’la birlikte, “miiphemin diinya-
sindan, aklin ve aydinligin diinyasina” dogru adimlar atilir
(186). Bu aranan zihin agikliginin, aydinhigin bir belirtisi de,
yazidaki sadelesmedir. Yazar, bigimsel olarak “iptidai ve fakir
goriinmek pahasina” yeni diisiincelerin pesine diiser. Eskinin
dairesinden gikabilmenin, “yeni ve miigahhas” olana erigsmenin
yolu biraz da bu 6zveride saklidir. Ornegin “sadelik ve yenilik
ugruna, ahgilmig milkemmelliklerden kaginan” Sinasi, “kisir”
goriinmeyi goze alir. Diizyazida ortaya ¢ikan yavanlik goriinii-
mii, siirden nesre gegisin sonucu oldugu kadar, farkh duyusla-
ra, toplum ve doga tecriibelerine agilmanin da belirtisidir. Siir,
yenilige ve dolayisiyla nesre dogru agildikga iislip feda edilir,
mana one cikar: “Siiri diigiincesi ugruna fakirlestirmekten ce-
kinmeyen” ve vezinsiz siiri deneyen Sinasi'nin “siiri, nesriyle
birlesir” (185). Bunu yaparken, muhtevanin 6niine gegen ve-
zinleri, niikteyi edebiyattan ¢ikararak, “kelimeyi ¢iplak birak-
makla ige baglar.” Boylece “fikrin kendisiyle yetinen bir siir di-
linin yahut konugmanin kapisini agar” (184).

“Eski nesirde ferdin asil malikanesi islptur” diye yazar
Tanpinar. Ancak Tanzimat’la birlikte nesirde iislip kaygisi ara-
landik¢a, veznin, inganin dayatmalariyla ¢ok ugragsmadan an-
latmaya baglayan yazarin ferdi varligi daha ¢ok yazinin igeri-
ginde ifadesini bulur. Kendisini hiinerine, bigimsel arayislara
feda etmeyen yazarin, kisisel telaffuzu diizyazida yiizeye cikar.
Usltip seyreldikge yazar, “nesri bogan s6z sanatlari iptilasinin”
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digina gikarak, farkh bir diinyay,, dogayi, diinyevi agklar1 ve
iligkileri seslendirmeye baslar. S6zgelimi Sinasi, hayvanlar1 da
giindelik yasamin bir pargasi gibi anlatir. Bu donemin yazarla-
r1, ayn1 zamanda gazeteci de olmalar1 nedeniyle, yasamla icli
digh yazilar kaleme alirlar. Baskisim duyuran modernligin de
geregi olarak, “miicerret” olandan, soyutlamalardan “miisah-
hasa”, cisimlesen varliga, olaylarin, gelip gegmekte olanin mu-
hitine dogru agilis yazilarda da kargiligini bulur.

Ancak tiim bunlara ragmen Tanpinar, ilk nesir 6rneklerini
oldukga yiizeysel bulur. Agik secik ortada olana, miisahhas
varhiga yaklagmayi bilmeyen, “rengin ve hacmin tecriibesinden
gegmemis”, “reel miigahedesinin nizamim ve nispet fikrini bil-
meyen” bir kiiltiir dairesi i¢erisinde soluk alan yazarin yazilar
da dogal olarak “sathi” kalir. Ozellikle Sinasi’nin yazilarinda,
“sarih goriis imkan”, “egya ve dig diinyayla temas” derinlikten
yoksundur. Hatta Sinasi, sozii ¢ogaltmayi, siislemeyi marifet
sayan bir yazma, seslenme gelenegini yok etmek ister gibi, s6-
ziinii o kadar sakinir, ketumca konusur ve yazar ki, neredeyse
“isaretlerle konugur” hale gelir (258).

Tanpinar igin gergek bir kahraman olan Sinasi, yazdiklari-
nin niteligiyle degil de etkisiyle daha fazla ilgilenir; mana yarat-
manin 6niindeki engelleri temizlemek ister; ge¢misin oyalayici
islubunu, dilini sadelestirmeye ¢algir. Tanpinar, Sinasi’nin her
girisiminde buldugu bu aydinlanmayi, akilcihgr ondaki bitme-
yen yenilik arayisiyla kosut sayar: “Aklin ¢caginda yasayan insan
yenidir” (189). Dolayisiyla akil, diizyaz1 ve yenilik bagdagik
kavramlar olurlar. Kendi cemiyeti icerisinde diizyazinin mucidi
olan Sinasi, ayn1 zamanda fikir iiretiminin, diisiincenin de te-
mel aracim yaratmg olur.

Olgiisiinii goreneklerden degil de akildan almaya baslayan
bir donemin sahsiyeti olan Sinasi’de akilla yaratilan aydinlanma
sadece diisiincede kalmaz; Istanbul sokaklarmmn aydinlatilmas:
konusundaki girigsimlerinde oldugu gibi, onun icin aydinlanma,
bir kavram, egretileme olmaktan Gteye gecer. Sinasi, “temizligi
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ve aydinhg: biitiin hayata kadar gotiirmemizi ister.” Devletin
vazifesi de bu aydinlanmayi, temizligi tesis etmektir. Sinasi’nin
uslap temizligiyle ortaya ¢ikan yazilarimin amaci da bu aydinli-
ga, temizlige yardimci olmaktir: “Kaleminden ¢ikan her satir,
kafamizda ya bir hurafeyi yikiyor yahut da memlekete yeni bir
sey getiriyordu” (200).



EDIiM

I
“Trajik imge”nin Ortaya Cikigi ve Kaybolugu

Klasik tragedyalarda, fazladan konugmalara, giindelik davra-
niglarin betimlemelerine ve sahne iizerinde siradan nesnelere
rastlanmaz; her sozciik yerli yerindedir, kimse nedensiz bir ey-
lemlilik icerisinde goriinmez. Tragedyay: icra edenlerin ko-
nugmalari ve eylemlerinde ya da sahnenin diizenlenisinde temel
bir sadelik bi¢imi yinelenir. Tragedyalar, her tiir ifade ve ey-
lemdeki kararhlikla iligkilidir: “i¢inde higbir seyin trajik statiiyii
hak edecek kadar uzun siire ayn1 konumda kalmadigi bir alan-
da” tragedyanin varhgindan séz edilemez (Eagleton 2012).
Aristoteles’in Poetika’sindan anladigimiz kadariyla, izleyici de
tagkinhktan uzak, almas: gereken dersi, arinmasina (katharsis)
arac1 meseli alip ¢ikar bu temsillerden. Seyirci de sunumun bir
pargasi olarak, izledigine etkin bir katim gosterir. Sahnedeki
vakur, Aristoteles’in deyisiyle “agirbagh bir hareket” olan dra-
maya dahil olur.

Tragedya, mitlerle sarmalanmig bir dogallik ve gerceklik
kavrayigina karsi ¢ikmadan, izleyicisinin kendi diinyasiyla bari-
stk kalmasina yardimci olur. Ozellikle trajik kahramann, rast-
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lantilar, talihsizlikler sonucunda da olsa, mevcut diizenin digina
ciktiginda basina gelenlere tanik olmak, tragedyadan beklenen
arinmanin kaynagi olur. “Denge, oranti, uyum, 6l¢ii (sophrosy-
ne)” digina ¢ikanin kargilagtig: telafi edilemez dehsetin tarifi,
sagduyulu davraniglar sergileyen, konusmasinda, eylemlerinde
ve temasasinda Olgiiyii tutturabilen yurttaglarin yaratilmasina
yardimci olur. Tragedya sahnesinde fazla konugsmadan ve ey-
lemeden, Oylece duran kisiler ve egyalar, tiim yurttaglar icin
feyz kaynag olan hakikatin bir sunumunu gerceklestirirler. Eg-
yalar, sahne unsurlar1 ya da sade dekor pargalari, giindelik kul-
lamimlar1 diginda islevler edinirler. Ornegin bir sandalye, otur-
mak i¢in degil de, kamuya doniik hitabetler igin ya da daraga-
cinin pargasi olarak kullanilir.

Aristoteles, tragedyalari, miizik, resim, hitabet gibi ifade
araclariyla yaratilabilecek “taklit bigimleri”nin uyum igerisinde
bir araya gelmesi olarak tanimlar. Ancak klasik tragedyalar, her
seyden Once sozlii kiiltiiriin iiriinleridir. Azra Erhat, bu done-
min sozlii kiiltiiriinde ¢ farkl sdyleme bigimi bulur: mythos,
epos ve logos. Mythos soziin sdylence halidir; epos soziin siirli,
giizel halidir; logos ise soziin, hakikate, kelama baglayan, olgii-
lii, akla uygun halidir (1999: 9). Tragedyalarda bu sdyleme bi-
cimleri bir araya gelseler de gatisarak varolurlar. Bununla bir-
likte epos’un sagladig: olgiild, siirli s6z yardimiyla dile geldikle-
rinde bir uyumu da yansitirlar. Tragedya yazarinin temel mes-
guliyetiyse, epos yoluyla mythos’lar1 dile getirmek, bir tiir myt-
hographos’luk yapmak, mitoslar1 yaziya gegirmektir.

S6ziin tiirli bigimlerinin yaninda, tragedyalarda mitoslarin
gorsel sunumlar1 da bulunur. Aristoteles igin 6zellikle gorsellik
yoluyla yaratilan “hoglanma duygusu” ve heyecan (pathos) izle-
yicinin temsile katihmini da kolaylastirir. Seyirci kargisinda
gordiigi resimli sunuma katilmaktan zevk duyar. “Resimlere
bakmaktan hosglaniriz (...) Bunun en agik kamti, gercekte cok
zor seyredebilecegimiz seylerin, 6rnegin en korkung canavar
goriintiilerinin ya da kadavralarin birebir taklidinden bile ¢ok
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hoglanmamizdir” (2011: 24). Tragedyalarin sundugu bu “tak-
lit diizeyinde” giizel ve ¢irkin olanin tanimlar1 degisir; “yasam-
da ¢irkin ve nahog olan seyler mimesis diizeyindeyken bir se-
ving kaynagina doniigebilir” (Lukacs 1988: 81).

Aristoteles’in ifadesiyle tragedyanin “yogun bir yapit” olma-
s1, biraz da tiim bagka sanat tiirlerinin sahip oldugu taklit bi-
cimlerini igerisinde barindirmasiyla iligkilidir. S6z s6ylemenin
her halinin yaninda, miizigin ve gorselligin kullanimi da bu yo-
gunluga neden olur: “[Tragedya], insanlarin en ¢ok hosuna gi-
den iki seyi, miizigi ve gosteriyi ekler. Anlagihrhgi, gerek oku-
mada gerekse sahnede, en 6nemli 6zelligidir” (2011: 83). Re-
simli taklitlere bakmanin “¢ok hos bir sey olmasi” nedeniyle,
izleyicisi tragedyalardan almasi gereken hisseyi eglenerek almig
olur. Izleyici, hoslanarak igerisine girdigi gorsel sunumdan al-
dig1 ibretler sayesinde, tutkularindan, uyumsuzluklarindan te-
mizlenir ve daha iyi bir yurttag olur. Tragedya yazarina diisen
de, hem eglendirmek hem de seyircisini egitmektir. Bir “karak-
ter ressam1” olan tragedya yazari, sahnede canlandirdig: kisile-
rin gergek gibi goriinmesini, yasanan olaylarda “olasinin inan-
diricihigi”nmi saglayabilmelidir. Ciinkii seyirci ancak gergek gibi
goriinen karakterlerle 6zdeslesebilir ve gergege benzer olaylarin
icerisinden arinmay basarabilir.

Temel gorevleri, sanat isi araciligiyla “benzegim” ve “egreti-
leme” (metaphora) iiretmek olan ve “dizelere dokiilen anlati
yoluyla taklit” eserler yaratan ozanlar, Aristoteles icin belli bagh
“imge yapicilar1” arasinda sayilirlar (77). Aristoteles, ressamla-
r1 da bagka tiir bir imge yapicisi sayar. Farkli imge tiirlerine
topluca sahip olan tragedyalar, diizgiin konusan kahramanla-
riyla, sahnedeki miizik ve gorselligin varhgiyla, “ses”, “bigim ve
renkler”in de igerisine katildig1 iyi tiirde bir 6ykiinme sanatidir.
“Iyi bir taklit” tiirii ve mimesis araci olan tragedyalarda tiirlii
ifade araglari, “taklit araglar1” bir arada kullanilirlar; bigimin,
renklerin, seslerin, “cesnilendirilmig bir dil”in pargasi olan tar-
timin, sarkilarin, ezginin ve Olgiiniin kullanildig1 tragedyalar,
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“taklit etme seviyesi”’nde yukarida bir yer iggal ederler; bu yiiz-
den de ¢ok degerlidirler. Bu taklit, 6ykiinme sirasinda “eylem
icindeki insanlar” (drama) temsil edilirler.'

Aristoteles, tragedyalarin sahip oldugu tiim bu taklit bigim-
leri ve imgeler arasinda yaziy: siralamaz. Yazi, “gercegin ya da
olabilirin” taklidini sunan bir igin pargasi olamaz. Yazi ve “mii-
ziksiz siir” yazmasiyla ayirt edilen bir sanatkarin varligini isaret
eden “ortak bir s6zciik yok elimizde” diye yazar Aristoteles ve
ekler: “Yalmzca dil aracihgiyla, diizyaz1 ya da dizelerle taklit
eden sanatin, bugiine dek kendine 6zgii bir adi olmadi” (20).
Yazih igin soze dokiilmesi, sesli okunmasi, bir miizik esliginde
sOylenimesi beklenir. Sanatsal yazilar1 mesleki yazilardan ayir-
mak da olanaksizdir: “Fizik ya da hekimlik {istiine yazmig biri-
ne de ozan (poietes) denilebiliyor” (20).

George Steiner de tragedyalarda benzeri bir biitiinliigiin
varhgim saptar: “Ideal ve zorunlu olan, tiim dramatik temsil bi-
gimlerinin —sdylem, jest, miizik, perde tizerindeki goriinti— is-
birligi yaparak, bir nevi orkestra biitiinliigiinii yakalayabilmesi-
dir” (2011: 255). Hatta Corneille’in Sertorius adl tragedyasi-
nin yarattif1 “renk duyusu”ndan so6z eder ve bu rengi “koyu ki-
zillk” olarak belirler. Tragedyalarda ¢ok farkli duyum ve ifade
bigimleri bir arada varolsalar da bunlarin aym1 zamanda sade-
likle, agirbaghlikla sahneye yerlestirilmesi, hayata gecirilmesi,
eyleme dokiilmesi, ifade edilmesi gereklidir. Steiner, Antik Yu-
nan klasik tragedyalarindan sonra, 17. yiizyilda 6zellikle Raci-
ne’in yapitlariyla beraber tekrar ortaya cikan tragedya tiiriiniin,
bu tiirden bir sadelesmeyle, “gereksiz ayrintilarin budanmasi”
yoluyla olanakli oldugunu dile getirir. Sahnedeki esyasizlik, ko-
nusmalarda retorik ifadeden kaginma, yazimda yalinhk ve ey-
lemde yavaghk bu sadelesmenin farkli bigimleridir. Bu deger-
lendirmeye gore, gergek anlamda tarihte iki ayr1 zaman parga-

' Aristoteles, drama’nin, “eyleme gegmek, bir sey yapmak anlaminda-
kidrao fiilinden tiiremis” oldugunu dile getirir.



Ozgiir Taburoglu 257

sinda ortaya ¢ikan “trajik duyu”, sadelik icerisinde bir araya
gelmis cok farkl duyum ve ifadelerin karsihg: gibi anlagilabilir.

Aristoteles’in Poetika, Nietzsche’nin Tragedyanin Dogusu ve
Steiner’in Tragedyamin Oliimii adli yapitlarimi yan yana oku-
dugumuzda, tragedyanin bir tiir olarak ‘ortaya ¢ikis’'ndan 6nce
ve ‘yok olusu’ndan sonra, sanatsal ifade bigimlerinin birbirle-
rinden ayr1 yasamlar siirdiikleri sonucuna varabiliriz. Traged-
yalarin ¢ok farkh estetik ifade bigimlerini bir araya getirmesiyle
olanakli kildig1 biitiinlik duyusu, sadece yazii metne degil,
sahne diizenine, koronun iglevine, miizigin, dramatik unsurla-
rin, eylemlerin kullanihgina odaklanarak anlagilabilir.

Imgesiz ve Kavramsiz Miizik

Friedrich Nietzsche’ye gore, tragedyalarda bir¢ok sanatsal ve
duyusal bigim gibi, Dionysos ve Apollon motifleri de farkh ya-
sam kaynaklari olarak bir araya gelirler. Nietzsche’nin traged-
yaya doniik asil ilgisi de hem karsitlasan hem de dengeleyici bu
iki giiciin bulugmasina yoneliktir. Ancak gene de Dionysos’un
olumlayici giiciinii, nesesini Apollon’un 6lgiilii tarafinin 6niine
yerlestirir. Bu nedenle tragedyada Apollon’un ifadesi saydig
konugmalardan ¢ok, Dionysos’un kendisini en iyi anlattigi mii-
zige ve koronun varligina 6nem verir. Ona gore Apolloncu hey-
kel sanati ile Dionysosgu miizik arasindaki “benzersiz karsit-
lik” tragedyada ifadesini bulur. Bu sekilde, “diisiin ve esrikligin
birbirinden ayrilmig sanat diinyalari” da klasik tragedyada bir-
lesirler. Ustelik bu ¢ok boyutlu birlesmeler ¢ogunlukla uyumu
degil, celigkiyi, kargithg: yanlarinda getirirler. Trajik kahramamn
iki tarafindan gekistirerek onu tiirlii talihsizliklere siiriikleyen
de bu uyusmazliklari bir arada tutma gabasidir. Tragedyada 6l-
cliyili kagirmamayi hatirlatan Apollon yaratici tarafin, Dionysos
ise bozucu eylemlerin sorumlusudur. Bir tragedya sahnesinde
kurulan ve bozulan diizenlerin, dinginlikle karmasanin ig igeli-
gi, Dionysoscu ve Apolloncu giiglerin “hep yeniden birbirini iz-
leyen” gii¢ savaglarinin yansimalaridir (2011: 33).
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Nietzsche'ye gore, tragedyanin temel drami, Apollonca gii-
zel ve Olciilii bigimler alan varliklarin, Dionysos tarafindan tek-
rar bozulmalari, ayartilmalar1 iizerine kuruludur. Ozellikle Di-
onysoscu miizik yeniden dogusun ¢agrisini tagiyarak bu ayart-
manin kaynagi olur. Dionysos’un itkileriyle sekillenen miizik,
baslangicta “imgesiz ve kavramsiz” olarak ortaya gikar. Ancak
Apollon’un “defne daliyla dokunugu” sayesinde “imge kivilcim-
lar1” ortaya ¢ikar ve “Dionysosgu bilgelik”, “imgelerin diline
terciime edilir” (101). Nietzsche bu durumu, yontu sanati ile
miizik sanati arasindaki gegisim iizerinden betimler:

Heykeltirag ve aym zamanda onunla akraba olan epik sair,
imgelerin en katiksiz seyrine dalmigtir. Dionysosgu miizis-
yen, hi¢bir imge olmadan, tamamen ilk-acimin kendisidir ve
onun ilk yankilanigidir. Lirik deha, mistik kendinden vaz-
gecme ve birlik durumundan, heykeltiragin ve epik sairin
diinyasindakinden bambagka bir renge, nedensellige ve hiza
sahip bir imgeler ve benzetmeler diinyasinin goverdigini
duyumsar. (36, 37)

Tragedyada icra edilen miizigin, herhangi bir varhig isaret et-
meyen, sahnede olanlari betimlemeden birakan imgesizligi,
Apollonca bir diinyayla kargilagtiginda degisir ve miizik, doga-
daki, diiglerdeki ya da mitlerdeki varliklar1 anlatmaya baslar.
Apollon, imgesiz miizigi, bir seyler betimlemeye, dinleyicileri
oniinde bazi resimler agmaya zorlar. Nietzsche’ye gore, tra-
gedyada Dionysos’un giiglerinin Apollon’la kargilastigi ve im-
gesiz olanin belli goriiniigler kazandigi, bedenlestigi, mevcudi-
yet buldugu belli bir an mutlaka yasanir. Bu sirada miizik ve
yontu sanatlari karg1 kargiya gelirler. Tragedya bu kargilagma-
nin sonucu olarak, sekilsiz olanin madde bulmusg olanla, bazen
uyumlu bazen de kargitlasarak bulugmasi, yiizlesmesi seklini
alir. Ancak bu bulugsmanin tragedyada tam olarak gergeklesme-
si asirlar siirer. Zaman iginde birgok ara tiir ortaya ¢ikar ve
kaybolur; destanlar, halk tiirkiileri, epik Oykiiler, Dionysos’a
ovgiiler olan ve tragedyanin kokeninde yer alan dithyramboslar
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ve tragedyadaki uyuma ¢ok yakinlasan lirik siir gibi. Nietzsche
lirik siiri, “miizigin imgelere ve kavramlara akmasi” olarak de-
gerlendirir. Bu sayede “ilk-imgeler”e, 6ze yakin olan miizik,
goriiniise ve kavramlara agilir. Boyle bir miizik pargasim “pas-
toral” olarak degerlendirmek olanakhdir. Miizik bir resim ¢i-
zer; sozgelimi “koyliilerin neseli toplantisi” olur (42). Ama lirik
siirin bu girisimi sonugsuz kalir; miizik Apollonca bir sinirla
karsilagtiginda imgesizligini korur. Bu ‘basarisizlik’ siirlerde
kullanilan dille iligkilidir:

Goriiniigiin iizerinde ve tiim goriiniisten Once bir alam
simgelestiren miizik, hi¢bir zaman tam olarak dille karsila-
namaz. Onun karsisinda her goriiniis daha ¢ok benzetme-
dir: bu yiizden goriiniiglerin orgam ve simgesi olarak dil,
higbir zaman ve higbir yerde miizigin en derindeki igini di-
sina ¢eviremez. (44)

Canli Duvar Olarak Koro

Nietzsche, tragedyanin kokeninde “ilk-drama” olarak koronun
varligim bulur. Tragedya korosu, “ideal seyirci” olarak hem
sahnedeki temsili hem de kendisini izler. Tragedya kahraman-
lar1 da sirayla koronun Gniine birer ikiser ¢ikarak dramaya ek-
lenirler. Koronun temel iglevi, “gercekligin sefil resmedilisi” ol-
maktan uzaklagsmak adina, sahneyi “orta yer’e, “gokyiizii ve
yeryiizii arasinda” ara bir yere yerlestirmektir. “Tanrisal ve in-
sansal diinyanin i¢ i¢ce gegmis” oldugu ara yerde tragedya,
diinyevi sorunlarin oyalayici varhgindan uzak tutulmus olur.
Ancak gene de bu ara yerde sekillenen tragedya, “keyfi olarak
uydurulmug bir diinya degildir” (47). Sahnedeki temsil, yeryii-
ziinde olan bitenlerin soyutlanmus, yiiceltilmis bir kargihgidir.
Yeryiizii ve gokyiizii arasindaki uzlagim zeminini yaratan koro-
nun bir bagka gorevi de, bu “orta diinya”nin sinirlari icerisinde
tragedyanin “siirsel 6zgiirliigiini” korumaktir. Koronun parga-
st olan, dans eden, sarki sOyleyen satirler diinyevi mesguliyetle-
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re karsi, koronun bilinen diziliginde oldugu gibi, “canli bir du-
var” kurarlar.

Korodakiler, zamanimizda oldugu gibi her zaman diizenli
sekilde konumlanmazlar. Nietzsche, araliksiz eylem halinde,
“dansin, sesin ve soziin tim simgeselligiyle” kendinden gecen
bir koro tasvir eder. Korodaki satirlerin bircok sorumlulugu
vardir: “Miizisyen, sair, dansgi, ruhlarla konusan, bir ve aym
kisidir” (55). Yerinde duramayan koronun temsil ettigi Diony-
sos ve sahnede eylemsiz sekilde, hareketsiz duran kisilerin ve
esyalarin feyz aldig1 Apollon, tragedyada “etkileyici bir bigim
karsithg” icerisine girerler. Eylem ve “anlatim” onlarin kihgina
girmig olarak gatigirlar: “Konugmanin dili, rengi, devingenligi,
dinamizmi, koronun Dionysoscu lirik siirinde ve diger yandan
sahnenin Apolloncu diig diinyasinda tamamen ayrilmig anlatim
alanlar1 olarak, birbirlerinden uzaklagirlar” (56). Ancak gene
de Dionysos’un kendinden gegmeye agik , “bireyin pargalan-
masim ve ilk-varlikla bir olmasini serimleyen” anlatimi her za-
man icin “Apolloncu imgeler diinyasiyla” kusatilir ve onun ice-
risinden “bosalir.” Satirler, akildig1 goriinen heyecanlar: ve es-
rimeleri arasinda, onlart “ihmh olmaya” ¢agiran ve “sinirlar
animsatan” Apollon’a da kulak vermeye devam ederler.

Bu baglantilar, kargilagsmalar, i¢ ice gecmeler, tragedyayi
kendi Oncelleri olan dramatik sunumlardan farkh kilar. Diony-
sos ve Apollon’un karsithklar icerisindeki uyumuna, sahnede
hayat bulan “kargihkli orantiilik” durumuna tanik olan seyirci-
ler miizikle bastan gikarken, bir yandan da olgiilii birkag sozle
sakinlesmeye ¢agrilirlar. “So6ziin ve imgenin yardimi olmadan”
“tek bir senfonik ciimle” halini alan miizik, dinleyicilerin esri-
melerine, “dagilmalarina” neden olur. Ama ¢ok gegmeden, Di-
onysos’un miizik yoluyla pargaladiklari, Apolloncu giigler tara-
findan yeniden bir araya getirilirler. Sonrasinda Apollon’un ya-
rattiklarin1 Dionysos tekrar bozar ve bu ¢evrim tragedyanin te-
mel dramatik eylem ve anlatim ¢atis1 gibi devam eder.
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Nietzsche igin koro, klasik tragedyalarin yarattig: biitiinliik
duyusunun kaynagini olusturur. Koronun, seyircinin nabzin
tutmak igin tiim ifade ve anlatim bigimlerine bagvuran, konu-
san, dans eden, anlatan varlig geri ¢ekildikge, tragedya da yok
olmaya baglar. Euripides’in oyunlariyla beraber, koronun tra-
gedyada olan biteni dolayimlayan varhg: yerine, yazarin kendi
icad1 olan ve sahneye tepeden inen bir tanr1 temsili olarak deus
ex machina yerlestirilir. Bu diizenek, sahnede olanlar1 bir ana
fikre, logos’a, kelama baglayarak, tragedyadaki anlatim ve ifade
coklugunu yok eder. Sahnedeki farkli s6z sOyleme bigimleri
arasindaki uyum da, logos lehine bozulmug olur. Bu degisimle
birlikte, soziin icerisine karigtigi miizik, Dionysos’un imgesiz
miizigi olmaktan ¢ikar; yerine “sesle betimlemelerin” yer aldigi
costurucu, uyarici diizenlemeler ortaya ¢ikar. Miizik, seyircinin
gozii 6niinde hemen bir manzara yaratmak ve bu sayede izleyi-
cisini, izlemesi hoga giden resimlerin agikligiyla yakalamak ister.

‘Bozulmug’ Euripides tragedyalarinin bigimsel benzerlerini
yakin zamanli “opera kiiltiirii”"nde bulan Nietzsche’ye gore,
“yar1 miiziksel bir konugma tarz1” olan operalarin, “yar1 sarki-
lar1” ya da resitatifleri, “igsel bir kararliliga sahip olan bir kari-
stm degil, son derece mozaik tarzi bir yapigtirma olarak tanim-
lanmalidir” (113). Nietzsche’nin kentsoylu bir zevkin yansima-
larini belirledigi “diipediiz modern olan bu sanat tiirii” igerisin-
de miizik ve konugma uyumsuz sekillerde, “bicem melezlesme-
si”nin bir sonucu olarak bir araya getirilirler. Operada sarki s6-
zii ve “betimleyici ses”, tragedyalarda uyumla harmanlanan di-
ger ifade bicimlerini bastirarak 6ne ¢ikar. “Baglarda operaya
miizigin, goriintiiniin ve s6ziin bir bulugmas1” goéziiyle bakilir
ama zamanla sahnedeki miizik kullaniminin, “miiziksel kulag:
olmayan”, “siradan seyircinin” bir talebi oldugu anlagilir. Ope-
ranin esasini Nietzsche, farkh seslerin uyumla ya da kargitlaga-
rak bir arada tagindig1 “kontrpuan” iizerinde “giiftenin”, sarki
sOziiniin zaferi gibi yorumlar (115).
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Tragedyalarda, Dionysos ve Apollon’un temsil ettigi iki kar-
sit giicii trajik dram icerisinde uyumla bir arada tutan, Nietzs-
che’ye gore, kaynagi dogada yer alan “ilk imgelere” yapilan
gondermelerdir. Eski Yunanlilarin dogal olam1 gérmeye, duy-
maya doniik yatkinliklari, giizellik duyular1 da bu imgeleri ya-
kalamalarim kolaylagtirir. Onlar icin hakikat, hep goriiniise
gelmesiyle, imgeleriyle (eidolon) beraber anlagilir, anlatilir, te-
masa edilir. iz birakan, mevcudiyeti olan ve maddeye, bedene
girmekten ¢ekinmeyen bu hakikat kavrayigi Nietzsche’ye gore,
Sokrates ve Ogrencisi Platon’un da yardimiyla, idea eidolon’
dan, gergek bilgi ve diisiince imgeden uzaklasana kadar devam
eder. Onlarin yarattign diisiinsel kirlmanin yaninda, Sokra-
tes’in zamandagi Euripides’in tragedyalarinda hakikat imgesiz
bir varlik alani olmaya baglar. Oysa Sokrates-6ncesi diinyanin
zengin tragedyalarim yaratan Eski Yunanllar igin hakikat, gol-
gesinden, yansisindan ayr1 tutulmaz. Bu durum, dénemin in-
sanlarinin plastik yetilerinin, duyularinin geligimigligiyle de ilis-
kilidir:

Gozlerinin inamlmaz keskin ve saglam plastik yetenekleri

karsisinda, parlak ve igten renk begenileriyle birlikte, daha

sonraki zamanlarda doganlar1 utandiracak bigimde, diigleri
icin de gizgilerin ve hatlarin, renklerin ve gruplarin mantikh
bir nedenselligini, sahnelerin, onlarin en iyi rélyeflerini an-
dirircasina art arda siralanigini varsaymaktan alikoyamayiz
kendimizi. (23)

Eski Yunan diinyasim etkileyici bir duyarlikla betimleyen Egon
Friedell de, donemin insanlarinin bu yeteneklerinin temelinde,
yorenin agik ve giinesli manzarasini bulur. “Yeryiiziinde higbir
halkta olmadigi kadar renk duygusu ve renk sevinci gelistirmig
olan Yunanlilar”, ayn1 zamanda tasvirlerinde “yalin ve giigli
cizgilere” sahiptirler. Bu yatkinliklarinin kaynagi ¢ok basittir:
“Yunanistan’da nem orani ¢ok diisiik oldugu igin, gizgiler biz-
deki gibi bulanik degildir; sesler birbirine karigmaz. Her sey
kesin hatlara, belirgin kontrastlara, etkileyici renk paletine do-
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niigen giiclii renklere sahiptir” (2004: 27). “Sinirlan ¢izilme-
mis olam sevmediklerinden”, nesnenin etrafina kontur cekip,
icerisini de canli ama dogasina uygun renklerle boyarlar.

Kosuktan Diizyaziya

George Steiner, Nietzsche’nin Tragedya’nin Dogugu adli yapi-
tim1 tamamlamayi amaglar gibi kaleme aldig1 Tragedyanin Olii-
mii adl ¢aligmasinda, “trajik duyu” ve “trajik imge”nin tarih
sahnesinden cekilmesinin etkileri {izerinde durur. Tragedyalar
yok olmadan 6nce zaten bigimsel olarak doniismeye baslarlar.
Bigcimsel degisim muhtevaya da yansir ve trajik temanin ayril-
maz bir parcasi olarak “dehset duyusu”nun anlatimi, “acikl’”
durumlarin betimlenmesine doniigmeye, tragedya melodram
seklini almaya baglar. Kentsoylu yasamin bir takintisi olarak
“diizenlilik” arayis1 igerisinde “trajik zorunluluk” duyusu, olgu-
su kaybolmaya baslar. Steiner’in Goethe iizerinden 6rnekledigi
ve nedenlerle sonuglar arasindaki bagin goriiniir oldugu bu dii-
zenli evrende, yazgilarina (moira) gii¢ gegirirmis gibi poz ve-
ren, kendine yeten kahramanlar ortaya gikar: “Goethe’de 6zel
bir dongii vardir. Giigler, amaglar ve o yiice yasamdaki eylem-
ler, 151n yayan bir merkezin ¢evresinde bir kiire olustururmus
gibi goriniirler. Higbir kuvvet dagilmaz, higbir son ucu agik bi-
rakilmaz” (125). Kor talihin oyunlarina agik olmayan boyle bir
diizenin sakinleri igin, mutlu sonlar ve onun tamamlayani acikh
olaylar, trajik eylemle iligkisini yitirirler. Nietzsche’nin ifadesiy-
le, bu zamanin dramlari, izleyicisine “metafizik bir avuntu” ve
dayaniklilik saglayamaz olur; trajik kahramanlarin “yagsamin ki-
yisina”, karanliga, belirsizlige, dehsete dogru kagimilmaz yolcu-
luklari son bulur.

Azra Erhat, mitlerden, destanlardan ayr1 saydig: klasik tra-
gedyalarda, olaylarin akiginda neden sonug iligkilerinin bulun-
madigini, aciklanabilir olaylarin, tanrilarin denetimi altindaki
yazgilarin ardinda saklandigini ortaya koyar. Bu yiizden trajik
kahramanin neyin cezasini, neyin kefaretini 6dedigi ayirt edi-
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lemez olur. Trajik olay, bilinmeyen soy zincirlerinden gelen bir
lanet ya da yazginin bir oyunu da olabilir. Bu nedenlerle tra-
gedya kisisi, igledigi sugun cezasindan fazlasini ¢ekebilir:

Destanda bagrolii oynayan tanrilar arka plana itilir, yeni
tanrilar, yeni kahramanlar 6n plana alinip tragedya yazari-
nin seyircilerine yasatmak istedigi dramin gereklerine gére
aydinlanir. Dram insan dramidir ama ipleri gene de tanrila-
rin elindedir, onlar1 destanda oldugu gibi bir dagin tepesin-
den savagi yonetir ya da bir insanin 6lim kalimim tartiya
vurur gérmeyiz, amag ve eylemleri sakh kalir, anlagilmadigi
oranda da korkungtur. Tragedya tanrilar, bilerek ya da bil-
meyerek igledigi bir sug igin insan1 ytkima gétiiren amansiz
yazguyi, lanete ugramus biitiin bir soyun zincirleme sug ve
cezasini simgeler. (1999: 9)

Trajik evren yok oldukga, tragedya kahramanlarindan beklenen
davraniglar da degismeye baglar. Bu evrimin tamamlandig: za-
mana ait modern kahramanlar, izleyicilerinde, okuyucularinda
kendi yazgilarina sahipmis gibi bir kam yaratirlar. Trajik kah-
ramani yikima dogru tasiyan eylemler onlarda daha uzlagmaci
sekiller alir; kefaret olgusu yerini telafilere birakir. Iyilesme,
diize ¢gtkma ve nihai ¢oziimlerin sekillendirdigi mutlu son bas-
kindir.?2. Mutlu olmasa bile, onun tiimleyeni gibi, nedenleri
agiklanmig, yikim ve feldket igerse bile kararl bir son tarif edi-
lir. “Trajik’le acikh olanin anlamdag olmadigi da bu sekilde or-
taya ¢tkmig olur. Kahramanin eylemlerini yonlendiren, talihsiz-
likler, rastlantilar degildir artik; “korliik yoluyla i¢gorii edinme”
olanaksizlagir. “Antik donemin trajik yasam duyusu” yerine
anlatiya akilc1 etkenler yon verdiginde, sonug da mutlu olsun
ya da olmasin anlagihr, hesaplanmig, kurgulanmig sekiller alir;
anlatilarda, “anlamak ve ifade etmek arasina, matematigin ve

2 Stalin de devrimin utkusuna golge diigiirmemek, trajik umutsuzluk-
lara yer birakmamak adina, biitiin oyunlar ve romanlarin mutlu sonla
bitmesi konusunda bir emir yaynlatir.
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bilimsel formiillerin yeni dili” de eklenir (2011: 126, 147). Oy-
sa tragedyalarda eylemin, olaylarin sonuca varmasi zorunlu de-
gildir; Nietzsche’nin “bengi geri doniis” tanimina uygun se-
kilde, tekrarlarin hitkkmii altindaki yasamda sonul olan her za-
man baslangiglara ulanir. insandan iistiin giiclerin, “fani ey-
lemlerin etrafini sardig1” tragedyalarda hikayenin ilerleyisi ve
sonucu 6nceden kestirilemez. Tragedya bu haliyle bize, “diin-
yanin ne kadar az bir boliimiiniin insana ait oldugunu Ggretir”
(145).

Trajik yasam goriisiiniin gegerli oldugu bir yerde, diinyevi
ya da maddesel kurtuluglara bagvurma hakki yoktur. (...)
Cevap yoktur. Neden olsun ki? Eger olsaydi, tragedyadan
degil, ibret Gykiileri, ders verici masallarin yaptig1 gibi, adil
ya da adil olmayan istiraptan s6z ediyor olurduk. Trajik
olanin Gtesinde, baska bir zaman ve mekan boyutunda
‘mutlu son’ yoktur. Yaralar iyilestirilmez, parcalanmis ruh
onarilmaz. Tragedyanin Olgiileri icerisinde telafi yoktur.
(95, 96)

Kentsoylu kiiltiiriin ve orta sinifin ortaya ¢ikigiyla, “kisisel tra-
gedya” tiirii yayginlasmaya baslar. Goethe’nin Werther’i bu tii-
riin en bilinen kahramani olur. Bu “romantik izlek”, tragedya-
lardan roman tiiriine dogru bir giizergah agilmasina da neden
olur. Romantik bicime dogru bu “gerileme”de tragedyanin tek-
rara, iginden gikilamaza doniik israrli vurgusu yerine, kentsoy-
lu kiiltiirde diinyevi olana, “yeni ve ilging olana yonelik bir
ilginin (Neugier)” de payi bulunabilir. Mitoslar1 hayata gegirir-
ken yazgisiyla, sonsuzlukla yiizlesen bir kahramanin yerini, bu
diinyada kalmaya kararli, 6tediinyayla hesabin1 kapatmig, basa-
riy1, mutlulugu igin hesaplar, hileler ve bagka tiirden “telafi edi-
ci” eylemlere girismekten ¢ekinmeyen bagka tiplemeler alirlar.
Oysa tragedyada Gtediinyanin kapisi, 6zellikle de “cehennemin
kapis1”, o kapinin ardindakilerle yiizlesmek isteyenler igin agik
durur. Aristoteles’in dile getirdigi “trajik sorumluluk” gibi bir
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vasif da, bu agiklig1 yoklamaya doniik, telafisi, geri doniisii ol-
mayan itkilerin, rahatsizligin kaynagidir.

Steiner, “trajik duyu”dan yoksun saydigi romantik biceme
ait tiirlii ruh hallerinden, mizaglardan, davraniglardan s6z eder:
Pismanlik, biling uyanisiyla ortadan kalkan cehélet, tovbekarlik,
egemen olanin merhameti, kétii durumdan kurtulmak igin edi-
len dualar, bedelini 6demeden sahip olma arzusu, sevgi yoluyla
kurtarilma, islah olan kotii adamlar. Seyirciler iginse, gercek
bedeline katlanmadan kétiiliigiin heyecanina ortak olma hali...
Oysa trajik kahramanin sorumlulukla tasidigi, bedel 6demek,
kibir, basiret, gurur, onur, kiistahhk gibi vasiflari, ondaki telafi
arayiglarini olanaksiz kilar.

Trajik duyunun ‘bozulmasinin’ en 6nemli bigimsel sonucu,
kosuk seklindeki anlatilarin diizyaziya doniismesidir. Baz1 me-
tinlerde, Shakespeare’de oldugu gibi, bu iki yazi bigimi bir ara-
da kullamlir. Hatta Shakespeare’in yapitlari, kosuk ve diizyaz
diinyalarinin gerilimini, “birbiriyle iletisim kuramayan dillerin”
dramin etkili bir sekilde yansittig1 icin bile okunabilirler. Stei-
ner, diizyaziyla kaleme alinmig tragedyalari, Shakespeare ve
ozellikle Biichner’de yaratici uygulamalarim bulsa da, genel
olarak trajik duyu adina bir diisiis olarak degerlendirir. “Siirli
s0z” olarak kosuktan diizyaziya dogru degisim, modernlige
yaklastikca sozel retorik arayglarin, anlatilami giizellestirme,
giizel s6z sOyleme ¢abasinin yok olmasiyla da iligkilidir. Yeni-
cag'in tragedyalarinda, kosuklardaki 6l¢ii ve vezin yapilar1 terk
edilerek, “dogrudan konugma” teknikleri kullanilir. Bu sekilde
tragedyalarin sahneye konulmasi, izlenmesi kolaylagsa da yapi-
tin bigimsel degeri diiser. Klasik tragedyalarda anlatinin kosuk
seklinde olmasi, diger sahne unsurlariyla metnin uyumunu arti-
rir. Trajik imge, bir¢ok bagka ifade tekniginin birlegimi gibi or-
taya cikar:

Attika drami, konugsma, miizik ve dansin tek bir noktada

birlesmesini temsil eder. S6z konusu ii¢ kavramin da can
daman ritimdir ve dil, bir ritim konumuna geldiginde (ke-



Ozgiir Taburoglu 267

limelerin diizenli bir hareket halinde olmalari) bu, kosuk bi-
¢imdir. (...) Yunan tragedyas: sarki sdyleme, dans etme ve
deklamasyon ile icra edilirdi. Orada diizyaz1 bigimine yer
yoktur. (180)

Kosuk seklindeki tragedya metnindeki siirli ifade, kargihkl an-
lagmaya, iletisim kurmaya yonelik degildir. Tersine, kahraman-
larin kendi aralarinda ya da seyirciyle anlagmalarini zorlasgtirir
cogunlukla. Kosuk yoluyla anlatim, biraz da sarki s6zlerinin is-
levsizligini, abartili ifade ve retorigini tagir. Bu anlatimda amag
hakikati ifade etmekten de uzaktir; hattd “yaratici bir sekilde
yalan sOylemeye” de hizmet edebilir. Kosuk seklindeki yararsiz
anlatimin, konugmalarin nedeni, tragedyadaki “siirsel mit diin-
yalarinin gergeklikleri” ve yapitin “imgesel onciillerine bagh”
bir icramin varhigidir. Anlagilma beklentisi olmadan, Aristote-
les’in tragedyalarin basarisi saydig:1 “ikna ediciligi” ve arinmayi
saglamasi da, Ozellikle klasik tragedyalarin kendi mitik gonder-
gelerini ve imgesel kaliplarini israrla korumalariyla iligkilidir.
Boyle bir bigim, Nietzsche’nin tragedya icin uygun gordiigii
“orta yer’de konumlanmanin, giincel diinyanin gerekleriyle
sarmalanmamig olmanin da bir sonucudur. “Yiice tragedya
diinyasiyla, siradan mevcudiyet diinyasi arasindaki baglica ayi-
rict koguk dilidir. Krallar, kahinler ve kahramanlar kosuk diliyle
konusurlar” (147).

Opysa diizyaz1 kullamimi, klasik tragedyalarda yaratilan ‘orta
yer'deki tutarh anlatimi bozma, “siradan insan”larla “duygu-
daghk” yaratma tehlikesini tagir. “Esitlik¢i” ve “nesnesine ¢ok
yakin” olan diizyazi, “pratik yasamin gergeklerini 6nceden go-
riir, kayda gegirir ve hesaplar. O kendi giinliikk mesaisini yapan
akhn bir kifayetidir.”*> Oysa kosuk bigim kullanan yazar, yasa-

> Ag.e., 181. Burada aklin, ratio’nun bir melekesi olarak hesap yap-
makla, Latincede para sayma ve hesap yapma anlamindaki rationes
kavrami arasindaki iliskiye gonderme vardir. Thomas Hobbes da ben-
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min dertlerini ve kosullarim1 gérmezden gelir, kahramanlarim
ve izleyicilerini “maddesel ve fiziksel ihtiyaglarin zorluklarin-
dan”, “aglik, uyku ve hastahigin bayagi sorumluluklarindan”
kurtarir.* Sadelesen, tiirlii dertlerinden kurtulan bu diinya aym
zamanda egyasizdir; bu nedenle gereksiz tasvirler, “bayag: ger-
ceklere” ait betimlemeler icermez. Her yazilan, sGylenen ve
eylenen, Gze iligkin, mitoslara deggin olmahdir.

Tzvetan Todorov da, kosuk dilindeki yoksunlasmanin ve
dolayisiyla trajik niivenin bozulmasinin farkh bir sonucunu dil-
lendirir. Kosuk dilindeki bozulmadan faydalanan ozellikle er-
ken donem modern yazarlar, konustugu gibi yazan alt siniftan
insanlar1 dillendirmekle kalmaz, ayn1 zamanda “Moliére’in her
zaman Yyazi diliyle konusan kahramam Jourdain’in” uyguladigi
gibi, bir bagka konugma tiiriine de yer acarlar. Yani kosuklarin
icerisinden dile gelen ve tragedyalara ‘yakisan’ kahramanlarin
yerini, konustugu gibi yazan ve yazdig: gibi konusan iki farkh
kahraman tiplemesi alir. S6z mii, konugma mi, yazi mi oldugu
pek belli olmayan kosuk dilinin “bozulmasi”yla, kaba saba giin-
delik konugmayla, hesaplanmig yazi diliyle yapilan konugmala-
rin yer aldig1 yapitlar ortaya ¢ikarlar. Todorov’a gore bu iki ko-
nugma bigimi de ‘yapaydir’ (2012).

zer sekilde, aklin esasinin bu jestte, para sayma ve muhasebe iginde,
“hesaplama melekesi’nde yattigini dile getirir (2011: 39).

 Terry Eagleton, trajik bigimin bu diinyayla baglantisizhgini biraz da
yazarlarin ve kahramanlarin “tuzu kuru olmalarina” baglar. Trajik su-
numda, yasgami idame sorunlarim atlatmig adamlarin ve kadinlarin
pozlarini bulur. Steiner de benzer bir hafiflemeyi Henry James ve
Proust’un diinyasinda bulur. Onlarin kahramanlari da arkalarina al-
diklar1 maddi refahla, 6zgiirce bagka seylerden s6z edip, diinyanin,
yasamin dertlerinden uzak bir ruh hali sergilerler.
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Asagidakiler Nasil Konusurlar?

Kosuktan diizyaziya dogru evrilme, aym zamanda tragedya ve
komedya arasindaki simirin da belirsizlesmesine neden olur.
Komedya, Antik zamanlardan baglayarak diizyazinin alani
olurken, kosuk bigimi, daha ¢ok tragedyanin ve soylularin diin-
yasina ait sayilir. Komedi tiirii, tragedyanin digina siiriilmiis
olan “fars Ogesi”ni, “maddesel kosullar ve bedensel iglevleri
dramatize etmeye yonelik” bir egilimden beslenir. Hem Antik
hem de Yenicag komedyasinda, “tenin simirlarimi asamayan”
insanlarin, yiyip icen, digkilariyla bas1 belada, giiriiltiili sekilde
konusan insanlarin diinyasi agilir: “Bunlar bizi asagiya, diizyazi
diinyasina dogru siiriiklerler” (187). Bazen Shakespeare’in
oyunlarinda rastlanabilecegi gibi, bu diinyanin insanlari, efen-
dilerinin kosuk bigimindeki konusmalarina diizyazi seklinde
karsilik verirler; “kendilerini kaba ve avanak bir diizyazi diliyle
ifade ederler” (187). Soylu hayatlar siirli bir sekilde ifadesini
bulurken, asagi diinyanin sakinleri “kaba saba bir diizyazi diliy-
le” konusur, “soysuz ve girkin” olan diizyaziya bagvururlar. Ay-
n1 zamanda mert olmayanin dilidir diizyazi. Kosuk diliyle ko-
nusan soylular yiiz yiize carpigmayi tercih etseler de, diizyaziy:
kullananlar genelde atesli silahlar kullanirlar.”> Bu zamanlarda
“kahramanlik iilkiisii ve siirsel olmayan gergeklik arasindaki
catigma” iyice belirginlesir. Diizyaziyla dile gelmek ‘mertge ol-
mayan’ bir yoldur. Diizyazi, ihtiyag¢ duyanin, hesap yapanin,
para sayanin, mertge davranmayanin, hileye agik olanin ifade
aracidir. Diger yandan da paraya gergekgi bir gozle bakilan bu
zamanlarda, Balzac, Ibsen ve Zola igin “paranin siirselligi”
onemli bir izlek olur:

3 Koroglu'nun bagina gelenler gibi... Yiizlegerek savagmay: bilmeyen-
lerin, ategli silahlarin rahathgina sahip olanlarin ortaya g¢ikmasi, siirli
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Diizyaz1 diinyasi, paranin énemli oldugu bir alandir ve diiz-
yazinin Bat1 diinyasindaki yiikseligi, modern ekonomik ilis-
kilerin 16. yiizyildaki gelismesiyle ayn1 zamana rastlamak-
tadir. Britanya’da hiikiim siiren krallar gibi, tragedyanin asil
kahramanlar1 da yanlarinda ciizdan tagimazlar. (...) Ciiz-
danlarina para koyarken gosterilen kisiler sadece sefil var-
liklardir. Fakat toplumda ekonomik etmenler basat bir ko-
numa geldiginde trajik olgu, mali ¢okiis ve para yiiziinden
gozii donmiig orta sinifi da igine alacak bir sekilde genisle-
mistir. Moliere, cagdas yasam iginde, parasal iligkilerin iist-
lendigi biiyiik roliin ashimi ilk kavrayanlardandir. Shakespe-
are’de bu iligkiler arkaik bir masumiyetle muhafaza edilmis-
tir. (199)

Bu ‘algalig’tan soylular da paylarimi alirlar. Sefalet igerisine dii-
sen, diinya iglerine fazlaca bulagan soylular, siirli sozle konus-
maktan vazgegerler. Shakespeare, IV. Henry oyununda, soylu
bir aileden gelen ama fazla yiyip icen, meyhanelerde gezinen,
para sayan Falstaff1 diizyazi icerisinden konusturur. Bir bagka
deyisle kosulsuzluklar igerisinde olanlarin kendilerini ifade ara-
c1 diizyazidir. Coziilme, sefalet, ¢ilginhk diizyaziyla betimlenen
haller olurlar. Yeni Cag tragedyalarinda diizyazi, “degersizles-
me”nin araci, “miinasebetsizlikler”in, “duyarsizliklar”in ifade
yoludur. Bunun bir 6rnegi de Kral Lear oyununda bulunabilir:

Serefi, rahati ve krallik yetkisi elinden alinmig Lear, kosuk
bigiminin sayginligini terk eder. Lear’in deliye dénmiis ru-
hu, aklin ve s6zdiziminin baglarim gerdikce geren bir diiz-
yazi haliyle haykirir. (...) Giizel fakat hain sozlerle tarifsiz
bir sekilde aldatilan Lear, dili kabaligin ve zalimligin derin-
liklerine indirerek degersizlestirmeye ugrasir. (195)

19. yiizyll basglarinda yasayan Georg Biichner, Shakespeare’
deki bu gabay: daha ileriye tasir ve tragedyayi ilk kez yoksulla-
rin yasamlarna iligkin dramlarin anlatimi igin kullanir. Onun
agtig1 bu izlek Brecht’e kadar ulagir. Shakespeare’in oyunlarin-
da ikincil sahsiyetler olan, etrafinda dolastiklar1 soylularin dram-
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larinin yankisiyla yagam bulan tiplemeler, onun yazdiklarinda
olaylarin ortasinda yer alirlar. Bu anlatimda “alt tabakanin”
maddesel ve bedensel iligkilerden kurulu yasamlar: trajik bir
ciddiyetle donanmig olur. Yoksulun, asagida olanin konugsma
sekli, sonradan Samuel Beckett'in yapitlarinda da rastlanabile-
cegi gibi, neredeyse bir tiir dilsizlik, sagmalama, ne sdyleyece-
gini bilememe halidir. “Cocuklara 6zgii 6nemli bir retorik arag
olarak” tekrarlamalara sik¢a rastlanir. Konusmaya hiikmede-
mediklerinden, bildikleri sinirh sayida kelimeleri israrla ve sa-
vurganca kullanirlar. Kullanilan dil, kendi yasamlar1 ve beden
dilleri gibi incelikten yoksun, “vahsi ve anlamsizdir.” Ancak ko-
nugmalardaki siirgmeler, “siireksizlikler”, “kelimelerdeki zayf-
hk” sasirtic1 sekilde giiglii bir anlatimin da anahtari olabilir.

Tragedya Sonras: Deneyler

Steiner’e gore, Ozellikle klasik tragedyalarin sahip oldugu, “tiim
dramatik temsil bigimlerinin —sdylem, jest, miizik, perde iize-
rindeki goriintii— isbirligi yaparak bir nevi orkestra biitiinliigi-
niin” kaybolmasi, trajik imgenin yok olmasinin temel nedeni-
dir. Nietzsche de bu boslugu dile getirir: “Yunan tragedyasinin
Oliimiiyle, her yerde derinden duyumsanan olaganiistii biiyiik
bir bogluk dogmustur” (2010: 67). Ancak diger yandan da tra-
gedyalarin yok olusu, yazinsal sanatlar, 6zellikle de roman tiirii
icin verimli bir bogluk agar. Aym sekilde bu boslukta farklh mii-
zikal icralar da ortaya gikar. Sanat kuramcis1 Bernard Faccro-
ulle’ye gore, Yeni Cag baglarinda orkestralarin ¢oksesli sunum-
lar, tragedyalarda oldugu gibi sahne sanatlarina destek bir icra
alam olmaktan uzaklasarak yeniden sekillenirler. Orkestra ¢u-
kurundaki, goriinmez bir yerden yiikselen miizigin yaraticilari
goriiniir olurlar. Ama bu degisim bir karmasay: da beraberinde
getirir. 11. ve 12. yiizyillarda Avrupa’da ortaya gikan ¢oksesli
miizik, ilk kez temel bir metnin sagladig1 dramatik yapinin des-
tekgisi olmaktan uzaklagr:
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Miizigin kendi bagina giizelligi bir deger 6lgiisii olur. Bu
nedenle c¢oksesli yapitlar, metnin anlagilmasim engelleyen
bir karmasa da yaratirlar. Miizik giizelse eger, i¢ ice gegmis
metinlerde seslerin kulaktan gikamayacagi bir sonug verme-
sinin pek 6nemi yoktur. (2012:31)

Coksesliligin yarattigi bu “karmasa”, farkh isaretlerle kodlan-
mug “acik segik bir miizik yazisim” ve uzmanhgi da zorunlu ki-
lar. Bestecinin kaygisi, bagka metinlere, ogretilere gonderme
yapmak degil, kendi miizigini insa etmek olur daha ¢ok. Miizi-
gin ne anlattiginin pek degeri yoktur artik; orkestra biitiinlii-
giine ait teknik ¢6ziimlerin dogrulugu 6nemlidir. Ancak Rone-
sans’la birlikte ¢oksesli miizik icrasi, tekrar miizik metninin,
anlatimin lehine yeniden diizenlenir. Bu dénemde “s6zciiklerin
anlagilmasina daha da biiyiik bir 6zen gosterilir, miizik metnin
anlamma daha ¢ok yer birakir” (39). Diinyay1 betimleyen ve
anlatim kaygisindaki miizik tekseslilige yonelir. Tragedyalar
son bulduktan sonra kisa bir donem igin ayrilan miizikal icralar
yeniden dramatik metinleri desteklemeye baslarlar. Faccroulle
bu degisimi agiklarken, miizik, yazi, metin, ses, renk, ¢izim
sozciiklerini ayni pasaj icerisine sigdirmay basarir:

Coksesli doku incelikle imitasyon yazidan tekseslilige geger,
her heceye baglanan notalar siirsel metnin notalarina gére
uzar ya da kisalir. Metin agik seciklik, kavranabilirlik kaza-
nir ve miizik onun anlamini bogmak yerine konugma dilinin
dogal renklerine devamliik kazandirir, sozciik yinelemele-
riyle ve siirsel imgeleri ‘simgeleyen’ melodik ¢izimlerle he-
yecani artirir. (42)

Trajik imge ortadan kalktik¢a tragedyalarin bog biraktigi yerde,
coksesli miizikte oldugu gibi farkh tiirde “deney”lere olanak
taniyan verimli agikliklar ortaya ¢ikarlar. Tragedyalarin kusat-
tig1 ifade olanaklari, duyum bigimleri serbest kaldiginda agilan
boslukta, “modernligin trajik duyusunu” yansitan roman tiirii
de kendi giizergahimi bulur. Romanlarin igerisinde hayat bul-
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dugu ‘romantik diislem’, kigisel yaraticilikla, hayal giiciiyle bu
bosluga cevap vermeye galisir.® Kosuk ve siirli sézler, tragedya-
larda buldugu “kamusal degeri” yitirerek, daha ¢ok “kisiye ozel
bir anlatim” bi¢imine doniigiirler. Tragedyalarin yaslandig tiir-
den “denetleyici mitolojiler” ya da “simgesel ve torensel refe-
ranslar” kayboldugunda bu mitoslar, ¢ogunlukla yapay olarak
yaratilma yoluna gidilir. Nietzsche, Wagner’in bu yapaylig: ya-
ratma konusunda deha sahibi oldugunu dile getirir.

Henrik Ibsen gibi, tragedyalarin izlegi kaybolduktan sonra
“trajik veraset”e sahip ¢ikan yaraticilar da ortaya gikarlar. Ib-
sen’in basarisi, trajik duyunun yok oldugu bu boslukta isleyen
“bigemsel ve teatral araglar” icat etmesiyle iligkilidir. Bu neden-
le onun dram kisileri, “bir gesit bos alan icerisinde rastgele bir-
birleriyle ¢arpigir” gibi goriinmezler (226). Modern boslugu
verimli bir uzam olarak yeniden insa edebilen Ibsen, trajik zo-
runluluklarin olmadig bir diinyada kendi dram sahnesini yara-
tabilir:

Ibsen, modern inaniglardaki istikrarsizligi ve imgesel bir diin-
yadiizeninin yoklugunu kendisine ¢ikig noktasi olarak almig-
tir. Agiklayici ve uzlagtirict bir mitten yoksun bir diinyada
insan, ¢iplak bir halde hareket eder. Ibsen’in dramlari, Tan-
r’'nin insan iligkilerinden ¢ekilmis oldugu ve bu geri ¢ekilme-
nin, kotii niyetli ve cansiz bir evrenden gelen soguk firtina-
lara agik kapi biraktigi varsayimlarina dayanmaktadir. (222)

Nietzsche’den farkh olarak, trajik duyunun kaybolmasini, trajik
imgenin bozulmasim tam olarak olumsuzlamayan Steiner igin
tragedyalar, arkalarinda bagka edebi, miizikal ya da dramatik
bigcimlere yer acan “bosluklar” birakirlar. Tragedya bigeminin
dagilmasiyla, “sanatsal hayal giiciiniin kuralsiz, higbir yerli mi-
tos tarafindan dizginlenmemis bagibos dolasmasi1” (137) olgu-

¢ Romantiklerin kigisel bir mitoloji yaratma gabalariyla ilgili bir deger-
lendirme igin, Diinyevi ve Kutsal: Modernlerin Maneviyat Arayislar:
(Metis 2008) adli galismamiza gz atlabilir.
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su, esasen bagka tiirden bir verimliligin de kaynag olur. Ancak
“tragedyadan uzaklasma durumu” birgok farkli ve yeni sanatsal
ifade tiirlerine yagam verse de tiim bu alanlar, tragedyanin tasi-
dig1 “biitiinliik”ten yoksun kalirlar. Modernligin baslar1 olarak
isaretlenebilecek bir zamanla birlikte, trajik imgenin harg gibi
bir arada tuttugu tiyatro, siir, roman gibi sanatlar ayr1 hayatlar
stirmeye baglarlar.

II
Modern Mitolojinin Pargalari: “Diyalektik imgeler”

Walter Benjamin’in tarih felsefesinin temel bilesenleri diyalek-
tik imgelerdir. Ona gore sadece diyalektik imgeler gergekte ta-
rihseldir. Diyalektik imgelerle yaratilan tarih, tutarl bir biitiin-
lik igerisinde ortaya ¢ikmaz; simdiye, gelecege dair biiyiik ni-
yetlerin sakli oldugu bir gegmis zaman pargasi olarak degil de,
kendi baslarina birer monad gibi var olan, ama bir araya gel-
diklerinde bir tarihsellik yaratmayan, “hem okunan hem de iz-
lenebilen” pargali resimlerden ve yazilardan kuruludur. Benja-
min’in ¢aligmasini yorumlayan Susan Buck-Morss’un ifadesiyle
diyalektik imge, “biiyiiyle pozitivizm arasinda ortaya g¢ikar.”
Tarihin pargasi olamayacak giindelik nesneler, metinler, hatira
pargalari diyalektik imgelerle yaratilan tarihsel anlatida yerlerini
bulurlar. Ama bu nesnelerin birikmesinde ifadesini bulan, hem
biiyii hali hem de maddesel, miispet varlk, diyalektik olarak
agilir. Yani diyalektik imgenin ortaya koydugu, hem tinsel hem
de maddesel goriiniimlii, hayaletsi bir gegmis tasavvurudur.
Diyalektik imge bir resim gibi agildiginda, zamansiz olaylar,
belki de hi¢ yasamamug failleriyle, mekani belirsiz bir tarih vesi-
kasi gibi durur. Bu imgeler, diyalektik olmalarinin bir sonucu
olarak gec¢misi ve simdiyi hem koruyup hem de asan bir bagka
gergegi sunarlar.

Benjamin igin “diyalektik imge”, ge¢miste olanlar ve hatta
unutulanlar bugiine tagindiginda ortaya ¢ikar. Diyalektik imge-
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nin zamanmimmiza tagidig1 ‘gergekten yasanmig’ bir tarih pargasi
degildir; simdiyle ge¢misin “siireksizliginde” ve baglantisizhi-
ginda anlik bir kesinti, aralanmadir. Diyalektik imgede gegmis
ve simdi bir tamgiklik icerisine girerek yiizlesirler (2005). Geg-
mig ve iitopik bir gelecek tahayyiilii, simdide anhk bir goriiniim
olarak “takimyildiz1” yaratarak beraberce agilirlar. Simdinin
gegmisi tanimasi olarak tarih, zaman katmanlariarasinda bir sii-
reklilik degil, anhk bir tamgiklik, “uyumlar”dir (correspondan-
ces). Benjamin’e gore, diyalektik imgelerin diginda simdiyi geg-
mige baglayan bagka ilintiler bulmak olanaksizdir. Boyle imge-
leri yaratmak isteyen “tarih¢i”nin de esasen hepimizin iginde bu-
lunan “imge yaratan araci” egitmesizorunludur (Lee 2008: 79).

Benjamin’in Marksizmle beraber Yahudi mistisizmine yone-
lik ilgisinin de yansimasi olarak diyalektik imge, “mesihgi” bir
gelecek diisiincesine destek verir ve oncelikle “tehlike” ve “ka-
tastrofi” hallerinde ortaya ¢ikar (Oktay 2008: 57). Benjamin’in
ozellikle Kabala yontemleriyle iligkisi, diyalektik imgeler iize-
rine kurulu tarih felsefesine ickin metafizigin kaynagidir; ancak
diger yandan da Marksizm kokenli bir materyalizmin sonucu
olarak ayni imgeler, her zaman igin elle tutulur géndergelere,
anti-kapitalist bir igerige sahip olurlar. Kapitalizmin, endiistri-
yel iiretimin “iskartaya gikardigi” mallar, metalar, modalar, fa-
higeler, aylaklar, gocuklar, toplayicilar, biriktiriciler, diyalektik
imgelerin nesneleri olabilirler. Ozel bir bakisa sahip “tarih-
¢i”nin yakalayabilecegi bu imgelerin icerisinden kapitalizmin
bastirdigi, golgeledigi diglanmig varliklar, nesneler goriiniir ve
okunurlar. Bu imgeler, en gosterigli, yasam dolu mekanlarin bi-
rer yikinti gibi gériinmesine neden olurlar. Tarihgi, kendisini
gormeye ve okumaya agan diyalektik imgeleri, goriiniimleri ya-
kalarken, modernligin ve kapitalizmin ufkumuzdan gikardig
nesneleri, iligkileri de ortaya ¢ikarmig olur.

Kapitalizmin temel dayanaklari olan siirekliligi ve ilerlemeyi
kesintiye ugratan ve yarattiklar1 siireksizlikten bir aydinlanma,

» o«

“kristallesme”, “monad” ¢ikaran diyalektik imgeler, hem resim
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gibi temasa edilen hem de yazi gibi “okunan imgeler” sayilma-
lidir (2005: 35). Diyalektik imge, resim-yazih bir gegmis kay-
didir. Gegmisi simdiyle uyumlu kilan diyalektik imgeler, yara-
tilmasi ve eszamanh olarak bozulmasi her zaman dil igerisinde
gerceklesen, ozel bir okuryazarlikla donanmig olan tarihginin
okuyabilecegi tiirde resim-yazi ya da hiyeroglif pargalaridir:
“[Hiyeroglifler], tarihi fikirlerin kopyalaridir. Bu tiir bir imge
dili, gosterge ile gonderge arasindaki baglantida keyfi hicbir
sey olmadigini ima eder” (Buck-Morss 2010: 193).

Benjamin’in bir tipleme olarak betimledigi tarihginin oku-
duklari, geligkili bir sekilde “higbir zaman yazilmams olandir.”
Ciinki her diyalektik imgenin, aym1 zamanda gelecekle ilgili,
yani yazilmamig ve goriilmemis bir zamana ait bir icerigi de
vardir. Olmamisa, yasanmamiga da gondermeler yapan diya-
lektik imgeler, gecmisle ilgili olsalar da, tarihsel anlamda miis-
pet bir vesika, bilgi degerine sahip degildir. Bu durum diyalek-
tik imgelerin Oznel, goreceli kurgular olmalarindan ileri gel-
mez. Tersine gergek tarihsel bilginin kosullarin1 ortaya koyar
diyalektik imgeler. Bu imgeler, diyalektigin yarattig1 bir giicle,
mevcut olanin, verili olanin yarattigi mantigin ve siirekliligin
digina gikarak diinyayr tanimlayan, yorumlayan degil, ayni za-
manda onu degistiren ifadeler gibi yasam bulurlar.

Diyalektik imgeler, ne tam olarak bir resim goriiniirliigiine
ne de acik bir yazinin okunakliligina sahiptir; her zaman igin
puslu ve ikirciklidir. Tarihgiden beklenen donanim da gegmise
ait bu bosluklari, kor noktalari, zamandigi, anakronik kayitlarin
arasin1 doldurmasidir. Elindeki, bir resim rahathigiyla izleneme-
yen, ayni zamanda satirlarin ve satir aralarinin da okunmayi,
yorumlanimayi bekledigi imgelerdir. Ancak Benjamin bu imge-
leri, goriingiibilimin malzemesi olan gériingiilerden ya da feno-
menlerden ayri tutar. Bu imgeler, seylerin goriiniis, beliris, agi-
ga cikma deneyimlerinden farkh olarak, tarihsel olarak isaret-
lenmis, belli bir zamanin izini tagiyan, kaybolmus da olsa bir
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yerlerde kaydi olan, “zamansiz bir zamana” ait hakikat pargala-
ridir.

Diyalektik imgede yan yana gelen malzemeler, bir tiir eski
ve atil esya montaji yaratirlar. Bir antikacinin degil de eskicile-
rin, toplayicilarin, biriktiricilerin yarattiklarina benzer sekilde
ortaya ¢ikan bu montaj isi, cogu zaman kullanigsiz bir esya yi-
gin1 da olabilir. Benjamin’in “tarih melegi” de gegmise dogru
dondiigiinde boyle bir yiginla karsilagir. Tarih melegi, ge¢cmis-
ten diyalektik imgeleri devsirirken, tek gorebildigi ardinda bir
felaket, yikint1 gibi kaybolan ge¢misten ¢ikip gelen birkag parca
kullanigsiz pargadir: “Bizim bir olaylar zinciri gordiigiimiiz
noktada, o tek bir felaket goriir, yikintilar1 birbiri distiine yigip
onun ayaklarinin dibine firlatan bir felaket” (2005: 37). Diya-
lektik imgelerin gegmisten segip getirdikleriyle yaratilan tarih-
sel anlati, eline geceni oyuncak sepetine koyan ¢ocuklarin ya-
rattiklar1 oyuncak yiginiyla esbicimlidir. Oyuncaklar da iist iiste
yigildiklar: sepette biitiinliikten yoksun ve biri digeriyle ilgisiz
goriiniirler.

Benjamin bu benzerligi fark etmig olsa gerek, ¢ocuklari da
tarihgi gibi diyalektik imgeler yaratabilen bir tipleme gibi be-
timler. Cocuk da “iskartaya ¢ikmig olani” kendince tedaviile
sokar. Benjamin’in metay: diyalektik imgeler icerisinden sorus-
turmasi, bu tiirden ‘cocukga etkinlikler’le benzerlik tagir. Duy-
dugu, yaptigt hemen her sey imge degeri kazanabilen cocuk,
eline aldig1 degersiz goriinen esyaya dahi bir yenilik degeri
yiikler. Cocuklarin oyun nesneleriyle tuhaf baglantilar kurduk-
lar1 iyi bilinir. Cocuk biiyiitenlerin fark edebilecegi gibi, cocuk-
lar oyuncak gibi goriinenden ¢ok, yetigkinlerin egyalariyla oyun-
cak gibi oynamay severler; tabaklar, kapaklar, kavanozlar vb.
Her seyle oynayabilen ¢ocugun diinya algisi, duyusu bu ne-
denle yaraticidir, edimseldir. Paul Valéry’ye gore, edimleri go-
cugun aklidir ayni zamanda:

Havalarinda olduklar1 zaman tiim ¢ocuklar birer faaliyet ca-
navaridir (...) yikarlar, pargalarlar, insa ederler, her zaman
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ig ustiindedirler. Yapacak daha iyi bir seyleri olmadiginda
da aglarlar. (...) Cevrelerindeki seyler iizerinde ya da bun-
lar araciligiyla, hangi sekilde olursa olsun, ancak etkide bu-
lunabildikleri oranda bilingli olduklarimi sdyleyebilirsiniz:
Aslinda eylem her seydir. (1964: 291)

Goriilen ve Okunan Imgeler

Benjamin, Pasajlar calismasini, boyle ¢cocuksu bir yatkinlikla,
pek kimsenin igine yaramayan esyalarin, kavramlarin gekillerini
alabilen diyalektik imgelerden kurulu bir montaj-yapit gibi or-
taya cikarir. Bu imgeleri sadece anlatmaz, yaziya dokmez, ayn
zamanda bir resim canlihgiyla betimler. Yapitin giriginde, “an-
latacak degil, gosterecek seylerim var” demesiyle de okurunu
bu etkiye hazirlar. Alintilardan ya da parca yazilardan, imgeler-
den olusan bu ¢ok 6nemli metin, aym1 zamanda resim gibi de
izlenebilir. Yapit sadece gosterdikleriyle, betimledikleriyle degil,
anlattiklariyla da ayr1 bir okuma gabasini gereksinir. Benjamin,
yarattigi, bulguladigi imgelerde, resimdeki yaziy1 okumaya,
yazil olandaki resimleri gérmeye caligir. Tarihin sadece yazili
bir vesika, anlati1 gibi hikdye edilemeyecegini, resim-yazili im-
geler gibi agiga ¢ikmayi bekledigini diisiiniir. Bu imgeler hem
okunabilen hem de resim gibi izlenebilen ifade pargalaridir.
Benjamin tarih anlayisini agiklarken, Klee’nin yapit1 Angelus
Novus’a gonderme yapar. Bu yapitin 6nemli bir 6rnegi oldugu
ifadeci modern resimler de kendi tarih anlayisi gibi sadece
izlenen, goriilen yapitlar degil, ayn1 zamanda tagidig1 simgesel-
lik geregi, okunimasi gereken sanatsal iiriinlerdir. Diyalektik
imgenin sundugu ge¢mis resminde, modern bir resimde oldu-
gu gibi bag1 sonu belli, apagik bir anlati degil, biraz da rastlan-
tiya, yoruma agik izlenimler, ifadeler bulunur; tamamlanmayi,
yorumlamayi bekleyen cizgiler, renkler, harflerin kaynagmasi,
ayrigmasi vardir. Boyle bir tarih tahayyiilii, “gelecegi diisleyen
bir ge¢mis” oldugundan, goriindiigii ve yazildigi anda silinen,
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ne tam olarak okunabilen ne de agikga goriilebilen imgelerle
inga edilirler.

Benjamin ge¢mis zamani, mistik Ogretilerin de etkisiyle,
gecmis ve gelecek kusaklar arasinda kesintiye ugramig bir za-
man pargasi sayar. Diyalektik imgede agiga ¢ikan gegmis,
miispet bir tarih parcasi degildir. Ge¢gmis ve simdi, diyalektik
baglam nedeniyle, kendisiyle olan fark: iizerinden mevcudiyet
kazanir. Bu fark, gegcmis ve simdinin “diigledigi” bir gelecege
iliskin belirsizlikten kaynaklanir. Diyalektik imgeyi apagik bir
gegmis resmi, bir tiir aydinlanma olmaktan uzaklastiran da ge-
lecegin hi¢ gitmeyen golgesidir. Gegmis ve simdinin gelecege
dair fantezilerini tagiyan diyalektik imgeyi, fetisten, nostaljik ya
da melankolik nesne arayiglarindan, avangart gelecek vurgu-
sundan, metanin muhafazakar diiglerinden ayiran da bu tiirden
tarihsel kayitlar ile metafizik diislemlerin benzersiz ig igeligidir.

Diyalektik imgenin ingasi i¢in gerekli olan, gorsel malzeme-
lerin yaninda yazi pargalari, ozellikle de alint1 metinlerdir. Alin-
tilarda yapilan, simdiye ait bir niyetle, okumayla ve bakisla,
gecmiste yazilmig ve niyetlenmig olani bir araya getirmektir.
Alintilama bu nedenle, anlatilacak olanla ilgili, hem yeniden ye-
rine yerlestirme hem de yerinden ¢ikarma gabasidir. Diyalektik
imgeler de gecgmise ait resim-yazili, hiyeroglifik alintilardir.
Imgeye katilan alintida, gegmiste yazilmig yazi ve resim parca-
lari, bir montaj ¢aligmasinin icerisinde kendilerine yer agarlar.
Diyalektik baglamda gergeklestiginden, hem alintilayanin niyeti
hem de gecgmisteki kaydin 6zgiinliigii agilir, yeni bir baglam
ortaya ¢ikar. Bu yiizden alintilar ve montajlar, ayn1 anda geg-
mise ve gelecege bakig yoluyla bir ‘baglamindan koparma’,
“yanliy okuma” cabasini da yansilarlar. Diyalektik imgenin
sundugu, “yanhs okuma”, “tutkulu yanhs anlama” imkén ya-
ratici imgeleme yer agar. En yalin tarihsel vesikanin, olay kay-
dinin yorumlanmasi da imgeleme ¢ok sey borgludur. Gegmis,
imgelerde, alintilarda siireksiz kilinan, yerinden ¢ikarilan bir
kavramdir. Gegmigle simdinin tamigiklik icerisine girdigi ve
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“zamansiz bir gergegin”, “simdinin icerisindeki sonsuzlugun”
agiga ¢ikmasi olarak diyalektik imgeler, gegmisi anlamanin te-
mel malzemeleri olmalarinin yaninda, modern estetigin de ice-
risinde tanimini buldugu ifadelerdir. Benjamin, 6zellikle flaneur
(aylak, bos gezen) tiplemesi iizerinden modern giizellik algisini
anlagihr kilmaya calisir. Flaneur, diyalektik imge yaratabilme
yetisine sahip bagka bir tipleme olarak kapitalizmin temel este-
tik duyusunu harekete gegirir (2005: 8).

Diyalektik imgenin agiga ¢ikardigi gegmis ve simdiye ait
zaman kesitlerine, epizotlara ait deneyim ile Heidegger tarafin-
dan hakikatin dogasi sayilan “agiga ¢ikma” (aletheia) deneyimi
benzerlik tasir. Ancak Buck-Morss’a gore, “Benjamin’in mese-
lesi, Heidegger’in yalnizca yapar gibi goriindiigii dindig1 diin-
yanin fenomenolojik yorumbilgisine gercekten ulagmaktir”
(19). Benjamin, bu kokten goriingiibilimle ortaya ¢ikan dindisi
diinyanin atilmig ve unutulmus malzemelerinden ya da meta-
dan, metafizik nesneler, fetig varliklar gibi soz eder. Bu atil mal-
zemeler, “gegicilik metafizigi’nin pargalar1 olarak, ¢ogunlukla
ge¢misin moda nesneleri, endiistriyel iiriinleri, tiiketim mallari-
dir. Benjamin’in diyalektik imgelerden kurulu gériingiibilimi,
diinyevi, dindig1 bir diinyadan kalkarak, dinin (religion) bir za-
manlar birbirlerine bagladigy, iligki igerisinde tuttugu bir bagka
diinyaya dogru yonelir” Bu sekilde, seylerdeki iligkisizligin,
stireksizligin, baglantisizhgin bir an igin son buldugu, seyler
arasindaki ortak baglantilarin yeniden goriiniir oldugu fark
edilir. Bu goriingiibilim igerisinde, en niteliksiz gériinen nesne
bile imgesel bir deger kazanabilir; hatta i1skartaya ¢ikmig olan-
lar, bu baglantilar1 yeniden kurma olasihgini daha fazla tagirlar.
“Tarihin ¢Op sepetine atilmig olanin” yardimiyla, tarihi simdi-
den geriye dogru okuyarak bu bag go6riiniir kilinabilir. Diyalek-
tik imgeler ima ettikleri “siireksizlik” nedeniyle, bagka tiirde bir
yasam ve siyaseti de olanakli gibi gosterebilen bir imgelemi ha-

7 Latince religare, baglamak, baglant: kurmak gibi anlamlar tagir.
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rekete gegirirler: “Imgelerin izleri tarih igerisinde kayboldu-
gunda, onlar1 kurtarmak da siyasal agidan o 6lgiide zorunlu
hale gelmektedir” (138).

‘Tarihsel imgeleri kurtarmak’ her zaman igin diyalektik yo-
luyla gerceklesir. Ancak bu aligtigimizdan farkh sekilde, “oldu-
gu yerde duran bir diyalektik”tir. Bu diyalektigin sonucu, siya-
sal, toplumsal ya da metafizik degisim tahayyiillerinden besle-
nen imgeler degillerdir. Bu durgun diyalektigin bir nedeni de,
imgelere yasam veren “resimli bir muhayyile”nin varligidir. Re-
simler, diyalektigi yok etseler de siyasal baghliklar icin gerekli
dogmalarin, hipnozun, ezberlerin kaynagi olurlar. Diyalektik
imgenin muhtevasini, bigimini olusturan, imgenin resim hali,
siyasal isteng, irade kaynagi olur. Siyasal degisim iradesine
destek verir bu resimler; “salt sozciiklerse en fazlasindan alev-
lendirir ve sonra yanimis halde kiillenmeye terk eder” (Benja-
min 2005: 318).

Metanin Sorusturmasi

Hem tarihin hem de goriingiibilimin bulgulari olarak diyalektik
imgeler, dolayisiyla modern toplumun gegmisine ve onunla
bagdasik olan giincellige 151k tutarlar. Benjamin diyalektik im-
geleri, endiistriyel toplumun, modernligin ¢ogul diinyasindan
devsirirken, esasen bu ¢oklugun altinda temel bigimler, ilk Gr-
nekler, arketipler ya da “kok bigimler” bulur. Kok bigimler,
modernligin iiretimi olan tiiketim kiiltiiriiniin ve goklu yasam
bigimlerinin icerisindeki ‘bos bigimler’dir. Sozgelimi flaneur
tiplemesi, modernlige ait tiiketim edimine yonelik bir kok bi-
¢imdir; ya da “fahige” imgesi, iicretli emegin en saf seklidir;
cocuk, “yararsiz harcama”nin veya oyuncul emegin kok bigimi-
dir; pasajlar, modern tiiketim ve iiretim iligkilerinin simgesel
mekanlaridir.

Kok bigimler, icerisinde yer aldiklari yapi ya da diizenle ilgi-
li kavramlar ya da tamimlama araglar degillerdir. Ornegin fahi-
se imgesinde ne fahigenin emegi ne de kapitalist somiirii tam
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olarak agikhk kazanir. Bu ikisi de diyalektik olarak agilarak,
onlar1 sentezleyen, bagdasik kilan, hem faili hem de iglevi yara-
tan biitiinliikli iiretim iligkileri isaret edilir. Fahige, “toplumsal
bir hiyeroglif” ve “ilicretli emegin kok bi¢imi” olur. “Hayatta
kalmak i¢in kendini satar.” Fahigenin edimi bu isaretleme sira-
sinda diyalektik olarak agilir, yabancilagir. Kapitalist iiretim
iligkilerinin yarattig1 bir bagka tipleme olarak fldneur ise, “mo-
dern entelektiielin kok bigimidir.” Kendi gozlem nesnesiyle
mesafeli iligkiler kuran, icerisinde yer aldigi baglama, siirece
‘organik bir aydin’ gibi dahil olmay: ve degistirmeyi hesapla-
madan, bilgi nesnesiyle sorumluluktan uzak ve haz temelli iligki
kuran entelektiiele hayat verir (Buck-Morss 2010: 207).

Diyalektik imge, gecmigle ya da simdiyle ilgili, 6zellikle en-
diistri toplumunda bastirilmig, ¢ok farkh goriiniim almig “kok
olgular”la ilgili okunabilen ve izlenebilen goriingiiler sunar.
Buck-Morss, Pasajlar yapitinda diyalektik imgelerin aldig1
degisik bigimleri siralar: “Istek imgesi”, “kok imge”, “iitopya
imgesi”, “riiya imgesi” gibi (90). Diyalektik imgelerde, giincel-
likle uzak “kok gegmis” birlesir ve sonrasinda bunlarla diyalek-
tik, “devrimci bir kopus” yasanmir. Diyalektik imgeyle beraber
gelen kok bigimlerin ya da arketiplerin dogalligin1 bozmak, ya-
bancilagtirmak, “devrimci bakigin” 6ziinii olusturur. Kok bi-
gimler, sadece yitkmanin, bozmanin degil iiretimin, yaraticiligin
da kogullarini hazirlar: “Yaratici her seyin igerisinde isbaginda
olan kok bigimler” vardir (2005: 180).

Diyalektik imge, bir tiir flashback gibi gegmise doniik re-
simler acar. Bir an igin goriiniip kaybolan bu resimler, epizot-
lar seklinde, gegmisle ilgili parcah anlatilar sunarlar. Bu epizot-
lar, bilyiik bir 6ykiiden ¢ikip gelmezler; ya da basit, niteliksiz
arkeolojik buluntularin biiyiik bir aniti1 saklamas gibi, gizli kal-
mug bir tarih pargasim aydinlatmazlar. Arkasinda biitiinliikli
bir giizellik, tamamina ermig bir varlik duyusu birakmazlar; da-
ha ¢ok yikintilar, kirik dokiik nesneler, anlagilmaz, okunaksiz
izler, yankilar birakirlar. Diyalektik imgeyle gelenlerin ¢ogu,
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kullanim degerini yitirmis, bigimsiz atil parcalardir; biitiinliik-
ten yoksun, eski, kirik dokiik nesnelerdir genellikle. Ancak
Benjamin bu manzaray: degerli bulur; bir “yikint1 sevdasi” ige-
risinden bakarak, kitle kiiltiiriiniin ve endiistriyel kapitalizmin
isledikge arkasinda biraktigi “enkaz1” ciddiye alir. Onu, Sim-
mel ve Veblen’in yaninda, zamanimizin medya aragtirmalari-
nin, kiiltiirel galigmalarin ilk iiriinlerini vermeye yonlendiren de
kitle kiiltiiriiyle kurdugu bu tiirden ‘kibirsiz’ iligkidir. Hatta
Simmel ve Veblen’in metinlerinde kimi zaman ortaya ¢ikabilen
seckinci bakis agisina Benjamin’in yapitlarinda rastlanmaz;
“sanayi kiiltiiriniin siradan nesnelerinin de bize bir seyler 6g-
retebilecegini” disiiniir (15).

Ahmet Hamdi Tanpinar’in “mazi” kavrayisiyla, Benjamin’in
diyalektik imgeler icerisinden algiladigi “ge¢mis” kavraminin
benzestigi sOylenebilir. Tanpinar’in “mazi” dedigi, yikint1 gibi
ortaya ¢iksa da, yok olmug bir tarih parcasi degil, simdiyle bir
soylesi imkamdir. Ozellikle cumhuriyet sonrasi igin tespit ettigi
yitirilmig biitlinliik duyusundan, “terkip”ten s6z ederken, sim-
diyle ge¢misin kayip ama bir gekilde onarilabilecek siirekliligini
isaret eder. Maziden ¢ikip gelen, ¢ogunlukla eskimis, eprimis,
kirilmig nesnelerdir. Nesnedeki tahribat, ge¢migle simdinin
kayip baglantisinin igaretidir. “Mazi nesnesi” giincellikle bag
kurmak igin gegmisten tagimip gelirken ¢ok zorlu bir yolu agimig
gibidir. Mazi, bu kayip bagin varligi nedeniyle, ge¢mise takilip
kalmayi ya da nostaljiyi degil, simdide unutulmus, siireksiz
kilinmig bir gegmisi isaret eder. Gegmisi simdiye baglayan, iki
uzlagsmaz goriinen tarihsel katmani birbirine iligtiren, teyelleyen
de niteliksiz, kayip nesneler ya da “mazi pargalar1”dir.

Bu iki zaman pargasini bir araya getirebilmek igin farklh bir
caba igerisine giren Marcel Proust, sabirla ‘ge¢mis parcalarr’
toplayarak, bu zaman pargalarini birlestirmeye doniik bir giri-
sim ortaya koyar: “Yagsami ‘oldugu gibi’ degil, hatta hatirlandi-
g1 sekliyle de degil, ‘unutuldugu sekliyle’ sunmaya” ¢ahgir (57).
Benjamin, ge¢misi simdiye baglayan unutusun izlerini kapita-
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lizmin giincel tarihinde, Tanpinar cumhuriyet dncesinde, Pro-
ust ise yetigkinlik 6ncesi donemlerde arar. Ama hepsi igin de
bu rabitay1 saglayan, kirik dokiik, niteliksiz nesneler, gegmis
parcalaridir. Benjamin’in metalari, Proust'un “iradedisi belle-
gin verileri” ammsama araglari, Tanpinar’in Saatleri Ayarlama
Enstitiisi’ndeki konagin deposunda saklanmig olanlar gibi
“mazi pargalar1”dur.

Benjamin’in meta analizi, sorusturmasi sirasinda gegmis,
Ozel bir sekilde simdiye baglanir. “Aurasi ¢alinmig nesne” ola-
rak meta, arastirmac igin ¢aligma kolayligi ve esneklik saglar.
Benjamin’in Baudelaire’e ilgisi ve onun sahsiyetinde anlagilir
kildig1 flgneur tiplemesi boyle bir arastirmaciyr 6rnekler. Fla-
neur, “metanin ruhuyla empati kuran”, “metanin ¢esitli anlam-
lar edinme yetisi’ne taniklik eden kisidir. Metay:1 “alegorik bir
nesne” olarak igeriden deneyimleyen fldneur, sehirde metalarin
arasinda gezinmeyi “liretken bir emek” sekline sokar. Benja-
min, bu tiplemenin de yardimiyla, “metalarin etrafinda pihtila-
san mitik fantazmagoryayr” yakalar (208, 211). Meta, 6zii ve
mubhtevasi ¢ekildigi, eskidigi igin ise yaramaz oldugunda, boyle
bir bakig altinda bos bir bigime, arketipe doniigiir. Metanin is-
levi yok oldugunda, “iskartaya ciktiginda”, alegorik bir nesne
halini alir; tiim simgesel gondermeleri, yakistirmalar1 kabullen-
meye baglar. Benjamin’in fahigeyi, metanin aldig1 en saf gorii-
niim saymasi da bu olguyu daha anlagilir kilar. Fahigse, tiirlii ar-
zularin nesnesi olmak konusunda 6zsel zorluklar ¢ikarmayan,
sadece degistirildikce, aligveris halinde degerini bulan mutlak
bir metadir.

Kapitalizm icerisinde metayi niteliksiz kilan veya tam tersine
fetis degeriyle donatan, ayni iglevin iki farkh yiiziidiir. Bu islev,
“modernist duygu”nun temel bilesenidir. Benjamin, diyalektik
imgelerin ayrilmaz bir etkisi saydigi “dindisi aydinlanma”nin
kaynaginda da bu duyguyu bulur. Bu duyguyla davranan, en
giindelik nesnede, olguda bile kutsalhiga benzer olgu ve kav-
ramlarin belirigine yonclik beklentiler icerisine girer. Meta diin-
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yasi, “materyalist vahiy”in sonucunda tinsellikle donanir. “Ger-
cek bir agkinligin yansimasi1” olarak diyalektik imgeler igerisin-
de “en entipiiften” olgular, varhklar da bu tinsellikten pay ala-
bilirler. Mitik, kutsal veya fetis varlklar1 seylestirebilen meta
tretimi, diyalektik imgeler yoluyla tersine islemeye baglar. Bu
imgelerin kaynagi olan “giirliyen nesneler”, iskartaya ¢ikmig
esyalar ve varliklar {izerinden, kapitalist igleyigin tarih-Oncesi,
simdiki zamana baglanir. Benjamin bu dénemi 19. yiizyilin or-
talar1 olarak isaretler. Bu donemden ¢ikip gelen imgelerin de
sergiledigi gibi, “diinyevi maddeye derinlemesine niifuz etmis”
tinsellik nedeniyle kitle kiiltiirii, en giindelik nesnede, olguda
bile agkinlik yaratabilen bog, “demokratik” imkanlar barindirir.
Kitle kiiltiiriiniin celigkili yapisi icerisinde “maskaraya donmiig
olan” {iretim ve tiiketim nesneleri, diyalektik imgelerin sunumu
oldugu farkli bir simgesel ekonomi igerisinde yeniden degerle-
nip canhlik kazanabilirler.

Kapitalizm bir yandan esitsizlikler iiretirken, diger yandan
da kendi simgesel, mitik diinyasini1 yaratir. Bu iiretimi aralama-
nin bir yolu olarak diyalektik imgelerin sundugu “meta anali-
zi”, kapitalizmin “metafizik nitelikler ve teolojik siislerle dolu
pek garip bir sey oldugunu” anlatir bizlere (204). Benjamin,
‘ikircikli’ bir iligki kurdugu kitle kiiltiiriiniin, hem ‘yanhs bilin-
cin’ hem de bunun iistesinden gelebilecek “kolektif enerji”lerin
kaynagi oldugunu diisiiniir. Geg kapitalizmin goriiniimlerine,
Ozellikle savag sonrasi tiikketim kiiltiiriine tanikhik edemese de,
Max Weber’in aksine, modernligin tiimiiyle bir “biiyiibozumu”
yaratmadigini, aksine “mitik giicleri yeniden harekete gegirdi-
gini”, farkh biiyii alanlar1 yarattigini ortaya koyar.

Akilcilagsma yiizeyinin altinda, bilingdigt bir ‘riiya” diizle-
minde, yeni kent sanayi, diinyay: tiimiiyle yeniden biiyiile-
mistir. (...) Yeni sanayi teknolojisi igerisinde ‘mitik kuvvet-
ler’ yogun miktarda mevcuttur. (280, 282)
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Benjamin bu mitolojiyi gézlemlerken, “kent sanayi manzaras1”
nin siirekli degisen “yeni doga”sin1 6nemseyerek bu sonuglara
varir. “Meta fetiglerinin yeni, dogal manzarasi igerisinde dola-
sir” (283). “Yeni bigimlerin ‘metafizik 6zii'nii dogrudan dog-
ruya algilayan” gercekaiistiiciileri kendisine yakin bulur. Bu o6zle
biiyiilenen Baudelaire’den farksiz sekilde, kendisi de “modern-
ligin sarhoslugu”na kapilir. Aragon’un deyisiyle, “hareket ha-
linde bir mitolojiye sahip” modernligin 6ziinii 6zellikle diyalek-
tik imgelerle yakalar (285). Ancak dile gelen bu mitolojiyi her
durumda bir tarih sahnesine yerlestirir.

Kapitalizmin ‘Yeni Doga’st

Diyalektik imgelerin parcalarini sundugu bu mitoloji, tarihle
oldugu kadar dogayla da i¢ i¢edir. Endiistriyel kapitalizmin 19.
yiizyildan baglayarak yarattig1 “yeni doga”si, en basta dogal go-
riiniimlere Sykiinerek sekillenir. Ornegin iiretilen ilk arabalar,
at arabalarindan farksizdir; ilk ampuller mum alevi seklindedir;
ilk endiistriyel fuar alam sayilan Crystal Palace, sark pazarlari
gibi inga edilir. Donemin biiyiik endiistriyel makineleri, sanki
doganin igerisinde boy vermis gibi goriiniirler; farkh bir diize-
nin pargalar1 gibi goriinmesinler diye iizerleri dogal ortiilerle
kapatihirlar. Buck-Morss, en bilinen modernist amitlardan olan
Eyfel Kulesi'nin ¢elik ayaklar1 arasindaki bezemeleri bir tiir
danteldya benzetir. Ortiiniin, kutunun, siislemenin varhgi, tek-
nik iiretim nesnesinin insan yapim olugunu gizler. Siisleme,
insan yaratisini mutlak iglevsellige terk etmez; iiretim nesnesini
kendi yahnlig, goriiniisiiyle bag basa birakmaz.? Uretilen mal-
lar, goz ahci sekillerde paketlenip, sarmalanip, kutulanmadan
satiga sunulmazlar.’ Meta, bir utang kaynag gibi saklanir:

® Annelerimizin artik alay konusu olan, radyo ve televizyonlarin iizerine
orttiikleri danteldlar dabenzer bir siisleme davraniginin triinleridir.

% Hatta iglevsel, siisten, gosterigten arinmug iiretimi, komiinist endiist-
riyel yaklagimlar icerisinde bulabiliriz. Zamanin Sovyet iiretimi maki-
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On dokuzuncu yiizyilda olup da kutusu bulunmayan sey
cok nadirdir. Cep saatleri, terlik, yumurtahk, termometre,
oyun kagidi —ola ki kutusu yoksa bunun yerine Ortiiler, ki-
Iiflar, hallar, astarlar. (313)

Ozellikle mimaride Le Corbusier, hem mimari tasarimlari hem
de i¢ mekan diizenlemelerinde modern ve islevsel bir anlayisla,
endiistriyel, teknik iiriinlerden, yapitlardan, malzemeden ‘utan-
mamayr savunur. Benzer sekilde Bauhaus gelenegi de bu ya-
linlig: savunarak, teknik ve endiistriyel malzemeyle sanat isi
arasindaki yakinhig: artirarak teknik driinlere itibar kazandirir.
Modern-sonrasi sanatin teknik malzemelerin yerlestirilmesine,
olguya, icraya (performans) dayanan edimsel tavrinda, bu is-
birligi daha da belirginlesir. ‘Kullamigh malzeme’yi bezeyen,
slisleyen, orten davraniglar1 “kentsoylu gorgiisiizliik”iin pargasi
sayan Le Corbusier'nin Paris’teki konut tasarimi Villa Savoye,
kentsoylu aileler igin bu yonde bir konut modeli sunar. Le
Corbusier bu tasariminda, bagka islerinde oldugu gibi, yap:
malzemesini, nesnesini dogrudan ortaya g¢ikarmaktan ¢ekin-
mez. Villa Savoye, modernist iitopyanin bir cisimlesmesi gibi
durur. Corbusier'nin mimari iglerinde endiistriyel yapilar1 ve
araglar1 kendisine model olarak almasi da bunu dogrular; ger-
¢ek modern mimari tasarimlarin, silolardan, tren ve ugaklardan
ogrenecegi ¢ok seyler oldugunu diigiiniir (2010). Bu teknik
tasarimlarda temel bigimler, ‘mimari arketipler’ olarak koniler,
silindirler, kiipler goériiniir olurlar. Siislemeler ortadan kalktik-
ca tiriinlerdeki temel bigimler daha da belirginlesirler:

nelerde, arabalarda, silahlarda, siisten arinmus, igleve odaklanmug, Or-
tiisiiz, sakimiimsiz {iretim manug kolaylikla fark edilebilir.
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[Modernlikte] maskeler, kaplamalar ve yiizey tezyinati or-
tadan kalkt. Iglev gozle goriiliir hale geldi. (...) Yirminci
yizyll gozenekliligi, seffathgi, 15181 ve acik havasiyla, eski
anlamdaki yagantiya son noktayi koydu. (...) Kadin korse-
leri —ki bunlar da (korseler, gemberli etekler, kuyruk, cer-
ceve) bir tiir kutulamaydi, bunlar da i¢ mekanlar kadar ha-
vadar hale geldiler. (Buck-Morss 2010: 331)

II1
imgelem: Algi ve Tasarim Olarak imge

imgelem, sekli ve iglevi siirekli degisen, yari-maddesel ‘soyut
bir organ’ olarak diigiiniilebilir. imgelerin yaratildigi gériinmez
bir organ olarak imgelem ya da muhayyile nerede bulunur ve
nasil igler? Bu konuda algilamanin, sinir iletiminin ya da belle-
gin dogasiyla ilgili uzmanhk sahibi olmadan, biligsel bilimlere
ya da sinirbilime yaslanmadan bir geyler soylemek olanakh mi-
dir? Imgelemin, bellekle, bilingle, duyularla, sinir iletimiyle
maddesel baglantilar1 oldugu kadar, Jung’'un “etkin imgelem”
taniminda oldugu gibi, bilingdigiyla, metafizikle, yoklukla, kay-
nagi belirsiz duyumlarla da baglantilari vardir.

Maurizio Ferraris, Japonlarin “gergekte varolmayan geyleri”
sunmanin ii¢ farkli yolunu ayirt ettiklerini yazar; onlar igin ha-
yal etmek, diiginmek ve gormek, olmayam mevcut kilmanin
yollaridir (2008: 13). Benzer sekilde mistiklerin derin diisii-
niimleri sirasinda karanhga, sekillerin ortadan kalktigi bogluga
cekilerek, ‘goniil gozleri'yle gorme cabasi, olmayanin imgesine
varmanin bir bagka yolu sayilabilir. Goniil goziiyle yaratilan bu
imgelem, karanlikta da iglese, her zaman igin “igikla kurulan
bir bag” igerir. imgeler, 151k alan goriingiilerin duyumuyla ilgi-
lidir. Bu 1g181in kaynagi sadece dig diinyanin algisi degil, bellek
ya da goniil gozii de olabilir.

imgelemin iriinleri olan imgeler, dolaysiz duyum ya da ‘saf
zihinsel’ verilerle, ‘saf maddesellik’ arasindaki gerilimde sekille-
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nirler. Boyle diisiindiigiimiizde imge, felsefi goriingiibilimin te-
mel malzemesi olur; duyumsal veriler yoluyla kendilerini sunan
nesnelerin gercekte ne olduklarindan bagimsiz olarak, nasil
goriindiikleri, belirdikleri 6nem kazanir. Bu ilgiyle bakildigin-
da, imgenin halleri igerisinde goriiniir olmayan, resimli, sozlii
ya da yazili kaydi olmayan seyler ilgi alanimiz digina ¢ikarlar.
Dolayisiyla imgenin ingasinda, muhayyile ve diiggiiciiniin varh-
g1, fantezi kurabilme yetisi deger kazanir. Boylece daha ayrica-
likl felsefe yapma araglari olan usavurmak, tasarlamak ya da
derin diisiinmekle, daha ikincil etkinlikler sayilan diiglemek ve
fantezi kurmak arasinda bir esdegerlilik de yaratilmig olur.

Ozellikle akilci felsefe geleneginde imgelem, hayaller, diisler
kurmakla eg sayilan ve genel olarak gercekle uzlasmayan go-
riintiiler yaratma yetisi gibi tammlanir. imgelemin araya girdigi
yerde kurgusal, ‘hayal mahsdli’, bilim-kurgu baglamlar ortaya
cikar. Imgelemin etkin oldugu yerde, faydasiz seyler soylenir,
yazilir, fantezi igler yapilir. imgeleme bagvuru duyulari carpitir,
dogru diisiinceye engel olur. imgelem, edebiyatgilar, ressamlar,
bilim-kurgu yazarlar1 gibi, gercegin kendisini ifade etmekten
cok onu siisleyenlere bahgedilmis bir yeti gibidir.

Diger yandan en iyi ifadesini Merleau-Ponty’nin ¢alismala-
rinda bulan bir bagka yaklasimda imgelem, diinyayla karsilas-
manin temel araci sayilir. Imgelemin araya karismadig bir alg:,
gori, duyum, biiyiik olasilikla anlamsiz seslerden, isaretlerden,
renk lekelerinden menkdl olurdu. Bellek kayitlarinin, algi par-
calarinin, bilingdigi niyetlerin ve bagka dolayimlarin bir arada-
ligr olarak imgelem, anlamanin ve duymanin temel aracidir.
imgelemin yarattigi bu genis ilintiler aginda, 6rnegin en ‘saf
duyum’ bile, bilin¢digi itkilerden ve zihinsel tasarimlardan pay
alir. Aym sekilde ruhsal siireglere, hatirlama ve derin diigiinme
edimlerine, giincel yer ve zamanin algisi duyusal veriler karigir.

Kant, zihnin yetilerine yaslanan akilci kavrayig ile duyusal
verilere yaslanan ampirik diisiinceden farkh olarak, imgelemin
temel 6nemde oldugu diisiiniimleri {igiincii bir felsefe alani gibi
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siniflandirir. Kant’a gore imgelem ya da “fantezi yaratma gii-
cii”, gorii ve diigiince arasindaki araci bir kategoridir. Imgele-
min katkisiyla, duyulardaki ¢ogulluk bir tasarim haline gelir ve
bilgi olanakli olur (Makkreel 1994). Ama burada hala imge-
lerin diginda, ‘saf algr’ ve ‘saf diigiince’nin mevcudiyeti konu-
sunda bir varsayim saklidir. Bu imgelem tasavvurunda, diinya-
dan alabilecegimiz duyumlarin ve ona yansitabilecegimiz tasa-
rimlarin dogasina iliskin pek bir sey soylenmez. Ornegin go-
riingiibilim okulu i¢in imgelem bu dolayimi saglar; algi ve tasa-
rim etkinlikleri arasindaki kopriilerin varligi isaretlenir. imge,
nesnesine dokunan, bakan, igiten bir 6znenin, kargisindaki var-
lig1, olguyu bir yandan da tasarlama yoludur. Belli diizeylerde
herkesin sahip oldugu ‘imge kurma yetisi’, gercek algiy1 ve sag-
likli diisiinceyi ¢arpitan bir bagska duyum alani degil, gercegi
liretmenin, tasarlamanin bigimi olarak da anlagilmalidir.
imgelemin, duyum ve tasarim yetilerini birlestiren ara yer-
deki varligi nedeniyle bellegin ve duyumun sinirlari, imgelemin
de sinirlarini olusturur. Bu sinirlari ¢izen sadece bellegin ya da
duyu organlarinin maddesel dogasi degil, ayni zamanda biling-
diginin da etkin varhgidir. Freud’un da ifade ettigi gibi, once-
den goriilmiis, isitilmis, dile gelmis olanin saf kaydi olarak bel-
lek, bilingdig tarafindan sinirlanmigtir. Bilingdisi, bellekteki ka-
yitlarin, muhitine, baglamina gore geri ¢agrilmasini saglar. Bel-
lek kayitlar1 bir animsama seklini aldiginda, bilingdisi dolayi-
muyla, tekin, tanidik hatiralara telaffuz edilirler. Freud’'un “bel-
lek izleri” olarak tanimladigi bu sinirsiz kayit alanlarindan, sa-
dece bilingdisinin denetiminden kurtulan bellek kayitlar1 hatira-
lar seklinde geri doner ve duyu organlarina destek verirler. Do-
layisiyla diinyayla imgelem yoluyla karsilagmanin sinirlarin,
bilingdiginin denetimindeki bellegin isleyisi ve duyu semalari
cizer. Bilingdisi, her zaman igin bellegin ve dolayisiyla imgele-
min ¢aligmasina igkin bir etken olur. Ancak bilingdiginin imge-
leme miidahalesi her zaman bir sinirlama gibi degil, aym za-
manda bir zenginlik kaynagi gibi de gerceklesebilir. Bergson ve
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Proust’un birlikte tanimladiklar: iradedis1 bellek kavrami bunun
bir 6rnegidir. Bilingdigi, imgeleme hem bozucu, kisitlayict hem
de yaratici bir katki gibi karigir. Bilingdisi ve imgelemin igbirligi
sonucunda, sadece goriinen, duyulan, mevcut olan ya da hati-
rasiolan degil, burada olmayanla, yoklukla da baglar kuran im-
gelerin yaratilmasi olanakh olur.

Sairin ya da ressamin imgelem yetisini digerlerinden ayiran
da bu mevcut olan ya da olmayan kaynaklari igletebilmesi, im-
gelemin kavsaginda durdugu biligsel, diisiinsel, duyusal.ya da
daha metafizik kaynaklar1 etkin sekillerde kullanabilmesiyle
iligkilidir. Diinyayla kargilagma her zaman bir imge seklinde or-
taya ciksa da, bazi imgeler digerlerine gore nitelik olarak ‘daha
degerli’dir. Imgelemin ortasinda durdugu biligsel, tasarimsal,
duyusal, bilingdigi ve hatta mistik nitelikli kaynaklardan her-
hangi birisine agirlik veren, daha yakin duran bir iiretim ‘daha
az nitelikli'dir denilebilir. ‘Niteliksiz imgeler’, icerik ve bigim
olarak daha basmakalip, klise seklinde, saplantili, hezeyanh ya
da ezbere soylenmis gibi ortaya ¢ikarlar. Zaten bu ayrimi yapa-
madigimizda, iyi siiri kot siirden, giizel bir resmi daha koti
olanindan, iyi bir yazinsal eseri daha 6zensizce ¢iziktirilmis ola-
nindan ayirmak, elestirel bir bakig sahibi olmak olanaksiz olur.

Eylem Olarak Imge

Henri Bergson’a gore, “insanin diinyayla karsilasmasi” sonu-
cunda ortaya gikan “hareketler” olarak imgeler, “saf algi” ve
“saf bellek” arasinda kalan bir mevcudiyet alam yaratirlar.
Bergson bu sekilde, felsefenin kadim ayrimlarindan ampirizm
ve idealizm arasindaki karsithgi da uzlagtirmayr umar. Diinyay-
la kargilasmaya araci olan duyumlarin, alginin, bellegin karisti-
g1 zihinsel kavrayigin aldigi son sekil imgelerdir: “Hepimiz sey-
leri, yalmzca imgeler seklinde kavriyoruz” (2007: 21). Bu var-
sayimiyla, maddenin, duyum nesnesinin kargiligi olan “saf alg1”
nin ve zihinsel soyutlamalarin, tasarimlarin muhiti olarak “saf
bellek”in imkansizhigini da ilan eder ve boylece felsefenin ilksel
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sorularindan olan “maddeyle zihin kargilaginca ortaya ne ¢i-
kar?” sorusuna kendi tarafindan bir cevap vermis olur. imge,
duyumun nesnesinden, maddesinden, nazarindan oldugu ka-
dar, algilayan 6znenin diigiincesinden, belleginden de izler,
kayitlar tagir. Dolayisiyla imge, ampirik veriler olarak duyumlar
ile zihinsel iglevler, tasarimlar arasinda bir uzlas1 gibi de gorii-
lebilir. imgeler, “ampirizmin ayrik, siireksiz nesneleri” ile idea’
larin zamandan ve yerden bagimsiz mevcudiyetleri arasindaki
uzlagimlardir.

Bergson, “iki agir1 tez” dedigi ve ona gore Descartes ve
Berkeley’in temsil ettikleri, ‘gercekgi’ ve ‘idealist’ kaliplar1 as-
mayi 6nemli sayar. Goriingiibilim, bu hem agin hem de kargit
tezlerden farkh bir ‘gerceklik’ Onerisi tagir; nesnenin 6znesine
goriiniimii, nesne ve bakan arasindaki bakigim, yiiz yiizelik
onem kazanir. Bergson igin “imge”, nesnenin 6znede mevcut
olma halini tamimlar. Nesnenin mevcudiyeti, nazar1 ya da go-
riinme bigimi, bakanin gérme bigimi icerisinde kaybolmayan
bir kendilik degeri tagir. imge, duyulan seyin, algilanan madde-
nin ya da nesnenin, bakan ve igiten 6zne tarafindan tasarlan-
masinin sonucudur. Algiya, bu tasarimin kaynagi olan bellegin
golgesi diiser ve anilar, maddenin duyumuyla yeniden sekille-
nirler. Madde dedigimiz sey, imgeler biitiinii olur:

Nesne kendi bagina mevcuttur ve diger yandan nesne, bi-
zim onu gordiigiimiiz haliyle, kendi bagina renkli ve 6zgiin-
diir: bir imgedir, ama kendinde mevcut bir imge. (...) Im-
geden bizim anladigimiz sey, bir tiir varolustur ve bu varo-
lug, idealistin tasarim olarak adlandirdigindan daha fazlas,
gergekeinin sey olarak adlandirdigindan ise daha azdir. Sey
ile tasarim arasinda yar1 yolda duran bir varolus. (8)

Bergson, bilingdisiyla imgelerin baglantisi1 {izerinde durmaz.
imge, daha ¢ok zihinsel olanla maddesel olanin 6zel bir bagim
yansilar. “Yar1 yolda” ve arada bir goriingii olarak imge, hem
akildan yoksun ‘sey’den, maddeden hem de tasarimlardan, ti-
nin uzanimi bellek izlerinden ve akildan 6diing aldiklariyla ge-
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killenir. Bu sekilde imgeler, hem dogabilimin, materyalizmin
icerisinde hem de soyutlamalarin ve tasarimlarin yarattig1 bir
idealizm igerisinde konumlanir. Imge, madde, bellek ve zihinsel
melekelerin aralarinda kurduklar1 6zel bir bagintinin karsihigi-
dir. Nesnenin, maddenin, seyin mevcudiyeti imgenin igerisinde
timiiyle silinmez. Nesneler, kavramlar ya da olgular, tin ve
madde arasindaki kesigimler olan imgeler seklinde bellege kay-
dedilirler.

imge, Bergson’un bellek kuram igerisinde anahtar bir kav-
ramdir; “evren adini verdigimiz bu imgeler biitiinii” diye yazar.
Maddenin imgesel olmayan bagka tiirden bir algis1 yoktur. “Saf
algi”dan beklendigi gibi, “nesnenin gergekligine dogrudan bir
temas” olanaksiz oldugu gibi, “saf bellek”in verileriyle ve kendi
tasarimlarimizla kurabilecegimiz soyut bir diinyanin varhg: da
olanaksizdir. Nesnelerin, maddenin golgesi imge iizerine dii-
ser: “imgeleri, maddenin algisi olarak adlandiriyorum.” (19)

Bergson, “her algi 6nemli 6l¢iide duyum igerir” diye yazar
(97). Digariyla temasin ‘yalin algisina’, sanrilar, diigler, fantezi-
ler eklenirler. Duyumlar aracihigiyla yaratilan imgeler, dig diin-
yanin betimlemeleri olmalarinin yaninda, estetik ya da diisiinsel
tasarimlar seklini de alabilirler. Boyle imgelerin kaynag:i olan
“duyum, hareketsiz olarak yiizeye yayilir; ama derinlerde yasar
ve titrer” (151). imge, imgelemi gevreleyen ¢ogul duyum ve
ifade kaynaklar1 arasinda, her seyin hem degisip hem de sabit
kalabildigi “hareketli bir siireklilik” igerisinde ortaya cikar.
Maddenin, seylerin, nesnelerin “israrli varlig1” imgeye sabitlik,
kararhlik kazandirirken, bellek izleri ve duyumun bagkaca kay-
naklar imgeye eylemlilik kazandirir. imge, disaridaki bir algi
nesnesi ve igerideki duyum kaynaklarinin beraberce harekete
gecmeleriyle ortaya ¢ikan bir edim alam igerisinde sekillenir.
Dig diinyanin algisi ve duyumlar araciligiyla imge yaratma edi-
mi, ses, renk ve harflerin yaratilmasiyla dogrudan iligkilidir. Ses-
lerin, renklerin ve harflerin yaratilmasi “hareket” belirtisidir.
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Thomas Hobbes, Bergson’dan ¢ok 6nce, yasami ve onun bir
uzanum olarak siyaseti, tiirlii eylemlerin, edimlerin birlesimi
olarak tasarlar. Siyaset, bu sinirsiz hareketlilik icerisinde yurt-
tasca Olgiilerin, egemenlik alanlarinin ve kisitlayici sézlesmele-
rin yaratilmasiyla ilgilidir. Bergson gibi Hobbes’un kavramsal
diinyasi da, siirekli bir kaynagmanin, diizensizliklere neden ola-
bilecek i¢ ige gegislerin uzamidir. Bu nedenle Hobbes, kendi si-
yaset kuraminin bir pargasi olarak, siirekli olarak olgiiler belir-
leyen, koyutlayan ve digarida duran, zor kullanmaya agik, baski1
ve siddet sahibi bir egemenin varligina gereksinim duyar. Hob-
bes igin, hareketli, eylem halindeki varhk esastir. Eylem, edim
sadece goriiniir etkiler, degerler iiretmez, diisiince, anlam, ha-
yal iiretimi ve algilama da bu hareketlerin sonuglaridir. “Biitiin
hayaller i¢cimizdeki hareketlerdir, daha 6nce algilanmig seylerin
kalintilaridir” diye yazar ve ekler:

Algida gergekten bizim icimizde olan sey, sadece distaki
nesnelerin eyleminin neden oldugu hareket olduguna gore,
gozde 151k ve renk; kulakta ses; burunda koku vs. ayni nes-
nenin eylemi, gézlerden, kulaklardan ve diger organlardan
kalbe dogru devam ettiklerinde, orada olusan gercek etki,
hareket eden nesneye yonelen arzu ve ondan kaginma iste-
ginden olusan hareket veya cabadan bagka bir sey degildir.
Bu hareketin goriintii ya da algisina, ya hoglanma ya da ra-
hatsizhik deriz. (2011: 30, 51)

Bergson, imgelerin yarattigi dolayimi, imgelem sahibinin ken-
disiyle ve dig diinyasiyla kurdugu iletigimin, sdylesmenin tek
olanakli yolu sayar. Hareket imgenin esas bilesenidir ve imge
olarak siniflandirdigi, hareketlerin ve edimlerin sonucu olan,
isitilen, goriilen, anlagilan goriingiilerdir. Seslenmek, gérmek ve
hatta diisiinmek de hareketli imgeler yaratilmasina neden olur.
Diigsiinmek bir edim tiirii olarak, algilarin, anilarin, deneyim-
lerin, duyumlarin ve duyularin katildigi temel bir hareketliliktir.
Bergson’un yarattigi bu ‘hareket metafizigi’ icerisinde beyin,
diisiinmenin temel araci degildir. Cok sonradan sinirbilim arasg-
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tirmalarinin da dogruladigi gibi, duyu ve bellek iglevlerine yar-
dimci araci bir goreve sahiptir. Nihai diigiinceye, tasarimlara
kivamimi veren bir organ degildir: “Beyin bir eylem aracidir,
yoksa bir tasarim araci degil” (56).

imgeler yoluyla, seylerin goriiniir, duyulur taraflari, renkle-
ri, sesleri, temel hareketleri birer tasarim seklini alir ve bellek
kayitlar1 seklinde saklanirlar. Resimler, sesler ve bagka duyum
malzemeleri algilama eylemi sirasinda “bireysel ilinekler” ile
birlesirler. Bunun sonucunda maddenin algis1 her zaman go-
riingiiler halinde, gérme ve duyma bicimleri seklinde ortaya
cikar. imge igerisinde diisiinceler ile duyum malzemeleri ay-
rimsizca birlesirler. Imgenin isaret ettigi maddeselligin duyumu
da bir tiir diigiinme, tasarlamadir. “Alg, bir tiir tefekkiir” say-
lir Bergson tarafindan. Bellekte, maddenin kayith hatiras1 ‘de-
rin diigiincelerle’ karigir. Bu imgeler, bilgisini digaridan, sezgi-
lerden ya da bagka duygulanim bigimlerinden alan her tiirden
diisiincenin malzemeleri olurlar. Alg: gibi, diisiincenin iiriinleri
ya da tasarimlar da imgesel etkinlikten pay alirlar. Diisiinsel ve
kavramsal olan da, disaridaki duyum nesnesi gibi birer “sey”
olurlar. imge yaratmak, akilci felsefelerde oldugu gibi sadece
disaridan igeriye dogru yansiyan algilarin karsiigi degildir.
Bergson, alginin iiriinlerini oldugu kadar, diisiiniimleri, diigleri
ve sanrilar1 da imgelerden tesekkiil eden “hareketler” sayar.
imgelerin yaratilmasi sirasinda bir araya gelen biitiin bu “dii-
stinsel hareketler’, farklh duyum malzemelerinden ve tasarim-
lardan miirekkep ifadelere doniisiirler.

Bergson’a gore bellek, alginin iglendigi ve imgeler seklinde
kaydedildigi, soyut ya da gergek bir organ isaret etmez. Akilci
gelenekte zihnin bir alt iglevi sayilan bellek kavrayigindan farkh
olarak, tiim beden pargalari, imgelerin tagimp iglendigi biiyiik
bir bellek olustururlar. Bellek gibi, bedenin de saf maddesel bir
varligi yoktur; “bedensel durus”u, beden algisim yaratan da
imgelerin varhgidir. Bedensel hareketler de birer imge gibi agi-
ga cikarlar. Cok dogal goriinenin, biyolojik yasalarin altinda da
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bu tiirden imgeler vardir. Bergson bu tarifiyle, Merleau-Ponty’
nin “beden imgesi” kavrayigin1 ¢ok erkenden dillendirmis olur.
Beden algis1 ve tiim beden parcalarina yayilmig olan bellek
izlerinin varhg icerisinde, bedenin kendisi de saf biyolojik, no-
rolojik, fizyolojik bir kendilik olmaktan ¢ikar, bir tiir goriingi,
biiyiik bir imge halini alir.

imgeler, “tin ve beden arasindaki dogru iligki”nin sonucu
tasarimlar, duyumlardir. imge, sesle, resimle, sozellikle ve daha
da cok edimle iligkilidir. Bergson’un “igitsel, akustik ve sozel
imgeler”den, “seslerin iizerine yerlesecek imgeler”’den, “gorsel
ve dokunsal imgeler”den s6z etmesi de bu kavrayisi yankilar.
imgeler yoluyla inga edilen ve hareket halinde varhk kazanan
beden algisi, sozel, resimli, edimsel ifade yollariyla inga edilir.
Beden, her zaman igin imgeler igerisinden dolayimlanir. Kendi-
sini imgeler yoluyla isiten, anlayan varlk, ‘digaris’na algilari,
duyulari yoluyla, ‘igerisi’ne de duygulanimlar, tasarimlar yoluy-
la g6z gezdirir ve ‘i¢ sesini’ isitir. Duygulanim (affection) ya da
“duyum”, zihnin duyu organlari, farkl algi kipleri gibi de anla-
silabilirler. imgesel duyum, bedende gozle goriilmeyen yeni
duyum uzuvlarn yaratir. Goriinmeyen duyumlar, sezgi, 6nsezi,
sagduyu gibi adlar da alabilirler. “Tinin yiiksek iglemleri” gibi
goriinen bu duyumlar, izi olmayan olaylardan, ge¢misten ve
gelecekten haberler getirdikleri gibi, dig diinyanin algisini etki-
ler, bazen de ¢arpitirlar.

Sunum ve Temsil

Bergson ¢ok biitiinsel bir imge kavrayigina ulagmig olsa da,
birgok bagka diigiiniir imgenin ve imgelemin ne oldugu ve kay-
nagiyla ilgili farkh varsayimlar ortaya koyarlar. Aristoteles, De
Anima’da algilama iglevinden ve ussal tasarimlardan kesin ¢iz-
gileriyle ayirdig1 imgelem (phantasia), algilamanin ya da aklin
yetilerinin islemedigi, 6zellikle karanlk yerlerde ¢aligmaya bas-
lar. Aristoteles icin imgelemin galigma ilkesi tiim diger bedensel
organlar gibi fizyolojik temellidir. Ornegin kotii imgelerin ya
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da fantezilerin kaynag, viicuttan iceri sizan kotiiciil etkilerle,
varliklarla iligkilidir. Kotii imgeler, kendileri de birer gozenek,
delik olan duyu organlarindan, deriden igeriye giren kotiiciil
pargalarin yarattigi diigler, karabasanlar gibi agiklanabilirler
(2000).

Idea’lar ve “resimler” arasinda kopriiler yaratan imgelem,
algi ve usun cevap veremedigi karanlikta kalan olgularin aydin-
latilmasi igin, bellekte saklanmig hazir resimlerin geri ¢cagrilma-
sin1 saglar. Bu ifadeleriyle ilk kez “yansitici imgelem” kavrami-
ni1 da tarif etmig olan Aristoteles’e gore, imgelemde bazi1 duyu-
lar1 cevaplayan ve onlarla eglesen hazir resimler sakhidir. Zihin-
lere naksolmus olan bu resimler, duyular1 birer ¢agrigim gibi
cevaplarlar. Dolayisiyla duyum, bu ilk imgelere, ilk resimlere
oykiinmekle (mimesis) esanlamli sayilmalidir. Yani imgelerin
kaynag resimler duyularda degil, zihinde aranmalidir.

Platon da benzer sekilde imgeyi, biitiin insanca yaratma ey-
lemlerinde oldugu gibi, bir tiir 6ykiinme olarak tanimlar. Boyle
imgelerle inga edilen sanat iglerinin tamim goyledir: “Demiur-
gos idealar1 yaratir, zanaatkar bunlar1 kopyalar, sanat¢i da za-
naatkarin kopyasimi taklit eder. Her bir diinyevi sey idealar:
taklit ederek bigimlenir” (Aktaran Ferraris 2008: 28). Yani sa-
nat iglerinin kaynag olan diisgiicii ya da imgelem, temel bigim-
ler olarak idea’larin indirgenmig goriiniimlerini yakalamaktan
fazlasin1 yapamaz.

Gyorgy Lukacs Estetik yapitinda, imgelemin iglevlerinin,
tiriinlerinin zaman igerisinde gegirdigi degisimleri kesin bir ta-
rihgce vermeden tanimlar. Sanatsal ifade tarih boyunca, “duyu-
sal imge”den, “diisiince imgesi”"ne ya da “goriilen bellek imge-
si’nden kurgu iiriinii, tasarimsal “diigiince imgesi”’ne dogru bir
gelisim izler. “Gergekligin gorsel-duyusal alinmasinin yogun”
oldugu ilkel sanatin ayirt edici ozelligi, “duyusallik”a, Sykiin-
meye, mimetik etkinlige agikligidir. Modern sanat iglerinin esa-
sin1 olusturan diigiince imgeleriyse, duyusalligin, mimetik et-
kinligin yadsinmasina dayanir. Yani modern zamanlara yaklas-
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tikga sanat igleri, diisiinmeye acik tasarimlar halini alirlar. Salt
duydugunu, gordiigiini degil, diisiindiigiinii ve tasarladigini da
sanat yapitina katan bir sanatgi1 tavri ortaya ¢ikar. Ancak Lu-
kacs, gercek bir sanat iginin ya da “diinya yaratan” estetik yak-
lagimin, bu iki farkli ve hatta kargit imgesel yaratimlar1 birles-
tirme becerisiyle ayirt edilebilecegini dile getirir (1992: 41,
66). Bir bagka deyisle sanat yapitlari, imgelemin hem yansitici,
oykiinmeye acik hem de yaratici boyutlarini kullanabilmelidir.

Jean-Paul Sartre’a gore, Batil diisiiniirler imgelemin dogasi
ve islevi konusunda, burada da 6rnekledigimiz gibi, tam bir
belirsizlik igerisinde goriiniirler. Ornegin Descartes diisiince ve
imgeleri ayirir; Leibniz diigiinceyi tekrar imgelemin bir iiretimi
gibi anlatir; Spinoza tekrar ayirir; Kant tam ortada bir yere,
“saf diiglince” ile “saf alg1” arasinda iigiincii bir duyum ya da
ortanca tasarim alam olarak yeniden yerlestirir (2006). Imge-
lem, kimilerince bir soyutlama araci ya da “resimsiz diigiinme”
nin kaynagi olurken, digerleri i¢in resimle diisiinmenin araci
sayillir. Usgulara gore imgelem, zihinde ya da anlikta yer alan
idea’larla, dig diinyadan duyular yoluyla veya bellek izleriyle
taginan goriiniimlerin karigtirlmasinin temel nedenidir. Bu dii-
stinsel izlekte imgelem, katiksiz diisiinceye, kavramlara ya da
anhgin yordamlarina, yiizeysel resimlerin ve seslerin karigma-
sina neden olur. Oysa imgelemin iiriinlerinde yaratici taraflar
bulan duyumcular ya da ampiristler icin imgeler, algiy1 izleyen
yankilar gibi ortaya ¢ikarlar. Onlar farkli olarak, imgelemi du-
yum ve algi islevinin pargasi sayarlar. Ancak muhtevasi farkh
olsa da, imgelemi usgular gibi bagka bir igleyisin, biitiiniin ek-
lentisi bir arag sayarlar.

Sartre imgelemi anligin ya da duyu islevlerinin eklentisi ya-
pan bu kuramlara kargi farkli bir kavrayig gelistirir ve 6zelikle
Henri Bergson’un yaklagimini kendisine model alir. imgelemin
islevlerini, diisiinceyle ve duyumla dogrudan iligkili gérmeyen
Bergson igin imge, gergekligin tasarimindan ve duyumundan
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ayrilamaz.'® imge, “algiya gegirilmis hayaletsi bir astardir.”
Bellek de en az algilar kadar imge yaratilmasi etkinligine katilir:
“Gormemizi ve isitmemizi saglayan anidur. (...) Algilamak anim-
samaktir” (48, 59),

Sartre’in kargi karsiya yerlestirdigi iki farkli imgelem tasari-
minda imge, usgular igin “saf temsil” (représentation, Vorstel-
lung) ve duyumcular, ampiristler igin “saf sunum” (présenta-
tion, Darstellung) gibi tarif edilir. Imge, usgular igin 6nceden
goriilmiis, duyulmus olandir. Duyumcular iginse ilk kez go-
riilmiis, duyulmus bir kendilik ifadesidir. Bu iki yaklagimda da
diisiinceden ayri olan duyum, bellegin ve bagka biligsel etkenle-
rin, araglarin karigtigi bir duygulanim (affection) olmaktan ¢i-
kar. Imgelere, konum, madde ve 151k katan duyumla, onu bir
tahayyiil, soyutlama, tasarim haline getiren bellek katkisi, bilme
ve anlama edimleri arasindaki yaratici baglantilar yok sayilir.
imge, temsille sunum arasinda ilk kez goriilmiis olan ile tekrar
edenin, hatirasi olanin bir birlesimi gibi tarifini bulmaz.

imgeler seklinde ortaya gikan ifadeler, gosterimler, bildi-
riler, her zaman igin goklu biligsel siireglere, anlam iiretme et-
kinliklerine tabidirler. Diinyayi, yasami anlamak, dile getirmek
konusunda temel bir etkinlik olan imge yaratmak, algi sahibine
bir “diinya resmi” sunar. imgelem, diisiinceye, algilanan diin-
yay1 anlaml kilan, agiklayici resimler, yazilar ve sozler katar.
imgelem sayesinde motor-semanin yalin edimi olan ‘saf algr’ya,
bellekte saklanmig biligsel bagka semalar, bilme ve anlama bi-
gimleri, Jean Piaget’'nin ifadesiyle “diinya goriisii” karigir. Dii-
slince tiriinlerine, simdinin kaydini, zamanin ve mekanin izleri-
ni tagiyan imgelemin bir yiizii igeriye, ‘duygulanim bigimleri'ne,
diger yiizii de disariya, egsyanin, nesnelerin diinyasina deger.

Foucault’'nun ayrimlarimi kullanirsak, etkin bir imgelem, iyi
bir felsefeciyle iyi bir gazeteciyi bulusturabilir. Imgelem, za-

19 Benzer gekilde Emile Durkheim i¢in de imgeler, duyumlarla tasa-
rimlar arasinda ara ifade araglaridir: “Ne imgeler kendi aralarinda du-
yumlar gibi birlesir ne de kavramlar imgeler gibi” (2012: 20).
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mandan ve yerden bagimsiz disiiniimlere giincelligin, hemen
unutulup gidecek olanin baglamini tagir. imgelem, sadece bi-
lim-kurgu, fantezi tasarimlar iiretmenin araci, sinir tammayan
bir diisgiiciiniin agihmi degildir. Sartre’in deyisiyle imgelem,
“eidetik ilkelerini arayan bir ampirizmin araci” olabilir (137).
ilk bigimler, ilksel imgeler, eidos ya da idea’lar1 bulmanin yolu
olan eidetik kavrayisa, imgeler icerisinde zamanin ve mekanin
kayitlar1 karigir. imgelem, goren ve goriilenin kavsaginda yer
alir. Ozne ve nesne arasindaki bir yiizlesmenin, yonelmiglik
iligkisinin sonunda imgeler igerisinde bulusan sekilsiz ve iglen-
memis duyu malzemeleri, canlanarak anlam kazanirlar: “Imge,
belirli bir biling tiiriidiir. imge, bir sey degil bir edimdir. imge,
bir seyin bilincidir” (157). Islenmemis, goriinmeyen ve duyul-
mayan nesne, imgelemin igerisinde bir seyin bilinciyle bulusur,
anlam kazanir ve goriiniir olur.

imgelemi, Bergson ve Sartre gibi bir edim alani, diinyayla
karsilasmanin temel bir bigimi gibi anladigimizda, imgelerin
hayaletsi bir mevcudiyet tasidiklarini fark edebiliriz; “goriilebi-
lir, isitilebilir, dokunulabilir hayaletler” olarak imgeler, ikonlar
gibi simdiki zamanda ve burada bulunmak isteyen varliklara,
kavram ve olgulara gegici bir ifade yiizeyi agarlar. imgelem, so-
yut anliksal etkinligin maddelesmesini, cisimlesmesini sagladigi
gibi, islenmemis duyu maddesine de anlam ve bigim katar. im-
gelem, “alginin aniya saldigi ¢agriy1”, nesnenin goriinmek iste-
digi 6znesine yonelttigi karsi-bakigi, nazari cevaplayan soyut
bir organdir. Bu bakigiml iligkinin, 6zne ve nesne yiizlesmesi-
nin muhitinde beliren imgeler, Hume’iin “imge seyler” olarak
tanimladig: gibi, ne saf duyumun yansisi ne de yasandigi haliyle
geri donen, canlanan anilarin ifadeleridir. imge, bakan, dinle-
yen, diigleyen bir 6znenin digarisini, igerisiyle bulusturan bir
‘belirig’ bigimidir.

Sartre ve Bergson gibi yaratici bir imgelem kavrayisina sa-
hip olan Derrida, Freud'u farkl bir yoldan okuyarak, her algi-
nin, deneyimin “bellek izleri” seklinde “mistik yazi tahtasina”
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kaydedildigi iizerinde durur ve buradan devamla farkli bir im-
gelem tasavvuruna ulasgir. Hem sunuma yonelik ve yaratici hem
de temsil edici ve yansitmaci imgelem kuramlarim bagdastiran
bir yerlere varir. Ona gore imgeye, hem duyulabilir hem de dii-
stiniilebilir olan ayrimsizca katilir. Bellek izleri, ilksel bir yazi,
tiim gegmis alg1 ve deneyim pargalarinin yaziya dokiildiigi hi-
yeroglifler gibi de diisiiniilebilir. Ornegin bir ressam, 6liidoga
resimleri yaparken, belli izlerin iizerinden gegerek onlardan
imgeler yaratir. Iz, resimlerin igerisindeki cizgiler, renkler, le-
keler yoluyla tekrar yasam bulur. izler, resim, soz ve yaziya ka-
rigmak, belli edimler, hareketler seklinde canlanmak, imgeyi
kurmak iizere hazir bekleyen metinsel bir ag yaratirlar. Dolayi-
siyla bu imgelem kuraminda izler imgeleri 6ncelerler. Bellege
kaydedilmis olan izler, imgelemde agiga ¢ikip bigim buldukla-
rinda, ne gegmis deneyimin resimli kopyalarin1 ne de algidan
bagimsiz bir yorumunu hayata gegirirler. Kaydedilmig izlerin
tekrari, terenniimii, beklenmedik sekilde yaratici bir edim olur.
izlerin yinelenmesi, en maddesel seye oldugu kadar, en soyut
goriinen tasarimlara da hayat verebilir. imgenin 6zgiinliigii ve
farki, celigkili goriinse de kaydedilmis olan, izleri kat etmekle,
bellek izlerinin iizerinden yeniden gegmekle ortaya cikabilir.
Sozgelimi bir ressam, gizli izlerin, tuvaline kazinmig belli belir-
siz bir 6n galismanin, rolyefin, pentimento’nun iizerinden gege-
rek kendi yorumunu, farkh bakigini, tarzim sanat igine katmig
olur.

izlerin yinelenmesi, fala bakmak gibi, sadece gegmisin kay-
dimt degil, gelecege dair kehanetleri de igerir. Fala bakanlar,
sadece gegmiste neler olup bittigini degil, fala bakma aracina
gore, yogunlagtiklar1 cizgiler, lekeler, figiirler, belli belirsiz
harfler ya da hiyeroglifler yoluyla gelecegi de kestirmeye cah-
sirlar. izlerin, “mistik yaz1 tahtasina” kaydolmus tiim giziklerin
yarattig: ickinlikte, yazgiyla olumsalhigin birbirine karigtig bir
baglamda, olacak olanlarin belirtileri gizlenir. izler, imgelere ait
bir repertuar oldugu kadar, gelecege doniik olasiliklar, giiciil-
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lik belirtileri olarak da ortaya cikarlar. Bu tiirden imgelerin
mubhiti olan imgelem, bellekle, bilingle, biling-Gtesiyle ve bagka
okiilt ya da gizemli goriinen duyum alanlariyla baglantiya ge-
ger. Bir falcinin, medyumun, mistigin, samanin sahip oldugu
etkin imgelem de tiim bu alanlara girip ¢ikabilmesiyle ayirt edi-
lir. Onlar esasen basit izleri okuyarak simdiyi anlamanin arag-
larin1 yaratir; gegmisi ammsama, gelecege doniik kehanetler
gelistirme olanaklarini ortaya ¢ikarirlar.

Imgelerin Analitigi

“Analitik felsefe” ya da “mantiksal pozitivizm” olarak adlandi-
rilan felsefe okulunda, ampirizm ve akilci diigiiniimlere sinirlar
tanimlama ¢abasi dikkat ¢eker. Bu okulun en ilgi gekici kisilik-
lerinden birisi olan Wittgenstein’in diiglincesi igerisinden yol
alirsak, dilin olanaklaryla, olgularin, gergegin ve ifade edilebili-
rin sinirlar1 ¢akigir. “Diinya” denilen, bu dile gelebilen olgula-
rin toplamidir (2006: 21). Dilin kenarlarim gizdigi “olgu bag-
lamlar1”, aym1 zamanda mantigin da sinirlarina denk diiger.
Mantigin digt diinyanin da digidir: “Mantikli ciimleler, diinya-
nin yapi iskelesini belirler” (149). Bu yiizden mantik, herhangi
bir 6greti, diinyay1 bilmenin bagka bir yolu degil, “diinyanin ay-
na tasarimudir.” Boyle bir mantikla inga edilebilecek olan “te-
mel tiimceler”, diinyay: betimleyen asil ifadelerdir. Temel man-
tigin digina tasan sorusturmalarda, sozgelimi “etikte hicbir
timce bulunmaz.” Dolayisiyla 6zgiirce diigiinmenin alani ola-
rak felsefenin sinirlariyla bu 6zel mantigin sinirlari iist iiste biner.

Analitik felsefecilerin yaklagimi dahilinde yaratici bir imge-
lemden s6z etmek olanaksizlasir. Gergek felsefi sorusturmanin
disina ¢tkmamak igin, dile ickin olan temel tiimcelerin ifade
edilmesinden Oteye gegmek, dilin sagladigi mantiksal giizer-
gahtan uzaklagmak anlamsizdir. En iyi olasilikla, temel tiimce-
lerin tekrari, imgesele kapi agabilir. Diinyay: yalin gergekligi
icerisinde betimlemek isteyen, mantiksal olarak saglamasi ya-
pilmis olan temel tiimcelere bagvurmalidir: “Dogru tiimcelerin
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toplami, toplam dogabilimidir” (59). Bu giivenceli bagvuru ger-
gevesi disinda, amagsiz dil oyunlari, retorik, sofistge akil yii-
riitmeler bulunur. Wittgenstein, imgelemin de yaraticihgina
agtk bu taraf igin “hakkinda konusulamayan” der. Bu tarafta
olan biteni betimleyecek tiimce bulunmadigindan, buralarla il-
gili susmay1 gerekli goriir."

Analitik felsefeciler, diinyanin anlamuyla ilgili sorulara kayit-
siz kalirlar. Diinyay! betimleme araglari, igerisinde dogru tiim-
celerin yer aldig1 analitik bir dilin degigkeleridir. Wittgenstein
bunlara 6rnek verir: “Gramofon plagi, miizikal diisiince, nota
yazimi, ses dalgalari, hepsi dil ile diinya arasinda yer alan tasa-
rim kurucu bir ig iligki iginde dururlar” (49). Sesli bildiriler,
hiyeroglif, fonetik yazim ya da resim-yazi arasinda ayrim yok-
tur; dogru tiimce, sesli, yazili ya da resimli sekillerde kurulabi-
lir. Resim, sz ve yazi, 6ziinde dil i¢i oyunlarin degigkeleridir.
Benzer sekilde im, simge ve duyusal olarak anlagilabilir bagka
isaretler de, dogru tiimcelerin farkli bigimleri sayilmalidir (37).
“Yazi1 imi” ya da “ses imi” arasinda fark bulmak yersizdir. Bu
siirlilik igerisinde imgeleme diigen, dig diinyadan, zamandan
ve kisilerden bagimsiz olarak yapilanmis dil-igi tiimceler iiret-
mekten ibarettir. Dogru tiimceler, dil igi mantik tarafindan si-
nirlanmis, dnbelirlenmistir. imgelem de bu yiizden, dil-igi man-
tiga ve analitige takilip kalir.

Maurice Merleau-Ponty, imgelemi tekrar gergek yaraticili-
gin tarafina geker. Bergson ve Sartre gibi, imgelemin algilarla
iligkisini korumaktan yana bir diisiince ortaya koyar. Algi, bel-
legin iizerine 151k diismesini saglayan, en kuytu bellek izlerini
dahi geri gagirabilecek bir kaynak olarak temel bir iglev goriir.
Merleau-Ponty, “alginin 6nceligi” derken, 1gikla kurulan iligki-
nin 6nem kazandig1 fenomenal algidan s6z eder. Algi, salt be-
densel bir iglev degildir; duyulardan ve bagkaca fizyolojik te-

" Wittgenstein'in yagam &ykiisii de susup tekrar konugmalar iizerin-
den ilerler adeta. “Hakkinda konusulamayacak” cokga seye taniklik
etmis gibi biraz yazip konugtuktan sonratekrar susar, inzivaya gekilir.
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melli uyartilardan farkl olarak, biligsel katlar igerir. Farkh so-
yutlama diizeylerindeki algilama araglar1 yoluyla, renkleri, bi-
gimleri, sesleri duymanin ve gérmenin yaninda, Gestalt kura-
minin bizlere 6grettigi gibi, “madde ve entelektiiel formun bir-
lesmesi” de algi yoluyla gergeklesir. Algi, bilginin igerisindeki
maddedir ya da maddenin i¢indeki bilgi, tasarimdir. Dolayisiyla
imgelem algilanan diinyaya karigir. Ornegin bakis yoluyla “re-
tina tizerinde sekillenen sey”, sadece nesnenin izdiisiimii, resmi
degil, aym zamanda onun bir yorumudur. Diinyanin algi yo-
luyla deneyimi kavramlarla Griiliidiir. Bu nedenle algilanan diin-
ya, goriingiibilimin nesnesi olmaya agiktir. Bu nedenle diinya-
nin imgelemde belirigi, mevcut kilimsi elimizdeki tek “bilimsel
veri”dir. Geleneksel goriingiibilim yaklagiminda oldugu gibi, bu
temel veriyi paranteze alarak duyularin ilk verilerine, gériingii
seklindeki algiya ulagsmak olanaksizdir: “Algi, duyularimizin ilk
verilerinden, neredeyse bilim kadar uzaktir. (...) Algisal dene-
yimimiz iizerinde ikinci bir katman olusturan biitiin bir kiiltiirel
diinya yer alir” (2006: 78, 79).

Merleau-Ponty “alg1”yi, “imgelemin ve idelestirmenin bir
tiirevi” sayar. Alg1 ampirik degil, goriingiisel, fenomenal bir ve-
ridir. Gergegin temsili ya da sunumu olmaktan ¢ok, onunla te-
mel bir baglanti, yiizlesmedir: “Fenomen, deneyimine sahip ol-
dugumuz seydir, seyin kendisiyle olan bagin korunmasidir.”
Algi, bedenimiz araciligiyla baglanti kurdugumuz nesnelligin
fenomenal bir yorumu, “kendimize mevcut kilinmasidir” (94,
96). “Beden imgesi’ni araya katmadan bagkalarini, disaridaki
varliklari algilamamiz olanaksizdir. imge ve algi yoluyla beliren,
bilimsel olmaktan ¢ok sanatsal bir sunumun malzemesi olmaya
yakindir. Merleau-Ponty “algi 6nceler, 6nden gider” diye ya-
zarken, bu sunumun degerini de ortaya koyar. Bu nedenle
‘gercek diisiiniim’, bilimsel deneylere ya da ampirik deneyimle-
re degil de algilanan diinyanin igerisinde ortaya ¢ikan belirigle-
re, goriingiilere odaklanmahdir.
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IV
Edimsel Sanat

Avangart sanat akimlariyla birlikte baglayan ve icra ya da per-
formans yoluyla karsihigini bulan ve “devingenligin imgesi’ne
odaklanan bir sanatsal arayistan s6z edilebilir. Genel olarak
modernist sanat icerisinde degisim, hareket ve yer degistirme
niiveleri zaten her zaman sanatsal inganin 6nemli bir pargasi
olmustur. Duraganligin deger kazandigi, goriintilyi, ifadeyi
sabitleyen modern-Oncesi estetige gore, yasamin zamansal ve
mekansal degisimini sunabilmenin temel bir estetik kaygi halini
aldigi modern sanatsal tavir, ekonomik ve kiiltiirel degigimi,
ilerlemeyi bigimsel olarak tekrar eder. Ozellikle izlenimci resim
okuluyla baglayarak, degismeden kalani degil de hareketli var-
liklarla ilgili gecicilik imgelerini, izlenimlerini yakalamak 6nem-
li bir poetika olur (Tunali 2008). Benzer sekilde Avrupa roma-
ninda, izlenimcilige kosut olarak ortaya ¢ikan biling akis1 yon-
temi, giin igerisinde beliren anlik izlenimleri yakalamak, karar-
siz ve ¢cogu zaman daginik sekillerde akildan gegenleri ifade
etmek konusunda deneysel bir arayig olur. Bu sayede, hareket-
siz goriinen bir yasamda, degisimin, eylemin ve rastlantilarin
belirleyici oldugu ortaya ¢ikar. Sanat yapitinin konusu ve bigi-
mi, giindelik yasamin akigi icerisinde ¢ogu anlamsiz goriinen
eylemlerin, izlenimlerin sunumunu kolaylagtirmak icin klasik
duyum ve ifade kaliplarindan uzaklagir. Giindelik eylemin, ba-
sit goriinen yasamlarin dolulugu ortaya ¢ikmig olur boylece.
Joyce ya da Woolf'un romanlarinda oldugu gibi, bir giinii, bir-
kag saati konu edinen yapitlar, hattd okuma edimine 6ykiinen
bir yazim deneyimiyle, okur kitabi eline aldiginda baglayan ve
biraktiginda biten “gergek zamanli” anlatilar da ortaya ¢ikabilir.
Modernlikle birlikte sanat iglerinin amitsal yapitlar olmaktan
¢itkmasi ve yapitta zamanin sunumunun 6nem kazanmasi, kla-
sik tislibun uygulanamaz olmasina neden olur. izlenimcilerin,
kiibistlerin ya da modern romancilarin ¢ok farkl teknikleri,
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sanat imgesini edimsel kilmanin yollarini igerir.'? Avangart ve
modernist sanatin temelindeki edimsellik, modern-sonrasi sa-
natin icraya dayal tiirlii sanat gosterilerinde daha da goriiniir
olur; klasik resimlerdeki hareketsiz plastik nesnenin barindir-
dig1 edimsel dolulugu ifade edebilmek temel bir kaygi halini
alir. Teknolojiyi de yardima cagiran tiirlii yerlestirme, enstalas-
yonlar iglerinin, video sanati, dans, pandomim igeren dramala-
rin sundugu edim, modern ve modern-sonrasi sanat akimlari-
nin temel poetik araci olmaya baglar.

Edim ya da eylem olarak tanimladigimiz, bir varligin sadece
goriiniir hareketi, yer degistirmesi gibi anlagilmamalhidir. Diga-
ridan Oyle goriinmese de, bakmak, duymak, konusmak veya
yazmak da eylemlilik barindirabilir. Konusmada, yazmada, gor-
mede acgiga ¢ikan edim, agihip kapanan bir agiz, harfleri biteviye
kagit yiizeyine siralayan bir el ya da sbzgelimi manzaraya
odaklanan bakigin sonucu degildir. Edimsel olani, belli bir var-
ligin sadece yer ve bigim degistirmesi gibi tanimlamamak ge-
reklidir. Bergson’un imge kavrayigina ayirdigimiz bolimde de
ifade edildigi gibi, mevcudiyetin, hattd mevcut olmayanin anlam
bulmasi, anlam degistirmesinde de bir tiir eylem, “hareket” bu-
labiliriz; edimsel olan, bakisa, konusmaya ve yazmaya igkin bir
duyum ve ifade araci da olabilir. Temasa edilen, tasarlanan bir
gercekligin, muhtevasini, goriiniirliik bi¢imini degistirmesinde
ya da bu degisime tanik olma halinde de bir ¢esit edimsellik
bulunabilir. Bu kavrayigin yardimiyla, kuramin ve edimselin
(praksis), teori ve pratigin ayrimsizlastigi bir yerlere ulasabili-

'2 Alain Badiou mutlak hareketliligi, gercek edimselligi 6zellikle dans
sanatinda bulur; “bir kereligin” sanati, “zaman-imge”nin akig1 olarak
danslarda biitiin beden, bir tiir “sGyleyip gegme”nin araci olur (2010).
Dansin koreografisi igerisinde ses ve resim birlesir; dans edenler, agik
bir beden yazisina bagh sekilde devinirler. Dans, edimsel sanatlar, ic-
ralar igerisinde zamanin ve degigsmenin egretilemesi, hatta ta kendisi
olur. Dans eden beden, igerisine girdigi sesleri, resimselligi ve beden
yazisini kat ederek, kendisini zamana ve degigsmeye birakir.
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riz. Gergegi farkh gekillerde adlandirmanin, gériiniir kilmanin,
dramatize etmenin, abartmanin, kiigiiltmenin, teatral temsiller
yaratmanin hepsinde farkh eylem bigimleri bulunabilir.'?

En ige kapanik eylemlerden birisi olarak okumak ve yaz-
makta da bu edimselligi bulmak olanaklidir. Michel Foucault,
ailesini katleden Pierre Riviére’in hatiratin1 yorumlarken bu du-
rumun bir 6rnegini sunar. Riviére’in igledigi cinayetlerden son-
ra kaleme aldig1 hatiratiyla, sugunu hem yazan hem de eyleyen
bir fail haline geldigini yazar. Bu ayrintih hatirat bir “edim/me-
tin”dir. Bu nedenle Riviére’i, bir tiir ‘yazar-eyleyen’ sayan Fou-
cault, cinayetle karigan bu hatirat igin §oyle yazar:

Metin, edime dogrudan deginmemektedir; ikisi arasinda
dogrudan bir iligkiler ag: oriilmiistiir. Siirekli degigen iligki-
ler igerisinde birbirlerini desteklemekte ve birbirlerini tagi-
maktadirlar. (...) Biitiin bu doniigiimlerde metin ve cinayet
yer degistirmeye devam etmis, birbirlerinin gevresinde don-
miiglerdir. (1991: 199, 200)

Edilgen goriinen bir seyirci de segim yapan, kargilagtiran, yo-
rumlayan, etkin bir duyum ve ifade 6znesi olabilir. Modern sa-
nat ve yazin ¢ogu zaman bu beklentiden beslenir. Soyut resim,
agik yapitlar, okurun katihimini gereksinen anlatilar, izleyicisini
yoruma ¢agiran performanslar, seyircinin, edilgen goriinen iz-
leyicinin, 6zellikle modern-sonrasinda edindigi ayricaligin fark-
I yansimalaridir. Sanatg, anlatici ya da yazar, kendisiyle esit
saydig1 seyirciyi, okuru ya da dinleyiciyi egitme geregi duyma-
dan, nasil anlayacagini, gorecegini agik ya da sakli yollardan
anlatmadan, kargisindakinin hazir bilgisi, gorgiisii ve duyarli-
giyla katilabilecegi edimsel alanlar yaratir. Okur, izleyici ya da

" Eski Yunancada drama’nin eylem anlamimi tagimas: da bu varsay-
ma fazladan bir tutarhlik kazandirir. Benzer sekilde Fransizca auteur
sozciigii, hem fail, yapan eden hem de yazar anlamini tagir. Yani ey-
lemsizlik gibi goriinen yazma isi de bir tiir dramlagtirma, harekete
gegmedir.
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dinleyici, karsisindaki igin anlamini bulmasina, tamamlanmasi-
na, edimsel sanat isinde niyet edilmemis anlam ve goriiniirliik
katlarinin yaratilmasina yardimci olur.

Bagkasinin katiimina agik igler iireten modern sanatgi ya da
yazar, kendi ayricaligi saydigi bir bilgeligi, egitmen tavrim yitir-
meye baslar. Jacques Ranciére, bu duruma “cahil hoca” para-
doksuyla agikhk kazandirir. Egitmendeki cahillik, 6grencinin,
seyirci konumunda olanin etkinligine yer agar: “Cahilde i ba-
sinda bulunan bilgiyi ve seyirciye 6zgii etkinligi teslim eder”
(2008: 22). Cehaletin, belli konularda daha az bilgi sahibi ol-
makla esanlamh oldugu “demokratik diizen”de cehalet, biraz
cabayla sonlandirilabilir bir noksanlik halini alir. Diger yandan
da politikacilar, egitmenler, kanaat Onderleri, uzmanlar, yeni
cehalet bigimleri yaratarak kendi ayricalikli konumlarini siirekli
kilmaya galigirlar. Seyircinin sahnedeki eylemin pargasi oldugu,
duyumlarin ve ifadelerin karsilikli olarak paylagildigi sanatsal
icralarda ve Ozellikle de popiiler gosterilerde, cehalet siirekli
olarak konum ve iyelik degistirir. Ranciere, bu sekilde karsilikh
cehalet paylasimi sonucunda agilan “etik bir alan”in varhgin-
dan soz eder. Sanatg, seyircisini egitmeden, kiigiik gormeden,
“yalmizca bir biling bigimi, duygu yogunlugu ya da eylem igin
enerji tiretir” (19). Sanatgiya diisen, kargisindakini belli bir amag
icin harekete gegmesi icin gayretlendirmektir.

Boyle bir paylasimi hayata gegiren sanatgi, seyircilerin yapi-
tina etkin katiimlar igin bosluklar, acikliklar yaratirken, bir
yandan da onlarin belli bir mesafede kalmalarimi saglamalidir.
Ranciére igin yapitin sundugu bu olumsallikta, boslukta sekil-
lenen “seyircinin 6zgiirliigii”, biraz da sanatcinin, yazarin 6z-
giirliigiiniin de 6nkosuludur. Onemli olan, seyirciyi “kendi hi-
kayesinin oyuncusu”, her oyuncuyu veya eylem insanini da
“aym hikayenin seyircisi yapan” kargihkli etkilesim diizenini
yaratabilmektir. Seyirciyi eyleme baglayan —bu ¢alismanin da
en temel meselelerinden birisi saydigimiz— “gérmek, yapmak
ve konugmak arasinda kurulu baglar yeniden formiile etmeye”
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doniik etkilesimler icerisinde “6zgiirlesme” ortaya gikar. “Oz-
giirlesme kelimesinin ifade ettigi sudur: Eylemde bulunan ile
izleyenler arasindaki, birey ve kolektif bir yapimin mensuplar
arasindaki sinirin belirsizlesmesi” (23). Bu baglantida olgulari,
eylemleri, anlamlari yaratan etkin bir taraf ve ortaya gikanlarin
edilgen seyircisi olan bir bagka taraf yoktur. Ozellikle icraya
dayanan edimsel sanat iglerinde bu sinir gériiniir gekilde belir-
sizlesir ve hatta taraflar zaman zaman yer degistirirler.

Edim ve Gosteri

Jacques Rancicre, “postmodern gergeklige o6zgii” seyirciyi,
okuyucuyu, dinleyiciyi kargisindaki icraya, gosteriye daha fazla
dahil etmeye doniik arayiglarin, bir tiir “aptallagtirma bigimi’ne
de doniigebilecegi konusunda bizi uyarir (25). Sanat, diigiin ya
da yazinsal yapitlara ait ‘elestirel uzaklik’in, gosteri degerini
one gikaran bir yakinlagmanin sonucunda kaybolmas tehlike-
sinden soz eder. Yapitla mesafe kayboldugunda, icrayla seyir-
cinin ayrimsiz bir aradalig: olarak “6zdeslesme” ortaya cikar.
Seyircinin arzusuna gore gekillenen icra, bu durumda bir tiir
gosteriye doniigiir. Seyircisiyle mesafesini yok eden sanatsal ta-
vir, anlamayl, yorumlamay: olanakl kilan, yapitla alimlayicisi
arasindaki araliklarin, bogluklarin kaybolmasina da neden ola-
bilir. Salt edimsel, performansa dayal sanat, elestirel diisiin-
ceyle bir araya gelmediginde, saf gosteriye doniigebilir. Goste-
rideki saf ve nedensiz edimsellik, hareketlilik icerisinde elesti-
rel, degigtirmeye ve Ozgiirlestirmeye dair ilgiler de kaybolmaya
baglar. Mutlak edimin hiikmii altindaki gosteri, geligkili bir
sekilde “seyre dalmak”la 6zdeg bir eylem de olabilir.

Guy Debord igin “gdsteri”, “toplumsal olarak orgiitlenmig
goriiniigler”dir (2010: 38). Gosteri, bir tiir toplumsal iiretim
kipi olarak, ozellikle modern-sonrasi toplumun esas iiretimini
olusturur. Gosteri, gercekligin ¢arpitilmasi, yanhs temsili ya da
“gercek diinyaya bir eklenti, ona ilave bir siis degildir” (37).
Gosteri olarak adlandirilan, sadece sahnelerde degil, tiim top-
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lumsal ve bireysel uzamlarda ortaya g¢ikabilir. Esasen toplumsal
bir iligki olarak gosteri, gormenin, goriiniisiin, imajin hiikmii
altindaki tretimlerin, iligkilerin, iletisimlerin genel tanimdir.
Gosteri, en giindelik etkilesimlerde dahi bir iletisim kalib1 gibi
ortaya c¢ikabilir. Toplumsal ya da bireysel uzamda ortaya ¢ika-
bilen gosterileri ayirt edilebilir kilan, gérmeye, gériilmeye daya-
l1 etkilesimin 6ne ¢ikmasidir; Foucault'nun “goziin iktidar1” ola-
rak tanimladig, bakigin tiim toplumsal iligkilere niifuz etmesi-
nin sonucudur. Gosteriler, tagidiklar: sinirsiz eylemlilik, yiiksek
enerjili icralara ragmen mevcut diizeni olumlarlar. “Mutlak bir
olumluluk” ve “sinirsiz arzu iiretimi” olarak goésteri, Debord’a
gore, oyuncul sekillerde yiiriiyen bir isgal, somiirgeciliktir.

Ozellikle medyaya dayali iletigim, gosterinin temeli olan go-
riiniigleri paylagsmanin, yayginlasgtirmanin olasi bir yoludur.
Boyle bir iletisim, Ranciére’in ifadesiyle, “duyumlarin paylagi-
m1” temelinde sekillenmis olan bir bagka ‘Ozgiirlestirici ileti-
sim’e karsit olarak gerceklesir. Gosterilerde ortaya ¢ikan, “imaj-
lar segkisinin, duyumsal bir diinyanin yerini almasi”dir. iletigim
ve gosteri yoluyla paylasilan goriiniigler, seyreden ve seyredilen
arasinda gercek bir ortaklig1 yaratamaz; “gdsteri ayr1 olani bir-
lestirir, ama ayr1 olarak birlestirir” (46). Gosterinin yarattig,
icra ya da iletigsim yoluyla ayr1 varliklarin eglence beklentisiyle
bir araya gelmeleri, gegici ve goz aldatan bir yakinlagma igerisi-
ne girmeleridir. Gosteriye dayanan iligki ya da iletisimler, celis-
kili sekilde, bir tiir tecrit liretimiyle ya da yaltilmayla sonugla-
nabilir. Gosterinin birlestirdigi, ayrisimig unsurlarin eklektik bir
karigimidir. Goriiniiglerin, imajlarin paylagimi, gosteride “or-
takliklarin ve elestirel duyunun” yok edilmesiyle sonuglanir.
Gosteri, ‘siradanr’ biiyiisel gosterebilen, ancak ‘Gnemli olanr
goriinmez kilan ideolojik bir aragtir. ‘Gergekte olup biteni’ gor-
mezden gelme tekniklerinin yardimiyla hayat bulan gosteriler,
goriilebilir olan1 cerceveleyerek gizem ve gizlilik yaratmanin,
“gercegi karartmanin” yollarin1 da sunarlar.
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Debord, gosteriyi sadece medyadaki sunumlara, eglence en-
diistrisinin driinlerine indirgemez; “genellesmis gosteri”den
sOz eder. Gosteri ortaya giktiginda, oncelikle kargiikh konus-
ma yok olur. Gosteriler, “konugmanin bastirilmasi”na, “sozciik
dagarciginin hizla yitirilmesi”’ne neden olur. Kitle iletisim arag-
larinin ufku digina ¢ikamayan, medyanin vesayeti altina giren
seyirci, dinleyici, kendisini bir eylemin ortagi ya da tarafi gibi
duyamaz olur: “Seyreden kisi asla harekete gegmez” (191).
Seyircinin bu tembelligini kirabilmesi ve “gGsteri Oncesi insan
deneyimindeki zenginlige” yaklasabilmesinin bir yolu olarak
“okumak”, resimleri, sOylenenenleri ve yazilanlari okumak,
daha ¢ok da imajlarin cergeveleri diginda kalan, seslendirilme-
mig olani ve satir aralarin1 okumak, Debord igin temel bir 6ne-
me sahiptir. “Gosteri iktidar1”na ve onun yarattigi “genellegmis
otizm”e kars1 bir okuryazarlik gelistirmek zorunludur. Gosteri
toplumunun neden oldugu “genellesmis cehalet”ten kurtulmak
igin ikincil bir okuryazarlik yaratmak gereklidir.'*

Ranciere, seyirciyle kurdugu baglantiy1 sorunlagtiran iki ti-
yatro okulu iizerine diisiiniir: Brecht’in “epik tiyatro”su ve Ar-
taud’nun “vahget tiyatrosu” seyircilerin katihm sekillerine gore
iki farkh yaklagim sunarlar. Brecht’in oyunlarinda, izledigiyle
belli bir uzaklhkta durmasi gereken seyirci, Artaud’nun sunum-
larinda, salonla sahne arasindaki uzakhgi yok etmeli ve sahne-
deki oyuna dahil olabilmelidir. “Uzaktan arastirma ve yasaya-
rak katilma kargithgr” iizerine kurulu bu iki sahneleme anlay:-
sinda seyirci, epik tiyatroda gordiigii ve dinledigini yorumla-
maya c¢alisan ve olan biteni gozlemleyen bir konum edinirken,
vahget tiyatrosunda, sahnedekilerle 6zdeslesen, ortadaki drama

" Tiirkiye’de ortadgretimde yakin zamanda baglatilan “medya okur-
yazarhg” derslerinin tamtiminda gocuklarin “elegtirel” olabilmelerine,
“yorum yapabilme”lerine doniik bir gelisim hedefi dile getirilir. ‘imaj-
lari okumak’, okuryazarlik yoluyla kazamlamayan bir yeti gibi tanim-
lanir.
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dahil olan, “eylem dairesi”’ne giren ve icrayla kusatilan bir bas-
ka konum edinir (Vogl 2011).

Bu iki kokten yaklagimdan farkli olarak Ranciére arada bir
yaklagim Onerir. Bu ara konumda, sanatkar ve seyircinin bera-
berce insa ettikleri “edimsel imge” ortaya ¢ikar. Edimsel imgeyi
yaratabilmek, “hem mesafeli seyirci hem de kendilerine sunu-
lan gosterinin etkin yorumcular1” olabilmekle iligkilidir. Bu is-
tisnai konumda, saf edim gibi goriinen, edilgen bir katiim sek-
lini alabilecegi gibi, hareketsiz bir bakig vaya dinleme etkinligi
de etkin bir katiima doniigebilir. Bu durum Ranciére’in “gor-
mek ve yapmanin kargithgi tam tersine doner” dedigi ara ko-
numda cereyan eder (2010: 19). Edime katilanlar, sahneleyen
ve seyredenler, icranin anlami ve niyeti iizerinde hak sahibi ola-
mayacaklar1 ‘igiincii bir sey’e dokunurlar. Edimsel imge, sah-
neleyen ve seyredenin hem yer degistirdigi hem de -diyalektik
olarak iiciincii bir seye doniistiikleri bir katiimin, baglantinin
sonucunu temsil eder. Bir bagka deyisle icranin taraflari, orta-
daki isi paylasirlar:

Seyircileri sahneye ve icracilar1 salona alarak, aralarindaki
farki ortadan kaldirarak, icray: bagka yerlere tastyarak, yani
icray1 sokaga, sehre ve hayata egemen olmakla 6zdeslestire-
rek gerceklesir bu yer paylagimi. (20)

Lukacs’a gore, sanati hayatla bulusturma kaygisi tagiyan sanat-
¢1, edimi, degigmeyi, akigi yapitin temel bilesenlerinden birisi
yapar. “Sanat iizeri Ortiilii olan1 edimsellik diizeyine ¢ikarabilir,
gercekte sessiz dilsiz kalam agikga uyandirici ve agik bigcimde
dile getirebilir” (1985: 42). Oziinde bir “biitiinliik” sergileyen
gercekligin edimlesmesi, ¢ok farkh yollardan ifadesini bulur:
“Degisik sanatlarin temelinde” bu gergekligin edimsel, kilgsal
ifadeleri vardir. Oziinde edimsel olan tiim sanat tiirleri “ayri
birer imge” sunarlar. Gergek sanat isi, edimsellikle, eylemlilikle
ilisgki ve baglant1 kurdukca deger kazamir: “Siir sanatinin en
derin gizleri, ruhumuza soktugu eylemde yatar. Degersiz ozan-
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lar ise onlarla birlikte bitkisel bir yagsami paylasmamizi isterler”
(89). Lukacs’in estetik kuraminda edim-merkezli bir metafizik
bulunabilir. Edim, sanatsal ilk eylemdir. Sanat, edimle ve gals-
mayla kokensel bir iligki igerisindedir. “Caligma eyleminin”,
ozellikle de el isciliginin ortaya ¢ikmasy, ilk sanatsal eylemin ya-
ratilmasina neden olur. El cahstikca, sanatsal olana yer agilir
(138). Farkl sanat tiirlerine olanak taniyan bir olgu olarak,
“duyularin incelmesi ve ayrimlagsmas1” da “calisma deneyleri-
nin” sonuglar gibi ortaya ¢ikar.

Sadece sanat iglerinde degil, tiim ustaca el isgiligi 6rnekle-
rinde de bu duyusal uyum ve incelik 6nemlidir. El sanatlarin
icra eden zanaatkarlar, yaptiklar1 dokuma, metal, tahta oyma
islerinde, sadece igleyen ellerine, melekelerine giivenmezler;
yaptiklar1 igi bir yandan da temasa eder, aletlerini miizik icra
eder gibi belli ritimler elde edecek sekilde kullanirlar. Ustalarin
elleri, gozleri ve kulaklar beraberce caligirlar. islenen malze-
meye dokunan araglar ve eller, s6zgelimi yanlsg bir ses ¢ikardi-
ginda, yapilan isin dogrulugu ve giizelligi de siipheli hale gelir.
Ornegin demir doven bir usta belli bir ritim icerisinde galgir;
bu sirada gekiciyle ilgisiz bagka seylere de vurarak bir ritim ya-
ratir.

Lukacs, caligma ve ritim arasindaki bu “baginti”nin ¢ok es-
kilerde aranmas: gerektigini yazar. Calismay, 6zellikle de el is-
ciligini diizenlemeye yardimci olan bu ritimler ve “calisma sar-
kilar1”, “caligma siireci bakimindan en elverigli hareketlerin,
bunlarin zaman igerisinde birbirini izleyig sirasinin vb. ¢aligam
en az yoran el hareketleriyle uyum” icerisinde olmasina, “hare-
ket biitiinlerini tutarli bicimde birbirine eklenmesine” yardimci
olurlar (1988: 91, 93).

Calisan kisinin, kendi el ve zihin isciligini temasa etmesi gi-
bi, seyirci de kendi katkilariyla edimsel sanat yapitinin pargasi
olur; etkin bakisiyla, dinleyisiyle, okumasiyla, bakis agisiyla
yapitin tasidigi eylemlilige katilir. Edimsel sanatta, hem sanat
isinin yaraticis1 hem de izleyiciler, kargihkl bir eylemin, olayin
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icerisinde, kendilerini oyuncul sekillerde yer degistirmis bulabi-
lirler. Performans sanatinin ve avangart sanatsal tavrin zamani-
miza ait uzanunlar1 olan happening, fluxus (‘akig’ anlaminda)
gibi icralarda, edimsel imgeyle yaratilan ger¢cek zaman ve me-
kan diizenlemelerinde, sanatg1 ve izleyicisi arasinda bakisgimh
iligkiler, yilizlesmeler ortaya ¢ikar. Yapitlarin tamamlanmamig
halde icra edildigi bir fluxus isinde, eklentilere ve rastlantisal
katkilara agik bir sunum alani agilir. Yaput, kendisini siirekli er-
teleyerek, ucu agik bir deneyimin nesnesi olarak seyircisinin
kargisina ¢ikar; farkh eklemelere agik bosluklar yaratir. Bu sa-
yede izleyicisi, bir fluxus kutusundaki parcalarin yerlerini de-
gistirebilecegi gibi, onlara yenilerini ekleyebilecegini de bilir.

Duyumlarin Paylasim:

Jacques Ranciére’e gore gercek sanat ve diisiince yapitlari,
“goriiniir olanla ilgili belli bir boliigiim rejiminin parcasi” olur-
lar. Paylagilan duyusallik diizenini, “ortakduyum” (consensus)
alanim yeniden sekillendiren ve “sézlerin, seslerin, goriintiile-
rin, hareketlerin ve duygularin dolagim tarzi”’ni1 bozan bu tiir
yapitlar, ayni zamanda duyusal gatisma (dissensus) alanlar1 da
yaratirlar; ortak duyma, gorme, okuma ve edimde bulunma
yollarinin yarattigi mutabakati ya da sozlesmeyi, yeni “ayrim
cizgileri” yaratarak, tekrar boliimlerler; aym1 zamanda, “toplu-
mun edilgen marjlarina itilmig olanlarin konugsma ve oynama
kabiliyetlerini agiga c¢ikararak”, gérmeyi, duymayi, okumayi
belli uzmanliklara ait ayricaliklar olmaktan kurtarirlar. Diigiin-
sel ve sanatsal yaratum, mevcut duyusal paylagimi bozarken, ye-
ni ve kolektif bagka tiirden “duyumsanabilir formlar” inga ede-
bilmelidir. Boylelikle, “verili olanla ilgili mutabakat alanim yapi-
landiran ayrim gizgilerini genisletmek” olanakl olur (2010:
72). Ortakduyumu yeniden yapilandirma etkinligine sahip
diisiinsel ve sanatsal ¢aligmalar, mevcut olandan farkli mutaba-
kat alanlar1 yaratirlar. Yeni ortakduyum alaninda, gérmeye,
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duymaya, okumaya ve eylemde bulunmaya dair hazir metafi-
zikler bozulur ve farkl sekillerde tekrar kurulurlar.

Ranciére, duyumlarin yeniden pay edildigi, ortakduyumun
yeniden yapilandirildig istisnai ara yerde, “belgeselle kurmaca
arasindaki ¢izgi”de durdugumuzu diisiiniir. Yani bagkalarim
kendi bakiginin nesnesi yapan bir kurmacayla, kendi diginda
inga edilmis duyusal bir s6zlesmenin nesnesi olan belgesel sa-
kinleri arasindaki ayrimin goériiniir oldugu ara bir konumun
varhgini isaretler. Ara yerde duran 6zne/seyirci, kendisini nes-
nelesmis halde bir belgeselin icerisinden goriirken, aym za-
manda bir 6zne olarak bagkalarin1 kendi kurmacas igerisinden
gorebilecegi bir duyum alanina yerlesir. Ranciére, “kurmaca”y1
sOyle tammlar:

-

Uyugmazliklar meydana getirme; duyumsanabilir sunum
tarzlarini degistirme; cergeveleme Olgiilerini ya da ritimleri-
ni degistirerek boylece ifade bigimlerini degistirme; gori-
niigle gergeklik, biricikle genel, goriiniir olanla goriiniiriin
anlamlari arasinda yeni baglar kurma calismasidir kurmaca.
Bu caligma, temsil edilebilir olanin koordinatlarim degisti-
rir; duyumsanabilir olaylar1 algilayisimizi, 6znelerle iligki-
lendirme tarzimizi, diinyamizin olaylarla ve figiirlerle dolu
olma seklini degistirir. (62)

Yoksulun, “yurdum insani”’nin, marjinallerin ve benzeri ma-
dunlarin ya da duyulabilir malzemeden fazla pay almayanlarin
sunumu, temsili, “zor bir hayatin belgeseli” olmaktan Gteye
gecebilmelidir. Kendisini ifade etmekten yoksun kalinig olanla-
rin, paylasmadan biraktiklarimi dillendirmek, onlar adina gorii-
niir olmayana bir goriinme bigimi sunmak, kendi hikayesini
anlatmasim beklemek, ozellikle toplumsal vahsetleri, kiyimlari,
katlanilmaz sefalet ve aghk goriintiilerini basitge “soziin bittigi
yer” rahathigina siginmadan dile getirmeye ¢alismak, vicdani ve
siyasal bir eylemdir. Bu bilingle madunun ve magdurun diline
yaklasmak ve onlarin “az da olsa hayatlarinin kontroliinii elle-
rine gecirmelerine imkan taniyan o yavaglamalar, yakinlasma-



Ozgiir Taburoglu 317

lar, duraklamalar ve s6ze yeniden baglamalar” olanakl olabilir
(74). Bagkasinin sefaletini yansitan belgesellere ait “katlanil-
maz goriintiiler’le kargilaganlarin baglarin1 ¢evirmek, gozlerini
devirmek yerine, “bakigin ve soziin giiciinii” daha da ileri ¢ika-
ran eylem dolu ‘bagka tiirden bir bakig’i, duymayi, okumayi
yerlestirmek zorunludur. Katlanilmaz goériintiilerin, medyatik
tiiketimin ve gosterilerin pargasi olmasini engelleyen de vicdan-
la, etikle baglarini koruyan bu tiirden eylemlerin varhgidir.
Belgesellere konu “katlanilmazliklar” ortaya ¢iktiginda, s6-
zilin ve yazinin bittigi yerde resimlere bagvurmak, kitle iletigim
araglarun en bilinen yontemidir. Resimlerin, fotograflarin, imaj-
larin gercekte ne oldugunu dolaysizca sunduguna dair genel
bir inang vardir. Bu inanci sarsan bir icra drnegini yorumlayan
Ranciere, Alfredo Jaar’in sefalet ve kiyimlara iligkin sunumlari
tizerinde dururken, katlanilmaz goriintiilerin yarattigi dehset
duyusunun sorumlulukla donanmig eylemlere nasil baglanabi-
lecegi konusunda diigiinmemizi saglar. Jaar, Ruanda’daki soy-
kirim dehsetini, iglerinde resim olmayan gergevelere yerlesti-
rilmis metinlerle anlatir. Bu cercevelerde olmasi beklenen re-
simleri yaziyla betimleme yolunu seger. Gutete Emerita’nin
Gozleri adh galismasinda oldugu gibi, yasanmig olani bir belge-
sele doniigtiiren kiyim sahnelerini degil de, katlanilmaz go-
riintiilere maruz kalmig bir kadinin gozlerini gergeveler ve bas-
kasinin nazarini sunar bizlere. Aym1 zamanda bu tiirden dehset
fotograflarina aligtk medya izleyicisine yonelik elestirel bir su-
num ortaya koyar. Goriintiilere, resimlere, ikonkirici eles-
tirellikle bakamayan, “putperestge” yaklasan izleyicilere, gorsel
malzemeye farkh yaklagsmanin olanaklarin1 da gostermis olur.
Bizzat kelimelerin gorsel 6geler olarak kullanildigi bu ¢aligma-
da, beklenmedik sekilde kelimelerin tanikligi, resimli olanin
Oniine geger; yazili ifade, olan biteni daha iyi betimler. Kelime-
lerin cerceve icerisinde resmin yerine yerlestirilmesi, yazili olani
resimli olana baglar. Emerita’nin gozleriyse, kendi hallerini ¢o-
gu zaman kayitsizca izleyenlere, kendilerine sorumsuzca ve ba-
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zen istahla yonelmis bakiglara karsi bir nazar gibi yonelir. Bel-
gesellere konu insanlari kendi goriinme bigimleriyle donatan
bu gozler, baskasimin bakigimi cisimlestirir. Bu bakig, katliam-
lar1 ve kurbanlari siradanlastirmayi olanaksiz kilar. Bagkasi, ken-
di dramini yaziya gegirerek ya da Emerita’'min bakiglariyla yap-
tig1 gibi sadece bakarak, gorsel bir ilginin nesnesi olmaya direnir:

Gorsel olani kalabaliklarin, sozlii olamysa bazilarimin imti-
yazi haline getiren egemen mantig1 sarsmaktir mesele. Ke-
limeler goriintiilerin yerini tutmaz. Goriintiiye doniisiirler,
yeni temsil dgelerinin yeniden boéliisiilmesinin gesitli bigim-
lerine. (90)

Yeni gorme, okuma, dinleme ya da eyleme sozlesmeleri yaratil-
diginda, ortakduyum, madunlari da igerisine alacak sekilde ye-
niden bigimlendiginde, yapilandiginda, Filistinliler gibi belgese-
le konu olanlar da kendi belgesellerini ¢ekebilecek, kurmacalar
inga edebilecek donanima kavusurlar. “Goriiliir, soylenilir ve
yapilir olanin birbirine baglandig1” yeni bir ortakduyumun in-
sasl, yeni politik 6znelerin yaratilmasinin kogullarini yaratir. Bu
politik alanda, hem belgeseller ¢ekilebilir hem de kurmaca ya-
pitlar yaratilabilir. Gorme bigimlerine sahip 6zne konumlar
“icat eden” “politika sanat1” ile gériinme bigimleri ya da gorii-
niirlik alanlar1 yaratan “sanat politikasi”’nin bulustugu bu ara
yerde, kurmaca ve belgesel de nitelik olarak farksizlagir. “Go-
riiliir, sOylenilir ve yapilabilir olanin yeni peyzajinda” ortaya ¢i-
kan ortakduyum alaninda, gergege maruz kalan belgesel sakin-
leriyle, kameranin arkasindakiler, kurmaca yaraticilari ayni
sahnede bir araya gelebilirler. Ortakduyumun mubhitinde, diisii-
niiliir ve “duyulur olanin haritasi” da yeniden ¢izilmis olur.
Ortakduyumdan herkesin daha adilce pay almasim sagla-
manin yollar {izerine diigiinen Ranciére, “diisiinceli goriinti”
kavramini Onerir. Sadece goriintiilerin degil, “climlenin, tablo-
nun veya fotografin diisiinceliligi’nden de soz edilebilir. ‘G6-
rintiiniin disiinceliligi’, “ifade resimleri arasindaki belli bir
gerilime tekabiil eder. (...) I¢ ige gegmis ifade resimleridir bun-
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lar ve 6zel, benzersiz degis tokus, birlesim ve ayrim kombinas-
yonlar1 yaratirlar” (112). Diisiinceli goriintiide, anlamlarin,
goriiniimlerin, seslerin tagindig, iletildigi “medyalar” karisarak,
farkh ifade alanlarinin yaratilmasini saglarlar. Ornegin boyle
bir medya olarak sinema sanati, resim, ses ve edimin benzersiz
bir birlesimini sunar.

Ranciére, Iranh yonetmen Abbas Kiarostami’nin filmlerinin
bu etkiyi benzersiz bir sekilde 6rnekledigini diisiiniir. Filmle-
rinde herhangi bir nedenle yola ¢ikmig olanlar1 anlatmaya ve
goriintiilemeye ¢ok Onem veren yonetmen, yollar1 sinemasal
eylemin igerisine ¢izgi ya da isaret gibi yerlestirir. Yollarin uza-
yan, kivrilan goriiniimleri, icerisine yerlestigi resimleri parcala-
ra ayirir. Yollar, ¢ekimlere eklenmis cizgiler ve hatta yazilar
gibi izleyicisine bir seyler gostermenin yaninda bir seyler de
anlatirlar:

[Yol ¢ekimlerinde] fotograflanan manzaralar ¢izime, nere-
deyse bir hat sanatina doniisiirler. Fakat bir anda kamera-
nin rolii tersine doner. Kamera ¢izim kagidina benzeyen
yiizeyleri parcgalayarak, bu grafikleri tekrar temsil ettikleri
manzaralara geviren keskin bir alete doniistiiriir. Boylece
film, fotograf, cizim, hat ve siir giiclerini birlestirerek tekil-
liklerini paylagirlar. (112)
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Resim 9: Alfredo Jaar’in Gutete Emerita’nmin Gézleri adh galigmasi.




Sonsoz

BASKASININ IMGELERI

Metin igerisinde farkh 6rneklerle yaratilma ve bozulma siiregle-
rini anlamaya galigtigimiz imgeler, sadece estetik degil, etik ku-
ramlarin da ilgi alanina girerler. Zaten estetik ilgilerin etik
olanlardan ayrilmasi, modern bir olgu sayilabilir. Ornegin Eski
Yunan kiiltiiriiniin bu ayrimi tanimadigimi Platon’un Gorgias
diyalogundan anlayabiliriz. Burada Sokrates, sofist Polos’u
yargilar: “Giizel ve iyinin, koti ve girkinin aym geyler olduguna
inanmiyorsun.” (2010: 46) Sokrates tarafindan giizel olan ya
da “zevk veren”, aym1 zamanda yararh olarak nitelenir. Yararh,
iyi ve giizel, anlamdag olurlar. Benzer gekilde, giizelligin inga-
siyla ugragan sanatgilarin iretimi olan imgelerle (eidolon),
dogru ve yararh olanin bilgisi olarak temel bigimlerin (eidos)
birbirlerinden ayr1 anlamlar1 yoktur. Giizel bir ig ortaya gika-
ran, ayni zamanda iyi bir gey de yapmig olur.

Gyorgy Lukacs’a gore, giizellik nesnesini dogru ve iyi olanla
anlamdag saymaya doniik bu yatkmlik, modern sanat iglerinde
kaybolur. Estetik ve etik diinyalarin ayrigmasi, 6ncelikle sanat
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imgesinin tagidig: igerik ve bigim biitiinliigiinii yok eder. Mo-
dern imge, antik ve modern-6ncesi agirliklarindan kurtularak,
kendinde bir ifade pargasi olmaya baglar. imgeler bu ayrigma-
nin sinirlarina vardiklarinda, kendi inga nesnesiyle, malzeme-
siyle esbigimli olurlar. Bu durumun belirtilerini metinde farkh
sekillerde belirlemeye cahstik. ‘Maddelesen imgeler’in yapi
malzemeleri olan sesler, renkler, harfler, gizgiler ya da basit ey-
lemler, bu imgesel bozulma, ayrigma sonrasinda, resimli, sozli,
yazil, edimsel ifadelerin yerlerine géz dikmeye baglarlar.

Diger yandan tam karsit bir yonelim olarak, imgenin kendi
inga malzemesini goriinmez kilmasi, hallerine kayitsiz kalmasi
ve sanki yoktan var edilmis gibi ortaya ¢ikmasi, imgesel iiretimi
saf bir diiglince pargasi ya da kavramsal tasarim olmaya zorlar.
Bu durumda, metinde de 6rneklerini verdigimiz gibi, ‘imgenin
simgelesmesi’ olarak tarif edilebilecek bir estetik iiretim ortaya
cikar. imgeler bu durumda isaret ettigi anlamla, kavramla an-
lamdag ifade araglar1 olurlar. S6zgelimi disavurumcu ve soyut
sanat boyle bir yaklagimi 6rnekler. Oysa tam tersine pop-art ve
avangart sanatsal girisimlerde imgeyi kendi inga malzemesiyle
birlestirme gabasi 6ne gikar. Yani modern estetik iiretimin bu
iki celigkili goriiniimiinde imge, isaret ettigi anlamla, isaret
malzemesi arasinda bir segime zorlanir. Pop-art, imgeyi insa
malzemesine ‘fazla yakin’ tutarken, kavramsal sanat imgeyi ay-
n1 duyum ve ifade malzemesiyle goriiniir iligkisini kesmeyi 6ne-
rir. Her iki durumda da 6zne ve nesne, isaret eden ve edilen
arasindaki ‘dogru mesafe’ bozulmug olur. Bu durumda kavram
ve duyum, simge ve nesne, diisiince ve madde arasindaki ba-
gintilar da anlagilmaz, goriinmez olur. Duyumlardan ifadelere,
alg1 nesnesinden kavramlara geciste imgelemin, bagdastiran,
uzlagtiran ya da farklilastiran ‘orta yer’indeki dolayim da kay-
bolur.

Modern sanatin siirlarim tanimlayan bu iki sanatsal iire-
timde oldugu gibi, imgelemin estetik duyum ve ifadelerin yara-
tilmasindaki etkin payinin sinirlanmasi, metin igerisinde farkh
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sekillerde tanimlandig: gibi, sanat ve fikir iiretiminde tiirlii me-
tafiziklerin ortaya g¢ikmasina neden olur. Metafizik diisiiniim-
lerde, duyum ve kavram ya da daha geleneksel bir ayrimla,
madde ve diisiince birbirleriyle olan bagdagik varliklariny, ilgile-
rini kaybederler. Madde ve diisiincenin birbirine doniismeden
bulustugu orta yerde agiga ¢ikan imgelemin etkinligi azaldigin-
da, kavramlar, simgeler, soyut igaretler, kendi kokenlerini, gikig
yerlerini unuturlar. Henri Bergson’un imge kavrayigina ayirdi-
gimiz boliimde de dile getirdigimiz gibi, boyle bir imgelemin
gozetimi altinda bulugamayan duyum ve ifadeler, yine gelenek-
sel bir ayrimla ‘materyalist’ ya da ‘idealist’ nitelikte metafizik
diisiiniimlerin pargalar olurlar.

Oysa etkin bir imgelemin yarattigi orta diinyada, resimli,
sOzli, yazili ve edimsel ifadelerle, renkler, sesler, harfler ve ba-
sit eylemlerin yan yana gelebildigi bir ortam agilir. Kavramlar,
simgeler, diisiinceler, soyutlamalar, bu imgelerin, imgeleme ait
goriingiilerin yarattigi muhitte kendi nedenleriyle, kokenleriyle,
yaratildiklari maddelerle kargilagirlar. Bu aralikta, ‘orta yer’de
agiga cikan imgelerin bir yiiziinde maddesel, bedensel, dokun-
sal bir mevcudiyet varhk kazanir; gériiniir, duyulur, dokunma-
ya agik soyutlamalar, kavramlara, diigiincelere 11k tutan bag-
lantilar goriiniir olurlar. imge bu sekilde, zamansiz olanla giin-
celligi bir araya getirebilecek uzlagilarin sonucu gibi yasam bu-
lur. imge kavrayigina ayrintih yer ayirdigimiz Walter Benjamin,
bu uzlagiyr modern giizellik duyusunun temel niteligi sayar.

Bu calismanin bir bagka temel varsayimi da, modern esteti-
gin ayirt edici yanlarindan birisinin, resim, s6z, yazi ve edimin
ayrigmasi ve bunun sonucunda imge iiretme etkinliginin tiirli
uzmanliklarin konusu olmasi seklinde Ozetlenebilir. Modern
zamanlarda yeni ve ilging deneyimlerin, bigimsel arayiglarin
varligi da bu ayrigmayi zorunlu kilar. Lukacs, bu degisimin so-
nucu olarak modern sanat iglerinde “biitiinliigiin yitirilmesi”
olgusunu bulur. Modernligin her alanda ayrismaya, farklilik
arayigina cagiran kiiltiirel, toplumsal gergegi icerisinde, biitiin-
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likklii olan ve dolayisiyla, sanatgiy1 ve sanatseverleri “giincelli-
ge” “gergeklige”, “nesnellige” baglayan imgeleri inga etmek de
zorlagir. Bir yandan da her tiir sanat isciligi, kendi malzemesiy-
le, tasarim nesnesi ya da diisiincesiyle ilgili bir uzmanlhgin ya-
ratilmas1 yoniinde arayiglar nedeniyle biitiinliikli olmaktan
uzaklagir. Yapitlarda ayr1 yasamlar siiren igerik ve bigim ara-
sinda imgesel bir biitiinliik saglanamadiginda, ortaya “vakit ge-
girme yazini” gikar. Benzer olgularin “giizel sanatlar ve miizik
icin de gegerli oldugunu” ekleyen Lukacs, gergek’le bagini kes-
mis, bigimle igerigi bir arada tagimaktan vazgegmis bu tiirden
isleri “kitsch” olarak simflandirir. Modern sanat, yiiksek sanat
gibi goriinen kitsch yapitlarin golgesi altindadir. Kitsch, mo-
dernlige 6zgii bir “yalan”in disgavurumudur ona gore.

imge, galismamizda da sikga betimledigimiz gibi, kendi hal-
leriyle, bigimsel ya da igerige iliskin pargalariyla esanlamli ya da
esbigimli oldugunda, estetik bir tasarim olmaktan uzaklagir.
Lukacs igin degerli sanat isi, duyum ve ifade bigimlerini, 6zne
ve nesnenin, igerik ve bigimin “kargilasabilecegi” bir arada
durabilecegi “bagdasik ortamdan” feyz alarak ortaya gikabilir.
Boyle ortamlarda galismak, sanata iligkin teknik beceriler ya da
bigimsel buluglardan fazlasini isaret eden bir iiretimin kosulla-
rin1 yaratir. Oysa modern sanat ortami, birgok farkli kavram ve
olgunun bir araya gelmesiyle ortaya gikabilen “biitiinliik”iin ya-
kalanabilecegi boylesi bagdagik ortamlar1 “pargalar” ve kendi-
sine ait “bagimsiz etkinlik alanlar: yaratir.” Bunun sonucunda,
calismamizda farkli goriiniimlerini sundugumuz gibi, sanatsal
duyum ve ifade bigimleri birbirlerinden ayr1 yagsamlar siirmeye
baglarlar. Ornegin Lukacs’in belirledigi gibi, modern zaman-
larda miizik ve dans arasindaki “bagint1” ilk kez kaybolur. Ben-
zer bigimde, “enstriimantal miizik” adi altinda, miizigi sozel
olandan ayiran bir icra tiirii ortaya ¢ikar. “Tiimiiyle bagimsiz
bir ¢algi miizigi ilk kez modern miizik tarafindan yaratilmig”
olur. Oysa tragedyalardaki gibi, “s6z ve harekete dayanan bii-
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yiik bir miizik, en yakin zamanlara degin hep olagelmistir”
(1988: 94, 121).

Lukacs, modernlikte estetik ve etik Ggretiler arasindaki bag-
larin zayiflamasinin bir nedeni olarak boylesi bulugmalarin
gerceklesebilecegi bagdasik ortamin eksikligini bulur. Bagdagik
ortam, sanat yapitinin bireysel ya da kamusal nitelikli degerleri
odiing aldigi, kendisine mal ettigi alam1 tanimlar. Lukacs, sanat
imgesini biitiinlitk igerisinde tutacak olan bagdagik ortamdan
uzaklagsmanin, igerik ve bi¢im ayrigmasinin yaninda, etik ve es-
tetik alanlarin da kopmasina neden oldugunu ortaya koyar.
Oysa “gergek sanatg1”, kendi bireyligiyle, ‘insan teki’ olusuyla,
topluluklarin ilgilerini, gercekliklerini birlestirebilen kisidir.
“Bizim i¢in” olanla herkese ait olani, “kendinde varlig1” bulus-
turabilir. Tek bir insanin farkhhigindan tipleme yaratabilme be-
cerisini sergiler; bireye ait ve gecici olani, simdiyi, tarihsel bir
nesnellikle baglantili kilabilir. Sanatsal imgede, “nesnel”, “do-
gal”, topluma ya da “tiire ait” olanin goriiniisii gibi agiga gikan
birey, gercek sanat iglerinde, keyfi ya da olumsal bir varlik gibi
goriinmez. Sanatsal imge, tekil olanla tiimel olan, 6zne ve nes-
ne, beseri varhk ve toplum arasindaki “orta diizeye” doniik bir
ilgiden beéslenir. Kendinde ve bizim igin olan bu orta yerde ¢ok
farkh kavramlar, olgular, duyumlar, ifadeler “birbirlerine ge-
cerler”. Tekil insana ait olaylar, insanliga dair biitiinlikli bir
dramdan parcalar sunarlar. “Biitiin olusturan yapitin diinyas1”,
kendi digindakine, disarida durana, bagkalarina olan ilgisini,
bagintisin1 her zaman korur. Sanat yapitinin etik ve vicdani bo-
yutu da bu ilgide, baglantilarda aranabilir (1988).

Cahgmamizda ¢ok farkl diigiiniir ve yazarlar icin 6rnekledi-
gimiz gibi, Lukacs da, 6zellikle modern zamanlarda imge ya-
ratmanin olanaklariyla ilgili bir anlati ortaya koyar. Onun bu
diisiincelerinin ne 6lgiide gegerli oldugundan ¢ok, gergek sanat
imgesini bir biitiinliigiin ifadesi gibi anlamasi, ¢alismamizdaki
temel ilgimiz agisindan 6nemlidir. Lukacs da bir¢ok bagka sa-
nat kuramcisi gibi, modernlikte imgenin yaratilmasindan ¢ok



326 Bagskasiun imgeleri

bozulmasina dair ilgilerin daha baskin oldugunu belirler. im-
genin insga edildigi yer ve zamanda bozulmaya agik bir kirilgan-
lik, dayaniksizlik sergilemesi, ona gére modern estetigin temel
poetikasidir.

Metin igerisinde, ‘imgesel biitiinliik’iin bozulmasi ve dolayi-
siyla imgelerin kendi halleriyle esanlamli olmasiyla ilgili ¢ok
farkh kiiltiir ve sanat kuramlarina ait 6rnekler sunmaya calistik.
imgeyi, kendi maddesel ya da diisiinsel kokenlerine ayrismaya
zorlayan ve imgesel biitiinliige goz diken, imgeleri teknik bece-
rilerin, uzmanliklarin, mesleki ugraslarin, gosterilerin pargasi
yapabilen bu girisimler iki farkh sonuca neden olurlar: Resim,
sOz, yazi ve edimsel ifade alanlar1 ayrigirlar ya da imgenin hal-
lerinden birisi digerlerini bastirmaya y6nelir. Marshall McLu-
han’in diisiincesine ayirdigimiz bolimde de ayrintih sekilde
anlattigimiz gibi, modernlikte 6zellikle gorsellik, imgenin diger
halleriyle agiga ¢tkmasina engel olan baskin bir duyum ve ifade
alam yaratilmasina neden olur. Bu yatkinlikla davranan sanat
alimlayicisi da, okudugu, dinledigi ya da gérdiigiinii resim gibi
temasa etmek ister ya da imaj biitiinliigiiyle algilama kolayligin
arar. Okudugu bir romanin, dinledigi bir oykiiniin kendisine
betimlemeler yoluyla resimler ¢izmesini bekler; yazili olanin an-
latmasin1 degil de, gostermesini, kelimelerle tablolar ¢izmesini
ister. Sozgelimi Orhan Pamuk kendi roman kuramini agikladi-
g1 Saf ve Diigiinceli Romanci adh yakin zamanh ¢alismasinda
bu beklentiyi kargilamay1 ¢cok 6nemli sayar. Bu metinde savun-
dugumuzun aksine, yazinsal bir eseri degerli kilanin bu resim-
lesme gabasi, gorsellik arayisi oldugunu dile getirir.

Modern estetik deneyimin, yagami, nesnelligi biitiinliigii ice-
risinde yansitmaktan geri ¢ekilmesi, ‘imgenin dogasi’'n1 da de-
gistirir. Yeryiiziindi, yasadig: toplumu, kendi disindakileri goz-
leyerek yazan, gizen, dile getiren sanatgi tavrinin degiserek,
sanatsal iiretimin teknik bir tasarim ortaya koymakla es olmasi
da bu degisimde etkili olur. Bir duygulanim ve diisiince pargasi
olarak imgenin, kendi inga malzemesiyle egbigimli olmasi ya da
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tam tersine imledigi kavramla esanlamh olmasi olgusu da bu
degisimi kamtlar. Bunun sonucunda sanatgi, ya kavramlar ya-
ratan bir felsefeci olur ya da resimli, yazih, sozlii kaynaklara is-
tedigi gibi gii¢ gegiren, egip biikebilen bir zanaatkéar halini alir.
Yarattiga ‘yararsizhk’ ve gOsteri degeri bir kenara birakilirsa,
boyle bir sanatgiyla, el isgisi, zanaatkar arasindaki fark da belir-
sizlesir. Sanat yapit, biitiinliiklii imgeler igerisinde giincelligi,
dogal ya da toplumsal nesnelligi yansitma kararhligindan uzak-
lagtikca, yaratilan imgeler bicim ve icerik olarak pargalanr,
kendi halleriyle veya inga malzemeleriyle 6zdes olurlar. imge-
ler, nce resim, soz ve yazih hallerine ayrigir ve sonrasinda ses-
ler, cizgiler, renkler, yazilar seklinde dagilirlar. Sanatginin ken-
di i¢ ve dig diinyasindan izlenimler, sezgiler, diisiinceler ya da
diigler tagiyan imgenin, resimli, s6zlii, yazili ve edimsel halleri,
belli teknik iglevlerin pargalari olurlar. Bu imgeler ahmlayicila-
rina bazi duygulanimlar yerine, iyi iglenmis sesler, yazilar, ¢i-
zimler, sanatsal icralar tagirlar.

imgeler, ozellikle kiiltiir endiistrisi igerisinde, kitle iletigim
unsurlar gibi de deger gorebilirler. imge yaratmak bu yoniiyle,
iriin pazarlama ve igletme uzmanhklarina dair bir mesguliyet
halini alir. Metin icerisinde bu doniisiimii, imgelerin tiirli gos-
terilerin pargalari olmalar olgusuyla anlagilir kilmaya ¢ahistik.
Gosteriye fazlaca yiiz veren sanat igleri, sanatkarin fayda arayi-
sindan uzak duyarhgindan ¢ok, becerisini gostererek varolma-
sina neden olur. Bununla kosut olarak sanat okuru, dinleyicisi,
izleyicisi, katilimcisinin kargisina aldigindan bekledigi de bir
gosteri, eglence olur. Bu durumda, estetik iiriinlerle ilgili Eski
Yunan idealleri olarak, sanatsal temsillerin bir seyler 6gretmesi,
kargisindakini egitmesi, daha iyi bir insan ve yurttag yapmas,
arinmasina yardimci olmasi gibi beklentiler de neredeyse yok
olurlar.

Calismamizda, imgelerin yaratilmasi kadar bozulmas: olgu-
sunda da, olumlu, savunmaya deger taraflar bulmaya cahstik.
Sanat isi, en iyi Ornegini tragedyalarda bulabilecegimiz gibi,
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imgesel biitlinligli yaratmaya doniik bir ugrag olmaktan giktik-
¢a, imgenin halleri saydigimiz resim, s6z, yazi ve edim alanlari
da ayrigmaya baglarlar. Tragedyalarla ilgili boliimde de dile ge-
tirdigimiz gibi, imgenin biitiinligi bozuldugunda, bu ayrigma
beklenmedik bir verime de doniigebilir. S6zgelimi roman sana-
t1, goksesli miizik, opera, tiyatro gibi dramatik temsiller, traje-
dilerden yoksun sayilan modern zamanlarda bu boglukta yagam
bulurlar. Tragedyalarin kaybolmasi, trajik imgenin bozulmasi,
yeni imgesel yaratim kaynaklarini serbest birakir. Bu 6rnekte
oldugu gibi, belli bir sanatsal iiretimin bozulmasi, yok olmasi,
sadece estetik bir olgu gibi anlaglmamalidir. imgesel ayrigma,
bigim ve igerik, 6zne ve nesne, birey ve toplum, 6z ve goriiniig
kavramlar arasindaki ayrigmalarla da iligkili olarak agiklanabi-
lir. Imgenin pargalanmasi, bozulmasi olgusunda etik ilgiler de
bulunabilir. imgesel biitiinliigiin kaybolmasi, giincel olann, iyi
ve dogru olandan, bireyin toplumdan, vicdanen dogru olanin
nesnel olandan ayrilmasi olgular: gibi durumlarin belirtisi gibi
de okunabilir. Bu kavramlar arasindaki baglarin zayiflamasi,
her zaman igin imgedeki sorumluluk payinin azalip, eglence ve
gosteri beklentisinin artmasiyla sonuglanir. Sokrates’in Gorgias
diyalogunda, s6z sGyleme sanatinda usta sofistlere ve retorikgi-
lere doniik, “iyiyi arayacag: yerde hosa gideni ararlar” demesi,
sanat iglerine yonelik bu tiirden beklentilerin gok erken bir te-
laffuzudur. Ona gore Sofistler, iyi ve giizel arasindaki baglari
yok ettikleri igin sugludurlar (2010: 30).

Sanat igleriyle gosteri diinyasinin artan bitigikligi, her estetik
tasarimi kitsch mantiginin golgesi altina tagir. Unal Nalbantog-
l'nun yapitina ayirdigimiz boliimde de belirledigimiz gibi,
kitsch kolaylikla fark edilemeyen bir “yavanhk” kaynagidir.
Kitsch’in etkisine agik bir imgelemin iiriinleri, biitiinliik aray:-
sim1 degil de, ayrigmaya, bozulmaya gagiran bir gosteri ve eg-
lence beklentisine cevap verirler. Ozellikle modern-sonrasi sa-
natsal iiretimde, belirlemesi zor, genellegmig bir kitsch mantigi
hiikiim siirer. Bu iiriinler, tagidiklar1 yogun gosteri ve eglence



Ozgiir Taburoglu 329

degeri nedeniyle, imgesel biitiinlik duyusunu, gene Lukécs’in
ifadesiyle “yalan” sekillerde ortaya koyarlar. Kitsch bir tasarim,
trompe ’eil resim igleri gibi aldatici goriiniimiiyle, tasidigi ya-
vanhgi ve “derin yalani1” saklar.

Calismamizda imgesel olana yaklagimlarini anlamaya galis-
tigimiz ¢ok farkl diisiiniir, sanatg1 ve yazarlar igin ortak olan,
modernligin zorunlu bir pargasi olarak her alanda ortaya ¢ikan
pargaliligin, farkhilagmanin kabulii ve onayidir. Ancak bir yan-
dan da, imgesel olandaki kayip biitiinliigii ararlar. Imge, goste-
ri nesnesinden, teknik bir sunumdan, az bulunur bir becerinin
iriinii olmaktan uzaklastik¢a, kendi digindaki duyularla, duy-
gulanimlarla, ifade ve diisiincelerle de bulusup tekrar ayrigma-
ya, yaratilip bozulmaya baslar. Bu biitiinliik arayisiyla bagdasik
imgesel yaratma ve bozma eylemi, adeta bireysel ve kamusal bir
vicdan inga eder. Boylesi bir iiretim, disaridakilerle, bagkalarty-
la ilgili sorumluluklardan destek alir. Giizel ve iyi olanin iireti-
minde her zaman icin bu sorumluluk varhigini duyurur. imge
tireten, sadece kendi sahip olduklarina degil, bagka olanin da
yazisina, goriintiisiine, sesine, eylemine ulagsmaya ve yasam ver-
meye ¢alsir.
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Modern distinsel ya da sanatsal yaklasimlarda, temel
LlU\ um ve ifade bi¢imleri ayrisirlar. Geleneksel sanat isle-
rineait buttnluklu imgeler, resim, soz ve yazi seklinde alt
parcalarina aynlirlar. Sanat¢i kavrami, renklere, seslere
ya da harflere ustaca sekiller verebilen zanaatkarla, uz-
manla esanlamli olmaya baslar. Imgelerin, bilgiyle, du-
stinceyle, toplum vicdaniyla ya da siyasal eylemlerle olan
baglar zayiflar. Modern sanat isleri, bu sekilde yasamdan
uzaklasirken, diger yandan da, avangart va da pop-sana-
tin ornekledigi gibi, tekrar hayata ve halka karismaya
yonelik bir gelgit icerisinde sekillenirler. Ozgiir Taburog-
lu'nun bu yeni ¢alismasini degerli kilan da, diistinsel, etik
ve siyasal sonuglart olabilen bu olguyu 6zgtin sekillerde
ylzeye ¢ikarmasindan ileri gelir. Bu nedenle elinizdeki
metin, sadece bir sanat kurami gibi degil, felsefi bir calis-
ma olarak da okunabilir.

Ozgtir Taburoglu, modern sanatsal ya da diisiinsel yapit-
lardaki, hem ayrismaya hem de butinlesmeye doniik bu
kurucu gerilimi anlamaya ¢alistyor. Bu amagla, temel yak-
lasimina destekler bulabilecegi metinleri okumaya girisi-
yor; Platon, Aristoteles, Walter Benjamin, Henri Bergson,
Paul Cézanne, Jacques Derrida, Jacques Ranciere, Jean Pi-
aget, Ulus Baker, Latife Tekin, Ismail Tunali, Carl Gustav
Jung, Georg Lukacs, Ahmet Hamdi Tanpinar, Unal Nal-
bantoglu, Sabri [Mnc Marshall McLuhan gibi ¢ok
farkli yazar, sanat¢i ve dustntrleri yan yana ol\umml\
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