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Jacques Ranciere
Aisthesis

Yasayan en 6nemli filozoflar arasinda sayilan Jacques Ranciere, 1965 yilinda Alt-
husser’in hazirladigy Kapital'i Okumak derlemesindeki yazisiyla adim duyurdu.
Fransa'da devrimci ve politik felsefeyi alt iist eden 1968 olayu ile birlikte Ranciere,
Althusser ¢izigisinden aynilmigtir. Ranciere, 68 olay ile birlikte, segkinci felsefi ve
politik bilgi ile kitlesel devrimci olaylar arasindaki uyumsuzlugu bizzat yagamigtur.
Devrimci olay yiikselten halk siniflar1 ile devrimin teorisini yapanlar arasindaki
biiyiik farki gozlemlemistir. Ranciere sonraki aragtirmalarinda da, ozellikle isci
sinifinin goz ardi edilen bilme ve yagama tarzlarim ele alarak, s6z konusu farkin
tarihsel kokenlerini incelemis ve gelistirmistir. Demokrasi ve anarsi kavrami onun

yapitlarinda yeni anlamlar kazanmugtur.

Ranciere politik soylem hattindaki yapitlarina, duyulurun paylagimi ve duyumsa-
ma deneyimi temelinde estetik ve edebi temeller de eklemistir. Sinema ve edebi-
yat alanindaki galigmalari onu en 6nde gelen estetik teorisyenlerinden birisi ko-
numuna yiikseltmigtir. Proleterlerin Gecesi ve Aisthesis en 6nemli yapitlarindandir.

Ayrica Metis Yayinlar’'ndan da gegitli kitaplan Tiirkgeye kazandirilmgtir.

Monokl Onur Kurulu iiyesi de olan Fransiz Filozof Jacques Ranciere, 2013 y1-

linda Monokl'un onur konugu olarak Istanbul'da gesitli konferanslar vermistir.
Monokl'dan Suskun Soz adl kitab1 yayimlanmugtir.
Monokl'dan yayima hazirlananlar:

1- Uyugmazhk

2- Proleterlerin Gecesi
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MonoKL Yayinlar

1-Ahmet Soysal / Ilke Olarak Yasam Ustiine Notlar ya da Mini-Etika
2-Jean-Luc Nancy / Demokrasinin Hakikati

3-Jean-Frangois Lyotard / Pagan Egitimler

4-Ahmet Soysal / Birlikte ve Bagka I ve 11

S-Thomas de Quincey / Immanuel Kant'in Son Giinleri

6-Jean-Luc Nancy / Tanri, Adalet, Ask, Giizellik: Dért Kiigiik Konferans
7-Emmanuel Levinas / Maurice Blanchot Ustiine

8-Michel Henry / Marxa Gére Sosyalizm

9-Arthur Machen / Biiyiik Tanr: Pan - En Derindeki Isik

10- Sheckley, Clarke, Doyle, Asimov / Yamuk Bakan Oykiiler (secki)
11- Marguerite Duras / Yikmak Diyor Kadin

12- Giorgio Agamben / Diinyevilestirmeler

13- Hervé Le Tellier / Bar Sonatlart

14- Alain Badiou / Sonlu ve Sonsuz

15- Alain Badiou-Barbara Cassin / Heidegger, Nazizm, Kadinlar, Felsefe
16- Alain Badiou / Tarihin Uyam

17- Dionys Mascolo / Ask Ustiine

18- Peter Sloterdijk / Derrida, Bir Misirh

19- Ahmet Soysal / Itkisel Mantik

20- Jean-Luc Nancy / Gitmek/Yola Cikig

21- Giorgio Agamben / Dispozitif Nedir? Dost

22- Felix Guattari / Franz Kafka’mn Altmis Bes Diisii

23- Robert E. Howard / Almuric

24- Christian Bobin / Eksik Par¢a

25- Juan Pablo Villalobos / Tavsan Deliginde Fiesta

26- Giovanni Papini / Diissel Kongerto Cilt I

27- Hervé Le Tellier / Agktan Bu Kadar

28- Peter Ackroyd / Platon Giinliikleri

29- Vladimir Jankélevitch / Oliimii Diisiinmek
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30- Jacques Lacan / Benim Ogrettiklerim

31- Bernard Stiegler / Politik Ekonominin Yeni Bir Elestirisi I¢in

32- Giorgio Agamben / Seylerin Isareti: Yontem Ustiine

33- Ahmet Soysal / Uzun Cizgi

34- Giorgio Agamben / Gelmekte Olan Ortaklik

35- Gianni Vattimo-Santiago Zabala / Hermeneutik Komiinizm: Heidegger'den
Marxa

36- Antonio Negri / Siirgiin

37- Jacques Lacan / Televizyon

38- Ahmet Soysal / Ruh Sorusu

39- Antonio Negri / Porselen Yapimu: Politikamn Yeni Bir Grameri Igin

40- Antonio Negri / Sanat ve Cokluk

41- A. Badiou, S. Zizek, J. L. Nancy, A. Soysal, G. Citak, I. Ergiiden,
J- Rogozinski, V. Celebi, G. S. Tanyildiz, B. Stiegler / Direnisi Diiginmek

42- Hugh Howey / Silo: Wool 1

43- Maurice Blanchot / Bekleyis Unutus

44- G. Willow Wilson / Elif

45- Jean-Luc Nancy / Diinyay: Yaratmak ya da Kiiresellesme

46- Catherynne M. Valente / Oliimsiiz

47- Péter Zilahy / Son Pencere - Ziirafa

48- Jacques Lacan / Baba-nin-Adlars

49- Jean-Luc Marion / Goriiniiriin Kesisimi

50- Giovanni Papini / Diigsel Kongerto 2

S1- Sarah Kofman / Ordener Sokagy, Labat Sokag:

52- Luis Fernando Verissimo / Borges ve Sonsuz Orangutanlar

53- Barig Acar / Proctustes’in Yatag:

54- Christian Bobin / Yerlerde Bir Aziz

55- Ahmet Soysal / Canli Alev

56- Karl Ove Knausgaard / Kavgam Cilt I
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57- Donald Barthelme / Kirk Oykil

58- Ahmet Soysal / Yolun Fark:

59- Alain Badiou / Gergek Mutlulugun Metafizigi

60- Slavoj Zizek / Bedensiz Organlar: Deleuze ve Neticeler Ustiine

61- Hugh Howey / Vardiya

62- Christian Bobin / Nege-Insan

63- Jacques Derrida / Bagislamak

64- Henri Michaux / Sihir Diyarinda

65- Isaac Asimov / Sonsuzlugun Sonu

66- Ballard, Bisson, Blumlein, Borges, Coyle, Crumb, Emshwiller, Filippo,
Ford, Goss, Gunn, Kafka, Knight, Lethem, Mairowitz, Roth, Rucker,
Scholz, Yellin / Kafkaesk Oykiiler

67- Felipe Alfau / Locos: Bir Jestler Komedisi

68- Jacques Ranciere / Suskun Soz

69- Michel Henry / Yagam ve Felsefe: Soylesiler

70- Etienne Balibar / Yurttaslik

71- Ahmet Soysal / Nagarjuna’min Diisiincesi

72- Giovanni Papini / Bitik Adam

73- Knut Hamsun / Gizemler

74- Karl Ove Knausgaard / Cocukluk Adas:

75- Henry Marsh / Sakin Zarar Verme

76- John Barth / Yiizen Opera ve Yolun Sonu

77- Ta-Nehisi Coates / Diinyayla Benim Aramda

78- Jon Fosse / Sabahtan Aksama

79- Amy Leach / Oyle Seyler Ki

80- Teju Cole / Hirsiza Her Giin Bayram

81- Ted Chiang / Gelis

82- Jim Dodge / Tas Kavsak

83- Czeslaw Milosz / Tutsak Edilmis Akil

84- Kobo Abe / Kumlarin Kadimi

85- Philip Roth / Olen Hayvan
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86- Karl Ove Knausgaard / Karanlikta Dans

87- Clarice Lispector / Yildizin Saati

88- Clarice Lispector / Yasam Suyu

89- Max Porter / Tiiylii Bir Seydir Su Yas

90- Hugh Howey / Toz

91- Maurice Blanchot / Felaket Yazis:

92- Kobo Abe / Kanguru Defteri

93- Helen Macdonald / Atmacanin A’si

94- Ahmet Soysal / Ug Temellendirme: Aristoteles, Descartes, Kant
95- Volkan Celebi/ Yasamak ve Sen

96- Clarice Lispector / G.H.’ye Gére Cile

97- Mark Z. Danielewski / Yapraklar Evi

98- John Barth / Eglence Evinde Kaybolanlar

98- Philip Roth / Aldatma

99- Karl Ove Knausgaard / Bahar Yagmurlart

100- Sule Toptas / Kirik Hayatlar Evi

101- Antoine Laurain / Kirmizi Defterli Kadin

102- Karl Ove Knausgaard ve Fredrik Ekelund / Evdeyken Deplasmanda
103- Kobo Abe / Bagskasimn Yiizii

104- Ahmet Soysal / Heidegger'de Zaman Uzerine
10S- Karl Ove Knausgaard / Sonbahar

106- Karl Ove Knausgaard / Kis

107- Pierre Bourdieu / Heidegger'in Politik Ontolojisi
108- Georges Canguilhem / Normal ve Patolojik
109- Sally Rooney / Arkadaglarla Sohbetler

108- Graeme Macrae Burnet / Kan Izlerinin Pesinde

110- Jacques Ranciere / Aisthesis — Sanatin Estetik Rejiminden Sahneler
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Aisthesis — Sanatin Estetik Rejiminden Sahneler 13

Tesekkiir

2, 4 ve 11. béliimlerin taslak bigimi Ekim 2009’da Princeton Universi-
tesinde Daniel Heller-Roazen'in daveti iizerine diizenlenen Gauss Se-
minerleri kapsaminda, Zakir Paul tarafindan gergeklestirilen Ingilizce
geviri metin iizerinden sunuldu. 2. ve 4. boliimler Eyliil 2009°'da Armen
Avanessian’in daveti iizerine, Berlin Ozgiir Universitesindeki Sonder-
forschungsbereich 626, Aestetische Erfahrung im Zeichen der Entgren-
zung der Kiinste programi aragtirmacilari ile tartigildi. Bu tartigmalara
katilan herkese tesekkiir ederim.

Ayrica dikkatli okumasi ve béliimlerin kurgusu hakkindaki yorum-
lar1 igin Danielle’e, Kino-fut'iin Chaplin’i konu alan sayilarini ve Ismail
Urazov’un Un Sixiéme du monde hakkindaki brosiiriinii bana c6mert-
likle temin eden Yuri Tsivian’a, Dziga Vertov'un filmlerine erisimimi
saglayan P. Adams Sitney ve Anthology Film Archives ekibine tegekkiir
borgluyum.

11. boliimiin ilk bigimi Trafic dergisinin 65. Sayisinda (Bahar 2008)
yayimlandu.
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Aisthesis — Sanatin Estetik Rejiminden Sahneler 15

Prelid

Bu kitap on dort ayn sahnede ayni konuyu ele aliyor. Bu konu daha bagh-
ginda agiklanmakta: Aisthesis. “Estetik” iki yiizyildan bu yana Batida “Sa-
nat” adin1 verdigimiz seyin duyularla algilanabilen dokusunu ve zihinle
kavranabilen bigimini ifade eden kategoriye verilen addir. Diger yapitla-
rimda srarla ortaya koyma firsati buldugum tizere, sanat tarihgileri hika-
yelerini her ne kadar zamamin karanbginda dogan magara resimleriyle
baglatsalar da, belirli bir deneyim bigimini tarif eden bir disiince olarak
Sanat, Batr'da ancak on sekizinci yiizyilin sonundan itibaren varolmugtur.
Cok gesitli sanat dallar1 ve pratikler elbette bu tarihten 6nce de vards; bun-
larin i¢inden az sayidaki bir boliimii ise, biinyevi miikemmeliyetlerinden
degil, ancak toplumsal kosullarin dagiimindaki konumlarindan étiirii
imtiyazl bir konumdan istifade etmekteydi. Giizel sanatlar, liberal tabir
edilen sanatlardan dogmustu. Berikini mekanik sanatlardan ayirt eden
sey, ozgiir kisilerin bog zaman ugragi olmasiyds; bu kisilerin sahip olduk-
lar1 vasiflar, onlar1 maddi islerde pek fazla mitkemmellik aramaktan aliko-
yuyordu zira bu tiir isleri bir zanaatkar yahut kole pekalé yerine getirebilir-
di. Batr'da sanatin baghbagina bir sey olarak ortaya ¢ikig1, yasam bigimleri
arasindaki bu hiyerarginin oynak hale gelmesiyle birlikte olmugtur. Bu
ortaya gikisin kosullari, insan veyadiinya, 6zne veya varhga iliskin kiiresel
bir diigiinceden temellenen genel bir sanat yahut giizellik kavramindan
turetilemez. Bu tiir kavramlarin kendileri, duyusal deneyim bigimlerinde,
algilama ve etkilenme tarzlarinda gériilen bir déniigiime baghdirlar. De-

neyimin gegirdigj bu doglﬁpmcaig% emrmp ak edis tarzi tretirler.
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16

Aisthesis terimi, iki yiizyilldan bu yana, gerek tiretim teknikleri ge-
rekse muhataplar1 bakimindan birbirinden son derece farkl seyleri
topluca sanata dahil olarak algilamamizi saglayan deneyim tarzini ifa-
de eder. Buradaki sorun, sanat yapitlarinin nasil “kargilandigi™" degil,
ne tiir bir duyusal deneyimin dokusu iginde iiretildikleridir. Bundan
kasit, gosteri ve sergi mekanlari, dolagim ve gogaltma bigimleri gibi
timiiyle maddi kosullarin yani sira, alg: tarzlar1 ve duygu rejimleri,
sanat yapitim tanimlamak igin bagvurulan kategoriler, siniflandirmak
ve yorumlamak igin kullanilan disiince kaliplaridir. Bu kogullar, bir-
takim sozciiklerin, bigimlerin, hareketlerin ve ritimlerin sanat olarak
hissedilip diigiintilmesini olanakl kilar. Kimileri, pratikler, kurumlar,
duygulanim tarzlan ve diisiince kaliplarindan olusan bu dokunun kar-
sisinda sanat olaymni ve sanatgilarin yaratici emegini ne kadar vurgu-
larsa vurgulasin, s6z konusu doku, bir bigimin, bir renk curcunasinin,
hizlanan bir ritmin, sézciikler arasindaki bir sessizligin, bir hareketin,
veya bir yiizeyin tizerindeki 1g1ltinin birer olay olarak deneyimlenmesi-
ni ve sanatsal yaratim diisiincesiyle iliskilendirilmesini saglayan seydir.
Diger baz1 kimseler sanat ve estetigin ele gelmez idealligine kars1 bii-
yiik bir 1srarla yapitin varolusunun tekdiize kosullarini vurgulasa da,
gizemden arindirmaya galigtiklar1 yapitin iginde onlara yol gosterici
olan sey, yine bu ideallik diizlemidir. Son olarak, kimileri her ne kadar
muhterem miizelerimizin piyasanin gozdesi yapitlara kapilarini agmasi
karsisinda zehir zemberek bir dile bagvuruyorsa da, s6z konusu olan,
bizzat miizenin dogusuyla birlikte gergeklesen devrimin 6telenmis bir
sonucundan bagka bir sey degildir. O donemde, egzotizmin cazibesine
kapilan Alman prenslerinin Hollanda'daki mezatgilardan alip getirdik-
leri halk sahneleri, halka agik kraliyet galerilerinde goriiniirliik kazan-
makta; cumhuriyet donemi Louvre miizesi, devrimci ordularin Italyan
saraylarindan veya Hollanda miizelerinden yagmaladig1 prens portre-
leri ve dini resimlerle dolup tagmaktaydi. Sanat kendi bagina bir diinya
olarak varolabiliyorsa bunu, herhangi bir seyin ona dahil olabilmesine

' Sozcugin “ahmlgpmac gl KRR THRSRSE gy orom (6.



Aisthesis — Sanatin Estetik Rejiminden Sahneler 17

borgludur. Bu kitapta ileri siiriilen savlardan biri iste bu. Sanatin alg-
lanmasi, hissedilmesi ve yorumlanmasina iligkin bir rejimin nasil olup
da, giizel sanatlar fikriyle taban tabana zit gibi goriinen imge, nesne ve
performanslara yer agmak sonucunda kuruldugunu ve déniistiigiini
gosteriyor: janr (yahut siradan giindelik hayat) resminin bayag figiir-
leri, en yeknesak islerin kifiye diizeninden bagimsizlagmig nazimda
ytuceltilmesi, konser salonu varyeteleri, fabrika binalar1 ve makine ri-
timleri, mekanik bir aragla gogaltilan tren ve gemi dumanlari, yoksul-
larin yagaminin pargasi olan siis egyalarinin listelenmesinde sergilenen
musriflik. Sanatin, tekdiize diinyanin bu miidahaleleri kargisinda yikil-
mak soyle dursun, olay orgiisiine, bigime ve resme 6zgii ideal diizlemi
hareket, 151k ve bakisla takas etmek suretiyle kendini nasil siirekli yeni-
den tarif ettigini; her bir sanat dalin1 tanimlayan 6zellikleri ve sanatin
biitiiniinii tekdiize diinyadan ayiran sinirlari muglaklagtirmak suretiyle
kendine ait alan1 nasil kurdugunu gosterir.

Duyusal dokudaki bu déniisiimler araciigiyla sanat, kendine 6zgii
nedenleri deneyimin diger alanlarinda gegerli olan nedenlerle durma-
dan birbirine karigtirmak pahasina, bizim igin varolur. Burada bu do-
nigiimleribelli bir dizi sahne tizerinden incelemeyi segtim. Aisthesis bu
anlamda uzak bir modelinizinden gidiyor. Kitabin baghgi, Homer’den
Virginia Woolf’a dek bir dizi kisa alintiya odaklanarak bat1 edebiyatin-
da gergekligin temsilinde yasanan doniisiimii inceleyen Eric Auerba-
ch’in Mimesis'ine bir naziredir. Mimesis ve aisthesis burada kugkusuz
farkh birer anlam kazamyor, zira artik sanata igkin birer kategoriyi
degil, sanatin tariflenmesine iligkin birer rejimi ifade ediyorlar. Ince-
ledigim sahneleri yalmzca yazi sanatindan degil, aym zamanda gorsel
sanatlar, sahne sanatlar1 ve mekanik bigimde gogaltmaya dayal: sanat-
lardan segtim. Bu sahneler bize su veya bu sanat dali igerisindeki donii-
stimlerden ziyade, belli bir sanatsal tezahiiriin sanat paradigmalarinda
nasil bir degisimi gerekli kildigini gosteriyor. Her bir sahne, tekil bir
olay1 ortaya koyuyor ve emsal niteliginde bir metin etrafinda bu olay:

anlamlandiran ygrunlaB3-seRelesnt. ARsLEE, g konusu olay, bir
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tiyatro temsili, bir s6z1ii sunum, bir sergi, bir miize veya atolye gezisi,
bir kitap yahut filmin piyasaya siiriiliigii olabilir. Olayin etrafinda sekil-
lenen sebeke, bir performans veya nesnenin nasil yalnizca sanat olarak
degil, aym zamanda bir sanatsal 6nerme ve benzersiz bir sanatsal duy-
gunun kaynag, sanatta bir icat ve devrim —hatta sanatin kendisinden
disariya gikig yolu- olarak hissedilip disiiniildigiini gostermekte. Bu
sebeke boylelikle, sanat yapitlarini, bir sanat paradigmasini tanimlayan
algi ve duyu kiplerinin ve yorum bigimlerinin sekillenmesine zemin
sunan hareketli bir dagihima dahil eder. Sahne, bir fikri agiklayan bir
ornek degildir. Diisiincenin, algi, duygulanim, isim ve fikirleri nasil bir-
biriyle 6rdigiinii, boylece bu baglantilarin yarattigi duyusal toplulugu
ve bu oriintiiyii diisiiniliir kilan zihinsel toplulugu nasil inga ettigini
bize gosteren optik bir makinadir. Sahne, isler haldeki kavramlar, el
koymaya ¢aligtiklar1 yeni nesnelerle, yeniden diiginmeye ¢ahgtiklari
eski nesneler, ve bu amagla kurduklari ya da degisime ugrattiklar: ka-
liplarla iligkileri iginde yakalar. Zira diigiince daima, 6ncelikle digtinii-
lebilir olan tizerine bir digiincedir —digiiniilemez olana kucak agarak
diigiiniilebilir olam1 degisime ugratan bir diigiincedir. Burada ele alinan
disiince sahneleri kirik bir heykelin nasil mitkemmel bir yapit haline
gelebildigini, bitli gocuklarin gériintiisiiniin nasil olup da Ideal’in tem-
siline, takla atan palyagolarin nasil siirsel uzayda bir kagisa, bir mobil-
yamn nasil bir tapinaga, bir merdivenin bir karaktere, yamali bir tulu-
mun prenslere layikbir giysiye, bir tiliin kivrimlarinin bir kozmolojiye,
ve hizlandirilmug bir montajin komiinizmin hissedilir gergekligine na-
sil doniisebildigini gosteriyor. Bu bagkalagimlar bireysel birer fantazi
degil, “sanatin estetik rejimi” olarak adlandirmay: 6nerdigim bu alg,
duygulanim ve digiince rejiminin mantigidur.

Asagidaki on dort epizot bu rejimin mantiginin olusumunu, dénii-
sumiinii, kesfedilmemis sahalar1 kendine dahil edisini, ve bu amagla
yeni kaliplar olusturma siirecini gosteren birer mikrokozmostur. Bura-
daki se¢im bir par¢a sagirtici bulunabilir; sanatsal modernligin vazgegil-

mez hale gelen kgse taslarml AEvaR kil et angcektir: ne Olym-
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pia, ne Beyaz iistiine Beyaz, ne Cesme, ne fgitur, ne de Modern Yasamin
Ressami. Bunlar yerine, edebiyat antolojilerinin arafina diigmiis sairlerin
Funambles ve Folies Bergere'deki seyirlik gosteriler hakkinda yazdig:
elestiriler, gozden diigmiis disiiniir veya elestirmenlerce kaleme alin-
mis konugma metinleri, pek nadir sahnelenmis oyunlara dair sahne es-
kizleri... Bu segimin elbette kendince gerekgeleri var, gelgelelim, biitiin
iyigerekgeler gibi bunlar da her sey olup bittikten sonra ortaya cikiyor.
Sanatsal modernlige iliskin hikim tarih ve felsefe anlatilar1 bu olguyu,
her bir sanat dalinin 6zerklik elde etmesi ve bu 6zerkligin, tarihin aki-
sindan kopan, kendilerini hem ge¢misin sanatindan hem de tekdiize ya-
samin “estetik” bigimlerinden ayiran 6rnek yapitlarda ifadesini bulmasi
olarak tanimliyor. On bes y1l siiren ¢aligmalarim beni bunun tam aksi
bir sonuca ulastirdr: estetik rejime 6zgii hareket, ki modernlik fikrinin
i¢inde barindirdig sanatsal yenilik ve sanat ile yagamin biitiinlesmesi
riiyasini destekler, sanat dallarinin 6zgiilligiinii ortadan kaldirmak, ve
onlar1 gerek birbirlerinden gerekse siradan deneyimden ayiran sinirlar
muglaklastirmak egilimindedir. Sanat yapitlari eger bir kopus yaratiyor-
larsa, bunu ancak kendilerinden 6nce gelen ve bagka bir yerde bigimle-
nen algi ve diisiince rejimlerine ait 6zellikleri yogunlagtirmak suretiyle
yaparlar. Sanatsal olaylara geriye doniik olarak atfedilen 6nem derecesi,
onlari meydana getiren algi ve diisiince bigimlerinin soykiitigiinii unut-
turur. Artik kimsenin okumadigs sairlerin, Théophile Gautier ve Théo-
dore de Banville’in, Funambules ya da Folies Bergére'de gegirdikleri
aksamlardan bahsetmeden yirminci yiizyilin manzara alanindaki dev-
rimleri kolaykolay anlagilamaz. Ruskin'in “gotik” diislerini g6z 6niinde
bulundurmadan, islevsel mimarligin paradoksal “maneviyatini [ruh-
sallgini] algilamak; Loie Fuller ve Charlie Chaplin’in Mondrian veya
Kandinsky’den gok daha fazla katki yaptigi, yahut Mallarmé’nin mirasi
kadar Whitman'inkinin de etkili oldugu modernist paradigmanin ek-
siksiz bir tarihini yazmak oldukga gii¢ olacaktir.

O halde bu epizotlar, eger istenirse, “sanatsal modernlik”in karsi-ta-
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gibi bir gayesi yok. Sanat dallarinin iki yiizyilhn kapsamak degil, yalniz-
ca sanatin ne anlama geldigine dair algida gériilen birtakim kaymalan
saptamak gibi bir kaygi tagiyor. Bununla birlikte, 1794’ten 1941’ uza-
nan kronolojik bir sira izleniyor. Winkelmann'in Almanya’sinda Sana-
tin kendi adiyla amilmaya baglandig tarihsel an, kitabin ¢ikig noktasim
olugturuyor. Sanat bunu, kendini uhrevi bir 6zerklige hapsederek de-
gil, tam aksine, kendisine yeni bir konu olarak halk: ve yeni bir mekan
olarak Tarihi benimsemek suretiyle elde etmistir. Kitapta bu terimler
(sanat, halk, tarih) arasindaki iliskinin giizergahlanndan birkag izle-
niyor. Fakat bu giizergihlar arasinda baglant: kurmak yerine, bir dizi
cakigsma noktasi ve agimlama ortaya konuyor. Bunlan bir zirveye ya
da bitig noktasina tagimak gibi bir niyet de giitmiiyor kitap. Kuskusuz
guniimiize biraz daha yaklagilabilirdi. Ayrica, farkh epizotlar igermek
miimkiin olabilirdi, belki bir giin o da olur. $imdilik 6nemli bir kav-
sakta sonlandirmak bana miimkiin gibi goriiniiyor: James Agee'nin
Amerika’sinda, en siradan yagamin en kisa anina sonsuz rezonansini
sunmaya kadir bir sanatin, modernist riiyanin son ve o giine kadarki
en parlak igiklarin1 sagmakta oldugu sirada, geng Marksist elestirmen
Clement Greenberg'in bu devrin kapanigini ilan ettigi; ve kayda deger
herhangi bir sanatin temelini atmay: bagaramayinca, avangardin altin
efsanesini dayatarak yiizy1l siiren sanatsal ¢alkantilann tarihini kendi
lehine yeniden yazmayi bagaran geriye donitk modernizmin anitinin
dikildigi an.

Dolayisiyla hem bitmis hem de tamamlanmamug bir kitap bu. Ge-
lecege dogru genisletilmeye agik, ama aymi zamanda birbirinden ayrik
epizotlan birbirine baglayacak farkh iliskiler kurmaya olanak taniyor.
Ozgiir bir halkin ifadesi olan Belvedere Torso’sundan Murillo'nun di-
lenci gocuklanna, Funambules’in gazyag: lambalanndan, sehirde ag
acina dolasan gogebelere, ya da Sovyet Asya'min sinirlarinda Kinoc’lar
tarafindan filme alinan gogebelere ugrayarak Alabama’'daki rengperle-
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konusu olan, halkin diyarina dogru bir dizi kisa seyahati taniyacak.
Pargalanmus Belvedere heykelinden, rengperlerin kizina ait kink tav-
san biblosuna, Hanlon Lees kardeslerin ¢arpitilmig bedenleri, Loie
Fuller’in kayip bedeni, Rodin’in bedensiz uzuvlar ve uzuvsuz beden-
leri, veya Dziga Vertov tarafindan biraraya getirilen agin pargalanmug
beden hareketlerine uzanan bu seriivende okur, pargalanmug biiyiik bir
bedeni ve tam da bu pargalanmadan dogan bir dizi bilinmeyen bede-
ni andiran bir sanat rejiminin tarihini inga edebilecek. Ayn1 zamanda,
antik donemin moderni besleyen ¢ok sayidaki bagkalagimini da takip
edebilecek: Olimposlu tannlarin halkin gocuklarnna déniigsmesi, antik
tapinagin bir salon mobilyasina, ya da pratik bir tiyatro dekoruna, bir
Yunan vazosu iizerindeki resmin Amerikan dogasini kutlayanbir dansa
doniigiimii —ve daha nice bagkalagim.

Bu hikéyeler arasinda bir tanesi kitap ilerledikge daha israrh bir ge-
kilde 6ne gikt1: estetik paradigma ile siyasi topluluk arasindaki paradok-
sal iligkilerin tarihi. Herkiiliin parcalanmug bedenini Yunan halkinin
ozgiirliigiiniin en ist ifadesi saymakla Winckelmann, siyasi 6zgiirliik,
eylemden imtina etme ve toplulugun bedeninden istifa etme arasinda
temel bir baglant: tesis etmekteydi. Estetik paradigma, séylemi, birbi-
rine uyumlu pargalardan olusan bir gévde; siiri, bir hikdye ve hikayeyi
de eylemlerin diizenlenmesi olarak tanimlayan temsil diizenine karst
kurulmugtu. Bu diizen, siiri —ve siiri kendine kistas alan sanatsal tiriinle-
ri- apagik bigimde, hiyerarsik bir modele oturtmaktayd: yukaridakinin
asagidaki iizerinde; eylemin, yani, amaglar dogrultusunda hareket etme
yetisine sahip 6zgiir kisinin, vasifsiz insanlann yeknesak yasamlan tize-
rinde hakim oldugu, intizam iginde bir beden. Ozgiir bir halk, diyordu
Schiller, oyun oynayan bir halktir, etken ile edilgen arasindaki karsith-
gin kendisini askiya alan oyun faaliyetinde viicut bulan bir halktir. Se-
vil'in kiigiik dilencileri, diyordu Hegel, idealin tecellisidir, giinkii higbir
sey yapmamaktadirlar. Niteliksiz adam ve kadinlarin her tiir ideal heves
ve duyusal fantaziyi hissetme yetisine taniklik eden roman, 6rnek bir

2 Jacques Ranciérey Goyrfs yaueees ais pays du peuple, Paris, Sepi 1990.
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konugma sanati olarak, tiyatroyu tahtindan indirmistir. Gelgelelim,
hikdye modelini neden sonug iliskisine, eylem modelini ise, amag-arag
iligkisine indirgeyerek mahvetmek pahasina bagarmugtir bunu. “Eyleyen
adamlar”in kadim sahnesi olan tiyatro dahi, hem sanata hem de yagama
daha yakin olmak adina, eylemden ve onun faillerinden vazgegerek ken-
disini bir koro, resimsel bir fresk veya hareketli bir mimari olarak diigiin-
meye baglamugtir. Fotograf, bakigin el tizerindeki zaferini tescillerken, si-
nematografinin emsal bedeniise, higbiri kendiiradesinin iiriinii olmayan
olaylarin siirekli bombardimanina ugrayan bir beden olarak ortaya gikar.
Yeni toplulugun estetik paradigmasi, duyusal yasamlarinda ozgiir ve esit
olan insanlardan olugan bu toplulugu, normal olarak bir gayeye ulagmak
i¢in kullanageldigi biitiin yollardan soyutlama egilimindedir. Eylemi as-
kiyaalmaya yonelik bu egilime kugkusuz siirekli kargi konulur. Fakat biz-
zat bu direnis de, kargi giktig ataleti hi¢ durmadan yeniden iiretir. Aktif
bir tiyatro ve bale arayisinda Diderot ve Noverre, resim kompozisyonla-
nn1 kendilerine model almak zorunda kalmiglardir. Yurttag genliklerinin
etkenligini, tiyatro izleyicisinin edilgenligiyle mukayese eden Rousseau,
giin gelip diislerin bagibogluguna 6vgii diizecek, ve Yeni Heloise ile bir-
likte, bir eylem igermeyen, Borges'in daha ileride “4til ve aylak giinde-
lik hayat” diyecegi seye adanmis romanlar silsilesinin temelini atacakti.
Wagner, tasvir etmek yerine eylemde bulunan, yagayan bir siir istiyordu,
gelgelelim, 6zgiir kahraman figiiriine kucak agmasi beklenen bu yagayan
siir, daha ziyade, eylemden imtina eden tann figiiriine yol agti. Dans ve
tiyatroyu 1slah edenler bedenin hareketlerini hikdyenin zincirlerinden
kurtardilar, ancak hareketin 6zgiirlesmesi onu ayni1 zamanda, akilci, bi-
lingli ve amaca yonelik eylemden de uzaklastirdi. Gegmisin 6ykii ve kisi-
lerinin yerine komiinizmin duyusal dokusunu olusturan faaliyetler ara-
sindaki yagayan bagi koymay1 amaglayan Vertov sinemasi, aksam seansi
izleyicilerinin, komiinizmin giindiiz aktérleri olarak kendi goriintiilerini
karsilarina getiren imajlann oynatildig: bir sinema salonunda baglayip
bitiyordu. Ozgiirlesen hareket, neden ve sonug, amag ve arag arasindaki
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Kuskusuz, aceleci zihinler burada estetik iitopya ile gergek siyasi ve
devrimci eylem arasinda iflah olmaz bir yanlmanin isaretini gorecek-
ler. Oysa ben burada, toplumsal 6zgiirlesime dair eylem ve diisiiniiste
rastladigim paradoksun aynisini gérityorum. Ozgiirlesen isgiler, faali-
yetlerin dagilimim belirleyen hiyerarsik modelden vazgegemezler —ta
ki kendilerini bu hiyerarsiye mahktim eden eyleme yetisiyle ve gelecek
mithendislerinin eylem planlanyla aralanna mesafe koyana kadar. Bi-
tiin bu isciler 1slah edilmis emegi savunan Saint Simoncu dinin, yeni
sanayi ordusuna asker kaydetmek igin gelen militanlanna, iglerinden
birinin soyledigi su sozlerle pekala karsi koyabilirlerdi: “Saint Simon-
culuk’un giizelliklerini diisiiniince elim tutuluyor.” Miicadele eden is¢i
kolektifinin en geliskin ifadesinin ad1 “genel grev”dir, stratejik eylem ile
radikal eylemsizlik arasindaki denkligin timsali. Bilimsel Marksist dev-
rim, iscilerin diiglerine de titopyaci programlara da kugkusuz bir son
vermek istedi. Fakat bunlan gergek toplumsal gelismenin sonuglariyla
kargilagtirdigi noktada, eylemin amag ve araglanini, yagamin hareketine
siirekli olarak tibi kilmis oldu —bu hareketin higbir sey istemedigini, ve
higbir stratejinin kendisini ele gegirmesine izin vermedigini kegfetmek
pahasina. Sovyet elestirmenlerin, komiinizmin vizyonunu kendilerine
zincirleme hareketlerin senfonisi bigiminde sunan film yénetmenine
verebildikleri tek yamt, onun s6zde komiinizminin, seylerin akildisi
akigina duyulan panteist bir hayranlik ile salt bigimci iradicilik arasin-
da sonsuz bir salinima mahkdm olduguydu. Fakat bu ¢ifte kusura karst
gikarken 6ne siirebilecekleri tek sey, sanatgilann, eskiden oldugu gibi,
ahlaki agidan topluma 6rnek olma iglevine geri donmesini salik ver-
mekti. Oysa Rousseau ve Schiller bu segenegin anlamsizhigim yiiz elli
yil 6nce ortaya sermislerdi. Film y6netmeninin yaptig: sey, yargiglan-
nin eline, savunduklan bilimin ikilemini gérebilecekleri bir ayna ver-
mek degil de neydi? Toplumsal devrim, estetik devrimin kiz evladidir;
bu iligkiyi inkir etmeye kalktiginda bunu ancak, diinyasini yitirmis
stratejik bir iradeyi, istisna halinin polisine doniistiirmek suretiyle ya-
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1. Boliinmiis Giizellik
(Dresden, 1764)

Béylesine harap, sakatlanmug, kafasini, kol ve bacaklarini yitirmis halde-
ki bu heykel, sanatin gizemine niifuz etme mertebesine ermis kimsele-
re, bugiin hila antik dénemde sahip oldugu giizelligin ihtisgamu iginde
goruniir. Sanatg1 burada, insanhigin ciirufundan ates ile arindirlarak
olimsiizliige erigmis, tanrlar arasinda bir yer edinmis gibi goriinen bu
Herkiil'de, doganin iizerinde yiikselen bir bedene dair soylu fikrin yan
sira, tanrisal doyum seviyesine yiikselmis eril olgunlugun dogasina bi-
¢im vermigtir. Nitekim, insani bir beslenmeye ihtiya¢ duymaz, insani
giice artik tenezziil etmez bir halde tasvir edilmektedir. Tek bir damar
goremezsiniz; karin ise yutmak igin degil zevk almak, doldurulmadan
doymak igin yapilmigtir. Dinlenir vaziyette durusundan anlagildig
kadariyla, bagi1 dimdik ve yukar gevrilmis, bagardig islere dair negeli
diisiincelere dalmig bir halde oturmaktadir. Derin bir tefekkiir iginde
one egilmis olan sirt da buna isaret eder gibidir. Giiglii bir bigimde
one ¢ikan gogiis, Geryon devini bogan kisiyi bize tasvir eder; uzun ve
kuvvetli baldirlara baktigimizda ise, bakir ayakh ceylani kovalayip ya-
kalayan, sayisiz iilkeyi katedip diinyanin sinirlarina ulagan yorulmak
bilmez kahramani taninz. Sanatgi, bu bedenin gizgilerinde bir bigimin
hi¢ durmadan bir bagkasiyla kaynagmasi, ve dalgalar misali, inip kalkan
ve i ige gegen salimim hareketleri kargisinda nasil da hayranhk duyar.

Hig kimsenin bu heykelin tam bir kopyasini yapamamasim giivenceye
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bir yone saparak gozii de eli de yamltir. Kemiklerin tzeri piiriizsiiz bir
deriyle ortilmis gibidir; kaslar baliketidir; higbir figiir boylesine 6lgiilia
bir bedensel tutarhilik sergileyemez. Evet, denebilir ki, bu Herkiil, sana-

tin en ileri devrine Apollon'dan bile daha yakindur.

Herkiil Torsosu’na iligkin bu tasvir, Laocoon ve Belvedere Apollo’suna
dair tasvirle birlikte, 1764 yilinda Johann Joachim Winckelmann tara-
findan yayimlanan Antik¢ag Sanat Tarihi'nin ciiretkér pargalari arasinda
yer alir.} Yunan heykelinin Roma panteonuna dahil olan, ve mitkemmel-
ligiyle iki yiizy1l 5nce Mikelangelo’nun 6vgiisiinii kazanmig olan bu hey-
keli 6venilk kisi Winckelmann degildir kuskusuz. Gelgelelim bu hayran-
ligin bir paradoks igermedigi séylenemez. On 1ki Badire’nin iistesinden
gelmis, atlet ve savasqilarin piri, Farnese Herkiilii ad1 verilen bir bagka
unli heykelde, sopasina yaslanmig, Nemea aslaninin derisini sirtlanmig
bir dev olarak tasvir edilen Herkil'iin bir heykelidir kargimizdaki. Tasvir
ettigi sey, gii¢ veya zeka igeren herhangi bir eylemi gergeklestirmek igin
gereken her tiir uzuvdan yoksun, oturmakta olan bir bedendir. Bu yiiz-
den birgok sanatgi, kahramanin gergeklestirdigi eylemi hayal ederek fi-
giirii tamamlamay1 denemislerdir: diizeltilmis bir kopyada eline bir sopa
tutusturulur, bir bagkasindaise bir ok; Hans Baldung Grien'in bir ¢izimi
iki elinin arasina Omphale’nin igini yerlestirir.* Winckelmann ise bu ge-
lenege zit bir tutum benimser. Kusuru onarmak yerine onu bir meziyete
donistiiriir: hayal edilmesi gereken bir eylem yoktur. Kétiiriim heykel,
badirelerinin sonunda tanrilar tarafindan kabul edilen kahramam tasvir
etmektedir; bu badireler artik onun igin negeyle hatirlaip diisiiniilecek
bir mevzudan ibarettir. Ne var ki hatirlamak ve diigiinmek i¢in de bir
kafa gerekir. Buradaki Herkaiil ise bir kafadan dahi yoksundur: Saf dii-
sinceden ibarettir o, ancak boyle bir diisiince yogunlugunun belirtisi
yalmzca, bu diisiincenin agirhigini ima eden sirttaki kaviste, beslenmeyle

3 Johann Joachim Winckelmann, Geschichte der Kunst des Altherthums; Tiirkgesi: An-
tikcag Sanat Tarihi. Gev. Oguz Oziigiil. Istanbul: Say, 2012. Metin boyunca gegen
alintilarda Fransizca gevirinin sayfa numaras verilecek (¢.n.).

4  Bu konuda bkz. Francis Haskell ve Nicholas Penny, Taste and the Antique. The Lure
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Aisthesis — Sanatin Estetik Rejiminden Sahneler 27

ilgili herhangi bir islev igin elverigsiz gibi goriinen karinda, ve herhangi
bir eylemi gergeklestirmek iizere gerilmis olmayan, fakat hatlan deniz
dalgalan gibi ig ige gegen kaslarda goriiliir.

Winckelmann boylelikle paradoksu en ug noktasina tagir. Heykelin
kaza eseri olugmus olan kusuru, onun asil meziyetini ortaya sermekte-
dir. Her alanda faal olan bir kahraman, karakterine butiiniiyle zit bi-
¢imde, saf diigiincenin topyekiin edilgenligi i¢inde temsil eden sakat-
lanmug heykel, sanatin nihai tamimudir. Ustelik, bu saf diigiince ancak
tam kargsit1 bigiminde, biisbiitiin duraganhg: andiran ve kisisellikten
timiiyle uzak bir fizik sel harekette belirir: sakin bir denizde durmadan
inip kalkan dalgalar.

Buradaki radikallestirmenin tam olarak ne anlama geldigini kavra-
mak gerekir. Zira sakinlige yapilan bu 6vgiiniin fazlaca basit bir bigim-
de anlagilmasi da mimkiindiir. Antikgag Sanat Tarihi'ni yayimlarken
Winckelmann'in amaci, bir polemik yaratmaktir. Cagdaslanim giizel-
ligin hakiki modellerine davet etmek, bunun igin de onlan modern
heykel sanatinin —ki onun doneminde barok heykeldir bu- aginlikla-
nndan uzaklagtirmak istegindedir: pervasizca, sere serpe uzanms veya
bitkiilmiis bedenler, hazzin veya acimin siddetini ifade etme istegiyle
garpilmug yiizler. Onun sanatin sapkinhgs olarak niteledigi, bizim gags-
muzin ise, aksine, barok dehasinin tecellisi addederek bag taci edecegi
bu 6zelligi kendinde somutlagtiran heykeltirag, Bernini'dir. Winckel-
manna belli bir rol bi¢mek, onu ilahi kayitsizlikla iliskilenen klasik
idealin bekgisi, ¢izginin safligi ve oranlann uyumunda yatan giizelligin
geri kafali bekgisi ilan etmek igin bundan fazlasina gerek yoktur. Boy-
lece, Napolyon déneminde doruga ulagan ve Canova’mn buz kesmis
mermerlerinde somutlagan neoklasik heykel sanatimin babasi olacak-
tir. Ozellikle de, kendi topraklanndan uzakta, Roma miizelerinde ve
Almanlann felsefi kafalarinda kristal bigimine kavusan “dingin ihtisam
ve “soylu sadelik” tizerine kurulu akademik Yunan sanatinin babasi ola-
caktir. Nietzsche'nin takipgilerinden Aby Warburg gibi kimseler iste
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ve heykel miizesinin biitiin Apollonculuguna karg:1 sanati, uygarhgin
kutsal torenleri ve abidelerine hem dayanak olusturan, hem de bunlar1
sarsan karanlik enerijilerin tezahiirii olarak resmedeceklerdir.

Gelgelelim Diyonizosgu enerjiyi Apolloncu dinginligin kargisina
koymak igin, dingin mitkemmellige duyulan her tiir basit hayranhgin
uzaginda, belli bir Yunan'in zaten inga edilmis olmas: gerekir. Yunan'in
bu benzersizligini inga eden kisi ise, bu torsoyu, tamamlanms bigimini
gormekten daima mahrum kalacagimuz bir bedene ait bu pargayi, Bel-
verdere Apollon’unun tanrisal bigiminden ve oranindan ustiin tutan
Winckelmann'in ta kendisidir. Kétirim bir heykel, yalmzca uzuvlan
eksik olan bir heykel degildir. Aym zamanda, temsil diizeninde gegerli
olan iki biyiik kistas agisindan degerlendirilmesi artik miimkiin olma-
yan bir beden temsilidir. Bu kistaslarin ilki, oranlarin uyumudur, yani
pargalar ve biitiin arasindaki uyum; ikincisi ise, ifade giicudiir, yani
gozle goriiliir bir bi¢im ile bu bigimin tereddiide yer birakmayan birta-
kim 6zellikler aracihigiyla tanimamizi sagladig bir karakter —bir kimlik,
bir duygu, bir diisiince- arasindaki iligki. Belvedere Herkiil tiniin kol
ve bacaklarinin kahramanin torsosuyla maddi bir uyum iginde olup
olmadig1 konusunda bir yargiya varmak asla miimkiin olmayacaktir;
tipk: yiiziiniin ve uzuvlarinin, mitosun onu temsil ederken bagvurdu-
gu ozellikler ile ruhsal bir uyum iginde olup olmadigini bilmenin asla
miimkiin olmayacag gibi. Daha da kétiisii, onu tanimamizi saglaya-
cak biitiin 6zelliklerden yoksun olan bu heykelde goriilen kisinin ger-
gekten Herkiil oldugunu kanitlamak bile asla miimkiin olmayacaktir.
Buna kargin Winckelmann, burada temsil edilenin On Iki Badire’nin
kahramani oldugu, ve olabilecek en iyi bigimde, Yunan sanatinin mii-
kemmeliyetinin en iist mertebesini yansitan bir bigimde temsil edildigi
gorisiiniin arkasinda durur. Sonraki kusaklar onu haksiz gikarmaktan
gekinmeyeceklerdir: Bu ideal Yunan heykeline, gecikmis bir Roma
kopyasi muamelesi yapacaklar, hatta iglerinden biri, Winckelmann’in
tanrilar arasinda oturan Herkil’tini, 1stirap igindeki Philoktetes’e do-

niistiirecektir. Agcak heykelin p](/&me ?H:tt[?sl%}lag% konusunda bir hata
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oldugunu varsaysak bile, bu durum naiflikten degil, kasti bir hamleden
kaynaklanir. Kétiiriim heykele bigilen sira dis1 yazgi, miadin1 doldur-
mus bir mitkemmellik fikrine korii koriine baghhgin isareti degildir.
Daha ziyade, giizelligin ortaya gikisini, oran ve ifadeye iligkin bir bil-
ginin gergeklesmesi ile iliskilendiren ilkenin tasfiye edilmesi anlamina
gelir. Burada ne biitiin ne de ifadenin varligindan s6z edilebilir. Bunla-
rin kaza eseri kaybolusu, sanatsal mitkemmellige iliskin bir paradigma-
dan yapisal bir kopusa tekabiil eder. Barok sanatin agiriligina veryansin
etmek, klasik temsil idealini savunmak anlamina gelmez. Aksine, bu
idealin birbiriyle ¢akistirma iddiasinda oldugu iki optimum kosul, yani
bigimlerin birbiriyle uyumu ve her birinin sahip oldugu ifade giici,
arasindaki gedigin vurgulanmasi yoluyla bu idealin tutarhiligini yikmak
anlamina gelir.

Kuskusuz, bu gedigin dile getirilmesi hi¢ de yeni degildir. Bunun
kendisi de uzun bir tarihin sonucudur. Neredeyse yiizyildan beridir,
sanatgl, elestirmen ve akademisyenler bu sorunla karsi kargiyaydilar:
XVIL yiizyilda Bellori ya da Félibien gibi teorisyenler tarafindan for-
miillestirilen, bigimlerin birbiriyle asil uyumuna iligkin ideal ile, aym
yuzyihn sonunda, 6zellikle Le Brun'iin fizyonomik modellerinde 6r-
neklendirilen tutkulann ifadesibirbiriyle nasil bagdastinlabilir? Bu her
seyden once 6grenciler agisindan teknik bir sorun tegkil ediyordu: bir
yandan atolyedeki modellerin bigimlerini, bir yandan da onlarn yiiz
ve vicut hatlanm 6diing verdikleri kigilerin hissettikleri —ancak bu
modellerin bizzat hissetmek igin higbir nedenlerinin olmadigi- tutku-
lan taklit etmek nasil miimkiin olabilir? Tutkularin bedenlerin tizerine
hangi bigimlerde naksedildigini incelemek igin stidyodan disan adi-
muni atip bagka yerlere gitmek gerekiyordu. Bu bagka yer, kimileri igin,
bilhassa tutkulann ifadesine ayrilmug bir sanat sahnesi olan tiyatro idi.
Ancak kimileri de, en iyi aktorlerin sergiledigi oyunda bile ressamlarin

“sekilden sekle giren yiizler, abartih tavirlar, 6nceden tasarlanmug ifa-

deler” disinda b sy PRl AORSIdHRRRYoYs tiyatroda “sanat



30

duygusuna asla en ufak yer olmadigimi™ séyleyerek bunakarsi gikiyor-
lardi. Bu bagka yer, aksine, diinyanin genelgeger kabulleri tarafindan
heniiz tektip ifadelerin kalibina dokilmils olmayan halktan kisileri
gozlemenin miimkiin oldugu sokak ya da fabrika olabilirdi. Fakat bu
ifade yiiklii bedenlerden giizellige uygun bigimlerin asaleti nasil bek-
lenebilirdi? 1759 yilinda Caylus kontu tarafindan kurulan “bist ifade
o6dili"niin sahiplerini segmekle gorevli akademisyenler, bu giizelligin
modelini “digsal aligkanliklan ve yiiziiniin karakterindeki bayagihiktan
dolayi giizel bigimlerin —ki bu baglamda ifadeden ayn diigiiniilmemeli-
dir- incelenmesi igin uygunsuz olan” kisilerde aranmamas gerektigini
kesin bir dille ifade ediyorlardi. Ogrencileri, akademiden &zgiirlesip,
¢alisan bedenlerin gergek hareketlerini gozlemeye davet eden, ya da
Greuze’iin aile igi trajedilerindeki disavurumcu tavirlan goklere gika-
ran Diderot bile, 1765 yili Salon’u igin kaleme aldig: elestiride, aym
Greuze'iin Septime Sévére’e ve Caracalle’a verdigi “soysuz” yiizleri
yerden yere vuracaktir: Biiyiik ressam, sinsi bir prens ve asabi bir im-
paratorun canli bir ifadeye sahip olmasina tahammiil edememektedir.
Bazilan daha simdiden bu agmaza ¢6ziim getirmislerdir: ne tiyatroya
ozgii abgkanhklann ne de halktan kisilerin “dogalligi”nin saglayamadi-
g1 bu bilgiyi, Laocoon’un heykeltirag gibi, ayni yiize geliskili ifadeleri
yerlestirmeyi bilen Antik donem sanatgilarindan 6grenmek gerekir. Bu
geliskilerin gergeklikte ortaya giktigi tek durum, elin diizeltmekte dai-
ma geg kaldig), 6ngoriilemeyen rastlantilardir. Antik¢ag modellerinin
“dogal” modeller karsisindaki bu iistiinliigiinii Winckelmann da kabul
eder, ancak ona gore bu istiinliik, bir yiize miimkiin olan en fazla say:-
da farkh duyguyu yerlestirmenin sonucu degildir. Laocoon’un giizelli-
gi, onda ifade bulan tutkularin gogullugundan ileri gelmez; aksine, bu

5 Pierre-Jean Marriette, Abecedario, akt. Thomas Kirchner, L’expression des passions:
Ausdruck als darstellungsproblem in der franzésichen Kunst und Kunsttheorie des 17.
und 18. Jahrhunderts, Mayence, P. Von Zabern, 1991, s. 137. Mariette’in kastettigi
sanat¢1, Coypel'dir. Aym: sekilde Winckelmann da, asir1 bir ifade tasiyan figiirleri,
ornegin en arka siradaki izleyicilerin bile gorebilecegi bigimde yapilan antik donem
maskelerini elestirir (s. 278.)

6 Yarisma k“falla'tjl&8{@'.‘2'}:8&42“3}5%?&\,&%{Eﬁg?f/ !a’ Frfé){/eé?ém des passions, s. 199.
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tutkularn, birbirine zit iki hareket arasindaki gerilimde séniimlenme-
sinden kaynaklanir. Bu hareketlerden biri aciya kucak agarken digeri
ona karsi durur. Laocoon’un karmagik bir bigimde sundugu formiil,
Torso'nun radikal noksanhginda en yalin bigimine kavusur: Giizelligin
ozi, ifadenin yoklugudur, belirsizliktir.

Boyle bir yanut, iizerinde durulmay: hak eder. Isin asl, bu yanit,
o dénemde tiyatro ve dansta yenilik taraftarlarinca gelistirilen siarla-
ra zit bir dogrultu arz eder gibidir. Bu kisiler, diisiince ve tutkularin
sahici ifadesini, uyum ve orani temel alan bigimsel ilkelere baskin kil-
mak istegindedirler. Dort yil 6nce, diger bir Alman bagkenti, Stuttgart,
Jean-Georges Noverre'in Lettres sur la danse et sur les ballets [Dans ve
Bale Uzerine Mektuplar]'inin yayimlanmasina tanik olmustur. Yapit,
Noverre'e gore aristokratik zarafetin ve sanatginin mekanik ustaliginin
teshirinden bagka bir amaci olmayan saray balesi gelenegini elestirinin
hedefine yerlestirir. Adimlar ve sigrayislar iizerine kurulu bu sanata
karg1 yazar, bir hikdyenin aktarimi ve duygularin ifadesine elverisli, fiz-
yonomi ve jeste dayah bir sanat1 savunur. O siralarda bu sanatin mo-
deli addedilen sey, Antik¢ag pantomimidir. Diger bir dans teorisyeni,
Cahusac, Antik¢ag pantomiminde gerek trajik gerekse komik biitiin
durumlan ifade etmeye uygun bir jest dili bulundugunu miijdeliyor-
du.” Iki y1l 6ncesinde, Diderot’'nun Entretiens sur le Fils naturel [Dogal
Ogul Uzerine Soylesiler]’i de pantomimin yeniden canlandinlmasini
savunuyor ve tableau vivant'min duygusal giiciinii tiyatroya 6zgii siirp-
rizlerin suni niteligiyle kiyashyordu. Noverre ve Diderot'nun orta-
ya attiklan, ve Calzabigi'den Gluck ve Talma’ya dek yiizyil sonunun

7  Louis de Cahusac, La danse ancienne et moderne ou Traité historique de la danse. La
Haye, 1754, yeniden basim Paris: Desjonquéres, 2004. Antik¢agda dansin 6ziinde
pantomime dayali karakteri daha 6ncesinde piskopos Dubos’nun Réflexions critiqu-
es sur la poésie et la peinture adli yapitinda dile getirilmisti, ancak onun amaci, bu
ilkel sanat ile modern dansin milkemmelligi arasindaki tezati ortaya koymakt. Ca-
husac ve mirasgilari ise bu perspektifi tersine gevirerek, jestler iizerine kurulu dilin
miltkemmelligini saray sanatinin bigimsel kurallarina kars: savunurlar. Sanatsal mo-
dernizm tizerine s6ylemin hi¢ durmadan beslendigi tersine ¢evirme hamlelerinin ilk
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1slahatg1 dramaturg, miizisyen ve oyunculannin onlardan devralacak-
lan 6neri, temsil mantiginin ig geliskisinden faydalanarak bu mantikta
bir devrim gergeklestirmeyi igeriyordu. Bu devrim, eylemi bir beden
olarak tahayyiil eden organik modele, oran idealine, konulan tiirler ve
ifade bigimleriyle iliskilendiren biitiin bir uygunluk sistemine karsi,
duygu ve diisiincelerin dogrudan ifadesi olarak tahayyiil edilen mime-
sis'in giplak ilkesine dayaniyordu. Tiyatronun yerlesik kurallan ve ba-
lenin zarafeti kargisinda, bedenin biitiin jestlerinin ve bedenlerin bir
araya gelerek olusturdugu her kiimelenmenin bir hikdye anlattig1 ve
bir disiince ifade ettigi bir sanat idealiydi savunulan. Noverre'de bir
oyuncuya doniigsen dansgl, ve Diderot’da bir mim sanatgisina doniigen
oyuncu, sahnede topyekin bir ifade sanat1 sergilemelidir. Tamamuy-
la igaret ve jestlere dayali bir dilin tezahiiriine esdeger bir sanattir bu.
“Duygunun costurdugu dansgilar, tutkulann tiirlii vegheleriyle binbir
farkl bi¢ime biiriindiiklerinde; herbiri birer Proteus’a doniistiigii, her
birinin fizyonomisi ve goriiniimii ruhunun hareketlerini izlemeye bas-
ladiginda [...] anlat1 da o 6lgiide gereksizlegecektir; her sey konugmaya
baslayacak, her hareket bir ciimleyi kayda gegirecektir; her tavir bir du-
rumu resmedecek, her jest bir diigiinceyi agiga vuracak, her bakis yeni
bir duyguyu ilan edecektir; her sey cezbedici bir hal alacak, giinkii her
sey sahi olacak ve taklit, dogay: esas alacaktir”®

Torso'nun analizi ise, biitiinsel ifadeye dayali bu devrime, ifadenin
askiya alinmasini 6ngoren birkarsi-devrimle yanit verirken tiimiiyle zit
dogrultudailerlermis gibi goriiniir. Ne var ki birbirinin kargit: olan bu
iki devrim, ortak bir ilkeye sahiptir: temsil mantiginin kalbini olugtu-
ran seyin, yani oranlar ve simetri iizerine kurulu organik biitiine iligkin
modelin yerle bir edilmesi. Cahusac, Noverre ve Diderot’nun nihayet
canli bir sahne eylemi igin model aldiklan sanat dalinin resim olmasi,
bagh bagina manidardir. “Tiyatroya hakikaten elverisli olan her durum,
bir tableau vivant'dan bagka bir sey degildir,” der Cahusac. Bir sahne tas-

8 Jean-Georges Noverre, Lettres sur la danse et les ballets. Stuttgart, Lyon: Aimé Dela-
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vir eden tablolardan olugan boyle bir kompozisyon, Diderot’ya gore,
tiyatroda olaylann aniden beklenmedik bir y6ne sapmasinin kargitidir.
Noverre ise bale ustalarinin, bir tarafa alti faun, obiir tarafa alti peri
yerlestirmeyi zorunlu kilan ahgilageldik simetriyle baglarimi kopararak
her figiire kendisine uygun bir ifade vermeyi 6grenmek igin ressamlara
bakmalan gerektigini sdyler. Ifade tagiyan figiirlerin béylelikle birey-
sellesmesi ve bedenleri durumun gereklerine gore bir araya getiren bu
dogallik, bu yazarlar agisindan bedenlerin etkin hareketliliginden daha
énemli olan canlilik'in modelini sunar. Ovgiiyle séziinii ettikleri jest ve
fizyonomiye dayal hadiselerin goklugu, biitiin bir eylemler silsilesini
ve biitiin bir diisiince diinyasin1 kendi iizerinde topladig: varsayilan
Torso'nun radikal kayitsizhigiyla en az bir ortak noktaya sahiptir. Her
iki model de bigimsel giizellik ile canli ifade arasinda varsayilan bag
¢ozer. Her ikisi de, yasamin bedenler iizerine naksedilmesinin bir bi-
¢imini 6nerirken, sdylem ve yapit hakkindaki diisiinceye hakim olan
eskinin organik paradigmasindan bir kopus gergeklestirir.

Nitekim Platon, soylemin bir canliy1 6rnek almasi, bir organizmay1
meydana getiren biitiin unsurlara sahip olmas: gerektigini soylityordu.
Giizel mimari, Vitrivius'un 6gretisine gore, insan bedeninin oranlari-
1 Olgiit almaktaydi. Diirer'in metin ve gizimleri, ideal bedenin mate-
matiksel oranlarina iligkin bu ilkeyi yasama gecirmekteydi. Giizelligin
matematigi, goriildiigii tizere, hararetli tartigmalara konu olmaktaydu.
Hogarth gibi sanatgilar, Burke gibi diigiiniirler, bu matematigin kat:
kurallarina kargi, Ingiliz bahgelerinin yeni tasariminda sembolletiri-
len egri gizginin cazibesini savunmaktaydilar. Winckelmann onlarin
bu polemigine yabancidir, ancak o da agilann keskinligine kars: siirek-
li, egri gizgiyi savunmaktadir. Zaten Torso'nun mitkemmelligini tarif
etmek igin bagvurdugu imge de rastlantisal degildir: denizin dalgalan
gibi birbiriyle i¢ ice gegen kaslar. Kotiirim Torso'nun karsilik geldigi
optimal giizelligin imgesidir bu; kafas1 ve biitiin uzuvlan yerli yerin-
de olan Apollon kadar, “bedenin ve bigimin tek bir hattin1 bile degis-

tirmeyen” "bir kyyitsizhpandix bismes Amarb ve dustncenin
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sekteye ugradigi bir durumda™ resmedilen, tag kesilmis, suskun Niobe
de ayni imgeye kargilik gelir. Giizel heykelin herhangi bir eylem igin
gerilmis olmayan kaslar, miittemadi hareketiyle bir aynanin piirizsiiz
ve durgun yiizeyini andiran dalgalar gibi i ige gegmektedir. Avrupa ya-
nm yiizyll sonra Parthenon’un rélyeflerini kesfettiginde, elestirmenler
bu figiirlerde tasvir edilen canli hareketi, Winckelmann'in hayranlik
duydugu heykellerin duragan pozlarinin kargit1 olarak gérecektir. Ote
yandan bu mukayeseye temel olusturan sey, bizzat Winckelmann’in
ortaya attig1 mitkemmellik él¢iitiidiir: “iki seyin kaynagmasina (fusi-
on), mermerin bir dalga gibi akmasini saglayan harekete dair bir ilke.”°
Burada s6z konusu olan yalmzca doganin kivriml gizgileri ile prens
ve sanatgilann beyinleri tarafindan dayatilan dik agilar arasindaki kar-
sithk degildir artik. Bir doga, digerinin yerini almaktadir. Bu noktada,
hareketsiz Herkiil'e hayranhk duyan kisi, Greuze’iinkii gibi duygusal
sahnelere diigkiin olan filozof ile hemfikirdir: giizelligin giivencesi
olan doga, bundan béyle uzuvlar arasindaki oranda veya bir karakterin
ifadesindeki bitiinliikte degil, unsurlan siirekli duraganhga terk ede-
rek bitmek bilmez bir bigimde birbirine kaynagtiran biitiiniin sahip
oldugu umarsiz gii¢ bigiminde ortaya ¢ikar. Kirk y1l sonra Kleist, Tor-
so’ya diiziilen methiyenin gergeklestirdigi kopusun semeresini radikal
bigimde toplayacaktir. “Ruhu” agirhk merkeziyle ¢akisan kuklanin
hareketindeki mitkemmelligi, bu agirlik merkezine ulagabilmek igin
dansginin ifade yikli bedenine dayatilan Bernini usulii kivraniglarla
kiyaslayacaktir. Ondan yiizyil sonra ise dans, bir hikdye anlatma, bir
karakteri resmetme, veya bir miizigi gorsellestirme zorunlulugundan
azat olan bedenlerin sundugu biitiin hareket olanaklanin1 degerlendi-
rerek, 6zerk bir sanat olarak kendisini ortaya koyacaktir. Bu sanatsal

9 J.J. Winckelmann, Histoire de l'art dans I’Antiquité, s. 276.

10 William Hazzlit, Flaxman’s Lectures on Sculpture (Collected Works, cilt. 16, s. 353),
akt. Alex Potts, “The Impossible Ideal: Romantic Concepts of the Parthenon Sculp-
tures in the early nineteenth century Britain and Germany.” A. Hemingway ve W.
Vaughan (der.), Art in Bourgeois Society 1790-1850. Cambridge: Cambridge Univer-
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donigimler Torso'nun kaslarinin kivriml yiizeyi tizerine daha bagtan
yazilmig degildir elbette. Gelgelelim, kahramanin islevsel bedeni tara-
findan gergeklestirilmis iglerin anisi ile, bir ytikselip bir algalan dalga-
larin kayitsizhigy arasinda uzanan bu yiizey, daha simdiden bir bedenin
bagka bir bedene devsirildigi bir yiizeydir. Bir tek yiizey izerinde pek
ok yiizeyin, bir tek beden iizerinde pek gok bedenselligin yer alma-
sindan dogan bu gerilim, bundan boyle giizelligi tanimlayacak olan
seydir. Sakatlanmig Torso’ya diiziilen 6vgiide ilan edilen sanat, Kle-
ist'in diigledigi —belli bir etkiyi en st diizeye gikarmak igin inceden
inceye hesaplanmig otomatlar tizerine kurulu olan—sanat degil; bigim,
islev ve ifade arasindaki bagin ¢6ziilmesi sonucu 6zgiirlesen hareket-
lerden meydana gelen ¢ogul kompozisyonlar iizerine kurulu bir sanat-
tir. Sanatgilarin, ifadesizlik, kayitsizlik veya hareketsizlik igerisinde
gizlenmis olan duyusal giigleri agiga ¢ikarmaya; hikayeyi anlatirken
kesintiye ugratan, anlami aktarirken askiya alan, veya tasvir edilen fi-
giirii gizleyen geligkili hareketleri dans eden bedenlerde oldugu kadar
yazih ciimle, plan ya da renk aracihgiyla da tasarlamaya girisecekleri bu
qigin agan kisi, Winckelmann’'dan bagkasi degildir. Diderot ve Nover-
re'in manifestolarinda ilan edilenden belki de daha koklii bir devrimdir
bu. Rudolf Laban, Noverre'i ve onun “eylem balesi’ni modern dansin
onciisii olarak selamlayacaktir kugkusuz. Ancak hareket ile duraganlik
arasinda bir 6zdeglik ortaya koyarak, “iradenin giicii sayesinde ortaya
konmus yapitlar”in'! hikimiyetini yeniden sorgulamay: amaglayan
Isadora Duncan’in dansinin yol agtig1 devrimi daha biiyiik bir cos-
kuyla kargilayacaktir. Kendi ifade araglarini, Yunan duvar resimleri ve
vazolarinda gériilen hareketsiz figiirlerde arayacaktir Duncan. Ozgiir
hareketin, duraganhiga esdeger olan hareketin ifade giiciinii agiga ¢gikar-
mak, ancak bedenin duruglarim belli birtakim duygulari ifade etmeye
zorlayan baglarin ¢o6ziildiigii yerde miimkiin olur. XX. yiizyilin bag taci

11 Rudolf Laban, Modern Educational Dance. London: MacDonald and Evans, 1948;
Fransizca’s: La Danse moderne éducative. Cev. J. Challet-Hass ve J. Challet. Briiksel:
Complexe, 2003; s, 22. Alintilarda metnin Fransizca gevirisinin sayfa numaralari ve-
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edecegi “ifade iizerine kurulu dans,” kétiiriim Torso'nun analizinin ger-
ceklestirdigi, isaret (signe) ile hareketin birbirinden ayrigmasini varsa-
yar; “eylem tizerine kurulu bale’nin rehber ilkesi olan, iradeye dayali
eylem ve okunakli tablo modellerinden kopusu varsayar.

Giizellik ile ifadeyi birbirinden ayirmakla Winckelmann sanati da
ikiye ayirmug olur. Bigimlerin giizelligini, bigimlerin bilgisinden ayur-
mak anlamina gelir bu. Ifadenin yerlesik kurallarindan 6zgiirlesen bu
guzelligi takdir edebilmek iin, sanatginin anatomi bilgisi ile bu bilgiyi
bigimlerin tiretimine terciime etmekteki becerisinin farkina varmamizi
saglayan, kusursuz ve islevsel bicimde resmedilmis kaslar1 aramaktan
vazgegmek gerekir. Dalgalara benzeyen kaslarin tasvirine indirgenen
Torso, ilahi azametin bir yiizde ifade bulmak zorunda oldugu Apol-
lon’a kiyasla sanatin biiyiik ¢agina daha yakindir. Ancak Apollon da,
birbiriyle i¢ ige gegen hatlariyla, aym anda hem 1sirigin acisini, hem de
bu aciya kargi koyan ruhun biiyiikligiinii gostermek zorunda olan La-
ocoon'dan giizellik bakimindan iistiindiir, her ne kadar beriki, gergin
kaslarin ve yiizdeki ifadelerin eksiksiz resmedilisiyle, bu edilgen ve ifa-
deden yoksun Apollon’a bilimsellik bakimindan istiin olsa da. Giizel
bigim ile bilimsel yapit arasindaki ayrigmayi, otuz bes yil sonra Kant,
guniimiiz akademisyenlerinin ezbere bildikleri, ancak temsil iizerine
kurulu sanatin bagyapitlarina yonelik akil almaz siddetini unuttuklan
o unli tezde ozetleyecektir: Giizel, bir kavrami olmaksizin hosa gi-
den seydir. Bu kopugsun tam olarak neyi igerdigini dlgiip tartmak ge-
rekir. Temsil mantig, hi¢ kuskusuz, “nedenini bilmiyorum” denen o
halden, ve sanatin kurallarinin en ustaca uygulandigi durumlarda bile
ilave edilmesi zaruri olan o sanatgi dehasinin dokunugundan pekala
haberdardi. Hatta, Antik donemin hararetli savunuculari igin dehanin
bu dokunusu, Modernlerin elestirilerini savusturmak igin sarildiklari
bir silaha déniigmiistii. Boileau'nun Longin’e ithaf edilen De Sublime
[Yiice Uzerine] risalesini giinigigina gikarmast da bu yiizdendi. Cag-
daslarimizin bazilar yiice’nin orantisizhiginda, temsil modelinin yerle

bir olugunu ve modernligin an: l}{g\/lso%ﬁugﬁran ! ‘%’ogrtélek isterler. Oysa
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bu, en hafif ifadeyle, bir yanls anlamadir. Ciinkii yiice, modernlik ta-
raftarlarinin bir kegfi degildir. Yiice'yi eski ustalarin tistiinliigiiniin sirr1
ve temsil sisteminin kubbesinin anahtari haline getirenler, “Antikgag”
savunucularidir. Deha, veya Yiice'nin giicii, sanatin kurallarini ve y6n-
temlerini canlikaynagina sevkeden, boylelikle bunlarin duyarlivarhgin
duygulanimlariyla uyum iginde oldugunu kamtlamaya olanak saglayan
doganin bir takviyesi idi. Yiice’nin sundugu takviye, temsil mantiginin
en ist ilkesini tesis eder: tek bir doganin bagrinda, sanat yapitlarinda
ortaya konan yetkinlik ile bu yapitlarin hitap ettigi kisilerin duygula-
nimlar1 arasindaki uyum. Poiesis ile aisthesis arasinda varsayilan bu
uyum, mimesis’in ortaya ¢ikacagi mekini sunar. Mimetik siire¢ de bu
uyumu teyit eder. Kavramdan yoksun giizellige iliskin Kant¢ kuram-
sallagtirma, bu takviye diisiincesinden kopus gergeklestirir, ¢iinkii 6n-
celikle boyle bir kargilikhihik fikriyle bagini koparir. Oysa daha bagtan
Winckelmann'in 6vgiiyle soziinii ettigi kotiiriim Torso, tagkesmis Nio-
be, veya aylak A pollon'da bundan béyle bir ekleme degil, eksiltilme s6z
konusudur. Sanatinkurallarina ifadenin alevinin ilave edilmesi degildir
artik mesele. Ifadenin bilgiye dayanarak yeniden iiretiminden ne kadar
kaginilirsa, giizellik o oranda varolur. Ayrica sorun artik tamamlamak
degil, bolmektir: giizel olanin takdiri igin gerekli olan sensorium, bun-
dan boyle sanatin iiretiminde etkin olan sensorium ile uyumu gozeten
herhangi bir kurali temel almaz. Bu ikisi arasindaki hendegin tizerin-
den atlamak igin Kant, dehanin giiciine ve estetik fikirlere ihtiyag ol-
dugunu soyleyecektir. Ancak bu deha, bundan béyle, sanatin kurallari
ile duyarh varhgin duygulamimlari arasindaki uyumu kanitlayan bir
takviye degildir. Birbiriyle tiirdes olmayan iki mantik, sanatin devre-
ye koydugu kavramlarin mantig: ile kavramdan yoksun olan giizellige
dair mantik arasinda uzanan tehlikeli bir kopriidiir artik. Sanatginin,
yaptig1 seyden bagka bir sey yapmasiny; liretmek istedigi seyden bagka
bir sey uiretmesini; ve boylelikle okura, izleyiciye ya da dinleyiciye, tek
bir yiizeyde pek ¢ok yiizeyi, tek bir ciimle igerisinde pek ¢ok dili, tek
bir hareket icerisinde. Psgpgg&(a}))gdeni AYALL pLme Ve farkli bigimlerde
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birlestirme imkanin sunmasini saglayan, ve sanatginin kendisi igin bile
karanlik kalan bir giigtiir.

Ne var ki paradoksun siddeti bununla da sinirh kalmaz. Cinkii sa-
nat1 bu sekliyle, salt ressam, heykeltirag, mimar ya da saire 6zgii bir be-
ceri olarak degil de basli bagina bir diinya olarak var eden seyin, sanatin
gerekgeleri ile giizelligin gerekgeleri arasindaki bu ayrigma oldugunu
eklemek gerekir. Torso'nun analizinin benzersiz niteligi, iginde yer
aldigs kitaba atfedilen tiiriin benzersizliginden ayn diisiinillemez: An-
tikgag heykel sanatinin, abide ya da resminin tarihi degil de, Antik¢ag
sanat tarihi. Bir “sanat tarihi,” sanatin tekil halde ve bir ad tamlamasin-
dan bagimsiz olarak varoldugunu varsayar. Bizim agimizdan asikér bir
durumdurbu. Oysa Winckelmann, bizim anladigimiz anlamdaki sanat
kavraminiicat edenlerden biri, hatta belki de ilkidir: tablo ya da heykel
yapan, siir yazan kisilerin becerisi degil de, bu kisilerin yapitlarinin bir
arada bulundugu duyusal ortam olarak sanat. Winckelmann'dan 6nce
bir Antik donem sanat tarihi'nin 6nii tikaliyds, ¢iinki boyle bir tarihi
olusturacak unsurlar iki ayr tarihin pargasiydr: sanatgilarin tarihi ve
antik donem eserlerinin tarihi. Bir yanda, Plutarkhos’un Paralel Ya-
samlar yapitin1 model alan Vasari tarafindan ortaya atilan bir tiir ola-
rak sanatgiyagsamlari bulunuyordu. Bu Yasamlar, sanat dallarinin —yani
yapma bigimlerinin— segkin kisiler tarafindan gergeklestirilen ve yine
segkinlere hitap eden “liberal” sanatlar ile, yararl iglere adanan ve yok-
sul kimseler tarafindan gergeklestirilen mekanik sanatlar olarak ayrildi-
1 bir evrende anlam kazaniyordu. Bu baglamda, sanat¢1 yagamlarinin
tarihi, ressam ve heykeltiraglarin liberal sanatlarin diinyasina dahil ol-
masini megrulagtirmay amaghiyordu. Anekdotlar tizerine kurulu anlati
ve ahlik dersi burada yapitlarin analizi kadar genis yer tutmaktaydi. O
doénemden bu yana bu tiir, 6zellikle Bellori'nin 1672’de yayimlanan
Vite de pittori, scultori et architetti moderni [Modern Ressam, Heykeltrag
ve Mimarlarin Yagami] yapitinin yayimlanmastyla birlikte gelisme kay-
detmigti. Resim sanatinin ilkeleri iizerine bir polemigin tam ortasinda

yer almugt1 bu yagut Bellgri, Bnagllael tgfﬁfﬁggan mitkemmellige kavus-
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turulan, ardindan Michelangelo'nun maniyerist varisleri tarafindan
yozlastirilan builkelerin XVII. Yiizyilda Carrache ve Bolonya okulu ta-
rafindan nasil yeniden tesis edildigini, ve Roma okulu ve Poussin tara-
findan nasil benimsendigini gostermeyi amaghyordu. Boyle bir izahat,
anlatinin tiiriini, sanatg1 yasamlarindan yapitlarin analizine dogru kay-
dirmayi gerektiriyordu. Buna kargin Bellori ve onun Fransz taklitgileri
bu sanatg1 yasamlarini genel bir tarih fikriyle iliskilendirmis degillerdi;
tipki su veya bu ressam ya da heykeltiragin sanatini, bagh bagina bir de-
neyim alani olarak Sanat fikriyle iligkilendirmedikleri gibi. Boyle bir
fikir bundan boyle “antikacilar” olarak adlandirilacak kisilerin ugragina
da ayni derecede uzakti. Bu kisiler Italya’dan antik eser pargalarini ge-
tirtiyor, ve boylece toplanan madalyonlar, renkli kabartmalar, biistler
ve diger yontulmus taglardan olusan ayrintili koleksiyonlarin dokiimii-
nii yayimhyorlardi. Bu nesneler onlara gore birer “abide,” yani antik
donem yasantis1 hakkinda metinlerin sundugu tanikliga ilave olan bir
taniklikti. Benedikten kesisi Bernard de Montfaucon bu tanikhgn il-
kesini ortaya koymustu: Sanat abideleri “tipki bir tabloda oldugu gibi,”
eski halklarin adet ve torenleri hakkinda antik donem yazarlarinin bas-
ka yollarla tasvir edip aktardiklar1 seylerin biiyiik boliimiinii, “yazar-
larin tizerinde durmadiklar sayisiz seyi” tasvir eder. Kugkusuz bu tiir
bir tarih, koleksiyoncu tarihgilerin tutkusu sayesinde, metinlerin salt
tamamlayicis1 olma islevinden gikip, bagh bagina nesnelerin hangi mal-
zemeden yapildiklari ve hangi tarzda imal edildiklerinin incelenmesi-
ne yonelir. 1752’de Caylus kontu tarafindan Paris’te yayimlanan Recu-
eil dantiquités egyptiennes, etrusques, grecques et romaine [Misir, Etriisk,
Yunan ve Roma Antik Dénem Eserleri Koleksiyonu], malzeme ve
teknigin ayrintilarina gosterilen bu dikkate taniklik eder, ki bu sayede
kendi tiiriindeki “antik¢ag eserleri’ne giiniimiiz arkeoloji tarihgilerinin
saygisini kazandirmugtir."”” Gelgelelim Caylus’un envanteri bir “sanat
tarihi” yazma arzusuna tiimiiyle tezat teskil eder: Antikgaga yonelik

12 Bu konu hakkindaki tartiymada Alain Schnapp’in su yapiti temel alinacak: La
Conquéte du pastsi fut 0" BRI RE B 185 6rd 2>
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tutkusuyla Caylus, her seyden 6nce nesnelerin taniklik degeriyle ilgi-
lenmektedir, ki bu deger Apollon ve Veniisiin soguk heykellerinden
daha giiglii bir bigimde, “kirik dokiik” kullanim nesnelerinde bulunur."
Caylus bu nesneleri tek tek tasvir ederken, meydana getirdikleri kolek-
siyonu bash bagina bir biitiinliik olarak kurmayi reddeder, sanki “kopa-
rildiklar: biitiinii igaret etme yetisinden yoksun” olan bu pargalardan
hareketle herhangi bir sonuca varmayi kendisine yasak etmis'* gibi.

Su halde, bir Antik Dénem Sanat Tarihi ortaya koymak igin yapil-
masi gereken sey, yalnizca ideal Giizelligi teorize edenler ile antik eser
koleksiyoncularinin birbirinden ayrisan ilgilerini birlestirmek degildi.
Yapilmas: gereken sey, 6ncelikle, Sanat kavramin, su veya bu sanatg-
nin sanatini —yani tasarimi ve yéntemi- konu alan ¢alismalar ile sanat
dallar: —yani, bir uygarhigin nesnelerini imal eden ve gehresini bigim-
lendiren bilgi ve teknikler— iizerine galigmalarin mahkam oldugu gifte
kiskagtan kurtarmakti. Liberal sanatlar ile mekanik sanatlar arasindaki
toplumsal ayrigmayi sorgulayarak “sanatginin yagami”nin benzersizligi
ile sanat dallarinin gelisiminin anonimligi arasindaki ayrigmay1 kirmak
gerekliydi. Bunu gergeklestirmeye uygun kavram, Tarih kavramidir.
Tarih, Sanat ad1 verilen kurulu bir gergekligi kendisine konu edinmez.
Bu gergekligin kurulmasina bizzat katilr. Sanat tarihinin varolmas:
i¢in, sanatin bagh bagina bir gergeklik olarak sanatgilarin yasgamindan
ve abidelerin tarihgesinden ayri, mekanik sanatlar ile liberal sanatlar
arasindaki eski bolinmeden siyrilmig olarak varolmas: gerekir. Buna
karsilik, yapitlarin iginde yer aldigi duyusal ortam olarak sanatin varol-
mast i¢in, kolektif yagamu anlagilabilir kilan bigim olarak tarihin varol-
masi gerekir. Bu tarih, 6rnek yasamlara iligkin eski modeli temel alan,
bireysel yasam anlatisindan kendisini ayirmalidir. Dolaysiyla yapitla-
rin tasvirini ilerleme, miikemmellige erisme ve bozusma siireci bigi-

minde kaydeden zamansal ve mekénsal bir gemay1 igermelidir. Ancak

13 Charles Nisard (der.), Correspondance inédite du compte de Caylus avec Pere Paci-
audi, theaten (1757-1765). Paris: Firmin-Didot, 1887, s. 9.

14 Comte de Caylus, Recueil d’antiquités égyptiennes, étrusques, grecques, et romaines.
Paris: Desaint etéﬂl@gfz }:75?_’ F‘(’il%lp Arsivi - https://rantey.org
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bu semanin kendisi de, Montesquie’niin siyasi rejimler igin gelistirdigi
modeli izleyerek, sanat tarihinin kolektif bir yasam bigiminin tarihi
oldugunu, homojen bir yagamin alani ve onun imkan sagladig gesitli
bigimlerin tarihi oldugunu ima eder. $u hilde tarih, bir yerde birlikte
yasayanlar, orada yer alacak ortak yapilarin planimi yapanlar, bu yapi-
larin taglarim1 doseyenler, bunlarin iginde torenler diizenleyenler ve
bu torenlere katilanlar arasinda bir birlikte varolus bigimini ifade eder.
Sanat’in 6zerk bir gergeklik halini almasi, bir ortam, kolektif bir yagam
bigimi ve bireysel kesif olanaklar1 arasindaki iliski olarak anlagilan bu
tarih fikriyle birlikte gergeklesir.

Tarihselcilik kaygisi, kuskusuz, temsil diizeninin yerlesik kuralla-
rindan kopmak isteyen herkesin paylastig1 bir kaygidir. Noverre’e gore
bale, Talma'ya gore tiyatro temsili, birtakim sahsiyetlerin ¢arpici ey-
lemlerinden ziyade, tarihi meydana getiren asil unsur olan halklarin ya-
samuni, orf ve adetlerini anlatmalidir. Ote yandan Winckelmann'in uy-
gulamaya koydugu bigimiyle sanat tarihi daha radikal birtakim seyler
igerir. Sorun, gegmisteki bir halkin yagam ve ifade tarzlarini hatasiz ola-
rak temsil etmek degildir yalnizca. Bir sanatginin sanati ile, ait oldugu
halkin ve donemin yagantisini yoneten ilkelerin birbirine nasil kargilik
geldigi diisiiniilmelidir. Winckelmann’a gére bu diigiim noktasi tek bir
kavramla 6zetlenir, ki bu kavram “aslup”tur. Birheykeltiragin yapitinda
kendini ortaya koyan islup, bir halka, onun yasantisinin belli bir 4ni-
na, kolektif 6zgiirligiin giiciiniin ortaya gikigina tekabiil eder. Sanat,
kolektif yasaminin belli bir evresindeki bir halki, bir toplumu, bir ¢ag:
kendisine konu edindigi vakit varolur. Temsil diizeninde hikim olan,
poiesis ile aisthesis arasindaki “dogal” uyumun kargit1 olarak, bireysellik
ile kolektiflik arasinda yeni bir iligki ortaya gikar: Sanatginin kisiligi ile,
onu var eden ve onun tarafindan dile getirilen ortak diinya arasindaki
iliskidir bu. Ilkel heykel sanatinin klasizmin zirvesine dek ilerlemesi, ar-
dindan ¢okiise gegmesi, boylelikle Yunan 6zgiirligiiniin gelisimini ve
yokolusunu izler. Aristokratlarin ve ruhban sinifinin iktidarina kitlesel

olarak tabi olan bir toplplygun [i)lk%ll Sadina teka ei);l.lo%ien kat1 bigimler,
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hem ¢ocukluk ¢agindaki bir sanatin hantalligindan kaynaklamr, hem
de kodlanmig modelleri temel alma zorunlulugundan. Yunan 6zgiirli-
giniin altin gagina tekabiil eden ise “akigkan hatlar”a sahip olan biiyiik
ve soylu sanattir. Bu 6zgiirliigiin gerileyisi, iislubun yerini kigisel tarza
(maniére), yani kisith bir sanatsever gevresinin begenisini tatmin igin
gahisan bir sanatginin kisisel maharetine biraktigi bir zarafet sanatina
gegis bi¢iminde terciime olur. Topluluga hemhal olma ile bireysel ¢6-
ziilig gibi ikikutup arasindakiyolculuk olarak tahayyiil edilen bu sanat
tarihi, gok uzun bir gelecege yazgilidir. Devrimci ¢agda, kolektif 6zgiir-
ligiin ifadesine iligkin antik donem modelini esas alan, sanatin yeniden
canlandirilmasina dair disgleri besleyecektir. Fakat aym zamanda, daha
usulca ve daha kalic1 bir bigimde, bugiin bile miizelerin sanat yapitlar-
n1 sunmasina esas olusturan tarihsel diizenegi organize edecektir. Ayni
amanda Romantik donemde sanata iligkin biitiin diisiinceye egemen
olacak, ve sistematize edilmis bigimini Hegel'in sembolik sanattan
klasik sanata, ve klasik bigimden onun Romantik ¢6ziiliigiine gegise
dair anlatisinda bulacaktir. Cagdaslarimizin pek g¢ogu burada sanatin
tarihselci bir sapmasini gériirler. Ne var ki bu “sapma,” bagh bagina bir
diinya olarak anlagilan Sanat kavraminin dogusuna giden yolun taken-
disidir. Sanatin otonom bir iiretim ve deneyim alani olarak varolmasi,
Tarihin kolektif yagamin kavramu olarak varolmasiyla birlikte miimkiin
olur. Ustelik bu ¢akigmanin formiiliinii sunan kisi, sanatin incelikleri-
ni sanatsal tiretimin tekdiize kosullarina indirgeme niyetindeki garez
dolu bir sosyolog degil, Antik donem mermerleri igin deli divane olan,
onlar1 layik olduklar1 hiirmete en uygun diigen mabede kavusturmak
arzusundaki biridir.

Gelgelelim bizzat bu sevginin kugkulu oldugu, 6ne siiriilen savin ise
bir ¢irpida tersine dondiigii dogrudur. Winckelmann’t neoklasizmin
soguklugunun kodlarini belirleme kabahatinden aklamak isteginin ge-
risinde, onu bu kez Alman Idealizmi ve Romantizmi’nin kof hararetini
koriiklemekle suglama arzusu yatar. Onun Tarik'inin icat ettigi sey, sa-
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tilke, yani Alman Yunan'idir. Fransiz devrimcilerin diisledigi Roma’nin
kiz kardesi olan bu Alman Yunan’y, sanatin yazgisina iligkin bir iitop-
yay1 besleyecek; sanati, kendi kendisini yok ederek yeniden ge¢miste
olmus oldugu seye, yani bir halkin yasaminin duyusal bigimlerinden
olusan bir dokuya doéniismeye sevk edecektir. Birligini kutlayan bir hal-
kin yasamu ile sanatin yagsami arasindaki 6zdeslesime dair “biitiincil”
(totalitaire) bir riiyay: besleyecektir.

Peki, bu Yunan'in en yiiksek tecellisini bagtan ve uzuvlardan yok-
sun bir heykelde bulan paradoks nasil géz ardi edilebilir? Bu heyke-
lin uyandirdigs hayranhgin bigimi nasil goz ardi edilebilir? Sanat, He-
gel'e gore, ancak ve ancak gegmisteki bir halkin yagaminin tezahiirii
olmug olabilir. Oysa Winckelmann daha o dénemde, Yunan sanatinin
yazgisini, “kiyida kalan, gézleri yaslarla dolu bir sevgili, denize agilan
sevgilisini, onu bir daha gérmek umudu olmaksizin ve goktan uzak-
lasan yelkende onun hayalini gordiigiinii sanarak nasil izlerse™* 6yle
izledigini s6ylilyordu. Bir bedenin yerine gegen bir torso, her tiir ey-
lemin yerini alan dalgalarin tekdiize hareketi, geminin alip gotiirdiigii
sevgilinin yerine bir yelken: Winckelmann’in gelecek kusaklara miras
biraktigi Yunan bedeni, diipediiz pargalanmis, kendisinden ve yeni-
den faaliyete ge¢gme olanagindan biisbiitiin uzaklagmig bir bedendir.
Rousseau’nun ayni donemde Seyirlik Gosteri Hakkinda D’Alembert’e
Mektup’unda giindeme getirdigi savagg1 korosunu olugturan geng-ihti-
yar Spartalhlarinkinden oldukga farkli bir bedendir bu. Rousseau’nun
gelistirdigi polemik aslinda temsil mantiginin tutarhhigina farkl bir bi-
¢imde saldirmaktadir. Winckelmann, ifade yetisi ile bigimsel mitkem-
mellik arasinda bir uyum oldugu varsayimin yerle bir eder. Rousseau
ise sorunu, kelimenin tam anlamiyla, etik bir diizleme tagir. Ethos, “va-
rolus tarz1” anlamina gelir, ki Rousseau’'nun yiiriittiigii polemigin 6ze-
ti de buradadur: tiyatroya 6zgii varolus tarzi, yani bir sahne iizerinde
kurgu icab1 deneyimlenen eylem ve duygular, niifusun varolus tarzim
somut olarak egitmeye yonelik olarak tiyatronun ortaya attigi iddiayla

15 Winckelmann, Rjstoire,defiget daus L atiguitéssOhkntey.org
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gelisir. Clinkii tiyatro kitleyibirarayatoplarken, onu bir toplulugu mey-
dana getiren erdemlerden yoksun birakir. Tiyatroya 6zgii bigim, “bir
avug insanin hazin bir sekilde karanhk bir odaya kapatildigy, sessizlik
ve atalet iginde korkuya ve hareketsizlige mahkam edildigi, seckinlere
ozgii o seyirlik gosteriler”in bigimidir."® Yalitilma ve edilgenlik, temsil
sahnesinin 6nde gelen, antisosyal 6zelligidir. Rousseau’nun buna kars:
savundugu sey, herkesin istirak ettigi, herkesin birer aktore doniistiigi,
tiyatro sahnesinde bos hayallere yonelen biitiin o duygulan herkesin
birbiriyle paylastigi yer olan senliktir. Ona goére Spartalilar’in siiregen
senligi boyle bir seydi. Modern cumhuriyetlerin halk senlikleri de
buna benzeyebilirdi; Cenevreliler’in kir ve deniz eglenceleri simdiden
bunun niivelerini sunuyordu. Fransiz Devrimine ilham verecek ve XX.
yiuizyilin baginda yeniden filizlenecek olan, kolektif eyleme déniigsen
gosterilere dair biiyiik diigler de bu senlikleri model alacaktir: 1913’te
Hellerau'da, Appia’nin sahne diizenegi ve Jacques-Dalcrozeun ritmik
jimnastiginin harekete gecirdigi korolar egliginde sahnelenen, Avru-
pa’'min segkin sanat ¢evrelerinin ¢ocuklar ile, hayirsever ve modernlik
yanlsi bir sanayici tarafindan kurulan “Sanayi ile sanatin ig ige gegtigi
Alman fabrikalari”nda ¢alisan iggilerin ¢ocuklarini birbiriyle kaynagti-
ran Orpheus ve Eur ydice; bir halk bayrami sirasinda sahnelenmek ve sa-
lonu kolektif eyleme sevk etmek iizere tasarlanan Romain Rolland’'in
On Dért Temmuz oyunu; ig savas cephesinden gelen son telgraflarla
Sovyet miicadelesinin sloganlarini, sahnelenmekte olan oyunun do-
niim noktasinda ig ige gegiren Meyerhold'un temsilleri, vb. Kuskusuz,
sanat ve devrim adina gergeklestirilen bu kolektif kitle eylemleri Rous-
seau’nun 6vgiiyle soziinii ettigi “masum” eglencelerden uzaktir. Araya
Marx, Wagner ve Nietzsche girmistir. Ancak Rousseau’nun bu eglen-
celer araciigiyla temsil mantigina kargi savundugu sey, varolus tarzlar-
nin déniigiimiine dair ayni mantiktir: bir gosteriye tanik olanlarin, sa-
hip olduklar bireysel ve kolektif giigten temsil aracihigiyla koparilarak

16 Jean-Jacques Rousseau, Lettres a d’Alembert. Oeuvres complétes. Cilt V. Ecrits sur le
musique, la langue et le théatre. Paris: Gallimard, 1995, s. 114; Tiirkgesi: D’ Alembert’e
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edilgenlestirilmesini kirmak; onlari bu giiciin dogrudan birer aktorii
haline getirerek ortak olarak hareket etmelerini ve ayn1 duygulanim
yetisini paylagmalarini saglamak. Temsil mantiginin karsisina konan,
temsil edilen bigimleri bir toplulugun varolus tarzlarina déniistiirmeyi
oneren bu alternatifi, “etik” olarak adlandiriyorum.

Winckelmann'in sanat tarihi ise, kolektif senligin bu sekilde canlan-
dirilmasina odaklanmig degildir. Temsilin dolayimina karsi savundugu
sey, etik bir topluluk degil, estetik uzakliktir. D’Alembert’e Mektup’ta isa-
ret edilen iki musibet, yani yalitilmighk ve eylemsizlik, Winckelmann’a
gore, tam aksine, sakatlanmug heykelin paradoksal meziyetleridir. An-
tik donemin ozgiirliigiine Rousseau'dan daha az hayran oldugu anla-
mina gelmez bu. Yunan heykel sanatini miikemmellige eristiren, sonra
da onu oradan uzaklastiran yol, ona gére, bu 6zgiirliigiin gelisimi ve
¢okiisiiyle birebir eszamanlidir. Ne var ki bu 6zgiirligiin somutlagmasi
noktasinda Rousseau’yla taban tabana zit goristedir: Mesele temsilin
edilgenligini ortadan kaldirarak izleyiciyi etkin kilmak degildir. Tam
aksine, tanri ya da insaniistii kahramanin figiiriinde etkin ile edilgen
arasindakikarsithgin ortadan kaldirilmasidir s6z konusu olan. Demok-
ratik Yunan, iste bu kargithgin ortadan kaldirilhiginda ifadesini bulur.
Kuskusuz, geriye doniik olarak gergeklesir bu. Higbir sey yapmayan,
higbir seye miidahale etmeyen bu tanr veya kahramanda sembolini
bulan 6zgiirliik, modern cumhuriyetgilerin bir icadidir —bu noktada,
Stoaci metinlerden de destek alirlar. Boylelikle yeniden sahneye konan
Yunan, ancak yokluk bi¢iminde mevcuttur. Onu cumhuriyetin halk
kutlamalarinda cisimlestirmeye yo6nelen hareketin birebir karsiti ise,
sevgilinin gozlerinde kaybolup giden yelken metonimisidir. Bu yelken,
hem sevilen nesnenin, hem de onu tagiyan geminin yerini alir. Antik
donem mermerini kelimenin her iki anlamiyla bir figiire donistiiriir:
onu yontmus olan giiciin cisimlesmesi olan, duyularla algilanabilir bir
mevcudiyet, fakat ayni zamanda bu mevcudiyetin ertelenmesi, 6telen-
mesi (différement). Biitiiniin giicii, islevsel ve ifade yiiklii bedenlerin bir
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Ortaya koydugu seyi gizleyen yiizeyin iistiinde hem her yerdedir, hem
de higbir yerde degildir. Figiir, hem mevcudiyettir, hem de mevcudi-
yetin ertelenmesi/ 6telenmesi, kaybolan varligin ikamesidir. Winckel-
mann’in heykelinin mitkemmelligi, artik mevcut olmayan bir toplulu-
ga, gergeklestirilmesi bundan béyle miimkiin olmayan bir bedene ait
bir mitkemmelliktir. Tagtan tanrinin giizel eylemsizligi bir halkin 6zgiir
faaliyetinin trini idi. Bu 6zgiir faaliyet bundan béyle ancak heykelin
kayitsizliginda bigime kavusabilir.

Kayitsizlik iki ayr1 anlama gelir: ilk olarak, duyularla algilanabilir
bir bigim ile kesin bir anlamin ifadesi arasinda tanimlanan her tiir ba-
gin kopusudur; fakat ayn1 zamanda, duyularla algilanabilen bir mev-
cudiyet ile bu mevcudiyetin ait oldugu, onu besleyecek olan duyusal
ortami, veya onun hitap edecegi dogal dinleyici kitlesini olugturacak
olan bir halk arasinda tanimlanan her tiir bagin kopusudur. Rousseau,
kendi adina, sahnelenen temsilin yarattig1 mesafe nedeniyle yabanci-
lagan eylem, duygu ve iletisime dair duyusal giicii halkin yeniden ele
gegirmesini istiyordu. Oysa Winckelmann'in s6ziinii ettigi Yunan 6z-
giirlagi, biitiiniiyle bir tag kiitlesinin igine hapsolmugtur. Bu tag kiitlesi
bizim igin Yunan 6zgiirligiinii temsil ediyor olsa bile, bu 6zgiirlugi
besleyen ortamin uzaginda, herhangi bir halkin kendine has beklen-
tilerine kars1 kayitsiz bir halde onu temsil eder. Tipki otuz yil sonra
Schiller’in 6vgiiyle s6z edecegi Juno Ludovisi'nin bag1 gibi: bir beden-
den tiimiiyle ayrilmig olmakla kalmayip, bir bagin normal olarak ifade
ettigi varsayilan her seyden de ayrilmis bir bas: ne bir amag giiden, bir
eylem gergeklestiren irade, ne de yiiz hatlarinin safligin1 degistiren bir
kaygi. Bu ifadeden yoksun bag, Schiller igin, her tiir diigiinsel kavrayis-
tan ya da duyusal igtahtan siyrilmus, saf estetik oyundan duyulan hazza
adanmug 6zgiir goriiniimiin cisimlesmesidir. Ne var ki bu cisimlesme
gegmise ait bir seydir, tekrar1 artik miimkiin olmayan 6rnek bir sanatin
urunidir. Schiller’in bagka yazilarinda “naif” siir olarak nitelendirece-
gi sanattir bu: siir yaratmak gibi bir arayis iginde olmayan, ancak bos
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dolaysiz uyumu ifade eden bir siir; sanata dahil olmayan, kendi bagi-
na bir diinya degil, kolektif yagamin tezahiirii olan bir sanat. Kotiiriim
Torso'nun, kayitsiz Niobe'nin ya da Juno Ludovisi'nin iradeden yoksun
baginin taniklik ettigi sey, tam olarak boyle bir sanattir. Ne var ki bu
taniklik, bu sanatin 6ngordiigiiniin tam karsit1 bir duyusal dagilim
kurumsallagtirmak pahasina gergeklesir: bu yapitlarin, miizelerin ya-
Iitilmig evrenine hapsolmusg ve “tarafsiz” bir bakiga sunulmusg birer sa-
nat yapit1 haline gelmesi pahasina. Tekil haldeki Sanat ve tekil haldeki
Tarih, sanat dallar1 arasindaki boliinmeyi ve tarihlerin ampirik olarak
dagilimini tek bir hamlede reddetmek yoluyla birlikte dogar. Ancak bu
birlikte dogus, celiskili bir iliski bigiminde gergeklesir: Tarih, Sanatin
tekil bir gergeklik olarak varolmasini saglar; ancak bu varolus, zaman-
lar arasindaki bir ayrismanin bagrinda gergeklesir: miizedeki eserler
sanata dahildir, adina Sanat denen bu benzersiz gergekligin dayanagin
olusturur, giinkii bu eserler onlar1 meydana getirenler agisindan asla
boyle bir sey ifade etmemistir. Benzer sekilde, bu eserler bize kolektif
bir yasamin uriini olarak ulagir, ancak onlar1 yahtilmis halde tutma-
muz kosuluyla. Sanat bigimlerinin Hegelci tarihi, bu kurucu ayrismanin
uzun bir izahatini sunar. Sanat, siirdiikleri ortak yasamdan sanat yapi-
t1 meydana getirenler agisindan ortak yasamin bigimi olmak ile bizim
agimizdan 6zgiir bir gozlem ve takdir nesnesi olmak arasindaki iste bu
farkta varolur. Bizim agimizdan sanat, sanatin giicii ile giizelligin giicii
arasinda, tiretimini belirleyen kurallar ile duyusal olarak takdir edilme
bigimleri arasinda, ona 6lgiit teskil eden figiirler ile iiretmeye kadir ol-
dugu figiirler arasinda varolur.

Tarih, klasik uyumdan kopusun bedeli olarak sanatin teslim olmak
zorunda kalacag kugkulu biitiinliik (totalité) degildir. Tarihin kendi-
si de ikiytzli bir giigtiir. Ciinkii bir araya getirdigi kadar aynstirir da.
Heykeltiragin edimini, zanaatkarlarin pratigi, ev i¢i yasantisi, piyade-
lerin savagta yaptiklar1 hizmetler ve sehrin tanrilariyla birlegtiren, top-
luluga ait giigtiir. Ama ayn1 zamanda, topluluga ait bu giiciin igerisin-
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fazlasini yapamayan kisilere antik donem sanatinin —ve genel olarak sa-
natin— hazzini sunan sey, yalitilmighgin giiciidiir. Kendisi de boliinmiis
oldugu igin, bir yandan bir araya getirirken bir yandan da ayirdig: igin
Tarih, Sanatin alani olmaya, yani sanatgilarin kavramlari ile kavramdan
yoksun giizellik arasindaki ayrigmaya bigim veren yapitlarin alani ol-
maya elveriglidir. Eylemsiz kahramanin kotirim ve kusursuz heykeli
boylelikle bu iki figiir'” arasindaki tamamlayicilik iligkisini miimkiin
kilar. Juno Ludovisi'nin iradeden ve kaygidan yoksun bagi, deneyimin
belli bir tarz1 ve duyusal ortam olarak, tekil haldeki sanatin varhginin
timsalidir. Torso'nun ifadeden yoksun sirt1, gegmisin sanati igin bede-
nin yeni giiglerini kesfeder: ifade kodlarinin ve ifade etme iradesinin
sorgulandigy, etkin bir beden ile edilgen bir beden, ifade yiiklii bir be-
den ile otomat bir beden arasindaki karsithgin gegersiz kilindig: bir
anda serbest kalan giiglerdir bunlar. Torso'nun gelecegi, sanati baghiba-
sina bir alan olarak varedecek olan miizelerin bagrindadir, onu hor go-
renler tarafindan bile oraya dahil edilir; ama ayni zamanda, yapilmasi
bundan boyle imkansiz olan seyin esdegerini yapmaya girisen; beden-
lerin kendi kendilerinden farkhliklarini kesfetmeye; ifadesizlik, kayt-
sizlik veya hareketsizlik iginde gizlenmis duyusal giigleri uyandirmaya
girisen sanatgilarin icatlarindadir. Biitiinsel bir sanat yapitina, biitiin
anlamlari igerecek bir dile, kolektif bir eyleme doniisen tiyatroya, veya
yeni bir yasamin bigimlerine 6zdes olan sanatsal bigimlere dair diisler,
temsilin varsaydigi mesafenin ardindan gelen, etik kaynagmaya (fusi-
on) iligkin biitiin bu diigler, ancak bu daha mahrem ayrigma temelinde
miimkiin olur. Sanatin estetik rejiminin tarihi, bu kétiiriim ve kusursuz
heykelin, kétiiriim oldugu igin kusursuz olan, bir bastan ve uzuvlardan
yoksun olmasindan 6tiirii benzeri gorillmemis bir bedenler ¢oklugu
bigiminde ¢ogalmaya mecbur olan bu heykelin mecazlarinin tarihi ola-
rak digtintlebilir.

17 Sanat ve Tarih (qt'j’c}etsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Aisthesis — Sanatin Estetik Rejiminden Sahneler

2. Sokagin Ufak Tanrilar
(Miinih-Berlin, 1828)

Benzer bigimde, Murillonun (Miinih Merkezi Galerisinde bulu-
nan) dilenci gocuklar1 da dikkat gekicidir. Disaridan bakildiginda
konu, burada da kaba dogadur: bir anne kiigiik bir oglan ¢ocugunun
bagindaki bitleri ayikhiyor, beriki ise istifini bozmadan elindeki ek-
megi digliyor. Benzer bir tabloda pagavralar igindeki iki fakir ¢ocuk,
kavun ve tiziim yiyorlar. Fakat bu yoksulluk ve yar1 ¢iplakhigin orta-
sinda, tam bir tasasizligin, bir dervige parmak isirtacak denli kendini
birakmus bir halin gerek igten gerekse distan 1s11dadigini goriiyoruz.
Sahip olduklar1 yasam sevincinin ve saghgin tadim doyasiya gikarir
gibi bir hal. Disarida olanlara dair her tiir kaygidan boylesine azade
olus, digar1 akseden bu ig dzgiirliik, Ideal kavraminin gerektirdigi
seyin ta kendisidir. Paris’te Rafael tarafindan yapilmig bir delikanh
portresi vardir: bagini koluna yaslamig, uzaklara, 6zgiir bosluga dog-
ru Oylesine dingin ve kaygidan uzak bir mutlulukla bakmaktadir ki
bu manevi esenligin negeli resmini seyretmekten insan kendini ala-
maz. Murillo'nun ¢ocuklarinin bize sundugu doyum da buna estir.
Daha 6te bir gikar veya gayelerinin olmadigim goriiriiz, gelgelelim
yerde bagdas kurmug oturuyor olmalar1 aptalhiktan degil, hallerin-
den gayet memnun, neredeyse Olimposlu tanrilar gibi dinginlik
iginde olmalarindan ileri gelmektedir. Higbir sey yapmuyor, higbir
sey sOylemiyorlardir ama, tepeden tirnaga tutarh, herhangi bir ig
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hiinerin kaynag olan bu zemini goriince, bu genglerden her seyin
beklenebilecegi fikri uyanur insanda.

Bu satirlar, Hegel'in 6liimiinden sonra, 6grencilerinin defterlerine da-
yanarak yayimlanan Estetik Uzerine Dersler'in ilk kitabinda kargimiza
cikiyor.” Bunlar1 memnuniyetle, sansh bir dogaglamaymug gibi, duyu-
sal diizlemde gergeklesmesi sanatsal giizelligi meydana getiren “ideal”i
agiklamak igin rastgele segilmis birer 6rnekmis gibi okuruz. Sanatsal
tiretim ve estetik tefekkiiriin nesnesi olan giizel kavraminin agiklanma-
sina ayrilan bu béliimde profesor, ileri siirdiigii savi ¢agdas orneklerle
seve seve agiklar: yeni bir resim ekolii tarafindan ideal giizelligin bir ka-
rikatiiriiniin sunuldugu en son resim salonu; bir sanat erbabinin ideal
teorilerle, duyularla algilanan malzeme ve onu déniistiiren teknigikarsi-
lagtirdig1 polemik bir yapit. Bu noktada Miinih Galerisi'nden iki tablo ile
Louvre Miizesi'nden bir tablo one siiriilen savi agiklamak igin devreye
girer. Iki Murillo ve bir Rafael, en azindan Rafael’e atfedilen bir tablo.
Gelecek kugaklarin déniigiimlii olarak Parmigianino ve Corregio’ya at-
fedecekleri kadife bereli hayalperest delikanl tablosu, Hegel’in onu gor-
digii donemde hala Rafael’e atfedilmekteydi.

Muellif adinin diizeltilmesi burada pek fazla 6nem tagimiyor. Dik-
kate deger olan nokta, bu iki ismin bir arada anilmasidir: Rafael ve Mu-
rillo. Ikisinin bu sekilde iliskilendirilmesi, birinin adinin digerini gag-
rigtirmasi igin, ressamlar hiyerarsisi igindeki bir ugurumun iizerinden
atlamak gerekir. Vasari'nin kurdugu, Bellori ve Félibien’in yeniledikleri
gelenege gore, Rafael, tartigmasiz iistattir. Roma’da antik sanatin abi-
delerinden beslenerek onlarin sade asaletini resmin yiizeyine aktarma-
y1 bagarmug bir sanatgidir. 1708'de Roger de Piles tarafindan derlenen
ressamlar listesinde, ¢izgi ve ifade alaninda rakipsiz bir ustadir; kom-
pozisyon alanindaysa yalniz Gurchin ve Ruben onunla boy o6l¢iisebi-
lir. Tek zayif noktasi, Titien’in ve Venedikliler’in usta kabul edildikleri

18 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Cours d’esthétique. Cilt 1, Fr. Cev. ].-P. Lefebvre ve
V. Von Schenk, Paris: Aubier, 1995; s. 228-9 (geviri yazar tarafindan degistirildi).

Tiirkgesi: Estetikd% f%{’s'ff les_l% thvA?Sil\%]t-l‘}gct‘f)% %gmg)lﬁ&&stanbul: Payel, 1994.
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renk konusudur. Fakat bu zaaf bile, gizgiyi resim sanatinin y6n verici
ilkesi, rengi ise onun siradan bir hizmetkér olarak gorenlerin nezdin-
de, Rafael'in ustiinligiine katkida bulunur.

Murillo ise boyle bir saygiy1 hak etmekten uzaktir. Kuskusuz, Ka-
vun ve Uziim Yiyen Dilenci Cocuklar, Bavaria prensinin koleksiyonuna
on yedinci yiizy1l sonunda dahil olmus; ayrica birkag Ingiliz seyyah da
bu Sevil'li iistadin yapitlarindan bazilarini on sekizinci ytizyilda tlke-
lerine tasgimuglardir. Fakat miinevver on sekizinci yiizyil Avrupa’simin
bityiik ressamlar1 ve biiyiik resim ekollerinin derlendigi antolojilerde
onun veya hemgerilerinin adin1 aramak bogunadir.”” Bu durumun so-
mut bir nedeni vardir, kuskusuz. Ispanyol manastirlar igin yaratilan
dini yapitlar ve kraliyet ailesinin portreleri, Ispanya digina asla gtkma-
mugtir. Ustelik iilke igerisinde bile ziyaretgiler, tablolar1 kendilerine
gostermek konusunda Ispanyollarn pek de istekli olmadiklarindan
yakinmaktadirlar. Sevil'deki Caridad Hastanesinde bulunan Murillo
tablolarin1 gérmek isteyen Ingiliz bir seyyah, en alt kademedeki art ni-
yetli rahipleri agmak igin gosterdigi umutsuz gayretin ardindan nihayet
ulastig sapelde, siyah bir tiille ortilii vaziyetteki resimlerin iizerlerinin
yilda ancak birkag kez agildigin1 aktariyordu.*® Napolyon'un ordular
kendi yordamlarinca bu amatérlerin merakini gidermeye giristiler:
Diizenledigi akinlarla Ispanyol resmini, evrensel resim mirasina da-
hil olmaya zorlayan General Soult'un el koydugu tablolar arasinda
Caridad’daki sekiz tablo da bulunuyordu. Fakat ressamlar ve ekoller
arasindaki hakim “denge,” boyle bir miras fikrine aykiriydi. Ekollerin
dagilimi, mitkemmeliyet kistaslarinin dagilimiydi: Floransa’ya 6zgii
sizgi ile Venedik'in renkleri, Italyan modelleri ve Flemenk 1s1k-gélge
oyunlari, vb. Yeni bir ulusal ekoliin digerleri arasinda yerini alabilmesi,

19 On sekizinci yiizyilda kullanimda olan resim ansiklopedilerinden bazilarinda iig {s-
panyol ressamin bahsi geger - Velasquez, Murillo ve Ribera- ancak higbirinde bir Is-
panyol ekolii yer almaz. Ayrintilar i¢in bkz. Ilse Hempel Lipschutz, Spanish Painting
and the French Romantics. Cambridge: Harvard Universitesi Yayinlari, 1972.

20 Maria de los Santos Garcia Felguera, La Fortuna de Murillo: 1682-1900, Seville: De-
putacion provincial de Sevilla, 1989; s. 48.
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ancak belli bir alanda mitkemmellik yakalamasi durumunda miimkiin
olabilirdi. Ispanyollar'da takdire sayan yegine sey olan renk unsurunun
onlara Flemenk’lerden gegtigi, berikilerin ise bunu Venedikliler'den
miras aldig1 biliniyordu. Yeni bir “ulusal’ resmin goériniir hale gelmesi
igin, bir miras olarak sanat fikrinin kendini kabul ettirmesi gerekliydi:
bir halkin mali, onun yagam bigiminin ifadesi olarak sanat; fakat aym
zamanda ortaya koydugu iiriinler, simdilerde Sanat adi verilen ve mii-
zede tezahiir eden bu ortak alana ait, ortak bir mal olan sanat.

Kuskusuz, Fransiz ordusunun isgal ettigi topraklarda giristigi talan
sonucunda meydana gelmis, olduk¢a nev’i sahsina miinhasir bir “or-
tak miras”t1 s6z konusu olan. Soult’'un yanhshkla el konan “armagan™
lar silah zoruyla kendi 6zel koleksiyonuna yo6nlendirirken sergiledigi
kinaye, bunun en ug 6rnegiydi. Gelgelelim, Sevil'deki manastirlarin
yagmalanmasi, igindekilere yeni bir deger bigildigi anlamina gelir. Or-
negin, su Fransiz subayin Flemenk saheserlerini tagiyan konvoyun Pa-
ris'e gelisini ilan ederken sergiledigi naif ya da kiistahga tavir kargisinda
gulimseyebiliriz: “Rubens, Van Dyck ve Felemenk ekoliiniin diger ku-
rucularinin firgasindan bize kalan 6liimsiiz yapitlar artik emin ellerde.
Halkin temsilcilerinin emirleri dogrultusunda 6zenle geri getirilen bu
tablolar, bugiin 6zgiirliik ve esitligin kutsal iilkesinde, Fransiz Cumhu-
riyeti'nde yerlerini bulmustur.”?' Fakat Ispanya veya Hollanda'da, Ital-
yaveya Almanya’da yapilan hirsizlik kargisinda 6fke duyan vatansever-
ler arasinda birden gok sanatsever, hig degilse yagmacilarin kendilerine
bigtikleri payeyi teslim etmektedir: “duman, is, ve birikmis yag tabaka-
styla kaplanmug, goriilmeye kesinlikle uygun olmayan tablolar, biitiin
sanatseverler igin goriiniir kilmak.”*> Her haliikarda kesin olan bir nok-
ta vardir: devrimci hadise, kadim bir 6zgiirliigiin yeniden ilan1 ve “6z-
gurliik ordulari”nin ganimetlerinin bir araya toplanmasi, prenslere ait

21 Le Moniteur universel, 3 vendémiaire an III, 1842 basimu, cilt XXII, s. 26-7.

22 Notice des principaux tableaux recueillis dans la Lombardie par les commissaires du
gouvernement frangais dont PExposition provisoire aura lieu dans le grand salon du
Muséum les Octidis, Nonidis et Décadis, a compter du 18 pluviése jusqu’au30 prairial
an VI, Paris: Imprimerie Sciences et des Arts, 1798; II.
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koleksiyonlarin on sekizinci yiizy1l ortasindan itibaren giderek halka
agilmasiyla birlikte, ressam yaputlari ve okullarin, adina Sanat denen bu
yeni “Ozgiirlik” ve “esitlik” uzamina dahil olmasini saglayan harekete
bas dondiiriicii bir hiz kazandirmigtir. Bu agidan, yapitlarin 1815 yilin-
da tekrar ait olduklar1 iilkeye donmesinin yol agtig1 yorumlar manidar-
dir. Ornegin Berlinli bir gazetecinin, o dénemde Van Eyck’a atfedilen,
Memling’in Dirilis tablosunun dilinden yazdig1 su sozler gibi: “Gergek
anlamda tinliiolmamayol agan neden, savas acilarinin gok sayida insa-
m Paris’e akin etmeye zorlamasiydi... Dirilis gibi bir seydi bu, simdiyse,
herkesin gozii 6niinde sergilendikten sonra, burada, kendi iilkemde in-
sanlarin bana bakiginin nasil degistigini goriince sagiriyorum.” Bizzat
harekatin siddeti, sanata ait bu yeni mekani kuran paradoksun altin gi-
zer: Bir yandan, bu alana dahil olan yaputlar, ait olduklar1 halkin —ki bu
halk da insan zekéisinin mirasinin pargasidir- yagamini ifade etmeleri
sayesinde oraya kabuledilmistir. Yeni “ekol”lerin ortaya ¢ikabilmesi bu
sayede olur. Ekollerin dagilimibundan béyle, akademik liyakat kistas-
larinin dagilimina degil, bir halkin 6zgiirliigiiniin tecellisi olmalarina
baghdir. Fakat 6te yandan, tam da yapitlarin bundan béyle kolektif bir
aidiyet ifade etmesinden dolayidir ki, onlari tek tek ele almak, siniflan-
dirmalardan gikarmak, ve biiyiik “Roma” ekoliiniin nezih temsilcisinin
elinden ¢ikma bir yapit ile Sevil'in kiigiik dilencileriyle temsil edilen
giindelik yasam resimlerini yan yana koymak olanakli hale gelmistir.

Zira Hegel'in yerle bir oldugunu iddia ettigi sey, salt ekoller arasin-
daki degil, aym zamanda resim tiirleri arasindaki hiyerarsidir. Muka-
yese ettigi seyler, Murillo'ya ait bir Meryem Ana ile Dresden’de gor-
mils oldugu, Rafael'in Sistin $apeli Meryem Ana’s1 degildir. Miinih
Galerisinde bunlardan biri yoktur zaten. Kargilagtirilmakta olan, be-
reli delikanli ile bes ¢ocuk tablosundan ikisidir, ki bunlarin yolunun
Miinih’e diigmesi, olduk¢a tuhaf bir bi¢imde, Hollandali tiiccarlar

23 Berlinische Nachrichten, 26 Ekim 1815, aktaran Bénédicte Savoy, “Conquétes et
consécrations,” Roberta Panzenelli ve Monica Preti-Hamard, La circulation des oeuvres
dart, 1789-1848. Rennes Universitesi Yayinlari, 2007; s. 85.
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aracihgryla olmugtur. Murillo'nun bes bodegones’inin, dogrudan veya
dolayli yoldan, prensin koleksiyonuna dahil olmasi bu sayede olmus-
tur. Hollandali ve Flemenk “kiigiik” ressamlardan, 6rnegin, kendini ev
i¢i sahneleri, taverna kavgalari, yahut koy senlikleri gizmeye adamig
Teniers ve Brouwer gibilerin tablolarindan olugan 6nemli bir koleksi-
yona sahip bir galeride, Sevil'li kiigiik dilenciler Hegel'in kargisina bir
bakima Flemenk giindelik yasam resimleri olarak ¢ikmaktadir. Dahasi,
bu 6rnegin filozofun aklina geldigi yer, Hollanda giindelik yagam res-
mine ayrilmig bir pasajdir. Aslinda, sanatsal idealin statiisii, bu tiir bir
resmin degerlendirilmesiyle, yani resim tiirleri arasindaki hiyerarsinin
sorgulanmasiyla iligkilendirilmektedir. Nitekim aristokrat koleksiyon-
cular uzunca bir siiredir bu halk sahnelerine merak salmig, Teniers'nin
piyasa degeri muteber rakamlara ulagmistir. Ote yandan bu ressamlar
uzun on sekizinci yiizyil boyunca merdivenin en alt basamaginda yer
almaktadirlar: biiyiik bir resim biiyiik bir konuyu gerektirir. Ev igi, koy
ve taverna sahnelerinde insan kugkusuz ressamin kivrakligina hayran
kalabilir (Roger de Piles’in siniflandirmasinda Teniers, kompozisyon
agisindan Leonardo da Vinci ile ayni notu almaktayds), 1s1ik-golge sa-
natinin kendisini ayartmasina izin verebilir. Ancak bu meziyetler aym
zamanda bayagihiga delalet eder: “Bayag: bir kivraklik, olaganiistii bir
mekanik giig, anlagilan, bu ressamlarin 6ne gikmak igin bagvurduklar
yoldur,” diye hitkiim verir Joshua Reynolds 1770’lerde bu resimler ve
ressamlar1 hakkinda.?* Kaba-saba sahne ve insanlarin temsili, olsa olsa
bir zanaatkar becerisine tekabiil eder, bir sanatginin yetenegine degil.

Sanatsal mirasin miize aracihigiyla ve devrimcibigimde kurulusu bu
hiyerarsiyi agik¢a yerle bir etmeye mecburdu. Tablolarin degerini belir-
leyen sey, bundan boyle tasvir edilen kisilerin ne derece segkin oldugu
degil, sanatsal dehanin ve halkin bagimsizligini terciime etme mahare-
tiydi. Gelgelelim bu altiist olug sorunsuz bir bigimde gergeklesmedi.
Devrimci Louvre Miizesinin kuruculari, kuskusuz, “tarih veya giinde-

24 Joshua Reynolds, Discourses on Art. New Haven: Yale Universitesi Yayinlari, 1988; s.
130.
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lik yasam, manzara veya tarih arasindaki sagma ayrimlarin” sonunun
geldigini giiglii bir bigimde ilan etmektedirler. “Kirsal degerleri ytucelt-
meyi ve kir senliklerini tercih etmeyi kendisine gorev bilen bir halkin
galerisinde bir koy dansina yer olmadigy, tabiatin kanununda yazmaz;
tabiatin, yalniz Iskender’in gadir1 altinda soluk aldiginy, bityiileyici bir
manzaranin kuytusunda ise zevk almadigini kim soyleyebilir?”**

Bir tablo iizerinde 6zgiirliigiin giiciiniin nasil ayirdina varilacagy,
mirasa dahil olan yapitlarin gériise sundugu seyin 6zgiir bir halkin er-
demlerini nasil uyandiracag: bir soru isaretidir.

Devrimci raportor su noktanin altini ¢izmektedir: Tabiat, her ne
kadar tiirler arasindaki farki bilmese de, onun iriinleri arasinda ayrim
yapmak lazim gelir. Iste bu noktada eski hiyerarsiden kopus bir ikilem
bigiminde yeniden kargimiza ¢ikar. Giindelik yasam ressamlarinca pek
makbul olan taverna sahneleri, 6zgiir bir halkin egitimine ne tiir bir kat-
ki yapacaktir? Baglangigta Kuzeyli ressamlar ancak birkag bagyapit tize-
rinden kabul gormugstiir. S6zgelimi, Décade philosophique dergisi yayin
y6netmeni, “Rubens ve Le Brun'iin ebediyet kazandirdig yalanlar” ve
“tarihsel dalkavuklugu™na kargi, Teniers'nin Miisrif Oglun Geri Doniisti
veya Gérard Dou'nun Odemli Kadn tablosunda timsalini bulan “mer-
hamet yapitlar1’n1 savunmaktaydi.?® Bunun disinda, Hollanda veya Fle-
menk iilkesinin halk sahneleri, camhuriyetgi halkin nezdinde anlagilir
higbir egitim sunmuyordu. Oyleyse béyle bir egitim sunma gorevi bas-
yapitlara, bityiik meseleleri tasvir eden resimlere diigiiyordu. Peki ama
neydi bu biiyiik meseleler? Bityiik ustalarin resimlerinde tasvir edilen,
Incilden meseller, mitolojik sahneler, hiikiimdarlarin ve onlarin gézde-

25 Rapport du conservatoire du Muséum national des arts, fait par Varon, un de ses
membres, au Comité d’Instruction publique, 26 Mayis 1794, aktaran Yveline Canta-
rel-Besson (der.), La Naissance du musée du Louvre: la politique muséologique sous la
Révolution d'apreés les archives des musées nationaux, t. I1, Paris, RMN, 1981; s. 228.
Iskender’in ¢adirindan séz ederken, uzun siiredir resim tarihinin bag yapitlarindan
biri kabul edilen Le Brun’iin bir tablosuna atifta bulunuluyor.

26 Pierre Chaussard, La Décade philosophique, VIII, say1 1; 212, aktaran H. Van der
Tuin, Les Vieux peintres des Pays-Bas et la critique artistique en France de la premiére moitié
du XIX¢ siecle, Paris: Vrin, 1948; s. S8.
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lerinin portrelerinden bagka ne vardi? Kisacasi, segtikleri konular hura-
fe ve tahakkiime taniklik etmek disinda ne sunuyordu? Ayni raporda,
“uzun yuzyillar sirren kolelik ve utancin,” sanati “uhrevi kokenlerinden”
saptirdigi vurgulanmaktaydi. Biitiin sanat yapitlar “hurafe, dalkavuk-
luk ve hafif megreplikle damgalanmug™t1, o derece ki insanin “dalalet ve
kandirmacadan ibaret biitiin bu zirvalig imha edesi geliyor”du.”” Win-
ckelmann diinyadan geri ¢ekilip kendisini tagin iginde muhafaza eden
ozgiirlitk kargisinda kederli bir agik gibi i gegirebilirdi.

Cumhuriyetgi miizenin kiiratorleri ise bu paradoksa var giigleriy-
le kars1 koymak zorundaydilar: 6zgiirligiin mirasi oracikta, kasalarin
i¢cinde, cumhuriyetgi dilnyanin bagrinda duruyordu, gelgelelim bu
miras koleligin tirinii ve takdis edilmesiydi. Biitiin bu 1vir-zivir1 imha
edip Louvre’'un duvarlarini yalnizca antik tarihin muhtesem sahneleri
ve devrimci ordularin kahramanhgini 6ven resimlerle mi kaplamaliy-
d1? Fakat eylemin 6znesinin saibe uyandirmadigi durumlarda bile daha
derindeki bir ayrim resmin degerinin yiiceltilmesi 6niinde engel tegkil
ediyordu. Artik anlagilmig olmaliydi: Resim, bir eylemi tasvir ederek
mitkemmeliyete eremezdi. Aslinda, ancak hareketin askiya alinigim
tasvir etmekle basariya ulagabilirdi. Bu yiizdendir ki mesaj igeren ta-
rihsel resim, David’'in Sabineli Kadinlarin Miidahalesi adli tablosunda,
askeri birharekatikesintiye ugratan bir hareketin resminde mitkemmel
diizeyine ulasmaktaydi. Barisa dair olumlu mesaj, gizgilerin sakinligin-
den okunabiliyordu, fakat yorumcunun 6zetledigi tuhaf bir duyguyu
da eksik birakmamahydi: Ona gore resimdeki en giizel figiir, “geng ve
hayranlik verici bigimi bir ideale nefes veren” bir govalyeydi.?® Fakat bu
ideal figiir, eyleme karg:1 kayitsiz gibi goriiniiyordu; savaggilara oldugu
gibi onlar1 ayiran kadinlara da sirtin1 donmiistii.

Oyleyse ozgiirliik egitimini resmin konusuna dayandirmak im-
kansizdi. “Uzun yuzyillar siiren kélelik ve utang”in tanikhiklarini de-

27 Varon raporu, aktaran Cantarel-Besson, Naissance du musée du Louvre, s. 228.
28 Pierre Chaussard, Sur la tableau des Sabines par David, Paris: C. Pougens, 1800; s. 17.
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polardan gikarmayi tistlenenlerin bagvurabilecekleri tek bir ¢are vard:
Resimleri sanatin kendine ait mekéni iginde yerlestirmek suretiyle ige-
riklerini yok saymak. Resimlerin duvarda yerlestirilis bigimi, biitiiniin
sahip oldugu “asalet ve sadelik havasi,” ve yapitlarin tabi tutuldugu
“zorlu eleme,” “sayg1 uyandiracak” olan seyin ta kendisiydi.*’

Sanatin mekininin diizenlenmesi ve sanatgilarin kendilerine has
potansiyeli, 6zgiir halka, tasvir edilen konu ve kisilerin 6gretemeyece-
gi seyi ogretecekti. Egitim amagl resmin cumhuriyetgi teshiri, yapat-
larin anlamindan soyutlanmis bir bakisi sekillendirmek gibi, sagirtici
olmakla birlikte mantiksal bir sonuca ulagiyordu. Rubens’in “zorba”
IV. Henri'nin dalavereci dul karisi Marie de Medicis'nin serefine res-
mettigi dizi, cumhuriyetgi halka nasil teshir edilebilirdi?

Bulunan ¢6ziim, diziden ilk bakista en az anlagilir, en alegorik olan
iki resmi gekip almakti: kralige annenin, oglu geng XIII. Louis ile ba-
rigmasini konu alan iki tablo. Bu resimler genel bir uzlagma halinin saf
temsillerine doniistii. Arka planda profilden goriinen kralige, Merkiir
ve 6n plani muamma bir karaktere terk eden yar giplak, kash iki Ba-
nis figiirii tarafindan kismen perdelenmektedir. Bu birbirinden kopuk
pargalar, tarihsel birer sahne olarak anlagilir olmaktan gikarak, figiirle-
rin resim diizlemine has idealligine yonelen “kayitsiz” bir bakisi davet
ederler: “Anlatim akigindan koparilan bu sahnelerin yogun alegorisi,
onlara, figiiratif birer resim ve Ruben’in firgasindan gtkma birer 6rnek
olmalar1 diginda bir anlam vermeyi olanaksiz kildi; 6n plandaki ¢iplak
figiirler, boylelikle, Ideal’in isaretleyenleri olarak daha da belirgin hale
geldi™®

Tasvir edilen konu ve kisilerin birbirine esit oldugu yoniindeki
devrimci beyan ve miizenin kurumsallagmasi, demek oluyor ki, hiye-
rarsinin ortadan kaldirilmasini saglamak igin tek bagina yeterli degildi.

29 Vaaronraporu;s. 228.

30 Andrew McClelan, Inventing the Louvre: Art, Politics, and the Origins of the Modern
Museum in the Eighteenth Century Paris. Cambridge: Cambridge Universitesi Yayin-
lari, 1994; s. 110-11.
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Tamamlayici fakat aym zamanda geligkili bir unsurun buna eklenmesi
gerekiyordu. Bu unsur, sanat piyasasindaki canlanmayds, ki devrimin
gerileyisine tekabiil ediyor, “yagam 6ykiistiniin 6liimsiizliigi"niin yeri-
ne “satiglarin 6liimsiizligii"nii koymak suretiyle Flemenk ve Hollanda-
I kiigiik ressamlarin yapitlarini takdis ediyordu.®’ 1800’lerdeki mezat-
larda, Potter’in Ségiitler, Teniers'in Bir Koy Senligi ya da aynisanatginin
Jambon Yiyen tablosunun satis fiyatlar: bu evrime taniklik eder. Winc-
kelmann'in mantig1 daha sonra romantik seyyahlar tarafindan Hollan-
dali ressamlarin tablolarina uygulanacakti. Winckelmann, Yunan veya
Italyan ikliminin, en sefil, halktan kisilere bile bir asalet kazandiran
nefasetini 6vmiistii. Giinesten, hafif riizgarlardan ve agik, masmavi bir
gokyuziinden mahrum olan bu gezginler, her kése baginda bir tablo
goriiyorlar, tipki “siradan halkin kizlarinin prensesler gibi yiiriidiigii” ve
“Rubens’in Marie de Medicis’in etrafindaki azize ve soylu kadinlar igin

modelini buldugu™?

Gand sehrinde gezinen Thoré gibi cogkuya kapi-
iyorlardi. 1824’te Globe dergisi editorii, Rafael ve Adrian Brouwer’in
aymi sanata ait olduklarini ilan ediyordu: “en yiice nesneden en agag:
nesneye, Sistine $apelinin uhrevi Meryem Anas’'ndan Flemenk sar-
hoslara kadar, evrenin pargasi olan ne varsa onun tablolarinda tasvir
edilmeye layiktir> Resmin yiizeyine can veren yasam ile resme konu
olan her seyin esitligi arasindaki baga isaret eden bu sanatsal sosyolojik
cumhuriyetgilik, tecellisini tek bir kiside buluyordu: Etienne, Joseph,
Théophile Thoré¢, Ikinci Cumhuriyetin bu devrimci vekili, Wilhelm
Biirger takma adiyla Hegel'in zamaninda heniiz ad1 san1 duyulmamug
olan iki sanatginin g6hretine katki yapacakti: Franz Hals ve Jan Verme-
er. Thoré’ye gore, Van Eyck, Memling veya Roger Van der Weyden gibi
eski ustalarin “peyzaja ve onun binlerce tesadiifiine, yapragin ayasina,
giil dalina ya da palamudun yapraklarina, kusa oldugu kadar aslana, ku-

31 Charles Lenormant, Les Artistes contemporains. Salon de 1833, cilt I1. Paris: A. Mes-
nier, 1833;s. 116-17.

32 Théophile Thoré, “Rubens en Flandre,” L’Artiste, (1841-1846), cilt V., s. 218, aktaran
Van der Tuin, Les Vieux peintres des Pays-Bas, s. 34.

33 LeGlobe, 7 Eyliil 1824, aktarana.g.y.,s. 61.
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libeye oldugu kadar en zarif mimariye” esit 6lgiide yonelttikleri dikkat,
Flemenk ve Hollanda ekollerinin daimi 6zelligi olan, “bir tiir panteizm,
dogacilik ve deyim yerindeyse realizm’e delaletti: “Biitiin halk siniflari,
aile hayatinin tiim ayrintilarive doganin biitiin tezahiirleri orada kabul

gorir ve sereflendirilir.”*

Iginde bulunduklar1 dénemin sanati lehine,
L’Artiste dergisinin Fransiz bagyazarlari, giindelik yagam resmini gercek
anlamda tarihsel resim kilan, sanatin zgiirliigii ile tasvir edilen konu-
lar/6zneler arasindaki eitlik arasinda kurulan bu bags gelistirdiler. Bu
sanat, renklendirilmig yiizeyin titresimlerinde, géreneklerin daha genis
ve daha derin tarihini, gegmisin beyhude sasaasinin yerini alan siradan
insanlarin ve giindelik yasamun hikayesini diga vurmaktaydi. Ne varki,
1848'de ikinci Cumhuriyetin sanati bu degil, Pantheon'u bezemeyi
istlenen Joseph Chenavard’in biiyiik hiimanist freskleri olacakti. Ge-
rici giiglerin hizla iktidara déniisii bu fresklerin gergeklesmesine engel
olduysa da, Chenavard’in eskizleri en azindan, Fransiz edebiyatinin
rehber kitaplarinda, “sanat sanat igindir siarimin mucidi olmayi bugiin
hala siirdiiren kisinin, Théophile Gautier’in, plan-program dahilindeki
insancil sanatin en agik savunucusu olarak kendisini ortaya koymasina
olanak saglayacakt1.*®

Sozgelimi Hegel, sanat igin sanat ile toplumun ifadesi olan sanatin
ortak noktasinin tam olarak ne oldugunu diisiinmeyi amag edinir. Boy-
lece problemi, tam da devrimci miizecilerin biraktig1 yerden devralir:
Resimde miikemmelligi tanimlayan “ideal,” akademik miikemmeliyet
olgiitiinden, toplumsal ihtisamdan, veya ahlaki bir 6rnek olma vasfi
dolayisiyla sahip oldugu degerden ayn olarak nasil kavranabilir? Yeni
Louvre Miizesi yetkililerine gore, bizzat serginin diizenlenisi, resmin
ozgiirliik mirasina ait olusunun bir tezahiirii olmaliydi. Hegel bu aidi-
yeti, bizzat tuvalin yiizeyinde, 6zellikle de giindelik yasam ressamla-
rinin bityiik sanatin gerekleri adina hor goriilen alelade yapitlarinda

34 Théophile Thoré, “Musée d’Anvers,” Britksel: C. Murquardt, 1862; s. 34-5.

35 Gautier’in, 5-11 Eyliil 1848 tarihleri arasinda Chenavard’in projesi iizerine La Pres-
se’e yazdig1 yedi makale, kendisinin bir derlemesi i¢inde yeniden yayimlanmstir:
L’Art moderne. Paris: M. Lévy Fréres, 1856), s. 1-94.
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goriiniir kilmak ister. Giizelligi olugturan Ideal'in gekillenmesi en iyi
bigimde burada ortaya konabilir. Onu harekete gegiren asli gerilim
burada agiga gikanlabilir. Bu gerilim basitge soyle 6zetlenebilir: yapi-
tin 6zgirligi, bir yandan, tasvir ettigi icerige karsi kayitsizhigini ifade
eder. Bir bakima, tiimiiyle negatif bir 6zgiirliik gibi goriinebilir bu: Asil
muhataplarindan koparilmis olan bu yapitlarin mizedeki konumu-
na dayanir. Dini sahneler veya kraliyet ailesinin portreleri, mitolojik
kompozisyonlar yahut ev i¢i sahneler, gegmiste inancin hakikatlerini
agiklamaya, prenslerin ihtigamini ortaya koymaya veya aristokratlarin
yasamun siislemeye hizmet etmis olan bu tablolarin her biri, igerdik-
leri anlama ve kime ithaf edildiklerine gitgide daha kayitsiz kalan, ad-
s1z-sansiz ziyaretgilerin bakigina aym bigimde sunulur. Bu kayitsizlik,
resmin bundan boyle salt 151k-g6lge, ¢izgi ve renklerden ibaret bir me-
sele oldugu anlamina gelebilir. Murillo'nun kiigiik dilencilerine veya
Hollandal: ve Flemenk giindelik yasgam sahnelerine yoénelik 6vgii, ilk
bakista bu fikri destekler gibi goriiniir. Ancak kiigiik dilencilerin tas-
virindeki “gergekgilik”i yanls anlamamak gerekir. Bu gergekgilik biz-
zat bir soyutlamanin sonucudur. Sagindan bitlerin ayiklanmasina izin
veren gocuk, Sevil'deki giindelik yasamin tasvirinden ibaret degildir.
Her seyden once, kendisine tanimli bir islev yiikleyen, onu bir hayir-
severlik isaretine indirgeyen bagka tiir bir resimden koparilmis bir
figirdiir o. Caridad hastanesinin duvarina asilmig bir resimde aym
Murillo, ¢ok benzer bir bagka gocugu resmeder. Ama bu gocugun kirli
alnini temizleyen kisi, Macar Azize Isabella’dir; 6zenli bir anne oldu-
gu anlagilan yagh bir kadin ise resimde hastanedeki hastalardan biri
olarak goriinmektedir. Resmin 6zerkligi, her seyden 6nce, resimdeki
figiirlerin kendilerine bir yer ve iglev tayin eden hikaye ve alegoriden
ozerklik kazanmasidir. Esamesi okunmayan kisilerin, kendi baslarina
higbir kiymeti harbiyesi olmayan insanlarin tasviri, agirhgin konu ve
oznelerin betimlenmesinden salt goriiniisiin giiciine dogru kaymasina
neden olur. Galerinin duvarlarin siisleyen resimlerin 15181, aydinlattig
seyin niteligini umursamadan parildar: “hizmetgiler, kocakarilar, pipo-
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larindan duman ifiirmekle mesgul koyliiler, cam kadehin igindeki sa-
rabin igiltisy, sirtlarinda kirli birer ceket, eski bir deste kagitla iskambil
oynayan adamlar.*® Resme degerini veren sey bu siradan nesnelerin
tasviri degil, resmin yiizeyinde kipirt1 yaratan 1s1lt1 ve yansimalardr,
yani “tasvir edilen konu veya 6zneye kargi ilgiden tiimiiyle yoksun olan
saf tezahur.

Bu amagtan yoksun olma halinin giindeme gelmesi elbette rastlan-
tisal degildir. Kant'in estetik yarg: teorisinin anahtar sozciigiidiir bu.
Hegel bu kayitsizligin, 6znel yargiya mahsus bir 6zellikten ibaret ol-
may1p, aym: zamanda resmin bizzat igerigi, resmiresim yapan sey oldu-
gunu gostermeyi amaglar. Resim, aslinda seyleri, sairlerin yaptig: gibi,
yalnizca tasvir etmekle kalmayan, onlar1 gériiniir kilan sanattir. Fakat
aym zamanda, heykelin yaptig1 gibi, boslugu, tasvir ettigi govdelere
tekabiil eden hacimlerle doldurmakla da ilgilenmemektedir. Aksine,
yuizeyini, gévdeleri reddetmek igin kullanir. Suni yoéntemlerle goriinir
kildig: govdelerin tutarh somutluklariyla alay eder; fakat ayni zamanda
onlarin en ele gelmez yonlerini, parlayan ve 1s11dayan yiizeylerine, anin
gelip gegiciligine ve 1s1gin degisimlerine bagh 6zelliklerini aydinlatur.
Resim, higbir inanca hizmet etmedigi, kendinden menkul bir ihtisama
methiye diizmedigi zaman kendini tam anlamuyla ortaya koyan sanat-
tir ayn1 zamanda. Bir kéy manzarasinda higbir toplumsal gii¢ kendi
imgesini bulamaz, boyle bir tabloya yalnizca suretler arasindaki oyu-
nun “amagsiz,” saf hazzi i¢in bakanz. Goriiniimler arasindaki bu oyun-
lar zaten ruhsal 6zgiirligiin bizzat tecellisidir.

Resmin Ozgiirliigii sadece boyle bir oyundan ibaret olsayd, tek ba-
sina sanatginin mahareti, herhangi bir siradan gergekligi doniistiirme-
ye kadir goriilebilirdi. Hollanda resminin bu durumda avantajli olmasi
gerekirdi, giinkii tasvir edilen konunun siradanhg, gériintiileri yaratan
kiginin ustahiginin, konusu her ne olursa olsun, resmin yegéne gergek
ierigi oldugunu gostermis olurdu. Ne var ki sanatin 6zgirligi ile

36 Hegel, Cours d’esthétique. Cilt I, s. 218.
37 Agy.diltll s 214.
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tasvir edilen konunun kayitsizhgs arasindaki iligki bu kadar kolay ¢ozii-
lemez; siradan hayatile sanatsal tekillik arasindaki iligki de keza. Tasvir
edilen kisilerin kaygisizliginda tezahiir eden 6zgirlik, salt kayitsizhk-
tan kaynaklanan bir 6zgiirliik degildir.

Sanata iligkin yeni kavram -bir sonraki yiizyilda Kandinsky’nin
unli bir yapitinin hatirlatacag: gibi— sanatin, igerigin, yani zorunlu bir
igsel ozgiirligiin tecellisi olmasini gerektirir. Hegel daha o zamandan
bunda israr etmektedir: tuval iizerinde goriilen sey, ne Altin Cagda
yasayan koyliniin yasami, ne de Teniers'in, Steen veya Metsu'nun
kivrakhigidir. Goriintii oyunlari, 11gin icatlar1 ve tuvalin hareketliligi
resmin iizerine, konudan bagimsiz olarak gelip yerlesmemelidir. Biitiin
bunlar resmin asil konusunu ortaya ¢ikarmahdir. Tuvalde cisimlesen
ozgiirliik sanatgiya degil, diismanca bir dogay: dize getirmeyi, yabana
tahakkiimiine son vermeyi, ve dini bagimsizligini elde etmeyi bagar-
mug bir halka aittir. Yunan'in 6zgiirligi, tagtan tanrinin kayitsizhginda,
ifadesizliginde dile geliyordu. Hollanda'nin 6zgiirliigii, goriniimlerin,
tasvir edilen konu ve kisilerin bayagihgina kayitsiz kalisinda ifadesini
bulur. Fakat bu kayatsizca ele alig bigimi, bu konu ve kisilerin bayag
olmayan, manevi igerigini goriiniir kilar: kendisini kendine 6zgii bir
yasam tarzina ve refaha kavugturan, biiyiik zahmetler sonucu kendisi-
ne sagladigi dekor iginde “kaygisizca” oynayabilen, ve insan eliyle yara-
tilmug bu evrenin goriintiisii kargisinda, tipki suyun yiizeyinde ustalikla
tag kaydiran bir ¢ocugun seving duydugu gibi kayitsizca negelenebilen
bir halkin 6zgiirlagii. Hegel, ¢akil tas: firlatarak dogal peyzaji kendi 6z-
giirliginiin tezahiiriine doniistiiren gocugu, sanatsal edimin asil figii-
rii olarak goriir.

Winckelmann'in dalgalarin kayitsiz hareketinde ifade edildigini
soyledigi 6zgiirliikten intikal eden bir figiirdiir bu. Ancak tag atan go-
cugun Ozgiirliigii ayn1 zamanda kendisini sekillendiren —denizi dize
getirerek ve iggalciyi kovarak kendisine kendi diinyasin1 veren— bir 6z-
gurliktiir. Hollanda’nin 6zgiirliigii, halkin islerinde ve eglencelerinde
151k ve suyun yansimasini tasvir eden modern resim sanatinda kendisi-
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ni ifade eder, tipki Yunan'in 6zgiirliigiiniin klasik sanat araciligiyla tan-
rilarin dinginliginde ortaya kondugu gibi.

Gelgelelim 6zgiir Hollanda'min resimlerine karakterini veren kay-
gisizhigy, hala Ispanyol hakimiyeti altinda bulunan Flemenk halkinin
gindelik yasam sahnelerinde sergilenen kaygisizliktan ayirt etmek
pek de kolay degildir. Hele kahraman ve galiskan Hollanda'nin 6zgiir-
ligiiniin, Sevil'in kiigiik dilencilerine, koleligin ¢ocuklarina, Hollan-
da’y1 vesayeti altina almig olan tiranlik ve hurafe iilkesinin evlatlarina
atfedilmesini anlamak hepten giigtiir. Bu yapitlarin 6rnek olma vasfim
kazanmak igin, Antwerp pazarinda, Hollanda'ya ézgii ozgiirliikle Is-
panya’ya 6zgii koleligin kavsak noktasinda, su veya bu bigimde, 6zgir
halkin sanatiyla biitiinlesmeleri gerekmekteydi. Daha derin bir diizey-
de ise Hollanda’ya mahsus 6zgiirliigiin, girisken bir halkin, ressamla-
rinca tasvir edilen ev esyalarinin cilali yiizeylerine yansiyan 6zgiirli-
guniin, kendisinin tam zitt1 olarak goriilebilecek bir bagka ozgiirliikle
ozdeglesmesi gerekiyordu: Olimposlu tanrilarin, Schiller’in Insamn
Estetik Egitimi Uzerine Mektuplar'inda évgiiyle andig1 tanriganmin 6z-
girligiiyle. Juno Ludovisi gibi, kigiik dilenciler de ne bir kayg: ne de
istence sahip olmayanlarin, ne konusmak ne de eylemde bulunmak
i¢in bir arzu duymaksizin hareketsiz duranlarin o dinginliginin tads-
m gikarmaktadirlar. Yunan halki, bu kaygidan azade olma halini tan-
rilarina atfetti giinki, diyor sair, halkin kendi 6zgirligiinin esasiyd:
bu. Bunu soylerken aklinda, kuskusuz, Thucydides’in Perikles’e isnat
ettigi, Athenahlar’in askeri kahramanliginin kaynagini kaygisiz yagam-
larindan aldigin ileri siiren o inlii soylev vardi. Fakat gok galigma ve
kahramanca eylemin her tiir kayginin yokluguyla bir tutulmas: daha
once Winckelmann tarafindan dile getirilmisti. Yunan'in 6zgiirligii en
uist tecellisini, bir irade ortaya koymak igin gerekli olan bir kafadan ve
hareket edebilmek igin gereken kol ve bacaklardan mahrum, hareket-
siz bir Herkiil'de bulmugtu. Sevil’li kiigiik dilencilerin kavun yerken,
tavla oynarken, ya da bir yandan ekmek yiyip bir yandan kafalarindan
bit temizlenmesine izin verirken sergiledikleri kaygisizlik eger sanatsal
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Ideal'i ifade ediyorsa, bu ancak, kendisine irade giicii sayesinde bir
diinya verebilen modern insanin 6zgiirliigii ile, higbir sey istemeyen
ve higbir sey yapmayan Yunan tanrisininkini bir araya getirmesinden
otaradir. Ayakkabicinin oglu Winckelmann tarafindan yiiksek diizey
etkinlik ve tam bir aylaklik arasindaki bag olarak tanimlanan Yunan 6z-
girliigiine dair bu fikir, daha ileride, bildigimiz iizere, Fransa’da kolek-
tif iradenin olumlanmasi ve biiyiik komiiniter senlikler sirasinda, He-
gel, Schelling ve Holderlin adindaki bir takim geng insanlar igin hakiki
bir devrim fikrini besleyecektir —devletin soguk mekanizmasini lagve-
decek, siir ve felsefeye doniigmiis bir felsefe ile halkin duyusal yagamini
harmanlayacak bir devrim.

Fransiz devrimcilerin antik dénemi yeniden inga etmesi de, bu
geng Alman filozof ve sairlerin iglerinde filizlenen devrim riiyas: da
soniimlendigi, akillarim1 yeniden baglarina topladiklar: sirada, Estetik
Uzerine Dersler’in yazar, bityiik devrimci alkantinin 6te kiyisindadr.
Birkag yil 6ncesinde, ayni iiniversitede Profesor Hegel’in hukuk felse-
fesine hasrettigi derslerinde, ¢aliymanin insani1 bigimlendiren etkisi ve
disiplin tizerine dizdugi 6vgiilerde, kiigiik dilencilerin ilahi kaygisiz-
lig1 iizerine kurulan diislere yer yoktur. Ne var ki bilgelik gesit gesittir
ve Hegel'in bilgeligi, eski degerlere ve geleneklere geri donmeyi savun-
maz. Bunun yerine, diiniin cumhuriyetgi ordularinin toplari ve yeni
bir Yunan hayali tarafindan taginan 6zgiirliik ve esitligin, yeniden tesis
edilen diizenin bigim ve kurumlarinda bir diinya halini aligin isaret
eder. Sanat ve estetik bu bigimlerden ikisidir: tagin i¢inde ve boyanmuig
tuvalde, 6zellikle de tasvir ettigi kisilerin kaygisizhiginda ortaya ¢ikan
moderne has 6zgiirligiin timsali olan resimlerde naksedilen 6zgiirliige
kucak agan, onu gériiniir ve anlagilir kilan mekénlar, kurumlar ve bilgi
bigimlerinin bir araya toplanmasi: antik doneme 6ykiinen devrimcile-
re mahsus olan 6zgiirlikkten ziyade, Hollanda'nin isyankar, Protestan,
galiskan burjuvalarina has 6zgiirliik. Bu siyasi 6zgiirliik, bir kez tuvale
gecip gerisindeki hikiye unutuldugu zaman, Sevil'in bitli sokak ¢o-
cuklarinda da, “Rafael”in hayal kuran geng adaminda da -ki toplumsal
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kimligibelirsizdir— karsimiza ¢tkan oayni, resme has 6zgiirliigii gorme-
mizi saglayan gergeveyi sunar: bu bere ve bu dokiimlii siyah elbisenin,
bu umursamaz tavir, bakigi rahatsiz eden ve karakteri toplumsal asaleti
icinde tasvir etme niyetini boga ¢ikaran bu ii¢ ¢eyreklik yan durusun
anlami ne olabilir? Daha sonralari sanat tarihgileri, sanatginin ki bu-
giin Correggio oldugu s6ylenmektedir— burada bir miisterisini degil,
sirf eglenmek igin akranlarindan birini, muhtemelen Parmigianino’yu
resmettigi sonucuna varacaklardi. Bugiin miizenin fiziksel ve kavram-
sal mekéininda birlikte bulunan portreler —6zgiir yurttas, halktan biri
olarak tahakkiim altindaki kiigiik dilenci, ve kimligi belirsiz delikanli-
nihayetinde tek bir resim meydana getirirler: sanatginin sanatg tara-
findan yapilmug portresi, resim sanatinin kendi eliyle gizilmis portresi.

Lakin, der Hegel, bu kendinde olma, aym zamanda kendi diginda
olmadir. Ozgiir bir halkin meydana gelisi ile tencere-tabak iizerinde
yanstyan 151k arasinda higbir benzerlik yoktur. Resmin 6zgirligi ti-
miiyle bu gedik igerisinde, kendini ressama zorla kabul ettiren, onu
istedigini yapmaktan alikoyan, sergilemek istedigi saf yetenegi bos bir
teknige indirgeyen bu “konu” igerisinde gergeklesir. Ressamlar belli bir
konuda —kimisi belli bir kumagin pariltisinda, bir digeri metal yizey-
lerdeki yansimalarda— uzmanlagtiklar: vakit Kuzey’in resminin ¢okiis
doénemi baglar. Onlarla birlikte genel olarak resim de bugiin miizelerde
bizim igin ifade ettigi seye doniisiir: gegmis devirlere ait bir sanat. Hol-
landa’nin 6zgiirliigiiniin kahramanlk gag: geride kalmugtir, tipki Yunan
ozgurlugiinin mitolojik ¢ag1 gibi. Resim artik kendine 6zgii konusuna
— yani kendinin olmayan, kendisinden digar gikararak ilahi bilgeligin
sokak gocuklarinin alinlarinda ve bakislarinda yansimasina izin veren
konuya- sahip degildir. Ressamlar bundan béyle tablolar taklit eder-
ler. Kimileri Hollanda ve Flemenk giindelik yasam resimlerindeki sah-
neleri taklit eder. Gelgelelim, taverna sahnelerini taklit etmek miimkiin
olsa da ozgiirligi taklit etmek miimkiin degildir. 1828'deki salonda
sergilenen Alman ressamlarin giindelik yagam tablolari, yalmizca garez
ve hing dolu gibi goriinen kiigiik burjuvalar getirir karsgimiza. Kimileri
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ise Rafael'in Romafresklerinde cisimlesen biiyiik Ideal gelenegini can-
landirmak istegindedirler.

Fakat susledikleri salonun duvarlarinda da kiliselerde de, tagiyicist
olma iddiasinda olduklar “ideal,” tenin yoklugu, yalnizca kendi kendi-
sinin dile getirilmesi bigiminde ortaya gikar.

Giindelik yagam ressamlarinin gergek mirasgilar ressamlar degildir
artik: Bu miras, der Hegel, bas1 sonu belli olmayan hikéyelerinin sah-
nesini olugturan bayag mekéanlari ve epizotlar1 “6zgiir hayal giicii"niin
kanatlariyla, btkmadan, yorulmadan canlandiran romantik yazarlarca
devralinmigtir. Sokak gocuklarinin iizerinde 1sildayan 6zgiirliik, on-
larin nesrinde saf siirsel bir bezemeye, siradan bir gergekligin tizerine
sanatginin nafile 6zgirliigii tarafindan eklenen “her ne olursa”ya do-
nugur.

Boylece sanat gegmise ait bir seye doniisiir. Miibadele, yonetim ve
bilginin akilc1 diinyasi iginde somutlasarak olgunluga ermis ve porsii-
miis bir 6zgiirlik dekorunun iginde, 6zgiirlitkk mirasi olmak vasfiyla ye-
rini alir. Ote yandan profesériin hayali, bu yerli yerine konmus gegmis
igerisinde, gelecege dair tekil bir gagriya ses verebilir. Estetik profesorii,
birkag yil 6nce hukuk felsefesi profesoriiniin tembelligi kinadigi, do-
ganin nimetleriyle yetinen soylu vahsi idealiyle alay ettigi sirada otur-
makta oldugu sandalyeye kurulup bu kiigiik dilencilerin tasasizhigim
ovmekle yetinmez. Murillo'nun kigiik dilencisi ile “Rafael”in gizem-
li delikanhisinin 6zelliklerinin bir karisimindan meydana getirdigi bu
Olimposlu ergen igin, belirsiz oldugu kadar da sinirsiz bir gelecek 6n-
gorir: Bu geng adamdan her sey beklenebilir, onun bagina her sey ge-
lebilir. Bu gelecegi pek gok farkl1 bigimde tasavvur etmek miimkiindiir.
Gelecekteki gocuga Temmuz 1830 Paris devriminden sonra, elinde si-
lahi, Delacroix’min tuvalinde “halka yol gosteren 6zgiirliik”e eslik eden
gocugun ozelliklerini atfedebiliriz. Victor Hugo'nun cumhuriyetgi sa-
vaggilarin barikatlarinda yere serecegi Gavroche figiiriinde onu daha

da net goriiriiz; yan1 bagindan vizildayarak gegen kursunlarin arasin-
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da, kavun ve iiziim yiyen gocuklar, yahut Louvre'un geng hayalperesti
kadar kaygisizca durmaktadir bu gocuk. Fakat Hegel'in hayran oldugu
bu Sevil'li gocugun bu sekilde politize edilmesi, aslinda, onun tasavvu-
runun bir uzantisidir yalmzca. Minih'teki galerinin duvarlarinda, bir
zamanlar Fransiz Devriminin cogkusuna kapilmis olan filozofun go-
ziinde bu kiigiik dilenciler, Hollanda'nin 6zgiirligiinii miras almuglar-
dir. Siirgiindeki muhalif Victor Hugo'nun nesrinde ise kaygisiz gocuk,
bu “6zgiirliik™a bir kez daha, 6zgiirlik savaggilarinin kahramanhg) ile
sokagin kiigiik tanrilarinin kayitsizhginin birbirine karigtigi edebiyat
alaninda ele alir. Bir sonraki yiizyilda, pek de devrimci sayilamayacak
bir film yonetmeni, Robert Bresson, ¢ocuk kahramani kiigiik Mouc-
hette’yi, David'in firgasinda 6liimsiizlesen, Fransiz bagimsizhik ordu-
larinin gocuk yasta sehit ettigi Bara’nin mirasgisi olarak resmedecektir.

Boylece kaygisiz gocugun gelecegi, felsefenin kapandigini ilan etti-
gi meseleyi yeniden agar.

Olimposlu tanri ile Flemenk sarhosun, Sevil dilencisiyle geng Ital-
yan hayalperestin birbirine denk kaygisizhigi, yalmzca gegmise ait bir
sanatin mirasinda muhafaza edilmekle kalmaz. Sanat, sanat yapma
iradesinde, hayal giiciiniin oyunlarinda ve ustaligin teshir edilmesinde
kendisini tilketmeye mahkam degildir. Toplumsal komedinin roman-
cilari, yeni kent eglenceleri ve Pazar gezintilerinin ressamlari, dért bir
yanda, sanat ile giizel olan arasindaki ayrigmay1 —ki sanatin giizelligi
i¢in zaruridir- kegfedecek ve boylelikle, sanati sanat dis1 alanla birles-
tirmek yolunda emsali gorillmemis bir silahtan faydalanacak olan yeni
sanatgilar igin bir yol agacaklardir. Bu silah, sanatla veya giizellikle ne
yapacagini bilmeyen, mekanik bir gézdiir. Kimi diigiincesiz kisiler sa-
natin igini elinden alan bu makineyi kinadilar. Kimileri ise, sanat1 ge-
cege benzerlik kiilfetinden kurtardig: i¢in onu 6vdiiler. Her iki konum
da sorunun estetik 6ziinii 1skalamaktadir sanki. Makinenin sanata ne
katacagini anlamak igin kugkusuz filozofun Sevil'li gocuga bakigina ih-
tiyag vardir: sanatin bundan boyle onsuz yapamayacag bu sanat-disi
seyin varhgu Sevil'li gocuk ve bereli geng hayalperestin akibetine en
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kesin tanimini veren kisi, kuskusuz, New Haven’li balik¢i karilarinin
David Octavius Hill tarafindan gekilen fotograflarindan s6z eden Wal-
ter Benjamin'dir: Bu fotograflarda gergeklik, imajin karakterini dagla-
yarak isler; sanat-dis1 olanin agtig1 gedik, onu bundan béyle sanat ola-
rak algilanacak olan seyin bagrina yerlestirir.
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3. Plebin Cenneti
(Paris, 1830)

O giin, Mathilde ile Fouqué ona, ortada dolagan dedikodulardan
bazilarini, kendilerine gore, umut kapilarim agabilecek birtakim
soylentileri anlatmak istemiglerdi; fakat Julien daha ilk kelimeden

agizlarim kapatarak:

—Birakin beni, hayalimde kurdugum su hayat: bozmayin, dedj;
sizin bitin bu dirdinniz, gergek hayat hakkinda verdiginiz ve beni
ne de olsa iizen havadisler, beni iginde yasadigim bu cennetten mah-
rum edebilir. Her insan kendi megrebince oliir, ben de 6liimii cani-
min istedigi bigimde hayal etmek isterim. Bagkalarindan bana ne?
Bagkalaryla olan iligkilerim 6liim sayesinde birdenbire kesilmis ola-
cak. Yalvaririm size, bana artik siirekli bu insanlardan bahsetmeyin:
sorgu yargiciyla avukat1 gormek bu pespaye takimina bulagmak igin
yetmez mi?

Iginden:

—Anlagilan, diyordu, kaderim bir riiyada 6lmekmis. Benim gibi
adi-sa1 duyulmamg, 6ldiikten on bes giin sonra nisyana gomiilecek
olan bir insan, bu komedide rol almaya kalkigirsa, dogrusu gok safdil-
lik etmis olur. Bununla birlikte, hayattan zevk alarak yagama sanatim

olimiin boylesine yaklagtig bir anda 6grenmem de oldukga tuhaf.

Bu son giinleri, kulenin daracik taragasinda gezinerek, ve Mat-
hilde’in bir adam yollayip 6zel olarak Hollanda'dan getirttigi nefis
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purolar igerek gegiriyordu -biitiin kent halkinin, ellerinde diir-
bin, kendisini seyrettiklerinden bihaber. Akl fikri Vergy'deydi.
Fouqué’ye Madame de Rénal'den hi¢ bahsetmiyordu, fakat dostu
ona, kadinin gabuk iyilesmekte oldugunu iki-iig kez s6ylemis, ve bu
sozler kalbinde yankilanmugti.?®

Kizil ve Siyah 1830°'da yayimlandiginda elestirmenler romandaki kisi ve
durumlarin gergeklikten uzak olusuna veryansin etmekte gecikmediler.
Bu yeni palazlanmus kiigiik koylii nasil olup da bir girpida insanlari par-
maginda oynatan birine doniigebilirdi? Bu yeni yetme nasil boylesine
olgun tavirlar sergileyebilir, bu denli sogukkanh hesaplar pesinde olan
biri nasil agiklarin en tutkulusu olup ¢ikardi? Oysa elestirmenlerin hig-
biri, kitabin tutarsizliklari iginde en tuhaf olani iizerinde durmuyordu:
i¢ine dogdugu kosullardan siyrilip toplum iginde yiikselmek igin verdi-
gi uzun ¢abanin sonunda Julien Sorel her seyini kaybetmistir. Kendisi-
ni reddeden bir kadina silah ¢ekmek sugundan yargilanmay: ve 6liim
cezasina garptirllmayi beklemektedir. Iste tam bu anda, hapishanenin
duvarlar arasinda yagsamdan zevk almaya baglar. Onu kurtarmak igin
plan kuran adam ve kadindan, gergek yasamin teferruatindan bahsedip
canini stkmamalarini rica etmektedir. Kisa bir siire sonra, hiikkiim giyme-
sinin ardindan, Madame de Rénala §6yle diyecektir: hayatinda hig bu
kadar, onun yani1 baginda hapishanede gegirdigi bu giinler kadar mutlu
olmamugtir.

Hiicresindeki bu kiigiik plebin paradoksal hazzi, Stendhal'in roma-
niny, gerek yapisi gerekse atmosferiyle gelisir gibi goriinen bir sonuca
yoneltir. Kitap, aslinda, duygusal hayalperestlerin, cennet-mekan tut-
kunlarinin éykiilerine duydugu kiigiimsemeyi agiga vurmaktan gekin-
meyen birinin kaleminden gikmustir. Yazar bu tiir 6ykiilerdense, eski

38 Stendhal, Kirmizi ve Siyah. Cev. Cevdet Perin. Remzi:istanbul, 1974, s. 547-8; ce-
viride degisiklik yapildi. 2. Paragrafta, “beni iginde yagsadigim bu cennetten mah-
rum edebilir” bigiminde karsiladigim “me tireraient du ciel” ifadesi yerine Tiirkge
basimda “iginde yagadigim bu hayali cennetten” ifadesi tercih edilmis. 3. paragrafta,
“bu komedide rol almaya kalkigirsa” olarak gevirdigim “de jouer la comédie” ifadesi
yerine ise, “yalanciktan bir takim hareketlerde bulunursa” ifadesi kullanilmis (¢.n.).
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devrin Italyan vakaniivislerinin hikéayelerini, veya Tom Jones gibi pika-
resk oykiileri tercih etmekte, hatta berikinin olay ve kisilerini zaman
zaman taklit de etmektedir: korkusuzca pencerelere tirmanmak igin
kullailan merdivenler, igine gizlenilen dolaplar, aniden gekip gitme-
ler, sirin hizmetgi kizlarla bulugmalar, baginda kavak yelleri esen geng
soylular, profesyonel komplocular, iri yapili geng erkeklerin cazibesine
kayitsiz kalmayan romantik ya da sofu geng kizlar... Boylelikle yazar,
ok eski bir roman kurgusu 6rnegine de uymaktadir: 6ngoriilemeyen
bir olay sonucunda aligildik konumunun digina diigen, ve prens sa-
raylarindan liman sehri zindanlarina, giftliklerden, koy kiliselerinden
aristokrat ya da burjuva salonlarina varincaya dek toplumun ok gesitli
ziimrelerini katetmek zorunda kalan bir karakterin 6ykiisii. Bir pig olan
Tom Jones’ta veya Marivaux'nun “sonradan gérme koyli” figiiriinde
timsalini bulan bu XVIIL yiizyila 6zgii simifsal kargasa, Fransiz Dev-
rimi'nden itibaren yeni bir anlam kazanmugtir. Bundan béyle, burjuva
¢ikarlarimin hitkiim siirdiigii bir devirde, soylularin gegmise duyduklar
6zlem ile ruhban simfinin alicengiz oyunlarinin birbirine karigtigs, yeni
dengelerin heniiz yerine oturmadig: bir toplum igerisinde pleblerin
tehlikeli yukselisini ifade eder. Stendhal, ¢ocuklugunda devrim atesi-
ne, delikanlilik déneminde Imparatorluk savaglarina, daha sonra ise
monarsinin yeniden tesis edildigi Restorasyon déneminin® entrikala-
rina tanik olmustur. Azimli geng plebin 6ykiisii ona boylelikle edinmis
oldugu deneyimi igleme firsati verir. Diinyaya dair bilgisini gostermek,
devrim ve imparatorluk destaninin ardindan gelen entrika toplumunu
tasvir edebilmek igin kahramaninin etrafim bir dizi bilirkisiyle sarmis-
tir: siyasi diplomasi ve agk stratejisinin profesorii rolii oynayan Rus
aristokratlar, Cizvit entrikalarinin hepsinden haberdar olan Jansenist*’

39 Fransiz Devrimi ve onu izleyen Napolyon savaglari doneminde kuvvetli bir sarsint1
gegiren Avrupa monarsilerinin 1812’de Napoleon’un siirgiine génderilmesinin ar-
dindan giiglenerek Avusturya, Prusya ve Rusya’min 6nderliginde 1815te baslattigy,
Kutsal ittifak ad1 altinda kralligin “yeniden” tesis edilmesi siirecine Napolyon sonra-
s1 Fransa da 1818’de dahil olmugtur.

40 17. yy basinda Hollandal din adam Cornelius Jansen tarafindan Fransiz Katolik
kilisesi ierisine kurulan hizip.
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rahipler, devlet sirlani konusunda uzman Italyan komplocular, ya da
soylu ailelerin sirlarini giinii giiniine takip eden Parisli akademisyen-
ler. Ustelik, bir piskoposluk veya bir vergi miifettigligi kadrosu elde
etmek igin gereken manevralarin, eski nizami geri getirmek isteyen
tutucularin komplolarinin, ve en aman vermez iffetleri zorlamak igin
muntazaman gonderilmesi gereken elli-ii¢ mektubun higbir ayrintisi-
n1 bizden esirgemez. Daha sonra, Lucien Leuwen’de bir segimin nasil
“diizenlenecegini”, bir kabinenin nasil devrilecegini bize uzun uzadiya
agiklayacaktir. Eric Auerbach gibi se¢kin bir yorumcunun Kizil ve Si-
yah'1 romansal gergekgiligin tarihinde bir doniim noktas: olarak gor-
mesi bosuna degildir. “Modern zamanlara 6zgii ciddi gergekgiligin,
insanu siyasi, iktisadi ve toplumsal agilardan siirekli evrim halindeki kii-
resel bir gergeklikle sarmallanmug olarak temsil etmeye mecbur oldugu
disinilirse —bugiin hangi roman veya filmi ele alirsak alalim durum
budur-Stendhal bu akimin kurucusudur.”* Kitabi gevreleyen kosullar
onun bu analizini hakli gikarmug gibi goriiniiyor. Romanin yayimlandi-
g1 1830 yili, Bourbon ailesinin son fertlerinin tig giin igerisinde Paris
halki tarafindan sehirden kovuldugu yildir. iki y1l sonra Balzac’ yazar
olarak iine kavusturacak olan Tisiml Deri’de banker Taillefer'in gaze-
teciler igin verdigi ziyafette resmedilen burjuva kanaat 6nderleri sulta-
sina dair tablo, Kizil ve Siyah'ta tasvir edilen aristokrat ve ruhban sinifi-
nin alicengiz oyunlarina tam bir mukabele niteligindedir. Burada, ilahi
yetkilerle donanmug kralin devrilisi ile biiyiik roman tiiriiniin -Devrim
sonrasi toplumun isleyisini tasvir etmek suretiyle yeni edebiyat ige-
risinde diiniin geleneksel siir tiirlerine ayrilmus olan yere yerlesen bu
edebi tiirtin- yiikselisi arasindaki rastlantiy1 gézden kagirmak mim-
kiin midiir? Pekiya buyiikselisin yiiksek sosyeteyi fethetmek igin yola
¢ikan kiigiik plebin hikéyesiyle baglamasi goz ardi edilebilir mi?

Gelgelelim edebi bir tiiriin yiikselisiyle bir sinifin yiikselisi arasinda
gergeklesecegi vaat edilen ortiisme ok gegmeden muglaklagir. 1830
Temmuz'unda gergeklesen devrim, soylularin ge¢mis 6zlemi ile Ciz-

41 Eric Auerbach, Mimesis. Bati Edebiyatinda Gergekligin Temsili, s. 463.
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vitler'in entrikalarindan olusan topluma meydan okuyan azimli plebin
oykiisiinii daha simdiden bosa gikarir. Pek ¢ok elestirmen kitap yayim-
landig: sirada bu noktay: vurgulamaktadirlar: bir diplomat olan yaza-
rin diinyaya dair bilgisi, alagag: edilmis bir diinyaya dair bir bilgidir.*
Ne var ki kitab1 meydana getiren diinya ile matbaadan gikan kitabin
kendini i¢inde buldugu diinya arasinda, Temmuz giinlerinde meydana
gelen bu kopus, pek fazla 6nem tagimaz. Anlatinin yapisi, karakterin
glittiigii mantik ve toplumsal makinenin isleyisi arasinda gergekle-
secegi beklenen gakigma, zaten hikdyenin kendi iginde iflas etmistir.
Roman boyunca kahramanin hareket, s6z ve tavirlarini an be an hesap
etmesine tanik oluruz. Toplumun gesitli ziimrelerinden temsilcilerin
—u¢ bes kurus fazla kazanmanin pesinde, okuma-yazmasi olmayan bir
marangoz; piskoposluk pesindeki bir bagrahip; kiliseden 6denek ve
imtiyaz koparma pesindeki tagrali bir burjuva, romantik macera ha-
yalleri kuran geng kiz— kahramanin ¢evresinde durmadan amaglar ve
araglar hakkinda hesap yapmasina tanik oluruz. Nihayet yazarin kendi
akil yuritmesini hi¢ durmadan karakterlerinkiyle karigtirmasina, ve
onlar igin comertge hazirladigy, diinyada basar1 elde etmenin yollarina
dair bu bilgiye dayanarak karakterlere ahkam kesmesine tanik oluruz.
Gelgelelim silahi atesledigi anda biitiin hesaplar, biitiin o akil yiiriit-
meler durur. Adi-san1 duyulmadik tagrali bir Cizvit'in agzindan yazilan
reddiye mektubu, aymi anda Julien'in, Mathilde’in ve Mole Markisi'nin
diglerini yerle bir etmistir. Derken higbir sekilde 6nceden haber ve-
rilmeyen ve gerekgesi belli olmayan bir dizi olay birbiri ardinca gelir;
ustelik biitiin bunlar, simdiye dek iki agigin birbirine gosterdigi en ufak
tavrin tasviri igin gerekmis olandan daha kisa bir anlati siiresine sigdir1-
lir. Julien, Mathilde’in yanindan ayrilir, Verriéres’e dogru yola gikar, bir

42 “Bir Hint kaktiisii gibi, yeni bir uygarlk bir gecede patlayiverdi. Eger sanatsal imge-
leminiz aristokratik debdebeden, finansal planlamadan ve yarah 6z-sevgiden olusan,
ki bunun Cizvitlerinin ayaklarinin dibinde ya da kongre biirokrasisinin asabi elle-
rinde olmasi pek de fark etmez, bir topluma dayamyorsa; modellerinizi bilmeyen,
resimlerinizi bir kaldirim tas: ile mahveden ve Temmuz ¢gamuruyla renklerimizi pis-
leten bir ¢agdan nasil bir empati umabilirsiniz ki?” ¢ Le Figaro, 20 Aralik 1830, del
Litto'da, gagdas basinin gozetimi altinda, alintilayan Stendhal, s. 585.
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tabanca satin alir, Madame Rénal’i vurur, sonra hi¢ kimildamadan du-
rur ve Madame Rénal’e tek bir an bile eylemine dair en ufak bir agikla-
ma yapmaya ¢alismaksizin, iginde onunla nihayet kusursuz mutlulugu
bulacag bu hapishaneye gétiiriilmeye, hig karsi koymadan, razi olur.
Tetigin gekilme gerekgesi okur agisindan nettir kuskusuz; Madame de
Rénal'in imzasim tagiyan reddiye mektubu yol agmugtir buna. Fakat bu
gerekge higbir sekilde Julien’in diigiince ve duygulanyla iliskilendiril-
mis degildir. liskilendirilmez, giinkii boyle bir iliski kurmak kesinlikle
miimkiin degildir. Zira bu ana dek yazarin kahramanla is birligi iginde
yaptigi hesaplarin en 6nemsizi bile, kahramany, iginde bulundugu du-
rum kargisinda verilebilecek en sagma tepki olan bu eylemden alikoy-
mak igin yeter de artardi.

Boylelikle, biitiin entrika agini nihayete erdiren bu eylem, aym
zamanda amag ve araglara dayanan stratejiyi, neden ve sonuglara da-
yanan anlati mantigini da tiimiiyle yerle bir ederek ortadan kaldirir.
Bu hamle, hirsh plebi, gerek nedensel bir akil yiiriitmeden, gerekse
ele gegirme gayesinin ait oldugu zamansalliktan kesin bir bigimde
koparmistir. Eylemin, “gercek seylerin,” “aristokrat yiirekler”le, yani
gegmiste kalan diinyanin temsilcileriyle ilgili bir mesele oldugunu
soylemektedir bize Stendhal. Mathilde, Lig devrinin* asi geng bey-
zadelerine hayran olan bu geng kadin, bu hakikatle yalniz baga ¢ika-
caktir, her ne kadar eyleme duydugu asil tutkuyu sergileyebilecegi tek
mecra, bayag bir cenaze téreni diizenlemekten ibaret olsa da (gergi,
yeni toplumun eylem adamlarinin elinden de daha fazlas1 gelmeye-
cektir. Balzac’in yapitinda Ferragus'un kizinin gémiildiigi sagaali to-

43 Fransa’da 16. yy'in son geyregindeKatolikler ve Huguenot’lar (Lorrain’li Guise ailesi
tarafindan temsil edilen Fransiz Protestanlar1) arasinda baggosteren ¢atisma, Polon-
yah Fransiz krali III. Henri’nin 1568 yilinda Protestanlar’a genig imtiyazlar taniyan
Beaulieu Fermanin ilan etmesi iizerine sert bir mecraya girer. Katolik kilisesi ve gok
sayida yerel diikalik, Guise ailesinden I. Henry liderliginde krala kars: Katolik Lig ad1
altinda biraraya gelir. Ilkin kral kargisinda giiglenen hareket bir aralik Ispanyol krali
IL Filip’in de destegini alarak giiglenmigse de uzun yillar siiren miicadele 1595’te IV.
Henri’nin ayaklanmalari tiimiiyle bastirmasiyla sonuglanmustir (¢.n.).
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ren On Ugler'in® en biiyiik bagarisi olacaktir). Sansasyonel bir sug
islediklerinde bile toplumun iki haftaya kalmadan unuttugu silik var-
liklar1 tam anlamiyla mutlu kilabilecek olan ideal yasam iste budur.
Kendisini sonsuz zanneden Devrim 6ncesi toplum, bu al ipek tenli,
kaba saba tavirli, sonradan gorme koyliilerle ara sira bir parga goniil
eglendirmekten —ister erotik yolla, isterse anlat1 yoluyla olsun- pek
hoslanur, isi bitince de onlari istedigi an tarlalara geri gonderebilece-
gini bilirdi. Fakat yeni toplum, rahiplerden aldiklar1 derslerle birer
Latince uzman kesilen, Napolyon'un basar1 hikayelerini dinleyerek
hirslanan ve geng kizlarin cazibesine kapilip gelen bu is¢i gocukla-
riyla masum oyunlar oynamaya bundan boyle kalkisamaz. Onlarin
bu azmine ayirabilecegi en genis yer, bir iigiincii sayfa haberidir. Isin
asli, Kizil ve Siyah’in konusu da iki gazete haberinden, yaymn hayatina
daha yeni baglamis olan, ve halkin ¢ocuklarinin zekasina ve tehlikeli
enerjisine delalet eden sug haberlerinin arsivini olusturan Gazette des
Tribunaux’da gikan iki tuhaf sug hikayesinden ilham almigti. Bu iki
haftalik saltanat, azimli pleblere vaat edilen gergek sondu, Julien ise
kendisini zamandan koparip alan digiin katigiksiz hazzini bu saltana-
ta tercih etmisti. Ve bu emsal niteligindeki yazginin 6ykiisiinii anlatan
kitabin bitisi de, tipki Julien'in yaptig1 gibi, toplumu bir on bes giin
kadar oyalayan bu igiincii sayfa haberini, i¢inde bulunulan anin saf
hazzindan soyutlamaktan fazlasini yapamazdu.

Ne var ki bu bitis, bizi baglangica geri dondiiriiyor. Ashnda Julien’in
kalbi bagtan beri boliinmiis durumdadir, keza romanin kendisi de.

44 On Ugler’in Hikdayesi (Histoire des Treize) Honoré de Balzac'in 1833-1839 yillari ara-
sinda yayimlanan ve Devont’larin $efi Ferragus, Langais Digesi ve Altin Gozli Kiz
adli iig kitaptan olusan romanidur. Kitabin kapak yazisinda On Ugler soyle tarif edil-
mekteydi: bu on {ig adam, ayn1 duyguya esit derecede goniil vermis, ayn fikre sadik
kalmak igin biiyiik bir enerjiyle donatilmug, gikarlar birbirine ters distiigi anda bile
asla birbirlerine ihanet etmeyecek kadar diiriist, onlar1 birbirine baglayan kutsal bag:
gizleyecek kadar siyasi, kendilerini biitiin yasalarin iistiine gikaracak denli giigld,
her ise girisecek denli dayanikls, ve neredeyse her zaman planlarinda basarili olacak
kadar sansl.” (¢.n.).
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Bir yanda Mémorial de Sainte-Héléne'i* okurken geng adamin iginde
filizlenen biiyiik tasarimlar vardir, diger yanda ise Mésy6 Rénal'in evin-
de gegen hayati hareketlendiren “kiigiik hadiseler.” Fakat bu “kiigiik
hadiseler” de kendi iglerinde iki tiirdiir: bunlardan bazilar —s6zgelimi
koltugun siltesinin tamir edilmesi ya da bir makasin diigmesi gibi, Ma-
dame de Rénal’i istemeden Julien’in isbirlik¢isi haine getiren olaylar-
kiigiik nedenlerin biiyiik sonuglara yol agmasin1 6ngoren klasik man-
tiga uyar. Diger bazi olaylar ise, herhangi bir neden-sonug, amag-arag
zincirinin pargasi degildir. Tam aksine, salt hissetmenin mutlulugu, salt
varolma hissi adina bu zinciri askiya alir: kirda bir piknik, bir kelebek
aviveya bir yaz aksamu ritzgir hafif e uguldarken bir thlamur agacinin
golgesinde oturmanin hazz1 gibi. Kiigiik olaylarin bu heterojen orgiisii
icinde buyiik tasarimlar, iki farkli mantik arasinda bélinir: bir yanda
Julien’in vazifesi vardir; ona kendisini hor gorenlerden intikam almay,
bunun igin de efendisinin karisinin efendisi haline gelmeyi emreder;
diger yanda ise pargalanmug bir duyusal anin salt mutlulugu durur: ko-
camanihlamur agacinin altinda aksamin ilikhig: iginde bir elin kendini
bir digerine birakigi. Julien ile Madame de Rénal arasindaki iliskinin
hikayesi bastan sona, bu vazife ve bu haz arasindaki gerilimden olusur.
Gelgelelim bu kurgusal gerilim, bireysel duygulardan ibaret bir mesele
degildir. Aslinda, pleb’in boyunduruktan kurtulusunun iki ayn bigimi
arasindaki tezati ortaya koyar: konumlarin alagag: edilmesi, veya bu
konumlarin bizzat igleyisinin askiya alinmasu. Julien’in zafer kazandig
an, savagmaktan vazgegctigi andir; Madame de Rénal’in dizlerine kapa-
mp aglayarak bir duygunun saf esitligini paylagtigi andir. Bu mutluluk
ancak, zafer kazananin o “igbilir” tavrin1 tamamen bir yana birakmasi,
sevgi “nesne’sinin de artik higbir seyin nesnesi olmamasi, her tiir top-
lumsal belirlenimden soyutlanmasi, amaglar ve araglar arasinda iligki
kuran her tir mantiktan azat olmasi koguluyla miimkindiir. Julien’in

45 1812'de Karayipler’de bulunan St. Héléne Adasr’ndaki siirgiin yillarinda Napolyon
ile bir dizi miilakat yapan de las Cases tarafindan kaleme alinan, Napolyon’un ¢o-
cukluk yillar1 ve askeri seferlerinin ayrintilariyla anlatildig1 ve Bonapartizm’in genel
ilkelerinin tanimlandig eser 1823’te basilmustir (¢.n.).
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Madame de Rénal ile Vergy’'deki kir inzivasinda yasadigy, iste boyle
bir mutluluktur. Paris’in ve biiyiik umutlarinin yolunu tuttugu sirada
vazgegtigi sey de budur. Hapishane hiicresinde, yani 6liimden bagka
higbir seyi beklemedigi yerde bunu tekrar bulacaktir. Bu mutluluk gok
basit bir formiille 6zetlenebilir: insanin hesap yapmayy, irade sergile-
meyi ve beklemeyi bir kenara biraktigi, hi¢bir sey yapmamaya karar
verdigi zaman ulastigi o duyusal deneyimin tadina varmak.

Julien’in hiicresinde ya da hapishanenin taragasinda tadina vardig
bu pleb cennetinin kokenine inmek zor olmasa gerek. Yetmis yil 6nce,
Jura Daglarinin karg: tarafinda, biitiin bir 6gleden sonray: Bienne Géli
tizerindeki sandalinin dibine uzanarak gegiren o diger zanaatkar gocu-
gu, Jean- Jacques Rousseau’'nun tadina vardig: gokyiiziiniin ta kendisi-
dir bu. Toplumun digladigi bu pleb’in orada buldugu siginak, kendisine
kucak agan bir hapishanedir adeta: “Beni endiseye siiriikleyen bu me-
sum onsezilerle cebellesirken bu siginag: daimi bir hapishaneye ¢evir-
mek isterdim, hayatimin sonuna dek beni tutsak edecek, kurtulmaya
dair en ufak ihtimal ve umudu igimden sokiip atacak, karayla baglant1
kurma ihtimalini bana hepten yasak edecek bir hapishane; diinyada
olup bitenlerden beni 6ylesine koparsin ki 6yle bir diinyanin varhigin
dahi unutayim ve onlar da benim varligimi unutsunlar”* Romandaki
katilin mahkum edildigi “gergek” hapishane, dostlar: tarafindan lanet-
lendigi soylenen adamin iginde yagamini sona erdirmeyi umdugu me-
taforik hapishaneyle fazlasiyla benzerdir. Geng Fabrice del Dongo’nun
—ki Parma Manastir/min okuru, onun, Fransiz Devriminin aralarindan
generaller yetistirdigi halkin ¢ocuklarindan birinin zina sonucu dogan
oglu oldugunu diisiinmeye davet edilmektedir- Clélia'nin penceresi-
ne bakarken, diinyann alicengiz oyunlarinin, bir rahibin elde edebi-
lecegi zaferin ve kadinlara sahip olmanin asla boy élgiisemeyecegi bir
mutlulugun tadina vardig: yer de yine bir hapishanedir. Marangozun
oglu taragada puro iger, markizin oglu ise marangozluk isleriyle ugra-
sir ve bu ona gokyiiziinden kendine ait olan o kareyi ve pencereden

46 Jean-Jacques Rousseau, Yalmz Gezenin Diigleri, Besinci Yiiriiyiis, Gallimard, s. 1041.
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kus kafesine bakan bir manzaray: bahseder. Bu rol degisimi ayn ugra-
sa (yahut aylakliga) geri dénmek anlamina gelir: iginde bulunulan an
disinda higbir sey diisiinmemek, yalnizca varolusun saf duygusunun
tadina varmak, ve son olarak, yalnizca bunu egit derecede hissiyath bir
bagka ruhla paylagmanin hazzin1 duymak. Cenevreli saat imalatgisinin
oglu bu hazzin mahiyetini ok agik bir gekilde tasvir etmistir: “paha bi-
¢ilmez aylaklik, biitiin giizelligine doymaya galistigim bu hazlarin ba-
sinda gelir ve en 6nemlisidir; burada kaldigim siire boyunca yaptigim
hersey, kendini aylakhiga adamig bir insanin keyifli ve zaruri ugragindan
bagka bir sey degildi.”*’

Bu masum aylakhgin yikiar giiciinii de sezmemiz gerekir. Aylak-
lik, tembellik degildir. Otium’dan zevk almaktir. Otium, insamin higbir
seyi beklemedigi zamandur; iginde bulundugu kosullardan gitkma en-
disesiyle daima bir tehlikenin veya dalaverenin sonucunu beklemeye
mahkim olan pleb’in tam da men edildigi tiirden bir zaman. Higbir
isle ugragmamak degil, ugraslar veya meslekler arasindaki hiyerarsinin
ortadan kaldirilmasidir bu. Patrisyenler ile plebler arasinda ta antik do-
nemden gelen karsithk, aslinda her seyden 6nce “ugraglar” arasindaki
farkhliktan ileri gelir. Omrii doldurmanin bir yolu olan bir meslek, aym
zamanda bedenlerin ve ruhlarin varlik tarzini tamimlar. Patrisyenlerin
ugragi, eylemde bulunmak, bityiik tasarimlarin pesinden gitmektir; bu
sirada elde ettikleri sahsi bagari, biiyiik topluluklarin kaderini de tarif
eder. Pleblerin ugras: ise yapmaktir; kullanigh nesneler imal etmek ve
kendi yagamlarini idame ettirmek igin zorunlu olan ihtiyaglar: kargi-
layacak hizmetleri ifa etmek. Julien Sorel ve Fabrice del Dongo’yu se-
killendirmis olan devir, antik donemden kalan bu hiyerarsinin altiist
edilmesine tanik olmugtur. Genelde bu devrin yalniz en bariz 6zelli-
gi akillarda kalir: eylemde bulunmak isteyen halk ¢ocuklarinin, dev-
rimci bir teror estirmek pahasina cemiyetlerin bityiik tasarimlarinda
soz sahibi olmaya kalkigmasi. Bu teroriin sorumlulugu ise bir girpida
Toplumsal Sozlesme'nin yazarina havale edilir. Oysa esitlik¢i devri-

47 A.gy.s. 1042.
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min bu denli iyi idrak edilmemis olan bir bagka vechesi daha vardur:
insanin higbir sey yapmadig: bir duyusal deneyimin tegvik edilmesi, ki
eski diizenin zevk-ii sefa ehli ve emekgiler olarak ikiye ayirdigi, yeni
diizenin de benzer bigimde etken (aktif) ve edilgen (pasif) yurttaglar
olarak ikiye ayirdig: insanlara esit olarak sunulan bir deneyimdir bu.
Bu askida kalma durumunu, bilmenin ve hazzin hiyerarsilerinden ve
gikarlarindan azade olan bu duyusal hali Kant, estetik yarginin 6znel
evrenselliginin nesnesi olarak tarif etmisti. Schiller ise bunu bigim ve
ierik arasindaki eski kargithg: ortadan kaldiran oyun giidiisiiniin nes-
nesi kilmigti. Kant, bir kavrami bulunmayan bu evrensellikte, simdiye
dek birbirine yabancilasmis olan siniflar1 birlestirmeye elverisli yeni
bir tiir ortaklagalik hissinin (veya ortak duyunun) ilkesini bulmaktay-
du. Schiller ise, bu duyusal esitlikten yeni bir 6zgiirliik ilkesi gikararak
siyasi kurumlarin siddete bagvuran devrimine karg: insanhgin estetik
egitimini savunuyordu. Fakat her ikisi de, ¢ikardan ve ilgiden arinmig
bu duyusal hali ilk kez teorilestiren kisinin adini gizlemiyorlardi. Bunu
her ikisinden de 6nce “diis” ad1 altinda teorilestiren kisi Rousseau’ydu.

Stendhal'in pek fazla Kant ve Schiller okumuslugu yoktu. Ote yan-
dan Yeni Héloise'in yazar, onun genglik déneminde tutkularimin kay-
nag, olgunluk déneminde ise durmadan akil yiiriiten agiklar1 ve koyli
safligina diizdiigii 6vgiiler nedeniyle tiksintisinin hedefi olmustu. Top-
lumsal Sozlesme'nin yazarina gelince, ¢apulculara ilham vermis olmak-
la itham edilmesinden 6tiirii degil, ancak tek biriyle bile rastlasmadig:
i¢in onda daha da derin bir takint: halini alan su Manhattan’li magaza
sahipleri ve zanaatkarlarin iktidari ile 6zdeglestirdigi bir demokrasinin
babasi olmasindan dolay: Stendhal'in nefretini kazanmugti. Gelgelelim
Toplumsal Sézlesme’nin yazarim reddetmekle, Itiraflar'in ve Yalmz Ge-
zenin Diigleri'nin yazarini1 gézden gikarmis olmuyordu. Stendhal yurt-
tas esitligine bos verir ama, o diger tiir esitligi en tstiin fayda olarak
tanimlamak adina yapar bunu —sinif farkini da, seckin ziimrenin biitiin
o dalaverelerini de onun igin bir alay konusuna donistiiren, varolusun
ve paylasilan duyusal anin o saf hazzinin esitligi. Julien de, Fabrice de,
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hapishanede pleb’in en derin hazzini esit derecede tadarlar; sandalina
uzanmig Rousseau’nun da tatti), gelecekten higbir sey beklemeden,
ne ge¢mise dair bir pismanhk veya hayiflanma, ne de gelecege dair
herhangi bir korku ya da umuttan eser olmayan, kesintisiz simdinin
tadina varmaktan dogan hazdir bu. Madame de Rénal'in “fethi"ne gi-
den adimlarin her birinde Itiraflar'in yazarinin dile getirdigi olagandist
duyusalanlarin izlerine kolayca rastlanabilir: tipki Madame de Warens
gibi, zanaatkir bir adam ile onun 6len karisindan olan oglu igin evi-
nin kapilarini ardina kadar agan anag bir kadin; inli bir gilek topla-
ma sahnesini hatirlatan kelebek avi partileri; kirda piknik yapilan bir
guniin aksaminda tutulan, sonra birakiverilen bir el, ipki Matmazel
Galley’ninki gibi; gozyaslari iginde kapanilan dizlerin ¢agristirdigy, Tu-
rinde Madame Basile’in dizlerine yaslanarak sessizlik i¢inde gegirilen
bahtiyar bir an... Aym sekilde, Fabrice’in sevdigi kestane agacinda,
geng Jean- Jacques'in gok sevdigi ceviz agacinin izlerini gérmek zor de-
gildir; tipki Bienne Go6lii kiyisindaki aksamlarin, Cé6me Golii kiyisinda
gegirilen, ve kiyida diizenli araliklarla kirilan kiigiik bir dalgadan bagka
etraftaki mutlak sessizligi bozacak higbir seyin olmadig1 o aksamdan
izler tagimas gibi.

Burada 6nemli olan nokta, roman yazar1 Stendhal'in gengligin-
de kendisini heyecana siiriiklemis olan bir yazar karsisinda muglak
bir tavir sergilemesi degildir elbette. Filozofun gocukluk hatiralar: ve
diislerinin, Napoleon'un hayram ve generallerinden birinin oglu olan
kahramanin girisimlerini anlatan bir aksiyon romaninin tam ortasina
taginmasidir dikkat gekici olan. Bu kurmaca anlatilarin taniklik ettigi
sey, roman bigiminin ortaya ¢ikisi ile pleblerin yeni toplum igerisin-
deki yiikselisi arasindaki girift iligkidir. Aslinda bu ikisinin birbiriyle
gakigmasi, yalnizca tuhaf bir kazang-kayip dinamigi araciligiyla olur.
Topluma meydan okumak igin yola gikan duyusal pleb, kendisini tat-
min edebilecek yegane mutlulugu —bir hissin veya bir duygunun salt
paylagilmasi yoluyla erilen esitlik hali igerisinde meslekler arasinda
varolan hiyerarsinin ortadan kaldirilmasindan dogan mutluluk- feda
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etmek pahasina amacina ulagir. O diger tiir esitlige ulagmak igin gogis
gerilmesi gereken acilara ve kandirmacalara yazgihdir, kendisini buna
adamugtir: agagilanmanin intikamini1 almak anlamina gelen, toplumda
belirli bir konuma sahip olan veya olmaya ¢abalayan, bir niifuz sahi-
bi olan veya olmayi arzulayanlarin dalaverelerinden oriilii iligkiler ag
icerisinde aranan bir esitlik. Geng soylularin en ahmagy, pleblerin en
yeteneklisini iginden styrilip geldigi sefil kosullara geri yuvarlamak igin
gereken araglara daima sahip olacaktir. En kidemsiz bir Cizvit papa-
z1, onun en gozii pek girisimlerini yerle bir etmek igin gerekli silahlar
daima elinde bulunduracaktir. Zira bu berikiler, duyusal mutlulugu,
toplumsal basariya goktan feda etmiglerdir. Kibirli bir bagariyla alay
etmekte usta Rus aristokratlar biitiin meseleyi veciz bir s6zde 6zetler-
ler: Julieni, dogustan “o anda hissettiklerinin fersah fersah uzaginda
goriinen” soguk bir gehreye sahip olmasindan dolay: kutlayarak, onu
“kendisinden beklenenin daima tam aksini” yapmaya tegvik ederler.*
Basarinin sagmaz regetesi goriiniimii altinda mutluluga asla kavusma-
manin yolu bundan daha iyi tarif edilemezdi. Zira mutluluk ancak,
bekleyecek higbir seyin, oldugundan farkl gériinmek igin higbir nede-
nin kalmadig simdiki anin duyusunda varolur.

Karakterlerin talihsizliginin genelde kitaplarin bagarisina yol agtig
dogrudur. Aristoteles’e gore tragedyanin konusunu olusturan 6nemli
kisilerin baglarina gelen talihsizlikler iin gegerlidir bu tespit. Don Qu-
ixhotte'nin, bagka bir devrin kahramanliklar1 pesinde katettigi yolda
yasadig1 uyanuglarda, mevcut kosullar ile duygularin birbirine karis-
tirildig1 modernlige 6zgii o halden istifade eden Tom Jones veya Ja-
cob’un durumunda, hatta Tristram Shandy’nin olaysiz maceralarinda
da gegerlidir ayni kural. Atlattig badirelerin sonunda karaktere mut-
luluk bahsedip etmemek yazara kalmistir. Asil 6nemli olan, bu badi-
relerle romanin izledigi dolambagh hat arasindaki uyumdur. Balzac
Tilstmli Deri’de, modern koy ¢ocuklarinin maceralarini, eski devrin
soylularinin maceralarinin bir uzantisi olarak resmeden bu yilankavi

48 Stendhal, Kirmizi ve Siyah, s. 599.
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hatt1 benimsedigini ilan eder. Fakat daha birkag sayfa ileride, herhangi
bir romann, bir iigiincii sayfa haberinin sogukkanl satirlarinda sergi-
lenen dehayla boy ol¢iisebileceginden kusku duyacaktir: “Diin, saat
sabaha karg1 dortte, geng bir kadin kendisini Pont-des-Art kopriisiiniin
uzerinden Seine Nehri'ne att1.”*’ Ne var ki romana bundan boyle mey-
dan okuyan sey yalnizca mutsuzlugun degil, bir o kadar da mutlulugun
mantigidir. Fabrice'in yiiziine bakmaya bile haddi olmadig1 o kadinla
bas bagsa, ii¢ y1l boyunca giinlik giineslik bir mutluluk yagamasi s6z
konusu oldugunda yazar, “tek kelime dahi etmeden bu fash gegmek”
i¢in okurundan izin ister.** Kahramani mutlu eden ey hakkinda soy-
leyecek tek soziin olmayigi, romanin malzemesini olusturan seyin,
kahramanin basarisin1 ve yenilgisini belirleyen diinyevi dalaverelerin
getelesini tutmaktan ibaret oldugu anlamina gelir.

Cléliaile birlikte gegirilen bu geceler hakkinda sessiz kalmak, yazar:
tam da, Clélia'nin babasi “liberal” Conti'nin hesaplari, Moska’nin baha-
neleri, Ranuce-Ernest’in santaji, ya da mali miifettis Rassi'nin dalave-
releri hakkinda ok sey soylemek zorunda birakir. Gelgelelim zamanin
bu sekilde boliinmesi, yazarin topluma dair bilgisini olugturan komp-
lolar ve karsi-komplolar silsilesini daha bastan bosa gikarir. Plebin yeni
mutlulugu, higbir sey yapmamanin mutlulugu, romanu iki pargaya ay1-
rir. Burada Lukacsin yaptig: gibi yitirilen bir biitiinliik igin yas tutan
bir ruhtan s6z etmeye hig gerek yoktur. Yitirilen sey, eski boliigiim dii-
zeni, yani iki farkli anlati mantig1 arasinda eskiden varolan hiyerarsidir:
bir yanda trajik siire 6zgii, eylemler zincirinin soylu mantigy, diger yan-
da ise, birbirine karigan kogullar ve st iiste binen olaylardan olusan ve
romani béylesine eglenceli kilan bayagi mantik. Devrimci altiist olug
ve imparatorluk destaninin ardindan gelen “maddi gikar” toplumun-
da nedensel mantiklar arasindaki ayrim artik gegerliligini yitirmistir.
Bu yiizdendir ki Victor Hugo gibi ¢agin yazarlari, zaman 6rgiisiiniin

49 Honoré de Balzac, Tilsimh Deri. Gev. Vahdet Giintekin. Istanbul: Hayat, 1968.

50 H. B. Stendhal, Parma Manastiri. Cev. Nesrin Altinova. Remzi Kitabevi: Istanbul,
1985.
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yerine mekansal eszamanliligi koyan, ve soylularin ihtisamina, karanhk
adamlarin tezgahlarina, bohemlerin eglenceleri ve pleblerin yeni cen-
nete dahil olma hevesine aym sahnede yer verecek olan yeni ve buyiik
bir edebi tiiriin hayalini kurmaktadirlar. Bu yazarlara gére, tiirlerin ka-
nisimindan olusan ve kogullarin birbirine karigmasini, 6rnegin ihtisam-
li eylemlerle mahrem duygularin i ige ge¢mesini temsil eden bu yeni
tiir, tiyatrodur; kisacasi “yagamda birbirine karigmig olanin sahnede de
i¢ ige gegmesi’dir s6z konusu olan: “surada bir ayaklanma, 6te tarafta

bir agk dedikodusu.”

Fakat her seyi icermesi ve bir araya gelmis olan toplulugu egitmesi
beklenen bu gelecegin edebi tiirii, ilan edilmekten 6teye gecemeyecek-
tir. Yeni toplumun iginden dogan edebi tiir, tiyatronun kamusal sahne-
sinde cereyan etmeyecek, aksine, bireylerin tek baglarina okuduklari, ve
i¢cinden kendi paylarina ne gibi bir hisse gikardiklarini kimsenin bilme-
digi bir yazim tiiriinde, romanda ifadesini bulacaktir. Iginde her seyin
soylenebildigi, her seyin temsil edilebildigi bir tiirdiir bu aym zaman-
da: toplumsal tabakalagma, bunun sekillendirdigi karakterler, bunu
yansitan yagam alanlari, orada dolagima giren tutkular ve dalavereler.
Gelgelelim bu her seyi denetleme arzusu, daha bagtan tuhaf bigimde
bir giigsiizliikle damgalanmig gibidir. Bizi modern metropoliin biitiin
toplumsal gevrelerinde dolagtirmak isteyen Balzac, “biitiin salonlarda
ayag olan, kolu biitiin ¢elik kasalara uzanan, her caddede dirsegine
carptigimz, kafalarini her yastiga koyan™* akil almaz bir komplocu-
lar toplulugunu polisiye roman tiiriinden ithal eder. Fakat iflah olmaz
On Ugler toplulugunun hikayesini olusturan iig béliim, girizgahlarla
sona eren i fiyasko oykiisiinden bagka bir sey degildir: altin gozlii kiz
“veremden 6liir;”; bir zamanlar yaman bir kadin olan Langeais diisesi,
suya firlatilabilecek bir kadavra ya da okunup bitmis bir kitaptan bagka
bir sey degildir artik; Dévorant’larin sefi olan Ferragus ise sonunda,

51 Victor Hugo, Marie Tudor’a 6ns6z, Gallimard, s. 414

52 H. De Balzac, Devontlarin Sefi Ferragus'ya énsoz. [nsani Komedya iginde, Galli-
mard, s. 792.
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bir golf turnuvasini izlemekten bagka yapacak isi olmayan, tagtan bir
heykele doniigiir. Bu kerametinden sual olunmaz komplocular cemi-
yetinde tekrar eden fiyaskolar arasinda yazar, bize ¢ok daha radikal bir
eylemsizlik mantigin1 bir anhigina gésterir: “en yukaridan en agagiya,
toplumun biitiin tabakalarini kat edebilmek igin kanatlar gelistirmis-
ken toplum iginde herhangi bir sey olmay1 hor géren, ¢iinkii istese her
sey olabilecek olan bu adsiz-sansiz krallar.”

Her sey olabilecek olmak ve bu yiizden hi¢bir sey yapmamak, hig-
bir yéne meyletmemek. Iste bundan béyle her seye ilgi duyabilen,
krallarin ogullariyla kéylii kizlarini, muktedirlerin biiyiik girisimleriy-
le tagra kasabalarindaki ev i¢i yagamina renk katan ufak tefek olaylar
esit bicimde ele alabilen bu edebiyatin giplak olarak ortaya koydugu
rahatsiz edici mantik budur. Filozof ve elestirmenler bu kaderine raz1
olma halinin 6rnek bir figiirii olarak katip Bartleby’nin “yapmamay:
tercih ederim” soziinii 6ne gikarmuglardir. Ama kitip Bartleby’nin bu
“yapmama tercihi,” elinde divit ve karbon kagid tutan o diger katibin,
Mole Markizi'nin sekreterinin akildisi eyleminin karsitindan bagka bir
sey degildir. Julien ise kaderinin belirlenecegi anda herhangi bir ter-
cihte bulunmaz: iginde daima tercihte bulunmak, daima tercihlerinin
sonuglarini hesap etmek, siyaset, savas, veya agk stratejileri konusunda
iyi 6rnekleri daima taklit etmek gereken bu alemin digina gikarmugtir
kendisini. Akla aykin tek bir eylemde bulunmak pahasina kars1 kiyiya,
“ideal yagam”n tarafina, “higbir sey yapmama”nin miimkiin oldugu
tarafa ge¢mistir. Bartleby’yi benzersiz bir figiir gibi 6ne gikararak on-
dan, Deleuze’iin yaptig gibi, yeni bir Isa tiiretmek gereksizdir. “Yap-
mamay tercih etmek” ahigilageldik olanin diginda bir mizacin tekilligi
olmaktan ¢ok, insanlik durumu tzerine genel bir derstir. Eski edebi-
yatin tercihleri ile bunlarin iizerinde temellendigi hiyerarsileri altiist
eden bu edebiyatin yasasidir. Higbir durum, higbir konu veya kisi bir
digeri karsisinda “tercih edilme”ye layik degildir. Herhangi bir sey ilgi
gekici olabilir, herhangi bir karakterin bagina hersey gelebilir, eli divit

53 Agy.
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tutan adam herhangi bir seyi kopyalayabilir. Yeni edebiyatin bu yasasi
kuskusuz diger bir icat karsisinda askiya alinir: herhangi bir kimse eli-
ne diviti alabilir, herhangi tiir bir zevkin tadini gikarabilir ve herhangi
bir ihtiras: iginde biiyiitebilir. Edebiyatin, hayalinde canlandirdigi bu
yiiksekten ugan dalavereciler cemiyetine —entrikalarini boga ¢ikarmak
pahasina— bahgsettigi bu her seye kadir olma durumu, avam simifinin
toplum diizeni igerisinde higbir yeri olmadigindan eninde sonunda bu
diizen iginde bir baltaya sap olmaya mecbur oldugunu syleyen diiniin
manifestolari ile, yarinin “Biz higbir sey degiliz, her seyiz” diyecek olan
proleter sarkilarinin diger yiizidiir.

Her seyi isteyen bu hevesin, biyiik anlatilar ¢agina ait oldugu sik-
¢a soylenmektedir. Toplum diizenine —veya diizensizligine— dair bii-
yiik ifsaatlarin, tarihin ereksel (teleolojik) niteliginin ve evrim bilimi
uizerinden temellenen diinyay1 doniistiirme stratejilerinin ilan edildigi
gagdir bu, kugkusuz. Ayni zamanda, bir toplumu boydan boya kucakla-
mak, biitiin katmanlarini katetmek, 6rnek bir aile veya bireyler ag iize-
rinden toplumsal déniigiimiin yasalarini gostermek iddiasiyla ortaya
¢ikan biiyiik roman dongiilerinin de gagidir. Ne var ki sosyalist siyasi
anlat1 ile “gergekgi” edebi anlati arasindaki bu dayanigma daha ilk anda
iflas etmig gibidir. Yazida her seyin miimkiin oldugu iddiasiyla, igeri-
sinde her seyin miimkiin oldugu bu yeni toplumsal yagami kegfe gikan
edebiyat, tizerinde tam bir hakimiyet kurulabilen o biiyiik toplumsal
anlatiyl, kendi kendini imha etme noktasina tagir gibidir. Julien Sorel
mutlulugu ancak 6liimiine ramak kala hapishanede, toplumda yiiksel-
meye olanak veren biitiin stratejilerin mutlak surette yerle bir olusunda
bulacaktir. Fakat onun kaderi, ayn1 zamanda, romancinin tasvir etmek-
le gurur duydugu, ve bir toplumun ugrunda enerjisini tiikettigi biitiin
o dalaverelerin beyhudeligini ortaya serer. Enerjinin bu sekilde bosa
harcanmasi, Balzac'in Insani Komedyast ve Zola’min “Ikinci Imparator-
luk idaresi altinda bir ailenin dogal tarihi"ni anlattigi yapitindan ¢ika-
rilacak ortak derstir. Zola, bu beyhudelige, olsa olsa, diipediiz alayc
bir deger atfeder: doktor Pascal’in eski dolabinda, zina sonucu dogan
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oglunun gamagirlar, ailenin evrimini ve tiim aile iiyelerinin kaderini
bilimsel bir sekilde agiklayan notlarin yerini alir; notlar atege verilir,
ve gayrimesru bebegin ki Deleuze’iin Bartleby’sinden farkl tiirde bir
Mesih’tir— havaya kalkan yumrugu, biitiin bilime kargin, 1srarla kendi
6zbeoz anlamsizliginin izinden giden yasamin sarkisini haykirir. Edebi
kurgu, tarihin akigin1 da devrimci bilimi de iflas noktasina tagimugtur:
toprak sahibi sinifin tantanali bigimde yerle bir edilisi, finans krallari-
nin, magaza sahiplerinin ve sonradan gérme koylii ¢ocuklarinin yiik-
selisi, ticaret ve eglence sehrinin sahte cennetleri, sanayi cehennem-
lerinde gitgide biiyiiyen sefalet ve isyan... Gelgelelim, toplum bilimi
ve kolektif eylem tarafindan vaat edilen gelecek yerine, yasamin saf an-
lamsizligin, yani higbir sey yapmak istemeyen o inatg1 arzuyu koymak
demektir bu. Sosyalist bilimle gelismekten diipediiz haz almak, hatta
bu bilimi tepetaklak etmekten cogku duymaktir: karninda 6zgiir bir
gelecek tagiyan toplum bilimi, higbir sey istemeyen bir yasam arzusu
felsefesiyle ayn1 anda dogmus, gerek toplumsal diizenin gerekse anlat:
diizeninin eski hiyerarsilerin giiriimekte oldugu o ortak toprak iizerin-
de filizlenmigtir.

Paris sehri sakinlerinin ilahi haklarla donanmis olan son krali kov-
duklar yil, Julien Sorel’in seriiveni su rahatsiz edici ifsaat: 6niimiize
koyar: plebin mutlulugu, toplumu fethetmekle elde edilebilecek bir
mutluluk degil, hi¢bir sey yapmayarak, salt duyumsamanin, duyusal
anin hesapsiz paylasiminin esitligi igerisinde, toplumsal hiyerarsinin
engellerini ve bunlara meydan okumak igin katlanilan o ezay: simdi
ve burada ortadan kaldirmanin mutlulugudur. Bastille’in ele gegiril-
mesinden daha on iki yil 6nce, Yalmz Gezenin Diiglerinin yazarindan
¢tkan ders de buydu. Esitligin iki bigimi, devrim riiyasi ile pleb’in giin-
diiz dusleri arasindaki ¢atigma, bir bagka ¢aligmanin konusu. Fakat
burada bizi ilgilendirmesi gereken sey, bityiik roman tiiriiniin daha ilk
ortaya giktigianda, tezati tarafindan, yani higbir sey yapmamanin mut-
lulugu, anin askiya alinig1 i¢inde, ne gegmisle hesaplasmanin acisini, ne
de gelecege dair hesaplarin endisesini duymaksizin, “kesintisiz” salt
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varolus hissinin deneyimlenmesi tarafindan nasil kemirilmekte oldu-
gudur. Julien igin bu an, yasgaminin sonuna ¢ok yakin bir yerde durur.
Ancak, en miitevazi yagamlarin bagrinda, biitiin akla yatkin neden ve
sonug zincirlerinin, bireylerin ve toplumlarin evriminin diizenine uyan
biitiin anlatilarin igerisinde kaybolacagi o ugurumlari agmaya meyilli
o onemsiz hadiseler gogulluguna gark olan yeni roman da, tam sona
yaklagtig1 anda dogar. ki kez dogar, sonunda kendi enerjsini tiikete-
cek olan iki digsel tiir bigiminde. Bunlarin ilki, duyunun yol agtig1 o
muallakta olma haline, biitiin bir diinyay: 6zetlemek igin yeterli olan o
kiigiik sahneye kulak vermek igin eylemi ortadan kaldiran nesir siirdir.
Sozgelimi Baudelaire’de, bir parkta rastlanan ufak tefek yash bir kadin,
ya da bir kafe’'nin verandasindaki isigin altinda duran fakir gocuklar.
Daha sonralar1 novela (uzun dykii) tiirii, eylemin asgariye indirilme-
si, ardindan, siradan yagamin susturulamayan yani iginde bir matkap
darbesiyle agilan delikte, ya da salt tekrar ugruna karakterleri yutan,
onlarda yaralar agan bir boslugun iginde eylemin yeniden ortaya ¢ika-
rilmas: yoluyla bu iislubu devralir. Ornegin, Maupassant'da, bir defa-
ligina her zaman izledigi yoldan ayrilarak bir bahar gezintisine gikan
vasifsiz bir is¢inin, gezintinin sonunda intihar edisi, veya hak ettigi bir
asktan mahrum kalmig bir yasamin kederinin kisacik bir anhigina go-
riiniir olup sonra tekrar kaybolmasi gibi. Chekhov’da, ask ve mutlulu-
gun, elini uzatsan yakalayabilecegin kadar yakin oldugu bir yaz aksam
hatirlandiginda dokiilen gézyaslari; ya da kiigiik kole gocugun bir isyan
aninda, uykusunu kagiran 6teki gocugu bogmas: gibi. Modern roma-
nin zamani ikiye pargalanmistir: bir yanda, toplumsal hareketi, diigiin-
ce i¢in tumiiyle anlagilir ve denetlenebilir kilan devrimci altiist olusun
zamany; diger yanda ise, bu dinamizmi, herseyin yazgilar arasindaki
esitlik veya esitsizlige bagh oldugu bir dna veya mekan pargasina ta-
styan askiya alinigin zamani. Yeni roman bu ikisi arasindaki gatlaktan
dogar —toplumsal kosullarin gérkemli bigimde altiist olusu ile pleb
dislerinin ehemmiyetsiz karmagasinin getirip eylem mantigimin tam
ortasina yerlestirdigi fay hattinin hikayesi olarak.
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4. Yeni Diinyanin $airi
(Boston, 1841-New York, 185S)

Zaman ve doga bize pek ¢ok nimet bahgetmis, fakat zamane adami-
ny, yeni dini, her seyin beklemekte oldugu o uzlagtiriciy1 bize heniiz
vermedi. Dante’nin mahareti, kendi yasam 6ykiisiinii dev harflerle
ya da evrensel 6lgekte yazmaya ciiret etmesidir. Amerika'da, sahip ol-
dugumuz egsiz malzemenin kiymetini bilecek, zamamin barbarhg ve
maddiyatgiligina bakarken orada, Homer, ardindan Orta Cag ve sonra
da Kalvincilikteki tasvirine hayran kaldig1 o tanrilarin karnavallarin-
dan birini gorecek, bir tiranin gozlerine sahip bir deha heniiz ortaya
cikmadi. Bankalar ve kotalar, gazeteler ve meclis komisyonu, Meto-
dizm ve Uniteryenizm, vasat insanlara bayag ve vasat goriinebilir,
oysa Truva sehri ve Delfos tapinag) ile aym mucizevi temeller iizerine
kuruludur, ve tipki onlar gibi hizla gegip gitmektedir. Bizdeki tomruk
yuvarlama oyunu,* kiirsiilerimiz ve oradan seslenen siyasetgiler, balik
tretme giftliklerimiz, Zencilerimiz ve Kizilderililerimiz, gurur duydu-
gumuz ve kinadigimiz geyler, sahtekarlarin hinai ve diriist insanlarin
odlekligi, kuzeyin ticareti, giineyin biiyiik tarim giftlikleri, batimin yer-
lesime agilmasi, Oregon ve Texas'in sarkisi heniiz yazihp s6ylenmedi.
Oysa Amerika goziimiiziin 6niindeki bir siir; onun comert cograf yasi
hayal giiciinii kamagtiriyor; kafiyeye kavusacag giinler ise uzak degil.
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Kuzey Amerika koylerinde ormandan kesilen aga¢ govdelerini nehir kiyisina yu-
varlarken iki kisinin tomrugun iizerine gikarak birbirini suya diisiirmeye ¢alistig
oyun. Metinde ima edilen, tabirin siyasi bir mecaz olarak tagidig1 anlam, Tiirkge’de

“damigikli doviis”sozityle kargilanabilir (¢.n.).
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Bu satirlar, Emerson’in Aralik 1841-Ocak 1842 arahginda “Zaman” ge-
nel baghg altinda verdigi seminerlerden birinde sundugu, “Sair” bagh-
g tagiyan metinden alintidir®* Emerson metni 1844’te Denemeler’in
ikinci dizisinde yer almak iizere yayima hazirladig: sirada etraflica goz-
den gegirdiginden, Boston'daki Mason Tapinaginin kubbesi altinda
toplanmus olan dinleyici kitlesinin bu iman itirafnamesini igitmis olmasi
pek miimkiin goriinmiiyor. Eger isitselerdi, Ingiliz ansiklopedilerini ve
antik Yunan ve Roma’nin hatiralarini bir kenara birakip, yeni dini ve siiri,
Dogu Sahilinin balik giftliklerinde, ya da Bat'nin yerlesime agilmasinda,
giinliik gazetelerin diiz yaz1 islubunda, se¢im kavgalarinda veya banka
faaliyetinde bulmalar1 yoniindeki bu daveti nasil kargilarlardi, bilmiyo-
ruz. Gergi bu eski Uniteryen papazi, galeyana getirme sanatinin acemi-
si degildir. Daha 6nce de birgok kez dinleyicilerine, gegmis ytizyillarin
komplolarin1 reddederek, Avrupa’nin incelikli ilham perilerine, Dor
usulii kolonlarina, Gotik siislemelerine elveda diyerek simdiyi butiiniy-
le kucaklamalarini telkin etmistir. “Ihtisami, uzakta olani, Romantik ola-
n1 arzulamiyor” oldugunu beyan etmekteydi hayretler igindeki Harvard
Universiteli fellow’lara. “Arabistan’da veya Italya'da olup bitenleri, Yunan
sanatini veya Provence’l1 ozanlar1 da. Ben siradan olani kucakliyorum,
asina olani, agag1 olani arastiriyor, onun yani bagina diz ¢okiip oturu-
yorum. Bana simdiki zamanin anahtarini verin, sizlere antik donemin
ve gelecegin diinyalarimi vereyim.”® Burada dikkat etmemiz gereken
nokta: ne Londra'da Kristal Sarayin cam ve gelikten kubbesi altinda, ne
Eiffel kulesiyle 6viinen yiizyil sonu Paris’i ya da gokdelenler sehri New
York’ta, ne de devrimci fiitiirist ve konstriiktivistlerin Rusyasi’'nda de-
gil de, 1841 yilinda Boston’da, nezih kiiltiirin, klasik filolojiye, Fransiz
medeniyetine, antik harabelerin ve Ronesans basyapitlarinin diyari Ital-
ya'ya seyahat etmeye tutkun miinevver ve sanatseverlerin bagkentinde,
kelimenin tam anlamiyla modernist idealin, yeni insanin elinden ¢ika-

55 Ralph Waldo Emerson, “The Poet.” Joseph Slater, Alfred R. Ferguson ve Jean Fergu-
son Carr (der.) The Collected Works of Ral ph Waldo Emerson. Cilt 3, Essays, Second
series. Harvard Universitesi Yayinlari, 1983; s. 21-22.

56 “The American Scholar,” Afred R. Ferguson (der.), The Collected Works of Ralph
Waldo Emerson. Cilt 1, Essays, First series. Harvard Universitesi Yayinlari, 1971; s. 67.
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cak yeni siir idealinin formiili, olanca radikalligiyle ilk kez ortaya kon-
makta olugudur.

Fakat bu beyanin igerdigi paradoksu da gérmek gerekir. Beyanatta
bulunan kisi, ne bankerlerin faaliyetlerine, ne de segim kiirsiilerine zer-
re kadar ilgi duymamaktadir. Ona gére bunlar insani, ugragmaya deger
yegane amacindan, kendi dogasim gergeklestirmekten, alikoyan sey-
lerdir. Kirlik yerin sakinligini sevmesi, orada diisiinceleriyle ya da ken-
disine yiirekten benzeyen ruhlarla bas basa kalabildigi i¢indir, yoksa
balik¢ilarin iglerine ya da oduncularin eglencelerine dahil oldugu igin
degil. Hayatinda bir kez bile Giiney’in biiyiik giftliklerini gormeye git-
memistir. Bati'nin fethini yahut Texas ve Oregon’un kisa siire once iilke
sinirlarina dahil edilmesini ise ancak gazetelerden duymustur. Bunlan
dile getirmesi, yeni insanin ve békir topragin biiyiik seriivenine dair en
ufak bir kisisel tutkunun disa vurumu degildir. Daha ziyade, siirsel pa-
radigmadaki bir degisimi tarif eder: $imdiki zamann siiri, belli bir za-
man anlayigindan, biiyiik hadiselerin ve gegmisten miras kalan ritmin
sekillendirdigi zamandan kopusu ifade eder. Bu siir malzemesini, artik
tarihsel ardigikliktan degil, cografi eszamanliliktan, bir sahanin gesitli
kisimlarina dagilmis olan faaliyetler goklugundan almaktadir. Bigimini
ise, gelenekten miras kalan diizenli vezinden degil, bu faaliyetleri bir-
lestiren ortak nabiz atigindan alir.

Fakat bu noktay: yanhs anlamamak gerekir: Yeni diinyanin maddi fa-
aliyetleri iginde yeni sairin yeniden duyurmas: gereken ortak nabiz atis1
aslen, biitiiniiyle manevi [ruhsal] bir seydir. Yeni sair ideali, incelikli il-
ham perilerini ve American Scholar'da ortaya konan kistasi reddederek,
“kendisini yilmaz bigimde kendi iggiidiileri iizerinde kuran basit insan"a
seslenebilir.” Bu kibirli beyanat, yeni kitanin yayilmaci halkinin naif ma-
teryalist sarhoglugunun disavurumu degildir belki de. Tam aksine: yeni
sairin modern Amerika'nin maddi 6zelliklerini islemesi miimkiin ve ge-
rekliise, bunun nedeni, ingiliz ampirik ve duygusalci geleneginin somut-
lagmasi olan mevcut materyalizmi mahkim etme arzusudur. Bu gelenek

57 A.g.y.s. 69.
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ilk olarak, maddi seyleri, faydali olmak kisitina ve miilkiyetin soyutlama-
sina hapseder, sonra da bubayagidiinya ile manevi hazlaraayrilan diinya
arasinda bir tezat kurar. Materyalizm, miinferit seyleri biitiine ait olan ya-
samdan koparmak suretiyle, maddi olan1 manevi olandan ayiran ikiliktir.
Amerikali sairin gorevi, galisma diinyas: ve giindelik varolusa ait kaba,
somut gergekligi, diisiinceye ve biitiine ait olan yasamla kaynagtirmak-
tir. Ingiliz aristokrat duyarhligina kargi, Fransiz Devrimi sirasinda Alman
filozoflarca devreye konan manevi [ruhsal] devrimi savunmaktir. Bu fi-
lozoflar, duyularla algilanabilir olan biitiin gergekligin i¢inde sakli olan
manevi yagami, onu ortayakoyacakbir diigiince beklentisiyle agiga gikar-
muglardir. O halde Amerikan yagaminin yeknesakhiginin siirini yazmak
igin yapilan gagr, gizemli gibi goriinen ama belki de tam tamina aym seyi
soyleyen su satirlara terciime edilebilir: “Bizler birer semboliiz ve sem-
bollerin iginde yasiyoruz; isci, is ve aletler, kelimeler ve seyler, dogum ve
olim, hepsi birer amblemdir; sembollere yakinlik duyuyoruz, ve bir seyi
iktisath kullanmaya bayildigimiz igin bunlarin her birinin birer diisiince
oldugunu goézden kaginyoruz. $air, daha derin bir entelektiiel sezgiyle
yaklasarak, bu seylere eski kullanimlarini unutturan bir giig verir; dilsiz
ve cansiz nesnelerin hepsine bir ¢ift goz ve bir dil bahgeder. Semboliin ta-
sidig1 diisiincenin bagimsizligini, semboliin rastlantisalligs ve gelip gegi-
ciligine karg1 diigiincenin kalicihgini goriir. Lynceus’un gézleri, diinyanin
obiir ucunu goriirmiis, derler. Sair de diinyay: bir cam kiireye gevirerek,
her seyi ait oldugu dizinin ve gegit alaymnin pargasi olarak gosterir. Ciinkii
sair, sahip oldugu iistiin alg1 sayesinde, nesnelere bir adim daha yakin du-
rarak onlarin pargasi olduklar akisi ya da bagkalagimu goriir. Diigiincenin
¢ok katmanh oldugunu; her yaratigin, sahip oldugu bigimin ig¢inde onu
daha iist bir bigime yiikselmeye mecbur kilan bir gii¢ barindirdiginu al-
gilar [...] Canlinin ekonomisini olugturan ne varsa —cinsellik, beslenme,
tireme ve dogum- diinyanin insan ruhuna niifuz etmesinin sembolidiir,
orada bir degisime maruz kalir, ardindan yeni ve daha istiin bir gergek
olarak tekrar belirir. $air, bigimleri yagama gore seger, bigime gore degil.”*

58 Emerson, “The Poet,” s. 12-13.
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Emerson birkag satirda bize Alman idealist felsefesinin 6zetini ve-
riyor. Coleridge ve Carlyle’in Ingilizce konusan diinya igin terciime et-
tigi bu felsefeyi, yeni bir yasam dinini dert edinen “transandantalist”
Amerikalilar kendi ihtiyaglarina uyarlarken, Amerika'ya 6zgii miilki-
yetgi ruh, Kalvinci azim ve Lockgu ampirizmin gakigmasiyla tariflenen
zihinsel ve toplumsal uzlag1 gemberini de kirmaktaydilar. Burada inga
edilen yapinin katmanlar1 kolaylkla gériilebilir. Oncelikle Kant'in as-
kinsal [transandantal] felsefesinin yiiriirliige koydugu cifte ayrim kar-
stmizda durmaktadir: bir yanda, olgular ile kendinde seyler arasindaki
aynm; diger yanda ise, estetik yargimin, gerek seyleri bilinebilir kilan
anlayisin yasasina, gerekse seylere el koymayi isteyen arzunun miinfe-
rit isleyisine karsit olarak tanimlanmasi. Kant bu iki ayrimi birbirinden
ayirmakla ugrasmugti. Takipgileri ise, aksine, bu ikisini yeniden birles-
tirmek suretiyle, estetik miigahedeyi kullanarak, olgularin zihin yoluy-
la sonlu olarak belirleniminden mutlak bilgiye giden yolu elde etmeye
cahstilar. Ne var ki Kant'in kendisi de, Yarg: Yetisinin Elegtirisinde, do-
ganin giizel bigimler aracihigiyla bizimle sembolik olarak konugmasini
saglayan sifreli bir dilden bahsettigi paragraf sayesinde kendinden son-
rakilerin isini kolaylagtirtyordu.*® Bussifreli dil, Novalis’in biitiin seyleri
gizli birer soze ve dilin kendisini de muazzam bir siire doniistiiren dii-
siincesinde dogrudan yankisin1 bulmugtu. Geng Schelling’in ise Syste-
me de l'idéalisme transcendantal [ Askinsal Idealizmin Sistemi] yapitin-
da, sanatsal bilgiye stratejik bir konum atfetmesini saglamigt: —elegtirel
idealizm gelenegini yeni Platoncu metafizik ile evlendirmek pahasina
da olsa. “Doga adin1 verdigimiz sey, mucizevi bir sifreli yazinin iginde
gizlenmis olan bir siirdir. Bu gizem kendisini agiga vurabilirdi, eger biz
onda ruhun seriivenini goérebilseydik —tuhaf bigimde istismara ugra-
mus ruh, kendisini ararken kendinden kagar, giinkii duyularla algilanan
diinyada anlam ancak kelimeler aracihigiyla kavranabilir, her ne kadar
arzularimizin kaynaklandigi hayali diyar ancak yar1 saydam bir sisin
iginden gegerek varolsa da. Gergek diinyay1 ideal diinyadan ayiran

59 Immanuel Kant, Yarg: Yetisinin Elestirisi. Cev. Aziz Yardiml. Istanbul: idea, 2006.
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goriinmez perde ortadan kalktiginda, biitiin giizel resimler bunu dile
getirmekigin dogar...”®

Iki diinyay: birbirinden ayiran perdeyi kaldirmak, ayni zamanda
Carlyle’in savundugu “dogal dogaiistiiciilitk™in de ilkesiydi; Emer-
son’in yeni saire atfettigi program da buydu. Siir, yaratilmig her seyin
bir goriintiisiinii sunmak igin seylere tutulan aynadir. “Sokak boyunca
taginan”® bu ayna, birbirinden son derece farkli anlayiglar tarafindan
paylagilan bir mecazdir kugkusuz. Dénemin gizemle en az alikadar
olan yazar1 Stendhal’da da bunun bir benzerine rastlanir; o ise bunu
Saint Réal’e atfeder. Fakat burada asil 6nemli olan, bu mecazin islevini
anlamaktir. Ayna, seylere goriintiisiinii geri veren yansitici bir yiizey
degildir. Cilalanmus, biitiin pastan arindirilmis bir yiizeydir bu, 6yle ki
uzerinde beliren siradan yasama ait geyler, onlar1 kullanim ve miilkiye-
te baglayan her seyden siyrilmis halde, Plotinius’a gére duyularla alg-
lanabilen seylerin duyu-6tesi diizenini ifade eden bu “gegit alay1”nin
ilahi diizeni igerisinde siraya konmus olarak goriinebilsin. Fakat tersi
de esit oranda dogrudur: ideal diinya, bir 6te-diinya degildir; iginde
yasadigimiz diinyanin ta kendisidir. Idealist ad1 verilen bu filozoflardan
alinan derslerden biri de budur zaten: Siir, istisnai varliklar tarafindan
hissedilen ve 6zgiil bigimlerde ifade edilen nadir duygularin alemi de-
gildir. Siir, bir yagam bigiminin filizlenisi, bir halkin ve onu meydana
getiren bireylerin varolusg tarzina igkin olan bir siirselligin dile gelisi-
dir. Siir, siirlerde varolabilmek i¢in, yasamin bigimleri igerisinde bek-
lemekte olmalidur. Siir, dogaya 6zgii bigimleri sunan “ezgiler” iginde
mevcuttur: deniz, dag zirvesi, Niagara $elalesi ya da kulagin siir bek-
lentisiyle dinledigi ve s6zlere dokmek igin seferber oldugu biitiin gigek
tarhlar;; deniz kabugunun kivrimlarinin sundugu uyakta, firtinanin ya-

60 Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, Systéme de l'idéalisme transcendantal. Fr.
gev. Christian Dubois. Paris: Vrin, 1978; s. 259. Bu metnin Alman Romantikleri,
ozellikle de Agust Schlegel'in Sanat ve Edebiyat Uzerine Dersler yapiti iizerindeki
etkisi bilinmektedir. Bkz. Philippe Lacoue-Labarthe ve Jean-Luc Nancy, L’Absolu lit-
téraire. Paris: Le Seuil, 1978.

61 Emerson, “The Poet”. Collected Works; s. 23.
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bani sarkisi ya da yaz mevsimi ve hasat zamaninin destansi sarkisinda,
ama ayni zamanda bir otun ayasinda ya da “kiigiik bir okyanus™? olan
su damlasinda, atesin iizerine konan et pargasi, kopiiren siit, ditkkan,
saban ve muhasebe defterinde.”® Dogamin sembolik giiciinii “kelime
tercihlerinde degilse de yagam tercihlerinde”* kutlayan bu koyliilerin,
hayvan tireticilerinin, arabaci, avci ya da kasaplarin duyularinda, jestle-
rinde ve tavirlarinda mevcuttur. Ve nihayet, her biri sessiz bir siir olan,
gozle goriilen seylerden menkul o diger kelimelerle kurulan kokensel
iligkinin terciimesi olan kelimelerde mevcuttur.

Emerson boylece, sairin bir sembol yaraticisi oldugu fikrini 6diing
aldig1 yazarin, yani Carlyle’in diigiincesinin Gtesine geger. Berikine
gore, dogal diizenin iginde mevcut olan manevi diinyaya ait semboller,
bayraklarda, pankart ve armalarda, sanat yapitlarinda ya da kahraman
kisilerin 6rnek yagsamlarinda ve ziippelerin kiyafet defilesinde aranma-
liyd1.** Emerson iginse manevi diinyanin sembollerini her yerde bul-
mak miimkiindiir. Saire diigen gorev, s6ziin sahip oldugu bu giicii, ma-
nevi bir diinyanin ortak deneyimine ait olan, biitiin s6zciik listelerinde,
ditkkénlarda teshir edilen nesnelerde ve siradan islerin dagiliminda
uyku halinde olan bu giicii uyandirmaktir. Bu gorev, kelime ve seyleri
yeniden birbirine baglamayy; seylere, tabiatlar1 geregi birer s6z olduk-
larini ifade eden isimler vermeyi; kelimelere ise, onlar1 yagamn hare-
ketine baglayacak olan duyusal giicii vermeyi igerir. Bu adlandirma isi
bir sanat yapit1 degildir. Sans eseri yapilan bir icat degildir. Yagamin
ortaya koydugu bir yapittir. Sair seyleri, seylerin kendi kendilerini ad-
landirdigy, kendi kendilerini sembolize ettigi bigimde adlandirir: “Bu

62 American Scholar,s. 68.

63 A.g.y.s. 67.

64 “The Poet,” s. 10.

65 Carlyle, Sartor Resartus. Oxford: Oxford World Classics, 1999. Sembollere iliskin
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ifade ya da adlandirma, bir sanat degildir; tipki bir yapragin agagtan
dogdugu gibi, dogadan neset eden ikinci bir dogadir.”*

Burada bir paradoks oldugu disiiniilebilir: Diigiiniir, akademinin
temel yapitlariyla, Homer kiiltii, antik donem harabeleri ve Dor usuli
kolonlarla kopus yaratarak, dogmay: bekleyen yeni diinyanin ritmi-
ni ortaya koyacak bir Amerikan siirinin yaratilmasini savunmaktadir.
Fakat boylelikle aslinda klasik antik ¢agin kalintilar1 kargisina, Alman
idealist ve Romantik filozoflar1 ve sairleri tarafindan icat edilen bir bag-
ka Yunan koyar: Schiller’in naif siirindeki Yunan, veya Hegel'e gore
“bir halkin yagaminin kitab1” olan, kendi iginde zaten siirsel olan bir
diinyay: ifade eden siir: sarkinin tapinma ritiielinden, dinin sivil ya-
samdan, kamusal diinyanin 6zel yasamdan, ya da soze dayal isin kol
isinden aynigmadig, is bolimiiniin 6ncesinde varolmus bir diinya.
Yeni Amerika'nin siiri, Alman digiiniir ve sairler tarafindan yeniden
yaratilan bu Yunan'in siiriyle 6zdes gibi goriinmektedir. Fakat bunda
geligkili bir yan yoktur. Gelecegin Amerikan sairi ashinda, antik donem
siirinin Almanlar tarafindan yeniden icat edilmesinin yol agtig1 prob-
lemi ¢6zmekle yiikimlidiir. Naif siire, kiltiiriin dogadan ayrilmadig:
bir diinyanin siirine kars1 Schiller, duygusal siirin modern yazgisimi
koymugtu. Ona gore bu siir, is bolimii ve faaliyetler arasi hiyerarsinin
damgasim vurdugu yeknesak bir diinyanin siiridir. Boyle bir diinyada
siirin kendisi de yaliilmug faaliyetlerden biri haline gelmigtir: Olaylar-
dan, diisiincelerden, se¢ilmis bigim ve ritimlerden menkul bir evrendir
siir, fakat ayn1 zamanda ortak yasamdan yalitilmis oldugunun bilin-
cinde olan, koparilmig bir faaliyettir. Bu ayrigmig yazgiya kars1 Schiller
gelecegin siirinin vaadini koymugtur; maddi diinyada yitirilmis olan
birligi, diigiince diinyasinin bagrinda yeniden kuracak olan ideal bir
siir. Gelgelelim Hegel'in verdigi hiikiim, bu vaadi de hesaba katmak-
taydi: bu gekilde (Schiller’in énerdigi bigimde) tahayyiil edilen ideal
siir, kavramlar arasinda bir ¢eligki igerir. Kendi i¢inde bir birlik olustu-
ran diisiince diinyasi, ancak siirin sona erdigi yerde baslar. Biitiin sanat

66 Emerson, “The Poet;” s. 13.
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dallar1 gibi siir de, kendisine yabanci olan bir gergekligi, ortak yasamin
nefesiyle canlandiran, kendisi i¢in heniiz muglak olan bir disiincedir:
mimar ya da heykeltiragin kullandig tas, ressamin kullandigi boya, si-
irin hayali malzemesi ve zamansal kisitlari. Diinya siirselligini heniiz
yitirmedigi siirece; diisiince, goriintiiler diinyasina 6zgii kendini bilme
bigimlerinden ayrismadigs; seylerin akilc1 yonetimi, insan iligkilerinin
dolaysizhigindan ayrismadig siirece, siir canhidir. Akilar bir diinyanin
yeknesakligi kargisinda ideal siir, herhangi bir somut igerikten yoksun
birtakim gostergelerle oynayarak kendi kendisinin fikrini taklit etmeye
mahkdm olur.

19. Yiizyll, siyasi ve siirsel agidan, ayni anda hem siirsel sluplarin
uzun tarihinin, hem de modern devrimci ¢alkantilarin kisa tarihinin
kapandigini ilan eden bu yargiyi1 bosa gikarmak igin verilen bitmez tii-
kenmez gabadan bagka bir sey degildi belki de. Hegelci yargiy1 bosa
¢tkarmak demek, onun modern diinya hakkinda 6ne sirdigi fikri
reddetmek demektir: diisiincenin iginde varoldugu diinya ile nihayet
bilingli bir sekilde cagdas olacag: bir zaman fikridir bu. Iginde bulun-
dugumuz diinya kendi diisiincesi ile cagdas degildir: Iste, bir araya
toplanmug kitleye ya da yalniz saire zorunlu bir devrim gorevi atfet-
mek isteyenlerin kargit hitkmii budur. Modernlik s6zciigiine bir anlam
vermek isteyen kisi bu karsit hitkmii hesaba katmalidir: Modernizm
—sanatsal ve siyasi anlamiyla— emegin, elektrigin, betonun ve siiratin
ihtisaminu riyakérca tasvip etmek demek degildir. Her seyden 6nce
modernlik iizerine bir karsi olumlamadir: Cagdas diinyanin kendi
diisiincesine ve gagdas diisiincenin de kendi diinyasina sahip oldugu
goriigiinii reddeder. Bu kargi-olumlama aslinda iki tez igerir. Oncelikle
ayrismaya iligkin bir tez: ¢agdas diinya, ortadan kaldirilmas: gereken
bir ayrim iizerine kurulmustur: bir araya toplanmis insanligin 6znel
zenginligi, insanlara yabanc1 bir yasam siirmektedir; bu yabancilas-
ma, kitabi dinin dogmalarinda, devlet y6netimi mekanizmasinda ya
da emegin iiriiniine sermaye tarafindan el konmasinda kemiklesmis-
tir. Gelecegin isaretleri, ge¢mis devrimlerin fosillerinde ya da sanayi
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ve somiirgeciligin yeni kesiflerinin barbarca hiyeroglifinde kodlanmus
bigimde zaten mevcuttur. Gelecegin devrimi, nesnel diinyada sabitlen-
mis olan bu 6znel zenginligin bilingli olarak geri alinmasi ve bu gizemli
igaretlerin sifresinin ¢6ziillmesini igerir. “Bir itiraftan bagka bir sey de-
gil bu,” diyordu geng Marx 1843 Eylil'iinde Ruge’a yazdigi mektupta,
devrimci modernligin ve Fransiz-Alman Yilliklar'nin programini ayn
anda tespit ederken. Bir yil 6nce, Atlantik’in diger kiyisinda, Kant son-
ras1 idealizmin bir bagka 6grencisinin, ayni terimlerle yeni sairin mis-
yonunu tespit ettigini ise elbette goz ard1 etmekteydi ve bundan boyle
de goz ard1 edecekti kuskusuz: “Biitiin insanlar hakikat tizerine yagar-
lar, ve onu ifade etmek ihtiyacindadirlar. Askta, sanatta, mal hirsinda,
siyasette, iste, oyunda, ac1 sirrimizi dile getirmeye galisiriz. Insan ancak
yar1 yartya kendisidir, diger yarist ise ifadesidir [...] Zira her yeni cagin
deneyimi, yeni bir itiraf1 gerekli kilar ve diinya daima sairini beklemek-
te gibidir.”"’

Ayrilma tezi boylece kendi zamaniyla ¢akigmamaya iligkin bir tez
bi¢iminde yeniden ortaya ¢ikar: Modern diinya, zamansalliklar ara-
sinda bir yarilma ile tariflenmigtir. Bu durumun siyasi formili 1843
Almanyasi'nda yine geng Marx tarafindan verilmektedir: Gelecek dev-
rimin gerek ibaresi, gerekse vazifesi, ¢ifte zamansal kayma igerisinde
mevcuttur: Alman felsefesi tarafindan gelistirilen insan ozgiirliigiine
dair disiince, Fransiz siyasal devriminin kiyisinda ve daha simdiden
otesindedir, ancak, akademik Hegelciler’in dedigi gibi, ¢agdas Alman-
ya'nin sefil feodal ve biirokratik gergekligi igerisinde heniiz higbir kar-
silik bulamamigtir. Oyleyse Alman devrimi, Fransa'daki politik devrim
asamasini atlayarak dogrudan dogruya insani bir devrime doniisebilir.
Fakat bunu gergeklestirmesi, diinyay: aktif olarak doniistiirme enerji-
sini kendine mal etmesine baglidir. Fransiz Devriminin savaggilari bu
enerjiyi kullanmay: bilmiglerdi ve hala da bilmektedirler, ancak ona
dénemin ve eylemin irtifasina denk bir teorik formiilasyon vermeyi
bagaramamiglardur.

67 Agy.s. 4-7.
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Emerson’a devrim ise, kendi adina, herhangi bir kolektif 6zgiirlesim
onermemektedir. Bir topluluga sahip oldugu manevi ve duyusal zen-
ginligin anlamini ve hazzini verme gorevini 6rnek bireylere saklar. Sair,
“miunferit kigiler i¢inde tam insan1 temsil eder; ”*® kelimelerle seyleri ye-
niden birbirine baglayacak ve boylelikle ¢cagdaslarini, evrensel ruha ait
olan ve kendisini maddi diinyada diga vuran ortak zenginlikten haberdar
edecek olan kisi odur. Fakat onlar1 iste tam da ortak zenginlikten haber-
dar eder, kendi sahsi zenginliginden veya kisisel sanatsal yeteneginden
degil. Sairin seyleriisimlendirme giicii, “kendisini bigimlerin iginde ne-
fes alip veren ilahi aura’ya birakma ve ona eslik etme giicii"nden ileri
gelir.® Onun tam insan olugu, ancak her bir miinferit duyusal bigimi ve
dilin her bir kelimesini, biitiiniin nefes alip verisine baglama yetisinden
ileri gelir. Ve bu giicii elinde tutmasi, ancak kolektif deneyimin iginde
gizil olarak bulunan giigten beslenmeyi bilmesinden, yeni kitanin vahsi
ve gok katmanl dogasinda oldugu kadar, bu dogay: kesfe ¢ikan ve onun
i¢inde yerlegimler inga eden melez kitlenin yiiz hatlarinda ve jestlerinde
de naksedilmis olan hiyeroglifleri okumaya yatkin olusundan ileri gelir.
Neseli oduncular ve bakir topragin amansiz fatihlerinin Amerikasi, ku-
rucu babalarin, tizerine yalmz aydinlanmig miilk sahiplerine s6z hakki
tanimak istedigi ortak meselelere dair kiirsiiden edilen sozlerin, birlik-
ten yoksun bir kitleyi bir siiredir pek de ikna edemedigi bu iilke, Bos-
ton’in asil simfa mensup 6zgiir ruhlarinin Giiney’deki biiyiik tarim gift-
liklerden kagan kolelerle yollarinin kesistigi bu kaos ve tezatlarin iilkesi,
Berlin mengeli felsefenin tarif ettigi Prusya idaresi altindaki modernlik
imgesiyle taban tabana zit, hercai bir modernlik goriintiisii arz eder.
Her yerden ¢ok burada, ¢agdas olan, heterojen zamansalliklar arasin-
daki bir afallama bigiminde, bedenini arayan bir maneviyat [ruhsallik]
ile diigiincesini arayan maddi bir gelisim arasindaki radikal bir yariima
bi¢iminde kendini gosterir. Her yerden gok burada, yeni sair gorevini,
akademik helenizmin kiilleri tizerinde, savagg1 Akhilleus’un vahgi 6fkesi

68 Agy.,s. 4
69 A.g.y.,s.15.
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ile onun kalkaninin iizerindeki siislemelerde tasvir edilen binbir ¢egit
faaliyeti aym anda ifade edebilen Homeros siirinin somut giiciinde bu-
labilir. Son olarak, her yerden ¢ok burada, sair, kendine 6zgii anlama
malik olan bir toplulugun ingasin1 gorev edinebilir.

Yeni sair, modern sair, kulugka evresindeki Amerika'min barbarhgin-
da mevcut olan manevi cevheri ifade edebilecek olan kisidir; bu ortak
manevi giicii ifade etmek, biitiin maddi gergekligin sembolik tabiatim
oldugu kadar, biitiin yeknesak gagrilar1 da ortaya koymak anlamina ge-
lir. Sembol, soyut bir ditgiincenin mecazi ifadesi degildir. Biitiinden ay-
rilmis olan, biitiiniin giiciinii iginde tagiyan bir pargadir. Bu giicii iginde
tagimasi, onu maddi bir varhk olarak iginde bulundugu yalmzliktan ko-
parip diger pargalarla iliskilendirdigimiz, ve bu pargalar arasinda biitii-
niin nefes alip verisi olan havay: dolastirdigimiz takdirde miimkiindiir.
Oyleyse gelecegin siirini sekillendiren sey, celigkili gibi gériinen iki kav-
ramdir: bu siirin idealist oldugu s6ylenebilir, ¢iinkii seylerin gesitliligi ve
maddi faaliyetler igerisinde gizlenmis olan manevi giicii tanimlamakla
ugragir. Ayni zamanda mater yalist oldugu soylenebilir, giinkii manevi-
yati, kendi iginde herhangi bir diinya olarak degil, duyularla algilana-
bilir bigim ve faaliyetleri birlestiren bir bag olarak ele alir. Bu siire bir-
biriyle bagdasmaz gibi goriinen isimler vermek miimkiindiir. Sembolist
oldugu soylenebilir, ¢iinkii duyularla algilanabilen seylerin tablosunda

»70

gosterdigiyegine sey, “yildiz alfabesi”” ile yazilmig bir metnin kopyasi-
dir. Unanimist oldugu sdylenebilir, ciinkii bir seyin siirsel olabilmesinin
ancak yagayan biitiinle iligkilendirilmesi koguluyla -ki seyin kendisi de
zaten bu biitiiniin ifadesidir— miimkiin olacagini gosterir. Kuskusuz bu
iki sifat farkli iki siirselligi ifade eder. Sembolist siir, bir araya toplan-
mus bigimler dizisine giiciinii veren tiglincii 6geyi one gikarir: Mallar-
mé’ye “kesin goriiniimler arasindaki iliski”yi sunan “birlestirici tigiincii

veghe”;”! Maeterlinck’in vurguladigy, Ibsen’in oyunlarinda “bir 6liiniin

70 Stéphane Mallarmé. “L’action restreinte,” Divagations. Bertrand Marchal (der.).
Euvres complétes. Cilt 11. Paris: Gallimard, 2003.

71 Mallarmé, “Crise de vers,” Divagations, s. 210.



Aisthesis — Sanaun Estetik Rejiminden Sahneler 101

odasinda oturmus yagmurdan ya da giizel havadan bahsediyorlar’mug
gibi goriinen kisilerin bayag: diyalogunda, ruhun diinyasini temsil eden
“igiincii kisi’nin varlg.” Unanimist siir ise, bir araya gelen kelimeler
ve bigimlerden olusan gokluga, kendi sahip oldugu sonsuzlugu temsil
etme giiciinii atfetmekle yetinir. Fakat Mallarmé’den Dziga Vertov’a
uzanan zaman igerisinde bu iki siir tarzina 6zgii bigim ve etkiler, iki
nedenden otiirii sikca i ice gecer. Oncelikle, sembolist siir, esitlikgi
bir siirdir: Siir geleneginin yalnizca imtiyazli birtakim iligkilerle sinirl
tuttugu sembolize etme giiciinii her geye, biitiin maddi iligkilere verir.
Ikinci olarak, her iki tiir siir de, siirin giiciine dair ayn fikir iizerinde
temellenir: bu ise, “herbir duyusal verinin tasidig: ¢ifte anlami, daha
dogrusu, dort katmanly, yiiz katmanly, ya da ¢ok daha fazlakatmanli an-
lami aragtirma,” ve duyularla algilanabilen biitiin bigimlerde duyu 6tesi
olanin giiciinii, onu kendisinden 6teye tagiyan sonsuzlagtirma giiciinii
bulma yetisidir. Bu 6te taraf, ayni hareket iginde taginan esit varhklarin
sonsuz “gecit alay1” olabilecegi gibi; kendisini 6geler arasindaki iligki-
den soyutlayan “birlestirici tigiincii veche” de olabilir. Her haliikérda,
maddi nesne, bencil ihtiyaglarin kisitlarindan koparilarak, onu bir amb-
leme, déniistiiren ortak bir giiciin tagiyicisi haline getirilmigtir: kendi
maddi yagaminin ruhuna, veya kendi fikrinin duyusal somutluguna sa-
hip olan bir toplulugun amblemi. $iir biitiin seyleri oldugundan fazla
bir seye doniistiiriir, ancak bunu ancak kendisi de bir sanat dalindan 6te
bir sey olmak, bagka bir ekonomi, 6zneler, kelimeler ve geyler arasinda
bagka bir dolagim olmak kosuluyla basarabilir.

Sembolist maneviyat ile iinanimizm —ister demokratik ister komii-
nist bi¢imleri olsun-arasindaki bu uzlagmanin formiiliinii Emerson’in
dikkatli bir okuru bulmugtu. Bu kigi, Emerson’in 1855 tarihli bir mek-
tubunda “Amerika’min bugiine degin yetistirdigi en olaganiistii deha
ve bilgelik eseri””® olarak 6vgiiyle bahsettigi Cimen Yapraklar’nin sairi

72 Jules Huret, “Conversation avec M. Maurice Maeterlinck,” Le Figaro, 17 Mayis 1893.

73 R. W. Emerson, “Letter to Walt Whitman, 21 Temmuz 1855.” Joel Myerson (der.)
The Sellected Letters of Ralph Waldo Emerson. New York: Columbia Universitesi Ya-
ynlary; s. 383.
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Walt Whitman'di.. Emerson’in arkadaglarinin ve Boston’li miinevver
kesimin, boylesine segkin bir sahsiyetin, bayagiligi ve “miistehcen kiis-
tahligi””* ile “insanlarin en kutsal ve saygin kabul ettigi seyleri” rencide
eden bir yapita kefil olmasindan esef duydugu, ve Emerson’in kendi-
sinin de, yazdigi mektubun sair tarafindan kitabin ikinci basiminin ta-
nitiminda kullanildigini gérmekten pek haz etmedigi malumdur. Gel-
gelelim bir tegekkiir mesajinin izledigi bu dolambagl yol, daha radikal
bir operasyonun faturasidir olsa olsa. O giine degin kendi halinde bir
New York'lu gazeteci gibi goriinen bu kisi tarafindan kaleme alinan bu
yaput, filozofun agzindan yapilan ¢agriya tam olarak karsilik vermek-
tedir. 1841 yilinda Boston'da diizenlenen konferansta dile getirilen
onerilerde tarif edilen programin tam bir somutlagmasidir: Ameri-
kan topraklar: ve halkinin 6lgiisiizligiiyle boy olgiisecek, onun mey-
dana getirdigi yasayan siiri ifade etme giiciine sahip yeni sair modeli.
Whitman “barbarca nagrasini diilnyanin gatilar iizerine” savurdugunu
ilan eder. Ancak bu agik sozlii barbar, Schiller’den Schelling’e, Hegel,
Coleridge ve daha nicelerinden Emerson’a dek uzanan en istiin fel-
sefi kafalar ve en yiice siirsel ruhlar silsilesi tarafindan gelistirilen bir
siir fikrinin agir1 ve kasten barbarlagtirilmig bir versiyonundan bagka
bir sey degildir. Gergi, Akhilleusun zirhinin Homer'deki tasviri uzak
bir model olsa da, birbiri ardina siralanmg bu faaliyetler ve giindelik
arag-gerecin, bu anlamsiz, kaba-saba ya da korkung giindelik yagsam
sahnelerinden olusan serginin bir siir yapiti oldugunu ileri siirmek
kimsenin aklindan gegmemisti. Sozgelimi, Song of Myself (Kendimin
Sarkisi) adin1 alacak olan ilk siirde: bugday bagaklarini seyreden gift-
¢i, akil hastanesine gotiiriilmekte olan deli, tiitiiniinii agzina gétiiren
avurtlar1 gokmiis yayinci, kesme tahtasinin iizerine baglanmig kadavra-
nin deforme olmus uzuvlar, kesilen pargalarin korkung bir giiriltiy-
le kovanin igine diigmesi, agik artirmada satilan geng melez kole, g
ayakli bir maltizin dibinde uyuklayan bir sarhos, kollarini sivamig araba

74 Kitap lizerine Christian Examiner’in Haziran 1856 sayisinda isimsiz olarak yayimla-
nan bir elestiri yazisi, Graham Clark (der.), Walt Whitman, Critical Assessments, cilt
2. Mountfield: Helm Information, 1995; s. 39.
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tamircisi, ekspres tren kondiiktorii, seker kamigi tarlasinda gapa yapan
kivircik baglar, kiirsiiniin iizerinde genzinden konusan reformcu, mat-
kabin iizerine yaslanmig kaldirim igcisi, sigirtmag, yiikiiniin altinda iki
biiklim olmus seyyar satici, afyonkes, kiifreden fahige, zift isteyen du-
vara ustalari, somon avlayan balikgi, rakun avcsi ve giindelik yagam-
dan daha diizinelerce portre, biitiin bunlarin tam ortasinda sairin us-
taca yaydig: bir kilise kontraltosu, takdis edilmeyi bekleyen dekanlar,
bir resim galerisinde dolasan bir sanatsever ve etrafi bakanlar kuruluyla
cevrilmis Devlet Bagkani. Ileride Mesleklerin Sarkist adin1 alacak olan
bir sonraki siirde sunulan saf listelemeyi o giine kadar kimse bagarma-
must1: kolelerin ayagindaki prangayla demircinin tavini, bugday tanesi,
tezek, kireg tag1 ve kille; yalak ile yemligi, kanca, gekig, testere ve zim-
parayy, cekiil, mala ve ingaat iskelesini; denizcinin pusulasi ve istralya-
siny; barut ve tiifegi; cerrah ve goz doktorunun ¢antas; buharl testere,
pamuk balyasi, kasabin bigagy, el presi, plastik ve kartondan egyalar,
vernik ve tutkal kovasi, tornavida ve désemecinin dizligi, bilardo so-
palari, kadin ¢oraplari, buharli motorun pistonu, talas atesi, levazimat-
¢mn ardiye odasinda depolanan tabutlar, kasabin vitrinindeki etler,
sapkacinin kurdeleleri, terzinin patronlari, bir kurusluk gazetelerdeki
“araniyor” ilanlari, ve piyasa bedelinin hem ¢ok daha altinda hem de
¢ok daha istiinde bir degere sahip olan ve sairin ruhunun fiyatin1 hig
umursamadan kucak agtig1 daha yiizlerce par¢a. Bunu mezatginin ka-
talogu, diye kiigiimseyenler olabilir. Fakat kinayeleri bosa ¢ikar. Sair
onlarin bu yargisin1 6ngoérmiis, ve kendisini metalarin en agagilik ve en
soylu olanini satisa ¢ikaran kigiyle 6zdeslestirmistir: su siyah kole, su
“hayret i¢indeki yaratik”, kemik ve kaslardan mitegekkil su hayranhk
verici yapi, su yasam dolu bakis, su saskinhk verici zihin ki higbir agik
artirmaci degerini 6deyemez, “ciinkii diinya, milyarlarca yil boyunca,
tek bir hayvan ya da bitkinin yoklugunda, onun gelisine hazirlanmis-
tir””® Kendi miidahalesinin nedenini de agik¢a ortaya koyar sair: agik

75 Walt Whitman, Leaves of Grass. Complete Poetry and Prose. JustinKaplan (der.). New
York: Library of America, 1982; 255. Tiirkgesi: Cimen Yapraklari. Cev. Memet Fuat.
Istanbul: Adam, 2003. Alintilarin ¢evirisi bana ait (¢.n.).
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artirmacinin yardimciligini iistlenmistir, giinki berikinin elindeki mal-
zeme hakkinda en ufak fikri yoktur. Teshir ettigi seyin degerinden bi-
haberdir, giinkii bizzat yaptig1 is onu, bu degeri, yani her varhigin ve tek
tek her seyin sahip oldugu, o seyin pratik kullanim degerinin iizerine
eklenen ve onu pazarin bigtigi bedelden siyiran degeri goz ard1 etmeye
zorlar: biitintin birer mikrokozmosu olmak, ve varliklarin sonsuz zin-
cirine, biitiiniin titkenmez yagamina baglanmaya yatkin olmak vasfiyla
sahip olunan esitligin degeridir bu.

Oyleyse “agik artirmacinin katalogu,” seylerin her birini kendi yeri-
ne iade etmek suretiyle, kullanim degeri ile miibadele degeri arasindaki
farki ortadan kaldiran bir anti-katalogtur. Bu yer, her bir ferdi yalnizca
“kendi isine bakmak”la yiikiimli kilan konumlar arasindaki kadim hi-
yerarsiyi reddederek, biitiin seyleri ve biitiin isleri, ig ige gegmis mane-
vi ve maddi gergekliklerin bityiik “gegit toreni’ne dahil eder. Siradan
nesne ve faaliyetlerin bitimsiz teghiri, Emerson tarafindan ilan edilen
manevi ilkenin harfiyen uygulanmasi anlamina gelir: doganin sem-
bolik olarak kullanimy, algak ile yiiksek, saygin ile diigkiin arasindaki
ayrimi ortadan kaldirir. “Kiigiik ve vasat seyler de ihtisamli semboller
kadar ig goriir. Bir yasa ne kadar vasat bir 6rnekle ifade edilirse o den-
li garpicilik kazanir ve insanlarin hafizalarinda o 6lgide kalici olur.”7
Siradan seylere ait siradan isimlerin yarattigi bu bag donmesi de, sa-
irin isim verme roliine, bir sozliigiin igerdigi “salt sdzciik listesi"nin
“hayal giiciine sahip ve cogkun bir ruh” i¢in tagidig1 cagrisim degeri-
ne, ve “miistehcen kisiler i¢in bayagi ve miistehcen olan seyin, yeni bir
digiince baglaminda dile getirildiginde dahice bir sekle birindiga”
gergegine dair Emerson’in isaret ettigi yolu izler.”” Katalog bir baglan-
tidir ve bu baglanti biitiin girkinligi ve bayagihig: bertaraf eder. “Seyleri
¢irkin kilan sey, Tanri'nin yagamindan uzaklagmig ve koparilmig olma-
lar1 olduguna gore, seyleri yeniden dogaya ve Biitiin’e baglayan sair | ...]

76 Emerson, “The Poet,” s. 11.

77 A.g.y. Whitman kendisi de Cimen Yapraklar’nin basimindan sonra yazdig1 bir me-
tinde isimlerin ¢ogalmasina dair bir teoriyi sistematize eder. The American Primer.
Horace Traubel (der). Duluth, Holy Cow! Press, 1987.
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en rahatsiz edici gergekleri kolaylikla bertaraf eder. $iir okurlar kirdaki
fabrikay1, demiryolunu gordiiklerinde bunlarin kira has siirselligi ke-
sintiye ugrattigim digiiniirler; ¢iinkii bu sanat yapitlar1 heniiz onlarin
okuma deneyiminde takdis edilmis degildir; oysa sair bunlarin da, tip-
ki ar1kovani, ya da 6riimcegin geometrik ags gibi bityiik Diizen’e dahil
oldugunu goriir.””® Siradan faaliyet, nesne ve isimlerin sonsuza dek go-
galmasi, boylelikle manevi bir kefaret gérevinin yerine getirilisini ifade
eder.

Bitimsiz dokiim, verilerin ve nesnelerin dolayimsizhgina saplanip
kalan materyalistin dar goriigliliginiin disa vurumundan ibaret de-
gildir. Kendi kendisinin sarkisin1 sdyleyen kisinin muzafferane olum-
lamasinda ifade edilen sey artik, bireyci yeni diinyanin kibirli sakini-
nin naif bencilligi degildir. Bu olumlama, Alman idealizmi tarafindan
savunulan, deneysel diilnyanin muazzam beraatinde rol oynamaktadir:
ruhun, bundan boyle kendi 6z diisiincesi olarak benimsedigiilahi di-
stincenin digsal bigimini kendisinde buldugu duyusal diinyanin beraat
edisi. Derlemenin ilk beyaninda ifade edilen, kaba-saba bir Yanki'nin
budalaca kibri degil, bu esash altiist olustur: “Kendi kendimin senligi-
ni kutluyor, kendimin sarkisini soylityorum/Ve benim farz ettiklerim
senin icin de gegerli””® Bu formiil, “Insanlarin hepsi benim kanimi
tagiyor, ben de hepsininkini”® diyen Emerson’in diigiincesinin tercii-
mesinden ibaret degildir. Daha derininde, Emerson’in “kendi ayaklar
tizerinde durmak” (self-reliance) olarak tarif ettigi erdemi uygulamaya
koymaktadir. Bu ise, kendi kendine hayran olmak degil, “insanin ig
gordiigii her yerde bityiik ve sorumluluk sahibi bir Diigiiniir ve Eyle-
yen'in ig baginda oldugunu” bilmektir. Bu kendi kendini onaylama
aynizamanda sairin 6zel adinin ortadan silinmesiyle elele gider. Cimen

78 Emerson, “The Poet,”s. 11.
79 Whitman, Leaves of Grass, s. 51.

80 R.W. Emerson, “Self-Reliance.” Joseph Slater, Alfred R. Ferguson ve Jean Ferguson
Carr (der) The Collected Works of Ralph Waldo Emerson, cilt 2, Essays, First series.
Cambridge: Harvard Universitesi Yaynlari, 1979; s. 41.
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Yapraklari'nin kapaginda herhangi bir yazar adi belirtilmemistir. “Walt
Whitman” ad1 yalnizca bir kez, o da yapitin igerisinde geger, yani yapi-
tin hem merkezindedir hem de onun hacmi iginde kaybolmugtur. Bu
ad, “avamdan biri” ve “bir kozmos” nitelemesiyle birlikte belirir, yani
toplulugun igerisindeki bir mikrokozmostur. Kendini her seyin mer-
kezine koymak, herkesin sahip oldugu ancak gogunlugun vazgegtigi
entelektiiel kapasiteyi boylelikle olumlamak anlamina gelir. Seyleri
fayda ve paranin diizeni igine, bireyleri ise toplum tarafindan kendile-
rine bigilen role hapseden zinciri agmak demektir bu. Kitabin 6nceki
bir basiminda kendi kendini onaylayan kibir, bir 6zgiirlesme beyaninin
pargasi olarak dile getirilir:

Ben senin sesinim —senin iginde diigiimlenmisti o— bende dile
geliyor.

Kendi kendimin senligini kutluyorum, ki yasayan biitiin erkek ve
kadinlar1 kutlayabileyim;

Onlarda tutuk olan dili ¢6ziiyorum,

Benim agzimdan konugmaya baghyor.*

Ben'in biitiin geylere mutlak igkinligi ayn1 zamanda, simdiye dek uzak-
taki seylere ayrilmis olan giizellik ve harikulade niteligi, en yakindaki
seylere atfetmenin bir yoludur.®® Yakin ile uzak arasindaki farkin ken-
disini ortadan kaldirmanin, ilkini sonsuzlagtirarak ikinciye yaklagmanin
yoludur bu. Yakinlagma, nefesle, ortak soluk alip vermeyle ilgili bir me-
seledir. Siirin bu toplulugu var etmesi, oncelikle biitiin seylerin akigin1
sairin nefesine, siirin sozlerini ise bahsi gegen seylerin nefesine bagla-
mak yoluyla gergeklestirir:

82 §iir taslags, aktaran Francis Matthiesen, American Renaisance : Art and Expression
in the Age of Emerson and W hitman, Londra: Oxford Universitesi Yayinlari, 1968; s.
555.

83 Emerson, American Scholar, s. 68.
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Kendi nefesimin buhari

Yankilaniyor, dalga dalga yayiliyor, fisildiyor, sevgi kokii, ipek
iplik, budak ve sarmagik

Nefesim ve ilhamim, kalbimin atig1

cigerlerimden gegisi kan ve havanin,

Yesil yapraklarin ve kuru yapraklarin kokusu ve kiymnin
Ve koyu renkli deniz kayalarinin, ve ahirdaki samanin,
Sesimde biikliim biikliim kelimelerinin tinis

Riizgarin kivrimlarinda salinan

Birkag hafif 6piiciik, birkag kucaklagma, kollar
cepegevre dolanan...**

Kendi ortaya gikisini kutladig1 isimsiz makalelerin birinde sairin “hakiki
bir maneviyat¢1™® olmakla 6viinmesi yersiz degildir. Hakiki maneviyat-
¢1, her seyi kendi dongiisiine dahil eden ve boylelikle orada beklemekte
olan hakikati agiga vuran —ona ten ve ruh veren- bedenin nefesinde ru-
hun tezahiiriinii goren kisidir. Bu ruhun/nefesin siirekli solugunu dur-
durabilecek olan ne varsa bertaraf eden kisidir. Derlemenin, siirin nefesi
tarafindan ortaya konmus olan disinda bir yazar adi tagimamasi bu yiiz-
dendir. Kapak sayfasinda, ismin yerine bir boy resminin konmasi da bu
yiizdendir: ayaklari iizerinde gayet saglam duran ve “kendini iggiidiileri
uzerinde kuran;” saghgini, siradan seylerin saghgiyla degis tokus etmeye
kadir bir bedenin portresi. Kitabin ilk yorumcularindan biri, adin yerine
resmin ikame edilmesinin agkinligin ilkesi olarak ne kadar yerinde bir
tutum oldugunu vurgular: “transandantal [agkinsal] siire adanmug bir
kitapta miiellifin adin1 kapaktan kaldirarak onun yerine gelik iizerine
ozenle iglenmig bir portresini koymasi, son derece yerinde bir davranis.
Bu tercih, kuskusuz, ismin yalnizca rastlantisal bir sey oldugu, portrenin
ise, bu sozlerin kaynag olan kisinin asli varligi hakkinda bir fikir verdigi
dustincesine dayaniyor.”® Derlemeye Cimen Yapraklar: adinin verilmesi

84 Whitman, Leaves of Grass, s. 51.
85 G. Clarke (der.) Walt W hitman, Critical Assessments, cilt 2,s. 15.

86 Charles Eliot Norton, “Whitman’s Leaves of Grass,” Putnam’s Monthly, Eyliil 1855.
Ag.y.,s.6.
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de ayn1 mantigin sonucudur. Baslik, kitaba hakim olan siirsel tezi tasdik
eder: Biitiin her sey esittir, ¢iinkii en kiigiik zerre, iginde evreni barindi-
rir. “Bana kalirsa bir otun ayasinin yildizlarin izledigi yoriingeden daha
arta kalir yan1 yok.” Fakat kitap bu egitlikgi gegit téreniniaynizamanda
kendi tavrinda da somutlagtirir: Kitabin yapraklar1 herhangi bir agagtan
kopmus yapraklar gibi diigiiniilmelidir, isimsiz, evrensel yagamin birer
tezahura. Walt Whitman, sembolizmin temel sorusunu Mallarmé’den
once ortaya atmugtir: Kitap, nasil olup da kendisini kuran fikrin duyusal
gercekligi halini alir? “Saf” sair, buna cevap olarak, dizelerin sayfa tize-
rindeki diziliginde yildizli gokyiiziinii taklit etmekten daha incelikli bir
yol bulamayacaktir. Long Island’in kaba-saba yerlisi ise seyleri daha bir
kokiinden yakalar: matbu kagittan siirin konusunu taklit etmesini bek-
lemek yerine, orada yalmzca konunun ifade ettigi giicii, ruhun katettigi
maddi gergekligin siiregiden gegit alaymn giiciinii ifade etmeyi umar.
Bu yiizdendir ki siirin, gergek anlamda, ne bagt ne de sonu vardir. Onsé-
ze ayrilan sayfalar, giinliik gazetelerin goriiniimiinii taklit edercesine, sii-
tunlar geklinde dizilmistir. Onséziin kendisi de bir geyin ilan1 degildir;
tipki kitabin geri kalani gibi o da, ezelden beridir siiregelen bir konus-
manin devamiymus gibi sdze girer. Ilk harfinin biiyiik olmasi, bu siiri ifa-
de eden ve onda ifadesini bulan 6zel isme ait olmas: yiiziindendir: Ame-
rika. Derleme herhangi bir boliinme igermez. Uzunluklar: birbirine hig
de esit olmayan ve higbiri bir baglik tasimayan bir diizine siiri birbirin-
den ayiran, yalnizca derinden alinan bir nefesin siiresidir. Altmig sayfa
boyunca siirecek o bir tek dalgayi yayan ilk siir, ileride Kendimin Sarkist
ad1 altinda elli iki kisma ayrilacaktir. Sair, siradan seylerin ve varliklarin
bityiik gegit toreni igin, benzeri olmayan bir soyleyis bigimi icat etmistir
elbette. Bu bi¢im “nesir siir” adin1 alacak, ve nesir siirin 6nciilleri orada
burada aranacaktir: Amerika'da Martin Farquhar Tupper’in ¢ok okunan
Proverbial Philosophy (Atasozleriyle Felsefe)’sinin ahlak derslerinde;
Fransa'da Baudelaire’in onciilii varsayilan Aloysius Bertrand’in resim-
sel gagrigimlarinda. Baudelaire’in elinde ise nesir siir, kivrimlarinda
biiyiik sehrin yollar1 ve dolambaglarini ve yeknesak diinyada gizlenmis

87 Whitman, Leaves of Grass;s. 109.
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olan siiri ifade etmek igin siirlestirilmis bir diiz yaziya doniigecektir.
Ancak Whitmanin Amerika’nin hikayesini anlatmak igin kegfettigi sey,
Ingilizler'in onca deger verdigi yilankavi dizelerin kivrakligindan daha
radikaldir. Onun sergiledigi bigimiyle nesir siir, felsefe hocasinin Mon-
sieur Jordaina dayattig ikilemi reddeden, yaziya gegirilmis sozdiir. T1p-
ki inatg1 kumas tiiccar1 gibi, pleblerin Amerikasi'nin sairi de “ne nesir
ne de nazim”™ istememektedir: “ne geylerin meta konumunu koruyan
hikayelerden olugan bir kitap, ne de seckin konu ve vezinlerini siradan
mesleklerden ayiran siirsel s6z. Modernist aksiyom —ki simdilik hila
“transandantalist” gibi etrefil bir sifatla anilmaktadir- burada 6zetini
bulur: siradan seyleri sunmanin 6yle bir yolu vardir ki, onlar1 hem ikti-
sadi ve toplumsal diizenin zincirlerinden, hem de siirsel istisnanin suni-
liginden gekip ¢ikarir. Seylere maddi gergekligini vermek igin Whitman
ayn1 anda hem vezinin aligilageldik kapaliligini kirar hem de siradan diiz
yazinin siirekliligini (evrensel muhabirlik). Benzersiz bir noktalama icat
eder: daha 6ns6zin ilk paragrafinda takdim edilen ve siirlerde yeniden
kargimiza ¢ikan o bariz ii¢ nokta. Ug nokta, “ne ..., ne de..”, “ne nazim, ne
de nesir” siarini fiile doken noktalama isaretidir; seylerin manevi haki-
katini, butiinden birer par¢a olduklarini kanitlayan iligki kurma yetisini
ifade etme iddiasindadir. Muallakta kalan bir iligkidir bu: Ug nokta, mik-
ro-hadiseleri siradan yagamdan ¢ozerek onlari yasayan siirin siirekliligi
icerisinde yeniden birbirine baglar. Idea’nin gozle goriiniir bigimidir;
bayag seylerin hepsini ¢ozerek kendi igselligi iginde yeniden birbirine
baglayan Sonsuz'un aldig: bigimdir.

Sonraki basimlarda ii¢ noktalar ortadan kaybolacak, siirler birer
baglik altinda boliimlere ayrilacaktir. “Modern yasam”n siirini yazma
ve gorsellestirme deneylerinden ilki ve en 6nemlilerinden biri degil-
dir artik busiirler. Zira Whitmanc yenilik yerini ashinda ikili bir miras
birakmigtir. Yeni siir, yagama iki ayr bigimde yakinlagan bir siirdir. Bir
yaniyla ige doniik bir siirdir bu: diinyanin temagasinin tasviri s6ziin
hareketinde yankisin1 bulur; s6ziin hareketi harflerle yakalanarak ya-
sayan ruhuna, kendisinden dogdugu nefese dogru ilerler. Fakat diger
yandan, bu ruh kendinden ayrilarak sayfanin yeni diizeninde goriiniir
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hale gelir. Bir yaniyla, siirsel duygunun idealligini ifade etmeye uygun
olusuyla Whitmanci “serbest vezin,” sembolistlerin geleneksel vezinin
maddi kisitlarindan siyrilmg bir ritim arayig1 icin ornek tegkil edebilir.
Sembolist sairlerden Fransa’da Vielé-Griffin, Rusya’da Balmont, Whit-
man’ takdim edenler arasinda sayilacaktir. Fakat daha sonra gelen, na-
tirist ya da tinanimist tepki, sembolistlerin solgun ideallik diizlemine
karg1 tenin, bityiik sehrin ve yasamin ¢ogullugunun sairini savunacak-
tir. Geng Sovyet Rusyas'min propagandacilar1 Kornei Chukovsky ta-
rafindan yapilan gevirileri el ilan1 haline getirip, Kizil Ordu askerlerine
ya da sanayinin yeniden insasinda ¢alisan ig¢ilere moral destek vermek
i¢in genis ¢apta yaymas: ise daha sonradir.®® Fakat savaggilara dagitilan
el ilanlarina déniisen bu siirlerin yani sira, 1923 tarihli bir Petrograd
basimi da vardir ki bu basimin futiirist kapak tasariminda Walt Whit-
man’in adin1 meydana getiren, Siril alfabesiyle yazilmig harfler, arka
plandaki gokdelenlerin iizerinde, Amerikan bayragmin yildizlan ile
dalgalanan kizil bayragin katlari arasinda dans etmektedir. Modern
yasamin manevi ve materyalist iiri, ayn1 zamanda, soziin igaretleri ile
imgenin grafik ifadesi arasindaki ayrimi da ortadan kaldirmaktadir. Bu
yiizdendir ki Whitman’in mirasi, ki Emerson’in elbette 6ngoremedigi
bir mirastir bu, Claudel’in kugagindaki sairler tarafindan 6diing alinan
birkag dizeyle sinirl degildir. Ayn1 zamanda kiibist ve fitiiristlerin
gerek modern sehrin resminde, gerekse iggilerin iilkesinin gelecege
doniik hamlesinde, dilsel isaretlerle bigimsel taslaklar1 kaynagtirarak
birbirine 6zdes kildig: tablolarda, gizim ya da afislerde ortaya gikar.
Yine bu yiizdendir ki Whitman'a has lirizm birgok kez, ¢ilginca ritmi-
ni, sinemay diyalektigin dili haline getirmeye kendini adamig Sov-
yet avangard yonetmenlerin iddiali yapitlarina bulagtiracaktir. Dziga
Vertov, Eisenstein’1 sine-g6ziin montajini, burjuva anlati sinemasinin
hizmetine sunmakla suglayabilir. Eisenstein ise Vertov'un montaj is-
lubunun diyalektik degil birikimli niteligini itham edebilir. Fakat kesin

88 Bu konuyla ilgili olarak bkz. Stephen Stepanchev, “Whitman in Russia,” Allen Gay
Wilson (der.), Walt Whitman Abroad, Syracuse: Syracuse Universitesi Yayinlari,
1995; 5. 150, 152.



Aisthesis — Sanaun Estetik Rejiminden Sahneler 111

olan bir gey vardir: manikiirci kizin 6zenini, sihirbazlarin déntslerini
ve kole isciligini ayn1 hizlandirilmag ritim igerisine katip gétiiren Ka-
meralt Adam’in montaji, Mesleklerin Sarkisi veya Baltamn Sarkisina
Kapital'den daha fazla sey borgludur. Genel Cizginin diyalektigi ise ifsa
glciinii, Whitman’a has bir ritmin siiriikledigi ¢alkalanan siit ve ¢ilgin
gibi hareket eden giftilerden alir. Uretimde gerceklesen devrimin yeni
siirin bi¢imlerinde dile gelmesi igin, Fransiz-Alman Yilliklar'min dev-
rimci editoriinii Boston’li transandantalist konugmacidan ayiran me-
safeyi bir anligina unutmak gerekir.
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S. Imkansizin Akrobatlar:
(Paris, 1879)

Sevgili okur, elinde tuttugun bu kitabin, tek bir hecesini atlamadan,
iyice tadina var, ¢inkii sana bu yiizyilin yetistirdigi en ilging kisile-
ri, Hanlon Lees adindaki o hayran olunasi pantomim sanatgilar1 ve
akrobatlar: tamtacak. Siriinmek iyidir, diyerek topraga dogru mey-
letmekteyken her sey, onlar siiriinmeye raz1 olmayip, mavilige, sonsu-
za, yildizlara dogru firhyorlar! Boylelikle bizi teselli ederek, sefilce bir
boyun egisten ve evrensel biteviyelikten kurtariyorlar. Konugmuyor-
larsa, diigiinceden yoksun olduklarindan degil, hasa!, giinliik yasam
disinda s6zii kahramanca ve ilahi seylerin ifadesi diginda sarf etme-
mek gerektigini bildikleri i¢in. Hayran olunasi pantomim sanatgila-
r1 dedim; evet, iistelik Deburau’dan sonra ve Deburau’yu yetistiren
tilkede ortaya giktilar; ¢iinkii tipki onun gibi kipir kipir bir yiize, yiizii
sekilden sekle sokan hizh diigiinceye, bakigin ve giiliigiin aydinhgina
ve her seyi anlatmay: bilen suskun sese ve Deburau’dan da éte, arzu ve
eylemi tek bir hareket i¢inde kaynagtirmalarina olanak veren ve onlar1
o sefil uyusukluktan kurtaran bir geviklige sahipler. Tipki Jean-Gas-
pard’inki gibi, komedyen bir yiize sahipler ama bundan siyrilabiliyor-
lar; ashinda, nasil ki Deburau yiiziinii sekilden sekle sokarak atiklik
izlenimi ve yanilsamasi yaratiyordu ise, onlar da hareketlerinin siirati
ve ritmik dakikligiyle diigiince yarulsamasi yaratmayi basariyorlar.

Onlan siki bir tarafgirlikle seviyorum, ¢iinkii sairin diipediiz
birer miittefiki ve isbirlikgisi olarak sairle ayn1 amac1 giidiiyorlar.
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Baslangigta insanoglu iig pargadan olugmakta, kendisinde g varlig:
barindirmaktayd: bir insan, bir hayvan ve bir tanr1. Insani meydana
getiren toplumsallik, hayvana 6zgii iggiidi, siiratli hareket, naif za-
rafet, masumiyet, keskin ve sagmaz duyular, neseden sigramalar ve
kendinden emin hareketlerin yam sira, tanriy1 meydana getiren seyi,
dogiistii hakikatlerin bilimi ve gokyiiziine duyulan 6zlemi birlegti-
riyordu. Fakat ¢ok gegmeden insan kendisindeki hayvam ve tanny:
oldiirdii ve geriye, bildigimiz toplumsal insan kald [...]. Insanoglun-
daki hayvam ve tanriy1 yeniden diriltmek, klielerle tika basa dolu
bir diinyada iggiidiileriyle hareket etmeyi siirdiiren, budalaca ko-
susturmanin iizerinde kanath diisiincelerle, 6zgiirce dolagan sairin
pesine diistiigii istir. Pantomim sanatgisi ve jimnastikgi de aym seyin
pesindedir. Fakat, sairin, ugan ve sigrayan ritimler yardimiyla ancak
mecazi olarak yaptig1 seyi, mim sanatgis1 gergeklikte, diiz anlamiyla
meydana getirir. Toplumsal insanin edindigi o affedilmez hantallik-
tan, agirhktan ozgiirlestirdigi sey onun kendi tenidir. Geng faunun
tirkek kogusunu, kedinin zarif ziplayiglarini, maymunun yiirek hop-
latan taklalarini, panterin simsek gibi firlayigini, hem kusu hem de
tanriy1 meydana getiren, havayla, uzamla, goriinmez maddeyle olan
bu kardegsligi kesfetmistir o.

Richard Lesclide adinda bir edebiyat tarafindan derlenen Memoire et
pantomimes de fréres Hanlon Lees [Hanlon Lees Kardeglerin Pantomim
Gahigmalari ve Anilar1] adli yapity, sair Théodore de Banville bu sozler-
le takdim eder.?’ O sirada sohretinin zirvesinde olan bu akrobat-mim
sanatgilarinin gosterisine ilgi duyan tek yazar degildir Banville. Onlan
aym yil Folies-Bergere'de izleyen Emile Zola da ertesi yil sergileyecek-
leri Varyete gosterisi hakkinda bir tamitim yazis1 kaleme alacaktir. Takla-
lar1 gergeklestirmedeki mitkemmeliyetlerinin yani sira, “kirik kol ve ba-
caklar ve delik desik gogiisler arasinda kendilerinden gegisleri, ayyuka

89 Memoire et pantomimes de fréres Hanlon Lees, 6nsoz: Théodore de Banville. Paris,
1879. Théodore de Banville’in 6nsozii, Critique littéraire,aritistique et musicale cho-
sie. Cilt IL. Peter J. Edwards ve Peter S. Hambly (haz.). Paris: Honoré Champion,
2003; s. 429-36 iginde yeniden yayimlanmigtir.
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cikan kotiiliik ve sug, yerle bir olan ahlak kargisinda bir zafer kazanmig-
casmna” sergiledikleri “sarsilmaz” neseden ovgiiyle s6z edecektir.® Gos-
terilerin izlerine Huysmans'in Croquis parisiens’inde oldugu gibi, Ed-
mond de Goncourt veya Jean Richepin’in kurgularindaki akrobat yahut
pantomim sanatgisi karakterlerde de rastlanir.”® Gelgelelim “natiiralist”
romancilar pantomimin kasvetli, marazi ve nihilist igerigini inceleye-
dursunlar, Odes funabulesques’in sairi®® performansin bigimi ve oradan
tiiretilebilecek sanat fikri iizerine yogunlagir. Hanlon Lees'in sergiledigi
performans, pantomim tiiriiniin ti¢ biiyiik 6zelligini agirihga vardiran
“Ingiliz pantomim” gelenegini en iist noktasina tagir: herhangi bir gerek-
geden yoksun durumlarin sagmaligy; mutlak bir duraganhigin ardindan
birdenbire, dort bir yana durmadan darbelerin indirildigi ve bedenlerin
mekénn bir ucundan digerine firlatildigi ardiarkasi kesilmeyen, siddetli
el-kol hareketlerine gegis; ve son olarak da, bedenlerin duvar, pencere
ve aynalarin iginden gegerek bir belirip bir kaybolmasini, kafadan yok-
sun govdelerin kaybolan kafanin pesinden kosarak onu en beklenmedik
yerlerde bulmalarini saglayan bir siirii hile. Hanlon Lees bu ustaligi aym
anda hem entrikanin yerlesik diizenini hem de toplumsal degerlerin
anlamin yerle bir eden bir gosterinin hizmetine kogar. Kah kiigiik bir
Ingiliz kéyiinde dehget tohumlar1 sagan birer Pierrot olurlar; yash bir
kadinin doner sandalyesinde bir tir donmek i¢in kadimi sandalyeden
asag atar, firncinin 6z oglunu firinda pisirir, yoldan gegen bir adam
buna engel olmaya ¢alisinca onu da firina atar, en sonunda biitiin kéyi
atege verirler. Kih Noel senliginde panik yaratmak igin bizzat seytan
tarafindan diinyaya gonderilmislerdir; telas i¢indeki bir kadin onlardan
kagmak i¢in kendisini hedef tahtasinin 6niine atar ve baldirlarina bir
kursun yer. Bazen de Saint-Germain mahallesinde bir aksam davetiyle
alay ederler; bir ressam bir piyanoya dalar, onu fir¢a darbeleriyle ayiltir-

90 Emile Zola, “Le naturalisme au théatre,” (Euvres complétes. Cilt X. Paris: Nouveau
Monde, 2004, s. 568.

91 Edmond de Goncourt, Les Fréres Zemganno. Paris: Charpentier, 1879; Jean Riche-
pin, Braves gens. Paris: M. Dreyfous, 1886.

92 Theodore de Banville kastediliyor. Kitabin ad1 “Ipcambazinin Agitlar,” veya “Aca-
yip Agitlar” olarak gevrilebilir (¢.n).
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lar, bir portrenin igindeki bag kaybolur ve model onun yerine kendi ka-
fasini koyar, ve misafirler sonunda davetin verildigi salonu yagmalarlar.
Kimi zaman gururu kirilmig bir agigin 6ciinii alirlar; geng kizin ailesine
kendilerini berber olarak tanitip sabunlu su dolu bakraci kafalara boca
eder, direnenlerin boynunu keserler; kimi zaman da kendi imal ettikleri
tabutlar1 doldurmak igin birer suikastgiya doniisiirler; yahut kendinden
gegmis orkestra sefinin ruhu bile duymadan giysisinin eteklerini yirtip
onu kalin bir gemici halatiyla baglayan asi miizisyenler olarak ¢ikarlar
kargimiza.”® Bu cogkun enerjiden Banville iki 6nemli 6zellik tiiretir: ilki,
gerek fiziksel gerek toplumsal anlamda, uyusuklugun ortadan kaldiril-
masidir. Hanlon Lees her seyden 6nce ugan varhiklardir, gége dogru fur-
layan gevik birer hayvandirlar. Hayvan/toplumsal insan/tanri iiglemesi,
XIX. yuzyil boyunca dolagimda olan, ve insanlik iizerine felsefeleri ve
ideal topluluga iligkin planlar1 oldugu kadar, yagamsal, zihinsel ve hay-
vansal boyuttan olugan tiglii iizerinde temellenen Frangois Delsarte’in
oyuncunun olusumuna iligkin yontemi benzeri beden tekniklerini de
besleyen ii¢ pargali insan tanimini akla getirir kuskusuz.®* Ne var ki bu
tanimlarin hepsi bir biitiinlesme idealine yoneliktir. S6zgelimi, Delsar-
te'mn tigleme hakkindaki incelemesi, eksiksiz ifadeye iligkin bir bilimin
temelini atar, ve bir sonraki yiizyilda dansta islahat yanlilari, bale pabucu
ve tutu ile yapilan dansin doniisleri kargisinda beden ve yergekiminin
sundugu olanaklara iligkin kesin bilgiyi savunan Delsarte’1 yenilikgiler
safinda konumlandiracaklardir. Banvile ise aksi yonde bir hareket ger-
ceklestirir. Uglemeyi ayrigtirmasi, toplumsal atalete kargi gevik hayvan
ve tanrisal yaratigin semavi yiikseklige yonelik ortak egilimini savuna-
bilmek igindir.

Kendini Ideal olana dogru firlatmak, aslinda sairlerin ~-Mallarmé
gibi Banville de s6zciigii bir uzatma isaretiyle taglandirir— her daim

93 Sirasiyla, Viande et farine [Et ve Un], Les Cascades du diable [$eytanin Taklalar1], Une
soirée en habit noir [ Siyah Takim Elbiseli Konuk], Le Frater du village [Koy Berberi
|, Pierrot menuisier [ Marangoz Pierrot] ve Do, mi, sol, do. Bu pantomim gosterileri
hakkinda, Memoires et pantomimes des fréres Hanlon Lees disinda 6zellikle su iki
yapita bakilabilir: Ernest Coqueline, La Vie humoristique. Paris: P. Ollendorf, 1883 s.
197-227; ve John E. Towsen, Clowns. New York: E. P. Dutton, 1976.

94 Bkz. Alain Porte (der.), Francois Delsarte: une anthologie. Paris: IPMC, 1992.
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ovindiikleri seydir. Ne var ki gogu kez kelimelerin gokyiiziine firlati-
liginy, sirkin kaba saba giiliinglikleriyle kiyaslamak anlamina gelir bu.
Banville ise bu bakig agisini altiist eder: Siir-dizen kisi i¢in bir ideal
yahut mecaz olarak kalan seyi, akrobat-soytar1 diiz anlamiyla, somut
olarak gergeklestirir. Diinyevi atalete ve toplumsal rollerin yerine ge-
tirilmesine karsgi, hayalperest kafalarin arzuladigindan daha fazlasin,
arzuyu eyleme doniistiiren, daha dogrusu ikisini birbirine 6zdes kilan,
hayvana 6zgii iggiidiisel enerjiyi harekete gegirmeyi bilir. Kayip bir il-
kenin pesindeki siirin duygusal uzakligi, akrobat pantomimcinin ani
harekete gegisleri, bir belirip bir kayboluslarinda ortadan kalkar. Bu
birdenbirelik diisle birebir 6zdeglesebilir ¢iinkii, disiince ile eylem ara-
sindaki uzakligin yanisira, olanakl ile imkansiz arasindaki mesafeyi de
ortadan kaldirir: “Miimkiin sifatiile imkdnsiz sifat1 arasinda Mim sanat-
G1s1 segimini yapmus, imkdnsiz sifatini tercih etmigtir. Imkansiz olanda
mesken tutar; imkansiz olan ne varsa onu yapar. Saklanmanin miim-
kiin olmadig yerde saklanir, bedeninden daha dar araliklardan geger,
agirhigini tagryamayacak kadar zayif destekler iizerinde dikelir; tizerine
dikilmis bakiglarin altinda mutlak surette goriinmez olan hareketleri
gergeklestirir, bir semsiyenin tizerinde dengesini saglar, tam bir umur-
samazlikla bir keman kutusunun igine girip yerlesir [ ...]"*

Imkénsiz olanin teknik bir diizenek sayesinde gerceklestirilmekte
olusu, pantomimin ideallik vasfina halel getirmez. $iirin kendisi de in-
sani atalete alistiran toplumsal egitimi reddeden ideal bir diizenektir.
Fakat Hanlon Kardegler'in pantomim gosterisinin ideallik vasf1, beden
ve teknigin atalet karsisindaki galibiyetine dayanmaz yalnizca. Zira, ha-
vai zarafet, “birbirini hayrete diigiiren ve birbiriyle ¢arpisan, birbirini
kirip gegiren ve birbiriyle yumruklagan, birbiri iizerine devrilen, pen-
cerelere tirmanip camu gergeveyi indiren, evlerin ¢atisindan sallanip
beslik Resat altin1 gibi yere yapisan ve bir tokat yagmuruyla kendine
gelen” bu bedenlerin vahsi karsilagmasi ile dengelenir. Dingin zarafet

95 Meémoires et pantomimes des fréres Hanlon Lees, s. 9.
9% Ag.y.,s. 1l
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ile siddet yiiklii hareketlilik arasindaki ikilem, ideal olan ile deneyim-
sel diinya arasindaki ¢atigmanin ifadesi bigiminde agiklanabilir elbette.
Hanlon Kardegler’in bitiin o agihginn, hakiki gergekgiligin, “yasa-
min onsuz varolamayacag bu yiyip bitirici ve anlamdan yoksun yegin-
ligin” ifadesi oldugunu soyler Banville, ve bize derhal bunun bir 6rne-
gini verir: “[ ... ] yuvarlanmak, devrilmek, saklanmak, uyuyakalmakve
bir sarsintiyla uyanmak, arabayla geri geri gitmek, sandiklar1 doldurup
bosaltmak, tehlikeli bir sekilde yerinden ziplayip yeniden sandalyenin
uzerine diismek ama orada oturmaya firsat bulamamak, yara-bere igin-
de kalmak, viicudu anlagilmaz sigliklerle kapli olmak, kapilarin arasina
sikigmak, iist iiste yigmak, ezilmek, soyup sogana gevrilmek, dayak ye-
mek, kucaklanmak, 6piilmek, lime lime edilmek, goriinmez ipleri alay-
c1 bir el tarafindan hareket ettirilen bir kukla gibi sarsilmak, iste aslinda
oldugu gibi yasam.”” Ancak dublor palyagolar tarafindan canlandirilan
bu “aslinda oldugu gibi yasam”in siradan toplumsal yasgamdan nigin ta-
mamen farkl oldugunu, ve nigin, aksine, ideal olana firlatilmug yaratik-
larin disledigi yasama yakindan benzedigi kolayca goriilebilir: Ciinki
bir amagtan ve anlamdan yoksun bir yagamdir bu. Yaptiklar ey ister
atalete meydan okumak olsun isterse birbirleri tizerine devrilmek,
Hanlon Kardesler bunlari esit derecede sebepsiz yere yaparlar; onlan
buna mecbur eden ne herhangi bir zorunluluk vardir, ne de biitiin bun-
larin hizmet ettigi herhangi bir amag. Iste, Banville agisindan onlarin
gosterisini tarifleyen ikinci 6zellik budur. Atalete yoneltilen meydan
okuma, aynizamanda, eylemleri tutarli bir plandan, bagvurulacak arag-
lar ise gergeklestirilmek istenen bir amagtan tiireten nedensel mantig
hedef alir. Bu meydan okuma yalnizca giindelik yagamin siradanhigina
degil, ayn1 zamanda -hatta daha da fazla olarak-— tiyatronun ahgilagel-
dik isleyisine yonelmistir: gayet basit bir nedenden beklenmedik so-
nuglarin dogmasini saglayan saglam bir 6rgii tizerine kurulmus entri-
kalar; karakterlerin, onlar1 eyleme iten karmagik motivasyonlariiginde
analiz edilmesi; salonlar1 ve sokaklar1 dolduran kisilerin birer taklidi

97 Agy.,s. 12-3.
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olarak iyi tasarlanmis oyun kisilerinden olusan tiyatro. Pantomim bir
anti-tiyatrodur, ya da tragedyanin [trajedinin] akademik niteliginden
de, melodrama ya da ahlaki giildiiriiniin burjuva kaba sabaligindan da
arindirilmus, ideal 6ziine ulagmug, performansin hatasiz somutlugu ile
her seyin oldugu gibi kabul edildigi peri masalinin ideallik vasfinin bir-
birine karistig: bir tiyatro.

Birtakim sairlerin yarim yiizyildan beridir havariligini yaptiklar1 bir
tiyatrodur bu, her ne kadar onu, saygin edebiyat erbabinin yahut genel
olarak saygin kisilerin pek stk ugramadiklar1 yerlerde aramak zorunda
kalsalar da. 1830’larin arifesinde Deburau hayranlar1 Thédtres des Fu-
nambules’de® biraraya gelmektedir. Miidavimi olduklar tiyatro, onlara
gore, popiiler niteligini su iki 6zelligine borgludur: ilk olarak, salon ve
sahnenin birbirine yakinhgi, ve bu sayede “aslinda ayni soya mensup
olan, tiyatronun disginda herbiri kendi meslegini icra eden halktan ki-
siler olan oyuncular ile izleyicilerin, kargilikli bakigmalari, birbirlerini
yakindan gorebilmeleri, neredeyse agiz agiza verip konugmalari’nin
mimkiin hale gelmesi”®; ve ikinci olarak da, agagida yer alan iig kat-
manl mekanizmanin olanak sagladig: pek ok seyirlik hadise ve gor-
sel bagkalagim. Izleyici kitle ile oyuncular, siradan olan ile biiyiilii olan
arasindaki bu gifte yakinlik, Deburau'nun Pierrot’sunda ete kemige
biiriiniir. Bu karakter, egitimli hayranlar1 agisindan halkin cisimlesme-
sidir: adsiz bir yaratic1 olan halk, “o biiyiik sair, Voltaire, Beaumarcha-
is veya Byron'dan daha zeki olan o kolektif varlik,”® icinde binlerce
oyuncu, binlerce gehre, binlerce surat ve binlerce durug barindiran
oyuncu-halk.'” Gelgelelim bu Deburau-halk, Les enfants du paradis’de
[Cennetin Gocuklar1] Jean-Louis Barraultnun canlandirdigi, umut-
suz agkini sarkiya doken hayalperest karakterden daha somut ve daha

98 Ipcambazi Tiyatrosu, veya Acayiplikler Tiyatrosu olarak gevrilebilir (¢.n.).
99 Théodore de Banville, Mes souvenirs. Paris: Charpentier, 1882, s. 216.
100 Théophile Gautier, “Shakespeare aux Funambules,” Revue de Paris. Eyliil 1842, s. 61.

101 Jules Janin, Deburau. Histoire du thédtre a quatre sous. Paris: Cercle des Bibliophiles,
1881,s. 77.
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kinayelidir. Elle tutulur-g6zle goriiniir olmayan bir ilham perisine avug
agmak yerine, daha bayag bir bigimde, ustas1 Cassandre’in bedenine
yanlighikla sapladigi mermiyi ¢ikarmaya girisir, ancak bunun sonucun-
da ustasini bir delgiyle delik desik ettigi yetmezmis gibi, gikardig: ates
gibi sicak kursun da goziiniin 6niinde patlar; hangeriyle Arlequin’in
kafasin1 koparir, yahut onun sigindig1 bir kahvehaneye degirmenin ma-
nivelasiyla saldirir, tabii eger kendisi Arlequin'den kagmak igin bir sera-
nin camuni kirarakigeri girmek zorunda kalip iistii-bagi cam kiriklarryla
kapl olarak digsar1 ¢tkmadiysa.'® Sonug olarak bu Deburau-halk, daha
saldirgandur, iistelik siddete yol agan olaylara karsi da daha kayitsizdir.
Halk roliinii canlandirmak, der Banville, “giildiirii kahramam” roliini
reddetmek demektir. Oyleyse bu Pierrot-halk bir agacin iginden, ye-
nilebilir olsa da kesinlikle kendisi i¢in hazirlanmig olmayan bir ziyafet
sofrasi giktigin1 gormekten salt “plastik ve dekoratif” bir haz alir. Keza,
firari agiklarin kovalanmasi sirasinda da bityiik bir kayitsizhik sergile-
mesi, hem onlar1 yakalamaya mecbur oldugu igindir, hem de “sebepsiz
yere, yapacak daha iyi bir isi olmadig: igin™'® boyle yapar. Eylem ile
herhangi bir amag arasindaki bu ayrigma, kargit tutumlar arasindaki bu
ozdegslik, halktan karakter ile ideal sanatin bigimini gakigtirmaya hiz-
met eder. Théophile Gautier’ye gore, Pierrot’ya 6zgiin niteligini veren
sey, zithiklar arasindaki bu birliktir; “ince bir budalalik ve budalaca in-
celik [ ... ] magrur bir dleklik, kuskucu bir saf dillik, tepeden bakan bir
miitevazilik, efkarh bir kayitsizlik, aylak mesguliyet, ve bunun gibi, bir
dudakbiikme, bir kas gatma siiresinde, g6z ag1p kapayana kadar belirip
kaybolan birjestile ifade edilmesi gereken nice hayret vericikargithk.” %

Pierrot'nun mimikleri boylece pantomimin giiciine dair yiiz yildir
sirmekte olan tartigmaya yepyeni bir yamit sunar. 1719'dan beri Du
Bos piskoposu, Roma pantomiminin 1slah edilmesini savunmustu.

102 “Ma Meére I'Oie ou Arlequin et 'ceuf d'or,” a.g.y. iginde, s. 131-153.
103 Théodore de Banville, L’Ame de Paris. Paris: Charpentier, 1890, s. 17.

104 Th. Gautier, Histoire de I'art dramatique en France depuis vingt-cinq ans. Cilt IV. Pa-
ris: Hetzel, 1859, s. 320-321.
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Ona gore, duygu ve diisiinceleri kesin bir bigimde ifade etme giiciine
sahip, sahici bir sanatti1 bu. Dansta reform yanlis1 Cahusac veya Nover-
re gibi kimseler ise balenin aligilageldik zarafetine kargi, her tiir durum,
disiince ve duyguyu sozsiiz olarak ifade edebilecek, jest ve tavirlardan
olusan bir dili savunmuglardi. Ne var ki bu ideal dilin yagama gegiril-
mesi, onun kisitlarini ortaya sermisti. Johan Jacob Engel, Horace'ta Ca-
mille’in Roma’ya yakarigim1 pantomim diline terciime etmeye girisen
icracinin beyhude gabasini bize tiim agikhigiyla tasvir ediyor: “Kendi
kendisini duvarlara garpar/Ve kendi elleriyle bagirsaklarini deser!”:
“Dansg1 6nce sahnenin en gerisinde belirir (anlagilan Roma gehrinin
bulundugunu varsaymamiz gereken yeri belirtmek igin), ardindan el-
leri yere uzanmig halde hizlica bir oraya bir buraya kosturmaya baslar,
derken bir canavarin agzimi degil, kendi kiigiik agzin1 uysalca agar ve
sikill yumrugunu agzina birkag kez gotiiriir, sanki onu biiyiik bir is-
tahla yutmak istermis gibi. Izleyicilerin biiyiik kismi bir kahkaha koy-
verir, geri kalanlar ise bu aligilmadik oyunun anlamin gikarmak igin
mahcup bir halde kafa yorarlar [ ... ]! Pantomim dili, bu durumda,
ya fuzuli ya da muglak olmaya mahkam gibi goriinmektedir. Gau-
tier bu noktada sorunu tersine gevirir. Pantomime giiciinii veren sey,
diisiince ve duygulann ifadesinde s6ziin yerine ge¢mesi degil, gerek
entrikalarin nedensel mantigindan gerekse tutkularin ifadesinde bas-
vurulan gostergebilimden (sémiologie) kopusudur. Tiimiiyle gerekge-
lere dayali, duyulara 6zgii bir dile dair gok eski bir diistiir bu. Popiiler
sanatin formili, higbir gerekgeden kaynaklanmis olmayan masals: bir
performansi esas alir. Popiiler oyun kisisi, kendisi igin higbir sey ifa-
de etmeyen bir gorevi ustalikla yerine getiren bir karaktere sahiptir.
Funambules'deki soytariliklar, gerek entrikalarin dahiyaneliginden,
gerekse karakter ve ahlika dayal giildiiriiden 6zgiirlesmis bir tiyatro
sanatinin modelini sunar. Hayali bir tiyatro giincesinde Gautier, ken-
di icad1 olan bir pantomimin olaganiistii ahlaki niteligini vurgulayarak

105 Johan Jacob Engel, Idées sur le geste et I'action théitrale. Cenevre: Slatkine, 1979; s.
41-42.
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egleniyor: Pierrot tarafindan oldiiriilen bir giysi tiiccarinin kafas,
Banquo’'nun hayaleti roliinii oynar ve oyunun sonunda katilini mezara
gotiriir.'” Oysa, Funambules'deki gosterilerden gikardigi ders, bunun
tam aksine, tiyatroya 6zgii eylemin her tiir ahlaki son kargisindaki ka-

yitsizhgina isaret eder.

Yine bu sebeptendir ki aym: Gautier, Funambules’iin pislik iginde-
ki salonlarinda gaz lambasi 1s181nda oynanan popiiler pantomim’i, bir
aristokrata ait jatonun bahgesinde hayal edilen siirsel bir peri masalina
terciime etmekte higbir beis gormez. Mademoiselle de Maupin'de D'Al-
bert’in giildiirii, dram ya da tragedyanin birbirine esdeger sikiciigina
kargi, gorillmedik tuhaf renklerdeki gokyiiziiniin, ormanin, kubbelerin,
taklarin, ve trabzanlarin arka planina karsy, sivri sapkals, parlak renkler-
de isiltih ciippeler giymis, herhangi bir meslegi olmayan ve higbir yer-
de ikamet etmeyen kisilerin, koltuk altlarina sikistirdiklar1 “giivercin
yumurtas: biryiikligiinde ham elmaslarla dolu kiigiik bir kutu” ile, “na-
sil ve nigin oldugu bilinmeyen bir sekilde dolagip durdugu,” “fantastik,
ugari, imkénsiz bir tiyatro”yu savunur. Bu kisiler agk iliskilerinde, tipki
Colombine kargisinda Pierrot'nun yaptig: gibi, mesafeli bir tavir sergi-
lerler: “Kendilerini zahmete sokmadan, bagirmadan konusurlar, tipki
yaptiklar: seylere pek fazla 6nem vermeyen soylu simifindan insanlar
gibi: agik adam sevgilisine ilan-1 agk ederken akla gelebilecek en mesa-
feli tavri takinur [ ... ] asil meseleleri agizlarindan inci taneleri, demet
demet giil dokmek ve boylece, hakiki bir miisriflikle, siirin kiymetli
taglarinin tohumunu ekmektir [ ... ]. Biitiin bu diigiimiin olugmas: ve
goziilmesi takdire sayan bir umursamazlikla gergeklesir: sonuglar her-
hangi bir nedenden dogmus degildir, ve nedenler en ufak bir sonuca
yolagmaz [ ... ]. Gériiniigteki bu kargasa ve diizensizlik hikdyenin so-
nunda, yasamin hayali cazibesinin altinda yatan gergegini, kil kirk ya-
ran ahlaki dramdan daha biiyiik bir kesinlikle ortaya koyar.”'?’

106 Théophile Gautier, “Shakespeare aux Funambules,” Revue de Paris. Eyliil 1842, s.
60-69.

107 Th. Gautier, Mademoiselle de Maupin. Romans, contes et nouvelles iginde. Cilt I. Par-
is: Gallimard, 2002, s. 406-408.
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Sairlerin Hanlon Kardegler'in Folies-Bergére’'deki varyete gosteri-
sinde bulduklar: sey, Gautier ve arkadaglarinin daha 6nce Deburau’da
bulduklarinin aymisidir: yagamin gerekgelerini neden ve sonug ara-
sindaki bag bigiminde taklit etmeye kalkisan psikolojik ve sosyolojik
entrikalarin yerine, nedenden yoksun olusunun hile ve dolambaglarim
one ¢gikaran hatasiz bir performansin biiyiilii gosterisini koyan bir dra-
ma sanat1. Fakat burada s6z konusu olan yalnizca gosterinin gergekdist
olusuna yonelik bir elestiri degildir. Gergege uygunluk mantiginin dev-
re dis1 birakilmig olusu, ayni zamanda gosterinin performansi ile izle-
yicinin performans: arasinda yeni bir dengeye tekabiil eder. Pantomi-
min kopuk hatti, dramanin zekice kurgulanmis diizenegini devre dis1
birakan seyin 6niinii agar: gosterinin motiflerinin gevresine izleyicinin
kendi siirini islemesi. Jestlerin dilini kiigiimseyen kimseler, gordiigii
seylerin anlamini zihninde canlandirma iginin izleyiciye birakilmasina
esef ederler. Ancak eger pantomim dilbilimsel modelden 6zgiirlesi-
yorsa, bu kusur bir meziyete doniigiir. Pantomim, “her bir dinleyicinin
genel resim igerisinde kendi rityasinin pesinden gittigi bir senfoni gi-
bidir,” der Gautier, ve ardindan, Mallarmé’nin daha sonra devralaca-
g1 terimlerle bunu soyle agiklar: “Bir mekén ve diig goren bir kisiden
pantomimi var eden sey izleyicidir.”'® Mim sanatgisi bir sair-izleyiciye
hitap eder; bu izleyici iki bigim alir: kurguyu oldugu gibi kabullenen
izleyici kitlesi, ve orada kendi rityasini gergeklestiren sanatg1. Banville’e
gore izleyici, burjuva vodviline ve onun kralina, Fransiz Tiyatrosu ve
Operasinin krali haline gelen Eugéne Scribe’e kars, sairin miittefikidir.
Gelgelelim kirilgan bir ittifaktir bu, ¢iinkii pantomimden zevk alan-
lar arasinda bile baz1 kimseler onun giiciinii yanls anlayarak, s6ziim
ona hizmette bulunmaya kalkigirken tam aksi bir sonuca yol agarlar:
pantomimin tiyatro alanindaki haysiyetini tesis etmek istegindeki bu
kisiler onu modernize ederler, ahigilageldik tipleri degil de, doneminin
toplumsal gergekligini temsil etmesi igin pantomimikurgusal niteligin-
den koparirlar. Funambules'de Gautier ya da Nerval'in yan koltugunda

108 La Presse, 26 Temmuz 1847, ve Moniteur Universel, 2-3 Kasim 1856.
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oturmakta olan bir yazarin, Champfleury’nin projesidir bu. Reddettigi
pantomim kavraminin Gautier’in diigiince ve sozlerini igerdigi kolay-
likla goriilebilir. Kimileri, der bize, “oyunun konusunun 6ylesine mug-
lak olmasin istiyorlar ki izleyici, Pierrot, Colombine adindaki geng
hanim, Arlequin, Polichinelle, Léandre ve Cassandre arasindaki basit
gekismeden bagka bir sey gormesin. Bu kaos ve gekismeden izleyici ne
isterse onu anlayacak, ve kendi bagina bir oyun insa edecek. Oyle ki,
aym yapitiizleyen on ayn izleyici, on farkli oyun elde edecek. Bu gori-
se gore pantomim, bir tiir miizikten, senfoniden bagka bir sey degildir;
kimleri onda giin batimin goriirken, kimileri ise kirmizi kuyruklu kus-
lar1 gorur.”'® Sahnenin degisimleri, agilip kapanan kapaklar ve diger
etkiler sayesinde “Cassandre, Columbine, Arlequin, Polichinelle’den
olusan ailenin sahneye girip ¢iktig1, kendini pencereden atip parampar-
¢a oldugu ve yeniden yasama dondiigii” bu giiliing gosteride, “art arda
gelen bitiin bu olaylar bir arada tutabilecek fikrin” ne oldugunu gikar-
mak imkénsizdir. ''° Gautier’in 6vdiigii, bagi sonu belli olmayan extra-
vaganza'nin “gergekgiligi’ne karsi Champfleury, Pierrot'nun kostiimii-
ni izerinden atip, “popiiler sahneleri yeniden iretmek” tizere asker,
cenaze levazimatgisi, ya da ayakkabici kiligina biiriinen Deburau’nun
onayak oldugunu disiindiigi tirden, toplumsal gergeklige yapilacak
bir miidahaleyi savunur. Aligilageldik tiplerden toplumsal karakterle-
rin yaratimma dogru bu gegisi sabit kilarak, pantomimi, “simdiye dek
temkinle yaklagilan ciddi komedinin etkileri’ne''! uygun hale getirmek
istegindedir. Boylelikle Deburau’'nun varisi Paul Legrand igin Marki
Pierrot gibi gergekgi bir pantomim yaratir. Pierrot'nun teninin beyaz-
lig1, burada degirmende galisan bir ig¢i olmasiyla agiklanur; Polichinel-
le’in burnundaki sivilceler ise, Pierrot'nun kopardiginda soylu adamin
altinlarin1 bulacag gizli oyuklardir. Onu 6ldiirdiikten sonra maktuliin
yerini alarak tamamen kendi ¢ikarina bir vasiyet yazdiracak; ardindan

109 Champfleury, Souvenirs des funambules. Paris: Michel Lévy, 1859, s. 84.
110 A.g.y., . 86.
111 A.gy.
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Bourgheois gentillhomme''> misali, kendisine hitabet sanatin1 6gretmesi
i¢in Ponsard’in tragedyalarina diiskiin bir belagat hocas: tutan egitimli
marki roliinii oynayacak; derken bu kez Polichinelle’in oglu onu soyup
sogana gevirecek, ve nihayet peri onu tekrar degirmende ¢alisan bir ¢o-
cuga gevirecektir.

Gautier modernize edilmis bu pantomimin anlami konusunda ya-
nilmamaktadir. Gosteri hakkinda kaleme aldig1 yazida, beylik birtakim
ovgiilerin altinda, pantomimin ruhuna karsi iglenen “protestan” giinah
addettigi seyi vurgular:

Eski inang yitmis durumda; Monsieur Champfleury ise pantomi-
min Luther’i olmaya soyunuyor [...]. Siradan pantomimde Pierrot be-
yaz tenlidir, giinkii iste, beyaz tenlidir; bu soluk ten rengi pegsinen kabul
edilir; sair, gelenegin kendisine aktardigi bu tipi oldugu gibi kabul eder
ve bunun varlik nedenini sormaz [ ... ] oysa yarattigi sofizmde Monsieur
Champfleury Pierrot'nun alegorik beyazligina tiimiiyle fiziksel bir ge-
rekge yiikliiyor: Bu solgun ve melankolik kisinin yiizii ve istii-bagi de-
girmenin ununa bulanmistir. Bu beyaz hayaleti akla yatkin kilmak igin
daha ikna edici bir arag disiiniilemezdi; gelgelelim, biz izleyiciler o
gizemli ve herhangi bir gerekgeye dayanmayan solgunlugu, bu sekilde
agiklanan solgunluga tercih ederiz. Daha ileride yazar, Polichinelle’in
kamburunu da gayet dahiyane bir sekilde agiklar: boylece pantomim-
de Katolik sanatin devrinin kapandigini ve protestan sanatin devri-
nin bagladig goriiliir. Bundan boyle Otorite ve gelenek yoktur; 6zgiir
aragtirma doktrini, meyvelerini verecektir: naif formiillere, Bizans'in
barbarca iislubuna, imkénsiz renklere elveda; analiz nesterini ¢ikarip

anatomiye baglar”'*

Su hilde, mim sanatgisi Paul Legrand'in toplumsal gézlem ve drama-
tik ifade yetenegiyle besledigi ustaca kompozisyonlarinda sergilenen

112 Moliére’in Kibarlik Budalas: (veya dogrudan gevirisiyle, “Asil Burjuva”) oyununun
baskisisi (¢.n.).

113 Théophile Gautier, Histoire de I'art dramatique en France depuis vingt-cinq ans. Cilt
V. Paris: Hetzel, 1859, s. 150.
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bi¢imi, Gautier ve takipgileri tarafindan melankoliyle izlenmekte olan
pantomimin boylece tariflenen modernlegmesi, tiiriin yozlagmasina
tekabiil eder: Halka 6zgii beyaz giysisini birakip ofis ¢alisaninin dara-
cik, burug burus siyah giysisine biiriinen Pierrot, artik galigma saatle-
rine tibi, amirine karg: itaatkér ve terfi endisesi tagiyan biridir. Yahut
tip 6grencisi Pierrot, yasamin tadina varir ve ayn1 anda Latin Mahalle-
sinde oturan bohemlere 6zgii para sikintisiyla tanigir. Itaatkar Pierrot
artik ustasi Cassandre’a mecburiyetten birkag tekme atsa bile pisman
olur; hirsizhiga héla biraz devam etse de gayet diiriistge yapar bunu;
kisacasi, fantastik bir tip iken, izleyicilerin sempatisini kazanmaya
uygun, insancil bir karaktere déniigmiistiir.''* Pantomimin bu kugku
uyandiran insancillagmas: kargisinda, bembeyaz yiiziintin iki yanina
renkli bir hayal giiciiniin, igkinin verdigi hararetin ya da gozii donmiis
bir siddetin sembolii olarak kirmizi birer yuvarlak konduran Ingiliz
mim sanatgilarinin pervasiz zalimligine dayanan karsit model deger
kazanir. Gautier bu tiiriin iistadi Tom Matthews ve Ingiliz meslektas-
larinin 1842 yilinda Variétes'nin burjuva sahnesinde gergeklestirdikle-
ri rahatsiz edici miidahaleyi alkiglayanlar arasindadir. Birkag y1l sonra
Baudelaire, Deburau'nun mecnun karakterine taban tabana zit olan bu
Pierrot'nun sahnede belirdigi 4ni, bir firtina gibi gelip, kiile gibi yere
yigilarak salonu gok giiriiltiisiinii andiran bir kahkahayla sarsmasini, ve
bir sihirbazin gubugunun dokunusuyla herkesi “mutlak giiliingliigiin”
bas donmesiyle sarmalayarak eylemi, “bir manga topguya esdeger bir
gurilti gikaran goz alici bir tekme, tokat, sille tufanina™* doniistiir-
mesini animsar. Ahlaki komedinin “anlam ifade eden” giiliingliigiine
karsit olan bu mutlak, pervasiz giiliing, Baudelaire’e gore, hatirlanacag
gibi, kahkahanin “seytani” 6ziiniin isaretidir.

114 “Revue Dramatique.” Moniteur Universel. 28 Temmuz 1856, 2-3 Kasim 1856, ve 30
Agustos 1858. Burada sirasiyla Pierrot employé [Pierrot Ise Giriyor], Les Carabins
[Jandarmalar[ ve Le duel de Pierrot [Pierrot'nun Diiellosu] hakkinda yorumlar yer
alr.

115 Charles Baudelaire, “De I'essence du rire,” (Euvres complétes. Cilt II. Paris: Galli-
mard, 1941, s. 180.
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Le Portefeuille adindaki kisa omiirlii dergide yayimlanan, Ingiliz
palyagolarin ete-kemige biiriindiirdiigii giiliing satanizm hakkindaki
bu yorumu Baudelaire’in ¢agdaslarindan kaginin okudugunu bilmiyo-
ruz. Ancak bu yorum tam da, “mutlak giiliing”tin ugar: hafifligi ile kara
Pierrot'nun rahatsiz edici draminin ¢akigma noktasini igaret eder, ki na-
tiralizm ve sembolizm ¢aginda Hanlon Lees’in sansinin yaver gitme-
sine ve egitimli gevrelerin pantomime duyduklar tutkuya yol agan da
budur. Parisliler Le Frater de village [ Koyiin Berberi]’'ndeki kara mizah
1867'de, Baudelaire’in 6ldiigii yil kesfederler. Fransiz gelenegine has
“komik son”un taraftarlar1 bu oyunda gosteri diinyasinin girisimcileri
arasindaki bir fikir birliginden daha 6te bir sey, entelektiiel bir semp-
tom goriirler. Ingiliz palyagolarin vahgetiyle birlikte Paris’in eglence
sahnesine yerlesen sey, tagkin hazlar, sinirsel hastaliklar, ve insanhigin
evrimine dair karamsar goriiglerden olusan yeni medeniyettir: “Bu
olumciil palyago tilkemize, safrasinda Darwin’in kitaplarini ve Scho-
penhauer’cularin yorumlarini tagryan gemilerle birlikte geldi. Komgula-
rimuzin kederine bir saatligine hak veriyoruz; siyahlar igindeki akrobat
gayet iyi kargilantyor [ ... ]. Bu egzotik sanat, mantik hakkindaki biitiin
fikirlerimizi yerle bir etti; sarihlige, ince ayrimlara dair dogustan gelen
yatkinhgimizla taban tabana zitti. Yine de hosa gitti, ¢iinkii su anda eli-
mizden gelen belki de yegine kahkahay: kiskirtty; neseden yoksun, kiv-
ranmaya benzer, dehset dolu bir kahkaha”"'® Yirmi beg yil sonra yazilan
bu yorum tamamen gegmise doniik bir yorum gibi goriinebilir. Ancak
“Ingiliz palyago” figiiriiniin, sanatcilarin, elestirmenlerin ve toplumun
ve doneme 6zgii ruhun analiziyle ugrasan herkesin zihninde agtig1 yolu
isabetli bir bigimde isaret eder. Oliimciil palyago, Charcot'nun histerik-
lerinin, Zola'nin —kéh ayyag, kih ruhban olan—“yoldan ¢ikmig karakter-
lerinin,” ve Lombroso’nun -kah birer suglu, kah birer dahi olan-yozlag-
mus karakterlerinin ¢agdag: haline gelir. Zola'nin ayyaslarinin (Coupeau
ve Macquart) ozelliklerini, onun her seyi mutlak yapit arayigina feda
eden tablolarinin (Claude Lantier) 6zellikleriyle kaynagtirmak yoluy-

116 Hugues Le Roux, Les Jeux du cirque et de la vie foraine. Paris: Plon, 1889, s. 215.
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la Jean Richepin, Braves gens [Cesur Insanlar]'daki Tombre karakterini
yaratir: Pantomim alaninda tutkulu bir yenilikgidir bu; 6lumiin kigiles-
mesi olan, “zarif, ideal, dans eden, kanath,”*!” bir Colombine’in, “ugusan
beyaz bukleleri, korku, agk ve esrimeyle gilgina dénmiis gozleri; yasa-
mun kayitsizhgini, 6liime duyulan susuzlugu, tanrisallasmanin zaferini
terciime eden hareketleriyle bir Kral-Lear’i andiran Pierrot™!® etrafinda
dalavereler gevirdigi bir sahne hayal etmistir. Girigimi basarisizhga ug-
rayan Tombre, tipki Hanlon Lees gibi, Amerika Birlesik Devletlerine
yolculuk eder, ve oradan “Happy zigzags” adl1 bir pantomim gosterisiyle
geri doner: hastane ya da hapishaneyi andiran bir ¢tkmaz sokak deko-
runun oniinde, biri bir kirkayag: digeriyse “tavandan diigmiis kocaman
bir bocegi” andiran iki yaratik egliginde, bogazina kadar diigmelenmis
siyah giysisi, hararetten parlayan gozleri ve delice bir siritigla titreyen
dudaklariyla belirir; sahnede tek yaptig: sey, digerleriyle birlikte takint:-
11 bir tempo egliginde “we are the happy zigzags” [mutlu zikzaklariz biz]
diye sarki soylemek ve gordiigii sanrilar kargisinda dehsetten kaskat:
kesilmiggesine ac1 dolu kivranislar iginde kasilip kalmaktan ibarettir. Ci-
leden gikaric1 agir melodi, qilginca bir hal alan yiiz hareketleri ve abarti-
larak neredeyse bir epilepsiye doniigen kasilmalarla birlikte dehset dolu
bir iirperti izleyici kalabalgim bir bastan bir baga kateder; galeyana
gelmis gostericilerle birlikte izleyiciler de galeyana gelir; tiz bir feryat
koparan kadinlar higkirarak elleriyle yiizlerini orter ya da marazi bir
kahkaha koyverirler.""” Bu gosteri, pantomimisalt grafik bir pariltiya in-
dirgeyen yeni sanatsal idealin gerceklesmesidir bir bakima: “Bu sentez,
... donakalan bu duruglarla eyleme dokiilen bu imgesellik, pantomimin
bu ozeti, teorilerimin nihai mutlaklagsmasi olan mutlak sanatin ta kendi-
sidir. Zik-zak, paf! simsek gibi ¢akan, ekspres bir tren gibi gegip giden,
bir simgegin aydinlattigi kir gibi bir andabeliriveren hakikibir drama!”'*

117 J. Richepin, Braves gens, s. 178.
118 A.g.y.,s. 180-181.

119 A.g.y.,s. 459-463.

120 A.gy., s. 477.
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Tombre ise mutlak sanata iligkin bu fikri, kabare izleyicileri 6niinde deli-
rium tremens’i'*' taklit etmek olarak tahayyiil etmekteydi. Ayn1 zamanda
bunun, ruhun ve uygarligin mustarip oldugu modern hastaligin teghi-
rinden ibaret oldugunu kegfetmisti: “Yalnizca kendi bedenim, agzim, el
hareketlerim. Sarhogluk tam burada somutlagiyor! Modern insanligin
tamaminin sinir nobetine girmesi, iskence ¢ekmesi, seytanilesmesi,
cennete ermesi, Tanridiye taptig1 bu alkoliin eseridir.”'*

Bu epileptik pantomim goriisiine kargi gikanlar da yok degildi.
Cercle funambulesque’in'?® egitimli gevreleri, pantomimi halka hitap
eden kiigiik salonlardan, segkinlere hitap eden salonlarin sahnesine ta-
styarak canlandirmayi arzulamaktadir. Bu ger¢evede Champfleury’nin
yetistirdigi 6grenciler, pantomimin, ahlaki gildiirii ile “giiniimiizde
edebiyatla ugrasan genglerin aklini gelen sentetik sanat diirtiisii"ne kar-

124 arasinda bocalamasina neden olurlar.

stlik gelen “gizemli pantomim”
Kimi zaman sair Pierrot, edebi egitimi Cassandre tarafindan kendisine
emanet edilen Colombine’i bagtan gikarmaya girisir; kimi zaman ona
Sully Prudhomme’un Vase brisé [Kirik Vazo] siirinden dizeler yazdirdi-
g1 sirada, yakigikli bir askeri hayal etmekte olan Colombine tarafindan
aldatilir; bazen de, Sfenks’te gizlenmis olan bir defineyi arayanlar arasi-
nakatilarak Hermonthis adindaki Misirl bir Brunehilde’i uykusundan
uyandirir. Ondan sonsuz nesenin amblemi olan kutsal niliifer gigegini
almak i¢in yagamindan vazgegmesi ve onun ayaklari dibinde “hiyeratik
bir pozda uykuya dalarak 6lmek iizere olan dudaklaryla ele gegirilen
12

niliifer gigegini 6pmesi”'** gerekecektir. Edebiyatla ugrasan boyle bir

adam bir yandan “dekoru dogru olarak tasarlanmig bir sahnede soylu

121 Alkol yoksunlugunun alkolik bir kiside yol agtig, kol ve bacaklarda titremeyle bir-
likte goriilen sanrili nobet (¢.n.).

122 A.g.y. s. 478.
123 “Ipcambazi Gevresi,” veya “Garipler” olarak terciime edilebilir (¢.n).

124 Félix Larcher ve Paul Hugounet, Les Soirées funambulesques. Notes et documents iné-
dits pour servir a I'histoire de la pantomime. Paris: Ernest Kolb, 1891; s. 58.

125A.g.y., s. 62. Burada Ozetlenen La Fin de Pierrot adl pantomim bizzat Paul
Hugounet’nin yapitidir.
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ve dingin jestlerin ardi ardina gelisini, oyun kisilerinin giysilerinin
uyum igindeki kivrimlarini” keyifle diiglerken, bir yandan da “Ingiliz-
ler’e 6zgii budalaca patlamalari” ve “tathilikla fisildayan fiskiyelerle siis-
li bir bahgenin gergeveledigi, ve Schumann’in baz1 pargalarinin onlar
i¢in yazilmug oldugunu sandigimiz kederli ve kirilgan diigler”i'*® ovebil-
mektedir.

Pantomimin bir salon piyesine doniismesi kargisinda, epilepsi no-
beti gegiren Pierrot'nun natiiralist versiyonu ile fiskiyelerin dekoru
oniinde yer alan soylu tavirlara dair sembolist diigler arasinda Ban-
ville’in metni, siirsel diis ile jimnastik performans arasindaki zaruri
bagi muhafaza eder. Gelgelelim sair, palyago ve jimnastikg¢i arasindaki
bu ittifakin gelecegini giivenceye alacak olan kisiler, ne kafiye erbabi
ne de tiyatro yazarlar1 degil, biri tiyatro sahnesinden, digeriyse halka
hitap eden gosteri mekanlarindan dogan iki yeni sanat dalidir. ilki
“mizansen” adini alir: dramay bir tabloya ve hareketlere uyarlamakla
yukiimlii olan olan tili ugragin, dramayi yenilemenin, ve sozciiklerde
sabitlenmis diigiinceye kendisine uygun mekansal bir bi¢im kazandir-
manin asli aracina doniistiigii bir yer degistirmeden dogmustur. Ar-
lequin ve Colombine’in 6nemli bir déniisiim gegirerek, temsil edilen
oyun kisileri olmaktan ¢ikip yeniden kesfedilen bir teatralligin hem
teorik hem de pratik diizlemde uygulayicilar1 halini almasi, 6zellikle
Rusya'da, ve bilhassa da Meyerhold'un tiyatro sahnesinde gergeklesir.
Meyerhold natiiralist temsile kars1 yerlesik kabulleri; belli bir karak-
teri yorumlayan oyuncunun performansi olarak anlagilan oyuna karsi,
mim sanatgisinin soytariligini temel alan bir oyun yaklagimini savunur.
Pantomim bundan boyle seyirlik gosterinin bir tiirii degildir; burjuva
tiyatrosunun ¢ilginhgindan kagan sanatseverlerin, sanata iligkin kendi
duglerini uizerine igleyecekleri sakalar ya da akrobasi iizerine kurulu
popiiler bir sanat tirii de degildir. Yeniden kesfedilen tiyatronun or-
gamdir pantomim; oyunun, “beden teknigine iligkin bilgi birikimini

126 Leo Rouanet, aktaran P. Hugounet, Mimes et Pierrots. Notes et documents inédits pour
servir a I'histoire de la pantomime. Paris: Fischbacher, 1889, s. 234.
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serbestge biraraya getirme sanati™?’

olarak deneyimlenmesidir. Tek-
nik bilgi, sahnede bir eylemi tarif eden bedensel hareket kaliplarinin
timiiniin edinilmesi anlama gelir: yiiriime, kogma, tirmanma, asa-
g1 inme, kayma, takla atma, sfep dans1 yapma, tokat atma, nesneler-
le oynama, bir agirhg: yakalama ve firlatma, ok atma ya da yumruk
atma.... Serbestge biraraya getirme sanati, bu kahiplar1 birlestirmek ya
da aynistirmak yoluyla beklentileri bosa gikaran ve birbiriyle bagdas-
mayan seyleri biraraya getiren bir takim pantomim senaryolan kurgu-
lama sanatidir. Pantomim bundan boyle, mekan igerisinde gergeklesen
plastik performanslarda diisiinceyi goriiniir kilma ugragidir. Oyleyse
Arlequin, Pierrot ve Colombine beyaz ya da rengarenk yamal giysiyi
¢ikarip tamircinin mavi tulumuna biriinebilirler. Kusursuz ve kayit-
siz hareketleriyle giigliilerin entrikalarina her daim kargi koyan halk-
tan kisiler degildirler artik. Inga halindeki yeni bir diinyanin hareket
ve bigimlerini savunan is¢i/jimnastikgilerdir. Hanlon Lees’inki gibi
fantastik eylemler boylece biyomekanigin kodlanmis ahgtirmalarina
doniigerek, teatral eylemi hareketli bant iiretimi (taylorisée) olarak ta-
hayyiil eden diise karisabilir. Gautier ve Banville, Ingiliz palyagolarinin
dogaglama firlayiglarini ve akrobatik sigrayiglarini iyi kurgulanmig agk
ve hurs entrikalarina karsi savunmaktaydilar. Geng Sovyet Rusyasi’'nda
ise bir yandan Crommelynck’in Le Cocu magnifique’ini sahneye koyan
Meyerhold kiskanglik ve zinaya dayanan bir entrikay: kolektif bir spor
gosterisine doniistiiriirken, diger yanda Lioubov Popova bir degirmen
“dekor”undan hem oyuncularin ustaligini sergilemesine, hem de insa-
nin mekan tizerindeki hakimiyetine dayanan yeni bir toplumun yiik-
seligini sembollestirmeye olanak veren, kaydirak, merdiven ve sigrama
tahtasindan olusan bir jimnastikgi diizenegi yaratir.

Taylor ile Colombine arasindaki bu Marksist evliligi miimkiin kilan
sey, devrimci mizansen sanatgilarinin ithal etmek istedikleri halk sana-
tinin bagka diyarlarda kendisine bir yol agmig ve yeni sunum bigimleri
bulmus olmasiyd. Yeni bir sanat dali, sinema, pantomimin icrasina yeni

127 Béatrice Picon-Vallin, Meyerhold. Paris: CNRS éditions, 1990, s. 58.
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bir goriiniirliik mekani saglamisti. Perdeye yansitilan gériintii, Funam-
bules izleyicilerinin sahip oldugu ayricalig: genis bir kitleye tagiyor,
hem beyaz bir yiiz iizerinde bir kagin ifadesini izlemeye olanak veren
yakinhgin, hem de makineler aracihigiyla iiretilen hi¢ durmadan degi-
sen sahnelerin tadina varmayr miimkiin kiliyordu. Hareketin pargalan-
masl, aniden duraksamasi, yinelenmesi ve bag dondiiriicii bir bigimde
ivmelenmesi igin gereken teknik arag ise film malzemesinin kesim ve
montajinda bulunuyordu. 1922’de Kozintsev, Trauberg, Yutkevitch ve
Kryzhitsky’in imzasiyla yayimlanan Eksantrizm Manifestosu, diizenli
olarak iiretilen sinirsel soklar iizerine kurulu yeni diinyanin sanati ile
Ingiliz palyaco gelenegi arasindaki gakismaya isaret eder. Yeni montaj
sanati, plastik, teatral, sinematik niteligiyle, o donemde gag adi altinda
anilmaya baglanan imkansizin icrasinin evrensellesmis bigimidir. Ne
var ki “eksantrik” gelenegin Sovyetler’in mekanik yeni diinyasina bu
sekilde ithal edilmesini miimkiin kilan sey, Ingiliz palyago geleneginin
goktan bagka bir doniigiim gegirerek, Amerikan yeni diinyasinda sirk
ya da konser salonu sahnesinden sinema ekranina terfi etmis olusuydu.
Pierrot'nun aldatic1 bir kayitsizlik tagtyan mimikleri, Arlequin’in siddet
nobetleri, Hanlon Lees’in seytani taklalari, bu iilkede Charlie Chap-
lin'in keyfi ve sinsi saldirganhigina, Buster Keaton'in vurdumduymaz
figiirii ve tahmin etmesi imkénsiz gag’lerine, ya da Harold Lloyd'un
istemdi1 bag dondiriicti akrobasisine doniigmesinin ardindan, Marx
Brothers'in kurbanlarinin etrafinda yarattig pervasiz girdap bigimini
alir. Sovyet sanatgilar, 6nceki yilizyihin hassas sairlerini diislere sevke-
den Funambules ya da Folies-Bergere'e 6zgii akrobasiyi, yeni insanin
tiretiminin biiyiik sahnesine tagimak istegindeydiler. Konser salonla-
rinin simdi sinemaya terfi etmis olan ¢ocuklari ise, bu akrobasiye daha
tanimli ve kalic1 bir gelecek saglamay: basaracaklardi.
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6. Isigin Dans1
Paris, Folies-Bergére, 1893
g

Bir festivalde veyaherhangibir mekinda perde agildiginda, kim bilir
hangi riizgarla savrulmus, bir kar tanesi misali beliriverir, mucizevi
bir bigimde, Dansg; sigrayislariyla degmekten sakindigi ya da adim-
lariyla vurguladigy sahne bir qirpida, bakir kesilir, yabana bir yer
gibi, uzaklardaki ve diiglenmemis; ve boylece isaret edilecek, inga
edilecek, yesertilecektir ilkin yalitan Figiir tarafindan. Dekor, istik-
balde yatar, orkestrada, hayal giiciiniin o gizli hazinesinde; derken
gikacaktir oradan, piiskiiriiglerle, kah orada kih burada, uygun gor-
dugii bigimde, fikrin sahnedeki temsilcisi. Sonra birden kesilir! Ses-
lerden kumasa dogru bu gegis (bir pegeye miizikten daha gok ben-
zeyen ne vardir?), gozle goriiniir bigimde, Loie Fuller'n, i¢giidiisel
olarak, basardig seydir, sergiledigi selalelerle, eteginin ve kendisinin
geri gekiligleriyle bir mekidn1 meydana getirerek. Efsuncu ambiyan-
s1 yaratir, onu kendisinden ¢ekip ¢ikarir, ve maharetle yeniden ona
doner; ifade eder onu, Cin ipeginin nabzi atiglariyla boliinen bir ses-
sizlikte.

Bu efsunlanmanin ardindan ve pek yakinda sahneden kaybo-
lacaktir, bu kogullarda bir aptallga doniisen, koreografinin kivrak
hareketiyle oylesine tezat arz eden, geleneksel sabit ya da mat de-
kor. Kartondan, boyah aygitlar, biitiin bu miidahale, derhal, ¢6pli-
gii boylar; boylece Balerin asil atmosferine kavugur, ki bir higlikten
farksizdir, ortaya gitkmasiyla dagilmasi bir olan bir riizgér, bir mekam
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ima etmeye ancak vakit bulur. Bir edayla savrulan pegenin solugun-
dan peydah olan, 6zgiir sahne, kurgu igin bigilmig kaftan, ok saf bir
sonuca doniigiir.

Kokeninde, ya da bu 6rnegin diginda, bir icat olarak ele alinan
egzersiz, kadinsi bir sarhogluk ve yani sira bir bagari igerir, endiistri-
yel olarak adlandiracagim: Balerin elbet bag donmesi gegirir, bu deh-
set verici kumag banyosu iginde, kivrak, is1ltili, soguk, ve dolambagh
bir motif gizer, uzaklara yayilan bir esintinin akrobatik gosterisi, dev
canak yapraklar ve kelebekler, deniz kabugu ya da yelpaze, hepsi de
yahin ve muntazam bir diizende. Sanat figkirir, tesadiifi, boyun eg-
mez bir bigimde: anonim, euritmik yiizeylere aktarilan yagamdan,
ve bu yiizeylerin, figiirana kiyasla, abartilmasinin verdigi duygudan:
bir de kafiyenin gilginhigindan.

Sagilacak yan1 yok bu dahinin Amerika’da dogmus, ve Yunanh
olmasinin. Tepeden tirnaga modern oldugu kadar klasik.

Mallarmé 13 Mays 1893 ’te National Observer okurlar igin Loie Fuller'in
gosterisini bu sozlerle 6ver."”® Bunu dile getiren ilk kisi o degildir. Dort
aydir Parisli tim sanatseverler, Folies-Bergere’e akin etmektedir: o ana
dek, sehvetli pozlarin ve sisli bir yar1 giplakhigin merakhsi oldugu varsa-
yilan “kaba-saba” kitleye terkedilmis olan bu mekéinda bu defa kendileri
estetik bir yeniden dogusun 6rnek gosterisini gérmektedirler. Dénemin
saygn bir kahini olan Paul Adam Entretiens politiques et littéraires [ Siyasi
ve Edebi Soylesiler] dergisinde bu kanaati tasdik eder: “Gériindiigii ka-
dariyla yeni bir sanat dogmak iizere.””?® Bu yeni sanat, tenin agirhgindan
kurtulmus, mekan igerisinde galkalanan bir ¢izgi ve renk oyununa dahil
olan yeni bir bedenin sanatidir. Mallarmé’den 6nce, iinlii bir sanat eles-
tirmeni olan Roger Marx da, modern Amerika’dan gelen, ancak Yunan
heykelinin en asil bigimlerini andiran bir gosteriyi selamlamaktaydi.

128 S. Mallarmé, “Considérations sur I'art du ballet et la Loie Fuller,” National Observer,
13 Mayis 1893. Oeuvres complétes, cilt I1, s. 313-314.

129 Paul Adam, “Critique des moeurs,” Les Entretiens politiques et littéraires, 10 Subat
1893;s. 135.
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Mallarmé kendi adina bu yeni estetigi ii¢ kavram etrafinda tanim-
laya girisir: figiir, alan ve kurgu. Figiir, bir alan1 yalitan ve bu alan1 go-
riiniimleri, goriiniimlerin bagkalagimini ve kaybolusunu desteklemeye
uygun bir yer olarak kuran bir giigtiir. Kurgu, bu goriiniimlerin bir dii-
zen iginde sergilenmesidir.

Loie Fuller tarafindan sahneye konan ve “yilan dansi” adiyla po-
piilerlik kazanan gosteriden Mallarmé'nin gikardig estetik ilkeler bun-
lardir. Burada sifatin anlami konusunda yanilgiya diismemek gerekir.
Yilan dansi, yilanin yaptigi bir dans degildir. Dansginin “sergiledigi”
“kivrimli motiflerin,” siklikla “oryantal” dansa atfedilen govde ya da
gobek kivirma hareketleriyle en ufak ilgisi yoktur. Roger Marx bu nok-
tay1 1srarla vurgular: “Biikiilmeler ne kadar ¢ok olursa, kiritma, basenin
dairesel hareketleri ne kadar fazla olursa, govde o kadar sabit durur.”'*°
Herhangi bir siiriingenin taklit edilmesi de s6z konusu degildir. Loie
Fuller'in aksesuari kiigiimsemesinin nedeni, kugkusuz, taklit ettigi bir
bigimi elbisesinin tizerinde olusturabilmek igindir: yilan, kelebek ya da
sigek. Ancak, der Roger Marx, “ayrintiikinci planda gelir”’3! Oncelikli
olan sey, dansginin kendi etrafinda savurdugu uzun elbisesiyle yaptik-
laridir: elbisesiyle bir kelebek, bir zambak, bir ¢icek sepeti, kabaran bir
dalga ya da yaprak agan bir giil motifi resmedebilir. Fakat biitiin bunlar
oncelikle saf doniig motifleridir: merkezinde duran beden tarafindan
yonlendirilen spiral ya da kivrimlardur.

Yilan dansi her seyden 6nce bedene ve onu estetik bir giice doniis-
tiren seye dair belli bir fikri ortaya koyar: egri gizgi. “Yilankavi ¢izgi”
teriminin kendisi uzun bir tarihgeye sahiptir. XVIIL. yiizy1l Ingiltere-
sinde Hogarth tarafindan kullanima sokulmugtur. Amt yapilarin mi-
marisinden bahge peyzajina varana dek, yeni Ingiliz begenisini, Fransiz
monarsisine ait bahgelerin dogrusal perspektifine karg1 doga ile sana-
tin yeni ittifakin1 sembolize eden her seyin 6zetidir. Fakat kavramin

130 Roger Marx, “Chorégraphie. Loie Fuller,” La Revue encyclopédique, 10 $ubat 1893,
s. 107.

131 A.g.y.
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anlamy, egrilerin yumusaklig ile dik aginin sertligi arasindaki karsithga
indirgenemez. Burke’iin gosterdigi gibi, yilankavi olana verilen once-
lik, daha radikal bir seyi, klasik giizellik anlayiginin, yani diizgiin oran-
tilara sahip bir beden modelinin reddini ifade eder: Vitrivius'un evinin
insan bigimlerinden tiiretilen tasarimi, bir dairenin mitkemmel bi¢imi
ierisine sigacak sekilde uzatilmig kol ve bacaklariyla Leonardo da Vin-
ci'nin ideal insan1. Yilankavi gizgi, giizelligin dogal modeli olarak kabul
edilen organik modelin yerle bir edilisidir. Geometrik orant: diizenine
tezat olan sey, tesadiiflerin durmadan ig ige gegirdigi, miitemadi degis-
kenlik ierisindeki gizgidir. Fakat bu daha radikal olarak, orantiyla alay
eden bir doganin yaraticth@idir. Bize sundugu giizelligin kanit: budur:
kocaman goncasi narin govdesiyle orantisiz giiller, elma agacinin kalin
dallarin: siisleyen minik gigekler, ya da tavus kusunun ardindan siiri-
digii, bedeninden dahauzun olankuyrugu.'*

Yilan dansi, bir anlamda, bu dogal giizelligi segilmis bigimlere
terciime eden seydir. Dansin gagnstirdigs gigegin ¢anak yapraklar,
kelebegin kanatlar1 ya da dalgalar, bu dogal giizelligin tezahiirleridir.
Gigekleri, dalgalar1 ya da bocekleri taklit etmek degildir bu. Giiliin
kivrimlarini ya da tavus kusunun kuyrugundaki spiralleri model alan
estetik, bunlarin benzerini iireterek giizeli meydana getirme fikrini
reddeder. “Doga meydana gelir,” der Mallarmé, “ona bir sey ekleye-
mezsiniz.” Bu formiiliin ne ifade ettigi konusunda yanilgiya diigmemek
gerekir: dogal bigimlerin reddi degildir bu. Aksine, dogadan, bir bigim
dilinin Sgelerini tiiretmeyi ve bdylelikle insan yapimi olanin (artifice)
[yapintinin] yeni giiciinii kegfetmeyi 6nermektedir. Mallarmé’nin en
yakin takipgisi, Camille Mauclair, Armel'in disiincesini, sairin gifte
kurgusalligini goyle 6zetler: “[...] cahillerin onun yapitinda suni olarak
adlandirdig: sey, dogal bigimlere en keskin bir kavrayisla niifuz etme-
si, maddeye ait olan her sey ile manevi olan her sey arasindaki ana-
lojiyi sezgiyle kesfetmesidir. Ge¢migin edebiyatinin bigimlerini 6diing

132 Edmund Burke, A Philosophical Enquiry into the Origins of our Idea of the Sublime
and the Beautiful. Oxford: Oxford Universitesi Yayinlari, 1990, s. 87-8.
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almak yerine Armel, bigimleri yasamin sonsuz repertuarindan segiyor-
du [...]”"3 Ipekten elbisesiyle Loie Fuller bu “iptidai” dilin érnegini
sunar; Mallarmé'nin bu elbiseyi pege (voile) olarak adlandirmasi, hig
de tesadiifi degildir. Pege, her tiir bigimi taklit etmeye olanak veren bir
arag olmakla kalmaz. Ayni zamanda bir bedenin kendisini gizlerken sa-
hip oldugu giicii sergileyen seydir. Bedenin, bigimini ve iglevini degis-
tirmek igin kendi kendisine sundugu bir takviyedir. Loie Fuller'in sa-
natindaki yenilik, yalnizca kivriml olanin biryisii degil, aymi zamanda
yeni bir bedenin icadidir: Bu beden, durgun suyun ortasindaki bir 6li
noktadir; kendi kendisinin digina gikarak pek ¢ok bigim yaratir. Sanat
cesitli tiirden bedensel bicimlere tanik olmugtur; sanatcilarin benzerle-
rini tiirettigi modeller, ya da bir tiyatro oyunu metnini ya da bale argii-
manini sahnede canlandiran bedenler. Oysa bundan béyle bambagka
bir sey s6z konusudur, bu yeni bigim igin Mallarmé'nin bulabildigi en
yakin analoji, miiziktir: somut bir enstriiman kullanarak higbir seyle
benzerligi olmayan, hissedilebilir bir duygu ortamu iireten bir beden.

“Seslerin kumagin dokusuna aktarilmasi.” Mallarmé'nin kullandig:
tabir, Loie Fuller'm pegesinin yayiliminda su veya bu miizigi terciime
ettigi anlamina gelmez. Yilan dansi iizerine yorum yapan kisiler, go-
riiniige bakilirsa, miizige zerre kadar dikkat etmemektedirler. Zaman
zaman Parsifal'in gigek gocuklarindan, ya da Brunehild’i sarmalayan
alevlerden bahsederler, ancak Wagner'e yonelik bu atiflar, miizikal
temalar1 degil, estetik bir fikri esas alir. Pegenin hareketi su veya bu
miizik motifini degil, miizik fikrinin kendisini terciime eder. Bu fikre
gore sanat, maddi olmayan, duyularla algilanabilir bir ortami olugtur-
mak i¢in somut bir enstriimana donugir. Mallarmé, kuskusuz, Scho-
penhauer’u okumus degildir. Ancak beriki, donemin estetik anlayisina
damgasini vurmustur, ve sair dansginin meydana getirdigi “tutkularmn,
haz, matem ve ofkenin siirati’nden bahsederken, Beethoven’in sen-
fonisi tizerine yorum yapan filozofun sesini isitebiliriz; bu senfoni-
de, s6z ve goriintiiniin yoklugunda konusan sey, “biitiin tutkularin,

133 Camille Mauclair, Le Soleil des morts, Cenevre: Slatkine, 1979, s. 80.
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insana mahsus biitiin duygularin sesidir: seving ve hiiziin, sevgi ve nef-
ret, korku ve umut [ ... ] sonsuz kiigiik farklarla ancak her zaman bir
tir soyutluk iginde ve herhangi bir ayrimdan yoksun olarak.”"** Pege
muiziktir, ¢iinkii bedenin kendisini yayarak bigimler yaratmasina ve bu
bigimler igerisinde kaybolmasina olanak veren yapintidir, aragtir (ar-
tifice). Mallarmé'nin sair bir arkadagi, Georges Rodenbach, bunu daha
sonra sOyle ozetleyecektir: “ele gegmez olmaktan haz duyan beden.”’*
Bu ele gegmez beden ile, Falguiére tarafindan Salon’a armagan edilen,
dansoze ait giplak heykeli kiyaslar; pegeden ve gizemden yoksun bir
heykeldir bu. “Saflik,” Loie Fuller'in dansini tasvir ederken sikga bas-
vurulan bir nitelemedir. Bedenin cinsiyetsizlestirilmesine ithaf edilen
bu giizelleme'*® daha 6nce, bu dansi bir sanat olarak degil “orf ve adet-
lerin elegtirisi” baghg: altinda yorumlayan Paul Adam tarafindan dile
getirilmistir. Gelgelelim sorunun temelinde yatan sey ahlaki saflik de-
gildir. Ele gegmeyen beden, ancak bagkalagim oyununu y6neten unsur
olarak varolur. Bu beden, pegeyi harekete gegirerek siirekli bagkalagim
halindeki bu goriintiileri meydana getiren seydir; “her seyin kendisi-
ne bagh oldugu ama kendisini saklayan ritim”dir:"*” bekaretin korkup
saklanmas gibi bir sey degildir bu, daha ziyade Poe’nun siirde gizlenen
mimari, ya da Flaubert’in kendi yaratisinin iginde goriinmez olan tanr
tabir ettigi seyi andurir.

“Sanatin sarhoslugu”na neden olan sey budur: Mallarmé metni
yeniden yazarken, Roger Marx’in bahsettigi gozii donmiis bakha, ve
National Observer’da yayimlanan makalede s6zii edilen basit “kadinsi
sarhogluk”un yerine bu soyut formiilii kullanir.*® Dans¢inin “géziiniin

134 Arthur Schopenhauer, Isteng ve Temsil Olarak Diinya, s. 289.

135 Georges Rodenbach, “Danseuses.” Le Figaro, 5 May1s 1896.

136 Asil metindeki hymne sozciigi, sarki, methiye anlamina geldigi gibi, egseslisi olan,
antik Yunan’da bekaret zar1 ve evlilik Tanrigasim ifade eden hymen’in yankisini da
tagtyor (¢.n.).

137 Ag.y.

138 “Bir icat olarak amagsiz egzersiz, sanatsal bir sarhoslugu ve ayn1 zamanda endistri-

yel bir basary1 miimkiin kilar.” Mallarmé, “Autre étude de danse: Les fonds dans le
ballet,” Divagations. (Evres complétes, cilt I1, s. 174.
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dénmesi” herhangi bir Diyonizyak ayini ifade etmez. Sanatin sarhos-
lugu, bir bedenin iginde tezahiir edecegi mekani kendisinin meydana
getirmesinden kaynaklanir. Dansginin bedeni, ayn1 anda hem siirin is-
leyisini hem de iizerine yazildig yiizeyi olusturur: Rodenbach buna
“beyaz sayfa” adini verir, Mallarmé ise tam tersine, hareketleriyle hig-
likten koparilmig bir mekani kuran bu bedenin eylemi tizerinde du-
rur. Folies-Bergére dansgisinin biiyiik icad1 da budur. Kendi kendine
yeterli bir goriiniimdiir o, dondiikge bu doniisiin sahnesini meydana
getirir."*” “Bakir alan,” 6ncelikle, dansginin doniiglerine fon tegkil eden
her tir dekorun ortadan kaldirilmasidir. Dekoratorlerin iizerinde ha-
reketin dekorunu vermeye galigtiklart mukavvanin (papier-mache) bir
kenara birakilmasi, bu dénemde, Thédtre d’art cevresi sanatseverlerinin
de rityasidir. Ayn1 zamanda Wagner’in miizikal dramasinin mizanse-
ni olarak soyut bir mekin hayal eden gen¢ Appia'nin da riiyasidir bu.
Music-hall'iin sanatgisi ise, bu riiyay: gergeklestirmekte onlardan bir
adim ileridedir. Iginde kendisini var ettigi sahne, tiimiiyle siyah kap-
lidir, ve o, bu karanlig1 yirtarak sahnede belirir. Iste bu ilksel gecede
“beliren gey (apparition) kendinden kagar,” ve “elektrik 1g1g1nin oksa-
yislar1 altinda”*? bigime biiriinerek canlanir. Onun belirisi boylelikle
151g1n belirmesine 6nayak olur. Sergiledigi gosterisi ise, gigekler, kuslar
ya da boceklerden ziyade, 151g1n goriiniir kildig: seyin genel bigimini
resmeder. Mallarmé bunlar1 “gériiniimler” (aspects) olarak adlandir-
may1 adet edinmisti; bu ilksel formlar1 ve aralarindaki iligkileri, sik-
likla, bir yelpazenin katlanig1 ve agiligi, bir sagin savrulugu, ya da bir
dalganin ucunda kivrilan képiikler metaforuyla tasvir ediyordu. Biitiin
bu goriiniimler ona gore, giinesin her giin dogup batigin1 model alan
saf belirme ve yok olma edimini sembolize ediyordu. Isik demetle-
ri sayesinde yayilimi daha da uzayan Loie Fuller'in pegesi, ayn1 anda
hem figiir hem de arka plandir. Kendi ortaya ¢ikiginin yiizeyidir, “yek-
nesak mekin”in ebedi monotonluguna karsi gikarak higligin iginde

139 “Doniig” s6zciigi, Fransizca évolution sézctigiiniin tagidig: “evrim” ¢agrigimini ak-
tarmaktan, ne yazik ki, aciz.

140 R. Marx, “Choréogrephie. Loie Fuller,” s. 107.
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boylelikle yaratilan “atmosfer”in “hig”ligiyle onu reddeder. Karanlik
fonun iizerinde aydinlatilan pege boylelikle sairin 6vdiigi iig ayn fi-
giirii biraraya getirir: altin rengiyle batan giinesin yerine gegen kaide,
birden ortaya gikis1 biitiin gergek giillerin yerine gegen vazo, kipirda-
ms1 biitiin gerdek yataklarnin yerine gegen dantelin aralanmasi.'*!
Paul Adam ise diinyanin bu yeniden icat ediligini daha da kozmogonik
bir vurguyla ifade eder: “Binlerce seyircinin gozleri oniine gezegenin
baglangigtaki bigimini serdi, alevler iginde yanip, tekrar donup, iizerini
yagmurlar, deniz, toprak, bitkiler, hayvanlar, insanlar kaplamadan 6n-
cekiilk halini. Alemlerin yaratiliginin bu gériintiisii kargisinda en kayit-
s1z izleyici bile bir parga uirperti hisseder.”'**

Bagindan herhangi bir hikiye gecen ya da herhangi bir duyguyu
hisseden kisilerin goriiniimiinii taklit etmek yerine, belirisi taklit et-
mek, sanatin sarhoglugu denen seydir. Bu sarhosluk, arzu ile arzunun
gergeklesmesi, sanatq ile yapit, yapit ile yapitin ortaya giktigi mekan
arasindaki mesafenin kapatilmasidir. Pegeli dans¢1 aynianda hem yazi-
y1yazan divit, hem yiiksege figkiran ve geri dokiilen su, hem “gokyiizi,
deniz, gece, koku ve kopugiin aksak, siislii sigrayislarini”* kendi digin-
da yogunlagtiran heykelcik, hem de bu yogunlagmanin yarattig: saf yil-
dizli uzaydir. Figiir sozciigiiniin 6zetledigi sey budur: Figiir aym anda
iki seydir. Hem bir bedenin kelime anlamiyla maddi varhgidir, hem de
mecazi yogunlagma ve metonimik yer degistirmeden meydana gelen
siirsel edimdir: gecikmis aksamlar1 yogunlastiran kendisinin digindaki
beden; “katibin araglar1 olmaksizin” diig gorenin gizil siirini yazan ha-
reketli beden. Mallarmé’nin “figiiran”in eylemi tabir ettigi sey, iste bu
edimsel mevcudiyettir. Figiiran terimi, ahgilageldik anlamiyla, “figiiriin
ortaya ¢ikisi’ni gergeklestirmeyi iistlenen yardimciy: tarif eder. Burada
ise, tam aksine, otonom bir yaratimin meydana gelisini ifade etmektedir.

141 Mallarmé, “Tout Orgeuil fume-t-il du soir,” “Sourgi de la croupe et du bond,” ve
“Une dantelle s’abolit.” B. Marchal (der.) (Evres compleétes. Cilt 1. Paris: Gallimard,
1998, s. 41-3.

142 Paul Adam, “Critique des mceurs,” s. 136.
143 Mallarmé, “Autre étude de danse,” s. 176.
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Bu o6zerklik ancak sanatginin kisiliginin bastirilmasi yoluyla varolur.
Pegelerinin meydana getirdigi 6lii denizin ortasinda “hareketsiz” du-
ran Loie, yedi y1l 6nce Mallarmé tarafindan dile getirilen dans fikrini
eksiksiz olarak gergeklestirir: balerinin bedeninin, merkezdeki yildizin
etrafinda, yalnizca “takim yildizlarinin ideal dansi”ni*** sergilemesi. Fi-
giire ait iki bigimin, diiz anlamiyla ve mecazi anlamiyla bigimin, etkin
bir bigimde gakigmasi, boylelikle yeni bir fikri meydana getirir: figir,
bir yeri kuran bir eylemdir, edimlerin benzersiz bir tiyatrosudur.'* Bu
tiyatroda meydana gelen sey ise “kurgu” olarak adlandirilrr.

Bu kelimeye de yeni bir anlam vermek gerekir. Ciinkii kurgu, ge-
leneksel olarak iki seyi ifade eder. Oncelikle, gerceklikten yoksun bir
hayaldir. Ayni1 zamanda, gergek dis1 olan bu seye tutarhilik veren seydir:
Aristoteles’ten bu yana, sairlerin icat ettiklerine anlagilabilirlik kazan-
diran hikaye ya da saviifade eder. Siiri meydana getiren sey, der Poetika,
ol¢ii degil, bir 6ykiiniin icat edilmesidir. Bir kurguyu bir yanilsamadan
ayirt etmenin bedeli budur. Bir zanaatkérin ya da jimnastikginin bece-
risinin sanattan sayilabilmesinin bedeli de budur. Klasik ¢agin yiiriirla-
ge koydugu bir kuraldir bu: bedensel bir performansin sanat adin1 hak
edip etmedigini bilmek igin, bir hikdye anlatip anlatmadigin1 bilmek
gerekir. Ancak bir hikiye, bu mantiga gére,ardardagelen olaylar silsile-
sinden ibaret degildir. Bir baglangicy, bir ortasi ve bir bitisi olan, eklem-
lenmis bir bedendir. Kisacasi, organik beden modeli yalmzca plastik
sanatlar igin bir ideal tarif etmekle kalmaz, kurgunun da paradigmasini
tanimlar. Hogarth ve Burke’iin dénemi —Stern’de yilankavi gizgi her ne
kadar Tristram Shandy’nin dogumundan 6nce ve sonraki maceralar-
nin sembolii haline gelse de— bu organik ideale dokunmamugtir.

Fantazinin ¢izgisidir bu, ve cazibesini ancak kendisiyle arasina me-
safe koydugubir yasaylailigkisinden alir. Romantik dénem Tieck ya da
Jean-Paul'iin kopuk anlatilarindan baglayarak Balzac'in Peau de chagrin

144 A.gy. s. 170.

145 Thédtre d'opérations ifadesini, askerijargondakullanilan “harekét cephesi”olarak da
isitmek mimkin (¢.n.).
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(Tilstmli Deri)’sine dek bu mesafeyle hi¢ durmadan oynamugtir. Ancak
Mallarmé igin yilankavi dansginin sanatini izah eden sey, artik normal
kurgudan bir sapma degil, yepyeni bir kurgu fikridir: hikiyenin yerine
koydugu sey, diinyanin oyununa analog olan bir goériiniimler oyunu,
yalin yahut ilkel (élémentaire) bigimler oyunu iizerine inga edilen kur-
gudur. Zambak mu1 kelebek mi oldugu o kadar 6nemli degildir aslinda:
Zambak, herhangi bir gigegi temsil etmez, bir ¢anak yapragn ilkel bigi-
mini viicuda getirir, ve bu ¢anak aracihigiyla hersey kendisini bir belirig
(apparition) igerisinde sunar, bu belirig ayn1 zamanda yegéne ilah olan
1s1ga dogru bir yiikselistir; kelebek ise, bir kanat ¢irpist ile parilt: (irisa-
tion) arasindaki iligkiyi ifade eder. Yeni kurgu, salt bigimler arasindaki
oyunun gosterisidir. Bu bigimlerin soyut oldugu séylenebilir, giinki
herhangi bir 6ykii anlatmamaktadirlar. Ne var ki bigimlerin oykiiyi
baskilamasi, ancak daha iist bir mimesis’e hizmet etmek igindir: duyu-
larla algilanabilen olaylarin bize kendini gostermesini ve biraraya gele-
rek diinyay1 meydana getirmesini saglayan bigimleri, suni olarak (par
artifice) yeniden icat ederler. Miiziginkumagin dokusuna “aktarilmasi,”
soyutlama giiciiniin, miizigin bagkalagim giiciiniin bizzat mimetik jest
araciligryla tekrarlanmasidir. Beden kendisinden soyutlanur; kugtan zi-
yade kanat ¢irpigi, dalgadan ziyade alkantiy, gigekten ziyade yapragin
agisin1 resmeden pegenin yayiliminda kendi bigimini gizler. Herhangi
bir seyin taklit edilen 6zelligi, onun belirig hadisesidir.

Yeni kurgu iste budur: belirigleri, bigimlerin yazimi olarak ortaya
sermek. “Sembolizm” s6zciigiiniin anlami budur. Sembolizm, sembol-
lerin kullanilmas: degildir. Sembolik ifade ile dogrudan ifade arasindaki
farkin baskilanmasidir. Klasik sembol, hayal edilen bir temsil ile zihin-
sel bir kavramu iligkilendirmekteydi: aslani cesaretle, kopegi sadakatle,
kartali asaletle. Oysa Loie’'nin resmettigi zambaklar, safligi sembolize
etmez, tipki kelebeklerin, hafifligi, ya da alevlerin, tutkuyu sembolize
etmedigi gibi. Bunlarin sembolize ettigi sey, kendi yayilim ve ugusma-
larinin giiciidiir. Sembolize edilen giig, bu durumda, sergilenen giigten
farksizdir. Hareket, kendisini biitiin hareket igerisinde ortaya koyar.
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Sembol, kokeninde, biitiinden koparilmis olan ve biitiinii temsil eden
pargadir. Oysa pegenin hareketi, hareketin bir pargasi1 degildir: onun
fiiliyata dokiilen giiciidiir. Bigimlerin “yalin” yahut “ilkel” (élémental)
dili ile seylerin belirisinin sergilenmesi arasindaki bu denklik, Mallar-
ménin siir yaziminda “yurt edindirmek” yahut “yurduna déndiirmek”
(rapatrier) istedigi seydir.

Loie Fuller ise bunu bambagka tiirden bir yazida resmiyete kavus-
turur: Kendisini taklitgilerinden korumak igin bir 6nceki yil Washing-
ton Telif Haklar1 Biirosuna teslim ettigi icat patentidir bu.'** Bu yazida
tig tablodan olugan bir kompozisyonu tasvir etmekte, baslangigtaki ka-
ranlik ve sondaki karanhk arasinda, bir gigegin agisini, dalgalarin kiri-
lisini, ya da agmin ortasindaki bir oriimcegi taklit ederken elbisesinin
biitiin hareketlerini, ve 151gin biitiin degisimlerini en ince ayrintisiyla
belirtmektedir.'*” Bu tasvir ve talepten beklentisi azimsanamaz: jest
ve bigimlerin dakik bir dizilisinin girisimci bir sanatgiya atfedilebilir
bir yapit meydana getirebilecegini ve bu yapitin her tiir sahtekirhga
kars1 savunulabilecegini kabul ettirmeyi amaglamaktadir. Loie’nin sa-
natin, biryiik sanatin saflarinda bir tahta oturtan Roger Marx’in ma-
kalesine, Revue encyclopédique dergisinde yilan dansinin sanat telifine
yasal hakki olup olmadigini inceleyen bir metnin eglik etmesi ise ma-
nidardir. Dansginin ileri siirdiigii savin Amerikan yargsi oniinde itibar

146 Bu belge Giovanni Lista’nin su yapitinda biitiiniiyle mevcuttur: Loie Fuller. Danseuse
de la Belle Epoque. Paris: Stock, 1994, s. 94-7. Loie Fuller’in sanatini konu alan her
inceleme, bugiin bu muhtesem yapita bor¢ludur.

147 11k tablodan bir 6rnek: “Dans¢i sahnenin ortasinda durur, elbisesini etek ucundan
yakalayarak her yandan yukar: kaldirir ve ellerini sagdan sola hareket ettirerek bir
spiral bigimini taklit eder, spot 1s1iklarina yaklasarak dans eder. Spot 1giklarina varin-
ca, kollarin hareketini degistirir, ve aym harekete devam ederek bir donme, salinma
hareketi yapar, elbisenin biiyiik bir ¢igek bi¢cimini almasina neden olur; tag yaprak-
lari, hareket halindeki elbisedir. Ardindan birkag hizl1 doniisle geri doner (elbisenin
her yam havadadir), sahnenin merkezine dogru hizlica kosar, ve birkag doniisten
sonra elbiseyi her iki kolunun iizerinden ig ige gegirerek, bir dizinin tizerine ¢oker,
elbiseyi baginin tizerinden yukar: kaldirarak arka fon olusturur.” Aktaran a.g.y., 92;
‘The Serpentine Dance’ by Marie Louise Fuller, ‘Fuller v.Bemis,’ dava tutanagi, New
York Eyalet Mahkemesi, 18 Haziran 1892, Federal Reporter, cilt 50, no. 989 (1892), s.
926.
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bulmadiginm s6ylemek gerek. New York mahkemesi, bir taklitgiye karst
agilan davay: disiiriirken, 18. yiizyil “Siir sanati”nin mantigina harfiyen
uyan bir sava bagvuruyordu: “Davacinin dansimin telif belgesinde gori-
len bigimiyle tasvirinin incelenmesi sonucunda, dansin amagladig ve
gergeklestirdigi, cezbedici bir bigcimde diizenlenen kumas, 151k ve golgey-
le birlestirilen bir dizi zarif hareketten ibaret olup, herhangi bir hikiye an-
latmadsg), herhangi bir kisiyi tasvir etmedigi, herhangi bir duyguyu be-
timlemedigi gorilmiistiir. Sahnede etkinin yaratilmasim saglayan basit
mekanik hareketler, telife konu edilemez, zira biraraya gelisi dramatik bir
biitiin meydana getirecek fikirlerin terciimesi soz konusu degildir. Hig
kuskusuzburada tasvir edilen ve uygulanan sey, etkileyici bir kadinin, ha-
reketin siirselligini izleyicilere son derece zarif bir bigimde sergilemekte
olusu diginda bir fikir aktarmamaktadir, ki zaten amaci da budur. Bu tiir
bir fikir hosa gidebilir ancak dramatik olarak nitelendirilmesi giigtiir.”*¢

Bu paragraf her seyi agiklar: hosa giden ile giizel arasindaki sinur,
uyarilan duyularin hazziile gergeklestirilen fikrin tutarlilig: arasinda bir
kargitlik kurmaktadir; sanat fikri, bir hikiyenin gelisimi, kisilerin res-
medilmesi, ve duyularin ifade edilmesi bigiminde tanimlanmaktadur.
Bu hukuki sav harfiyen siirsel bir koda tekabiil eder; temsile dayanan
sanat rejiminin kodudur bu. Mallarmé'nin dansgiy1, “fikrin sahnedeki
temsilcisi,” yani fikrin ne olduguna dair yeni bir fikrin temsilcisi hali-
ne getiren formiiliini, iste bu kod 1s1ginda anlayabiliriz. Mallarmé’'nin
yedi yil 6nce peri Viviane’in 6ykiisiinii ya da Cifte Giivercin masalim
anlatan koreografilere kars1 —adeta onu kamitlayacak bir performan-
sin beklentisi iginde— tanimladig “aksiyom” da bu 151k altinda anlam
kazanir: “Dansg, dans eden bir kadin degildir, birbiriyle kesisen su iki
nedenden dolay:: 6ncelikle bir kadin degil, ancak bigimimizi olugturan
iptidai goriiniimlerden birini —bigak, kadeh, ¢igek, vs— zetleyen bir
mecazdir; ayrica dans etmekte degil, mucizevi kapanig ve sigrayislarinin
bedensel yazisiyla, diiz yazinin onlarca paragraf diyalog ve tasvirle an-
latamayacag seyi bir qirpida ima etmektedir.”

148 Akt. a.g.y, s. 105.
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Mallarmé burada adeta Amerikan yargisininileri siirdiigii estetik sav1
pesinen yanitlamaktadir. Mahkeme, ortada zarif jestler yapan etkileyici
bir kadindan bagka bir sey gormemekte ve bunun “dramatik bir kom-
pozisyon” olmadig1 sonucuna varmaktadir. Mallarmé ise itiraz ederek
ortada jestler yapan bir kadin degil, bir figiir oldugunu sdylemektedir.
Kendisini bir mecaz haline getiren, bagkalasan bigimlerden meydana
gelen bir oyun igerisinde kendisini pargalayan mekéim kuran bir beden.
Loie Fuller'in dansinin yalnizca bir sanat degil, aym zamanda sanata dair
yeni bir paradigmanin 6rnegi olmasimnin bedeli budur. Yalnizca bir dans
degildir artik bu, benzersiz bir sanatin, daha dogrusu, sanatin ne oldu-
guna dair yeni bir fikrin sahnelenmesidir: kendi tezahiiriiniin mekéanim
belirleyen bigimlerin yazihigi. Mallarmé’nin “baylar bayanlar”in duygu-
larinin ifadesi yerine, yazinin sayfasi iizerinde sabitlemek istedigi sey iste
bu sanattir. O, bu “yurt edindirme”nin metnin yiizeyinde gergeklesme-
sini beklerken, Loie Fuller bunun giiciinii sahnede sembolize etmistir.
Camille Mauclaire birkag yil sonra, 1900 yil Evrensel Fuarinda, Loie
Fuller'in kendisi igin 6zel olarak tasarlanan tiyatroda sundugu gosteri-
den bahsederken bunu soyle 6zetleyecektir: “Evet, burada hakikaten
bilindik estetik bigimlerden siyrilan, bu bigimleri hem biraraya getiren
hem de yikan ve her tiir nitelendirmeye meydan okuyan bir gosteri kar-
stmiza dikiliyor. Burada s6z konusu olan ne bir piyes, ne bir sarki, ne
de dans degil, ancak Sanat’in kendisidir, ruha, zekaya, ve duyulara haz
veren, adi konmamug sanat. Bu haz, hayranlk verici, mantikhi ve dogal
olanin karigimi olan bir etki uyandirabilmek igin gergekle rityanim, gol-
geylesigin birlestigi, piiriizsiiz ve eksiksiz bir mekindan dogar.” '*

Kibirli dilinin uyandirdig izlenimin aksine, Mauclair'in metni agik-
tir. Loie Fuller hadisesi, miinferit bir sanat dali olarak dansi degil, sanat
dallarina dair genel bir rejim olarak Sanat’ ilgilendiren bir hadisedir.
Isik dansinin yaraticisinin, modern sanatin soykiitiigiinde muglak bir
yere sahip oldugu bilinmektedir. Ardindan gelen reformculara yolu

149 Mauclair, “Un example des fusion des arts. Sadda Yacco et Loie Fuller,” Idées vivan-
tes. Paris: Librairie de I'art ancien et moderne, 1904, s. 106-7.
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agtig1 soylenebilir elbette. Isadora Duncan’a ilk bagarisi igin firsat ver-
mekle kalmamug, daha 6nemlisi, hikiye ve dekoru devreden gikarmak,
dans eden bedeni pargalara ayirarak giiglerini yeniden dagitmak ve be-
deni kendi digindaki bigimlerin yaraticisi haline getirmek suretiyle bir
kopus yaratmugtir. Boylelikle, bedenin giiciinii hikdyenin anlatimina
tabi kilan, temsile dayali bale sanatiyla yollarin1 ayiran yeni dans sa-
natinin yarattigy kopusa bilfiil katilmugtir. “Modern dans”in bagimsiz
kivileimlarindan birini tegkil ettigi biiyiik deneyin 6nciisiidiir o: sanati,
bedenin imgesini iiretmeye adanmus plastik sanatlar ile bedeni yorum-
lanacak bir metnin hizmetine sunan sahne sanatlar olarak ikiye ayiran
klasik goriisiin otesine gegecek, eylem halindeki bir bedenin sanati-
na yonelik bir arayis. Vazolar uzerindeki figiirlerden ve antik dénem
heykellerinden yola ¢ikarak hayal edilen otantik bir Yunan dansini
yeniden kesfetmeye yonelen Isadora Duncan’in sanat1 da, giinege ya-
kilan tiirkiiler ile bityii ya da 6lim danslar: arasinda bedenin farkinda
olunmayan bilingdis1 giiglerini ortaya ¢ikarmayi amaglayan Mary Wig-
man’mn sanat1 da, bu dagilimin igerisinde yer alir. Ancak Isadora Dun-
can'in Loie Fuller’a herhangi bir sey borglu oldugunu reddetmesi salt
bir nankorliik degildir. Loie Fuller'in sanati, bir bakima, bedenin biitiin
uzuvlarinin ifade olanaklarini aragtirmaya yonelen ve “modern dans”a
oncilik edecek olan biiyiik deneye mesafeli durur, hatta kargidir. Isa-
dora Duncan, Yunan figiirlerine ve Whitman'dan aldig1 esine 6ncelikle
atifta bulunsa da onun dansi, Amerika Birlegik Devletleri’'nden Frango-
is Delsarte’in takipgileri tarafindan getirilen, ifade sistemindeki biiyiik
devrimin pargasidir. Bu kisiler, Delsarte’in izinde, govde, kafa ve uzuv-
lar arasindaki dayanisma ve bagimsizhik iligskilerinde somutlasan, ruh,
maneviyat [ruhsallik] ve yasamdan olusan biiyiik iigliiniin bagrinda,
bedenin her bir uzvunun meydana getirdigi “en ufak hareket”in tekil
rolii tizerinde dururlar.”*® Mary Wigman'in sanatina gelince, igerisin-

150 Every Little Movement [Herbir Ufak Hareket] (Brooklyn: Dance Horizons, 1968),
Delsarte’in Amerika’daki 6nde gelen takipgilerinden ve Amerika Birlesik Dev-
letleri'nde yeni dansin biyiik onciilerinden Ted Shawn’un yapitimin baghgidir.
Delsarte’in dgretisi, Genevive Stebbins’in 1902’de yayimlanan Delsarte System of
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de gelistigi biiyiik dramaturji ve mitolojilerin baginda Hellerau “eurit-
mi” okulu gelir. Emile Jaques-Dalcroze burada, kendi yagam ritmini,
miizisyenlerin icat ettigi ritim ile gakigtirma yetisine sahip bedenler
yetistirmeyi amagliyordu. Modern dans sanatinin 6zerkligini ilan et-
mesi, biitiinsel ifadenin ya da kadim ritmin tezahiiriine dayanan bu gif-
te miras tizerinden olmustur. Ancak bu 6zerkligin bedeli olarak, aym
anda hem bedenin uzuvlarinin ve bunlarin her birine 6zgii hareketlerin
ozerklik kazanmasi, hem de hareket halindeki bedenlere ait kiiresel bir
enerjinin biitiinciil (holistique) olarak olumlanmasi anlamina gelen,
ve nihayetinde ya Sovyet devrimi (Duncan) ya da kendini yenileyen
Alman halki (Wigman) ile 6zdeglestirilebilecek olan bir gerilim igin-
de yer almaya mecbur kalmustir. Loie Fuller ise bu gerilime mesafeli
durmaktadir: ne bedenin hareketlerine dair bir gramer 6nermektedir,
ne de bedenin kadim ritmine ifade vermek pesindedir. Onun pegesi
Isadora’ninki ile zit bir igleve sahiptir. Bedeni ortaya ¢ikarmak yerine,

onu “ele gegmez” kilar."!

Bedenin igsel enerjisini ifade etmez, ancak
bedeni, ressamun firgasinin bir tuval iizerinde iki boyuta aktardigs, ve
heykeltiragin bigaginin de hareketsiz hacimler iginde dondurdugu bi-
¢imleri mekanda gergeklesen hareket i¢inde resmetmeye elverisli bir

arag olarak kullanir.

Gelgelelim, Loie Fuller yeni bir beden dili ortaya atmakla yetinmez,
gosterinin biitiin unsurlarini yeniden sekillendirmeye koyulur: sahne-
nin diizeni, 15181n islevleri, hatta mekanin mimarisi. Ortaya attig: sey,
Laban'in 6vgiiyle soz ettigi “cogunlukla insanin iradesinden daha giiglii
olan haleti ruhiyeleri yaratan bagimsiz bir giig”*** olan o hareket sana-
tinin bir bigimi degildir. Daha ziyade, bizzat Yeni Sanatin (Art nou-
veau) formiiliddiir. Mauclair'in yorumladi gosterinin, hususi olarak
bu gosteri igin insa edilen bir tiyatroda, evrensel sanat ve sanayi Fuar

Expression yapitinda sistematize edilmisti. Delsartizm’in ABD’deki gelisimi hakkin-
da bkz. Nancy Lee Chalfa Ruyter, The Cultivation of Body and Mind in the Nineteenth
Century American Delsartism. Westport: Greenwod Press, 1999.

151 G. Rodenbach, “Danseuses.”
152 Rudolph Laban, La Danse moderne éducative, s. 22.
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gergevesinde, mimarisi dahi Loie’nun ugusan pegesini gagristiran bir
tiyatroda gergeklesmesi boguna degildir. Bu ugusan kumagin, yalniz-
ca Paris'te Cheret ve Toulouse-Loutrec’in, ya da Viyana'da Koloman
Moser’in afis ve resimlerinde degil, Art nouveau akiminin iirettigi ok
sayida heykelcik, abajur ya da ¢omlekte de sonsuza dek gogaltilmasi
bosuna degildir. Daha sonra ise yeni dogan sinema sanati, Abel Gance
ile birlikte, Iris’in'** esarbin1 amblem olarak benimseyecektir. Mesele
yalmzca XIX. yiizyilhn yagadig: tikanikhigin, egri gizgiler ve gigekler —
nihayetinde zehirli gigekler- ile sona ermesi degildir. “Yilan dans1” Bel-
le Epoque’un muhayyilesiyle sinirh kalmayacaktir; 1914’te Severini'nin
futirist bir “gorsel siir’inde yeniden ortaya gikar. Bu siirde ig ige gegen
kelimelerin olusturdugu egri gizgiler artik gigeklerin ganak yapraklari-
n1 degil, makinelerin disklerini ve pervanelerini ¢agristirmaktadir. Y1-
lan dansinin sembolize ettigi yeni sanat (Art nouveau), gelip gesici bir
stisleme tarzdan ibaret degildir. Daha dogrusu, bu gelip gegici siisleme
tarzinin kendisi, art nouveaw'dan gok daha kapsaml bir fikrin miinferit
bir bi¢imidir.

Mauclair bunun 6ziini su sozlerle verir: art nouveau her seyden
once sanat dallan arasindaki belirsizligin, sanat dallarinin birbirine
kaynagmasinin sanatidir. Fakat bu sanat, siirin, senfoninin, plastik sa-
natlar ve koreografinin kaynaklarinin birlesiminden olugmus degildir.
“Homojen ve eksiksiz bir uzam” ortaya koymaya kadir olusu, tam ak-
sine, malzemeler ve siireglere has oldugu varsayilan 6zgilligi reddet-
mesinden ileri gelir, ¢iinkii ge¢mis bigim ve giiglerin tanimlandigi anin
sergilenmesi olarak ortaya gikar: danstan 6nce hareket vardir; resim-
den once, jest ve 151k; siirden once, isaret ve bigimlerin izleri: diilnyaya
ait jestlerin, diinyaya ait motiflerin (schémes) izleri. Loie Fuller'in dan-
sinda sembolize edilen yeni sanat, teknikleri [yapintilar1] araciligiyla,
bu motiflerin ortak giiciinden beslenir.

Romantizmin ortaya attig1 ve Mallarmé'nin miinevver ¢agdaslar-
nin —Mockel, Wyzewa, ve birkag kisi daha- Schelling, Coleridge ya da

153 Zambak anlamina gelen 6zel bir ad (¢.n.).
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Emerson'in ardindan sistematize etmeye galigtiklar1 riiya iste budur:
sanat, fiziksel doganin nesnelerini ve insan dogasinin tutkularin tak-
lit etmek yerine, asil giicii, Yunanca’daki phusis kavraminda 6zetlenen
giicii one gikarmakla ugragmalidir. Yeni sanatin basitlestirilmis bigim-
lerde -bir siirin grafik taslaginda, bir diyalogun igindeki sessizliklerde,
bir yiizey aydinlatmasi, bir heykelin hareketi, ya da bir mobilyanin gi-
ek bigimli oymalarinda- somutlagtirmak istedigi doganin ideal niteli-
gi iste budur: Loie'nin dansi bunun 6rnek bir formiiliinii sunar, ¢iinkii
orada hareketin ideal niteligine, ne siirin sozlerinin tagidigi ahisilageldik
anlamlar ket vurabilir, ne de ahgabin ya da bronzun maddi direnci. Saf
tekniktir bu dans, doga ile teknigin saf karsilagmasidir: doga sozciigii-
niin taspidigy yergekimi ya da psikolojinin agirhgindan azat olmug bir
doga; teknik kavraminin gagristirabilecegi kizgin firinlardan, yutma
makineleri gibi seylerden tiimiiyle hafiflemis bir teknik. O yillarda bu
iki seyin gakigma noktasi, hareket ve 11gin karsilagmasidir. Loie Ful-
ler'in sanati, bir bedenin helozonik hareketi araciligiyla sergilenen
analojik bigimlerin elektrik 151g1n1n 6niine konan yiizeylerin pariltisi
(irisation) ile evlendigi tam bu noktada kendisini kurar. Fakat bu ev-
liligi yalmzca bir hareketle 6zetlemekle yetinmez. Aym1 zamanda bu
hareketin kiiresel mekanim inga eder.

Sanatin sarhoglugu ve sanayinin basarisi: biri digeriyle elele gider.
Loie Fuller kendi kendisinin sanat¢isidir, kendi bedenini bigimler icat
etmenin aracina donigtiiriir. Fakat bir o kadar da mucittir; bu goste-
rilerden arta kalan zamaninda, icat ettigi bigimleri uzatan, bityiiten ve
gogaltan icatlar1 igin patent bagvurularinda bulunur: bir elbisenin kas-
nagy, sahnenin alttan aydinlatilmasi ya da aynalardan olusan bir dize-
nek. Sanatin sarhoglugu, saf teknik araciligiyla yeniden yaratilan doga-
dir —gecenin iginden dogan bigimler ve bigimlerin geceye geri doniisii.
Teknigin aracielektrik 1i1g1dir, daha dogrusu, disinda konumlandigs bir
sanat performansini goriiniir kilmakla yetinen geleneksel aydinlatma-
ya kargi renkli projektorleri yaratan igikla saglanan aktif aydinlatmadir.
Mallarmé ise bunun tam olarak ne ifade ettiginikavramig degildir sanki.
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Opysa arkadag: Villiers de LIsle-Adam, Edison’u idealligin yeni bir bigi-
minin mucidi ilan eder. Danscinin sanatinda fantastik olanin elektrik-
le kargilagmasini 6ven kisi ise bir diger hayrani, Jean Lorrain’dir: “Bu
canlanan Pompei freskini, antik donem rolyeflerinde goriilen, ancak
yizyillarin derinliginden birdenbire sanatgi iradesiyle su yiiziine gikan
bu ¢gigek-kadin ve kelebek-kadin tavirlarimi bize gonderen Amerika'dir.
Bu “Yeni Diinya,” telefonlarin, mekanigin ve gramofonun diinyasi, geg-
misle gelecegi kaynastiran bu vizyonu, unutulmuslugun kiilleri arasin-
dan kim bilir hangi Edgar Poe tarafindan gekilip alinan bu isiltili ve g6z
kamagtiran flitgiiyii “Antik” olana atfeder.”'** Mallarmé ise elektrikten
dogan ideallige pek fazla dikkat gostermez. Ona gore pege, onu sarma-
layan istktan daha 6nemlidir. Ugusan bir dantel, bir sagin “nii”sii, bir
yakutun “alevler”i, bir konsolda “¢akan simgek”, tiyatro isiltistyla kaph
cepheler ya da bir aynanin altindan gergevesi, zaten, batan giinesin 151-
ginin yerine gecen yapintilard (artifices). Bu yapintilarin meziyeti ana-
lojik iglevlerine bagli kalmalariydi. Oysa elektrikle birlikte, analoji, do-
laysiz bir kaynagmaya (fusion) doniigiiyordu. Mallarmé ikinin giiciinii,
imal edilmis nesnelerin dogal bigimlere gektigi sinirin giicinii soguran
her seye karsiydi. Oysa elektrik, dogal ve suni enerji arasinda tam bir
ozdeslik olarak ortaya gikiyordu. Villiers, Edison1 yeni giizelligin hey-
kelini yapan bir sair olarak hayal ederken, Loie Fuller da bu mucide
akil danigmaya gitmis ve elektrik tayfinin estetik potansiyelini sahnede
sergilemeye kalkigmugt1. Elektrik, sanatin yeni sarhoglugunu gergekles-
tirmek igin bigilmis kaftands, ¢iinkii hem suni olanin dogal giicii, hem
de doganin suni giiciiydii. Istk demetleri sahnede, kat kat agilan pege-
yi yildizlara uzatiyor, ona gokkusag renklerinin pariltisini veriyor, ya
da onu sarmalayarak bedenin bigimler ¢alkantis iginde kaybolugsunu
tamamliyordu. Bu anlamda 151k demetleri, performansin aksesuariydu.
Fakat aymi zamanda gecenin iginden bigimleri gikaran, sonra onlar1 ge-
cenin i¢inde yeniden yutmak iizere dagilan bir giigtii. Elektrik, her seyi

154 Jean Lorrain, “Loie Fuller,” Femmes de 1900. Paris: Editions de la Madeleine, 1932; s.
60-1.
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ortaya gikaran 15181n teknik analoguydu. Fakat aym zamanda her seyi,
is1ltih bigimlerin havai oyunu iginde kaybettiren giigti. Elektrik, mad-
denin manevi bigimiydi, ya da maneviyatin maddi bigimi.

Iste, yeni bir rityamin kalbini olugturan denklik buydu. Yazinin say-
fas, senfoninin partisyonu, golge tiyatrosu, pantomim ya da 151k dansi
arasinda oldugu gibi, renklerin optik karigimi, dokunmanin titregim-
leri, veya bir tablonun agilan mekéni arasinda da diglenen bu sanat;
pek yakinda mizansen, fotograf ya da sinema arasinda da diislenecek
olan bu sanat, gelecek kusagin bir doktrine kavusturacagi, maddiligini
sergilemek uizere tiretilmis dayanikli bir yapit olarak tanimlayacag sa-
nat degildi. Bambagka bir seydi: Malzemeye dair her tiir ayrimi inkér
eden ve kendini saf bir edimin gergeklestirilmesiyle 6zdeslestiren bir
sanat, bir anlamda tiimiiyle maddidir, ¢iinkii teknigin saglayabilecegi
tiim olanaklarla desteklenen bedensel bigimlerin biraraya gelmesinden
olusmugtur; fakat aym zamanda biitiiniiyle manevidir, ¢iinkii beden-
den yalmzca duyularla algilanabilen bir ortam yaratma giiciinii devra-
lir, ve yalnizca kendi kaybolusuna meyleden bir ortaya ¢ikis siiresince
varolur. Bu yeni sanat ayn1 zamanda, sanatin sarhoglugunun endiist-
riyel bagariyla evlenebildigi bir devrin sanatidir, giinkii sanat kendi-
sini diinya olaylarmin saf iiretimi olarak tanimlar, endiistriyel icat ise
kendisini elektrik akiminin gayri-maddiligiyle, bedenin radyografisini
geken ya da golgeleri sabitleyen, bir senfoniyi balmumundan derzlerin
i¢ine hapseden, ya da riiya otomatlari icat eden makinelerle 6zdesles-
tirir. Yeni sanat, ruhun tiimiiyle maddeye déniisecegi, maddenin ise
biitiinityle ruha devsirilecegi bir toplumu 6ngérmek istegindedir. “Bir
edayla savrulan pegenin solugundan peydah olan, 6zgiir sahne, kurgu
icin bigilmig kaftan,” bu “son derece saf sonug,”**® bir sanatseverler bu-
lusmasindan ¢ok daha 6te bir seydir. Sanat ve bilimin birbiriyle kay-
nastig1 bu yeni diinyanin sahnesinde, varolusun duyularla algilanabilir
uzam ve toplulugun/ortakligin (communauté) bigimi, tek bir ortak
ilkeye riayet eder.

155 Mallarmé, “Autre étude de danse,” s. 174-6.
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7. Hareketsiz Tiyatro
(Paris, 1894-1895)

Solness nerdeyse hig olay icermeyen bir dram. Kanaatimce, psiko-
lojik olaydan da arinmig ya da bu tiirden pek az olay igeriyor. Bu da
oyunu hayranlik verici bulmamin nedenlerinden biri.

Solness, bize siradan ve hareketsiz bir yasamin agirhgini ve gizli
trajedisini gosteren modern tiyatro oyunlarinin 6nciilerinden biri.
Tragedya yazarlarimizin hemen hepsi, yagami ancak gegmisteki bi-
gimiyle tahayyiil ediyorlar [ ...]. Tiyatroya gittigimde kendimi birkag
saatligine, artik hatirlamadigim ve iginde yer alamayacagim, basit,
kuru ve siddet dolu bir yagam tasavvuruna sahip atalarimin arasin-
da bulmug gibi oluyorum. Orada aldatildig igin karisim 6ldiiren
bir kocay, agigim zehirleyen bir kadini, babasindan 6ciinii alan bir
oglu, ¢ocuklarini kurban eden bir babayi, babalarinin 6liimiine ne-
den olan gocuklar, cinayete kurban giden krallari, tecaviize ugrayan
bakireleri, hapse atilan burjuvalan gériiyorum [...].

Oraya, bunca zaman boyunca firsat bulamadigim, ya da giiciim
yetmedigi i¢in algilayamadigim birtakim baglarla, yasamin ken-
di kaynaklan ve gizemiyle baginin yeniden kuruldugunu gérme
umuduyla gelmigtim. Oraya kendi nagizane giindelik varolusumun
guzelligini, ihtisamin1 ve agirhgin bir anhgina gérmek umuduyla
gelmigtim. Bana odamin iginde benimle birlikte yagayan kim bi-
lir hangi varhign, hangi giiciin, ya da hangi tanrinin gosterilecegini
imit etmekteydim. Kim bilir ka¢ dakika boyunca, farkinda olma-

153
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dan, en sefil saatlerimi yagamak igin beklemisim meger; ve ¢ogu
defa bana neden kiskang oldugunu, neden birini zehirledigini ya
da oldiirdiigiinii uzun uzadiya anlatan bir adam buluyorum kar-
simda.

Othello’ya hayranlik duyuyorum ama bana bir Hamlet’in onur-
lu giindelik yagamini siirityormus gibi goriinmiiyor. Hamlet'in
yagamaya vakti var, ¢linkii eylemde bulunmuyor. Othello'nun kis-
kanglig hayranlik verici. Fakat, su veya bu tutkunun, ya da siddetin
bizi ele gegirdigi anlari, yasadigimiz asil zamanlar diye diigiinme-
miz, diigiincenin eskiden beri diistiigii bir yanilgi olamaz mi1? Git-
gide bana 6yle geliyor ki, koltuguna oturmus, lambasinin altinda
oylece bekleyen su yagh adam, evinin etrafinda hiikiim siirmekte
olan ebedi yasalarin ne oldugunu bilmeksizin etrafi dinlerken, kap:

156 jcerilen seyi an-

ve pencerelerin sessizliginde ve iigin fisiltisinda
lamaksizin yorumlarken, ruhunun ve yazgisinin varligina razi olup
bagini hafif¢e yana egerek, bu diinyanin biitin giiglerinin odanin
i¢inde hazir ve nazir hizmetgiler gibi tetikte oldugunu aklindan bile
gegirmeksizin, tizerine dirseginiyasladigi sehpanin bizzat giines ta-
rafindan ta boslugun 6tesinden destekledigini, ve gokyiiziinde bir
tek yildizin ve ruhun en ufak giiciiniin kapanan bir gézkapagimin
veya uyanan bir diigiincenin hareketine karg1 kayitsiz olmadigindan
bihaber —bana 6yle geliyor ki bu hareketsiz yagh adam gergekte,
metresini bogan agiktan, bir zafer kazanan binbagidan, ya da namu-
sunu temizleyen kocadan daha dolu dolu, daha insani ve kapsaml
bir hayat yagamaktadur [...].

Hilde ve Solness, kanaatimce, ruhun atmosferinde yagadiklarim
bir anligina hisseden ilk kahramanlardir, ve onlarin kendilerinde, si-
radan yagamin 6tesinde kegfettikleri bu asil yasam onlari korkutur.
Hilde ve Solness hakiki yagamda iginde bulunduklari durumu bir
anhgina goérmiis olan iki ruhtur.

156 Petit voix ifadesi mecazi olarak “igimden bir ses,” yahut “vicdan” anlamina gelir
(¢.n.).
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2 Nisan 1894 tarihinde Le Figaro gazetesinin “Premiere Paris” kosesin-
de, Maurice Maeterlinck'*’ imzasiyla yayimlanan makaleden alintilanan
bu satirlar, Ibsen’in Yap: Ustast Sollness oyununun ilk temsiline elik et-
mek tizere kaleme alinmigt1. Oyun, bir sonraki aksam Lugné-Poe adin-
daki geng bir aktér tarafindan yonetilen Théatre de 'Buvre'de, Edouard
Vuillard adindaki geng bir ressamin imzasini tagiyan bir dekor 6niinde
sahnelenecekti. Ayni yil Ibsen’in iki oyununu daha sahnelemis olan
Lugné-Poe, bir 6nceki yil da Pelléas ve Mélisande’in ilk Paris temsilini
sahneye koymugtu. Fakat Maeterlinck’in makalesi, kendi oyununu sah-
neleyen kisiye vefa borcunu 6demekten 6te, yeni bir tiyatronun mani-
festosuydu: drama edebiyatinda yeni bir ekol degil, tiyatroya dair yep-
yeni bir fikir.

Bu fikir, metinde iki sozciikle 6zetlenmekteydi: olaysiz tiyatro.
Bundan tam olarak ne anlagilmali? Olay sozciigii 6ncelikle sahnedeki
hareketliligi cagristirir: goz alic1 gosteriler, aktorlerin el-kol hareketleri,
duygularin abartili ifadesi. Ayn1 zamanda sahneye savagin siddetini ya
da bir aile dramini, tutkulu 6fke patlamalarini ya da ig yagaminin ¢al-
kantilarini tagiyan bol sayidaki dalavereyi akla getirir. Yorumcu biitiin
bunlarla hareketsiz dramikiyaslamaktadir: sahnedeki telagtan, aydinla-
tilmay1 bekleyen dalaverelerden yoksun bir dram. Elestirmenin hedefi
ve one siirdiigii iddiayla ne kastettigi daha bastan agikga goriiliir. Mae-
terlinck’in ruhani tiyatro olarak adlandirdig1 ve Lugné-Poe’nun yerine
getirmeyi umdugu sey, birkag yildan beri edebiyat ve sanat sahnesinin
on siralarini iggal eden natiiralizm kargit1 biyiik tepki dalgasinin par-
casidir. Thédtre de '(Euvre, Antoin’in idaresindeki Thédtre libre’e nispet
olarak kurulmugtur. Bu diger tiyatro, gagdas toplumdan 6diing alinan
dramlara, siradan yasamdaki konugma ve beden dilini taklit eden bir
oyun ve yasamin dekoruna sadik bir sahneye yer vermektedir. Antoine,

157 Maurice Maeterlinck, “A Propos de Sollness le constructeur,” Le Figaro, 2 Nisan
1894. Makale, daha sonra su derleme iginde yer ald:: Introduction a la psychologie
des songes et autres écrits, 1886-1896. Briiksel: Labor, 1985; 96-102. Maeterlinck’in
kendisi de makaleyi iizerinde birka¢ degisiklik yaparak “La tragique quatidienne”
bashigiyla su derleme i¢inde yeniden yayimlayacakti: Le Trésor des Humbles. Briiksel:
Labor, 1986, s. 101-10.



156

Ibsen’i Fransiz sahnesine takdim eden ilk kisiydi. Zola'min tavsiyesiy-
le, Rougon-Macquart girisiminden yankilar tagtyan bir soyagaci dram
olan Hortlaklars ve daha sonra Yaban Ordegini sahneye koymustu.
Ayni sezon igerisinde Rosmer’ler, Halk Diismam ve Yapt Ustast Solness’
sahneye koyan Lugné-Poe ise, Ibsen’i bu diigman natiiralistin elinden
alarak onu sembolist tiyatronun 6nciisii haline getirmek niyetindeydi.

Gelgelelim bu girisim bir sorun tegkil ediyordu. Yerel iflas 6ykiileri,
arazi spekiilasyonu, yazidaki sahtekarhk, sularmn kirliligi, villa ingaatlar:
ya da akil hastanesi igletmesi gibi konularla ile iist iiste gakigan aile dram-
larinin yazari, nasil olup da realizm karsithgimin bayragin altina dahil edi-
lebilirdi —hele de sz konusu yazar, perdelerin siislemelerine, kravatlarin
rengine ve sehpanin tzerinde duran su bardaklarina varincaya kadar,
olayin dekoru ve kisilerin tavirlarina dair talimatlar1 en ince ayrintisiyla
oyunlarina ekleyen biri ise? Norveg dilini ve Ibsen’in oyunlarmnin kiiltii-
rel baglamini g6z ardi eden sanatgilarin neden oldugu bir yanhs anlama
degil miydi bu? Veya hatta, yazarin niyetlerinin kasten ihlali? Lugné-Poe
Solness igin, diger Ibsen temsillerinde de oldugu gibi, aktorleri sahnenin
6n kisminda dizilmeye mecbur eden oldukga yiizeysel bir dekor, kisik
bir 151k, basmakalip jestler ve sarki soyler gibi bir diksiyon kullanmak ko-
nusunda 1srar etmigti. Catal dilli elegtirmenlerin bize “Boticelli'vari” sa¢
tuvaletine sahip geng sanatseverler olarak tarif ettigi Parisli Ibsen hay-
ranlari, bu temsillerde, gayet dogal olarak, fiyortlar ve troller iilkesiyle
iligkilendirdikleri gizemli bir atmosferin tadim gikariyorlardi. Gelenegin
tutucu savunuculari ise, vakur bir diksiyon, log bir sahne ve daha bagtan
fethedilmis hararetli bir izleyici kitlesinin dinsel bir torene gevirdigi bu
gosteriler karsisinda yaygara kopariyorlardi. Bu oyunlarin zerre kadar
gizem igermedigini, olagan ses tonuyla oynanmas: gerektigini dile geti-
ren, Lungé-Poe’nun dayattig: teksesli melopeyi ve hayali gotik kemerleri
resmetmek ister gibi ta goklere yiikselen el-kol hareketlerini reddeden
ortodoks Ibsenciler de onlara dolayli yoldan destek veriyorlardi.

Ne var ki, Lugné-Poe'nun ve Maeterlinck’in tuttugu taraf, yeni
devsirmelerin heveskarhgindan ya da yazar kendi saflarina katma
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yoniinde art niyetli, militanca bir hamleden 6te bir seydi. Lambanin
altindaki ruhani miizik, kapi ve pencerelerin trajedisi, Ibsen’in kesin
diyaloglarindan ve en ince ayrintisina kadar verdigi talimatlardan
uzak goriinebilir. Fakat bu sessiz miizik, bu asgari dekor ve bu “is1gin
fisiltis1,” dramatik siir ve teatral gosteriye 6zgii ekonomide gergekle-
sen bir bagkalagim tarif eder. Ibsen’i bu baglik ile taglandirmak keyfi
bir tutum olmayacaktir. Onun niyetlerinin yerine, harfi harfine sem-
bolist yorumu getirmek demektir bu. Zaten ortaya koydugu oyun ki-
sileri ve onlarin arasinda gegen entrikalarla, eylemleri niyetlerden tii-
reten eski nedensel mantigin sinirlarina isaret eden bir yazarin beyan
ettigi niyetlerin ne 6nemi olabilir? Ibsen’in diyaloglarinda meghul bir
miizik bulmak ve sahneyi bu miizigin mekan: olarak tasavvur etmek
miimkiinse, bunun nedeni, metindeki miizige y6nelik bu arayis ve
ona sahnede uygun bir gergeklik verme isteginin, teatral olaya dair
geleneksel modelden bir kopusu ifade etmesidir, ki Ibsen’in oyunlari,
konular: her ne kadar “realist” de olsa, bu kopusun 6rnek birer tani-
gidr.

Bunu anlamak igin, biraz daha 6ncesinde, olay ya da olayin yoklu-
gunun ne ifade ettigine bakmak gerekir. Digsal ve realist olaya kargit
olarak ilk akla gelen sey, igsel olay, yani duygularin ince ayrimlarinin,
karmasalarinin ve birbirleriyle olan etkilesimlerinin hassas analizi.
Doéneme ait bir sozciik, bu igsel edimi tanimlarken kargimiza dikilir:
“psikoloji.” Oysa “olaysiz” dramayi ifade eden sozcitk bu degildir. Mae-
terlinck daha bagtan bu noktanin altini gizer: s6z konusu olan sey, olay1
bir i¢ sorgulamaya, duygularin en ince ayrintisiyla analiz edildigi alana
tasimak degildir. Solness’i hayranlik verici kilan sey, psikolojik edimin
yoklugudur. Igsel drama, vicdan azabi ve muglak duygularin taga kazin-
mugs diyaloglar bi¢iminde ifadesi degildir. Herhangi bir bireyin, diinya-
nin sessiz edimini hissetmesine aracilik eden sessiz duygulardan olu-
sur. Ayrica, realist kabahigin reddi, genellikle, istisnai bir evreni tercih
etmek anlamina gelir; nadide bitkiler, damitilmig kokular ve latince se-
fahat edebiyatindan olugan, Huysmans'in A rebours'un kahramanlarini
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i¢inde yagattig1 tiirden bir evren. Maeterlinck boyle bir asimilasyonun
da ayni derece kargisinda konum alir. Hareketsiz drama, siradan yaga-
mun dramasidir. Uyandirmak istedigi ruhun sesi, kendisini incelmis bir
dilde ifade etmez. Oyunlarindaki diyaloglari bastan baga kateden tek-
rarlarda siirsel bir teknik gorenlere yamit olarak Maeterlinck, yalnizca
Flemenk koyliilerinin konugma tarzindan ilham aldigini séyler. Ruhun
sesine uygun olan dekor ise sanatseverlerin malikaneleri degildir. Bu
ses, alelade bir odanin kapi ve pencerelerinin sessizliginde ve lambanin
fisiltisinda kendisini duyurur. Ona gore yeni tiyatro, tarihsel resmin sa-
saasindan siyrilarak “ugsuz bucaksiz kirda kaybolmus bir evi, bir kori-
dorun sonunda agik duran kapiyy, bir yiizii ya da kipirtisiz duran elleri”

temsil eden yeni resmi 6rnekalmahdir.'*®

Burada resme yapilan atif son derece 6nemlidir: hareketsiz trajedi
(tragique), igsel bir trajedidir, fakat bu igsellik ancak duyularla algilana-
bilen insandis1 unsurlar aracihgiyla ortaya gikar —bir koltuk, bir lamba,
bir kapi, pencereler. Siradan birer mobilya olmanin ¢ok 6tesinde, bu
unsurlar sessizlik ve giiriiltiyle, hareket ve hareketsizlikle, 151k ve gol-
geyle, igeri ve digariyla kurulan bir iligkiyi tarif eder. Drama ne kadar
i¢sel olursa, kendine ait bir ses tonunda, tavirlarda, zamansal bir aksa-
mada ve mekénsal bir dagilimda analojisini bulma ihtiyac1 da o kadar
artar. Klasik dramatik siir, tiyatronun sahnesinde cereyan ederdi. Yeni
dram ise, kendi duyulabilir gergekligini giderek sahnenin maddi ger-
gekligiyle esitleme; 1513a, aydinlattigi dramun giiciinii; kap: ve pence-
relere, gegmiste disarinin mesajini tagimak igin bunlar1agmak zorunda
olan oyun kisilerinin sahip oldugu dramatik yogunlugu atfetme egili-
mindedir. Maeterlinck’in oyunlar1 bu duruma taniklik eder. Interieur
(igerisi] oyununun bag karakteri, disaridaki iki gézlemcinin, kendile-
rinin bildikleri bir olaydan —evin kizlarindan birinin intihari- heniiz
bihaber, bir lambanin altinda oturmakta olan bir ailenin jestlerini iz-
ledikleri penceredir. La Mort de Tintagiles'in ana karakteri ise, gocugu
bekleyen 6liimiin pusuya yattig1 arka kapidir.

158 Maeterlinck, “A propos de Solness le constructeur.”
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Yeni tiyatro boylece, formiilii Aristoteles tarafindan sunulan teatral
olayin kadim mantigin, birbirine zit iki yoldan gegersiz kilar. Drama-
tik siirin 6z, Aristoteles’e gore, entrikadir; karsilikli olarak birbirini
belirleyen, bir bekleyis yaratan ve bununla ¢elisen bir sonug tireten
ustalikli bir eylem orgiisidiir. Soylu bir aileden gelmeleri nedeniyle
ilgiye mahzar olan kisilerin, gafletten bilgiye, talihten bedbahthga, ya
da dostluktan diigmanlhiga dogru bir doniisiim gegirmesine neden olan
tersyiiz oluglarin oyunudur. Karakterlerin portresi ve diisiincelerinin
disa vurumu, bu olaylar sistemine, bu nedensel diizenege (machine)
tabidir. Trajik siirin entelektiiel boyutunu tanimlayan ve yaratacag
duyusal tesiri belirleyen sey budur. Baskin unsur olan olay, boylelikle
ayn1 anda hem trajedinin diigiince igerigini hem de iginde ortaya gikti-
g1 duyusal dokuyu tarif eder. Entrikanin nedensel diizenegi (machine),
Aristoteles’e gore, izleyicide iirperti yaratmas: gereken seydir. Fakat
bunun okurda tirperti yaratan seyden farki yoktur. Aristoteles gosteri,
yani opsis’in, trajedinin en 6nemsiz, sanata en yabanci unsuru oldugu
sonucuna varir. $airin degil, sahne tasarimcisinin igidir bu.

Maeterlinck’in reddettigi olay, tam da diisiince ile onun duyusal
tezahiirii tarz1 arasindaki bu iligkidir. Aristoteles’e gore diisiince, belli
bir nedensel 6rgiiniin iirettigi duygular aracihigiyla hissedilir hale ge-
lir. Bunu, beklenti, sagirma, ve korku araciligiyla bagarir. XIV. Louis
doneminin tiyatrosu, bu nedensel olay 6rgiisiiniin iizerine farkh bir
nedensellik bindirmisti: karakter ve ifadeyi temel alan bir nedensel-
lik. Bu tiyatro, dramatik entrikanin sergilenmesini ilgiye mahzar kilan
karakterler, hirslar ve duygular arasindaki gatismanin modelini ortaya
koymustu. Ayn1 zamanda belli bir karakter, diisiince ya da duygunun
isaret, ses tonu, jest ve tavirlar yoluyla nasil ortaya konacagin tespit et-
migti. Olaya dayal tiyatro, igeride olanin disarida belirmesinin; gorsel
temasanin, diigiinceye 6zgii bir goriniirliik bigimine tibi kilinmasinin
belli bir bigimidir. Duygu ve durumlara iliskin bir mantik, ses tonu,
beden dili ve tavirlara dayanan bir sistem tarafindan anlami agiklanan
ve etkisi azamiye cikarilan sozciiklere terciime edilir. Diderot’nun
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donemi ise klasik on kabullere bagkaldirmug, fakat nihayetinde varo-
lusa dair biitiin jestleri ve biitiin tavirlar1 bir disiince veya duygunun
okunakl isaretleriyle kargilayarak klasik mantig gii¢lendirmistir. Mae-
terlinck’in savundugu hareketsiz tiyatro ise tam aksine, diigiincenin bir
eslestirme sistemi aracih@iyla duyusal bir tezahiir kazandig1 bu rejimi
sekteye ugratmak istegindedir. Entrikanin dayandigi mekanik diizeni
suglamasi, onun yerine duygunun igselliginin disavurumunu tercih
etmesinden degildir, zira boyle bir disavurum da ayni rejimin parga-
sidir. Disiincenin hareketlerini ve duygunun ince ayrimlarini duyular-
la algilanabilir olana terciime eden ifadeler, yerini ruhun giicii ile bir
dizi maddi unsur arasindaki dolaysiz iligkiye birakmalidir: igerisinde
bireysel yasamlarin cereyan ettigi kapali mekénlar, bunlar1 aydinlatan
151k, bir bireyin diinyann titresimlerinin kendisine dogru gelisini his-
setmesini saglayan kapi ve pencereler. O halde diisiince, bundan boyle
o6znenin igselligi degildir. Bu kapilari galarak ve bu pencerelerden igeri
bakarak bu kiigiik yagami ablukaya alan digarinin kanunudur. Bu dii-
siinceye uygun olan soz ise, sarsintiy1 kaydeden ve diinyanin gayri-sah-
si ruhunun titresimlerinibireysel bir yasamin iginde duyulur kilan san-
sasyonun sozidir.

Solness bu yeni trajedinin bir 6rnegidir. Burada entrika, kuskusuz,
duygusal gatigmalarla mesleki rekabetin ig ige gegtigi bir burjuva dra-
minin goriintiisiine biitiiniiyle sahiptir. Oyunda, yaglanmakta olan mi-
mar, bir yandan iki gocugunun 6liimiine neden olan yangin sonucunda
gizlice pargalanmakta olan evliliginin acisindan, bir yandan da onunla
yarigmaya hazir geng bir kadinin rekabetinden mustariptir. Fakat geng
kadinin onun mahvina neden olmasi bagka bir sekilde, Hilde adinda
kiigiik bir kizin kisiliginde gergeklesecektir. Bu kiz evlilik bagin altiist
etmekle yetinmez, Solness’i daha 6nce ¢ocugun gézleri 6niinde bagar-
dig1 seyi yeniden yapmaya, yiikseklik korkusuna ragmen, yeni biten in-
saatinin kulesine gikarak oraya bir gigek demeti koymaya zorlar. Elbette
Ibsen kiigiik bir tagra sehri mimari, onun evliligini, ve yaninda galisan
isilerin temsilinde kullanacag: dekoru ve kisileri bagtan tarif etmistir.
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Burada olaydan yoksun dramanin modelini bulmak igin, gergekgi gibi
goriinen bu entrika ve onun mekana uyarlanmasindaki geligkili yonleri
arayip bulmak gerekir. Bunu yaparken ayrica, Ibsen’in Fransizca gevir-
meninin yaptig1 gibi, oyunun igerdigi olaylarin her birini bir sembole
doniistiirmek gibi yanlis bir yola sapmaktan de kaginmak gerekir: Bu
yaklagima gore igindeki gocuklarla birlikte yanan evinin anisinin mu-
sallat oldugu yash miiteahhit, eski ulusal gelenekleri yikan sair Ibsen
olmalidir; Solness’in gengliginde insa ettigi kiliseler, yazarin insanh-
gin yeni bir devrinin gelisini haber verdigi felsefi oyunlar1 olmalidir;
Solness’in daha sonra igine kapatildig: aile malikanesi de hiimanist
oyunlari olmalidir; Hilde’nin kendisini hayran birakan girisimi yasami
pahasina tekrar etmesi i¢in onu zorlamasi ise, hayal giiciiniin cogkun ve
tehlikeli giicii olsa gerektir.'*® Materlinck ise bize 6nemli olanin bu ol-
madigini gosterir. Sembolizm, sembollerin kullanilmas degildir. Boyle
bir kullanim siirin kendisi kadar eskidir. Oz ile figiir, anlam ile onun
duyusal tezahiirii arasindaki iliskiyi belirleyen eski rejim, bunu zaten
tumiiyle icermekteydi. Sembolizm, aksine, bu iligkilerin yerle bir edi-
lisi anlamina gelir. Solness’in yeni dramanin 6rnegi olarak segilmesini
mesrulagtiran sey, geng kizin ondan yeni yasama dair eski vaatlerinin
hesabin1 sordugu, bir tiir sairin “alegorik 6zyasam Oykiisi” degildir.
Oyunun segilmesinin nedeni, tiyatro gelenegine 6zgii olay 6rgiisiiniin
nedensel sistemi ve karakterlerin mantigindan bir kopus yaratmasidir.
Bu kopus Solness’in draminin kalbini olugturan seydir. Tagrali bir mi-
tesebbisin siradan kaygilari, etrafin1 kusatan rekabet ve gizliden gizliye
mahvolan bir evliligin iiziintiisii arasinda Solness ile kiigitk Hilda'nin
kargilagmasi, radikal bir sapma gosteren bir nedenselligi devreye sokar.
Bagkalarinin yetenegini igten pazarhikli bigimde sémiiren bir adamin
olimi istemeye kalkmasinin tek bir nedeni vardir: Gegmiste goz-
lerinde kisa bir anligina kendi ihtisgamini gordiigii, ve ona bir krallik
vaat ettigini kendisine hatirlatan heyecanli kiigiik kizin yeniden ortaya

159 Bkz. Solness’in Fransizca gevirisine Kont Prozor’'un yazdig1 6ns6z (Paris: A. Savine,
1893).
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cikisi. Solness, “digarinin giigleri’ni, kahramanin deyimiyle, insanin is-
ter istemez riayet etmek zorunda oldugu giigleri devreye sokan “uyur-
gezer” bir dramdur.

Bir nedensellik sistemi ile bir gorsellik ekonomisi arasindaki 6nem-
li iligki boylelikle yikima ugrar. Oyun, eylem orgiisiine ve cehaletten
bilgiye gegise dayanan Aristotelesgi mantigin karsisina, bilinmeyenle
kargilasmanin saf sonucunu koyar. Ancak bu kargilagma, metafizik bir
aydinlanmayi igermez, yalnizca iki bakis arasindaki iligkide 6zetlenir.
Aristoteles’in gosteriyi geri plana atmasinin, keza kravatlar ve siirahile-
rin abartili realizminin kargisina konan gey, Solness’i kendisini diigtigin
bekledigi kulenin tepesine gikartan, bir gocukile bir yetiskin arasindaki
bu bakigmadir. Iste bu yiizden Ibsen’in burjuva dramasi da “yagamaya
zamani olan, ¢iinkii eylemde bulunmayan” Hamlet’e 6zgii olan o “getin
giindelik yasam”: siirer: kiigiik bir siirtiigiin bakigiyla 6lime siiriikle-
nen adamin Oykiisii, Mallarmé’nin birkag yi1l 6nce “yagamin baglarinda
yitirdigimiz ergenlik”'*° diye tanimladigs seyin trajedisine yakindr.

Gelgelelim neden ve sonug, igeri ve disar1 arasindaki iligkiyi yerle
bir eden bu bakigma, aslinda yalnizca Hilde’nin sozlerinde varolur. Yal-
nizca metnin iginde meydana gelen bu bakigmanin duyularla algilana-
bilir mekanini inga etmek gerekir. Bunun elbette taklitle ilgisi yoktur.
Yeni dram, her seyden 6nce soziin farkh bir bigimde kullanimidir: Soz,
artik eylem iizerine yorum yapmak zorunda degildir. Artik bir kiskang-
ligin ya da 6¢ alma kararinin nedenlerini degil, ancak bireyleri amagla-
nan hedef ve kullanilan araglara iligkin rasyonalitenin tiimiiyle disinda
hareket etmeye iten disarinin giiciiniin agirligini ifade etmelidir. Onun,
soziin yeni ekonomisine goriiniirlitk kazandirmas, diisiincenin duyu-
larla algilanabilir varligina bigim vermesi gerekir. Sahne, kargilikli soy-
lenen sozlerin miiziginde sakli olan goriiniirliigii ortaya ¢ikarmalidir,
eski usulde, salonun ve kisilerin giysisini hayal eden Ibsen’in kafasin-

dakini degil.

160 Mallarmé, “Hamlet,” Divagations. (Euvres complétes, cilt II, 166. Mallarmé’nin metni
1886’da Revue indépendante’da yayimlanmigti.
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Lugné-Poe bunu yapmaya girisirken, Maurice Denis gibi, resmin
her seyden once, iki boyutlu bir ytizey iizerinde bulunan renkli lekeler
arasindaki uyum oldugunu iddia eden; yahut Edouard Vuillard gibi,
kisilerin hacmini duvar resimlerinin boyali kigid1 iizerinde sogurmaya
calisan ressamlarin yardimimi alir. Vouillard'in hayal ettigi dekordaki
yapraklarin altinda Lugné-Poe, Solness’in diisiisiinii izleyen aktorleri
egik bir diizlemde duran daracik bir tramplene sikistirmigt1. Mekéanin
sikigmasi, repliklerin siir bigiminde seslendirilmesi, ya da basmakalip
jestler, elestirmenlere realist bir oyunun, “sembolizm”i tegvik etmeye
yarayacak bir oyuna déniistiirillmesini saglayan basit birer teknik/
yapint1 (artifice) gibi goriinmiistii. Gelgelelim bir mekanin bagka bir
mekana doniistiirillmesi, yalmizca kosullarin gerektirdigi bir miidaha-
le degildir. Winckelmann’in antik Yunan’ yeniden icat etmesinden,
ve Hegel'in mutfak egyalar1 ya da bir meyhanenin kaba sabahginda
Hollanda’'nin 6zgiirliigiinii —yani modern ozgiirliigii- gozler 6niine
sermesinden bu yana, estetikteki yeniligin 6ziidiir bu. Estetik devir,
aisthesis'in sadeligini yitirdigi, soz kalabahiginin, ve gorsel olanin tes-
hirinin artik, kogullarin ihtisamini, diigiincenin usavurumlariny, ya da
duygunun niianslarin1 duyularla algilanabilen sarih isaretlere terciime
eden ifade kodlar tarafindan denetlenmekten giktig: bir devirdir. He-
gel, ogrencilerine, Hollanda giindelik yagam resimlerinde iki ayr1 du-
yusal mekén bulundugunu anlatir: bir yanda, yasamun belli bir alanim
belirten mobilya ya da egyalarin temsili; diger yandaysa, “yagamin bu
belli alaninda” viicut bulan derin yagamin diga vurumu olan 151k oyun-
lari. Resmin yiizeyinin bu sekilde gift katmanh hale gelmesi simdi ti-
yatro sahnesine de ulasmstir: bir yanda, kiigiik bir Norveg kasabasinin
esrafindan birine ait bir i¢ mekénin temsili vardir, diger yandaysa, bu
ileri gelen kisiyi meslek yasaminin amacina gétiiren yoldan saptiracak
olan ruhun karanlik giiglerinin iginde tezahiir ettigi sahne. Fakat bu
gift katmanlilik iki ayn bigimde anlagilabilir, ve bunlar dramanin ge-
lecegine iligkin kargit iki fikre tekabiil eder. Bir yanda, tiyatroyu asan
bir giiciin tiyatro sahnesinde gagrilmas: olarak gériilebilir. Ibsen’in en
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keskin okuru Andrei Bielyi'nin ¢ikardigi sonug budur. Ibsen’in tiyatro-
su elbette sembolisttir, der Bielyi, ¢linkii bir dizi imgenin sergilenme-
sine iligkin mantigin gerisinde, tiyatroyu asan olaylarin gelisimine dair
bir mantig dile getirir. Mimar Solness’i kulenin tepesine, ya da hey-
keltiras Rubek’i buzullara ve giga siiriikleyen hareket, tiyatrodan gikip,
sanatsal yaratimdan insanin gergek yasamda kendi kendisini yaratma-
sina gegcmemizi gerektirecek seyi ilan eder.'®! Fakat bu cift katmanl-
likta ayn1 zamanda, dramanin gizil miizigini kendisine uygun duyusal
bir gergeklige kavusturacak yeni bir icadi gagiran bir uyumsuzlugu da
gormek miimkiindiir. “Mizansen” ad1 verilen sanat tam da bunu ilke
edinecektir: karanhk giiglerin miizigini, duyularla algilanabilir bir bi-
gimde ortaya gikacag sahneye kavusturmak; soziin tonlamasinda ve
kesintilerinde, aleni diyalogun igine yerlesen sessiz diyalogu duyur-
mak; Bilinmeyen'le karsgilasmanin gergeklestigi sahneyi kendine 6zgii
goriiniir bir bigime, bir mekana, 151a, tavra ya da mekansal kaymalara
kavugturmak.

Oyunun miizigini kendine 6zgii bir mekana kavusturma geregi,
Solness’in sahnelenmesinden dokuz ay sonra Paris’te gizlice yayimla-
nan bir brosiirde teorize edilmektedir. Yazarinin ad1 Adolphe Appia
olan bu brogiir La Mise en scéne du drame wagnérienne [Wagner Drama-
sinda Mizansen] baghgini tagir. Bu kisa metin, “mizansen” ad1 verilen
yeni sanatin beki de ilk manifestosudur. Bu yeniligin anlamini netles-
tirmeye elveriglidir. Elbette, sahne yapimu isi ve makinelerin kullanim
tiyatronun kendisi kadar eskiye dayanir. Mizansen teriminin kendisi
de XIX. yuzyil siralarinda kullanima sokulmugtur. Ancak yardimai bir
sanati ifade etmektedir. 1885’te Dictionnaire historique et pittoresque
du théatre'in [Tarihsel, Resimli Tiyatro Sozliigii] yazar onu sdyle ta-
mimliyordu: “Mizansen (yahut reji) sahnedeki eylemi her yoniiyle, her
veghesiyle diizenleme sanatidir. Yalnizca, temsil edilen yapitin sahne-
lenmesinde bir araya gelen karakterlerin her birinin ayn ayn ya da bir-

161 Andrei Bielyi, “Théatre et drame moderne,” Claudine Amiard-Chevrel, Les Symbo-
listes russes et le thédtre. Lausanne: L’Age d’homme, 1994, s. 138-57.



Aisthesis — Sanatin Estetik Rejiminden Sahneler 165

likte yaptiklar1 hareketleri ve kitlelerin evrimini —gruplagmalar, yiirii-
yusler, kortejler, savaslar, vs.— diizenlemekle kalmaz, ayn1 zamanda bu
hareketleri, evrimleri, dekorun, mobilyanin, kostiim ve aksesuarlarin
biitiinii ve ayrintilariyla uyumlu hale getirir.” Boyle tarif edildiginde
mizansen, bir yagama gegirme (execution) teknigidir: Aristoteles’in
gercek anlamdaki drama sanatinin digina attigi “aksesuar” sanatinin
bir uzantisidir. Romantik dénemde, dramada safligin savunuculari bu
isgale kars1 derhal ayaga kalkmuglards, baron Taylor’un siparisi iizerine
Cicéri'nin Comédie-Frangaise igin hazirladig gosterisli dekorlar1 hicve-
den Léon Halévy gibi.

“Melpomene bozuntusu bir dekor perisi
Mizansenden ibaret zanneder trajediyi...
Fransiz Tiyatrosu'nu dondiirdii bir dikiz gosterisine

Tiyatro bir mabettir, sen onu ditkkén zannetsen de.”'®

“Diikkan”™ diikkan yapan sey, fuzuli seylerin birikimidir. Halévynin
polemigi, mizansenin hararetli savunuculari ile onu elestirenlerin pay-
lagtig1 bir zihniyetin altini gizer: mizansen, teknik bir eklentidir; tiyatro
zanaatkarlarinin, dramanin ifade sistemine sunduklar1 bir goriniirlik
takviyesidir. Oysa mizansen bir sanat haline geldiginde bu mantik altist
olur: Yeni sanat yapiti, 6ncelikle bir eksiltme isidir. Ancak sahnenin tek-
nik araglarini, metnin ifade giiciine (expressivité) tagimak demek degil-
dir bu yalnizca. Boliinmeyi, bu ifade giiciiniin kalbine tagimak, yazarin
kendisinin oyunun canlandirilmasi igin tahayyiil ettigi gorsellik tarzini
bir yana birakip, metnin iginde bagka bir nedensellik rejiminin ilkesi-
ni, sozii etkin kilmanin bagka bir bigimini, yerlesik ifade kodlarini kiran
bir ifade tarzin1 bulmaktir. Iste bu 6zgiil nedensellik rejimine uygun bir

162 Léon Halévy, Le Thédtre- Frangais, épitre-satire @ M. Le baron Taylor, Paris: 1828; 18
aktaran Marie- Antoinette Allevy, La Mise en scéne en France dans le premiére moitié
du XIX¢ siécle, Geneveé: Slatkine Reprints: 1976, s. 87.
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zaman ve mekin inga etmek gerekir. Lugné-Poe bunu, Ibsen’in sahne
talimatlarini bir kenara birakip, onun sahnedeki esdegerini, Hilde ve
Solness’i pengesine alan disarinin giiglerinin miizigine atfeder. Appia ise
bunun aynisin1 Wagner'in miizikal dramasina sistematik bigimde uygu-
lamay1 onerir. Wagner’in sahnesinde resim dekorunu ortadan kaldira-
rak bize sozde Mime'nin demirci ditkkanini, Hunding'in malikénesini,
Siegfried’in ormaniny, ya a Gunther'in sarayini gostermek ister. 1ki agik
Sigfried ve Sieglinde'nin cogkusunu, Hunding'in aldatilan kocasinin 6f-
kesini, ya da kizi Brunehilde’i cezalandiran Wotan'in mahrem acisini
bize hissettirmeyi amaglayan miibalagali jestleri ortadan kaldirarak, dra-
manin ruhunu bizzat miizigin bilgisi olarak tarif eden sahne mekaninive
yer degistirmeleri inga etmek ister.

Appia'nin ortaya attig1 savin 6zii aslinda budur. Bu sav Wagnerci
drama teorisinden oldugukadar, bu teorinin sahnede uygulanabilecek
sonuglar ¢ikarmaya elverigli olmamasindan da destek alir. Wagner’in
1851°de Opera ve Drama yapitinda gelistirdigi drama goriisii, ilke ola-
rak basittir: hayal giiciiniindilinden, duyularla algilanabilen gergekligin
diline gegisi ifade eder. Eski drama, diisiincenin yagama gegirilmesini
siradan dile ve onun aktarma, tasvir etme, kargilagtirma ya da agiklama
giiciine emanet ediyordu. $airin niyetini, olaylar1 yorumlayan ve duy-
gular1 ifade eden diyaloglara terciime ediyordu. Yeni drama ise artik
bir gergekligi ifade etmek ve bir eylemi tasvir etmekle yetinmez. Bu
gergekligi duyularin dilini kullanarak, dogrudan duyulara sunan bir ey-
lemdir. Sairin niyeti, artik yalnizca kastettigi seyleri ayirt edilebilecek
olan akla ve amacini formiile edilebilecek olan iradeye seslenen soz-
ciiklerin dilinde beyan edilmek zorunda degildir. Sairin disiincesinin
ve sozciiklerin dilinin eylem araciligiyla duyusal bir gergeklige donii-
sebilmesi igin, her ikisinin de yalitilmus, “egoist” kosullarindan kurta-
rilmasi gerekir. Bu ise, bilingdisi diigiincenin ifadesi, “igsel insanin en
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ilkel ifade orgam

olan seslerin diliyle karsilagmasi aracihigiyla miim-
kiin olur. Bunun olabilmesi, bizzat bu dilin, kendi gelisiminin kendisini

163 Richard Wagner, Opéra et Drame, (Euvres en prose. Fr. Cev. J.-G. Prod’homme. Plan-
de-la-Tour: éditions Aujourd’hui, 1982, s. 60.
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hapsetme riski tagidig1 yalmzliktan kurtulmasiyla olur. Haydn, Mozart
ya da Beethoven devrinin enstriimantal mizigi, sozciiklere dayal: di-
lin yardima islevinden ve bunlarin tasvir ettigi duygulari disa vuran
bileseninden 6zgiirlesmisti. Bu miizik, kendi armonik dilinin sahip
oldugu biitiin zenginligi kesfe koyulmustu. Gelgelelim bu 6zerklik
ancak, sozlere dokiilen diisiincenin giicii ile armonik “derya”nin ona
sundugu duyularla algilanabilen tezahiiriin giicii arasinda yeni bir kar-
silasmay1 miimkiin kildig: 6lgiide anlam kazanur. Yeni siir, diisiincesini
duyularla algilanabilen bir gergeklige gevirebilmek igin, sairin niyetini
terciime eden sozciiklerin dili ile bizzat giirin yagamini, onun bilingdist
yasamda kok salmasini —ki kokeni ve bilingliniyetigerisinde gergekles-
mesini bu bilingdig1 yagama borgludur- terciime eden seslerin muizikal
dili arasinda birlik saglamalidir. Miizik, s6zciigiin goriiniir kilmak igin
bos yere ugrastig1 seyi —duyunun dile gelmez yanini, bilingdis1 yasa-
mun giiciinii- hissedilebilir kilar. Bu nedenle, miizik kendisini plastik
bir bigimde gergeklestirmeli, uygun bir goriiniirlitk yaratmahdir. Ken-
disini bakisa sunmadig1 miiddetge, miizikal drama, istemekten bagka
bir sey yapmayan, “kolelestirilmis,” kotiiriim bir sanat olarak kalmaya

mahkumdur.'¢

Sanatin amacina ulagmasi, ancak isteng giice doniistii-
g, kendisini reddederek biitiiniiyle duyulabilir bir bigim aldig1 zaman

miimkundiir.

Sanata dair bu goriis, Appia’ya gore, miizikal dramaya 6zgii bir
mekainsallagma kurmalidir. Temsile temel tegkil eden yasam, tiimiyle
pargalara ayrilmigtir. Ona temsili bigimini vermek i¢in onu mekansal
olarak sahnede sergilemek gerekli degildir. Iste bu noktada bir sorun
ortaya ¢ikar. Bu bigim digsal bir eklenti olamaz. Kesinkes miizikal dra-
manin igerigi tarafindan, yani miizikal bigim ve siirsel igerigin birligi
tarafindan tanimlanmig olmalidir. Miizikal dramanin 6zii, olay: taklit
agisindan degil de olgiilen bir siire cinsinden belirlemesidir. Bura-
da oyunculara zamana dair bir model sunan sey taklit edilecek olan

164 R. Wagner, (Euvred’art de I'avenir, Fr. Cev. J.-G. Prod’homme ve E. Holl. Plan-de-la-
Tour: éditions Aujourd’hui, 1982, s. 105.
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yasamun kendisi degildir; bunu miizik dayatir. Fakat siradan yasama
karg1 gelen bu teknik/yapint: (artifice) Wagner’e gére artik mirildan-
malar ve da capo degil, bagka bir yasamin, anlaml ifade kaliplarindan
onceki bir yagamun ifadesidir. Miizigin “keyfi” zamani, kendisini bizzat
dramanin ifade igerigiyle 6zdeslestirir. Dramanin ifade giicii ile 6zdes-
lesen miizikal orantiy1, sahne mekaninin goriiniir gergevesi igindeki
analoguyla eslestirmek gerekir. Bu orantinin ingas1 herhangi bir tekni-
gin alanina girmez. Ancak ve ancak yapitin kendisinden dogar. Dola-
yistyla dramaturgun yetkisi dahilindedir. Dramanin kalbi olan uygun
siireyi mekana yansitacak olan odur. Ne yazik ki, yeni dramaturg Ric-
hard Wagner’in kendisi de miizikal orantinin mekénsal karsiligini be-
lirlemeyi bagaramamugtir. Miizikal dramanin yeni ifade giiciinii, eski-
nin s6ze dayal dramasinin igine yerlestirmistir. Onu geleneksel temsil
araglarina ve resimli dekora dayandirmustir, oysa bu dekorda taklit edi-
len gergeklik, sozle sesin birlesimini barindiran canli bedenin gergek-
ligiyle gelismektedir. Appia’ya gore bunun nedeni, Wagner’in naif bir
resim anlayigina sahip olmasidir. Wagner, modern manzara resminde,
resim sanatinin evrimini gegeklestiren terimi gormekteydi. Resim, bii-
tiin sanatlar1 canli dogayla uzlagmaya gotiiren hareketin pargasiydi. Bu
doga ona, tuval resminin “egoizmi’ni terk ederek, dramanin topyektn
sanati igerisinde kendine 6zgii rolii iistlenmeyi emrediyordu: sahnede
“dogamin arka planim, sahte degil, canli insan igin™'* gorinir kilmak.
Appia’ya gore, bu sozlerle birlikte, miizikal dramay1 kendi mekani-
na kavusturma gorevi iskalanmig olur. Fakat sorunun temeli bundan
ibaret olmayabilir. Sorun, Wagner’in hissedilebilir olana iligkin kavra-
minin, goriiniir olan ve mekan kavramlarini yutmasidir. Séziin sahip
oldugu eril entelektiiellik ile ses diline 6zgi1 disil duygunun birlegimi,
dramanin hissedilir gergekligini tanimlamak igin yeterlidir. Sahnenin
ingasi, boylelikle geleneksel yardimci islevine indirgenmis olur. Ustelik
bu birlesimin kendisi de ifade diline dair bir problematik igerisine dahil

165 A.g.y., 213. Appia, Musique et mise-en-scéne’de bu formiilii yorumlar (Euvres comp-
létes. Lausanne: L’Age de ’lhomme, 1986, s. 118).
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edilir. Wagner seslerin dilini, sozciiklerin dili ile jestlerin dili arasinda
bir arabulucu haline getirir. Ona gore sahnenin mekéni, dile getirilen
disiince ile dile getirilmeyen diisiincenin birligini hissedilebilir kilan
pantomimin mekanidir. Ancak diigiince “jestleri’nin sahip oldugu bu
giig, sozlerin dili ile seslerin dilinin birliginde zaten igerilmistir. “Jest-
lerin dili"nin sahip oldugu ifade giicii, her seyden gok “orkestral dalga”
tarafindan gergeklestirilir, dizelerin teknesi ise bu dalga iizerinde yol
alir.'® Seslerin dili bizzat, siirsel diigiinceyi mekansalliga kavusturur.
Wagner'in ilk iistad1 Feuerbach’'n gok deger verdigi o “et ve kandan”
menkul varlik, yerini Schopenhauer’in zeminden-yoksun olanina bi-
rakinca, siire 6zgii mekansallik, Beyrut'taki orkestra gukuruna gomii-
lerek gozden kaybolur, ve goriiniir sahneyi, dekorun temsilinin ve duy-
gularin ifadesinin geleneksel bigimlerine terk eder. 1876'da, Cosima
icin Wagner dramasinin dokunulmaz Incil'i haline gelen Der Ring der
Niebelungen’in bir temsilini bizzat yonetirken tstad, temsili dekor ve
mimetik ifadeye 6zgii eski mantiga teslim olur. Oyleyse, dramay ihti-
yag duydugu temsil bigimine, onun organik zorunlulugunu kendisine
uygun bir sahnede goriiniir kilacak, oyunun kendisi gibi, “bilinmeyene
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ve sinirsiz olana dogru bir agihm™'®” olan bigime kavusturacak olan ge-

lecegin dramaturgunu daha beklemek gerekecektir.

O halde dramaturgun gérevi bu boslugu doldurmaktir. Buradan,
mizansenin (yahut rejinin) ancak yeni dramaturgun ortaya gikigin-
dan onceki gegis doneminde bagimsiz bir sanat olarak varolabilecegi
sonucu ¢ikarilabilir. Gelgelelim sorun bundan daha derindir. Wag-
ner’in kendi miizigine uygun mekan icat etmeyi bagaramamasi belki
de kosullardan kaynaklanan bir yetersizlik degildir; bizzat yeni sanat
yapitinin tanimini yeniden diisiinmeyi gerekli kilar. Zira mizansenin
yegane ilkesini olusturan bu organik zorunlulugu tespit etmek igin,
onu dramanin kokeninde yatan niyetten ayirt edebilmek gerekir. Yaza-
rin yapita dair fikrini, miizikal araglarin se¢iminde belirleyici olan fikri

166 Richard Wagner, Opéra et Drame, s. 192.
167 A. Appia, Musique et mise-en-scéne, s. 82.
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unutarak kendi bakig agisini, butiin killiyatin ilk giinahinin “kefaretini
odeyecek” olan bu yapitin bakig agisiyla 6zdeglestirmesi gerekir: kendi
giiciinii alt edecek olan o niyetin, o iradenin bakis agisidir bu. Mizansen
ilk bakista paradoksal bir sanattir. Bu sanat, yapit1 olusturan “tasarimin
birligi” fikrine dayanir ve disaridan herhangi bir eklentiyireddeder. Fa-
kat, tasarimun birligi, temsili yapitin temelini olusturmakta bir soruna
yol agmazken, birligin olabilmesi igin tasarimin ortadan kaybolmasin!
gereklikilan estetik mantik s6z konusu oldugunda geligkili bir kavrama
doniisiir. Burada dramaturg yapitini, eskiden oldugu gibi sahnede yer
alacak jestleri ve dekoru belirleyen kendi “hayal giiciiniin gozleriyle
gormek”ten vazgegerek, bu birligin kendisini ortaya koymasina, bagka
bir giiciin yapita, kendi miizikal bitiinliigiinden dogan mekansal bir
biitiinlitk kazandirmasina izin vermelidir.

Oyleyse yapitin biitiinliigii, ancak ikiye ayrilarak gergeklesebilir.
Bagka bir sanatg1, “yapitin ilk tasarimindan tiireyen ve dramaturgun
iradesini yok sayarak mizanseni emrivaki bir bigimde yoneten diizenle-
yiciilkeyi” yapittan tiretmelidir. Burada yapiti1 sahneye koyanKkisi artik
bir gegis doneminin prensi degildir. Yapitin goriiniirlitk kazanmasiyla
birlikte ortaya gikan agik hakikatini yapita veren ikinci bir yaraticidur.
Bunu, temsil unsurlarina biitiiniiyle hikim olmak suretiyle bagarir. Bu
goriniir tezahiiriin bagta gelen unsuru, sarki séyleyen bedendir. Bu be-
den, rolii ete-kemige biiriindiiren aktor sifatiyla sahip oldugu yamltic
ozerklikten siyrilarak, miizigin temsili mekanini diizenleyen kisiye do-
niismelidir. Bundan boyle yiiz hareketlerini oynadigs kisinin karakteri-
ne uydurmas, seyirciye karakterin iginde bulundugu durumu ve duy-
gularin hayal etme olanag) verecek isaretlere bagvurmasi gerekmez.
Yapmasi gereken sey, bedenini geviklestirerek dans eden bir bedene,
herhangi bir yasayan sahneyi taklit etmeyen ancak senfoni orkestrasi-
nin ritmine gore kipirdayarak miizigin igerdigi yasami dogrudan tercii-
me eden bir bedene doniistiirmektir. Yeni bir yagama ait bu canhi bede-
neigerisindeyeralacag “cansiz tablo”yu uyarlamak gerekir. Bu tablo ii¢
6geden olusur; resmedilmis dekor, manzara ve 151k. Geleneksel sahne
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bunlarin ilkine 6ncelik verir, ¢iinkii resim orada bir yeri, bir durumu,
bir kosulu ifade etmenin araci olarak iglev goriir. Oysa simdi, yapilmasi
gereken yasamu ifade etmek degil, onun gizli giiciinii dramada ortaya
gikarmaktir. Resmedilmis isaretlerin yiizeyi sahip oldugu imtiyazi, dra-
maninin gizil hareketini gostermeye elverisli diger 6gelere devretmeli-
dir. Bu unsurlarin baginda, sahneyi solistlerin hareketinin gerektirdigi
gibi diizenleyen sahne malzemeleri gelir. Walkyries kayasi, bu durum-
da, sarkicilara ayrilan mekéani daraltmaktan bagka ige yaramayan bir
dekor haline gelir; dekor basamak basamak yerlestirilmis platformlara
doniistirilecektir: bitiin grubun iizerinde toplandigr ve Wotan'in da
gelisnoktasi olan gokyiiziine yakin zirve platformundan, Wotan ile kizi
arasindaki kavganin cereyan edecegi ara platforma, ve oradan da Bru-
nehilde’in Sieglinde’den kagacag ilk kademedeki platforma varincaya
dek. Dramanin ve sarkinin giicii boylelikle ortaya konabilirdi.

Ikinci sirada 151k gelir: elbette eskiden oldugu gibi diregin iizerine
yerlestirilmis aydinlatma degil. Bu eski usul, mimetik verilere tabiydi,
izleyicilerin dekoru ve eylemi “iyi gérmesini” saglamay1 amagliyordu.
Oysa dramaya goriiniirliik kazandirmak igin 1518a, aydinlattig: sey kar-
sisinda oncelik tanimak, ona, kelimelerin soylemedigi, seslerin ise ken-
dine 6zgii dili igerisinde muhafaza ettigi seyi dogrudan terciime etmek
gibi dramatik bir rol vermek gerekir: dramanin aydinlig: ve golgeleri.
Burada devreye giren 151k, aktif aydinlatmadir, yani sarki soyleyen be-
denleri birer heykele geviren ve dramanin s6ylemedigi, yine de onu
sekillendiren seyi, 6rnegin, 151k ve golge oyunu araciigiyla tanr1 Wo-
tan1 eylemlerini yonetmekten vazgectigi insanlardan yalitarak goriiniir
kilan hareketli projektérlerin sagladigi aydinlatma. Oyleyse sahne artik
hikdyenin mimetik unsurlarini yeniden iiretmemektedir. Miizigi tagi-
yan bedenlerin projektor ve sahne malzemeleri araciligiyla performan-
sin hizmetine sunuldugu suni bir mekandur.

Bir duyusal diizlemi bir digerinin yerine koymak, mekéinda duygu
ve eylemlerin taklidini gergeklestirmek yerine dramanin gizil miizigi-
ni mekéna yansitmak —yeni mizansen sanatinin ilkesi boyle tariflenir:



172

Appianin projektor ve sahne malzemeleri, “igin fisiltisi’m1 ve Ma-
eterlinck’in soz ettigi kapi ve pencerelerin gizemini teknige terciime
eder. Bu terciimenin tek bagina bir anlami olmadig: séylenebilir. Ciin-
ki Hilde ile Solness’in iligskisinin, ya da Maeterlinck’in oyun Kkisile-
ri arasindaki iligkilerin sessiz “miizik”i, yalnizca mecazi bir miiziktir.
Yalnizca metnin igindeki sessizliklerden olugmaktadir; Mallarménin
formiilityle soylersek, “soylemin dile getirmedigi sey”dir. Dile getiril-
meyen seyin sessiz miiziginde —ki Appia’ya gore Wagner'in dramasinin
mekana uyarlanmasim saglayan seydir bu- eksik olan sey, sesli ifadeyi
sinirlandiran, kesin bigimde olgiilen siiredir. Seslerden olugan mizikal
diizenegi mekansallagtirmak miimkiindiir. Ama Ibsen’in diyaloglarinda
iki ifadeyi birbirinden ayiran sessizliklere bir mekansallik vermek nasil
miimkiin olabilir? Appia’nin kendisi de bu sorunun altini gizer: Ancak
miizisyen-gairin yapitinda mizansen, drama ile ortiigen bir ifade araci
gorevi gorebilir. Fakat goriiniirdeki bu agmaza basit bir yanut verilebilir:
Ibsen’'deki ya da Maeterlinck’teki sessizliklerin ifade ettigi sey, tam da
miizikal yogunlugun 6ziidiir, gayri-sahsi yasamun giicii. Soze dayah dra-
manin sessizligi, tam olarak zamansal bir 6lgiiye sahip olmayabilir. An-
cak miizikal dramanin denetlenen siiresine denktir, giinkii bu digeri de
tamitamina “soylemin dile getirmedigi sey” olarak tanimlanabilir, ya da
soylemin, eylemleri yorumlayan ve duygular ifade eden anlamlandiric
organizasyonunu yerle bir eden sey. Miizik, her seyden 6nce, nedensel
iligkiler ve ifade bigimlerine dayanan bu anlamlandiric1 organizasyonun
kugatma altina aldig1 “yasam”in reddedilmesidir. Ibsen’in séze dayal
dramas1 ve Wagner’in miizikal dramas1 bu reddiyeyi benzer bigimde
gergeklestirir. Hilde'nin esrik bakii altindakendisini diiiigiin bekledigi
kulenin zirvesine tirmanan Solness, bir bagka geng kizin, Siegfried’in ki-
zinin, Walhalla'nin yikimina gidecek olan giigleri harekete gegirmesine
izin veren tanr1 Wotan'in nesir versiyonunu sunar. Her ikisi de miizigin
esas1 olan eylemden vazgegisi, 6zel yasamdan vazgegisi gerceklestirir.

Teoriden uygulamaya gegen ve Niebelung Yiizigi'nin mizansen
ilkelerini okura agiklayan Appia'nin gormemizi sagladig: sey budur.
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Daha once de defterlerinde her bir sahne i¢in, miizikal siirin déniim
noktalarini terciime etmeye uygun hareketleri ve 151k diizenini tanim-
lamugti. Fakat biitiin bu miizigin mekana uyarlanmasi yazdig brogiir-
de tek bir ilkeye taginir: eylemin eylemsizlige doniigiimii. Mizansene
bitiinliigiini veren sey, Wagner'in kompozisyonunun ozellikleri degil,
dramanin merkezindeki karakterin, yani Wotan'in yazgisidir. “Drama-
nin Oziinii olugturan sey, tanrinin meydana getirdigi olaylarin, tanrinin
faaliyetinin igsel maksadiyla geliskiye diigmesidir [...]."'*® Bu “geligki”
bize, Aristoteles’in tragedyaya iligkin teorisinin kalbini olusturan para-
doksal nedensellik semasin1 hatirlatabilir. Gelgelelim benzerlik yanilti-
adir. Aristoteles’e gore niyetlerle tezat sonuglarin ortaya gikmasy, ilahi
diizenden bihaber olan insan denen canlinin faniliginin ifadesiydi. Ap-
pia’nin analiz ettigi bigimiyle Niebelung Yiiziigiiniin dramaturjisinde ise,
celigki, bizzat ilahi iradenin tecellisi bigimini alir. Ayrica, siirecin sonu-
cu, burada haddini asanin cezalandirilmasina varmaz. Sonug, tanrinin
dupediiz pasiflesmesi, olaylarin salt bir seyircisi haline gelmesidir: tanr,
geliskinin bilincine varir ve “onu durdurmakya da akigini1 degistirmekte
aciz kalinca, durumu y6netmekten vazgeger, ve istemese de, edilgen bir
seyirci roliine biiriinerek kendi yikimini getirecek olan sonu bekler”'®
Appia’ya gore, Yiizik’u ikiye bolen sey bu siiregtir: ilk iki giin, etkin
iradeye ayrilmustir, bu irade Brunehilde'nin atesi sayesinde gergeklesir.
Son iki giin ise edilgen iradenin, yani dramanin bir temagaya doniigme-
sinin zamamdir. Mizanseni belirleyen sey, bu kesintidir.

Bu dramaturji, Appia'nin baslangigtaki projesiyle gelisir gibi goriin-
mektedir. Aslinda, Yiiziik'iin mizansenini muzigin zamansal iskeleti
uzerinde degil de, dramanin kurgusal iskeleti iizerinde temellendirir.
Fakat bu kurgusal igerigin kendisinin de, anlatinin geleneksel manti-
ginin yikimindan bagka bir sey anlatmadigin1 gérmek gerekir. Mizigin
varlik nedeni, Wotan'n yazgisim1 agiklamak degildir. Tam aksine, bu

168 A. Appia, La Mise-en-scéne du drame wagnérien. (Euvres complétes. Cilt I, Lausanne:
L’Age de ’homme, 1983, s. 272.

169 A.g.y.
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karakterin Oykiisii, miizigin isleyisini agiklar. Miizige dair aym fikrin
hem soze dayali dramanin sessizliklerini hem de miizikal dramanin
icerigini agtklamaya uygun olmasy, iistiinkorii bir mecazla agiklanamaz.
Kavramin bu esnekligi, bize bir sanat dalinin daima bir sanat dalindan
fazla bir sey oldugunu, s6zii, sesleri, renkleri, hacimleri, ya da hareket-
leri diizenlemeye yarayan belirli araglarin bir araya gelmesinden 6te bir
sey oldugunu hatirlatir. Sanat1 meydana getiren sey bir fikirdir. Wag-
ner’in gergeklestirdigi devrim, sadece miizik yapmanin yeni bir tarzi-
n1 yaratmakla kalmaz, miizige iligkin bir fikir, sanata dair yeni bir fikir
sunar. Miizik artik yalnizca seslerin uyumuyla ilgilenen bir sanat degil,
temsilden once varolan diinyanin ifadesidir.

Fakat isleri daha da cetrefillestirmek iizere, temsilden 6nce varolan
bu diinya, kendi iginde iki ayr1 gey barindirir: Feuerbach okuru geng
Wagner’e gore bu diinya, iggiidiisel giiciin, halkin kolektif yasaminin
dinyasidir. Feuerbach, dilin soyutlugu ve Hristiyanhigin tanrisinin
idealligi igerisinde yabancilagmus olan ortak yagamin kutsama giiciinii,
insanin kendisi i¢in duyusal yagamin giindelik akiginda, 6zellikle de er-
kek ve kadinin iligkisinde, yeniden bulmasini talep ediyordu. Ondan
aldig1 ilhamla Wagner, siirin eril giicii ile miizigin disil giicii arasinda
bir evliligi 6ngormiistii. Seslerden olusan dilde ve kolektif efsanede
bulunan 6zgiir yasamin giiciine geri doniisii bu gergevede tasarlamugti.
Gelgelelim Schopenhauer, Feuerbach’i golgede biraktigi vakit, bu iggii-
diisel giiciin anlami da biitiiniiyle degisti. Temsilin yarattig1 serap altin-
da gizlenen seylerin 6ziinii olusturan irade, kendi kendinin inkdrindan
baska bir sey istemeyen irade bi¢imini aldi. Miizik bu iradenin sem-
boliinii bundan boyle, mitosun ve halkin giiciiniin temsilcisi, kurtarict
kahraman Siegfried’de degil, kendi iradesinden vazgegen ve kendi diin-
yasinn yerle bir oluguna seyirci kalan tanri Wotan’da bulacakt.

Oyleyse mizansenin dramay: bir temagaya déniistiirdiigiinii sdyle-
mek, mizansenin kurguyu resme doktiigii anlamina gelmez. Mizansen
aslinda, miizige dair iki kargit fikrin aym mekén iginde kargilagmasini
somutlagtirir. Bir taraftan, miizigin 6ziinii duyularin dili bigiminde var
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eder. Kolektif yasamin giiciinii tagtyan bu dili duyularla algilanabilir bi-
¢imde ortaya serer. Fakat diger yandan mizansen, yine miizigin 6ziini,
anlamsizligin sagir hakikati bigiminde var eder ki bu hakikat, bir amaca
yonelik eylemlerden ve onlar1 yorumlayan 6nermelerden olugan al-
datia diinyay: destekler. Dramay: seyirlik bir gosteriye doniistiirmek,
dramanin gizli yagamini, “herhangi bir agizdan gikabilecek en giizel
sozler”in'”’ dahi giiciinii agan duyusal bir giice tagimaktir. Fakat bu aym
zamanda, yine miizigin 6ziinden gelen, eylemin edilgenlige doniigme-
si, oyun kigilerinin gergekte varolduklar1 yanilgisindan, aktorlerin ise
“rol”lerinin bedene biiriinmiis haliymis gibi davranmaktan mahrum
edilmesini gergeklestirmek anlamina gelir. Miizigin 6zii, nedensel ilis-
kilere, karakterlerin psikolojisine, rollerin icrasina ve duygularin taklit
yoluyla ifadesine iligkin mantigin yikimidir. Dramanin bu sekilde “ig-
sellestirilmesi” yeni bir gorsel bi¢imi gerekli kilar. Dramatik olaydan
miizikal yapiy: tiireten, yani dramanin gosteriye doniigmesinin yasa-
sin1 tiireten bir sanat1 gerekli kilar. Ibsen’de kelimenin “asil” anlamiy-
la mizik yoktur. Keza, Maeterlinck’te de yoktur. Onun, Debussy’nin
yazdig1 partisyona az gok raz1 oldugu da bilinmektedir. Fakat dramanin
seyirlik gosteriye doniigmesi, her ikisinin de dramaturjisinin kalbini
olusturur; sahneye dair goriislerine ilham verir. Bu doniigiim, 6zellikle,
Strindberg’in “oda oyunlari"nda oldugu gibi, karakterlerin, 6te yanda,
uzakta, uzak bir goriintitye doniigmiis mahrem bir trajedinin cereyan
edisini gormelerini saglayan pencerelerin 6neminde ortaya gikar.

Oyleyse mizansen, birbirine kargit iki siirecin birligi olarak dog-
maktadir. Bir yanda, topyekiin bir duyusallagma ilkesine yanit verir:
Tiyatronun yapmasi gereken bundan boyle eylemi aktarmak degil,
dogrudan yagamin giiciinii ifade etmektir. Fakat bu yagam ancak irade,
duygular, eylemler ve amaglara dair eski mantigin terk edilmesi paha-
sina varolur. Bu yagamin gerektirdigi topyektn duyusallagma, ancak
ve ancak iradeyi ve duygulan terciime etmeye yarayan amagsal dilin
ve ifade bigimlerinin reddedilmesi sonucunda gergeklesir. Bu yasam,

170 S. Mallarmé, “Solennité,” Divagations. (Euvres complétes. Cilt II, s. 200.
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biitiinityle kendisini ortaya koymalidir, fakat bunu yapabilmek igin
yalnizca temsili dekorunu degil, geleneksel ifade dilini ve yagamin go-
riniimlerine dair biitiin bir sistemi de reddetmesi gerekir. Gériinme-
yen bu yagamu hissedilebilir kilmak nasil miimkiin olacaktir? Drama
onu kelimelere dokebilir. Ancak bu kelimelerin giiciine hangi duyu-
sal bigim verilecektir? Ilk olarak, duyusal bigimi temsil gérevini canl
bedenlere emanet etmenin ¢eligkili oldugu soylenebilir. Yeni drama
temsil edilebilir degildir. Bunun nedeni, maddi temsilin kabaliginda
aktarilamayacak kadar ideal olmasi degildir. Sorun, dramanin hissedi-
lebilir dokusuile, onun tecellisi olmayi tistlenen bedenlerin sahnedeki
varhiginin birbiriyle bagdagmamasidir. Bir yanda, siirin sozciiklerinde
i¢ ice ge¢mis olan soz ve sessizligin giicii, bize herhangi bir yagamun,
yasamin kaynaklari ile kargilagmasini anlatir. Diger yandaysa, 6niimiz-
de, ayn giiglerle kars: kargiya olan bir insan bedeninin varliginin ger-
ok fazla mevcudiyete sahip olacaktir. O halde ¢aba, siiri bu agiriliktan
korumak, siirin varhgmnin zihinsel tiyatrosunu insa etme isini okura
birakmak olmalidir. Maeterlinck’ten 6nce Mallarmé, bunu teorize et-
migtir. Fakat yeni siirin safligin1 bu sekilde muhafaza etmenin, siiri ha-
yal giiciiniin eski bildik giiciine emanet etmek anlamina geldigini her
ikisi de bilmektedir. “Olaysiz” dramay, hareketsiz dramayi, duyularla
algilanabilir bigimlere kavusturmak gerekir. Fakat bu duyusal bigim-
ler iki karsit giiciin bilegimi olarak insa edilmelidir: bir yanda, yasamin
gayri-sahsi giiglerini eylem halindeki bedenlerin dinamizmi igerisinde
viicut bulmaya iten giig; diger yandaysa, bu dinamizmi insani olmak-
tan gikararak onu, bir yandan, kendi kaynag olan inorganik maddenin
gayri-insaniligine geri gonderen, diger yandan ise, teknik icatlar araci-
ligryla kendisini agan giiciinii ispat etmeye (affirme) dogru iten giig.
Eski ifade sisteminin yikilig1 bu iki hat iizerinden ilerler: taklit etme
yukiimliliginden siyrilan yasamun, giiciinii dogrudan bedenlerin
enerjisinde ortaya koydugu bir tiyatro; ve bedenleri ve yiiz ifadelerini
bilakis kendisinden uzaklagtirip, mimari ve heykelin, ¢izgi ve rengin,
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151k ve hareketin yasamdan yoksun giiciinii 6ne gikaran, sanatin giicii-
ni1 boylelikle ortaya koyan bir tiyatro. Tiyatronun 6zerkligini tasdik
etmek i¢in Edward Gordon Craig ve Adolphe Appia, biri sahne diiz-
leminin saf hareketinde, digeriyse bedenlerin toplu halde yaptiklar1
jimnastikte temsili sistemi ortadan kaldirmaya yoneleceklerdi. Bagka-
lar1 ise, aksine, bu ayrimun yol agtig1 gerilimleri, mesafeleri, anaforlar1
arastiracakti. Bunlarin baginda gelen Meyerhold, dramay: hareketsiz
kilarak bir resme doniistiirme deneyi ile tiyatronun duyusal enerjisi-
ni azami diizeye gikarma gabasi arasinda siirekli gezinen teatral sanat
deneylerinin 6rneklerini sunacakti. Mizansen sanati ise, kargitlarla
yapilan deneyi, uzlagtirma, ya da hi¢ durmadan yenilenen kopuglar

formiiliiniin kalibina dokecekti!”*

—elde ettigi bagarinin, daha radikal
bir reformun, “daha da zor olan yagam sanati”na'’* dair bir reformun
yerine gectigi ya da onun matemini tutmak anlamina geldigine dair en

ufak bir siiphe duymaksizin.

.«

171 Monnaier fiilinin sozliik karsihg, “para basmak™tir (¢.n.).

172 Friedrich von Schiller, Insanin Estetik Egitimi Uzerine Bir Dizi Mektup. Cev. Melahat
Ozgii. istanbul: Milli Egitim Bakanlig1 Yayinlar, 1965.
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8. Toplumcu Bir Sanat Olarak Dekoratif Sanat:
Tapinak, Ev, Fabrika (Paris-Londra-Berlin)

Onun yapity, kargisinda kimsenin hem saygi hem de huzursuzluk
duymadan kegfetmeye girisemeyecegi derin sirlar iizerinde temel-
lenen ugsuz bucaksiz bir tapinaktir. Zarafeti ve giizelligi digsal bir
gerdanliktir olsa olsa; manevi [ruhsal] alevi ise mabedin temelinde
parildar. Anlamina niifuz etmek arzusuyla anit1 bagtan agag) incele-
yin; yaratihsa ve hakikate ithaf edilmis gibidir; yagam sevincinden
ve sevgiden ilham almugtir. Doganin gosterisinde ve giinlerin dizili-
sinde kargimza gikan bir hissiyat ve zekanin diga vurumudur. Sanat-
¢inin ve diigleyenin dehasi burada miisfikge tagiyorsa, herkes orada
yenilenen bir estetigin ve felsefi bir doktrin sisteminin 6gelerini bu-
labilir. Tasarim belli bir dénemin tarihini ve bir iilkenin damgasim
tasimaktadir; modern huzursuzluktan ve meraktan payim alr.

Boyle diyor 1910 yilinda bir sanatginin yapitin1 yorumlayan Parisli bir

konugmac:.'”?

Yapitin bir tapinak olarak éviilmesi, kugkusuz donemin
tslubunu yansitir. 1890’larda Mallarmé “siirin krizi’ni “tapinagin tize-
rindeki pegenin yirtilmas:” ile agiklamug, ve yeni istihami, Katolik dini-
nin “ge¢misten kalan goélgesinin” yerini alacak olan, insan yapimi her-
hangi bir seyin muhtesemligini kutlayacak “ayinler”in hayalini kurmus-
tu. On yil sonra Isadora Duncan ve ailesi, Atina'nin kargisinda bulunan

173 R. Marx, L’Art social. Paris: E. Fasquelle, 1913;s. 112-3.
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Kopamos Dag; tizerindeki eski bir tapinag ortaya gikarmak igin beyhu-
de yere ugragirlar. 1910’larda, tiyatro ¢evresinden Adolphe Appia gibi
tiyatro adamlar, tiyatro salonunu gelecegin katedraline gevirme istegin-
dedirler; daha sonra, Rudolf Laban’in esligindeki bagka baz1 sanatgilar,
Verita Dag iizerinde yalmizca doga ve sanatin evliligine adanmug yeni bir
tir manastir komiinii kurmaya giriseceklerdir; daha bagkalar ise, Ru-
dolf Steiner’in Goetheanum’u gibi, insanhigin yeni dinine adanmus sag-
lam tapinaklar inga etmek igin biraraya geleceklerdi. Yani, tapinak meca-
zinin bu konugmacinin agdal metninde —ki ashnda yirmi yil 6nce, 1889
Evrensel Fuari gergevesinde yaptigi bir konugmanin tekrariydi— yeniden
kargimiza gikmasinda pek fazla sagirtici bir yan yoktur.

Gelgelelim ii¢ husus var ki bu siradanlig1 bir parga dikkat gekici ki-
liyor. Ilk olarak, metinde sozii edilen “abide,” bir mimarin veya heykel-
tiragin yapit1 olmadig gibi, bir sair veya romancinin eseri de degildir.
Burada selamlanmakta olan tapinagin mimari, yapitlar1 aslen mobilya
ve vazolardan olusan bir “toprak, cam ve ahsap zanaatkér, “dekora-
tif” ad1 verilen sanatlarin ustasi Emile Gallé'dir. ikinci olarak, iiriinleri
daha ziyade zengin sanat diigkiinlerinin ev dekorasyonuyla ilgili olan
bir sanat1 hakkindaki bu methiye, “yoldaglar” 6niinde telaffuz edil-
mektedir. Konusmaci, Roger Marx, is¢i gevrelerinden ziyade Edmond
de Goncourt’un “silo”’sunun agina simalarindan olan bir sanat elegtir-
menidir. Fakat burada, egitimlerini tamamlamak iizere bir pazar giinii
Art et science [Sanat ve Bilim] cemiyeti tarafindan biraraya toplanmig
olan bir ig¢i topluluguna seslenmektedir. Lorrain bolgesi sanayisinin
zaferi hakkindaki bu konusmaci, Arts and Crafts [Sanat ve El Sanatla-
nt] hareketi ve sosyalist gelecegin havarileri, William Morris ve Walter
Crane’t konu alan iki konugsmanin ardindan kiirsiiye ¢ikar. Son olarak,
metin 1913’te L’Art social [ Toplumcu Sanat] adli bir derlemenin iginde
yayimlanmugtir. Burada ona eslik eden, toplumsal sanata iligkin diger
modeller arasinda Lalique’in miicevherleri, bir dansgi, Loie Fuller, ve,
konser salonlarinin sagaasini ve yiizeyselligini akla getiren bir afis tasa-
rimcisy, Jules Chéret'nin sanati; ve son olarak, Léman golii kiyisindaki
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bir villanin Auguste Bracquemond ve Alexandre Charpentier tarafin-
dan tasarlanan ihtisamli dekorasyonunun temsil ettigi “hamilik 6rne-
gi” yeralmaktadir. Bunlarin arasinda tapinak fikrine tekabiil eden, veya
“yenilenen bir estetik”in (une esthique régénérée), hele de “toplumcu”
bir sanatin ifadesi olan higbir sey yoktur.

Ne var ki, bu formiillerin higbiri gelisigiizel ortaya atilmig degildir.
Higbiri, Mallarmévari diiglerden ve Goncourt’un edebi dilinden besle-
nen miirekkep yalamug birinin ifrata kagan belagati olarak goriilemez.
Roger Marx pekili estetik bir yenilenmenin militanidir, Gallé’nin paha
bigilmez cam ve ¢omlek iggiligini, Lalique’in pandantiflerini siisleyen,
Sapiniére Villasinin bilardo salonunun camlarini ¢epegevre saran so-
yut peyzajlar aracihgiylaizah ettigi sey de basbayag: toplumcu bir sanat
fikridir. Estetik yenilenme (régénération), sanatin birliginin —yalnizca
miize ziyaretgilerinin bakigina sunulan “giizel sanatlar” ile pratik bir
amacin hizmetine sunuldugu ve bir yapimin dekorasyonuyla biitiin-
lestigi igin dekoratif adini alan sanatlar arasindaki ayrismadan bu yana
yitirilmis olan birligin— yeniden tesis edilmesidir. Roger Marx'in iflah
olmaz militam oldugu fikir sudur: dekoratif diye nitelenerek kiigiim-
senen sanat, gergekte sanatin asil amacina isaret eder; sanatin ilkesi
ve begeni kistaslari bu amagtan tiiretilmelidir. Sanat, gerek bir ilah
gerekse siradan faniler igin yaganabilir mekénlarin ingas1 ve paylasti-
rilmasiyla yikimludirWilliam Morris bunu eksiksiz bigimde 6zet-
lemigtir: Sanata mahsus birim, “bir grup kisinin ikamet etmesi igin
saglam olarak insa edilmis, giizel, amaglarina uygun, iginde oturanlarin
sirdiigii yasam tarzimi ifade edecek gekilde dekore edilmis ve d6sen-
mis bir yagam alamdir.”'”* “Toplumcu” sanatin, zengin sanat diigkiinleri
i¢in galigan tist sinif zanaatkarlar tarafindan retildigi gergegini hicvet-
meye yer yoktur. “Toplumcu” sanat, halk igin tretilen sanat degildir,
toplum tarafindan belirlenen amaglara hizmet eden sanattir. Fakat bu
tanim, tersinden de okunmaya miisaittir. Toplumcu sanat, rastgele bir

174 William Morris, “The Arts and Crafts of To-day,” The Collected Works. Cilt XXIL
New York: Russell and Russell, 1966; s. 360.
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toplumun sanat1 degildir: igerisinde “insanlarin insan gibi yasadigi™”*
bir toplumun, bir sinifin sahip oldugu imtiyaz ile sanatin sahip oldu-
gu imtiyaz arasina bir ayna yerlestirmek igin degil yasami korumak ve
ifade etmek igin inga eden bir toplumun sanatidir. Toplumcu sanatin
“siyaset”i burada yatar: sanata mahsus bir ayricahigin, dolayisiyla asil ve
asil olmayan sanatlar arasindaki ayrimin reddinde. Lalique’in miicev-
herlerini yalnizca tst sinifa mensup kadinlar takiyor olabilir. Fakat bu
miicevherler onlarin gerdanlarina esitligin isaretini yerlestirirler. Onla-
r1 birer tablo gibi tasarlayan zanaatkar, giizel sanatlar ile uygulamal sa-
natlar arasindaki hiyerarsiyi hige saymugtir. Bu resim kompozisyonlari,
tuval iizerine yapilan tablolar gibi, segkinlerin salonlarini siislemek igin
degil, onlarin yagsamlarina dahil olmak, o yasam iginde cereyan eden
olaylara eslik etmek igin yapilmiglardir. Bu eserlerin fiyatini belirleyen
sey ise, zanaatkarin kendi yagaminin, oraya dahil ettigi diigiincenin bir
pargasidir. Bu yagamin kendisi de, zanaatkarin, gigekler, bocekler, ya da
manzaralarin anonim yagami kargisinda hissettigi, ve taglarda bigimine
kavusan duygulardan meydana gelmistir. Sosyete kadinlarinin gerdan-
larinda 1s11dayan sey, iste bu gayri-sahsi, esitlik¢i yasamdr, ait olduklar
siufin bir ibaresi degil. Bu miicevherlere degerini veren sey artik el-
masin mathgi ya da parlakhig: degil, zanaatkérin diigiincesi ve elleriyle
sekillendirdigi o muazzam isimsiz yagamun egsiz tezahiiriidiir. Bu zana-
atkdr miicevherlerine, “yiirityiisii sirasinda topladig: ve bahgesindeki
mucirlara karigan yoksul ¢akil taglarini”'’¢ da karnigtirabilir. Segkin bir
kadin gerdanhginda sanat dallar1 ve sanatin malzemeleri arasindaki
esitligi tagir. Gerdanligindaki yegéine ayricalik, onu tasarlayan sanatsal
dehaya mahsustur. Fakat Lalique’in ya da Gallé’nin dehas1 doganin gos-
terisi, bitkilerin tomurcuklanmasi, boceklerin bigimi, ya dakir manza-
rasinin mevsime ve saate gore degisen uyumu karsisinda agir1 duyarh
bir mizacin tezahiiriinden bagka bir sey degildir. Gayri-sahsi yagamin
benzersiz bir ifadesinden bagka bir sey degildir. Sanatginin segkinlerin

175 John Ruskin, The Seven Lamps of Architecture. New York: The noonday Press, 1974;
s. 170.

176 R. Marx, L’Art social, s. 181.
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miicevherlerinde 1s1ldamasini sagladig: sey, biitiine ait olan bu yagam,
herkesin olan bu yagamdir; konugsmacinin kendisini dinleyen isgilere
hissettirmek istedigi sey de budur, boylelikle onlarda “gézle goriiliir

”177

diinyanin kendisi igin yaratildigi”'”’ insanlardan olmak arzusunu uyan-

dirmay1 amaglar.

Bu yasam, aslinda terkedilen tapinaga yeniden gelip yerlesen ve
sanatin yenilenmesini emreden tanridir. Bu “estetik” yenilenme, Bel-
védere’nin sakat Herkiil heykelinin, ya da Villa Lodovisi'nin Juno hey-
kelinin seyrinden dogan sanat fikrinin tersten ele alinig1 gibidir. Bag1 da
uzuvlar1 da noksan olan bir bedenin kivrimlarinda, ya da tanriganin her
tiir arzudan azade bakiginda, Winckelmann ve Schiller 6zgiir bir halkin
ifadesine hayranlikla tanik olmaktaydilar. Fakat bu ifade tiimiiyle tasa
aktarilmists; bu dolu dolu yagam, yasamin askiya alimiginda, dalgala-
rin kayitsiz hareketinde, serbest gériiniimiin (appearance) yiizeyinde
estetigin 6zgiir oyununun miitemadi gelgitlerinde ortaya ¢ikmisti. Ge-
lecek kusak bu serbest goriiniimlere hayranlik duyanlari, yeni Yunan
gibi olimciil bir kiiltii, kolektif yagamin bigimi halini alan bir sanatin
totaliter tutkusunu icat etmekle sugladi. Fakat uzuvlardan yoksun olan
heykel ayn1 zamanda bir tapinaktan da mahrumdu, verandasindaki
yivli siitunlar diginda tapinakla bir ilgisi kalmamig olan o miizelere ge-
tirilip konmugtu. Romantizmin taga olan tutkusu, bu tagin terk edilmis
olmasindan kaynaklaniyordu: yabani otlara ve yagmaya terk edilmis
tapinak, birer miize par¢asina doniismiis heykeller. Bu terk edilmis-
likten yeni bir kayitsizhik estetiginin figiirleri ortaya ¢ikmigti. Kendisi-
ne segtigi konuya da, iginde sergilendigi mekana da kayitsiz kalan bir
resmin mitkemmelligine taniklik eden sokagin ufak tanrlan kargisin-
da filozof Hegel'in duydugu hayranlik, bu yeni estetigin bir ifadesiy-
di; ipki Madame Bovary'yi yazdig sirada romanci Flaubert’in projesi
gibi: konusuz bir kitap yazmak, “higbir sey hakkinda bir kitap,” bir hal-
kin ve bir iilkenin sanat1 olan, ve bugiin imkénsiz hale gelmis olan Yu-
nan sanatinin karsiti ve egdegeri olan bir sanat. Lalique’in segkinlerin

177 A.g.y. s. 150.
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gerdanina taktigi “yoksul ¢akil taglar1’” ve Roger Marx'in “toplumcu
sanat” fikri, tasasiz kiigiik dilencilerin iizerlerindeki pagavralar ve el-
lerindeki tiziimlerle iligkilendirildiginde anlam kazanir, tipki Emma
Bovary’nin renksiz yagaminda ve Flaubert’in kayitsiz ciimlelerinde bi-
rer olaya doniisen ¢imen yapraklar1 ve ugusan toz zerreleri gibi. Fakat
bu iligkiyi kavrayabilmek igin, bugiin bir parga unutulmus olan, ve bir
kitabin yol agtig1 bir devrimi hatirlamak gerekir. 1830°da yayimlanan
Estetik Uzerine Dersler ile 1856'da yayimlanan Madame Bovary arasin-
da piyasaya ¢ikan bu kitap, ilk basim1 1851°de gergeklesen, Ruskin'in
Stones of Venice [Venedik’in Taglar1] adli yapitidir. Kitaba temel olus-
turan fikrin 6zetlendigi, ikinci ciltte bulunan “The nature of Gothic”
[Gotik’in Dogasi] baghkli béliimiin, yalnizca siisleme sanatlari kavra-
muni anlamak igin bir kaynak metin olmakla kalmayip, sanat tizerine
yepyeni bir diigiincenin Incil’i haline gelecegi sdylenmektedir.

Ruskin’in ortaya attigi Gotik fikrinin barindirdig: etkiler tizerine
yeniden diisiinmek yerinde olur. Bu fikir, eski devrin zanaatkérlarinin,
meslek sirlarina hikim, itikatlarindan aldiklari feyz ile loncalarinin hi-
mayesi altinda ¢aligan kisilerin yaptiklar: ise duyulan bir 6zleme indir-
genmistir. Kimileri makinelerin diinyasin1 reddetmek ve hayallerdeki
Orta Cag geri getirmek igin umutsuzca bu fikre sarilmugtir. Ayni za-
manda bu fikirden ilhamini alan Sanat ve Zanaat hareketinin katkilar1
yiikselis devri mobilyalarimin taklitleri, renkli seffaf kigitlara basilmig
sovalyeler ve soylu kadinlar, binbir ¢igek motifli halilardan ilham alan
soyutlanmug bitki desenleriyle siislii duvar kagitlar ve ortagag el yaz-
malarini taklit eden bir kaligrafi bigiminde 6zetlenir. Boyle olunca da,
bu hareketin XIX. yiizyilda militan sosyalistler iizerinde, yine XIX. ve
XX. yiizyillarda islevsel modernlige tutkun mimar, dekorator ve tasa-
rimcilar iizerinde yarattig: etki anlagilmaz hale gelir. Hareketin sanat
diigiincesi ve sanat ile toplum iligkisi iizerinde yarattig1 ve dekoratif
sanat ¢evrelerinin ¢ok Gtesine uzanan etkisi yanlhg anlagilmis olur. Rus-
kin’in formiile ettigi bigimiyle Gotik kavramy, inancin ve halk simifin-
dan zanaatkarlarin kaybolan cennetine duyulan bir 6zlemden ¢ok Gte
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bir seydir. Yunan heykellerinin seyrinden beslenen halkin sanati ritya-
simin hem gergeklesmesini hem de tersine gevrilmesini ifade eder. Bu
kavrami anlamak igin, Hegel'in agiklamalarini hatirlamaliyiz. Tapinak
ve heykel bizim agimizdan sanat1 ifade eder giinkii, der Hegel, onlar1
yapanlar i¢in sanattan bagka bir sey idiler, ait olduklar1 halkin yagami-
nin ifadesiydiler —tapinagin siitun sirasimin geometrik orantilarinda,
aylak yagamin miikemmelliginde, tanrilarinin kayitsiz gehresi ve bos
bakisinda idealize edilen bir yasamdi bu. Hegel, bir halkin 6zgiirli-
gi, hacimlerin milkemmel geometrisi ve bigimlerin kayitsiz azameti
arasindaki bu iligkiyi, sembolik sanatta, yani piramitler ve hiyeroglif-
lerde goriilen hacimlerin fitursuzlugu ve bigimlerin okunaksizhg:
ile mukayese ediyordu. Bunu ayni1 zamanda “romantik” sanata, yani,
insanin dinsel i¢ diinyasimin tagin maddiliginde tam ifadesini bulma-
sinin imkansizligini kamitlayan orta ¢ag Hristiyan sanatina 6zgii olan
o arsa yiikselen tapinaklar ve gogalan figiirlerle kargilagtiriyordu. Sc-
hiller ve Hegel'in donemi, Yunan'a has miitkemmelligi, is bolimiinden
kaynaklanan ayrimlar ve tahakkiimii bilmeyen bir halkin 6zgiirligiine
esdeger kilmisti. Yunan'dan 6nce gelen sembolik sanat, kéle bir halkin
sanatiydi. Yunan'dan sonra gelen Romantik sanat ise, koleligin hikim
oldugu, sirketler tarafindan pay edilmis bir diinyanin bagrinda, ruhun
i¢ diinyasina gekilen bir 6zgiirliigiin sanatiydi.

Ruskin bu semay: siddetli bir bigimde sarsmig bulunuyordu. Ona
gore, Yunan tapinagina 6zgi diiz gizgilerin, hatasiz olarak hesaplanan
hacimlerin ve simetrik oranlarin bigimsel kusursuzlugunun, bir halkin
ozgurligiini ifade etmekle hig ilgisi yoktu. Uygulamadaki bu miitkem-
mellik, tam aksine, ustalarin kol emeginin bir mimarin disiincesine
tabi olduguna delalet ediyordu; kendi iginde hatasiz ve tamamlanmus
olan bir plani yagama gegirmek igin, mimarin tasarimina ne bir sey ek-
leyecek ne de ondan bir sey ¢ikaracak bir kole emegine giivenmekte
mahsur yoktu. Geometrideki mitkemmellik, is bolimiiniin ne denli
kati oldugunu ifade ediyordu. Yapitin, kol emegiyle ifade edecek her-
hangi bir seyi olmayan birinin diisiincesinden dogdugunu, ve kendi
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diigiinceleri ve yagamlarindan gelen higbir seyi, verilen emri yerine ge-
tirmeye yatkin ellerinin disinda higbir seyi, yaptiklar ise dahil etmeye
yetkili olmayan kisiler tarafindan yagsama gegirildigini isaret ediyordu.
Giizel sanatlar ile uygulamali sanatlar arasinda yapilan ayrim, sanat-
¢inin ve zanaatkarin emegi arasindaki bu ayrigmay: gelenek-gorenek-
lerde ve zihinlerde kurumsallagtirmigti. Bu ayrim, saf sanat inancin-
da ifadesini buluyordu, bu inancin idoli ise “taginabilir” sanat yapiti,
yani salon ve miizelerde izleyicinin begenisine sunulan tuval resmiydi.
Opysa yegéne hakiki sanat, uygulamali ad1 verilen sanatti, yani mimari
yapilarin ingasi ve dekorasyonunda rol oynayan, yasama hizmet eden,
yasami korumaya ve ifade etmeye hizmet eden sanat.

Korumak ve ifade etmek: bu iki islevin ¢akismasi ¢ok 6énemlidir,
¢iinkii kullanim nesnesi ile gikardan uzak bir seyirlik nesne arasinda
kurulan fazlasiyla basit kargitligi reddetmeye olanak saglar. Kullanus-
Ii olan ile giizel olan arasindaki ahgilageldik kargithik, sanatin birligini
bozar; i béliimii ve yasamlar arasindaki hiyerarsiyi mesrulagtirir (con-
sacre). Temelde yalnizca tek bir sanat vardir, der Ruskin, o da insanlar,
halklar ve tanrilar i¢in mesken insa eden mimaridir. Fakat mimari salt
“islevsel” bir sanat, Kant'in “6zgiir” giizelliginin karsit1 olan “bagimh”
guzellige dair bir sanat degildir. Veya, farkh bir deyisle, 6zgiir giizellik,
kendi bagina, yalnizca bigiminin mitkemmelligi ile tanimlanan, ayrik
bir yapita mahsus degildir. Kaldi ki, Kantin kendisi de “6zgiir giizel-
lik’e ornek olarak duvarlara asilan tablolar1 ya da bahgelere konan
heykelleri degil, kuslarin ya da yapraklarin 6zgiir cazibesini evlerin du-
varlar lizerine tagiyan siis bitkilerini gosterir. Ruskin, Kant'in sozlerini
yorumlamakta gecikmez, ancak sanat taniminin merkezini olugturan
sanatin amacina dair farkh tanimlar arasindaki iliskide bir kaymaya yol
agar. Sanatin sozde bagimsizlig1 adina tutsakhiginm ifade eden bigimsel
“mitkemmellik” yerine, sanatin su gifte yasaya boyun egmesini savu-
nur: islevsel bir amaci esas almak ve hayal giiciinii 6zgiirce ifade et-
mek. Bu iki yasa yalmizca goriiniiste geligkilidir. Ciinkii yagam, ihtiya-
cin yasasina tibi oldugu kadar, 6zgiir ifadenin, yani yasami kisa vadeli
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tatminin Gtesine tagiyacak olan kendini gelistirmenin yasasina da tabi-
dir. Insan, galigmaya adanan siirenin ardindan iginde ikamet edecegi
evin kendisine yalnizca bir barinak degil, aym zamanda kendiliginden
neseli olan yasamn akigina dair bir his sunmasina ihtiyag duyar. Bu
yiizden de ortak yagama ayrilan odalarin siislerle donatilmis olmasina
ihtiyag duyar. Buna kargin, aligverisini yaptig1 ditkkkanin vitrinlerinin
bir Yunan tapinaginin cazibesine sahip olmasina ya da ortagag hat sa-
natiyla siislii olmasina ihtiyag duymaz. Gegimini kazanmak igin galigti-
g1 atolyenin bir dekorator 6zeniyle siislenmis olmasina gerek duymaz.
Ama orada yaptigi isin, kendi yagamini ifade etmesine olanak veren bir
is olmasina gerek duyar. Bir yanda, kullanimin getirdigi kisitlar arasin-
danilerleyerek gelisen ve bu gelisimin meyvesini de kendine katan ger-
ek bir yagam vardir. Diger yandaysa, zorunluluga teslim oldugu gerge-
gini gizlemek igin sanatin goriiniimlerinden yararlanan sahte yasam:
ticaret hilelerinde yem olarak kullanilan Korintos usulii siitunlar, ma-
kinenin yaptig1 isi gizlemek i¢in d6senmis suni mermerler, higbir yiik
tagimayan ancak agirhklar ve hacimler arasindaki dengenin algilanma-
sina méni olan kemerli payandalar, vb. Sahte sanat, ¢alisma gergegini
gizleyen sanattir. Ustelik bunu gizlemeye mecburdur giinkii bu galis-
ma, yagamin tezahiirii degil, makine tarafindan veya yabanci bir zihnin
disiincelerine tabi olan insan eli tarafindan iiretilen kole emegidir.

Gergek ve sahte yasamin bu sekilde birbirine karigtirilmas, bir yan-
da miizelerde izleyip hayranhk duydugumuz “saf” sanati, diger yanda
ise ditkkkanlar siisleyen “uygulamali” sanati iireten seyin ta kendisidir.
Bu yanilginin had safhaya ulagtigi nokta, Yunan tapinaginin diizenli
bigimine duyulan hayranhgin yam sira, estetik profesérlerinin giin-
delik yagam resimleri karsisinda gosterdigi begenidir, s6zgelimi Mu-
rillo'nun sokaktan topladig: su hinzir kiigiik dilencilerin iizerlerindeki
pacavralardan bagka, kavunu yerken yiizlerinin aldig: kaba ifadeyi ve
yakin planda kasten bize dogru gevirdigi tiziim yiyenin kirli ayaklarim
da gosterdigi resimde oldugu gibi."”® Murillo'nun kiigiik dilencilerini

178 Ruskin, TheStones of Venice. Cilt. II. Londra: George Routledge and Sons, 1907; s. 212.
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elestirirken Ruskin’in gayesi belki de Hegel'le polemige girismek degil-
dir. Ancak getirdigi suglama, antik mermerin ve Yunan 6zgiirligiiniin
kiymetini giindelik yasam resmine atfeden Hegel ile arasindaki me-
safeyi bariz bigimde gosterir. Bu hagar kiigiik serserilerin “hinzirhg”
hakkindaki bu ciiretkar paragrafin Gotik sanatin dogasini konu alan bir
béliimde giindeme gelmesi, konuyu dagitmak olarak gériilmemelidir.
Ne bu tartigma, ne de iginde yer aldig1 boliimde resim tiirlerinin uzun
uzadiya siniflandirilmasi, konudan sapma degildir. Ruskin burada res-
samlari iig sinifa ayirir: formalist resmin savunuculari, “duyusal” (sen-
sualist) verilere tutkun olanlar, ve bu ikisini uzlagtiran “natiiralistler.”
Yani bir tarafta cansiz bir mitkemmelligin tutkunlari, Yunan tapinag-
nin biattan dogan diizeninden ilham alanlar; diger taraftaysa, uyum-
dan yoksun bir yagsama, burjuva evlerine ve yoksul sokaklara, diikkéan-
larin ve fabrikalarin diinyasina hayranlik duyanlar. Kigiik dilencilerin
“Olimposlular’a eg” sitkuneti, ditkkan vitrinlerinin yeni-Yunan dizen-
lemesiyle aym diizene aittir. Burjuva diinyasinin pisligine oldugu gibi
Yunan'in mitkemmelligine de, sanatginin sokak serserilerinin tuhaf
gorliniimiine yonelttigi bakisa oldugu gibi mimara riayet eden kole
emegine de itiraz eden Ruskin, her ikisine karg1 “natiiralizm”i savunur.
Sanatin, yiceltilmis bir yasgamin ifadesi ile hemhal oldugu bu yaklag-
min modelini ise, Gotik sanatta bulur.

“Natiiralizm,” yani doganin bigimleri —ki dogrusal hatlara sahip ol-
madig1 Burke’ten bu yana biitiin Britanya tebaas: tarafindan bilinmek-
tedir— oniinde hissedilen duygularin terciimesi, Ruskin'e gore Gotik
sanatin niteliklerinin siralanmasinda, degisime duyulan agktan sonra,
tiglincii sirada gelir. Bu niteliklerin ilki ve en 6nemlisi, “vahsilik” ya
da “kabalik™tir. Bu terim, ironik bigimde, karanlik devirlerin iirettigi
barbar sanati hor goren klasik yargidan devralinmaktadir. Ancak bunu
yaparken sanat kavrami ve uygar ile barbar arasindaki kargithgin ken-
disi tersyiiz edilmektedir. Gotik sanat elbette esas itibariyle miikem-
mellikten uzak bir sanattir: Cogu kez baglangigtaki plan hesaba katil-
madan inga sirasinda eklenen, nadiren simetrik pargalardan meydana
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gelen, bir dizi kigiik naif ya da giiliing figiirle siislenmis, yetenekleri
birbirine denk olmayan ama her biri yapita kendinden bir iz birak-
ma derdindeki zanaatkarlar tarafindan inga edilmistir, 6rnegin Rou-
en katedralinin Kiutiiphanesinin ciimle kapisinin iizerindeki bir nigin
iginde kaybolmus olan su ufacik cin figiirinii yapan heykeltirag gibi.'”
Bu kusurlu olma hali, klasik terimlerle, yetiler arasinda bir uyumsuz-
luk olarak tanimlanabilir: El, diisiinceyi layikiyla yasama gegirmekten
acizdir, yasama gegmek igin sabirsizlanan digiince ise, eli alelacele
galismaya zorlar. Bu yetersizlik Hegel'e gore sembolik sanatin temel
niteligidir; bu sanat malzemeye disiincenin bigimini vermeyi basa-
ramaz, ¢iinkii bu diisiincenin kendisini agik hale getirmekten acizdir.
Ruskin ise bu savi tersine ¢evirir: Sembolik sanat, insancil sanatin ta
kendisidir; disiincesini yasama gegirmek igin sabirsizlanan ve bunu
ne Olgiide basarabilecegini 6ngérmek durumunda olan huzursuz bir
varligin sanatidir; mitkemmel olmayan ve bu yiizden de siirekli geli-
sim halinde olan; girisimi sirasinda kargilagtig: giigliiklere en iyi bi-
gimde yanit verebilmek ve binanin islevine uyum saglayabilmek igin
baglangigtaki planindan daima vazgegebilecek olan bir varligin sanatu.
Her seyden 6nemlisi de, disiincesinin diriiniinii kendi elleriyle ger-
geklestiren bir insanin, akibeti figiirler goklugu iginde kaybolmak olan
bu siislemeleri kendi fikrince gergeklestirmenin zevkini tadabilen 6z-
gir insanin sanatidur.

Rouen Katedrali'nin kapisindaki kiigiik muzir figiire diiziillen met-
hiye yiizyillik bir diisiince geleneginin pargasidir: sanatin giiciinii, ko-
lektif yasamin anonim ifadesine indirgeyen bir diisiincedir bu. XVIII
yuzyll bu digiince adina Homeros'u telif hakkindan mahrum ederek
Ilyada ve Odyssea’y1, yazari belli olmayan muazzam bir halk siirinin
pargalarina doniistiirmistiir. Hegel buna karsi gikarak halk siirinin
bir haysiyetinin olmasi igin, onun kendi sesine, benzersiz bir 6znenin

179 Bu kiigiik cin hakkinda Seven Lamps of Architecture kitabimin “The Lamp of Life”
boliimiindeki yoruma (s. 165); ayrica Proust'un Contre Sainte-Beuve yapitinin “En
memoires des églises assassinées” bolimiindeki yorumuna bakilabilir (Paris: Galli-
mard 1971; s. 124-8).
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sesine sahip olmasi gerektigini ileri siirmiigtii. Bu nedenle Hegel, si-
irleri Homeros’a atfetmigti. Ruskin ise bu ikileme karsi ¢ikar. Halkin
siirini tek bir sanat¢1 6zetleyemez. Bu siir, herbiri egsiz olan birgok sa-
natginin elinden gikmugstir. Gotik katedrallerin tagtan siirini bezeyen bu
sayisizkutsal ya da siradan figiirii yontan ustalarin hepsinin adini bilip
bilmememiz pek bir énem tagimaz. Onemli olan bu figiirleri, miinferit
olarak ortak yapita istirak eden ve bu ¢ogul siire kendi izlerini birakan
zanaatkér sanatgilarin yapitlan olarak gérmemizdir.

Devrimler, miizeler ve estetik gag, antik donem sanatinin ihtisa-
mun1 biitiin bir halkin ifadesi olma niteligine indirgediginden, boyle-
likle yapitlar: toplumsal giiglerin ifadesine tibi olmaktan kurtardigin-
dan beri ortaya ¢ikan sanatin konumunun ne oldugu sorusuna, kiigitk
Gotik figiirleri yontan heykeltirag yeni bir ¢oziim getirir: istedigini
yapmakta 6zgiir olan bir sanat, bir toplulugun yasamini ifade eden sa-
natin sahip oldugu tecelli (incarnation) giiciinii nasil olup da yeniden
kazanabilir? Gegmiste belli bir kasit giitmeden iiretilmis olan yapitin
esdegeri, iradi olarak nasil yapilabilir? Hegel'in ya da Flaubert’in ortaya
attig1 bu soruna “Gotik” sanatginin modeli yarut verir: kolektif yapita,
yapinin islevine ve malzemenin kisitlarina boyun egen Gotik sanatg,
bu gergeve dahilinde kendi iradesini, kendine has tislubunu disa vurur.
Siisleme isi bu gifte zorunluluga verilen 6rnek bir yamittir. Siislemenin
“natiiralizm”i ise bunun 6rnegidir: yoneten insan, 6zgiirce bigimler ya-
ratan insan, burada, kendisine doganin gériiniimlerinin sundugu duy-
gulardan hareketle bigimler yaratan toplayici insana esit olarak ortaya
¢ikar.

O halde Ruskin'in Gotik kavrami, orta gag zanaatkarlarinin inanci-
na duyulan romantik 6zlemin iistiine konan bir tastan ibaret degildir.
Yalnizca belli bir tarihsel doneme ait bir sanat bigimini ifade eden bir
kavram degildir. Laik bir camhuriyetin sanat emekgilerine oldugu ka-
dar, modern yagsamin akilc1 miihendislerine de ilham vermeye uygun
bir sanat fikri ortaya atar. Dekoratif sanat, sanatin bagimsiz yapitiyla
tezat teskil eden digsal bir amaca hizmet eden faydaci bir sanat degildir.
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Aylak siniflarin titketimine hizmet eden bir sanat hig degildir. Kendi
kavramina riayet ederek gifte yasamsal igleve yanit verecek olan sanat-
tir: bu iki iglev, barinma ve ifadedir. Oyleyse su iki énerme arasinda
kesin bir denklik kurulabilir: hakiki sanatin tiimii dekoratiftir, ¢iinkii
bir mimariyle biitiinlesmeyi amag edinir. Fakat aym zamanda hakiki
sanatin tamam semboliktir, ¢linkii yapiminda rol aldigi mimari, yal-
mzca bireysel bir barinak ya da kolektif iglevler igin bir mekén sagla-
mak gayesiyle insa edilmemistir. Yapihis gayesi, bireyler, topluluklar,
ve onlarin gerek kadim zamanlardan kalma gerekse yeni tanrilarinin
orada yerlesmesidir. Bu nedenle, toplumsal yagam tarzi, bireylerin ve
topluluklarin esenligi orada ifadesini bulmalidir. Bu ifade daima iglev-
den fazlasina tekabiil eder. Taniml bir bigimi, bir mitkemmellik tanimi
yoktur.

Dekoratif sanatin modern yazgsi, ifade takviyesine iligkin bu soru
etrafinda doner. Arts and Crafts ya da Art déco'dan Bauhausya da Esprit
nouveau’ya dek uzanan hareketi, siislii kivrimlarin terk edilerek nesne-
lerin islevine ve yasam alaninin akilci gereklerine tekabiil eden sade
gizginin benimsenmesi olarak tarif etmek pekald miimkiindiir. Gelge-
lelim fazla basite indirgenmis bir kargithk olur bu. Gelecek ile ge¢mis,
sinai makine ile zanaatkarin alet-edavati, akilci dogru gizgi ile siislii kiv-
nm arasindaki kavganin gerisinde, iglev ile ifade arasindaki gok daha
karmagik iligki yatar. Ruskin'in séziinii ettigi Gotik, tarihsel bir iisluba
yonelik bir 6zlem degil, toplumcu bir sanat paradigmasidir. Makine
hayranlar ile zanaatin savunuculari, hakiki sanatin, yasama uyum sag-
layan ve yagamin ifadesi olan “uygulamaya doniik” ya da “dekoratif”
adi verilen sanat oldugu konusunda hemfikirdir. Biitiin mesele hangi
yasama uyum saglamak ve hangi yasami ifade etmek gerektigidir. De-
koratif sanat kavraminin gegirdigi doniigiimler, bu iki yasam arasindaki
iligkinin nasil yorumlandigina, bunlarin birlesik olarak mi yoksa ayrik
olarak mu ele alindigina baghdir. Dekoratif sanatin gorevlerini ve bi-
¢imlerini tanimlamak, sanatin ilkesini olusturan yagam tarzini tanimla-
mak demektir. Biitiin bunlar su anlama gelir: bir iislup, bir halkin belli
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bir donemdeki yasantisinin ifadesidir. Her ey bu gifte iligki arasindaki
eklemlenmenin nasil anlagildigina baghdur.

Gallé’nin gerek iglevine gerekse miisterek yasama uygun birer de-
kor ve isim verdigi mobilyalarin bitkisel cogkunlugunu tasvir eden
Roger Marx'in ciimlelerindeki belagat bu agidan bakildiginda anlam
kazanir. Sézgelimi Bahge Bitkileri ad: verilen bu yemek masasini siis-
leyen, “patatesin narin gigegi, sogann kiire bigimli tomurcuklar, filiz
vermis sarimsak saplari, lahanalarin kivrik yapraklar: ve yumru kokli

bitkilerin tohumu”'#°

ya da Lalique'in sigeleri, 6gitiiciileri, biiyiitegle-
ri, gantalar1 ya da masa lambalarini siisleyen “kiigiik giirler”i: “[ ...] bir
kirlangig siiriisii sert bir riizgarla egilen karagalinin dibinden kanatlani-
yor [...]; kugular dalganin donmug sedefini sessizce kirtyorlar; yarasa-
lar elmaslarla bezeli bir gokyiiziinii boydan boya kapliyorlar; incelerek
goge yiikselen bir sira gam arasindan batakligin yiizeyi parildiyor; bir
ar1 stiriisi hararetle bir ayir ariyor.”'®' Bu mobilyalar, miicevherler, ve
parfiim siseleri kugkusuz yalmzca yiiksek sosyetenin salonlarini ve ya-
tak odalarini siislemektedir, ve bunlar tasvir eden hatibin kullandig
uslup da Goncourt’lu “sanatseverler”in tasvirlerinden 6diing alinmug-
tir. Fakat bu bitki bilimci ya da peyzajcilarin tomurcuklanan bahgeden
ya da evcil kuglardan bahseden kiigiik siirleri, bagka bir edebiyatla,
cumhuriyetin ilkokullarindaki okuma kitaplar1 ve hayat bilgisi edebi-
yatiyla uyum igindedir. Noktalama isaretlerini 6gretirken, bunu koy
yasaminin giinliik dekorunu olugsturan bitki ve hayvanlarin ¢agrigimry-
la sik1 sikiya iligkilendirmeye 6zen gosteren bu kitaplar, zengin sanat
meraklilarinin mobilya ve biblolarini, egitime goniil vermis bir cum-
huriyetin kiiresel vizonuyla biitiinlestirirler. Ustelik bu cumhuriyet,
goriintiilere dayah egitimini yalnizca kir yasantisindan tiiretmemekte-
dir. Sehirlerdeki giindelik yasantinin da kendine 6zgii rengarenk bir to-
murcuklanigi vardir. Roger Marx'in, Paris caddelerinin afig tasarimcisi
Chéret’yi tist sinif dekoratorlerden biri olarak gérmesi bu yiizdendir.

180 Marx, L’Art Social, s. 137.
181 A.gy.
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Onun herkese agik olan “agikhava miizesi”, Gallé ve Lalique’in kirsal
vazolari, mobilyalari, gomlekleri ve takilarina bir yamittir. Onlarin mo-
bilya ve biblolarindaki bitkisel tagkinhkta oldugu gibi Chéret’nin sar-
mallar gizen yaratik desenlerinde de, ya da Loie Fuller'in dansindaki
kumagin savrulusunda da, “yilankavi ¢izgi,” Ingiltere’den ithal edilen
bir iislup olmanin gok 6tesine gegerek, zihin ve duyulara yonelik yeni
bir egitimin temelini atacak olan o “herkesi kapsayan” (unanime) yasa-
mun ifadesi haline gelir. Sanat¢ ve zanaatkérlar arasinda oldugu kabul
edilen esitlik, doga bigimlerinin comert demokrasisinden Cumhuriyet
insaninin egitimi igin gerekli araglari 6diing alan yeni bir sanatin araci-
dir. Gallé’nin kendi yaptigs isi tarlaya tohum eken giftgininkine benze-
tirken, sagilan tohumlarin “bir devrin dekoratif tarzi”mi'* gelistirmeye
katki yaptigini sdylerken, amblem niteligindeki tohum eken kadin fi-
giiriine —Millet'in tablosunda, Larousse Sozligii'nde, ya da Cumhu-
riyet'in paralarinin ve ahsap sokak direklerinin iizerinde gériilen fi-
glire— nazire yapmasi bosuna degildir. Bu dekoratif tarzin ait oldugu
Cumbhuriyette, segkinlerin gorgiisiinii olugturan unsurlar, renkli sokak
afislerinin goruniisteki ytizeyselligine de, hayat bilgisi dersi ve segilmis
okuma pargalarinin egitim azmine de damgasini vuran o “herkese or-
tak yagam’dan (vie unanime) beslenir.

Ayrica bu yeni egitimci sanat kendine 6zgii mekanini, sanat sergile-
rinde —isterse uygulamali sanata ayrilmig olsun- degil, Evrensel Sana-
yi Fuarlari’'nda bulur. Ruskin’in makine uygarlhigina dair 6nyargilarina
karsin, dekoratif sanatin yeni savunucular1 sanat ve sanayiyi, yasamin
ihtiyaglarinin ve yasami ifade etme Ozgiirligiiniin hizmetine sunul-
mus tek bir enerji i¢inde uzlagtirmak istegindedirler. Bu agidan bakil-
diginda, Loie Fuller igin inga edilen, ve mimarisi dansin hareketinden
uyarlanmis olan tiyatro binasinin, 1900 yilinda diizenlenen Fuarda
makinelere ayrilmug galerilerin ya da yeni mobilya sergisinin bitisigin-
de yer almasi gayet dogaldir. Loie Fuller'in yilan dansi, pegenin hare-
ketiyle resmedilen riiya gigekleri ile elektrigin yepyeni giicii arasindaki

182 Emile Gallé, aktaran R. Marx, L’Art social, s. 127.
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uyumun amblemini olusturur. Ayn1 zamanda, herkesi kapsayan ya-
samla sikica kaynasan, ve tezahiirleri “ayni anda hem estetigi, hem sos-
yolojiyi hem de siyasal iktisad ilgilendiren”'** sanatin amblemidir bu.
Yenilenen estetik kendisini yeni toplumun kurucu giicii olarak ortaya
koyar. Segkinlere atfedilen egitim gorevi, kol ve zihin arasinda ortak
bir kiiltiiriin ingasina sanatin dogrudan hizmet ettigi, hiir ireticiler-
den meydana gelen bir toplumun ig¢i idealiyle bulugur. Roger Marxin
kavramsallagtirdigi “toplumcu” sanatin iki asli kaynag vardir: bunla-
rin ilki, yiiksek sanatin ilkelerini kullanim nesnelerine niifuz ettirerek
halkin begenisini sekillendirmeyi devletten talep eden, Ikinci Impara-
torluk déneminin Sanayi Fuarlar’'ni diizenleyen Léon Laborde’dur;
digeriyse, sanatgilar1 yiizlerini parlak gelecege donerek otuz alt1 bin
komiin evi, okul, islik, kiigiik sanayi, fabrika, ya da spor salonu, ve kirk
bin kiitiiphane, gozlemevi, miize, amfitiyatro, ya da seyir teras: inga et-
meye, ve Fransa’y1 ugsuz bucaksiz bir bahgeye doniistiirmeye gagiran
sosyalist teorisyen Proudhon’dur. '#

Oyleyse dekoratif sanat ideali, bir yandan da Ruskin’in makine kul-
lanimina getirdigi yasag: ve malzemeler arasinda yaptig1 ayrimi redde-
derken, diger yandan onun kullanighlik ve ifade giiciiniin birligi esasina
dayanan sanatkavramina hizmet eder. Bu anlayzs, siisleme sanatgisinin
yaratici 6zelligini vurgulayan Roger Marx tarafindan ug noktasina tagi-
nur: bu sanatgilar gergek anlamda sanatgi kabul edilir, giinkii icra ettik-
leri sanat dalina higbir sey borglu degildirler, her seyi kendi icatlarina
borgludurlar. Salondaki tiim mobilya ve siis esyas1 boylelikle birer siire
doniigiir, biitiin sanat dallar arasindaki esitlik, tiim kullanim nesnele-
rinde ifrata kagan ifadeye doniigme tehlikesi arz eder. Sonraki kugaklar
bu ifrat1 kitsch olarak yaftalamaktan ve onu islevsel hatlarin giizelligiy-
le kiyaslamaktan geri kalmayacaklardir. Ama daha o dénemde, 1900
yili Fuar raporunun yayimcisi, dekoratif sanatlar davasinin saflarina

183 A.g.y.,s. 51.

184 Léon de Laborde, Quelques idées sur la direction des arts et le maintien du goit public,
Paris: Imprimiere impériale, 1856; s. 26. Pierre-Joseph Proudhon, Du principe de
Part et de sa destination sociale. Paris: Garnier Fréres, 1865; s. 374.
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katilmig oldugu halde, sanayiyi istila eden “marazi ifrat’a [hastalikl
taskinliga] hem sanat hem de kullanim adina isyan etmektedir: “Bii-
tiin sanatlarin esit oldugunu beyan edelim derken, 6yle goriiniiyor ki,
varolugsumuzun temel ihtiyaglarina yanit vermek igin ¢alisan ve kendi-
sinin kutsal bir sanat¢1 oldugu vehmine kapilmayan o cesur isgilerden
bir teki bile kalmadi. Artik ne yiiksek sanat vards, ne de kiigiik sanatlar.
Bu kadari agikardi! Bu son kale (bastille) de yerle bir edildi” Raportore
gore, buradan sonra her tiir tagkinhigin 6nii agilir: devasa ve capcanh
bir bitki ortiisti, “birbirine dolagmig kimil kimil solucanlar ve karman
gorman makarnalar, ve spagetti gibi duyargalar,” vazo ve karaflarin ag-
zindan ya da kulpundan sarkan darmadagin sagh kadinlar, “6yle ki, bir
sanat nesnesi olmanin serefine terfi etmeden 6nce gayet kullanigh olan
bu diriist karaflardan bundan boyle ne gsarabi kadehe bosaltabilirsiniz,
ne de onu elinizle tutup kaldirabilirsiniz.... Biraz dinleneyim diyerek
bu tekinsiz ve acayip goriiniimlii ucube mobilyanin iizerine oturma-
ya kalkisan talihsiz kisi, kiyafetinin sivri bir ¢ikintiya takilacagindan,
ayaklarinin dékme demirin kivrimlar gibi egri biigrii bir gubuga si-
kisacagindan emin olabilir [ ...]. Ustelik biitiin bu egyalar kullanighlik
iddiasiyla sergilenmektedir, gelin goriin ki hayal giicii bundan daha
kullanigsiz bir sey hayal etmekten acizdir [..].”"* Raportériin unuttu-
gu tek sey, bu “kullanigsizigin” (incommodité) diger yiiziidiir: ciiret-
kér siirlerle tika basa dolu olan bu salon ayni zamanda doganin ortak
yasaminin, koy sakinleriyle ortak olan yasamin teghirine adanmugtir.
Ozgiin yapitlar iireten sanatgi, hele de, Gallé gibi, bir sanayi patronu
oldugu durumlarda, toplulugun egitmeni haline gelir. Siis amagh de-
korun ifade giiciiniin abartilmasi, girisimcilerin, makinenin ve modern
sehrin evrenine, segkinlerin salonlarindan ve vitrin ve afiglerle capcanh
kalabalik sokaklardan olugan yeni diinyaya Gotik paradigmayi dahil et-
menin yollarindan birisidir.

185 Exposition universelle internationale de 1900 a Paris. Rapports du jury international,
Introduction générale, cilt I iginde Léonce Benédite, “Rapport Beaux-Arts,” s. 818-
20.
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Goriiniige gore, bu programdan vazgegilmesi, Alman “sanatg1 ko-
lonileri’nde yasayan kahramanlarinin Jugendstil'in kiveiml hatlarina,
dekoratif ve sembolik tagkinhigina karsi gengliklerinde besledikleri
hayranlktan vazgectigi doneme rastliyor. Ustelik, Jugendstil'in 6nciile-
rinden Peter Behrens’in, Alman elektrik sirketi AEG’nin “sanat danis-
manhgi”na getirilmesi, ve firmanin yalmzca lamba ve ¢aydanlhklarinin,
ticari ambleminin ve kataloglarinin tasarimini iistlenmekle kalmayp,
tirbin ireten yeni fabrikasinin gelik ve camdan menkul anitsal yapi-
simin ingaatina da girismesiyle birlikte, Ruskin ve William Morris’in
zanaat ideali de sembolik olarak toptan reddedilmis gibi goriiniiyor.
1909 sonbaharinda Berlin Turbinenhalle’nin agiligi, yeni-Yunan ya da
yeni-Gotik hayalperestlerinin islevsel endiistriyel mimari saflarina
devsirildikleri bir doniim noktas: gibi goriinmektedir. Konstriiktivist
donem bu yapiy1 bu ad altinda, modern mimarinin biyuk 6lgekli ilk
icraati olarak selamlayacakti. Gelgelelim ¢agdaslar, bu yapida “Rus-
kin'in sozlerinin gergeklesmesi’ni'®*® gormekte tereddiit etmezler. Ne
duvarlari ne de kuytu bir kogsesi olmayan, birbirinden iyice yalitilmig
igliklerin “bir cadde boyunca siralanmig agaglar” hatirlattigi bu biyiik
salonda, Stones of Venice’in yazarimin savundugu “galisma sevinci’nin
ornek bir somutlagmasim goriirler. Daha da 6nemlisi, Behrens'in ta-
sarladigi model fabrika, Ruskin’in su iig sey arasinda 6ngordigii temel
iligkiyi ifade eder: bir toplum, bir ¢aligma tarzi, ve sanatin sahip oldu-
gu islev. Tipki Roger Marx’in yaptig1 gibi, Peter Behrens ve Werkbund
ekibinden arkadaglar1 da Ruskin’e kargi Ruskin’i savunuyor, fakat bunu
tam zit sekilde yapiyorlardi: Roger Marx, sanatgi-zanaatkarin birey-
selligini yiiceltmek suretiyle sanat ve sanayiyi birlestirmisti. Sanatin,
bir halkin yagamimi ifade ve aymi zamanda organize ettigi konusunda
onunla hemfikir olmakla birlikte Behrens ve gevresi, onun sanat¢i bi-
reyselligine atfettigi oncelige meydan okuyorlardi. Ruskin’in “samimi-
yet’, 6zellikle de malzemeye sadakat ilkesine yeniden itibar kazandir-

186 Adolf Vetter, “Die stattsbiirgerliche Bedeutung der QualititArbeit,” aktaran Frederic
J. Schwartz, The Werkbund. Design Theory and Mass Culture before the First World
War. Cambridge: Yale Universitesi Yayinlari, 1996; s. 58.
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makla birlikte, organik hatlarin egimlerini ve kivrimlarini reddederek
islevsel hatlarin giizelligini ve makinenin diiriistligiinii benimsemek
adina yapiyorlardi bunu. Denilebilir ki Ruskin’in adini zikretmekle yal-
nizca, ifadenin iglev iginde eridigini maskeledikleri s6ylenebilir. Ancak
islevin kendisinin de ikiye ayrildigim1 gézden kagirmak olur bu: Islevsel
bir fabrikanin bir sanatgi tarafindan inga edilmesi, ayni zamanda sanati
yasamla birlestirme programinin tasdik edilmesi demektir. Bunun en
bariz belirtisi, Behrens ve destekgilerinin, dort adet agili beton kolonu
olusturan yatay bloklarin Turbinenhalle’nin diisey striiktiiriiyle tezat
teskil etmesi, ve yalnizca AEG’nin harflerini tagiyan altigenlerin siis-
ledigi poligon alinhgin islevi konusunda yasadiklar: kararsizlikti. Bu
beton kolonlarin, herhangi bir yiik tasimadigini gizlemedikleri igin
Ruskin’in samimiyet kuralina riayet ettigini 6viinerek beyan etmektey-
diler. Fakat kullanigh bir malzemenin “sanatsal” bigimde ele alinig1 ve
alinhgin, Yunan'a 6zgii iiggen ile Gotik kemer arasinda bir taviz gibi
goriinen bigimi, kullanima yonelik unsur ile dekoratif unsur, islevsel
olan ile sembolik arasindaki ayrimi bulandiriyordu. Islevselciligin yeni
miiritlerinde Jugendstil idealinden arta kalan bir tortu degildi bu. So-
run, igleve yonelik ingaatin, salt kullanimin gereklerini gézeten bir yap:
olmayip, ayni zamanda mimarinin amaglarinin bizzat toplumsal uyum
idealine hizmet edecegi miistakbel bir toplumu sanatsal olarak tasdik
etmesiydi.

Aslinda, Werkbund’a bagh sanatgilarin ve onlarin Bauhaus'lu varis-
lerinin benimsedigi “islevselcilik,” sanatg bireyselligi goriisiine tezat,
rasyonel bir mithendis bakis a¢isina tekabiil etmiyordu. Her seyden
dnce sanata ve onun toplumsal islevine dair bir idealdi bu. Ongérdiigii
amag, yapilarin kullanimina uygun, iiriinlerin ise tiiketicilerin kullani-
mina uygun hale getirilmesi degildi. Ruskin’de ya da Roger Marx’ta
da cldugu gibi, bir iiretim bigimini bir tiiketim bigimiyle iliskilendi-
ren striktiriin kendisine iligkin bir reformdu bu. Bu reform sanati yi-
celtir, ¢iinkii sanat belirli bir teknikle yapitlarin tiretilmesinden ibaret
degildir. Ayn1 manevi birim igerisinde hem bireysel yasam bigimlerini
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hem de toplulugun kendisini ifade ettigi bi¢imleri diizenlemeyi miim-
kiin kilan giigtiir. Burada sanatin, kelimenin tam anlamuyla, etik islevi
ortaya konmaktadir: Bu sanat, pratik ihtiyaglara en iyi sekilde cevap
verecek, fakat aym zamanda, diinyada birlikte yagama tarzinin sem-
bollerini tek tek her eve yerlestirmeye ve boylelikle bireyleri ortak bir
kiiltiire gore egitmeye en uygun nesneleri iiretmekle yiikiimliidiir. Bu
ortak kiiltiir bir tarz1 ifade eder. Tarz, sanata ya da sanatgiya 6zgii bir
tslup degildir. Kendisinin ya da mensubu oldugu siifin egsizligini
ortaya koymak isteyenlere moda tarafindan sunulan o yapmacik bi-
reylesme bigimi de degildir. Behrens, fabrika ingaatlariyla degil de bir
halkin ve bir dénemin kiiltiiriinii sembolize eden bir tiyatronun yapi-
miyla mesgul oldugu sirada bu noktay1 zaten vurgulamigti: “Bir déne-
min islubu, su veya bu sanat dalina 6zgii belli birtakim bigimleri ifade
etmez; her bir bigim, igsel yagamin sayisiz semboliinden yalnizca bir
tanesidir, her bir sanat dali iisluptan yalnizca kendine diisen pay: alir.
Opysa iislup, ortak hissiyatin, belli bir donemin yasantisinin tamamina
iligkin kavramin semboliidiir ve ancak sanat dallarinin biraraya gelerek
olusturdugu biitiinde ortaya gikar.”'®” Burada yine, sanatginin ugrasi
mimar ve miihendisinkiyle, ayn1 zamanda, bu meslegin o dénemde
ifade ettigi anlamuyla, sosyologunkiyle ortaktir: Yeni iktisadi yapinin
tirettigi bireysellesmis yasamin bigimlerini ve Bireysellik bi¢imlerini
bir toplulugun gerekleriyle uyumlu kilmak igin tegvik edilmesi gereken
kolektif yasam bigimlerini analiz eden, miidahil bir gézlemcidir sosyo-
log. Sanatg, sosyolog ve sanayicilerin birbirine komsu sayfalarda yer
aldig1 Dekorative Kunst dergisinde, taninmig Alman sosyologu Georg
Simmel, siisleme tarzlarina iligkin soruyu genisleterek, kolektif yagami
ifade eden tarzin ne oldugu sorusuna donistiirir: “Eger yalnizca tek
bir tarza gore iiretmekte iseniz, bireysel ifadelerin her biri dogal ola-
rak ondan beslenir; tarzin kokenlerini aragtirmak gerekmez; tiriiniin
ortaya gikiginda evrenselile miinferit birbiriyle gatigmadan uzlagir [ ...].

187 Peter Behrens, Feste des Lebens und der Kunst. Eine Betrachtung des Theaters als ho-
chstens Kultursymbols. Leipzig: E. Diederichs, 1900; s. 10.
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Kisacasi, tarz, yasamun su biiyiik sorununa estetik bir ¢oziim getirme
girisimidir: Tiimiiyle kendi igine kapanmug olan bir yapit ya da belli
bir yaklagim nasil olup da ayni anda daha iist bir biitiine, ona kendi-
sini dayatan birlestirici bir baga ait olabilir?”*** Bireysel iradenin bu
sekilde 6zgiirlesmesi, dekoratif sanatlar tarafindan iretilen yapitlar ya
da nesnelere damgasini vurur, ve bunlar aracihigiyla izleyicilere ya da
tiiketicilere aktarilir: “Tarzin izleyicilere salt bireysel diizeyi agan dii-
zeylerden —yagsamin kapsamli, evrensel yasalara tibi olan duygu kate-
gorilerinden— s6z etmesi, doyum, giivende olma ve siiktinet hissine yol
agar, saglam bigimde stilize edilmis nesnenin bize sagladig: bir histir
bu. Stilize edilmis bigimle yiiz yiize gelen yasam, sanat yapitinin sik-
¢a seslendigi bireysel uyarilma noktalarindan, daha dingin bolgelere
dogru yiikselir. Orada kisi artik hislerinde yalniz degildir ve —bilingdist
siiregleri yorumlayabildigimizi farz ederek— nesnel bi¢imlendirmenin
birey-iistii mesruiyeti, icimizde birey-iistii olan ve yasanin genelleme-
sine riayet eden seyi harekete gegiren ve boylelikle bizi kendimize kar-
s1 mutlak sorumlulugumuzdan, saf bireyselligin dar alaninin sundugu
giivenden ozgiirlestiren duyguda kargiigini bulur”'*

Demek oluyor ki, bir halkin birlik ve beraberligini ifade eden iislup,
maharetli ellerinin dokunuguyla ya da bireysel fikirleriyle kolektif ese-
re katkida bulunan zanaatkérlarin “usul”iinden apayn bir seydir. Her
seyden 6nce, bireysel iradeden vazgegmeyi gerektirir. Iste, bir tarza bii-
riindiirilmis nesnelerin tasarimlarinin giindelik yasam aligkanhklari
tizerinden biitiiniin zihnine niifuz ettirmesi gereken sey, bireyselligin
bu ¢oziilisiidiir. Tarza biirtindiirilmiis kullanim nesnelerine has bi-
¢im, burada artik, Ruskin'de oldugu gibi, doganin organik bigimlerinin
bir sentezi degildir. Sanatin iradesiyle dogaya s6z gegirmesinin araci
olan “soyut” ¢izgidir, ya da aym1 dénemde sanat tarihgisi Worringer
tarafindan yagamanin huzursuzluguna verilen bir yanit olarak teorize

188 Georg Simmel, “Das Problem des Stiles.” Aufsitze und Abhandlungen, 1901-1908.
Cilt 2. Suhrkamp: Frankfurt-am-Main, 1993; s. 383-4.

189 G. Simmel, “Das Problem des Stiles,” s. 380.
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edilen “Gotik” hatlardir. Behrens’in AEG igin tasarladig1 duvar saati-
nin yalnizca tek tarafinda bulunan algi kabartma ve kaidedeki kigiik
kemer, diiz ¢izginin keskin hatlarin1 yumugsatir. Bu yalin gizgilerle ola-
bildigince gok sayida kisinin yagamina bir tarz vermek s6z konusu ol-
dugunda, bu estetik egitime uygun olan bigim, fabrikasyon nesnelerin
kitlesel iiretimidir. Endiistriyel “islevsellik” boylece, yalin gizgilerden
olusan bir sanatin “estetik” ilkesi ile kullanim nesnelerinin kitlesel tire-
timinin iktisadi ilkesini birbirine baglar. Ancak bunu, sanatin etik islevi
adina yapar. Werkbund'un iginde tiplestirmenin en hararetli savunucu-
su, Hermann Muthesius, normalize edilen nesnelerin seri iiretiminin
ustlendigi egitici islevi soyle agiklar: “Uygulamali sanatlar bugiin mii-
him bir egitim vazifesiyle kargi karsiya bulunuyor. Uygulamali sanattan
ote bir seye doniismek tizereler. Kiiltiirel egitimin araglarindan birine
doniismek iizereler. Uygulamali sanatlar, gagdas toplumun biitiin sinuf -
larini layikiyla yapilmis igin faydalan konusunda, burjuva samimiyeti
ve yalinlig1 konusunda yeniden egitme goérevine sahipler. Bunu baga-
rirlarsa, kiiltirimiizii kokli bir doniigiime ugratacaklar, ve bunun son
derece 6nemli sonuglari olacak. Yalnizca insanlarin iginde yagadiklari
oda ve binalar1 déniistiirmekle kalmayacaklar, bir neslin karakterini de

temelli etkileyecekler.”"”

Endistriyel standartlagmanin nimetleri aracibgiyla bir kez daha
tasdik edilen sey, islev ve ifade arasindaki birliktir. Fakat sorun sosyo-
lojik agidan boylelikle ¢6ziime kavusturulsa da, sanatgilar cephesinde
gerilim siirmektedir. Henry Van de Velde ve arkadaglari, Muthesiusun
onerdigi standart tiplere karsi sanatgi bireyselliginin vazgegilmez hak-
larin1 savunmaya kalkinca, Werkbund sonunda pargalanir. Oysa sanatgi
ozerkliginin savunulmastile standart tiplerin faydalarinin savunulmasi
birbirine kargit olmakla birlikte, bu kargitlik ancak ortak bir fikir tizerin-
de temellenir: bir toplumu egitecek bigimleri gelistirmek konusunda

190 Herman Muthesius, “The Significance of Applied Art.” Isabelle Frank (der.) The
Theory of Decorative Art. An Anthology of European and American Writings, 1750-
1940. Cambridge: Yale Universitesi Yayinlary, 2000; s. 78.
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sanata diigen gorev. Evi bir “iskan makinesi” olarak teorize eden, ve
bagkalarinin yirmi yil 6nce Bayreutha yaptig: gibi Turbinenhalle’ye bir
hag ziyareti gergeklestiren Le Corbusier, 1914 savagi arifesinde L'Esprit
nouveau'nun gesitli sayilarinda durmadan gsunu tekrar edecekti: mima-
ri, salt bir ingaat olmaktan 6te, “1s1g1n altinda biraraya getirilmis hacim-
lerin bilgece, dogru ve ihtisamli oyunudur.”*®' Kisacasi, bu “6te” olan
seyin, kendi bagina ortaya gikmasi gerekmez. Cizgi ve hacimlerin bili-
mi hem “tipik ihtiyaca” yanut verir hem de “tipik duygu”yu, ayrintilar1
151k altinda ortaya serilen prizmalarda bir fikrin ifade edildigini hisset-
mekten mutlu olan bakigi uyandirir.’> Modern yagamin ihtiyaglarinin
eksiksiz olarak karsilanmasi, aym1 zamanda goziin, hacimler arasindaki
uyum konusunda egitilmesidir. Bu ise, bireysellikten “kurtarilmig” bir
toplum, bireyselligin kalintis1 olarak yapilarin ve nesnelerin yiizeyinde
biriken, ve giindelik yasamin dekorunu olusturan bu sagliksiz yiizeyle-
rin de insanlara bulagtirdig: ciiruftan arindirilmig, uyumlu bir toplum
igin zihinlerin egitilmesi anlamina gelir. Ayrica islevsel yiizey de kendi
iginde ikiye boliiniir. Bir yanda sahip oldugu salt islevsellik, daha bas-
tan igsel bir zorunlulugun, bir maneviyatin [ruhsalligin] ifadesidir. Bu
“igsel zorunluluk” ya da Kandinsky'nin talep ettigi,” ve pekgok yorum-
cunun saf ve bagimsiz sanatin imtiyazi haline getirecekleri bu “manevi-
yat” kavramin ilk kez uygulamaya koyan, mimari yapilarin ve kullanim
nesnelerinin bigimleri aracihgiyla toplumu egitmek arzusunda olan
“aygulamali” sanatgilardir.

Oyleyse bir yandan, sanat yapitlarinin salt igleve uyarlanmasi, 1slah
edilmig bir yagamun ifadesini kendi igerisinde barindirmaktadir. Fakat
diger yandan, duyarlilikta gergeklesen bu reform kendisini ayrica disa
vurmalidir. Bu yiizden, Turbinenhalle’nin gatisinin sagaklarinda dogru
gizgi dar agilar bigiminde yuvarlatilir ya da diisey vurgu, Floransa sa-
raylarinin cephesini taklit eden yatay seritlerle kirilir. Yine bu ytiizden,
yapmun hatlar1 ashinda, dogru ve egri arasinda oynamaktadir: Yunan

191 Le Corbusier, Vers une architecture. Paris: Vincent, Fréal et Cie, 1958; s. 16.
192Agy.s. 165.
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tapinagi ile Gotik kemer arasinda bir tereddiittiir bu, ama ayni zaman-
da dis hatlarin Winckelmann'vari bir sekilde ig ice gegmesidir. Ayn1
oyun, alinlikta, basit bir altigenden olugan ve Peter Behrens tarafindan
tasarlanan AEG'nin ¢ harfinin alt1 boliim igerisinde dagildig: logoda
tekrarlanur; tipki onun altinda yer alan TURBINEN FABRIK yazisin-
da oldugu gibi. Islevini tam manastyla yerine getirmek igin tasarlanmug
tirbin fabrikasi ayni1 zamanda bir ¢aliyma mabedidir. Behrens’in 6n-
celikle, sahne ve salonun birbirinden ayrigmayan bir mekan igerisinde
“yasamin ve sanatin yeni senliklerini” kutlamak i¢in birbiriyle iletigim
halinde oldugu bir tiyatro-mabetten bekledigi dini islevi kendi yorda-
minca yerine getirir. Sirket ambleminin kendisi de, tipografiyi sade-
lestirmek i¢in Behrens’in yaptig1 aragtirmalara kargin, salt okunaklilik
amacina tekabiil etmez. Bu alt1 petek, yalnizca firma adinin tig harfini
birbirinden ayirmaya hizmet etmez. Alois Riegl'in Spdtromische Kuns-
tindustrie [Geg Roma Donemi Sanat Uretimi] yapitinda inceledigi bazi
Roma takilarinin yani sira, bir elmasin yiizlerini de ¢agnistirir. Daha
dogrusu yeni ruhlarin yeni yagaminin sembolii olan, Georg Fuchs'un
Das Zeichen [lsaret] siirinde yiiceltilen, ve Parsifal’deki Graal misali,
1901’de Peter Behrens tarafindan diizenlenen Darmstadt sanat¢i ko-
lonisinin kurulug téreninde husu iginde sergilenen o elmasi hatirlatur.
Egitimi amaglayan sanatin gizemli elmasi ile ig¢inin emegi arasindaki
bu iliskinin ifadesini, 1911'de metin olarak yayimlanan bir miizikal
dramanin, Schonberg'in Die Gliickliche Hand [$ansh El] oyununun
brogiiriinde buluyoruz. Ugiincii sahnede adam —egitimci sair- Mi-
me’nin demirci ocagini hatirlatan bir magarada her biri kendi igine dal-
mus olan isgilere, isi bir kiiltiire doniigtiirmek igin ne yapmak gerektigi-
ni gosterir: “bunu daha basit sekilde yapabilirsiniz,” der onlara, tek bir
gekig darbesiyle bir altin kiilgesini bir gerdanliga gevirirken. Normal
olarak makinenin hakimiyetiyle 6zdeslestirilen bigim ve yontemlerin
sadelestirmesi, burada tam aksine, endiistriyel is ve miisterek yasama
manevi bir boyut kazandirmaya kadir yegine sey olan sanatla iligki-
lendirilmis olarak karsimiza gikar. ileride modernist devrimin énciisii
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kabul edilecek olan miizisyenin yapiti, ancak “sanat senlikleri’ni model
fabrikalarin ingasina tagiyan evrim ile iligkilendirildiginde anlam kaza-
nur. Sanatin 6zerkliginin amblemi haline gelecek formiillerin ortaya ¢1-
kigini, “uygulamali” sanatlarin teorizasyonunda aramamiz gerektigini
bize hatirlatir.'?®

193 Bu yapitin Adorno’nun dikkatini ¢ekmis oldugu, hakkinda yazdig1 uzun ve zihin
agic1 yorumdan anlasiliyor. Ancak kahramanin jestini en sonunda “eski iiretim tar-
zinin mucizesi’nin savunulmasina baglamakla, Adorno Ruskin’den Werkbund’a ve
Bauhaus’a uzanan paradoksal soykiitiigiinii, ve aym anda, uygulamal sanatlar hak-
kindaki tartigmalarin sanatsal modernizmin kategorilerinin kurulusunda oynadig1
rolii yanlis anlamus gibi gériiniiyor. Bkz. Philosophy of New Music. ing. Cev. Robert
Hullot-Kentor. Minnesota: Minnesota Universitesi Yayinlari, 2006, s. 40.
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9. Yiizeylerin Ustadi
(Paris, 1902)

Rodin bunun her seyden 6nce insan viicuduna dair saglam bir bil-
gi sahibi olmay: gerektirdigini biliyordu. Yavag yavas, kesfederek, ta
yizeye kadar ilerledi. Ve iste orada, digtan bir el bu viicuda dogru
uzaniyordu, onun yiizeyini, onun digtan belirlendigi kadar kesin bir
bigimde belirleyerek ve sinirlandirarak.

Tek bagina bu yolda ilerledikge tehlikeyi de bertaraf etti ve kes-
fettigi her yasa pesinden bir digerini getirdi. Sonunda aragtirmas-
m bu yiizeye uygulayacakti. Bu aragtirma, 15181n nesnelerle sonsuz
kargilagmalarindan olusuyordu, ve bu kargilagmalarin her birinin
digerlerinden farkh, her birinin tekil oldugu ortaya gikt1. Bir yerde
birbirlerine kucak agiyor gibiydiler, 6te yanda birbirlerini sanki ge-
kinceyle selamliyor, daha 6te taraftaysa iki yabanci gibi birbirlerinin
yanindan gegip gidiyorlards; ve sonsuz sayida yerleri vard, iginde
higbir seyin meydana gelmedigi tek bir yer bile yoktu. Bog kalan tek
bir nokta bile yoktu [ ... ].

Bu andan itibaren plastik sanatlara dair biitiin geleneksel kavra-
yislar onun goziinde anlamini tiimiiyle yitirdi. Ne poz, ne gruplama,
ne de kompozisyonla ugragmadi. Sonsuz sayida yasayan yiizey di-
sinda higbir gey, yasam diginda higbir sey onu ilgilendirmiyordu, ve
kegfettigi ifade tarz1 dogrudan bu yagama yoneliyordu. Artik biitiin
mesele bu yagam ve onun ¢ogalmas: iizerinde ustalagmakti. Rodin
bakigini gevirdigi her yerde kargisina gikan yagami kavradi. Onu en

205
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ufak aralikta yakaladi, gézlemledi, pesinden gitti. Cekimserlik gos-
terdigi gegitlerde onu bekledi, kostugu yerlerde ona yetisti, ve her
yerde esit derecede muazzam, esit derecede giiglii ve gekici buldu
onu. Viicudun higbir uzvu 6nemsiz veya ihmal edilebilir degildi:
hepsi canhyd. Yiizlerin tizerine, tipk: saatlerin kadranlar tizerine
oldugu gibi yazilmig ve zamanla dolu olan yagami okumak kolayd;
viicutlarda ise daha dagilmis halde, daha muazzam, daha gizemli ve
daha sonsuzdu. Viicutta kendini gizlemiyor, zamamn umursamazhk
vakti oldugu anda, umursamazca yiiriiyordu, kibirliler arasinda ki-
birli bir adimla. Kendisini yiiziin sahnesinden gekip ¢ikararak mas-
kesini indiriyor, ve o halde dimdik vestiyerin arkasinda duruyordu.
Orada kendi devrinin diinyasim kegfetti, nasil ki katedrallerden Orta
Cagin diinyasini 6grendiyse: karanlik bir gizemin etrafinda toplan-
mus bir organizma tarafindan bir arada tutulan, ona riayet eden ve
tabi olan bir diinya.

Iste heykel hakkinda, konunun en yaygin kabul goren gergekleriyle e-
lisir gibi goriinen bir konugma tislubu. En basta, onun ii¢ boyutlu bir
sanat oldugunu soyleyen gergekle gelisiyor. “Hacim” s6zciigiine ne bu
satirlarda, ne degengsair Rainer Maria Rilke’'nin Rodin’in sanatina ithaf
ettigi metin boyunca rastlanmiyor.””* Buna mukabil, “yiizey” s6zctigii
normalde resim sanati iizerine s6ylemi, 6zellikle de izlenimci resmi gag-
nistiran bir sozciikle, “11k” s6zciigiiyle birlikte 1srarh bir bigimde tekrar
tekrar karsimiza gikiyor. Plastik yiizey “15181n seylerle sonsuz kargilagma-
s1” olarak tamimlaniyor. Sair yaptigi soyutlamada rastlasma mecazindan
vazgegebilirdi. Tam aksine, bunu 6zellikle takip ederek, 15181 ve seyleri,
birbirine ¢ekinerek selam veren, veya birbirinin yanindan iki yabana
gibi gecip giden kisiler haline getiriyor. Bu arada heykeltirag ise yagamin
gectigi yerde bekleyen bir avaya, veya onu yakalamak igin kogan bir at-
lete donisiiyor. Rilke, geleneksel olarak heykel sanatindaki bedenlerin
imgesini gagrigtiran plastik bigimi unufak etmekle yetinmiyor. Ayni za-
manda heykeli, Lessing’den bu yana asla olamayacag kabul edilen bir

194 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin. Cev. Semih Ugar, Nora.
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seye, zamana bagl bir sanata donustiirityor. Ve Laocoon’un tezini ters-
yiizetmeyi bagarabilmek igin kendi yaziminin ritmini ve aksak olguisiinii
bu zaman-yontusundan 6diing almus gibi yapiyor.

Bu tasvirde, sergiyi gezenin duygular ve sairin cogkun muhayyile-
sinden dogan abarti goriilebiliyor. Fakat ifadelerin atesi ve metaforun
tagkinligr yalnizca heykeltiragin diigiincesine ya da konuya dair yerle-
sik elestirel gelenege ait fikirlerin altini giziyor. Yiizeye yapilan vurgu
Rodin’in durumunda plan sanati olarak anlagilan bir heykele kargilik
geliyor, her ne kadar planin anlamim degistirmek pahasina olsa da:
plan, heykeltiras igin, “her yandan riayet edilen ve kesinkes uygulanan
hacimdir —yiikseklik, genislik, derinlik.”'* Yiizey, igsel bir hacmin pro-
jeksiyonu gibi bir sey degildir. $air, tam aksine, “el”i vurguluyor, yiizeyi
distan sinirlayacak olan, yani yasamy, rastlantilar1 diizenleyen, bir nesne-
nin 1s1g1n dokundugu yiizey olarak varolmasini saglayan bir eli. Heyke-
lin duraganlig ile hikaye ve dramamin zamansallig: arasindaki kargithig
reddeden de Rodin'dir. Ancak bunu izah etmek igin kullandig 6rnekler,
Rude’iin bir heykeli iizerinde gosterdigi bedenler toplulugu ayni eyle-
min farkl anlarina odaklanir ve eylemin bir bedenin tizerine iglenen
irade oldugunadairklasik goriisten beslenir. Oysa sairin 6vgiiyle bahset-
tigi i1k ile nesneler arasindaki sonsuz rastlagma, bu fikrin ve onun ige-
risinde somutlagtigi somut evrenin yikimi anlamina gelir. Bundan boyle
hareket eden sey, hicbir gekilde bedenler degildir; bedenleri meydana
getiren sey, harekettir. Sairin hareket halindeki yiizeylerde gordiigii sey,
boylelikle, heykeltiragin 6nermesinin Gtesine geger. Ancak bu keyfi bir
agma degildir. Rilke, Rodin’in yapitinin sergiledigi yenilik iizerine o za-
man dek diiginmeye ¢alisanlarin gabalarini sistematize eder.

Gustave Geffroy, Octave Mirbeau, Camille Mauclaire, Roger Marx,

Gustave Kahn ve diger birkag kisi tarafindan yazilmis olan ve heykel-
tirag1 konu alan en kayda deger metinlerin toplandigi August Rodin et

195 Judith Clavel, august Rodin: 'oeuvre et 'homme, Briikel: G. Van Oest, 1908, s. 56.
Rilke metninde Flache ve Oberflache olarak gegen sozciikler igin gevirmen Maurice
Betz'in tercih ettigi “ylizey” kavramini oldugu gibi aldim. Bu ¢eviri, Rodin’in “plan”-
larina Rilke’nin yiikledigi anlamlara gereken dikkati hakikaten gosteriyor.
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son oeuvre [August Rodin ve Yapit1] baghgiyla iki y1l 6nce yayimlanan
derlemeyi okumustur kugkusuz. Kendi metni de sanat¢inin yapitlarina
ayrilan iki sergiden bu yana sabitlenmis olan elestirel gelenekten ilham
almaktadir: 1889 tarihli Monet-Rodin sergisi, Paris Diinya Fuari'nin
ve resmi sanat festivallerinin kiyisinda yer almig ve yeni sanat igin ilk
kez bityiik apta elegtirel bir heyecan uyandirmigtir; 1900 Paris Diinya
Fuar igerisinde Rodin’e ayrilan pavyon ise, heykeltiraga uluslararas: bir
sohret kazandirmugtir. Bu gelenek sanatginin fikirlerini yapitlarin tasviri
yoluylaizah etmekle yetinmez. Sanatg1yy, yeni bir diigiiniis fikri tizerine
deneyler yapan bir sanat paradigmasinin amblemi haline getirir. Sanat-
¢inin yapitinda gordiigii sey, belli bir sanat dalina 6zgii mitkemmellik
degil, sanat ve diigiiniise dair bu yeni goriisiin 6zelliklerini ortaya gika-
racak bir diigiincenin somutlagmasidir. Bu yeni goriis, Wagner’in mii-
zigi, Mallarmé'nin siirleri, Loie Fuller'in dansi, Monet'nin “naturalist”
resmi, veya Gaugin'in “sentetist” resmi, Maeterlinck’in “sembolist” ti-

yatrosu veya Ibsen’in “gercekgi” tiyatrosu arasinda dolagmaktadir.

Rodin'in yapitinin ifade ettigi yenilik, esash bir tersyiiz edis bi¢imin-
de oOzetlenebilir. Pargaya ve tamamlanmamis olana biitiiniin degerini
veren bu tersyiiz edis Gustave Geffroy’'un 1889 sergisi katalogu igin
yazdigs metinde hemen goze carpar. Heykeltiragin yapitlari hakkinda
yorum yapmadan once, Geffroy bize onun at6lyesini tanitir. Bu atélye-
yi, “Cehennemin Kapisi’nda, her nasil olacaksa, yeniden toplanacakla-
n soylenen daginik elemanlarin ortahiga sagildigs bir kaos olarak tasvir
etmektedir. “Bu kocaman odanin her yerinde, taburelerin, etajerlerin,
kanepenin, sandalyelerin iizerinde ve yerde, her boydan heykelcikler
dagilmugty; yizleri asik, kollar1 kavusturulmus, bacaklar1 kasilmus, rast-
gele, uzanmig veya ayakta duran bu heykeller canh bir mezarlik izleni-
mi uyandirryordu. Alti metre yiiksekligindeki kapinin ardinda duran bir
kalabalikt: bu, hem sessiz hem de akic1 konusan, bir kitabin sayfalarimi
kangtirir ve okur gibi, bazen bir sayfada, bir satir baginda, bir ifadenin, ya

da tek bir kelimenin tizerinde duraksayarak, tek tek incelemek gereken
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bir kalabalik.”'*¢ Sergideki yeniligin, ashnda heykeltiragin birkag yildir,
Calais’li Burjuvalar yapitiyla aym sirada tizerinde galiymakta oldugu bu
Cehennemin Kapisimin bitmis bir versiyonunun sunumu olmasi bek-
leniyordu. Fakat sonunda yapittan pargalar ve gizimler disinda bir sey
sergilenmeyecekti. Ve ashinda, elestirmenin en bagta dikkatimizi gektigi
nokta, heykel gruplan degil, dagimk pargalardir, hem de ne dagimkhk.
Heykeltras, bir tas kiitlesine bir beden veya eylem halinde bir grup bi-
¢imi veren kisi degildir. Bir halkla, “bireyler” kalabaligiyla ugrasan biri-
dir; bu bireyler ise jestlerden, hak ettikleri yere yerlestirilmesi gereken
tavirlardan olugur. Amerikal bir ziyaretgi aym yil, kapinin gergevesi igin-
de daginik duran figiirlerin, “mimari bir bi¢imin resmi otoritesi altinda
zapt etmenin miimkiin olmadigi birruhlar denizi” oldugundaisrar eder."’
Geflroy ise geleneksellik taraftarlarinin yeni sanatgilara yonelttigi su
elestiriye geri doner: burada gordiiklerimiz, kamuoyuna tamamlanmug
bir yapit yerine, etiitler, eskizler, kaba taslaklar sunmaktan bagka bir sey
yapmuyor. Fakat o, bu sava olumlu bir deger yiikler: heykeltiragin yapity,
gelecek bir biitiiniin pargalarim yakalamak ve biraraya getirmektir —al¢-
dan birkapinin 6niinde toplanmay1 bekleyen algidan jestler, kamuoyuna
gelecegin bronzdan imajini sunacaktir. Fakat aymi1 zamanda bu algidan
pargalara anlaml ifadeler ve anlamh bir isim verir: bunlar bireylerden
olusan bir halktir. Bu halk, burjuvazinin kendi duydugukorku nedeniyle
halka daima atfettigi tehditkér ve kaotik goriintiiyii arz eder: yiizler asik,
kollar kavusturulmus, bacaklar kasilmus, alelacele. Fakat ayni1 zamanda,
insann bir kitap gibi sayfalarini gevirdigi, 6lillerden olusan bir halktir
bu. Militan yazar Gustave Geflroy, burada kugkusuz cumhuriyetgi Fran-
sa'nin tarihgisinin Cehennem’in isimsiz golgelerinin agzindan s6yledigi
sozleri hatirlamaktadir: “Senin tek bir satirin igin oliimi kabul ettik.”'%®

196 Gustave Geffroy, “Claude Monet, A. Rodin katalogu” 21 Temmuz-Agustos 1889 Pa-
ris, Georges petit Galerisi'nde sunulan, s. 56-7; Claude Monet-Auguste Rodin: cente-
naire d’exposition de 1889, Paris Rodin Miizesi 1989 i¢inde.

197 Truman Bartlett, American Architect and Building News, aktaran Albert Edward El-
sen, The Gates of Hell, Stanford Universitesi Yayinlar, 1985, s. 127.

198 Jules Michelet, 'Histoire de France. 1869 Onsézii. Le Moyen Age iginde. Paul Vialla-
neix (der). (Euvre complétes. Paris: Flammarion, 1974, s. 24.
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Sayfalar1 karigtirilacak kitap metaforu, Kapr'ya lanetli agiklar Paolo ve
Francesca, ve gocuklarini yutan Ugolin figiirlerini yerlestiren Dante’den
ziyade, cumhuriyetin halkini kastetmektedir. Ancak burada s6z konusu
olan sey, bir metafordan ibaret degildir. Heykeltiragin yapitina goriiniir-
liik kazandiran gey, orantili bedenlere, sakin bir gizgiye, eyleme gebe bir
4na ya da ifade yiiklii bir bakisa dair herhangi bir kistas degil, edebiyatin
isimsiz halkidir: Rodin’in, kendisinden romancinin portresini bekleyen
edebiyatgilar1 biiyiik hayal kirikligina ugratmak pahasina, bir bedenin
hareketinde 6zetlemeyi kafaya koydugu sey, Balzac'in insani komedya-
s1 degil, daha ziyade Flaubert'in halkidir, yeni edebi tiiriin demokratik
halky, popiiler tiplerden degil, anlamsiz jestlerin ve herhangi bir anin
birbiriyle kaynagmasindan, sonsuzlugun isimsiz nefesinin esit derecede
eziyet gektirdigi yapraklar gibi ciimle ciimle kavranan bir halk. Flaubert,
her biri birbirinden farkli olan ancak esit derecede “eziyet eken” yaprak-
lar arasindaki bu mikroskobik esitligi, demokratik hatiplerin bahsettigi
esitligin kargsisina koyuyordu. Fakat demokratik soylevler ile yapraklarin
riizgarda kayitsizca salinmasi arasinda tam da jestler ve tavirlarin sonsuz-
lugundan olugan halk durmaktadir, yani bedenlerin daima yapabildikle-
rini gosterdikleri biitiin o hareketler, iki beden birbiriyle temas halindey-
ken gergeklesen ve plastik sanatin, Rodin’le birlikte, nihayet aragtirmaya

basladig: her sey.

Geffroy icin Rodin’in biiyiik kesfi iste burada yatar: “hareketlerin
¢oziinmesi ve tekrar biraraya gelmesi sonucu birbirini yaratan, bedenin
kipirdadig: her defasinda gelip gegici goriiniimler halinde gogalan yeni
tavirlar [...] miimkiin olan tavirlar sonsuzlugu.”'*® Bedeni, belli bir duy-
gu ya da anlaml bir eylem tarafindan belirlenen bir ani ifade etmeye
adayan ilkeye uymak yiiziinden klasik yontu sanat1 bu tavirlari g6z ards
etmeye mahkdm olmugtu. Gelgelelim bu ilke sanata geligkili bir kistas
sunuyordu. Lessing’in Laocoon’undan gikan 6nemli ders buydu. Prob-
lem yalnizca Truvah rahibin gigliginin temsili ile yontunun armonisi-

199 Gustave Geffroy, “Claude Monet, A. Rodin katalogu” Claude Monet-Auguste Ro-
din..., s. 60.
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nin gelisecek olmas: degildi. Celiski, bir eyleme gebe olan ani temsil
etme fikrinin kendisindeydi. Bir duyguyu ya da bir eylemi tam oldugu
sekliyle ifade etme istegiyle plastik figiir, sanat1 igin aslolan bir kaynak-
tan, heykeltiragin muhayyilesinin ona sundugu seyden kendisini mah-
rum birakmig oluyordu: Dolayisiyla yapilacak en iyi sey eylemi belir-
leniminden ayirmak ve bedeni de ifade giiciinden ayirmakti. Lessing’e
gore heykeltirag nobet anini, Laocoon’un gektigi acidan uzak tutmugtu.
Diisiincenin yalnizca denizin dalgalan gibi yiikselip algalan kas demet-
lerinde ifade buldugu, uzuvlar1 noksan bir torsoda, Winkelmann'n
sanatin mitkemmeliyetini kesfetmesi de bu yiizdendi. Yontunun mii-
kemmelligi, genel olarak gorsel sanatlarin mitkemmelligi, imkanlarinin
kisitlanmasini gerektiriyordu. Fakat bu kisitlama gorsel sanatlarin, siir
karsisinda ve onun neyi taklit ettigini gostermeye yarayan eylemler
karsisinda agag bir konumda kalmasina yol agiyordu. Plastik sanatin
siirle boy ol¢iisebilmesi igin belirgin bir tersyiiz olusu gergeklestirmesi
gerekliydi: organik bedeni eylemin motoru kilmaktan vazgegmek, hat-
ta bu bedeni pargalayarak bir jestler veya sahneler ¢oklugunun esdege-
ri olan bir birimler ¢okluguna doniistiirmek.

Biitiinden veya yontu grubundan degil, hiyerarsi olmaksizin bira-
raya toplanmasi gereken bireyler ¢ogullugundan hareket eden elesti-
rel bakisin vurguladig sey, iste bu isleyis tarzidir. Daginik halde duran
heykeller Kap:'y1 meydana getiren biitiiniin pargalar1 degildir. Her biri
kendi bagina, Rodin’in en sevdigi romanci Flaubert’in dedigi gibi, bu
biitiiniin giiciinii tagtyan, tamamlanmus bir bireydir. Beden pargalar
i¢in gegerli olan sey, anitin pargalari igin de gegerlidir. Winckelmann’in
tasvir ettigi Torso, tarihin rastlantis1 sonucu uzuvlarim kaybetmigse,
Rodin kasith olarak kafasi ya da uzuvlari noksan bedenler yaratmakta-
dir: kafasiz bir Yiiriiyen Adam, golak bir I¢ Ses, uzuvlar ciippesinin al-
tinda gizlenmis bir Balzac. Balzac heykeli hakkinda yorum yapan ede-
biyatcilar1 baz alacak olursak, izleyiciler bu tamamlanmamigs bedenler
kargisinda hayrete veya ofkeye kapilmaktadirlar. Ama, diye onlara ya-
nut verir Rilke, bu, bir yapitin bitiinligiini bir bedenin biitinligiiyle
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bir tutmaktan kaynaklanan bir hatadir. Bu kolsuz bedenler igin gegerli
olan sey, izlenimci ressamlarin resimlerinde tuvalin sinir1 tarafindan
kesilen agaglar gibidir. Bize, bizzat biitiinliigiin mahiyetinin degistigini
belirtirler. I¢ Ses'teki golak beden Victor Hugo anitinin iizerinde higbir
eksigi olmayan bir biitiinlitk meydana getirir: yeterince bireysellesmis
olan bir tavir bedenin egilmesi ve bag: biiste dik olarak tutan boynun
21t gerilimi ile, ayn1 anda hem kendiyle meggul hem de yagamin uzak-
tan gelen ugultusuna kulak vermektedir. Keza, sanatginin sik sik kendi
bagina temsil etmekten ve sergilemekten hoglandig: bu ellerin de her-
hangi bir eksigi yoktur:

Pekgok seyi benzersiz bagka bir seye doniistiirmek ve bir seyin en
kiigiik pargasindan bir diinya yaratmak sanatginin adetidir. Rodin’in
yapitlarinda eller vardir, higbir bedene ait olmaksizin canl olan ba-
gimsiz ve kiigiik eller. Sinirli ve kotii, diklenen eller, bes bogazli bir ce-
hennem kopegi gibi havaya kalkmig bes parmagiyla havhiyormus gibi
goriinen eller. Yiiriiyen eller, uyuyan eller, ve uyanan eller; suglu ve agir
bir mirastan hitkiim giymis eller, ve yorgun diigmiis, artik higbir sey
istemeyen eller, kendisine kimsenin yardim edemeyecegini bilen hasta
bir hayvan gibi herhangi bir kosede uzanip yatan eller [ ... ]. Ellerin bir
hikayesi var, hakikaten kendilerine has bir kiiltiirleri, kendilerine has
bir giizellikleri var; kendi gelisimlerine, kendi arzularina, duygularina,
negelerine, kaprislerine sahip olma haklar1 var.®

Gustave Kahn'in aym konu iizerine yazdig1 1900 tarihli derleme-
de? yer alan metne gore bahisleri yiikselten bu satirlarda fazlaca ede-
biyat yapildig: soylenecektir. Fakat tam da bu agiriya kagan “edebi”
tislup, yontunun bigimlerini bedene, onun pargalarinin birbiriyle olan

200 Rilke, Auguste Rodin. Oeuvre I iginde, s. 406.

201 “Rodin ellerin heykeltirasi, kizgin ellerin, yumruk bigimindeki, zapt edilemez, lanetli
ellerin. Sanki bosluk yakalanmig, kavranmis ve yogurulmustur, bir kar topu gibi,
yandan gegmekte olan talihsiz yolcuya firlatlmig gibi. Siiriinen, siddetli, gatlaklan
yararcasina, gergin bir uzuv hareketiyle, doga-dis1 bir yaratigin hareketiyle, kotii-
rimmiiggesine, kanh bir kafa tutusla goriinmez bir diiymana dogru yiriyiige geg-
misgesine ....” Gustave Kahn, ‘Les mains chez Rodin’, Auguste Rodin et son ceuvre
icinde. (Paris: Editions de La Plume, 1900), s. 28-9.
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uyumuna, eyleminin ve ifadesinin s6z dagaragmna iligkin geleneksel
temsillerle iligkilendiren kanitlar1 ortadan kaldirmaya yariyor. Bu ka-
mit1 ortadan kaldirmak plastik sanat1 salt bigimden, gizgi ve hacimden
ibaret bir meseleye doniistiirmek degildir. Bu bigimsel geometride mi-
metik gelenege tezat, modern ve bagimsiz sanatin formiliini buldu-
guna inananlar, bu geometrinin biitiiniiyle beden temsillerine ve bu
gelenekte hakim olan plastik mitkemmeliyet fikrine bagiml oldugunu
unutmaktadirlar. Edebiyattaki devrimi, azimli prenslerin ve kiskang
prenseslerin tarihinden arinmig vezinlere ait bir kullaniminda bulmaya
benzer bu. Geng sair, tipki heykeltiragin kendisi ve onu elestiren kisi-
ler gibi, vezin diizeniyle prenseslerin kiskanghiginin el ele gittigini bilir.
Tipk: bu elestirmenler gibi sairin de Rodin’in kolsuz bedenler, ya da
bedensiz ellerden olusan halkinda gordiigii sey, bambagka diizeyde
bir devrimdir. Sanat dallarinin, bigimlerin ya da yapitlarin bagimsizhi-
g1 degildir s6z konusu olan. Hakikat sorunudur, bedenlerde siirmekte
olan hayatin binlerce goriiniimiinii 6zgiirlestirmek, goriiniir kilmaktir
sorun. Bu hakikat, onu genelgeger ifadeler altinda gizleyen yiizde de-
gil,igerisinde dagildigi bedende aranmalidir. Fakat onu bulmak igin bu
beden pargalarini, ahigilageldik kimliklerden ve islevlerden kurtarmak
gerekir. Sairin bize uyuyan ya da uyanan elleri, diklenen, yiiriiyen ya
da havlayan elleri tasvir etmesi hayal giiciiniin kaprisinden ileri gelme-
mektedir. Biitiin bu edimler, alisildik durumda ellere atfedilen, onlarin
kendine has kimligi ya da iradeyi gergeklestiren ya da sembolize eden,
isaret etmek ya da almak gibi islevlere karsidir. Parga ile biitiin arasin-
daki klasik iligki bir el koyma iliskisidir, miilkiyetin teyit edilmesidir.
Uyuyan, uyanan ya da havlayan eller bu iligkinin yerle bir olusunu ifade
eder. Eylem kendi iginde bir biitiindiir. Dokunan ya da alan el, kendini
biitiin miilkiyetten, biitiin kisilikten uzaklagtiran bir eldir. Biitiinligi
saglayan sey bundan boyle eylemdir, eylemde bulunan 6zne degil. Bu
yiizdendir ki uzuvlarin her biri, higbir eksigi olmayan bir beden mey-
dana getirebilir. Bu yiizdendir ki, tersten soylersek, beden kendisinin
bir uzvuna, veya daha dogrusu, bir uzvunun gergeklestirdigi eyleme,
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ya da herhangi bir nesnenin hareketine doniigebilir: Cehennem Ka-
ptst'nin uzerindeki Diigtinen Adam’in bedeni tamamen bir kafatasina
doniigmiistiir, digerlerinin bedeni ise bir nesne gibi uguruma diiser,
yuzler gibi dinleyerek, ya da bir sey firlatmaya hazirlanan kollar gibi
giiciinii toplayarak.2” Sairin kullandig1 mecazlar bu biiyiik metonimi-
yi, her bir par¢anin bir biitiine doniistiigii, ve her biitiiniin de bir par-
¢a rolii oynadigy bu biiyiik yer degistirmeyi ifade etmeye yarar. Biitiin
ve par¢a, asla bir kimlik iizerine kapanmayan, ve asla bir miilkiyet gibi
kendi etrafim gevirip kapatmayan bir biitiinliigiin eylemleri, tezahiirle-
ridir: bedenlerin ve uzuvlarin, isimsiz bir yagamin bireysellesmis sah-
neleri olarak onun tizerinde cereyan ettigi biryiik, kipir kipir bir yiizey.

Insan bedeninin Rodin igin bir biitiinden ziyade, biitiin uzuvlarini
ve biitiin kuvvetlerini hareket halinde tutan ortak bir eylem (igsel veya
digsal) olmasi 6lgiisiinde, igsel bir zorunlulukla, birbirine tutunan fark-
l1 beden pargalar1 da ona gore bir organizma meydana getirir. Bagka bir
bedenin baldirinin ya da omzunun tzerinde duran bir el artik higbir
surette giktig1 bedene ait degildir: bu el, dokundugu ya da isaret ettigi
nesneyle birlikte, ismi olmayan ve kimseye ait olmayan yeni bir sey,
fazladan bir sey meydana getirir.”2®

Bir yapat, agik bir biitiiniin, her tiir organik biitiinliigii agan bir bii-
tiiniin giicii onda ifade edildigi 6lgiide, kendi kendine yeterli bir birim
olarak varolur. Aslinda bigimler yoktur. Yalnizca tavirlar, bedenlerin
isikla ve diger bedenlerle gogul karsilagmalarinin meydana getirdigi
birimler vardir. Bu tavirlar yiizey olarak da adlandirlabilir. Ciinkii yii-
zeyler, gizgilerin birlesmesinden bambagka bir seydir; algiladigimiz ve
ifade ettigimiz her seyin gergekliginin ta kendisidir: “Ruh adim1 verdi-
gimiz ey, yakindaki bir yiiziin kiigiik yiizeyindeki hafif bir degisiklik
degil midir? [..] Kalbi asla titretmemis biitiin bir mutluluk; yalnizca
disiincesinin bile bizi neredeyse mahvedebilecegi biitiin o ihtigsam;
gecen ve gecmekte olan biitiin bu biiyiik diisiinceler —bir an gelip

202 Rilke, Auguste Rodin. Oeuvre I i¢inde, s. 411.
203 A.g.y.,s.407.
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dudaklarin burkulmasina, kaglarin ¢atilmasi ya da alinda golgelerin be-
lirmesine doénugmiistii.”*** Dramatik eylem ve plastik yiizey aym ger-
geklige indirgenebilir. Bu gergek, adina Yasam denen egsiz bir kuvvet
tarafindan harekete gegirilen ve degisime ugratilan o biiyiik, kipirtii
yiizeyin degisimleridir.

“Yagam” sozciigiiniin goriiniisteki bayagiligina aldanmamak gerek.
Plastik yeniligin tanimi1 bu sézciikten ne anlagildigina baghdir. Ril-
ke’nin Rodin’in yapitinda agik olarak gordiigii sey, ii¢ terim arasindaki
laik gerilimdir: “beden,” “yasam,” ve “eylem”. Winckelmann ve Schil-
ler, Yunan halkinin 6zgiir yasamini, Herkiil'iin hareketsiz torsosunda
veya Hera'nin iradeden yoksun yiiziinde bulmuglard.. Yitirilen 6zgiir-
ligii, Winckelmann, ancak uzaktan bakabilecegimiz, kiyidan sevdigini
tagiyan geminin kendisine asla donmemek iizere uzaklastigini goren
gozyaslari i¢indeki sevgiliye benzetiyordu. Bu 6zgiirliigii yeniden can-
landirmak isteyen devrimin ertesi giiniinde Hegel bu yargiy1 degistire-
cekti: ozgiirlitk 6lmemisti, farkli bir seye doniigmiistii, ve bu modern
ozgiirliik, bilim, iktisat ve Devlet’in diizyazisinda gergeklesen, bundan
boyle plastik bir bedenin mitkemmeliyeti bigiminde ortaya gikamazdi.
Onun yiizyili bu yargiyr bayagilagtirarak bir kliseye doniistiirmiigtit:
burjuva yasamina uyarlanmus siyah giysiler, bedenlerin plastik giizel-
ligiyle bagdagmiyordu. Devir nesir devriydi. Gelgelelim tam da nesir
sanati ok daha huzursuz edici bir aydinlanmayi getirmisti: edebiyat ve
giizel sanatlarin hiyerarsilerine yasasini sunmus olan, eylemin gelenek-
sel hiyerarsileri, yasamin esitligi adina lagvedilmisti. Yasamdan kaynak-
lanan bu “esitlik,” 6znenin gergeklestirmeye kendisini adadig1 amaglara
kars1 yasamin kayitsizhigi anlamina geliyordu. Stendhal'in kahraman-
larinin salt varolusun hazzina nihayet varabildikleri an, kendilerini bir
hapishanenin dért duvar arasinda bulduklar1 and1. Balzac'in komplo-
culari, toplumsal makinenin biitiin enerjisini manipiile etmigler, fakat
kendilerini bir gayeye adadiklar1 her defasinda karaya vurmuslardir.
Tolstoy’un generalleri, korkudan atilan tek bir ¢ighigin ya da savag

204 A.g.y., s. 435.
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nagrasiin hezimetle sonuglandiracagi savaslara komuta etmenin haya-
lini kurarlar kibirle. Zola’nin bilimsel destani, akildan yoksun yagamin
siirekliligini sembolize eden, gayrimegsru bir gocugun havaya kaldirdig:
tek yumruguyla sona erer. Yazarlarin Schopenhauer’dan aldiklar1 ders
budur, onda kendi entrikalarinin sonucunu gordiikleri 6lgiide daha da
iyiidrak ettikleri bir derstir bu: amag edindigini sandigy, ashnda higbir
sey amaglamayan yagsamun siirekliliginden ibaret olan seyde kendisini
tilketen irade. Bu ayn1 zamanda cumhuriyetgi, Blanqui hayran1 Gus-
tave Geffroy’un Cehennemin Kapisi izerinde yazili oldugunu gordiigia
nihilist derstir:

“[...]bag déndiiriicii bir déniis, bosluga diisiis ve topragin iizerinde
emekleme; sonug olarak, bedeni yara bere iginde ve ruhu kederli, ac1-
sin1 haykirarak, gézyaslan arasindan giilerek, onu soluksuz birakan hu-
zursuzlugunun, hastalikli negesinin, kendinden ge¢mis acisinin sarkisi-
n1 soyleyerek, yasamak ve ac1 gekmek igin inat eden zavalli bir insanlik.
Kaosun taglar1 arasinda, cayir cayir yanmakta olan bir ugurumun iize-
rinde, birbirine sarilmig, birbirinden ayrilan, biraraya gelen bedenler,
yirtmak ister gibi simsiki tutan eller, 1sirmak ister gibi soluk alan agizlar,
kosan kadinlar, kabarmig gogiisler, sabirsiz baldirlar, muglak Arzular,
ve kizigmig hayvanin gériinmez bir kam¢ darbesi altinda hayal kirik-
Iigina ugramus dizginsiz tutkulari, ya da arzulanan ve bulunmaz olan
dahabiyiik bir hazzin tekrar diigen, yaraly, aglayan steril tavri.”

Bu yorum, sanattaki yenilige dair diigiincenin iginde gelistigi para-
doksal diigiince baglamini gayet iyi ifade ediyor. Akademik gelenege
kargi savasta en hararetli davrananlar, sanattaki yeniligi “natiiralist” bir
anlayisla ¢oziimlemek adina yaparlar bunu. Izlenimcilerin tuvali iize-
rindeki 151810 titresimlerinde akademik kliselerin yerle bir ediligini,
seylerin giiniin saatine ve 151g1n degisimine bagh olarak arz ettikleri
goriinimiin hi¢ durmadan degistigi gergegine nihayet hakkini veren
“acik hava ekoli’”niin zaferini selamlarlar. Bu hakikati 1889’da elesti-

205 Gustave Geffroy, “Claude Monet, A. Rodin katalogu.” Claude Monet-Auguste Ro-
din...; s. 59.
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renler iginde e n kuvvetlisi, Monet hakkindaki denemesini, Geffroy’un
Rodin iizerine denemesiyle ayni siralarda yazan Octave Mirbeau'dur.
Ayni Mirbeau, Fransiz Devrimi'nin yiiziincii yilinin kutlanmakta ol-
dugu bu amblematik zamanda, akademik resmin son savunucusu
Alexandre Cabanel’in cenazesi vesilesiyle hakaret dolu bir konugmaya
imza atar: “Tek bir sozciik onu 6zetlemek igin yeterli: dogadan korku-
yordu; daha dogrusu, dogay: yok sayryordu.””% Sorun, resim sanatinin
1i1ga atfolunan sarkilarinda yiiceltilen bu “doga’nin, varolusunu ne-
densizce siirdiirmek isteyen inatg1 bir arzunun kibrinden bagka bir sey
olmayan bir yagamin digsal tezahiirii olmasidir. Zola ve takipgilerinin
varolusun ve toplumun kasvetli yonlerine boyun egmesikadar, neden-
siz bir yagamin burada oldugu gibi olumlanmasi da 1880’lerde, ede-
biyat ve sanat: Idea kiiltiine iade etmeyi arzulayan genglerin tepkisini
gekmektedir. Bunun en agik beyani, kuskusuz, geng elestirmen Albert
Aurier’in 1891'de Gaugin’in La Vision du Sermon tablosunu kutlamak
i¢in yazdig1 makaledir. Bu tabloda tasvir edilen sey, kiirsisiindeki bir
papaz degil, yalmzca onun konugmasinin dinleyicilerin ruhunda uyan-
dirdigy goriintiidiir: kep giymis Bretonlar’in olusturdugu bir halkanin
etrafinda perspektiften yoksun, st iiste binmig renklerin olusturdugu
bir bolgeyi kaplayan Yakup'un melekle kavgasi. Burada gergekgilikten
soz edilemez, hele de izlenimcilerinki gibi bir gergekgi iisluptan hig s6z
edilemez, yalnizca, bir anekdot anlatmak igin degil, fikirleri agiklayan
birer sembol olarak oraya konmus olan renkli bigimler; bedenlerin
durumunu degil, onlar1 harekete gegiren ruhsal kuvveti veya kendisi-
ne dogru meylettikleri ideali ifade etmek igin kasten abartilan tavirlar
vardir. Monet'ye karst Gaugin, Yasam’a kars1 Idea ve 1s1gin titresimle-
rinin gergekgi tutkusuna karg1 sembolist resim: sanattaki yenilik iize-
rine diigiiniim igte bu gerilim igerisinde gelismistir. Ancak Rodin’in
yapiti, bu gerilimi ¢ozebilecek giigte gibi goriiniiyordu. Model aldig:
“fragmanlar”;, harekete gegirilmis bu bedenleri, birbirini iten, iki farkl

206 Octave Mirbeau, “Oraison funébre,” L’Echo de Paris, 8 Subat 1889, Combats esthé-
tiques. Paris: Séguier, 1993; s. 353.
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bigimde okumak miimkiindiir: yagami biitiin kavsak noktalarinda ya-
kalayan bitmek bilmez bir gézlemin meyvesi, veya ruhsal bir kuvvetin
saf sembolleri. Iste Rilke’nin metninde cogkuyla bahsedilen sey karsit-
lar arasindaki bu 6zdegliktir. I¢ Ses, bedenlere dik olarak duran uzun
boynuyla, bir anlamda, imkansiz bir figiirdiir. Ne var ki bu imkénsiz
figiir, “natiiralist”lerin alay ettigi, ideal cennete dogru yanyana dizilen
bu sembolist figiirler gibi soyut bir fikrin rastgele bir temsili degildir.
Gozlemlenen hareketler goklugunun sentezi sonucu elde edilen bir
hareket temsilidir. Rodin, der Rilke bize, bedeni, yiizii ya da eli degil,
“biitiin bedenleri, biitiin yiizleri, butiin elleri” bilmek isteyen biridir.>"’
Mesele, aslinda, idealin birligine karsi deneysel bir ¢ogullugu savun-
mak degildir. Mesele, yeni bir idealligi antik donemin idealligine kars:
savunmaktir. Zira “beden,” “yiiz,” ya da “el” yoktur. Bu isimlerden an-
lagilan sey, biitiinliige dair belli bir fikre, organik modeli temel alan bir
bitiinliik fikrine tekabiil eden gorsel bir sentezdir. “Biitiin bedenler,
biitiin yiizler, biitiin eller” imkansiz bir bitinliktir. Ancak bu imkan-
siz biitiinliik eylem halindeki bir hareketler ¢ogullugunun sentezinden
elde edilen daima ertelenen (asymptotique) bir birliktir; bu birligin 6z-
nesi artik sonlu bir birlik, yani beden degil, sonsuz bir ¢ogulluk, yani
Yagam'dir. Burada Yagam, artik Gustave Geffroy’un Cehennemin Kapisi
oniinde dile getirdigi karanlik ve ac1 igindeki devasa zemin veya geng
Rilke'nin temsil edilen bu varliklar: teatral sahneye baglayabilecek ye-
gine sey olarak gordiigii o “fon miizigi” degildir. Yasam, bedenlerin
hareketleri ve kargilagmalarindan bitiiniiyle ickin bigimleri yaratan
sonsuz bir giigtiir. Geffroy, yeni tavirlarin gogullugunda 1srar etmek-
le, heykeltirag igin bunlarin sayisinin denizdeki dalgalar, kiyidaki kum
taneleri ya da gokyiiziindeki yildizlar kadar gok oldugunu s6ylemekle
nihilist goriigii zaten diizeltmisti: “Yagsam goézlemcinin 6niinden geger,
kipirtilariyla onun etrafim sarar, ve fark edilir hale gelen en ufak ir-
pertileri, kalic1 bir cimleden is1yan ve insanligin bir durumunu orada
sonsuza dek yaziya gegiren canli ve mahrem bir diisiince gibi belirgin

207 Rilke, Auguste Rodin. Oeuvre I iinde, s. 437.
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bir yontuda sabitlenebilir”**® Rilke bunun kosulunu tarif eder: yasa-
mun bu giiciinii gegerken yakalayabilmek ve ona bigim verebilmek igin
organizma modeline gore kurulan ve tanimlanan bireysellikleri esas
almaktan vazge¢mek gerekir. Eskiden kalma “model” sézciigiine veril-
mesi gereken yeni anlam budur: bir isim altinda 6nceden belirlenen
her seyden vazgegmek suretiyle titresim halindeki yiizeylerin sonsuz-
lugunda kendini yitiren bir istir bu; Yasam’in kendisi gibi “karanlikta
oradan orayailerleyen bir solucan gibi, tam olarak neyin ortaya gikaca-
g1 bilmedigi” bir seyi olusturmaya koyulan bir is.

Bu isin, adlar1 olan bigimlere karsi her tiir 6nyargidan siyrilmig
oldugunu kim iddia edebilir? Bir seye yiiz adim verdigimiz anda se-
¢im yapmig olmuyor muyuz? Oysa ¢alisan kiginin se¢im yapma hakk:
yoktur. Yaptig is, her yere esit 6lgiide niifuz eden bir itaati gerektirir.
Yapitinda safhga ve bitiinlige kavusabilmek igin, miihrii agilmamus bi-
cimler gizlenmis birer nesne gibiparmaklarinin arasindan gegmelidir.*”

Yorgunluk nedir bilmeyen goézlemcinin, higbir irade tarafindan
yonlendirilmeksizin siiregiden bu iiretime goriilebilir ve kalic1 bir
mekansal bi¢im verme ¢abasina, bizzat kérlemesine dahil olabilmesi
igin, faillerin denetiminden kagan hareketler ¢ogulluguna, yasamin
heniiz bihaber oldugu “profiller” gogulluguna dikkat etmis olmas:
gerekir. Zamana bagh sanatlar ile mekénsal sanatlar arasinda Lessing
tarafindan ortaya atilan karsithg lagveden bu plastik yaput fikri boy-
lelikle, XIX. yiizyil sonuna dek sanat diisiincesi tizerinde hakimiyetini
siirdiiren Schopenhauer’cu miizik paradigmasindan ozgiirlesir. Bu-
rada, ancak sessiz bir senfoni tarafindan ifade edilebilen Yaratici ira-
de ve bilingdiginin muazzam ugultusu ile plastik temsilin Apolloncu
bigimlerinin giizel goriiniimiinii mukayese edecek degiliz. “Bilingdisi

208 Gustave Geffroy, “Claude Monet, A. Rodin katalogu.” Claude Monet-Auguste Ro-
din..., s. 62.

209 Rilke, Auguste Rodin. Oeuvre I iginde, s. 438. Bu analizde 1900 yilinda yayimlanan
derlemenin, bilhassa da elestirmen Yvanohé Rambosson’un “Le modelé et le mou-
vement dans les oeuvres de Rodin” (Rodin’in yapitlarinda model ve hareket) maka-
lesinin dikkatle okundugunu seziyoruz.
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yasam” Hegelci bir tarzda, kendine has bir anlamin arayis1 igindeki bir
yasamdir. Ancak bu arayis, artik sanatin miadin1 doldurmus olan ma-
zisi olarak goriilemez. Ve bu kendisini arayan yasam da, bundan boyle
giizel bigimlerin plastik kesinligi ile kendine uygun malzemeyi arayan
fikirlerin ulvi belirsizligi arasindaki Hegelci karsithga hapsolmus degil-
dir. Klasik anlayigin bigime atfettigi kapalilik ile mevcut olmayan bir
tanriya yonelen gotik giiciin yerine Rilke, yeni bir plastik anlayis1 koy-
mak istegindedir; bu yeni anlayis, mutaassipligin klasik heykelin ¢iplak
bedenini orttugii yerde, yasamin icat etmeye kadir oldugu biitiin jest-
lerin, biitiin profillerin 6rtiisiiniin agilmasin1 6ngoriir. Bu yeni plastik
anlayigin taniklik ettigi bilingdisi, amagtan yoksun bir arzunun hare-
kete gegirdigi bir insanhigin hayvansal itkisi degildir. Rudolf Laban ve
Mary Wigman'in koreografilerinde dile getirmeye gahistiklar: o bityiik
yasamsal giig de degildir. Bu bilingdig1, kendilerine mahsus anlami ara-
yan, giinkii artik bir gikig noktasindan varig noktasina uzanan bir dogru
¢izgi tarafindan yo6nlendirilmeyen, heniiz algilanmis olmayan jestler-
den meydana gelen bir ¢ogulluktur. “Bu iki basit an arasinda sayisiz
déniigiim yer alir, ve giiniimiiz insaninin yagami, eylemi, ve eyleme
gegmek konusundaki zayiflig tam da bu belirsiz durumlar igerisinde
cereyan eder gibi goriinmektedir. Kavrama bigimleri, ifade etme bi-
¢imleri, birakma ve tutma bigimleri farklilagmugtir. Sonug olarak, daha
fazla deneyim vardir, fakat ayn1 zamanda, daha fazla cehalet.”'°

Heykeltirasin “korlemesine” yaptign is, gercegin fanatikleri ile
Idea’min bayraktarlarinin birbiriyle gelisen fikirlerini uzlagtirabilir,
cinkii bu is, “nedensiz yasgam”in sanatsal yaratima iligkin diisiinceler
tuzerinde gezinen muazzam golgesini dagitir. Yasgam nedensiz degildir.
Kendi formiilasyonunun arayis1 igindeki diigiinceleri ve heniiz tekillige
kavugmamugs jestleri hi¢ durmadan yaratan geydir. Plastik sanat ugrag,
bu jestleri plastik bir figiire biiriindiirmek suretiyle bu diigiincelere bir
beden kazandirir. Kapinin iizerinde yiikselen, dibe dalan, birbirine do-
lagan veya birbirinden ayrilan bedenlerin siiri, kendi tislubunca, mo-

210 Rilke, Auguste Rodin. Oeuvre I iginde, s. 411.
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dern yasamin bir bagka siiridir” Rilke’nin bu satirlar1 onun kugkusuz
okumus olmadigy, ancak yiizyil sonu plastik sanat diisiincesini biitii-
niiyle etkilemis olan diger bir yazara cevap niteligindedir. Hegel'i ken-
dince yorumlayan Taine, modern yagamu plastik sanatin eski idealin-
den ayiran seyi 6zetlemek istegindeydi: Mesele yalnizca giizel Olimpik
bedenin burjuva yiizyilinda biiriindiiriildagi siyah giysilerden ibaret
degildi. Mesele aym1 zamanda modern insana 6zgii fizyolojik karakter-
di: narsisizm, yani sehir yasaminin galkantilarina fazlaca gomiilmiis,
dusiince ve temasa gogullugu tarafindan fazlaca uyarilmig, binlerce tali
sorun tarafindan fazlasiyla kusatilmig durumdaki bireylerin gelisigiizel
uyarilmasi, ve bunun sonucunda belirli bir gayeyi tahayyiil edebilecek
ve hareketlerini bu amaca —firlatilacak bir disk ya da savagtaatilacak bir
silah— yonlendirebilecek olma —ki klasik heykele yagsam veren budur-
durumundan fazlaca uzaklagmas.

Tutma ve birakmanin, gerinme ve isaret etmenin yeni tarzlarim
terciime eden, eylem ile eylemsizlik arasindaki sonsuz gegis agamasi-
m1 aragtiran Rodin’in galigma pratigi, antik donemi konu alan dergilere
modern nevroz ve bunun simetrigi olan, uzanmus yatan giizel bedenler
ve eylemin enerjisiyle gerilmis bedenlere duyulan nostalji iizerine nice
tez malzemesi sundu. Plastik sanat, artik Akademik vaizlerin ya da Yu-
nan Ozgiirliigii agiklarinin anladigr anlamda, bigime dair herhangi bir
idealin muhafaza edildigi yer degildir. Bundan boyle bu sanat, biitiin
bir ytizyilin kargi-tezini ortaya koydugu modern yasamla aym ritimde
yuriimektedir. Plastik bigim artik siir bigimindeki hikiyeye tabi degil-
dir, ancak mekén uzerindeki hakimiyetini de artik siirin zaman iize-
rindeki hakimiyetinin kargit1 olarak sunmamaktadir. Drama ile plastik
bigim, renkli yiizey ile yontuya has hacim, birbirinden 6zerklik kazan-
mak soyle dursun, hareketi ortak bir ilke olarak benimsemislerdi. Ha-
reket, o sirada, plastik dramatik bigimlerden olusan yeni sanata, yani
sinemaya da adin1 veren geydir. Rodin’'deki sinematizm ile mekanik
olarak ¢ogaltilabilen sanatlar arasindaki iligki, siiphesiz geligkili bir ilig-
kidir. Géricault'da, 6n ayaklar1 gerideyken arka ayaklar ileride duran
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atlarin durugunu elestirmek igin fotografin kanitina yaslananlara kars:
heykeltirag, sanatin hakikatiyle yanit verir. Ancak burada 6ne siirdiigii
sav manidardir: Yalnizca ressam hakikati ifade eder, ¢iinkii hareketin
bir fazin1 degil, oldugu gibi hareketi tasvir eder. Yalnizca ressam ger-
gege sadiktir, giinkii “gergekte zaman durmaz.”'' Ressam fotografiya
ustindiir, ancak ressam bir sinematograf da oldugu olgiide. Plastik
sanatin, fotograftan daha biiyiik olgiide sadik oldugu ideallik, bundan
boyle olusa ait bir idealliktir. Olug, ruhun itkisi ile malzemenin gegirdi-
gi bagkalagimlarin birbirine tam anlamiyla 6zdes olusudur, ve daha ha-
tasiz somutlagmasini hareket ve 1s1k arasindaki kargilagmalarda bulur.

Pragh geng sairin bu kargilagsmay1 6vmekte oldugu 1902 yilinda,
onun dogdugu sehirde Ayrilikg1 bir sanatg tarafindan tstadin yapit-
larinin sergilenmesi ki gok biiyiik bir begeniyle karsilanacaktir- igin
hususi bir pavyon inga edilmesi, tesadiifi degildir. $airin metni, aslinda,

»«

“izlenimci,” “sembolist,” “disavurumcu veya kendisine her ne ad verirse
versin, biitiin bu sanatgilarin, ister ruhsal yagamin dumanl doruklarini
isterse bilingdis1 yasamin kasvetli dramini resmetsin, ister segkinlerin
evlerinin soyut dekorasyonunu tasarlasin isterse anarsist dergilerde
toplumsal kavgay: yiiceltsin, cogu kez birbirine yakin, hatta bazen de
ayni kisilerden olugan bu sanatgilarin tiimiiniin, Rodin’in yapitinda bu
yeni idealligin tam anlamiyla somutlagtigini hep birlikte gordiikleri bir
zamani haber verir.

211 Auguste Rodin, L’Art: entretiens réunis par Paul Gsell. Paris: Grasset, 1911, s. 63.
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10. Tapinagin Merdiveni
(Moskova-Dresden, 1912)

Sahne, ¢agimizdan sekiz yiizyil 6nce Misir'da ge¢mis olmalidir; Yunan
tarihgisi hikayeyi bizim igin kaydetmigtir: dinin azizler aziziyle tanigt1-
rilip, “Goriiniimler Evi“ne buyur edildiginde, mezari andiran bir tahtin
tizerinde oturmakta olan esmer tenli giizel bir kralige goriir, kraligenin
hareketleri, tiyatronun hakiki kokeni ve esasi olan mukaddes hareket
sanatini, modern ¢agin “tiyatro oyunlar’’nmin biisbiitiin unutturdugu ve
saptirdig1 o sanati yansitmaktadir:

Her kipirdamiginda ritimleri bir uzvundan digerine gegiyor ve 6y-
lesine rahatga degisiyordu ki; sinesini dolduran diisiinceleriyle bizi
oylesine bir dinginlikle azat ediyordu ki; Gylesine bir vakar ve gii-
zellikle kederini ifade etmekte nazlaiyordu ki hicbir hiiziin onu
incitemez gibi goruniiyordu bize; bedenindeki ya da yuzindeki hig-
bir kivranig 1stirabin onu ele gegirdigini diigiinmeye sevk etmiyor-
du bizi; tutku ve aciyr hi¢ durmadan avcunun igine aliyor, nazikge
tutuyor ve sakince inceliyordu. Kollar: ve elleri bazen, ince, ilik bir
fiskiye gibi yiikseliyor, sonra kirilip o tath solgun parmaklariyla bir
kopiik gibi kucagina dokiiliiyordu. Misirhlar'in bu sanatinin bagka
orneklerinde de ayni ruhun bulunduguna sahit olmus olmasam, bu
sahneyi sanatin bize dyan olugu addedebilirdim. “Gosterme ve per-
deleme sanat1” adini verdikleri bu ey bu iilkede Gylesine bityiik bir
manevi [ruhsal] kuvvettir ki dini inanglarinda 6nemli bir rol oynar.



224

Bu sanat sayesinde cesaretin giiciine ve zarafetine vakif olabiliriz,
giinkii onlarin bir torenine tanik olup da madden ve manen [bede-
nen ve ruhen] teselli bulmamak imkansiz.

Insani sirlara vakif kilan (initiatique) bu kargilagmanin ykiisiinii He-
rodot’ta aramak bosunadir. Boyle bir sahne, Edward Gordon Craig’in
imgelemi diginda higbir yerde vuku bulmus degildir.*'* Yazar, 1908
yilinda Londra'da yayimladig: The Mask [Maske] dergisinin ikinci sa-
yisinda, gelecegin tiyatrosunun ilkelerini agikhga kavusturmak igin
efsanevi bir eski ¢ag dolambacina bagvurmaktadir. Giizel kralige bir ef-
saneyi orneklendirir: Tiyatronun hakiki kokenine iligkin efsanedir bu.
Tiyatro sanatinin, karakterleri 6rnek anlatisal durumlara yerlestiren ve
aktorler tarafindan temsil edilecek olan “piyes”lerin yazimindan ibaret
olmadigini bize 6gretir. Tiyatro her seyden 6nce hareketlerden, mekén
ierisinde gizilen bigimlerden olusur. Bu bigimlerin tasarladig: sey, ta-
niml duygulann anlagilir ifadesi degil, goriilmeyen seylerin giiciidiir.
Perdelenmeden gosterilmesi miimkiin olmayan bu seylerin goriinmez
olmasinin nedeni, Aydinlanma ¢aginda sanildig gibi, ruhban sinifinin
gercegi gizem perdesi (voile) ardinda kitlelerden gizlemesi degil, Scho-
penhauer ya da Nietzsche'nin ¢aginda kegfedildigi gibi, bizzat varolusa
dair hakikatin, bireysel olmayan yagamin bityiik fonu tizerinde miinferit
yagsamlarin sahnesini gériiniir kilan “Maya’nin pegesi’nde (voile) mev-
cut olusudur. Teb sehrinin “Goriintimler Evi’ndeki kralige, aym anda
bir mezar olan bir tahtin tizerinde oturmaktadir. Kederini, varolusun
kederini, sakince inceleyebilecegi ve zarif bir bigimde oynayabilecegi bir
seymis gibi ellerinin arasinda tutar. Hareketleri, bir emri yerine getiren
ya da duygular ifade eden bir bedene ait degildir de, sanki yiikselen,
kirilan ve yere dokiilen bir su siitununun cansiz, amagsiz ve duygudan
yoksun hareketine esdegerdir. Yasama sunulmus bir sarkidir hareketleri,
ama ziynetini kendi kargitindan, dliimiin giizelligine biirinmiis olmak-
tan odiing alir.

212 Eward Gordon Craig, “The Actor and the Uber-marionette,” The Mask 2. Londra
(Nisan 1908). Yeniden basim Franc Chamberlain (der.), On the Art of Theatre. New
York: Routledge, 2009, s. 40.
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Teb sehrinin bu tanrigasina dogrudan gagdas bir yiiz vermemizde
bir sakinca yoktur. Bu tanriganin s6z konusu edilmesi, bir zamanlar
Edward Gordon Craig’in yasgamim paylagmis olan Isadora Duncan’in
sanatina bir nazire olsa gerektir. Berikinin tanriga Isis'in adin1 kendi ismi
olan Dora'ya eklemesi bosuna degildir. Kendisi de Yunan vazolarinda,
her tiir anlatisal entrikadan temizlenmis bir dansin soylu figiirlerinin
sirrin kesfetmeye girismis, bedenlerin 6zgiirce kullaniminy, kutsal bir
torenin yerine getirilmesiyle 6zdeslestirmisti. Gelgelelim bir torsonun
hareketlerinde 6zgiirce nefes alip veren bu diisiince, siikkunet iginde
miisahede edilen bu aci, bir uzuvdan digerine ya da bir kastan digerine
bu siirekli gegis, fiskiran ya da yere dokiilen suyun diizenli hareketine
esdeger olan bu insan jestleri, hareketsizlige benzeyen bu hareketin ve
o6limiin giizelligine es olan yagamin zarafeti, biitiin bunlarda daha uzak
bir kokeni kesfetmek zor degildir: Misir'in dans eden kraligesi, Yunan
tanrigasinin sitkunet igindeki heykelidir; Winckelmann tarafindan tak-
lit edilen, ancak Nietzscheci prizma igerisinden goriilen; igerisinde Di-
yonizosgu 1stirap ile Apolloncu siikunetin birbirine esitlendigi o dalga-
lar1 ya da fiskiran suyu mekana yayan canh bir heykeldir bu.

Winceklmannin Apolloncu Yunan ile Nietzsche’nin Diyonizos-
¢u Yunan'i arasindaki bu ¢akigma, hem sanatin hem de tiyatronun
kurucu efsanesini sunar. Craig'e gore sanat, goriinmez olani, onu per-
deleyen ortiyii (voile) muhafaza ederek goriiniir kilan geydir. Sahici
tiyatro, mekan1 ve bedenin mekan igerisindeki hareketlerini organize
etmek yoluyla bu sanat fikrini gergeklestirir. Bunun igin, bu duyularla
algilanabilen sunumun biitiin araglan tek bir diisiinceye kesin olarak
uymalidir. Aligilageldik kullanimda tiyatro adi verilen sey bu zorunlu-
lugu yerine getirmekten bir hayli uzaktir. Gorilnmez olanin goriiniir
bi¢imde belirmesi, hem hantal hem de bir o kadar inat¢1 olan bir ara-
crya, oyuncunun bedenine tibidir. Onun kisiliginde canli beden, siirin
sozciiklerinin anlattig1 seyin goriilmesini ve hissedilmesini saglayan bir
araca doniigiir. Bu nedenle bu sozciiklerin kendisini, oyuncunun icra
etmekle yikiimli oldugu karakterlerin mahrem duygularimin ifadesi
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olarak ele almak gerekir. Sahnede kendi diisiince ve duygularini gor-
mek i¢in can atan bir halkin kanaati, sanatin giiciiniin ifadenin giiciiyle
ozdeslestirilmesine yol agar. Oysa gergek bunun tam tersidir: bedenin
ifade yiikli mimigi sanat teknigi olarak kullanilmak igin yaratilma-
mugtir. Sanat teknigi, sanatginin kendi diisiincesini ifade etmek igin
kendinden emin bir sekilde kullanabilecegi bir malzeme talep eder.
Sanatgi, bir bagkasinin diigiincesini ifade etmek igin gereken kesinlik-
ten yoksundur. Gelenek bu eksikligi bir meziyete gevirmistir gergi. Ak-
toriin kendine Ozgii icrasi, oynadig: karakterin yasamina kendisinin o
anki duygu ve hislerini katmas1 daima cogkuyla kargilanir. Oysa sanat1
karsitina donigtiirmek demektir bu: Varolusun derin zorunlulugunu
maskeleyen bu rastgele “hisler”in, perdelenmemis bir big¢imde sunul-
masidir. Duygulan disa vuran mimik, sanat igin degil, itirafname igin
yaratilmigtir. “Oyuncunun bize sundugu sey bir sanat yapit1 degil, bir
dizi rastlantisal itiraftir.”?"? Tiyatronun dinsel 6ziinii, yani gosterme ve
perdeleme sanatini, perdeyi gosterme sanatini, hakikati asil bigiminde,
yani perdenin goze batan varlig bigiminde teshir etme sanatini yeni-
den kesfetmek igin, bu tiyatronun yerle bir edilmesi sarttir.

Oyleyse sahne sanatini onarip aslina dondiirmek igin iir sanati ile
insan bedeninde ortak olan seyi, yani sozciiklerin kullaniminin etra-
finda gayet dogal olarak olusan diigiimii ¢6zmek gerekir. Siirin giiciini
ifade etme gorevini oyuncularin icrasindan beklemek, bu giicii orta-
dan kaldirmak anlamina gelir. Siir pegeyi kendi yordaminca, kendine
6zgii malzeme araciligiyla kullanima koyar. Bu malzeme ancak ve an-
cak sozciiklerdir. Sézciikler, siire 6zgii hissedilir mekan1 —onun pegesi-
ni- yani “hayal giicii” ad1 verilen seyi tamimlar. $iirin gergekligi, onun
aymi anda hem gosterdigi hem perdeledigi sey, sozciiklere musallat
olan goriinmez kuvvetlerdir; herhangi bir insani bigimi, ne yag: ne de
belirli bir yeri olmayan hayaletlerdir bunlar.*'* Macbeth'’in hikéyesi, bir

213 Eward Gordon Craig, “The Actor and the Uber-marionette.” On the Art of Theatre,
s. 29.

214 Craig, “On the Ghosts in the Tragedies of Shakespeare,” a.g.y. i¢inde.
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adamu ele gegirerek hipnoz durumuna siiriikleyen hayaletlerin hikaye-
sidir. Ancak son sahnede bu durumdan kurtulup, gozlerinin 6niinde
birbiri ard1 sira dizilen gergeklere higbir anlam veremeden, riiyasinin
anlamini aramaya girisir. $iir, kendi usuliince, iki ayr1 duyusal diinya,
birbiriyle tiirdes olmayan iki ayr1 mantik arasindaki iligkiyi ortaya se-
rer: bir yanda Maya’nin pegesi olan gergekligin —karakterler arasindaki
iligkilerin- mantig, diger yanda karanlik giiglerin hakikatini terciime
eden rityanin mantigi. Hayal giiciiniin diizeninde bu iligki, nedensellik
zincirindeki geligkiye terciime olur: Hirs ve cinayetlerden olusan bir
hikiyenin gerisinde, ikiinsan1 kendi alevleri iginde yok eden karanlik
giliciin marifeti yatar.

Siirde varolan bu gii¢ korunmalidir ki tiyatro kendi giiciine kavus-
turulabilsin. Ciinkii tiyatro, hayal giiciine dayal: bir sanat degil, gorii-
niir olana, duyularla algilanabilen varhga dayanan ve tiirdes olmayan
gerceklikler arasindaki iligkiyi ortaya koyabilmek igin kendine has
araglan kullanmas: gereken bir sanattir. O halde, siiri, goriiniir varhgin
diizenine terciime etme gorevini hanidir oyuncunun bedenine ema-
net etmis olan yanhs anlamaya bir son vermek gerekir. Ciinkii siirin
bu sekilde “ete-kemige biiriinmesi,” siirin bizzat ruhunu olusturan,
duyularla algilanabilen iki farkhi diinya arasindaki gerilimin ortadan
kalkmasina yol agmugtir. Canli beden bu gerilimi kendi biricik manti-
gina indirger, ki bu mantik, ruhun tutkularinin bedenin duygularina
terciime edilmesidir. Oyuncunun bedeninin Macbeth’in hipnozunu
ne sekle soktugu malumdur: onu, karisinin hirslan yiiziinden yoldan
¢ikan, derken pismanlik ve haliisinasyonlarin igini kemirdigi cesur bir
askerin hikayesine ¢evirmigtir. Siir sanatini tiyatro sanatiyla birlegtir-
mek isteyen oyuncunun bedeni, her ikisini de yok etmistir.

O halde yorumcu-oyuncunun dolayimini ortadan kaldirmak ge-
rekir. Siirin ruhunu meydana getiren goriinmez giiglerin agirhgin
sahnede gostermek igin tiyatro, goriinmez olani gostermeye yarayan
araglarini, Teb gehri tanrigasinin jestlerinde 6rnegi goriilen seyi dev-
reye sokmaldir. Bu araglar kolaylikla teknik bir diizenege indirgenir:
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“tliber-marionette” [iist-kukla]. Craig bu fikri, daha o zamandan yeni
dramatik siiri emsali goriilmemis bir icraciya, miizelerdeki balmumu
figiirleri andiran android’e emanet etmeyi savunmus olan Maeterlin-
ck’ten almug olabilir. 20. yiizyil reji (mise-en-scéne) tarihinde bu fikrin
ne gibi sonuglara yol agacagi malumdur. Ubermarionette, canli bedenin
ataletinden ve ifade yiikli bedenin yeknesakhigindan biitiiniiyle kur-
tulmug, biitiinityle sanat¢inin emrine amade, tam anlamuyla bir teatral
beden olacaktir. Ancak iibermarionette yalnizca teknik bir icat degildir.
Aktoriin yerine gegecek olan bityiik bir kukla da degildir. Ayni mimetik
islevi yerine getirecek olduktan sonra, canli bedeni, iple hareket ettiri-
len bir kuklayla ikime etmenin higbir anlami yoktur. Sembolist sanat
merakhlarinda tutku uyandiran halk tiyatrosunun kuklalar1 da, tipk:
kendilerine verilen “karakter”i oynayan oyuncular gibi, tiyatro sana-
tinda bir yozlagmayi ifade eder. Mimesis'in buytisiini tazeleyecek yeni
bir aksesuvar icat etmek degildir mesele. Kugkusuz Craig, 1906 Dres-
den Uygulamal Sanatlar sergisi igin bir donem iibermarionette’lerden
olusan bir tiyatro yaratmay ciddi olarak diigiinmiistii. Proje gergekles-
medi, fakat iibermarionette, esasinda, ahsap ya da metalden yapilmig
bir diizenek degil, tiyatroya dair bir fikirdir; kokensel tiyatro —tapinag:
yeniden kurmaya iligkin bir fikir. Ubermarionette, Teb sehrindeki putun
varisidir. Kimilerinin diinyevi varolusu yeniden ilahi bir nitelige bii-
rindirmeye elverigli 6zellikleri bulmak i¢in bagvurduklar: o yeniden
kesfedilen antik doneme aittir. Craig’in bu putun aldig: yeni bigime
Almanca bir ad vermesi de bosuna degildir. Ona iibermarionette, der.
Ust-kukla, kuklanin é6tesidir, tipki Nietzsche'nin iist-insaninin, insan-
ca-pek-insancanin Gtesi olmas: gibi. Teb tanrigasinin efsane diizeni
iginde ornegini sundugu seyin sahne fikrine terciimesidir: “6limiin
guzelligi'ne biirinmiis olan yagam, aciy1 bir bedenin ifadelerinde disa
vurmak (mimer) yerine, avcunun iginde tutan jestin gucii.

O halde iist-kukla, bir aksesuardan ¢ok bir fikirdir. ifade yiiklii
oyuncu bedeninin devreden ¢ikarilmasina iligkin bir fikirdir bu. Bu
beden birgok farkli unsura bélinmelidir. Bu boliinmeyi gergeklestir-
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menin gesitli yollan vardir. Bunlarin en basiti, sahnedeki eylemi, maske
takmug bir dansgiya emanet etmektir. Boylelikle bedenin canl icrasi,
maskenin temsil ettigi kimlikten ayrisir, hele de ayni icracinin birden
¢ok maske takabilecegini diigiiniirsek. Maskeli dansginin icrasmnn,
sahne gerisinde gizlenmis bir oyuncu ve sarkicinin s6z ve miizigine es-
lik ettigi durumda, bu aynigma bir kat daha artar.*’* Boylece iist-kukla,
Diderot'nun 6ngordiigiinden daha radikal bir mesafe tanimlar. Dide-
rot duygularin ifadesini, ifade giiciinii optimal diizeye gikarmak igin
karakterini denetlemek zorunda olan hesapg1 bir oyuncunun zekisi-
na emanet ediyordu. Craig iginse bu birlestirici islev, yalnizca rejisore
aittir. Oyuncu/dansgiya kendi imajiny, tiyatro sahnesinin olusturdugu
mimari biitiinle uyumlu olacak bigimde idare etmesi i¢in buyruk veren
kisi rejisordiir. Ust-kukla, heykelle ve heykelin igerisinde kendine ait
bir yere ve bir yagama kavustugu mimari mekénla yakinlagmus teatral
bir bedendir. Ciinkii tiyatro sanat:1 her seyden once arkitektonik bir ni-
telige sahiptir. Tiyatronun kutsal bir toren olusu, mekénsal bir organi-
zasyon olmas: olgiisiindedir. Mekan igerisindeki gizgilerden, hareket-
lerden ve 151g1n yarattig: etkilerden meydana gelir. S6zciiklerin anonim
gliciiniin egdegeri, hareket halindeki bir ¢izgidir. Tiyatro sanatinin esa-
sin1 olusturan sey budur. Buradan bu sanatin ne sozciiklere ne de be-
denlere ihtiyag duymadig: sonucu ¢ikarilmamalidir. Ancak sozciikler
ve bedenler de, diger seyler gibi, bu sanatin malzemelerini olusturur,
ve tipki onlar gibi, hareket halindeki gizginin gorsel uyumuna tabidir.
Tiyatro “oyunlan” diye bir sey yoktur. Birbirine doniisen ve birbiriyle
i¢ ige gegen sahneler, mimari bilegimler, silitetler ve 151k oyunlar1 vardir
yalnizca.

Valéry iinlii bir yazisinda, Un coup de dés [Zar Atis1]'nin tashihten
gegmis metnini elinde tutan geng sairin duygularini dile getirir. Ilk
kez olarak, “mekanin (Iétendue) konustugu, riiya gérdiigii, zamansal

215 Craig’in 6ngordigi gesitli ¢6ziimlerin analizi i¢in bkz. Hana Ribi, Edward Gordon
Craig—Figur und Abstraktion, Bale: Theaterkultur Verlag, 2000; s. 54. Ayrica bkz.
Irene Eynat-Confino, Beyond the Mask. Gordon Craig, Movement and the Actor. Car-
bondale: Southern Illinois Universitesi Yayinlari, 1987.
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bigimler peydah ettigi” bir durumla karg1 karsiya oldugunu séyler bi-
ze.2'® Ne var ki mekinin bu rityasi, Mallarmé'nin siirinin anlattiklarini
gorsellestirmekle sinirh kalr. Harflerin sayfa tizerindeki dagihimu, saga
dogru yatik olarak basilan s6zciikler aracihigryla, kugkunun araya sizma-
sina naziredir, yahut diipediiz bir geminin ya da Biiyiik Ayr'nin bigimi-
ni taklit eder. Craig ise bagka bir sey 6nermektedir: siirin anlattig seyi
gizgiler aracihgiyla taklit etmek degil, siirin sozciiklerinde ortaya gikan
dile getirilmemis giicii, mekanin diline terciime edecek bir bigimsel
aygit icat etmek. Sahnenin kendisi bir yiiz gibi ele alinmalidir. Bu yiiz,
zarfinin ardinda gizlenen herhangi bir duygunun ifadesi degildir. Birbi-
ri ardina gelen vegheleri sunar: mekénsal dagilimlar, 151g1n durumlar,
zamanin duraksamalari. Boylece Maeterlinck’ten bizzat seylerin, dra-
manin oyunculari olacag bir tiyatro fikrini 6diing alan Craig, dort bo-
liimden olugan, The Steps (Basamaklar) adini verdigi bir dramay1 gorsel

olarak tasarlar.?"”

Oyun “kisisi,” aslinda, 20. yiizyilin mizansenlerinde
biiyiik bir iine kavugacak olan o mimari unsurdur: bir merdivenin ba-
samaklari. Cinayet ve tutku iizerine kurulu kraliyet entrikalarina dekor
olusturan o torensel merdivenlerden biri degil de, yoksul mahallelerde
iki kat1 birbirinden ayiran basamaklar gibi, iki duvar arasinda sikigmug
bir merdiven. Yeni tiirde bir karakterdir bu merdiven: Konugmaz, fark-
It seviyeleri ya da ruh halleri (mood) vardir, Craig bunlar bir giiniin
vakitlerini ve yagamin gaglarini ¢agristiran dort sahneye terciime eder.
Mekani dolduran ve bu ruh hallerine dahil olan siluetlerin baginda,
merdivenin ayaginda, 151k iginde oynayan iig gocuk gelir; onun deyi-
miyle, Afrika'daki bir nehirde su aygirlarinin tizerine tiinemis kuglara
benzeyen bu gocuklar, dalgalarin hafif higirtisin1 andiran sézciikler
telaffuz etmektedirler. Ardindan, merdiven uykuya daldiginda, yukar
planda ategbocekleri gibi doniip duran genglerin halayi, yakin plandaki
dans eden topragin kivrimlarina sirayet eder. Yillar sanki agirhgini mer-
divenin izerinde hissettirmeyi baglamigcasina, iigiincii boliimde sahne

216 Paul Valéry, Variété. Oeuvres, cilt 1. Paris: Gallimard, 1957, s. 624.

217 E.G. Craig, Towards a New Theatre. 40 Designs for Stage Scenes with Critical Notes by
the Inventor. Londra, Toronto: Dent and Sons, 1913, s. 41-47.
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kararir: dans eden topragin kivrimlari bir labirente doniigmiistiir; bir
adam, merkeze varmaktan iimidi kesmig bir halde, hareketsiz durur,
bu sirada bir kadin merdivenden agag iner, dramaturg bize onun ada-
ma ulagip ona labirentin ipini verip vermeyecegini soyleyemez. Ciin-
kii dramaturgu ilgilendiren sey, insan siluetlerinden ¢ok merdivenin
yazgisidir; merdiven, tipki Maeterlinck’in oyunlarindaki pencere ya
da lambalar gibi, birbirini arayan bir adam ve bir kadinin yagamindan
daha engin ve daha yiice bir yagamla titresir. Gecenin hiikiim siirdiigii
kapanis sahnesi de bunu anlamamizi saglar. Burada ii¢ mekan birbirin-
den ayrilmigtir. Merdivenin ortasindaki bir basamakta, “hayat yolu™-
nu zit yonlere dogru kat etmekten yorgun diigmiig bir adam, bir giftin
golgesini belli belirsiz sarmalayan alt platformun karanhg; ile Teb tan-
rigasinin jestlerini andiran bir sekilde birbiri ardina yiikselen iki 151k
fiskiyesinin bulundugu iist teras arasinda, bir paravanin kargisinda tek
bagina durmaktadir.

Craig The Steps’in sozlii tiyatrodan kendisini ayiran sessiz tiyatro-
ya dahil oldugunu s6yler. Heniiz gelecege ait bir tiyatrodur bu. Heniiz
kagit uzerindeki dram, dort gizim ve bunlar tizerine birkag sayfalik yo-
rumdan olugmaktadir. Aym: derleme bize herhangi bir entrikayla ilgisi
olmayan birtakim sahneler de sunar: sdzgelimi, The Arrival [Gelen]
-ki gelenin kim oldugunun pek 6nemi yoktur— ya da karla bogusan
bir insan siluetinin goriildiigii Study of Movement (Hareket Etiidii).
Burada sahne tasarimcisi kendi kendine, “acaba kardan vazgegip yal-
nizca adamin jestlerine mi odaklanmali?” diye sormadan edemez, ama
bu durumda adami da gikarip yalnizca hareketlerin kalmas: daha iyi
olurdu, hatta en sonunda, higbir sey olmasa daha iyi olurdu diyerek
kendisine itiraz eder. Fakat gelecegin tiyatrosunun bu yahtilmis sah-
neleri, aym zamanda halihazirda, piyeslerin temsili olarak tahayyul
edilen tiyatronun bagh bagina déniigiimii igin bir model ortaya atar.
Craig’in defterinde bu sahnelere iliskin gizimler, mevcut repertuvar-
da yer alan oyunlara iligkin mizansen o6nerileriyle ig ige gegmistir. Su
aygirinin sirtindaki kug-gocuklar, IV. Henry igin Onerilen bir sahne
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tasariminda yeniden kargimiza ¢ikar: sahne tasarimcisi gadirlan ve
savas meydamm arka plana itmis, yakin plana oyuncularin telgraf
tellerine konan kirlangiglar gibi tizerine tiineyecegi bir ingaat iskelesi
yerlestirmistir. Benzer sekilde, The Steps’te sahnelerin merdivenin et-
rafindaki dagihmu ise, Jules Cesar'in bir sahne tasariminda yerini alr:
Marc Antoine tek bagina basamaklarda dikelmektedir, onun arkasina
yukar katta Roma halkinin olusturdugu kalabalik, en alt basamakta
ise igbirlikgiler toplanmugtir. Diger taslaklarda ise, labirentteki yalmz
adam, katil Macbeth'e doniigiir: satonun yiiksek kuleleri yaninda ezil-
mis, ve sonsuz gibi goriinen bir koridorun labirentine gémiilmiis, ufa-
cik bir siliiet. Cizimler birbirini izler: Gelecegin tiyatrosu degil, ancak
Craig'in fikirlerinin, tiyatro piyeslerinin sahnelenmesiyle ugrasan bir
gegis donemi sanat1 olan rejiye [mizansene] (mise-en-scéne) uyarlan-
masim Oneren eskizlerdir bunlar; ayn1 zamanda, sahne tasarimcisinin
kendine ait bir tiyatrosu olmadigy, tiyatro yoneticileri de kendi sahne-
lerini onun emrine sunmadig) igin, defterlerde biriken eskizler.

Gelgelelim bu durumun birkag istisnasi vardir. Kimse ona bir tiyatro
emanet etmezse de, repertuvardaki yapitlarin temsilinde onun tiyatro
fikrini kullanmay teklif eden birileri ¢ikar. Floransa’da Duse, Ibsen’in
Rosmerler’ini, goriinmez olanin siiri olarak ele alinabilecek o “gergek-
¢i” oyunlardan birini sahneye koymaya hazirlanmaktadir. Constantin
Stanislavski ise Moskova Sanat Tiyatrosu igin Craig’den tiyatronun
bagyapiti Hamlet'i, “eylemde bulunmadig igin yagamaya zaman bu-
lan” adamin dramini sahneye koymasini ister ondan. Hamlet'i sahneye
koymak, en basta bu “eylemsizligi” sahneye tasimak demektir. Rejiso-
riin tespit ettigi birinci ilke, oyuncular hayrete diigiiriir. Stanislavski
oyuncular gerekli ses tonunu, yiiriiyiisii, aksesuarlarina varincaya dek
bulmak iizere yetistirmistir; 6yle ki boylece kendilerine verilen her bir
karaktere simsiki sarilabilecek, o karakteri harekete gegiren nedenlere,
onun ait oldugu ¢aga, ve iginde yetistigi ortama tam anlamiyla niifuz
ederek onun hissedilir hakikatini seyircilere aktarabileceklerdir. Craig

ise, bu oyunculara daha bastan, prodiiksiyonun giigliigiiniin “ne yapil-
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mas gerektiginden ¢ok, ne yapmamak gerektiginde yattigin1™'® agik-
lar. Yapilmamasi gereken sey, Shakespeare’in metnini igsellestirmektir
(incarner). Bir siir olarak Shakespeare’in metni kendi icinde yeterlidir
ve sahnelenmeye hi¢ mi hig ihtiyac1 yoktur. Buna kargilik sahnede,
dramanin sozciikleri, drama sanatgisinin plastik bigimlerle, renkler, ha-
reketler ve ritimlerle birlestirerek kendine mal ettigi bir malzemeden
ibarettir. Fakat Craig, Shakespeare’in metnine ne tek bir kelime ekler
ne de ondan tek bir kelime eksiltir. Fakat metni, bir ses tonu, bir renk,
bir hareket vermenin gerekli oldugu s6zciik dizilerine donistiiriir. Bu-
radan metnin ne oldugunun fark etmedigi, ve yalmzca dekoratif bir ba-
hane sundugu sonucu ¢ikarilmamalidir. Sahnede var edilmesi gereken
sey, Hamlet'in ta kendisidir. Fakat —ki bu noktada Craig, Mallarmé ve
Maeterlinck ile hemfikirdir— Hamlet, babasinin 6ciinii almak isteyen
bir prensin hikayesi degildir. Hamlet bizzat siirin ruhudur; siirin sira-
dan gergeklige tezat olarak sundugu ideal yasgamdir. Hamlet'i sahnele-
mek, hem siirin gergekligini hem de onun 6teki gergeklikle, yozlagmig
tiyatroyu besleyen iktidar ve entrikalara, sug ve intikama dair gergek-
likle olan ¢atigmasini sahneye koymak demektir. “Tiyatroda canh olan
ne varsa, tiyatroyu ezmek isteyen 6lii gelenekle miicadele halindedir
Hamlette.””"” Bu yiizden Hamlet ile diinyanin geri kalan1 arasinda en
ufak bir fikir birligi, en ufak bir uzlagma ihtimali olmamahdir. O hal-
de Craig'in rejisi, gergeklik diizeylerini, farkh hissedilir diinyalar ve
bu diinyalar arasindaki gegis ya da engelleri inga eder. Bir figiirii ya-
Iitarak biitiin digerlerinin 6lgiiti haline getirir. Floransa'da sahnele-
nen Rosmerler’in rejisinde Rebecca West'in figiiriiniin yahitilmas: da

218 Hamlet'in rejisinin hazirlanmasiyla ilgili réportaj notlar1. Miisveddenin biiyiik kis-
mu Laurence Senelick, Gordon Craig's Moscow Hamlet. A Reconstruction (Westport:
Greenwood Press, 1982) iginde yer almaktadir. Rejinin analizi igin bkz. Arkady Ost-
rovsky, “Craig monte Hamlet a Moscou,”Marie-Christine Autant-Mathieu (der.).
Le Thédtre d’Art de Moscou. Ramifications, voyages. Paris: CNRS, 2005, s. 19-61 ve
Ferruccio Marrotti, Amleto o dell’'oxymoron, studi e note sull’estetica della scena mo-
derna. Roma: M. Bulzoni, 1966.

219 Hamlet'in rejisinin hazirlanmasiyla ilgili réportaj notlari, Bibliothéque des Arts du
spectacle, Ms B 25.
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zaten bu ilkeye dayanmaktayd:: Beriki artik ne bir muhteristir, ne de
ginahin agirhg altinda ezilmis bir kadin; o, iginde gergek yasgamdan
mahrum edilmis “canh varliklar”in kipirdandigi Rosmer’in “golgeler
evi'ne agilan yiiksek pencereye uzanms, yasamin figiiriiydi; biiyiik
olaylar1 haber veren bir Delfos kahiniydi**® Ayni sekilde Hamlet de
kararsiz bir adam degildir. Siirin giiciiniin temsilcisidir o; oyunun mer-
kezi eylemi de, onun iktidarin entrikasinin yaniltic1 gergekligiyle —ki
tiyatronun yaniltici gergekligi bunu taklit eder— yiizlesmesinden bagka

bir sey degildir.

Bu yiizlesmeye gorsel esdegerini verebilmek igin, teatral drami ya-
ratmaya elverigli “Hamlet” portresini Shakespeare’in metninden bags-
ka yerde aramaya girisir. Onu buldugu yer, Danimarka prensini degil,
Sultan Siileyman’i resmeden, XVI. yiizyilda meghul bir sanatg tara-
findan yapilmug bir graviirdiir. Graviiriin merkezinde sultan, baginda
tacy, iki sfenksin siisledigi bir sundurmanin altinda “zarif bir bigimde”
uyumaktadir. Solda, ayni sultan, ¢aliyma masasinda oturur vaziyette
gosterilmigtir. Geride, goriisme odasinin arkasinda bir tarafta bir ift,
diger tarafta saray erkanindan ig kisi, diger odalardaki karakterlerin
hummali kosusturmacasindan, “disiincesiz, geveze sohbeti’nden,
“paldir-kiildiir hareketlerinden” ve “eski kafali vecizelerinden” bihaber
olan sultanin sitkunetini bozmadan, sessizce konugmaktadirlar. Craig
bize burada uyumakta olanin Hamlet’in ruhu oldugunu s6yler; Ham-
let roliinii pekald “yan oda”nin giiriiltisiinde birakabilirdi.?*! Dram
dogurmas: gereken, uykudaki prensin bu portresidir. Oyleyse, Cra-
ig'in tahayyiil ettigi bigimiyle dram, kih uyuyan, kih masasina oturup
alisan, kih riiyaya dalan bir adamin monodramina indirgenebilir. Bu

220 Isadora Duncan, My Life. New York: W. W. Norton & Co., 1955 [1927], s. 144. Lau-
ra Caretti, “Rosmer’s House of Shadows: Craig’s Designs for Elenora Duse.” Beate
Burtscher-Bechter, Maria Deppermann, Christie Miihlegger ve Martin Sex! (der.).
Ibsen im europaischen Spannungsfeld zwichen Naturalismus und Symbolismus. Kong-
ressakten der 8. International Ibsen-Konferenz. Frankfurt-am-Main: Peter Lang,
1998;s. 51-69.

221 E. G. Craig, “The True Hamlet.” The Theater Advancing. Boston: Little Brown & Co.,
1919, s. 270.
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nedenle, hissedilir dokunun, her karakterin ve her sahnenin gergeklik
kipinin 6lgiitii olarak Hamlet'in daima sahnede hazir bulunmas: zaru-
ridir. Aslinda tiyatroda Hamlet'in trajedisi, i¢ tonun hikim oldugu am-
biyanslarin hareketli montaji olmalidir: Hamlet'in duygularinin soyut
tonu, entrikay: olusturan olaylara 6zgii yari-gergekgi ton, ve entrikaya
akilc bir gergeve kazandirmayn iistlenen karakterlerin realist tonu —bil-
ge Polonius, akil yiiriiten memurlar ya da bilgi¢ mezar kazicilar. Ham-
let’in diger “karakterler”e gore yalitilmighgini daha iyi vurgulamak igin
Craig, Teb sehri tanrigasinin sahnedeki tezahiirii olan “negeli 6liim”iin
plastik figiiriiniin ona eglik etmesini 6ngoriir. Melankolik degil, cogku-
lu bir tonda okunmasi gereken iinlii monolog sirasinda bu figiir omzu-
na asih vaziyette durmaktadir. Icatlarinin saglam temeller iizerine otur-
duguna Stanislavski'yi ikna edememekle birlikte Craig, hig degilse iki
diinya arasindaki gatigmaya dayanan bir gorsel yapiy1 kabul ettirmeyi
bagarmugti. Agilis sahnesi, akh baginda memurlarin kargisina, gri renkli
yiiksek paravanlardan -Craig'in biiyiik icadi olan su screen’lerden— zar
zor ayirt edilen hareketli bir hayaleti koymakla, bu ¢atismanin tonunu
ortayakoyar. Bu paravanlarla birlikte dekor, geometrik kaziklar iizerine
oturtulmak yerine basitge topragin iizerine konan ve temsil boyunca
yeri degistirilebilen unsurlardan olusan bir diizenek haline gelir.

Bir sonraki sahne Hamleti, graviirdeki Sultan Silleyman’in konu-
munda gosterir: Yakin plandaki bir bankin tizerinde yar1 oturur yan
uzanir bir vaziyette uyuklamaktadir. Onun arkasinda, kral ve kralige,
yarim daire bigiminde dizilmig, altin varakla kaph paravanlarin 6niin-
de, tahtlarinda oturmaktadirlar. Omuzlarindan altin sirmali genis bir
manto dokiilir. Bu manto avlunun tamamin kaplayacaktir. En azin-
dan, saray erkaninin yar1 golge iginde parlayan altindan sapkalari, on-
lar1 belirsizce uzanan, yekpare bir altin kiitlenin i¢inden se¢gmemizi
saglar. Kral ve kraligeye yanit verirken yiizlerine bakmayan ve onlarin
sozlerinden anlamsiz bir miizik diginda bir gey isitmeyen Hamlet ile
sarayin avlusu arasinda, devasa kiiplerden olugan bir engel, iki diinyay:
ya da iki “oda”y1 birbirinden ayirir. Altina biiriinmiis kitlede, uzanmug
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yatmakta olan hayalperestin goz ard ettigi gergeklik goriilebilir. Bu-
nunla birlikte, orada uykuyla uyaniklik arasinda uzanan prensin riiyasi-
n1 —ya da kibusunu- da gérmek miimkiindiir: hayali hayvanlarla dolu
bir riiya. Zira Craig, Hamlet'in ¢evresinde yalnizca bir hayvanat bah-
gesinin figiirlerinin kipirdandigini gérmeyi ister: Timsah kral, kurbaga
Polonius, bukalemun ya da yilan Rosencranz ve Guildenstern... Kral
da prensin kabusundaki figiirlerden biri gibi konugmal1 —dev birer kis-
kaciandirankollari, agzindan metalik sesler ya da anlamsiz homurtular
gibi dokiilen sozciikleri gigneyen genesiyle yar1 hayvan yar1 otomat bir
varhik-, ardindan da dagilip giden bir riiya gibi biitiin avluyla birlikte
gibi karanhiga gomiilerek, Hamlet’i bir bagina, sanki sirf kendisi igin
soyledigi bir monologla yerinden dogrulmaya terk etmelidir.

Zira iki diinya arasindaki gerilim aym zamanda dilin farkl kulla-
mimlan arasindaki bir gerilimdir; durumlar hakkinda akil yiiriitmek
i¢in kullanilan bir dil ile, durumlarin duyularla algilanan dokusunu
ortaya koyan ve birgok gergeklik arasindaki gedigi duyulur kilan bir
dil arasindaki gerilimdir bu. Ornegin IV. Perdede, Ofelyanin sarkisi,
kimseye seslenmeyen, anlamsiz bir dizi s6z, sarayli kadinlarin séyledigi
madrigale karigan hafif ge uyumsuz bir miizik gibi sunmalidir kendisi-
ni; kral ve Laertes —oyun iginde oyun oynayan karakterler— ise onun
sarkisindan birtakim imalar ¢ikarmak igin giiliing bir bigimde birbir-
leriyle inatlagirlar. Ayni sekilde, mezarlik sahnesinde Hamlet'in sesi
de, taklit ettikleri bilge kisilerin sozciiklerine ve iddialarina burunlarini
sokan iki mezar kazicinin kil kirk yaran tartigmasinin ortasinda cehen-
nemdeki Dante’nin sesi gibi tinlamalidir. Bu yiizden sahne bir gukur
olmali, ve Hamlet, tipki lanetlilerin igine atildig1 ugurumun kiyisindaki
sair gibi, bu gukurun kenarina iligmelidir.

Siir boylelikle, karakterlerin igsellestirdigi (incarner) bir metin ola-
rak degil, gevreleyen ortam, gizgi, renk ve tonlardan olugan hareketli
bir mimari bigiminde sahneye konmug olur. Ne var ki bu mizansene
karg1 ¢ikan bir bagka mizansen daha vardir, Stanislavski'nin mizanse-
ni. Ortam dekorunu tasarlama isini memnuniyetle Craig’e birakmaya
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raz1 olmustur, fakat tipki Laertes ya da Claudius gibi o da, szciikler-
de bir duygunun isaretlerini okumak niyetindedir, ve oyuncularindan
canlandirdiklar karakteri igsellestirmelerini talep eder. Ayrica iginde
bireylerin ayirt edilmedigi bir kitleye karg: tek bir gergek karakter ol-
masina daitiraz eder. Polonius’a Craig’in hayvanat bahgesine uygun bir
kabuk giydirmeyi kabul eder, ancak sahneye bir kurbaga degil, iyi bir
aile babasi ve basiret sahibi bir siyasetgi ¢ikarmak niyetindedir. Krala
gelince, bir timsah degil, zorba bir diizenbazdir; Ofelya ise, Craig'in
onu doniistiirmek istedigi gibi bir sokak sarkicisi degil, tist sinifa men-
sup agik bir geng kadindir. Craig her ne kadar oyunu plastik ve miizikal
bir goriise indirgemek istese de, reji defteri, belli bir karakterin yaydi-
g1 ya da maruz kaldigs “goriinmez duygu 1s1masi”nin yoniinii gosteren
oklarla doludur. Sonug olarak Sanat Tiyatrosunun sahnesinde ne bir
gukur yer alacaktir, ne de “negeli 6liim”. Yalnizca sahne tasarimcisinin
izini tagtyan birkag sahne: agilig sahnesindeki yiiksek paravanlar, saray:
kaplayan altin kitlesi, Hamlet’in Claudius’u faka bastiracagi oyunu sah-
neye koydugu gukur, riizgirda sallanan bir mizrak ormaninin 6niinde
Fortinbras'in melek Mikail olarak gériindiigii son sahne. Bunun digin-
da oyun, rollerini oynayan oyunculardan ibaret olacak, Craig’in katkis:
paravanlarin kullamimina indirgenecek, iistiine istliik bu paravanlar
perdenin agilmasindan bir saat dnce yerle bir olacaktir. Craig biitiin
bu olup bitenlerden “modern tiyatro’nun en yetenekli ve en hevesli
sanatgilarinin gelecegin tiyatrosunun Aydinlanma yillarini beklemesi
gerektigi sonucuna varacaktir. Moskova'daki Hamlet'in on dort yil ar-
dindan tek bir oyun sahneye koyacaktir; yeni tiyatronun timsali olan,
giinkii iki karakter tizerinden iki diinyay1 karsi karsiya getiren bir yapit,
Ibsen’in Kongs-Emnerne [Tahtin Varisleri] adl oyunudur: Veliaht Haa-
kon, yalnizca kral olmak ve halkini birlestirmek ister, ¢iinkii iradeye ve
tasarimlarina inanacak denli “budala”dir; diger veliaht olan Skule ise,
yetkisinden kugku duyar ve Hamlet ya da Wallenstein gibi, harekete
gegmek igin kesin bir isaret bekler, giinkii “sabit bir amacin bir insan
i¢in pek az sey demek” oldugunda 1srarlidir, bunun yerine “yagamu bir
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biitiin olarak anlayip tadina varmak” arzusundadir.??

Kraliyet otorite-
sinin gegersiz kilinmasi bir yana, Danimarkali izleyici bir piskoposun,
bir liman antreposundaki kasalar1 andiran mavi boyal kiiplerin orta-
sinda 6ldiigiinii gérmekten, Orta Cag Norveg'inin bir Italyan kam-
po’sunun havasina biiriiniip, Fransiz perdeleri, sark usulii kapilar, ve
Japon fenerleriyle durumun kurtarilmasindan pek hoglanmayacaktir.
Rejisor ise Floransa'daki minyatiir tiyatrosuna ve “diinyanin iig biyik

anonim sanat1”??

olan mimari, miizik ve hareketi birlegtirme riiyasina
geri donecektir: sadece durmadan yer degistiren, keman telleri iizerin-
de gezinen bir yay misali, sahnenin herhangi bir noktasina taginabilen
paravanlarin kanatlar iizerinde oynayan projektorlerden olugan bir
dram. Bir agag bir yukari hareket ederek mekéni hi¢ durmadan genis-
letip daraltan, ondan ihtiyaca gore yollar, platformlar ya da duvarlar
meydana getiren paralelogram-prizmalarin ist yiiziinii olusturacak
olan diizgiin karelere boliinmiig bir sahne.***

Birlestirilebilen 6gelerin yer degistirmesi ve 151k oyunlar1 yoluyla
sonsuz farkli bigime déniistiiriilebilen bir mekan, tiyatro reformunun
kalbini olusturur. Moskova'da kigi gegirdigi sirada Rus bir sanat hamisi
ona, Appia'nin “ritmik mekén”larindan olusan bir dizi gizimi gosterin-
ce Craig'in donakalmasi bu yiizdendir: kare bloklardan olugan ve gol-
geleri genis basamaklar ve platformlar iizerine diisen yiiksek siitunlar;
diiz gizgilerden olugan algak duvarlarin meydana getirdigi bir terastan
meydana gelen, donmus dalgalara benzeyen “tepelerin oyunu”; Girit
saraymn teraslarini gagristiran merdivenler; iki yanina kara selvilerin
siralandigl, geometrik desenli yiiriiyiis yollary; kilise orgunu andiran
selaleler; 1s1g1n bir agikliga ya da Akdeniz giinesi veya ay is1g1yla yika-

222 Craig'in oyun kisileri hakkindaki notlar igin bkz. Fredric J. Marker ve Lise-Lone
Marker, Edward Gordon Craig and “The Pretenders”. A Production Revisited. Car-
bondale: Southern Illinois Universitesi Yayinlari, 1981, s. 52.

223 E. G. Craig, “Motion. Being the Preface to the Protfolio of Etchings by Gordon Cra-
ig.” The Mask, I, 10 (Aralik 1908), s. 186.

224 Bu konuyla ilgili olarak 6zellikle bkz. Scene. Oxford: Oxford Universitesi Yayinlari,
1923.
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nan, bir selvinin yalniz gélgesinin diigtiigii bir adaya gevirdigi yalitilmug
mekanlar. Bu mekanlar ilk bakista Craig'in tasarladiklarina gok yakin-
dir. Iki adam aslinda ortak bir temel fikirden hareket etmektedirler:
Tiyatro her seyden 6nce mimari, hareket ve 1ikla ilgili bir igtir. Ne var
ki bu ortak temelden dogan, harekete dair iki ayri fikir, bir noktada ¢a-
kigmakla birlikte zit yonlere dogru ilerler. Craig'e gore hareket, bizzat
sahnenin hareketidir. Sahne hem tanriganin tapinagidir, hem de onun
jestlerinin sergilenmesi. Isadora Duncan’in dansina esin veren Yunan
frizlerinden hareketle Craig, bu frizlerin kopariip alindig1 tapinaga
geri donmek ister. Tiyatro fikri, bir mekanin ingasinda gegeklesir, ve
fikirleri gergeklestirmek igin degil, zaafin1 kabullenmek igin yaratilmug
ifade yiiklii bedenler, tipki onun gizimlerindeki ufacik silietler gibi, bu
kiiresel mimari iginde yitip gitmelidir. Appia'nin ritmik mekénlarinda
ise tek bir siliiete bile rastlanmaz. Ancak bu 1ss1z mekanlar, canli be-
denlerin meydana getirdigi hareketli heykellerin iginde sergilenecegi
platformlardir. Kisacas1 Appia, heykel frizi ile dans eden beden arasin-
daki iligkiyi tam zit bir bigimde tahayyiil eder. Isigin gorevi, ona gore,
daima bedenleri heykele gevirmektir. Fakat heykele gevrilen ey, tam
da hareketli bedenlerdir. Bedenlerin bu hareketi, fikrin igselligine so-
mut bigimini vermesi gereken seydir; sahnenin mimarisi ise bu plastik
bigime yalnizca dayanak saglar.

Ciinkii Appia, La Mise en scéne du drame wagnérien [Wagner Dra-
masinda Mizansen]'de ifade edilen fikre daima sadik kalir: “miizigi”
goriiniir bir mekénsal bigime kavugturmak. Fakat problemin formii-
lasyonu 1894 tarihli denemeden bu yana degismistir. Appia aslinda
Wagner miizigini mekénsallagtirmasi sirasinda kargilagtig: ikilemden
kurtulmak ister. Oradan yalnizca partisyona dair bir ilke tiiretmek is-
temis, ancak bu ilkeyi ashinda bagka yerde bulmugtur: miizigin felsefi
oziinde, Wotan'in gitgide derinlesen kayitsizhiginin sembolize ettigi,
iradeden vazgecis durumunda. Der Ring des Nibelungen [Nibelung Yii-
ziigii] ‘niin mizanseni, tipki Hamlet'inki gibi, 6ziinde belli bir eylem-
sizligin tezahiirii olmaliydi. Ayn1 nedenden dolayi, miizik ve mekan
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birbirinden ayr1 kaliyor, yalnizca fikirde birlesiyordu. Igsellik sanat:
kendisine mekénsal varolugunun birlestirici formiiliini sunamiyordu.
Kogsullara bagh bir giigliik degildi bu. Hegel tarafindan formiile edi-
len gok daha genel bir sorun s6z konusuydu: sanatin hissedilir bigimi
salt sanata yonelik iradenin bir sonucu olamaz. Ancak sanatin, sanat
dis1 bir seyle, egitim bigimleriyle ve bir toplulugun yagamiyla karg1-
lagmasindan dogabilir. Appia'nin adin sik¢a andig bir Hegel okuru,
Hippolyte Taine, bunun yol agacagi sonuglar1 Yunan sanatinda per-
formansin ilkelerini uzun uzun agikladig: derslerinde ortaya koyar:
bu ilkeyi tek bir terimle 6zetler: orchestrique, yani iyi ailelerden gelen
Yunan genglerini biitiin fiziksel alistirmalarda, sarki s6yleme ve dans
kadar savasta da yetkin kilacak, yakin gevrelerine verdikleri ziyafet-
lerde “aile igi kiigiik bir opera”®* sunabilecek, ama ayn1 zamanda geh-
rin tanrilarinin gerefine koro, dans ve defileler organize etmeye, ya da
flitlerin sesini igitir igitmez savasa kogmaya yatkin birer insan haline
getirmek iizere onlara verilen beden egitimi. Bedeni tipki kamusal,
dinsel ve askeri yasaminin gorevlerine ve eglencelerine hazirladigs
gibi 6zel yagamin golenlerine de hazirlayan, dolayisiyla bedeni sanata
yatkin hale getiren bu orchestrique ya da orchestique, dansgi, koreog-
raf ve dekoratorlerin miizelerdeki Yunan frizlerinde ve vazolarinda
bulmaya ugrastiklar seydir. Oysa Appia igin bedenin sanata olan bu
yatkinhginin sirring, bu yatkinhigin mimkin kildig: sanat yapitlarinda
aramak bogunayd. Yunan frizlerinin hareketsiz gizgilerinde yeni mii-
zigi mekanina kavusturmanin yolunu bulmak miimkiin degildi. Onu
sanatin diginda, insanin bedenleri sadece yeni bir saglhga ve dengeye
kavusturmakla megsgul oldugu yerde aramak gerekiyordu. Yeni orc-
hestrique’in ad1 “ritmik cimnastik” idi, merkezi ise Emile Jaques-Dalc-
roze’'un Cenevre'deki okulunda bulunuyordu. Bu kisi miizisyendi
elbette, fakat sanat yapitlar1 iiretmek yerine, kendi igindeki ritimleri
hissetme ve her bir kasi kontrol etmek suretiyle bu ritimleri mekinda
kesin bigimlere kavusturma yetisine sahip bedenler yaratmakla mes-

225 Hippolyte Taine, Philosophie de I'art, cilt 11, Paris: Hachette, 1918, s. 173.
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gul oluyordu yalnizca. Oyleyse Craig’in yaptig1 gibi 151g1n ve hareke-
tin mitkemmel mimarisi ile bedenlerin kargagasini birbirinin kargit1
olarak diigiinmek sart degildi. Aksine, bu ayn giiglerin birliginin ilke-
sini insan bedeninde bulmak gerekliydi, ki Wagner’in pesinde oldugu
sey de zaten buydu. $iir, miizik ve mekénin birlegebilecegi yegine yer,
canli bedendi. Yalmzca beden, siir okuma ve sarki soylemeyi, miizigin
siiresiyle mekansal yayilimini somut olarak birlestirme yetisine sahip-
ti. Miizige, onun hatasiz enstriimani gorevi gérecek bedenler sunmak
degildi mesele yalnizca. Aragsal iligkinin kendisini reddetmek, her bir
kasin kasilmasinin degerinin beyinsel kontroliinii mekana ve zamana
tagimak gerekliydi, ta ki bu kontrol kendi kendisini ortadan kaldirin-
caya, diisiince ile onun uygulamaya konma bigimleri birbirinden ayrt
edilemez oluncaya dek. Bedenin kendi 6z ritmini ele gegirmesiyle bir-
likte, amaglar ve araglar, bir fikir ve onun yasama gegirilisi, sanat ve
icracilari, igsel ritim ve onun mekéna terciimesi arasindaki digsal iligki
ortadan kalkiyordu.

Reji (mise en scéne) bundan béyle, birbirinden ayrigmig olan séz,
ses ve mekéna sanatlar1 arasinda sentezi gergeklestiren yeni bir sanatin
ad1 degildir artik. Daha ziyade, sanatin giiglerini birlige kavusturan ye-
géine kaynak olan canh bedene doniisii ifade eder. Birlestirilebilir 6ge-
lerden meydana gelen platform ve merdivenler, Shakespeare, Wagner
ya da Ibsen’in drama fikrini sembolize etmeye degil, bedenin yeniden
kesfedilen giiciinii ortaya sermeye hizmet eder. Gluck’un 1912 yilinda
Hellerau'da sahneledigi Orfeus ve Euridike’sinin mutlu golgeleri ve in-
tikam perileri bunu ortaya koyacaktir. Appia'nin merdiveni iizerinde
Jaques-Dalcroze'un diizenledigi sahne tasariminda s6z konusu olan,
operanin sahnede temsili problemini ¢6zmek degil, daha ziyade opera-
dan alinan sahneleri kullanarak yeni bir sanatin, yani sanat ve yasamin
yeni birliginin giiciinii gostermektir. Bir tiyatroda gosteriyi, miizedeki
yapitlari, ya da bir vitrindeki pahali esyalar izleyenlerin edilgen tavrim
terk ederek neler yapabileceklerini 6grenmis olan bedenlerin sahip ol-
duklar kolektif giicii sembolize eden bir performanstir bu.
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Zira, basamaklarda oturmakta olan sira sira izleyiciler Orpheus’u
gevreleyen golgelerin ve intikam perilerinin ortaya gikigina tanik olsa-
lar da, bunlarin ¢ikis kaynag olan yer bir tiyatro degildir. Jaques-Dalc-
roze’un 6gretisini uygulamaya koymasi ve sonuglarini da zaman zaman
sergilemesi amaciyla 6zel olarak kurulmus bir enstitiidiir bu. Bu ensti-
tiniin Dresden’in bir banliyosiinde yer se¢mesi de rastlantisal degil-
dir. Hellerau, Dresdener Werksttten fiir Handwerkskunst [Dresden El
Sanatlar1 Atélyesi]'ne ev sahipligi eden bir yerlesimdir. Mobilya ve ev
esyalar1 tireten bu atolye, siradan bir fabrikaya benzemez. Kurucusu
Karl Schmidt, aslinda Deutscher Werkbund’un kurucu iiyelerinden bi-
ridir. Grup, trettikleri sanata aym1 zamanda toplumsal ve manevi bir
amag atfeden mimar ve tasarimcilardan olugmaktadir: giindelik yasa-
mun pargasi olan dekor ve nesneleri bir tarza kavusturmak, boylelik-
le zenginligini sergilemek ya da begenisi ile hayranhk uyandirmaktan
bagka bir sey diisiinmeyen miisterilerin gosteris meraki igin trettikleri
yapitlara imzalarimi atmak diginda bir endige giitmeyen sanatgilarin
gosteris meraki ugruna yarattiklan tarzlar ¢oklugundan dogan karga-
saya son vermek. Giindelik yagam nesnelerini bir tarza biriindiirmek
demek, onlar1 sanatg ustaligini ya da miisterinin ait oldugu toplum-
sal tabakay belirtmek amaciyla yapilmig dekordan koparmak; onlar
icerdikleri iglevle uyumlu yalin birer bigime kavusturmaktir. Ayni za-
manda, s6z konusu kullanim nesnelerini, yeni bir kiltiiri sekillendi-
ren unsurlar haline getirmek demektir bu. O halde, modern sanayi ile
zanaat geleneginin ittifak yaptigi bu atolyelerin yalnizca ev aletleri iiret-
tigi soylenemez. Aym zamanda yeni bir yagamin bigimlerini yaratmak
arzusundadirlar. Schmidt bu amagla, iggileri igin, kendisi de Werkbund
tiyesi bir mimar olan Richard Rimmerschmied tarafindan gergeklesti-
rilen Almanya'nin ilk bahge-gehir’ini yaptirmugtir. Yine bu gergevede
bir diger Werkbund iiyesi, hayirsever Wolf Dohrn, Jacques-Dalcroze’a,
dernegin kurucularindan bir digerinin, Theodor Fischer’in daha 6nce
hayalini kurdugu mekani1 model alan bir yer sunar: “ [...] tek bagini-
za ve ailenizle birlikte oturmak igin degil, herkes igin bir ev; 6grenmek
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ve zeki olmak igin degil, mutlu olmak i¢in; su veya bu dini inanca gore
ibadet etmek igin degil, tefekkiir ve manevi yasam igin. Dolayisiyla ne
bir okul olacak bu, ne de bir miize [..]. Fakat bunlarin her birinden
birer parga, ayrica bagka bir sey daha igerecek.””® Werkbund teorisyen-
lerinin binalarin gizgilerini yalnizca iginde gergeklesmesi gereken fa-
aliyetlerin hizmetine sunan mimari tasarimlari, Jacques-Dalcroze ve
Appia'nin plastik tasarimlariyla birebir ortiisiiyordu. Ancak bir egitim
kurumu bir gosteri mekani degildir. Boyle bir kurum iki tiir etkinlige
ayrilmigtir: kismen iicret 6deyerek gelen sanat severlere, kismen iicret-
siz olarak kabul edilen is¢i gocuklarina yonelik egitimin gergeklesmesi;
dahasonrada, bu egitim hamlesi ve onun genis toplumsal gérevine ilgi
duyanlardan olugan toplulugu biraraya getiren toplanti ve senlikler. Bu
nedenle Hellerau Enstitiisii'nde bir tiyatro salonu yoktur; onun yeri-
ne bityiik bir ortak salon bulunur: basamaklarin kargisinda, higbir sey
tarafindan sinirlanmamig bir bigimde konumlanan tiyatro sahnesini
igeren uzun bir dikdértgen. Oyunun oynandigi mekan tarif eden tek
unsur, sahnede duran bir piyanonun ya da gukurun igine yerlestirilen
bir orkestranin sesine ayak uyduran ritim ¢algicilarin, iizerlerine giy-
dikleri i tulumlar1 ya da hareketlerini vurgulayan dokiimlii elbiseleriy-
le yalinayak, done done ilerleyisine hizmet eden dértgen bloklardan
olugan bir diizenektir.

Basamaklarda oturanlara gelince, onlar temsile tanik olan birer izle-
yici degil —olmamali- énlerinde cereyan eden (exécuté) performansin
katihmailaridirlar ve bedenlerden ortak bir giiciin dogmasindan esit
derecede sorumludurlar. Ciinkii salonda sergilenmekte olan yasayan
sanat, bir gosteri olarak sunulan sanat fikrine taban tabana zittir. Dii-
stince, miizik ve mekénin sentezi yalnizca ritim sanatgisinin bedeninde
bulunuyorsa, yeni sanat bu sentezin kendi kendisi igin sergilenmesin-
den olusur. Yeni sanatin, gelecegin “yasayan” sanatinin manifestosu
niteligindeki bir metinde Appia bunu §oyle 6zetler: “Bedenimiz bir

226 Wolf Dohrn, Die Gartenstadt Hellerau. 1éna: Diedericks, 1908, s. 27, akt. Marie- La-
ure Bablet-Hahn'in Adolphe Appia, Oeuvres completes, cilt 11, s. 95.
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drama sanatgisidir. Drama yapiti, yaraticisiyla biitiinlesen yegane sa-
nat yapitidir. Izleyicinin yoklugunda varlig: kesin olan yegine sanattir.
Siirin okunmasi gerekir; resmin, heykelin izlenmesi; mimarinin igin-
de dolagilmasi; miizigin dinlenmesi gerekir: Drama yapiti ise yasanur,
onu yasayan kisi drama yaraticisidur. Izleyici daha sonra buna ikna olur,
onun roli bununla sinirhdir. Yapit yagamini tek bagina, izleyicinin yok-
lugunda siirdiiriir.”2’

Yasayan sanat yapiti temsil edilmez. Kendisini gergeklestirir ve ken-
disine istirak eder. Nitekim 1912 yilinin Haziran sonu ile Temmuz ba-
sinda Hellerau sakinleri ve kozmopolit sanatseverlerden olusan karma
toplulugun davetli oldugu etkinlik, bir dizi tiyatro temsilinden degil,
enstitiiniin iglerinin sergilendigi y1l sonu senliklerinden olugur. Kendi-
lerini kisitlayan konumu terk ederek, kendilerinde “halk: fethetmeyi”
ogrenen kadin ve erkeklerin ortaya koyabilecegi sanatin giiciine “ikna
olmak” i¢in davet edilmiglerdir.??® Kisacas1 “halk,” kendi kendisinin
lagvedilisine tanik olmayi 6grenir. Bir gosteriye taniklik etmek igin
degil, kendisini izleyici konumundan ¢ikarmak igin gelmistir —gelme-
lidir. “Her biri aslinda, 6niinde yaganan drama izleyici kalmaya hakki
olmadigini, kendisine sunulanin bir ayricalik oldugunu ve buna hakki-
nivermek icin eyleme, icracilarin (exécutants) gézyaslarina ve sarkilari-
na bizzat katilmasi gerektigini hissetmelidir.”** Kendi iislubu iizerinde
egemen olan bu yasamun ifadesiyle giderek dayanigma igine girer, yeni
bir estetik paktin manifestosu olarak dogmakta olan bu kolektif yazi-
y1 tasdik eder. Hellerau'daki salon, modernlestirilmis bir tiyatro degil,
yeni kurulan bir bagin habercisidir. Kisaca Salon [Salle] ad1 verilen bu
yer, “genis, serbest ve doniigiime agik bir mekéinda, toplum ve sanat ya-
samimuzin birbirinden farkli tezahiirlerinin biraraya gelecegi, ve drama
sanatimn izleyiciler egliginde ya da onlar olmaksizin yeserecegi, gelece-

227 A. Appia, L’GEuvre d’art vivant. (Euvres complétes Cilt III, s. 387.
228 Appia, “Style et solidarité,” a.g.y., s. 72.
229 H. C. Bonifas'in Le semaine Littéraire’deki makalesi. 26 Temmuz 1913, a.g.y., s. 220.
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gin katedrali” olacaktir.?*® “Kisaca salon” adi verilen sey, izleyicilerin
oturdugu salon ile sahneyi, sanatgilarin yapit: ile onlan izleyenlerin
yagsamini birbirinden ayiran mekénin biitiiniiyle ortadan kaldirilmas:
demektir. “Estetik doniisiim” (conversion), “kisinin kendi kendisini bir
yapit ve bir arag olarak gérmesi, daha sonra bu hissiyati, ve onun yol
agtig1 inanci, kardeglerine aktarmasi”mi igerir.”*' Estetik dinin bagrin-
da ortaya konan bu inang, Sovyet devriminin kahramanlik d6neminde
uygulama bulacaktir.

Ne var ki 1912 ve 1913’te Hellerau Enstitiisii'niin salonunu doldu-
ran ey, burada bahsedilen gelecegin sanat1 degildir. Kuskusuz Appia’nin
sistemi biiyiik bir 6vgiiyle savunulmaktadir, ama orada varhgini hissettir-
mesi her seyden ¢ok merdivenleri sayesinde olur. Oyuncularin yoneti-
minin ritim sanatgilarinin isiyle 6zdeglestirilmesi, elbette Jacques-Dalc-
roze'un katkisidir. Ancak isigin pratik olarak idaresi bagka birine emanet
edilmigtir. Bu kisi, Appia’ya gore yasayan bedenlerle cansiz mekan ara-
sindaki iligkiyi kurmak igin zaruri olan projektérlerin hareketli igigim bir
kenara birakmigti. Koro iiyelerini Rafael-ncesi donemin tablolarinda
goriilen figiirlere doniigtiiren degisken renk tonlar yerine, icracilarla iz-
leyicileri ortak bir hayali atmosfer iginde sarmalayan genel bir 15181 tercih
etmisti. Bir onceki kig Moskova'da oldugu gibi, yeni tiyatroda da zanaat-
kérin rolii, sahne gerisindeki yardimci kavramina indirgenmis oluyordu.
Gelgelelim Craig'den farkh olarak Appia, orada kalip biitiinciil (global)
projesinin tahrif edilmesine (dénaturation) seyircikalacak degildi. Deko-
ratorlerin bir zamanlar 6ngordiigii rengarenk kostiimlere duydugu ofke,
sozde onun fikrini uygulamaya koyduklarini iddia ettikleri bu yerden,
bir daha donmemek iizere ayrilmasina yol agmist1. Savag zamaninin ses-
sizliginin ardindan, meslek yasaminin gergek anlamdaki yegane “mizan-
sen’lerini, 1920’lerde geleneksel opera sahnelerinde gergeklestirecekti:
1923’te Scala'da sahneye konan ve elestirmenlerin Wagner dramasimin

230 A. Appia, “L’avenir du drame et de la mise en scéne,” (Euvres complétes, cilt III, s.
337.

231 A. Appia, Euvre d’art vivant, a.g.y. s. 394.
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“Kalvinizm’e devsirilmesi” olarak yerden yere vuracag bir Tristan ve Isol-
de; ve 1925’te Bile’da sahneye konan ancak iki boliimiin sonunda sabote
edilerek (par la cabal) yarida kesilen bir Yiiziik.

Bir bakima imkansiz bir taviz. Daha dogrusu, yeni sahnenin mucitle-
ri tarafindan uygulamaya konmasi imkansiz. Ciinkii bagkalar1 bunu ga-
yet iyi kargilanacakti. Craig ve Appia gizimlerine ve marionetlerine geri
dénmek zorunda kaldiklan sirada, tasarladiklar: platform ve merdivenler
yeni sahnenin stilize edilmis dekorunun amblematik birer unsuru haline
gelecekti. Hatta 1950’lerin baginda Beyrut sahnesinin yeniden agiliginda,
Wagner operasinin Nazizm'den arindinlmasinin timsaline déniisecekti.
Fakat bu merdiven oraya, basamaklarinin ulagtig tapinagin yoklugunda
yerlestirilecektir: Craig'in Floransa'daki minyatiir sahnenin 6niinde ne
denli etkin isledigini prova ettigi, insan varhgindan arindirilmg, yagayan
sahnenin yoklugunda; Appia’nin hayalini kurdugu, Vevey'in bagbozumu
senlikleri ile Sovyetler'de Kig Sarayrmin zapt edilisinin canlandirilmas:
arasinda bir yerde duran, kolektif yagamin biiyiik tapinaginin yoklugun-
da. Ciinkii hareketsiz tiyatroya ve canli bedenlere ait tapinak, her ikisi de,
zit dogrultularda da olsa, tiyatro sahnesinin diizeneginin 6tesine gegmis-
lerdi. Tiyatronun mekansal 6ziiniin gergeklestirilmesi igin tiyatronun
ortadan kaldirilmasini talep etmiglerdi; bu gerek makinelerin oyununda,
gerekse bedenlerin kolektif itkisinde nihayet dyan olacak ya da yeniden
kesfedilecekti. Tiyatronun iki biiyiik yenilikgisi, yenilik mantigim ug
noktasina tagimiglar, bu mantig1 sahnedeki oyuncular tarafindan izleyi-
cilere sunulan gosterinin 6liimii*** noktasina vardirmuglardi. Tiyatronun
gergek oziiniin sahnelenmesi, boylelikle tiyatronun ortadan kaldirilma-
sina yol agmusts. Gelgelelim, tam da bu imkénsiz sahnelemelerin birbi-
riyle gakistig1 yerde, sahnenin mutlak mekaninda eriyip yek viicut olan
parazit bedenler ile sahne diizenegini reddeden bedenlerin agir1 mevcu-
diyeti arasindaki kargilagma noktasinda, modern reji sanati ilke ve rege-
telerine kavugacakti

232 la mort du spectacle donné par des acteurs a des spectateurs: “donner la mort a”, kalib1
yerlesik kullanimda birisini 6ldiirmek anlamina gelir (¢.n.).
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11. Makine ve Golgesi
(Hollywood, 1916)

Sinema oyunculari igerisinde Chaplin, hi¢ kugkusuz, en sinematik
olanidir. Chaplin’in senaryolar1 yazih metinler degildir, oyun sira-
sinda ortaya cikar. Elindeki ham maddeden hareket eden belki de
tek sinema oyuncusudur o.

Chaplin’in hareketleri ve filmleri, s6z ya da gizim tizerinden de-
gil gri-siyah golgenin yanip soniisiinden dogmustur. Tiyatrodan bii-
tiiniiyle ve geri doniigsiiz bir kopus gergeklestirmistir, bu nedenle
ilk sinema oyuncusu sifatin1 hak eder [ ... ]. Chaplin filmlerinde ko-
nugmaz. Hareket eder. Kendisini tiyatro dilinden ekrann diline ter-
ciime etmek yerine, dogrudan sinematografik malzemeyle is goriir.

Victor Chklovski'nin bu kanaati Chaplin’in 1920lerin avangard diisiin-
cesi iginde sahip oldugu ayricahkhi konumu gayet iyi 6zetliyor.** Yeni
oyuncunun icras (performance) ile sinematografiye has golge sanat: ara-
sinda 6zdeslik kuran bu bakis, yedinci sanatin kendine 6zgii niteligini
en giiglii bigimde teorize eden sinema yonetmenlerinden birinin, Jean
Epstein'in itiraziyla kargilagir. Charlot’nun yaraticisina elbette hayranhk
besler Epstein, hem de Bonjour Cinéma baghgiyla hazirladig: brogiiriin
kapaginda onun bir kuklasinin resmine yer verecek kadar. Fakat ona gore
Chaplin’i, “sinematografiye kendisi diginda katacak bir seyi olmayan” ve

233 Viktor Chklovski, Literatur i Kinematograf. Berlin: Helikon, 1923; s. 53.
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“sinematografinin tamamen kiyisinda, son derece dar kisitlar iginde ge-
ligmis bir olgu; Ingiliz kabarelerinden dogan ve ekranin dért kdsesine
dogru biiyiitiilen bir pantomimi, agir1 bir temkinlilik, hatta giivensizlikle
kayda almak diginda objektiflerden yararlanmayan ve bunun diginda da
pek fazla bir 6zelligi olmayan bir yénetmen”*** olarak ele almak gerekir.

Birbirinden farkh bu iki yarg, yalmzca yazarlarin kisisel hissiya-
tin1 dile getirmekle kalmiyor. Chaplin figiiriiniin muglak konumunu
da yansitiyor. Bu figiir bir yanda, tiimiiyle sinematografi sanatimin ola-
naklarini kullanan biri olarak resmediliyor; diger yandan, bu sanatin
kiyisina itiliyor, sinemanin yalnizca kayit araci olarak dahil olacag bir
performans ve onun amblemi yerine gegecek bir mitosla tamimlaniyor.
Gelgelelim, birbiriyle gelisen bu iki sav, aym ilke iizerinde temellenir:
hareket halindeki gorsel bigimlere dayanan yeni sanatin, temsili sanata,
yani 6nceden varolan bir verinin edilgen bigimde yeniden iiretimine
karg1 gikigi. Bu yeni sanat, dolayimsiz bir performanstir, ne kopyalana-
cak bir model sunar, ne de yorumlanacak bir metin; biri etkin digeri
edilgen olan iki tarafin karsithgini igermez. Chklovski ve Epstein bu-
radan karsit iki sonug tiiretirler. Chklovski, Chaplin’in pantomiminin,
tiyatronun 6ziinii olugturan, oyuncunun performansini bir entrikanin
yorumuna tibi kilan anlayistan koptugunu soyler bize. Chaplin, s6z-
ciiklerin gorsel bir esdegerini yaratmaz, fikirlere dogrudan plastik bir
bigim verir. Epstein da Chaplin’in sanatinin hikiye ve metne dayah
teatral dolayimdan kurtulmus, bagimsiz bir harekete dayandigi konu-
sunda hemfikirdir. Ne var ki bu bagimsiz hareket sinemaya 6zgii bir
hareket degildir. Sinematografi aygitina mahsus kaynaklarla iiretilmig
degildir. Sozsiiz tiyatro gibi geleneksel ve popiiler bir tiirden tiiremis-
tir. Bu pantomimin kargisinda kamera, salt bir kayit aygit: haline gelir.
Dolayisiyla tipki oyuncunun metin kargisinda oldugu gibi, digsal bir
veriye tibi ve edilgen bir konumdadr.

Boylece sinematografik modernlige dair tek bir fikirden, birbirin-
den aynisan iki yaklasim dogar. Her biri bu modernligin belli bir y6-

234 Jean Epstein, Ecrits sur cinéma. Paris: Seghers, 1974; s. 234, 239.
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niine vurgu yapmaktadir. Chklovski, dolayimsiz, hareketli ve plastik
bir performans lehine entrikanin reddedilmesine 6ncelik verir. Ancak
metin ve yorumcu arasindaki tiyatroya has geleneksel iligkinin reddi,
sinematografinin getirdigi yeniligi tarif etmek igin yeterli degildir. Hele
de Appia, Gordon Craig ve Meyerhold’dan bu yana tiyatronun ken-
disinin bu kopusu zaten gergeklestirdigi hatirlanacak olursa. Ustelik
Chklovski'nin burada Chapline uyguladig: hareket fikrini gelistiren
kisi Meyerhold’dur: birbiri ardina gelen ve bir duraksama ile birbi-
rinden ayrilan pasajlar. Oyleyse Epstein, Chaplin’in yapitinin sinema-
tografik olduguna biitiiniiyle itiraz etmekte ve sinemanin kullandig:
aletle iligkili olarak kendine has bir niteligi oldugunu iddia etmekte bir
dereceye kadar haklidir. Ote yandan, sinema yalnizca “objektiflerden
yararlanan” ya da objektifi, sanatin iradesini gergeklestiren yegine sey
haline getiren bir sanat olarak tanimlanamaz. Sinema, kamera sanat:
degildir, hareket halindeki bigimlere dayanan bir sanattir; siyah ve be-
yaz bigimler halinde bir yiizeyin iizerine yazilan hareketin sanatidur.
Chklovski'nin iddias1 boylelikle gii¢ kazamir. Charlie Chaplin’in icrast
bir kameranin kargisinda gergeklesir, ancak Charlot’nun ekranda res-
mettigi hareketler, benzersiz bir yazidan agag1 kalmaz: beyaz bir yiizey
uizerine, sozciiklerin terciimesinden ibaret olmayan birtakim isaretler
yazmanin bir yoludur bu; bir mekani, belirli duygularin ifadesi olarak
goriillemeyecek bigimler ve hareketlerle doldurma tarzidir. Goriintiile-
rin hareketine dayanan sanat, kameranin hareketine dayali sanata teka-
biil etmez. Sinematografik sanatin “ortami” ise hareketleri yakalamayi,
hareketli goriintiileri biraraya getirerek yansitmayi saglayan araglara
indirgenemez. Bir ortam ne bir dayanaktir (support), ne bir arag ne de
belirli bir malzeme. Bunlarin hepsinin bir arada bulunmasindan mey-
dana gelen hissedilir ortamdir. Sinemanin “hareketleri,” alg1 mesafesini
ve bigimlerini, zamanin agimlanma tarzim ve bizzat zaman duygusunu
doniistiirdiigii 6lgiide bir sanat tanimlar. Algidaki bu tahrifatlari miim-
kiin kilan sey, yalnizcakameranin olanaklar1 ve montaj hileleri degildir.
Bu hileler, sanat¢inin hiinerini makinenin olanaklarina aktaran teknik
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performanslardir ancak. Sanatin varolabilmesi igin estetik bir tasari-
mun bu iki bilgi bi¢imini, bunlarin {izerinde uygulanacagi malzeme-
yi ve tiretecekleri malzemeyi biraraya getirmesi, ve yeni bir hissedilir
doku iiretimi i¢in bunlarin arasinda uyum saglamasi gerekir.

Sanatin “ortami”nin sanata 6zgii kaynaklardan daima daha fazlasina
tekabiil etmesi bu yiizdendir. Sinemay: bir sanat haline getirebilecek
olan sey yalmzca isledigi malzeme ve kendine ait araglar degildir. Bunu
saglayacak olan, o siralarda sair ve koreograflarin, ressam ve tiyatro reji-
sorlerinin deneyleri araciligiyla kendisini tanimlama gabasi iginde olan
yeni bir sanatin (un art nouveau) ifade ettigi, hissedilebilir olanin yeni
bir boligiimiinii sunma tarzidir. Chaplin sinema objektiflerinden ¢ok
iktisath bigimde yararlamiyor olabilir. Fakat onun bir kuklasinin Jean
Epstein’in yeni sinema sanatini selamladigi brogiiriin kapaginda yer al-
masi boguna degildir. Epstein’in kendisi bize bunun nedenlerinden bi-
rini agiklar: “o, sinematograftan farkli bir bigimde canlidir.”> Chaplin,
der Epstein, Sindrella ya da Cizmeli Kedi gibi efsanevi ve gayri-sahsi
bir yagam siirer. Fakat biraz kisa kesilmis bir agiklamadir bu. Dénemin
sanatgilarinin masal ve fabl karakterlerine boylesine ilgi duymasinin,
sirf bu karakterlerin hayali giiciinden kaynaklanmadigini Epstein gayet
iyi biliyor olmalidir. Bu ilginin nedeni, bu yalin karakterler ve onlarin
oykiilerinin, soyut bigimlerden yola gikarak canl figiirler tasarlamak
ve ilkel hareketlerin mekanik bigimini entrikanin yerine koymak yo-
niindeki yeni sanatsal deneylere elverisli olmasidir. Aslinda, sarsak yii-
riyigsli ufak tefek adam, sinema y6netmeninin sair arkadagi ve ilham
kaynag Blaise Cendrars’in nesir yapitlarina can veren yagamin aynisin
sirmektedir. “Derin bugiin”ii selamlayan satirlar, bir sinir bogalmasi-
nin elektrigi gibi parlak tek bir sozciige indirgenebilir pekala. Ufacik
sapkasi, upuzun pabuglari, daracik yelegi ve iizerinden dokiilen panto-
lonu iginde bozuk kukla ytiriiytisii ise yonetmenin diger bir arkadagi,
ressam Fernand Léger'nin dikdortgen ve silindirlerden yapilmus kisi-
leriyle ayn1 hayatin pargasidir. Léger’in bir tiirli gergeklestiremedigi

235 ]. Epstein, Ecrits sur le cinéma, s. 240.
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Kiibist Charlot filminde Charlot’'nun, resimden miitesekkil bedeninin
pargalarini her sabah uyaninca biraraya toplamasi, aksam olunca da
yeniden kaldirmas: gerekmekteydi. Fakat Charlot’ya “sunucu”luk go-
revini verdigi Mekanik Bale’nin son boliimiinde ufak tefek adam, soyut
bigimler, abartili dudaklar, makine yaylar1 ve mutfak arag-gerecinin ka-
risimindan olugan bu balenin hayali izleyicilerini daha iyi selamlayabil-
mek igin kendisini birbirinden bagimsiz pargalara ayirir.

Oyleyse Charlotnun “yagam,” farkh sanat dallarini birbirinden
ayiran, sanati siradan yagamdan, canli performansi makinenin hare-
ketlerinden ayiran sinir1 kateden bu yeni sanatin siirdigii yasamdan
farksizdir. Zaten “bale” sozciigiiniin “mekanik” sifatiyla bir arada kul-
lanilmasi bile, Charlot'nun performansiyla sinemanin sanat haline
gelisi arasindaki iligkiyi anlamamiza yardimc olur. Kamera sanatinin
bir sanat olarak kabul edilmesi i¢in 6ncelikle sanatsal olan ile mekanik
olan arasindaki sinirin ortadan kalkmasi gerekir. Zira bu sinur, yalniz-
ca sanatin icatlariyla makinenin otomatizmi arasinda tezat kurmakla
kalmaz. Daha 6nemlisi, iki tiir bedeni ve kendi bedenini kullanmanin
iki farkh bigimini birbirinden ayirir. Eski kullanima gére bir “tamirci”
(mécanique) makinelerin tamiriyle ugrasan bir kisi degildi. Ihtiyaglar
ve bunlari kargilayan hizmetlerden olugan dongiiye hapsolmus bir in-
sand1. Siradan yagam soylu bir yagamdan ne 6lgiide farkl idiyse, tamir-
cinin jestleri de bir eylem adaminin hareketlerinden o derece farkliydi.
Sinema yo6netmenliginin bir sanata doniigmesi igin, bu iki tiir jest ara-
sindaki mesafenin kapatilmasi gerekir. Ayrica, Chaplin hayranlarinin
ondan bahsederken Shakespeare komedisi ve Isadora Duncan’in ugus-
larindan gegerek, Pierro de Watteau ve Aubray Beardsley’nin arabesk-
lerine uzanan bir hat boyunca bunca hatir1 sayilir referansi giindeme
getirmeleri sirf ukalaliktan kaynaklanmaz. Bir sanatgi olarak Chaplin’in
ve bir sanat dali olarak sinemanin akibeti, aslinda, ufak tefek adamin
jestleri ile kameranin hareketinin her ikisinin birden halka hitap eden
sanat ile yiiksek sanat arasindaki siireklilige dahil edilmesini varsayar,

ki bu ayn1 zamanda pantomim ile grafik tasarim arasinda bir siirekliligi
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gerektirir. Daha 1918'de Amerikali bir gazeteci, Charlot’yu “kaba”lkla
itham edenlere kars: gikarak Banka filminde, sevgilisinin geri gevirdigi
bir demet gigegi ¢op tenekesinden geri aldig1 o sahnede “diipediiz Sha-
kespearevari [ ... ] bir trajedi tonu” oldugunu belirtiyordu.?*¢ Bir diger
meslektag: ise iki y1l sonra Charlot’da “bir Puck, bir Hamlet, bir Ariel ">’
gorecekti. Elie Faure Watteau'nun asil genliklerini ve Corot’nun manza-
ra resimlerini aym gekilde Shakespeare’e atifta bulunarak tarif edecekti;
Aragon ise sokak serserisini Picasso'nun palyagolarina es tutacakti. Ar-
kasina batan bir kaktiisiin bir satire doniistirdiigii Charlot'nun, Dun-
canin danslarindaki tuniklerden giymis dort peri ile dansa bagladig
Sunnyside filminin kirsal balesini 6ven Louis Delluc, Gotik ve Rone-
sans dénemi resmi, modern grafik iislubu ve neo-Helenik koreografiyi
ayn1 anda giindeme getirecekti: “Ritmik cimnastik, Dalcroze, Duncan,
Botticelli, Aubray Beardsley, caniniz cehenneme. Plastik gizginin ritmi
yeni bir iistada kavustu. [...] Charlie Chaplin, Fokine, Nijnski, Mas-
sine ve —nasil anlatsam- Loie Fuller ayarinda bir koreograf.>*® Loie
Fuller’a yapilan bu atiftan, pege, yeniden icat edilen antik dans aksesu-
an ve elektrikli projektor teknolojisi arasindaki ittifakin “anlagilmas:”
gerekir kuskusuz. Le Disque vert dergisinin yonetmene ayirdig bir sa-
yisinin giris yazisi, Charlie figiiriiniin yeni sanatin antik Yunan vazosu-
nun izerinde bulunan dekor, Shakespearevari biiyi, resimdeki parga-
lanma, yeni koreografi ve elektrik i1g1nin gakismasindan bekledigi her
seyle 6zdeslestirilmesini 6zetler. “Charlie modern sanatin yollarindan
biridir. Anidir. Ne bir 6ns6z, ne bir takdim. Dogrudan kargimizdadir.”**®

Bu dogrudanlik, perdeye yansitilmig hareketli golgeler sanatinin ta-

236 Julian Johnson, Photoplay. 14. Eylil 1918, aktaran Charles J. Malans, Chaplin and
American Culture. The Evolution of a Star Image. Princeton Universitesi Yayinlari,
1989; s. 49.

237 Benjamin de Casseres, “The Hamlet-like Nature of Charlie Chaplin.” New York Ti-
mes. 12 Aralik 1920 aktaran a.g.y., s. 63.

238 Louis Delluc, “Une idylle aux champs,” Paris-Midi, 17 Aralik 1919 ve “Charot bro-
canteur,” Paris-Midi, 28 Ocak 1920. Ecrits cinematographiques. Cilt I1. Le Cinema au
quotidien. Paris: Editions de I'Etoile, 1990; s. 139,151.

239 Le Disque vert, y1l:2, cilt. 3, sayr: 4-5. Paris, Briiksel, 1923;s. 73.
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lep ettigi seyin ta kendisidir. Canh bir tenden, sahnenin derinliginden,
ve tiyatroya 6zgii sozlerden yoksun olan bu sanatin anlik performansi,
bigimlerin yaziminin iziyle (tracé) tarif edilmelidir. Yeni sanat, uzakl-
g1 ortadan kaldiran seydir: diigiincenin bigime, metnin yoruma, canl
icranin durum, diisiince ve duygulara olan uzakligini, ya da yansitilmig
golgeler ile bir baslangig, bir orta ve bir sondan olugan hikéye arasin-
daki mesafeyi ortadan kaldirir. Mallarmé bunun formiiliinii bir girpida
ozetlemigti: “Modern olan, hayal kurmay: kiigiimser; fakat sanatlardan
yararlanmak konusunda uzman oldugundan her bir sanat dalinin ken-
disini yamilsamanin 6zel giiciiniin, sonra da uzlaginin parladig yere ka-
dar siiriiklemesini bekler.”**

Yanilsamanin 6zel giicii, sanatgl, yapit ve yorumcu arasindaki ayri-
mu, ve beraberinde amaglar ve araglar, harekete gegirici fikir ile edilgen
uygulama arasindaki hiyerarsiyi yoksayan bir giigtiir. Fakat dolayimin
boylelikle baskilanmasi, iki zit bigimde anlagilabilir. Bir tarafta, yanilsa-
maya dayah performansin yaraticis1 Wagnerci biitiinsel sanat rityasinin
bir temsilcisidir; fikri ortaya atan kisi ayn1 zamanda onun hissedilir or-
tamda yasama gegirilmesinin biitiin ayrintilarim1 denetler. Bu anlamda
Chaplin, biitiinsel sanat rityasini sinemaya has araglara uyarlamakta-
dir: plastik bir yaratima tam tamina 6zdes dramatik bir performansin
diiz bir ylizeye yansitilmasidir bu. “Bir rol oynamayan” ancak “evreni
bir biitiin olarak kavrayan ve onu sinemanin araglari ile terciime eden”
Sine-plastik sanatgisi Chaplin, Elie Faure’e gore, “eylemin bir kurgu ya
da ahlakg1 bir niyetin agiklamasi olmadigy, ancak anitsal bir biitiin mey-
dana getirdigi”**' sineplastik dramay:1 canlandirmaya uygun yeni bir
ifade aracidir. Objektiflerden tutumlu bigimde yararlanmaktadir ancak
bu tutumluluk, tek bir sanatginin duyusal bir figiiriin fikrini iiretmek,
bu fikri icra etmek, ve bu icray1 kayit aracibgiyla yaymak agamalarinin

timiini iistlendigi biitiinsel sanat fikrinin pargasidir. Louis Delluc’iin,

240 S. Mallarmé, “Richard Wagner. Réverie d’un poete frangais.” Divagations. Oeuvre
complétes. Cilt II, s. 154.

241 Elie Faure, “Charlot.” Oeuvres complétes. Cilt 11 Paris: Jean-Jacques Pauvert, 1964;
s. 309.
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kendi kendisinin ressami imgesiyle 6zetledigi durumdur bu: “ [...] o
kendi kendisinin ressamidir. Ayn1 anda hem yapittir, hem miellif. Si-
nemadan bagka yerde miimkiin olmayan -affedersiniz, ziippelik diye-
cegim! — o seyi gergeklestirmistir: kendi tenini ve yiiziinii resmetmek,
modellemek, heykelini yapmak, sanatin bagka bir boyuta taginmasi.”*

Fakat kendi kendinin sairi, kendisini bir sanat yapit1 gibi teghir eden
bir ziippe degildir. Yaratiminin, yani kendi bedeninin iginde kaybolan
bir sanatgidir o, bedenin ifade olanaklarini ise basitlegtirilmig birkag
tavir ve harekete indirgemistir. “Yamlsamanin kendine has giicii,”
entrikanin bilimi, karakterlerin temsili ve duygularin bir bedende so-
mutlagmasini kaldirarak yerine suskun figiirlerin dolaysizligini getirir;
kendisini bir konturun ¢izimi iizerine temellendirerek ya da birkag il-
kel jest ve tavirla kendini 6ne gikararak etki yaratan figiirlerdir bunlar.
Charlot'nun pantomimi, sairler, dramaturglar ve rejisorlerin yiiksek
sanat1 yenilemek amaciyla yirmi yildan beridir panayir tiyatrosu sana-
tindan 6diing almaya ugrastiklari sadelestirmenin iki biyiik faydasim
sentezleme noktasina varir. Pantomim bir yandan uzaklagtirilmig bir
tiyatrodur, diisiince ve duygular biinyesinde tagiyan bedenlerin agur-
ligindan kurtulmug, Mallarmé'nin 6vdiigii “miitemadiyen imalarla ig
goren, camu asla kirmayan” mim sanatgisina 6zgii “saf kurgunun or-
tamidir”** Boylelikle bakir bir yiizey tizerinde siirin koreografik ara-
besklerini sergiledigi bir mekana bigimlerin yazilmasi rityasina karsilik
verir. Ote yandan, pantomim, panayir tiyatrosu ve comedie dellarte’den
miras kalan halk arasinda yaygin karakterler, sakalar ve kandirmacala-
rin sirk ve kabareye 6zgii yeni bigimler aracihigiyla yenilenmesi sonucu
dogan sanattir. Panayir tiyatrosunun gozdesi hirgin palyagolar ile yeni
sanatin hayal ettigi altindan bir kaide {izerine kurulmug eskinin giin
gormemis prensesleri birbirine uzak gibi goriiniir. Oysa panayir pal-
yagolari ve riiya prensesleri ayni1 kavramdan dogar: her ikisi de birer

242 L. Delluc, Charlot (1921). Ecrits cinematographiques. Cilt I. Le cinéma et les cinéastes
icinde. Paris: La Cinéatheque frangais, 1985; s. 84.

243 Mallarmé, “Mimique,” Divagations. Oeuvres complétes. Cilt II, s. 179.
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tip’tir, karakterlerin temsilini ve duygularin bedene biiriinmesini red-
deden, hareket halindeki birer figiirdiir.1890’lardan beri birbiri ardina
tiyatroyu yenilemeye girisenlerin yeni sanatin (art nouveau) formii-
lini bu her iki tarafta aramasi bu yiizdendir. Tiyatroda mizansenin
mucitlerinden biri olan Vsevolod Meyerhold bu ift yonli hareketi
oOzetler. Aragtirmasi su temel ilkeye dayanmaktadir: “Tiyatrodaki soz-
ler hareketlerin tuvali tizerindeki resimlerden bagka bir sey degildir.”>*
Stanislavskinin psikolojik gergekgiliginin aksine, teatral hareketin
stilizasyonunu 6ne gikarmak igin 6ncelikle sahne derinligini ortadan
kaldirmaya ve karakterleri Ronesans resimlerinden ilham alan kalaba-
lik freskler halinde biraraya toplamaya ¢aligmugtir. Boylelikle Maeter-
linck'in oyunlarindaki yari suskun figiirleri, sanki tek bir resim tize-
rindeymis gibi birbiriyle kaynagtirmigtir. Ancak bir sonraki adimda,
sembolist gairlerin ve Monde de 'art gevresi sanat meraklilarinin ¢ok
deger verdikleri “gizem”e karsi bambagka bir anti-psikolojiyle, kukla-
larin tutuklugundan ve panayir tiyatrosunun miitemadi kéteklerinden
odiing alinan hareketin stilizasyonuyla kargilik verecekti. Boylelikle
“retorigin genesini kapatan” pantomimin, birbirine benzemeyen 6ge-
leri biraraya getirerek giindelik olan1 olagandisi kilan fitursuzlugun,
ve karakterleri dekoratif bir amaca tabi kilan stilizasyonun sentezini
“giiling” olanda bulmay1 amaghyordu. Charlot'nun Mack Sennett
aleyhine ilk jestlerini gergeklestirdigi siralarda Meyerhold da gelenek-
sel halk tiyatrosunun erdemlerini, realist laf kalabaligina, ve onun me-
kanik olarak kayda gegirilmesi yiiziinden mahvoldugunu disiindiagii
sinemaya karg1 savunmaktaydi. Oysa onu panayir tiyatrosunu 6vmeye
sevk eden, seyirciyi birkag saniye arayla gozyagina ve kahkahaya bog-
ma becerisine sahip sersem ve igten pazarlikli Palyagoda somutlagan
ozellikler, Charlot’ya sohret kazandiracak olan seyin ta kendisiydi.

Ona sohret kazandiracak olan sey, tam olarak soylemek gerekir-
se, ekranin diiz yiizeyi tizerinde iki tiir tip'in ¢akigmasiydr: bir yanda

244 Vsevolod Meyerhold, “Le Théitre de foire.” Ecrits sur le theater. Cilt L. Fr. gev. B.
Picon-Vallin. Paris-Lausanne: La Cité-L’Age d’homme, 1973; s. 185.
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sergiledigi hem sersem hem de sinsi fiziksel performansla ruh hal-
lerinin bedene biiriinmesini reddeden popiiler rol, diger yanda her
tir bedensel sarsakligi reddeden saf grafik hat. Onda cezbedici olan
sey oncelikle, mahsustan sarsak gibi davrananin jestleridir, bag: siik-
lim piikliim bir halde omuzlarina gémiilmiig, fakat bir bacagi daima
arkadan uzanip 6niine ilk gelen kisinin kigina tekme indirmeye hazir
bekler; dayak yemis kopek bakigini bir géz yanilsamasiyla bir anda sar-
kiiteri rafindaki sosisleri mideye indirmekte, komsusunun biftegiyle
kendine sandvig yapmakta, ya da kendisini bagka bir isimle tanittig
bir davette bagkalarinin bardagimi yiizsiizce mideye indirmekte usta-
lagmig birine geviren ag adamin cazibesidir bu. Bu “kaba-sabalik,” yeni
devrin sanatgi ve elestirmenlerince hor goriilen “duygusallik”in tasfiye
edilmesiyle uyumludur. Aslina bakarsaniz Charlot'nun filmlerindeki
duygusal kimseler, giilmeye yatkindirlar; melankolik bir sarki isiten
miisteriler kelimenin tam anlamiyla gézyasi seline boguldugu sirada
oldugu gibi (A Dog’s Life), ya da dul adamin son boliimde vefat eden
sevgili esinin saatini sattiktan sonra cebinden kocaman bir tomar ¢1-
karip bes dolarhik banknotlar: yerlestirdigi sirada yalandan gozyasi
dokmesi gibi (The Pawnshop). Fakat duygusalligin men edilmesi, daha
genel olarak duygu yogunlugunu terciime ettigi varsayilan ifadenin
reddedilmesidir. Biyigin olusturdugu siyah iiggen ve kocaman takma
kirpikler, ozellikle duygunun yiizii ele gegirmesine engel olmak igin
oradadir. Romantik bir durumu ifade etmekten kurtulan omuzlarin
biiziilmesi de bu yiizdendir. Fakat bu jestin kendisi de muglakliga yat-
kindur. Idle Class filminde karisi tarafindan terk edilen alkolik kocanin
omuzlarinin, normalde ¢aresiz higkiriklarin eglik etmesine aligkin ol-
dugumuz bir titremeyle sarsildig: fakat esasinda bu sarsilmanin bir
kokteyl hazirlamak igin gereken islevsel el gabuklugu hareketi oldugu-
nun ortayag¢iktigi o sahnede, geleneksel ifade sistemi tiimiiyle yerle bir
olmus gibidir. Sehir Isiklar’'nda, tenorun romantizmini kesintiye ugra-
tan serserinin higkirig iki sistem arasindakikargithg: daha da acimasiz
bir bigimde 6zetler.
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Bu kaba-sabaliga kimileri kiiltiirel asalet unvani vermek istegindedir.
1916'dan beri Harper’s Weekly dergisinde tiyatro sahnesinin bir yildi-
z1 Charlot’'nun numaralarini, Aristofanes ve Plaute’den Shakespeare ve
Rabelais’ye uzanan siireklilige dahil eder.*** Digerleri ise, tam aksine,
Charlot'nun provokasyonunu yiiksek kiiltiiriin torenleriyle kiyaslar.
Eksantrizm manifestosunun Rus yazarlari, bunu kaba bir sekilde ifade
ederler: “Charlot'nun kigini Elenora Duse’iin ellerine tercih ederiz.”*
Gelgelelim ufak tefek adamin kipir kipir olan arkasi, aktrisin gergin el-
lerinin sundugu hareket modelinden onlarin zannettigi kadar uzak de-
gildir. Provokator manifestolar agisindan kullanigh olan bayag ve soylu
arasindaki oyun, igin ashini, yani karakterin yerine tip’in 6ne siiriilmesi
gergegini gizlememelidir. S6ziin yerini jestlerin almasi anlamina gelir
bu. Hac filmindeki naylon papazin cemaatine vaaz yerine sundugu
Davut ile Gath pantomimi bu durumu sembolize eder. Fakat mimik
yalnizca galeyana getirici laf ebeliginin yerine ge¢gmez. Mimigin salt ig-
levsel niteligi ayn1 zamanda dramaya 6zgii belli bir amag giiden ve belli
niyetlere hizmet eden eylem modelini de yikima ugratir. Charlot'nun
kaba-saba jestleri bu agidan Duse’iin asil tavirlarina yakindir. Oyuncu-
nun Gordon Craig tarafindan sahneye konan Rosmersholm oyununda
bolca sergiledigi jestler, canlandirdigi Rebeca West karakterinin eylem
ve tavirlarinin psikolojik agidan yorumlanmasina engel olur. Bu jestler
sayesinde entrikaci geng kadin, bir eski zaman perisine doniisecektir.
Bir lokma ekmek ve kokteyl igin hirsizlik yapan arsiz aveimin “kaba-sa-
balig,” sefalet gibi toplumsal bir temanin duygusal etkilerini nétralize
eder. Biitiin duygusal etkiyi hayatta kalma jestine indirger. A¢ adamin
aghigiyla alay etmek Chaplin’e daima 6vgii kazandiran performanstir.
Fakat bu hayatta kalma jesti, bir yandan ezilenlerin intikamini alirken

245 Minnie Maddern Fiske, “the Art of Charlie Chaplin,” Harper’s Weekly, 6 Mayis 1916.
The Essential Chaplin Perspectives on the Life and Art of the Great Comedian. Chica-
go: Ivan R. Dee, 2006; s. 98 igerisinde.

246 Grigori Kozintsev, Leonid Trauberg, Sergel Yutkevitch and Georgi Kryzhitsky, ‘Ec-
centrism’, Richard Taylor and Ian Christie, eds, The Film Factory: Russian and So-
viet Cinema in Documents, 1896-1939 (London: Routledge, 1988), s. 59.
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diger yandan sefaletin gergekligini toptan yok sayan bu gifte hamleyle
yetinmez. Ayni zamanda anlatiya konu olan olay1 ve dramatik karakter-
leri kokten reddeder. Biitiin uyaranlara kargilik vermek, bir doner kapi
aracihgyla bitimsiz bir girdaba siiriiklenen adamin durumuna diigmek-
tir (Cure). Chaplin Sirk filminde bu numaradan biitiin bir filmin iskele-
tini tiiretir ki aym zamanda kendi sanatinin da mecazidir bu. Ufak tefek
adamin numaralarinin giiliingliigii orada tiimiiyle istemdig: bir karakter
kazanir: pesine diigen polisten kagmak igin sirkin pistinde donmeye ko-
yuldugunda, sirk numaralarinda kullanilan mekanik hareketlerle dalga
geger. Giildiirmesi emredildiginde ise bu kez o acinacak duruma diiger.
Numaralarin kusursuz mekanigi, ancak bu numaralar digsal uyaranlara
verilen saf bir tepkiye doniistiiren kurgusal senaryoda ige yarar. Fakat
bu “saftepki’nin bagarisi da, yaratacags etkinin tiimiiyle belirsiz oluguna
baglidir. Chaplin'de giiliing olanin giicii yalmzca Bergson'un semasinda
oldugu gibi, canli bir organizmanin duruma uygun tepkisini talep eden
bir durum kargisinda verilen mekanik reaksiyondan kaynaklanmaz.
Shoulder’s Arms’daki asker, 1sinmak igin kendisi gibi sirilsiklam bir or-
tiyii tizerine gekerken elbette yersiz bir aligkanhiga uymaktadir. Buna
kargilik, gramofonun borusunu bir gnorkele gevirmekle duruma gayet
uygun bir tepki gelistirir. Insan yalnizca gramofonun orada ne isi oldu-
gunu merak eder. Maas Giini'nii kutlayan adam ise otobiise binebilmek
i¢in yolcularin omzunayapigmakla kosullara uyum saglamanin miikem-
mel bir 6rnegini sergiler, ancak otobiise arkadan binmesini saglayan in-
san selinin kuvveti onu bir higimla 6n kapidan digari firlatir. Durmadan
hapishaneden kagan sonra da bagin1 belaya sokup geri donen adamin
“ige yarayan” tepkisi de ayni gekilde iki zit sonuca yol agar: Charlot pesi-
ne diigen polisten kil pay1 kurtulur, ancak bir sonraki donemegte karsit
yonlerden ona dogru kosan iki tanesine daha rastlar; iki takipginin gar-
pismasi sayesinde bir figiya saklanacak vakti bulur, fakat boylelikle diger
yanda devriye gezen bir dérdiinciiniin eline diiger (Macerac).

Islevsel tepki ile dngoriillemeyen sonucun birbirine bdylesine tami
tamina esit olusu, popiiler pantomimin kesin jestlerini ekranda sergi-
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lenen tiimiiyle plastik formlara geviren seydir. Chaplin'in koreografisi
herhangi bir grafik idealinden ¢ok bu temele oturur. Hatta koreogra-
finin soylemek istedigi sey olarak anlagilmalidir bu. Louis Delluc ya
da Elie Faure'u koreografiye atifta bulunmaya sevkeden sey kugkusuz
Sunnyside’daki seyisin, boynunda gigekten kolyeleriyle Isadora Dun-
can'm Yunan diiglerinden firlamug gibi goriinen dort periyle dansidur.
Yonetmenin bu sahne igin Nijinski ile kargilagmasindan ilham aldig:
sOylenir. Fakat bu bale, tipki Yumurcak’taki meleklerin ya da Altina Hii-
cum’'daki kiigiik pogagalarin dansi gibi, bir rityanin temsilidir. Sunnysi-
de’n gergek koreografisi ise bagka yerde yatar. Filmin baglangicindaki
taklit edilen eylemler ve karsit eylemlerin oyununda bulunur: seyis
siklim pitklim bir bigimde arkasini ovalar, onun yerine yanhghkla
yatagin parmakliklarina vuran ustasi hatasi igin 6ziir dilesin diye, ve
boylece kendisini acimasizca digar1 firlatilmig bulur, ayni hizla pen-
cereden tekrar igeri girip yarim kalan yemegine devam eder. Perilerle
dans igeren goriiniirdeki bale ki bir parodidir- kélece ¢alismanin ya
da siradan giindelik yagamin unsurlaniyla gergeklestirilen gizli kore-
ografi kadar 6nem tagimaz: Behind the screen’de olaganiistii bir sekil-
de Charlot'nun omzunun iizerine istif edilen sandalyeler —ki Oskar
Schlemmer’in baston dansinin 6nciisii gibidir; patronu, malzemeleri
ve merdiveni tagtyan hincahing yiikli arabanin Charlot onu garesizlik
i¢inde dengelemeye ¢alistikga gitgide tuhaf bir amfibi canliya déniige-
rek ayn1 rampay1 tirmanip inmesi; Maas Giinii'nde ingaat iskelesinin
uizerine elleri ya da ayaklariyla arkadan yakaladig: kiremitleri ustalikla
diizgiin besgen halinde dizerken tuglayi, miitemadiyen diidiigiiyle mo-
lalar: bildiren kalfanin kafasina diigiirmesi.

Kaba-saba tepki ile ideal koreografinin tam birbiriyle ¢akistig1 nok-
tada hareketin mekanik kesinligi bulunur. Charlot'nun zafere ulagtig
yillar aymi zamanda makinenin ritmiyle uygun adim ilerleyen yeni in-
sanlik rityasimin da zaferine tanik olur. Salt gorsel bigim ile karnavala
ozgl jestin sentezini Meyerhold biyomekanikte bulmustu; onun
oyuncunun ortaya koydugu sanat iizerine yaptig: tespitler, kolaylikla
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Chaplin’e uyarlanabilir: “Diizenleyen ile diizenlenenin, farkli bir deyis-
le, sanatg1 ile malzemenin sentezi onda gergeklesir. Aktoriin sergiledigi
oyun belirli bir talimatin uygulamaya konmasi oldugu 6lgiide, ondan
ifade bigimleri konusunda iktisath davranarak talimatlar1 olabildigince
aslina uygun sekilde gergeklestirecek kesin hareketler sergilemesi bek-
lenir. [ ... ] Oyuncunun yaraticihgy, plastik formlarin mekén igerisinde
yaratimina tekabiil eder, bu da onun kendi bedeninin mekanizmasin
incelemesini gerektirir.”**’ Oyuncu burada kendi beden mekanizma-
sinin mithendisi olarak tanimlanmaktadir. Bir bagka yorumcu, Franz
Hellens, buakilyiiriitmeyi daha da 6teye gotiirerek Locharlochi adinda
kurgusal bir karakter icat eder. Bu karakterin hareket 6gretmeni olarak
takdim edildigi okulda “her birey bilesenlerine ayrilmig hareketi taklit
etmek i¢in ¢ahgir. Birbirine uyumlu pargalardan olugan insan bedeni,
her bir uzvun kendine ait bir role sahip oldugu ve digerlerini hesaba
katmadan bu rolii yerine getirdigi bir iist plana gore hareket eder. [ ... ]
Bedenin biitiin eylemleri igin tek bir formiil gegerlidir. Arzu ve istekleri
ifade etmeye yarayan sozciikler, ayak sesleriyle irkilen bedenlerle aym
seslere, ve jestlerle ayni ritme sahiptir. Ne siisleme, ne bagrislar, hay-
kiriglar, ne de tavirlar; hareketler, duraksamalar, her bir poz igin, her
bir fikir i¢in uygun ifadelerin aynen geri doniisiinii igeren tekrarlardan
bagka higbir sey. Biitiin nesneler, tipki insanlar gibi, esittir; onlar1 bir-
birinden ayiran tek sey hareketin giiciidiir.”*** Gelgelelim Loucharloc-
hi bu hareket 6gretisini ancak bir giildiirii oyuncusunun performansi
i¢ine gizleyerek ortaya koyabilir: “Kiyafetimin ve sizin alay ettiginiz,
benimse meze olarak adlandirabilecegim bazi hareketlerimin nedeni
ok basit. Cagdagslarimi egitmek igin kendimi bir oyuncuya doniigtiir-
dim. Cagimiz biiyiik girisimleri talep ediyor, fakat gevikligin giiliing
goriiniimler, sakil giysiler altinda saklanmasini istiyor [ ... ]. Beni sakar

247 V. E. Meyerhold, ‘Biomechanics’, Brown icinde, Meyerhold on theatre, s. 198.

248 Franz Hellens, “L’école du mouvement.”Le Disque vert, 2. Paris-Briiksel: 1923, s.
89-90. (bu metin yazarin 1920’de yayimlanan Mélusine adli romanindan alinmistur.
Romanin 1952’de Mélusine, ou la robe de saphir [Mélusine, ya da safir elbise] adiyla
yapilan nihai basiminda yer almamaktadir.”
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ve beceriksiz zannediyorlar. Nesnelere carpiyor, tokezleyip disiyor,
yeniden ayaga kalkiyorum. Kahkaha aracihgiyla sagkinlik insanin igine
islemeyebaglar. Pesime diisiiyorlar, ¢evikligimi gosteriyorum. Tehlike-
yi atlattigim her defasinda alkis aliyorum. Ayni anda hem hiz hem de
kahkaha iiretiyorum.”*

Gelgelelim bahane-aktor teorisi mekanik kesinlik ve dramatik
duygusallik arasinda fazlasiyla basit bir kargitliktan temellenir. Char-
lot'nun avangard hayranlarinin aklini kurcalayan da bu kargitliktir; sar-
latan araba tamircisinin (biomechanique) bagibos kopek, kayip cocuk,
haksizliga ugramig hizmetgi ya da kor gigekgi kiza duydugu yersiz sef-
kat yiiziinden yolundan ahkondugunu gérmekten siirekli endige du-
yarlar. Sanatin mitkemmelligini itaatkir tamircinin mitkemmelligiyle
ozdegslestirirler. Oysa tamircinin itaat gosterdigi anlarda ortada sanat
yoktur. Sanat tam da onun igleri karigtirdigi, emir ile yerine getirilisi,
canli ile mekanik, etken ile edilgen arasindaki iligkiyi karigtirdigs anlar-
da ortaya gikar. Yerlesik kargithklarin bu sekilde muglaklagmasi Pawns-
hop filminin tnli ¢alar saat sahnesinde 6zetlenir: Charlot galar saati
bir stetoskopla dinledikten sonra bir sise agacagiyla agip, igindekilerin
hepsini gikarip alelacele siseye doldurur. Teknik el gabuklugu sakar bir
dis goriniis altinda saklanmaya ihtiyag duymaz. Makinenin ve onu
kullananlarin bagaris1 ayn1 zamanda bir aksaklik oldugu ve islevsellik
siirekli kendi aleyhine dondiigii siirece makine bir sanat etkisi yaratir.
Kino-fut dergisinin 6zel sayisi igin Varvara Stepanova’nin gergeklestir-
digi tasarimlarda, havada dort kat diisen sakar bir Charlot sonunda
bir ugak pervanesine, daha sonra da tamirciye doniigiir. Ressamin egi
Alexandre Rodchenko tarafindan kaleme alinan metin, bir otomatin
jestlerine sahip olan palyagoyu, yeni mekanik diinyanin kahramanlar:
Lenin ve Edison’un arasina yiikseltir. Fakat tersi de ayni derecede ge-
gerlidir: Giizel makine ancak aksayarak ¢aliymaktadir. Elinde bastonu,
baginda melon sapkasiyla ufak tefek adam, bir otomat goriintiisii alti-
na gizlenmis duygusal bir karakter olmadig gibi, komedinin sersemi

249 Agy.,s. 88.
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goriintiisii altina gizlenmis bir tamirci (biomechanique) de degildir.
Basardig1 her seyi mahveden ve mahvettigi her seyi bagaran maharetli
sakar jesti, onu hissedilir yeni evrenin 6rnek bir sakini kilar. Istek ve
amaglar1 hem gergeklestiren hem de yok eden makinelerin ¢agidir bu.
Bu makinelerin bir girisime dahil olmasinin kogulu, mitkemmelligini
higbir sey istememeye borglu olan bir hareketin tekrarini israrh bir bi-
¢imde dayatmaktir.

Anti-oyuncu oyuncunun sinemaya asil katkisidir bu: Winckel-
mann’in Belvédére Torsosu karsisinda, ya da Hegel'in Murillo'nun
kiigiik dilencileri kargisinda 6vdiigii o paradoksal meziyeti makineler
¢agina uyarlar ve hareketli goriintiilerin ekranina yansitir: higbir gey
yapmama erdemi. Anti-oyuncu ataleti siirekli harekete gevirir; hareke-
tiyle tepki vermenin dogrudan etkisine ve daima baglangi¢ konumuna
donen mekanigin beyhudeligine yakalanmugtir. Elde edilen sonucun
istenenden siirekli fazla ve siirekli eksik olugsunu, derinlikten yoksun
bir yiizey lizerine yansitilan hareketli golgeler sanatinin 6zii haline geti-
rir. Anti-oyuncu oyuncunun performansi, fail olmaya iligkin mantigin
saptirilmasidir. Daha ziyade Balzac, Dickens ya da Shelley’nin biyog-
rafi yazan olarak taninan Fransiz bir elestirmen bu durmak bilmez el-
kol hareketlerinin mantigini §6yle 6zetler: “Higbir seyin nedeni olmam
gerekmez. Olaylar filmin akig1 igerisinde bir g1 gibi tizerime yikilmals,
ama higbirinin ¢ikig noktasi benim kendi kasith eylemim olmamal1.”*°
Bir bagkasi ise bu” eylemsizlik”in bigim agisindan sonuglarini gosterir:
“Oylesine bir kayitsizlikla yagar ki olaylar film boyunca nihayete erme-
se ve ortada higbir sey olmasa da, higbir sey yapmadan perdeyi bir bas-
tan bir baga arginlar [ ... ). Bagkalarinin maceralari, mizaglari, toplumsal
konumlar, birer evleri vardir. Charlot ise bunlarin higbirine sahip de-
gildir. Diinya onu ekranin boyutlarina indirgemistir [ ... ].”2% “Perdeyi
bir bagtan bir baga arginlayan” bu karaktere dair tuhaf bir metonimidir

250 André Maurois, “Le poésie du cinéma.” L’Art cinématographique. 3. 1927; s. 14. Ye-
niden basim Arno Press/ The New York Times 1970.

251 André Beucler, “Le comique et 'humour.” L’Art cinématographique. 1, 1926; s. 51-2.
(vurgu bana ait)
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bu kuskusuz. Ancak bu metonimi, asla bir arag ya da malzemeyle si-
nirh olmayan, ve yalnizca bagka yerden gelen bigim ve niyetlerin onu
maruz biraktig) 6ngoriilemeyen yer degistirmeler araciigiyla varolan
“ortam”1n kendisine iligkindir. Bir tip’e doniisen karakter, higlesmis bir
“aktér,” yaratiminin ayrilmaz bir pargasi haline gelen sanatgidir. Fakat
bu 6zdesligin aldig bigim, ki biitiinsel sanat riiyalarini gagristirir, tam
aksine, beyaz bir yiizey tizerinde hareket halindeki saf bigimdir, hi¢bir
seyin nedeni olmayan anti-karakterdir. Charlot, kars1 koyulan ve hig
durmadan yeniden kurulan bir ataletin hareketiyle “perdeyi arginlar”
ve ekrani iggal eder. Sanatginin iradesinin ve aktoriin dolayiminin or-
tadan kayboldugu yer olan popiiler tip, karakteri grafik bir tip'e, beyaz
bir dikdortgen iizerinde arabeskler gizen bir bigime indirger. Gelgele-
lim golgelerin beyaz dikdortgenin iizerinde sergiledigi bilgece hare-
ket, iradenin biiyiik tegsebbiislerinden ve makinenin performansindan
menkul yeni diinyada yagamanin benzersiz bir bi¢iminin de mecazin
boylelikle sunar. Gelecegin miiteahhit sanatgilari, ufak tefek adamin
jestlerinde makinenin, Taylorist emegin ve kesin jestlere sahip insanla-
rin biiyiik ¢agina ayak uyduran bir sanatin semboliinii bos yere ararlar.
Bu sanatin makinelerin giizel evreninden kagtigim, bohgasini alip yol-
lara revan oldugunu gérdiiklerinde bog yere tiziintiiye kapilirlar. Onun
jestlerinin devreye soktugu sey, makineye 6zgii kesinlik ile degirmenle-
re karsi verilen savagin, yilmaz deha ile kaginilmaz hatanin, inatgi1 1srar
ile sebepsiz vazgegisin birbiriyle tam 6zdesligidir. Pantomim sanatgisi-
nin kosusturmas: ile kameranin hareketsizligi elele gider, tipki kiremit
toplayanin mahareti ile arabasiyla gerisin geri yokusun agagisina donen
arabacinin beceriksizliginin de elele gittigi gibi. Elie Faure'un Chap-
lin’in koreografisinde karamsarhgin kendi tizerindeki zaferini, “umut-
suzlugun zirvesinde zeka sarhogluguyla dans eden adam™1*** 6ven sa-
tirlar1 kugkusuz biraz fazla Nietzscheci pathos igermektedir. Eisenstein
“Chaplin’in postallarinin®? (godillot) cikardig: sese ok fazla metafizik

252 Elie Faure, ‘Charlot’, Oeuvres complétes iginde, vol. I11, s. 310.
253 S. Eisenstein. Charlie Chaplin.
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yiikledigi” igin kendisiyle hinzirca alay edecektir. Fakat bu agir metafi-
zik ayn1 zamanda makinenin yeni diline duyulan biiyiikimani ve mon-
taj-hazretlerinin operasyonunun yeni makineler diinyasinin planlama
iradesiyle 6zdeglestirilmesini tersinden ele almanin bir yoludur. Chap-
lin'in pantomimi aracihigiyla sinema, kendisine dair bambagka bir ima-
jin geri gelisine tanik olur: makineye duyulan biiyiik imanin diger yiizii
olan gizli nihilizmi ifade etmeye, makinenin ilahi giicinii magaranin
duvarlan iizerinde gergeklesen golge oyununa aktarmaya elverisli bir
sanat —her ne kadar bu golgelerin, gelecegin miihendislerinin planla-
rindan belki de daha kesin ve daha agik oldugu ortaya ¢ikacak olsa da.
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12. Anin Thtisamm
(New York, 1921)

Bir kara kutu ve kimyasal gozeltiyle dolu bir legenden bu miithig
dinamik baskilar1 iireten adam igin diinyada fevkalade 6nemli ol-
mayan higbir nesne, onun kendi varhgyla ilikili olmayan higbir sey
yok gibidir. En alelade nesneler onun géziinde mucizevi bir yagamla
dolup tagar adeta. Bir pencere caminun iizerindeki toz, bir tugla du-
var, yirtik bir ag pargasi, gogmen kadinlarin sirtlarindaki lime lime
olmug sallar, New York’ta bir ana caddede ¢amura bulanmig karin
tstiinde burunlarindan duman tiiten atlar, 4di modern ayakkabular
i¢inde uzun siire hapsolmaktan yara-bere ig¢inde kalmig ayaklar, ka-
merasinin burnunu onlara iyice yaklagtiran bu adam igin, muhtegem
bir kadinin yiizii, parildayan derin gézlerden yayilan agkin tarifsiz
bakigi, ya da saf ve tutkulu bir kendini birakig hali kadar harikula-
de, ve ruha onlar kadar hitap eder gibidir. Bir kosesinde algidan bir
Veniis heykeli bulunan Viktoryen tarz1 budalaca bir salon da, onun
goziinde, fildisi gibi piirizsiiz, simsicak bir gift el kadar iginde barin-
dirir evreni. Boylu boyunca ¢amagir iplerinin gerili oldugu, yangin
merdivenleriyle kesilen bir arka sokak, bir kadinin gogsii ve torsosu
kadar manidardir. Boylece ani, kisacik bir giilimseme ya da gozlerin
bir anlik dalisindan, elin kipir kipir oyunundan, ¢aglarin 6tesinden
sorgulayarak, hafif bir 6zlemle, sefkatle bakan bir sey yaratmustur.
Yorgun ve sevecen bir bakig ve hafif alaya bir giiliigten, kadin-erkek
iligkilerine dair bir son soz tiiretmistir. Sfenksler yeniden diinyaya
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bakiyorlar. Bu dondurulmug hareketler belki de biitiin kadinlarin
butiin erkeklerle konugmasindan bagka bir sey degildir.

Anin ihtisgam1 daha 6nce hig boylesine ortaya konmamugti. Bu-
rada ve simdi olanin mucizesi, izlenimci ressamlarin tanklik etmek
igin var giigleriyle ugrastiklar1 seydi kugkusuz. Fakat onlar yeterince
hizl, yeterince kivrak aletlere sahip degildiler; kaydetmek istedikleri
151g1n an be an degisen etkisini, daha analiz ederken elden kagiriyor-
lardi. Onlarin “izlenim”i genellikle st iiste binen bir dizi izlenimden
olugur. Oysa boylesine anlik bir tepki igin kameranin niteliklerine
sahip bir makineye ihtiyag vardi. Gelgelelim Stieglitz digindaki tek
bir fotografq1 bile, bu makineyi ancak bir fotografginin harci olan
seyi yapmak, yani gorsel anlar1 sabitlemek, ve herhangi bir anda
kendisi ile merceginin 6niindeki nesne arasinda olup biteni kaydet-
mek igin kullanmamugtir. Biitiin bu fotograf¢ilar, o nesne ve o anla
ilgilenmekten ¢ok, “sanatsal bir fotograf” tiretmeyi dert edinmigsler,
bu yiizden ellerindeki araci olmasi gereken bigimde kullanmaktan
aciz kalmiglardur.

Bu satirlar, asil uzmanlik alam miizik olan Paul Rosenfeld adinda bir
sanat elestirmeninin 1921 yilhinda Alfred Stieglitz'in fotograf sergisi
tuzerine yazdigl uzun bir makaleden alinmustir** Yaziy1 dikkatimize
mazhar kilan ey, fotografin sanat statiisii kazandigs sirada, tam ortasin-
da yer aldig1 biyiik yarilmay: g6z Oniine serme bigimidir. Stieglitz, der
elestirmen, fotograf¢ilarin ilkidir, ¢iinkii fotograf aygitina 6zgii araglar-
dan yararlanmayi bilen ilk kisidir. Meslektaglar1 umutsuzca ressamlari
taklit etmeye girismisler, bir Degas’y1, bir Whistler ya da bir Boecklin’i
andiran “baskilar” iiretebilmek igin uygun konu, objektif, kagit ve tib
tekniklerini segmeye koyulmuglardir. O ise, fotograf¢inin, makinenin
yaptig isi gizleyerek resmin etkilerini taklit etmek zorunda olmadigin
kavramugtir. Fotograf¢, tam aksine, makinenin kendisine sundugu asil

254 Paul Rosenfeld, “Stieglitz,” The Dial 70: 4 (Nisan 1941), yeniden basim Beaumont
Newhall, Photography: Essays and Images: Illustrated Readings in the History of Pho-
tography. New York: Museum of Modern Art, 1980; s. 209-18.
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seyi, ressamlarin imkansiz riiyasini gergeklestirme olanagini yakalama-
lidir: 11g1n anlik oyununu, bir kadin bedeninin kivrimlarinda, ya da bir
bakigin gizemli derinliginde oldugu kadar bir arka sokakta, ya da tozlu
bir pencere iizerinde yarattigi muhtesem etkiyi de dogrudan kaydet-
mek. Stieglitz fotografcilarin ilkidir, ¢iinkii yalnizca bir fotograf olmayn
kabullenen ilk kigidir.

Sorun, bu takdirin hak edilmis olup olmadigini yargilamak degil,
ona temel olugsturan kistas iizerine, elestirmenin “salt” fotograf¢ olma-
ya atfettigi ayricalik iizerine diigiinmektir. Boyle bir yarg: aslinda soz-
ciiklerin aligilageldik anlamini bariz bigimde degisime ugratir. Ciinki
yaygin kaniya gore, salt bir fotograf¢i olmak, fotograf¢ilig: bir meslek
olarakicra eden, yani bir stiidyo sahibi olan ve az-gok “sanatsal” bir fon
o6niinde diinyanin 6nemli-6nemsiz nice sahsiyetinin portresini geken
kisinin payina diisen seydir. Fakat tam da boyle bir kisinin gektigi port-
reler, ne kadar 6zenle tasarlanmus olursa olsun, Stieglitz'in gektigi loko-
motifler, at arabalar, feribotlar, tugla duvarlar, ya da yara-bere igindeki
ayaklar gibi birer sanat yapit: sayilmazlar. Oyleyse yalnizca fotografc
olmak denen seye farkh bir anlam verilmeli ve buradan kaynaklanan
fotograflarin sanatsal degeri de bagka tiirlii anlagilmalidir. Bunlarin sa-
nata dahil olmasi, her biri farkli bir mantikla iligkilenen iki nedenden
otiridiir. Bu fotograflar, 6ncelikle eskinin temsil mantigina gore sanat
sayilirlar, giinkii onlar: iireten kisi, fotografcihikla, yasamini kazanmak
i¢in degil kendi zevki igin, fotografin ifade olanaklarina duydugu sevgi
nedeniyle ugrasan bir amatérdiir; araglar1 bakimindan “mekanik” olan
bu sanati, amaglar1 agisindan “liberal” bir sanat olarak icra eder. Ikinci
olarak, bu fotograflar estetik mantiga gore sanat sayilir, giinkii ne fotog-
rafi gekilen nesnenin niteligine ne de onu vasathktan kurtarmay: amag-
layan herhangi bir sanatsal miidahaleye bir sey borglu degildirler. Ken-
dilerinden bagka higbir seye borglu degildirler; karsilarinda duran seyi
yakalamak i¢in tam zamaninda dogru yerde bulunan bir bakigin tanik-
ligidir bu resimler: O sey “yasamdir,” der Rosenfeld, sergiyle birlikte
yayimlanan bildirgede fotograf¢inin kendisinin de dile getirdigi gibi:



268

“Sergi bastan sona fotograflardan olusuyor. Ogretmenlerim, yagam,
caligma ve hi¢ durmadan deney yapmak.”>*S Rosenfeld’in niteliksiz ya-
samu1 yakalarken is baginda oldugunu soyledigi sey, iste bu deneydir.
Derinin gozeneklerinde, nemli bir dudakta, birbirine kenetlenen ya da
elma soyan ellerin bir anlam ifade etmeyen hareketlerinde, bir an nege
ya da keder ifadesiyle dolan yiizlerde beliren sey, herhangi bir yagam-
dir, yani elestirmenin yorumuyla, ayni anda hem bir muamma, hem
yanit1 bilmemekten ama bilir gibi olmaktan dogan 1stirap, hem de yagsa-
mun bir mantiginin olmadigini ve bunun da yagamin yazgisi oldugunu
bilmekten dogan 1stirap. Rosenfeld’in metni bu nokta iizerinde uzun
uzadiya durur, ve felsefeden biraz haberdar olan her okur, bu analize
dayanak olusturan fikirlerin kaynagini taniyacaktir: yasam kargisinda
duyulan ve ayni1 zamanda yagamin anlamsizliginin kabullenilmesi olan
bu “merhamet” Schopenhauer’dan gelir. Rosenfeld’in fotograf sanati-
nin 6zii olarak gordiigi istirabin biiyiik bir neseyle kabullenilmesi ise
Nietzsche’ye bir atiftir. Kugkusuz ayni okur, Yunan tragedyasina Ro-
mantik bir bakigtan miras kalan bu referanslarin, 1921 yilinda fotograf
eyleminin kendine 6zgii niteligini tanimlamak igin ne bakimdan uy-
gun goriildiginii kendisine soracaktir.

Ne var ki buradaki durumu, ele aldig1 konuyu birkag prestijli felse-
fe referansiyla yiiceltme arzusundaki bir elestirmenin ziippeligi olarak
yargilamakta aceleci davranmamak gerekir. Fotografin anhk gekimiyle
yasamin sonsuz olumlanmas: arasindaki bu sigrama, paradoksal di-
siincenin uzamuni, yeni bir sanat olarak kabul gérdiigii sirada fotogra-
fin tam ortasinda yer aldig1 bityiik yarilmayn tarif eder. Sanatsal bir pra-
tigin 6zgiil niteligini, hem pratigin hem de sanatin 6zgiil niteligi olarak
tanimlamak gerektiginde, daima felsefi bir dayanaga ihtiyag duyuluyor
olabilir. Ciinkii bir sanat dali adim verdigimiz sey aymi anda iki seyi
igerir. Ilk olarak, bir yapma bigimidir; baska tekniklerle arasindaki fark
araciligiyla ayirt edilen uygun bir teknigin kullanimudur. ikinci olarak,
her tiir teknigin 6ziinii olugturan seyin, yani digsal bir amaca hizmet

255 Alfred Stieglitz, “A statement.” B. Newhall, Photography; s. 217.
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eden bir arag oldugu gergeginin reddedilmesidir. Bir teknigin, sanat
olarak kabul edilen seylerin yaptig1 seyi yapabilecek, sanat1 belirli bir
amacin hizmetine sunan teknik ihtisaslagmay1 inkar edebilecek oldu-
gunu tasdik etmektir bu.

Mekanik yontemlerle ¢ogaltma iizerine kurulu bir sanat, kendisinin
gergekte bir sanat oldugunu ortaya koymak konusunda diger sanat dal-
larindan kugkusuz daha fazla endige duyar. Fakat ayn1 zamanda soru-
nu genellestirmek ve tartiymay1 kendisini diglamak isteyenler aleyhine
gevirmek igin en elverigli konumdadir. Rosenfeld'in ileri siirdiigii sav,
fotografgilarin kendi aralarinda ¢ok 6nceden bag gostermis olan bir
tartijmanin devamudir. Gélgeleri sabitleyebilme mucizesinin hayranhk
yarattigl, meyve-sebzeyi 6liimsiizlestiren giizel sanatlarin ise lanetlen-
digi devir geride kalinca, bu fotografgilar kendilerine vehmettikleri sa-
natsal asaleti megrulagtirmaya girigmiglerdi. “Bir insan iyi bir ressam ya
da iyi bir fotograf¢i oldugu halde, hig de bir sanat¢1 olmayabilir. Resim
yapan biri, sirf resim yaptig igin sanatgi sayilmaz; ya da bir fotografg,
sirf fotograf gektigi igin bir sanatg degildir. Her ikisi de, ancak boya,
kimyasal ¢6zelti veya bagka bir malzemeyle giizel sanat iiretebildigi va-
kit sanatg1 olur.”**¢ 1888’de yazilan bu satirlarin miiellifi Henry Peach
Robinson’in gelecek kugaklara kalmasini saglayan sey kugkusuz, fotog-
rafi bir sanat dah haline getirmenin yolunu bulmug olmasidir: pekgok
negatifi kullanarak tek bir goriintii elde etmeyi saglayan birlesik bask.
Ne var ki, onun en zalim diigmani, “natiiralist fotograf "in savunucusu,
fakat aym1 zamanda geng Stieglitz’e ilk 6diiliinii verecek olan jiirinin
de bagkani, Peter Henry Emerson'in sorunu ortaya koyma bigimi de
ondan farkh degildir: “Siir, nesir, miizik, heykel, resim, fotograf, bas-
ki, graviir, ve oyunculugun her biri birer sanattir, fakat higbiri kendi
bagina bir giizel sanat degildir. Ancak bir sanatgi, bu ifade yontemleri-
nin herhangi birini kullanarak sanatin1 zekésiyla yiicelttigi ve bir giizel
sanat haline getirdigi vakit, bunlarin hepsi de giizel sanatin asaletine

256 Henry Peach Robinson, Letters on Landscape Photography. Londra: Piper and Carter,
1888;s. 11.
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kavusabilir.”**” Emerson’in 6grencileri Robinson’un kitsch montajla-
niyla alay etmektedirler. Ancak onun “giizel sanat”in ne olduguna ka-
rar verirken dayandigs “kanun”u kabullenmekten bagka yollar1 yoktur:
“Sanat, oncelikle dogru gérmenin, ardindan, goriilen sey hakkinda

dogru hissetmenin sonucunda ortaya ¢ikar.”>*

Ustelik, toplama imaj-
lardan menkul canlandirma tablolarinin (tableaux vivants) suni kom-
pozisyonunda bu “dogru goriis”ten eser olmadigim soyleyenler, bu
yontemle meydana getirilmis yapitlarin en iinlisii olan, ve deyimin o
donemde tagidigr anlamuyla “varolus acisi”n1 konu alan Fading away
tablosuna hayranlik duymadan edemeyeceklerdir: agir perdelerle 6r-
tili bir salonda, kadere raz1 olmusg iki kadinin baginda bekledigi beyaz
bir entari igindeki geng veremli kizin 6liimii, ve bu sirada, sirt1 doniik
bir adamin genis pencereden giin batiminda bulutlar1 seyredisi. Fo-
tografin bir sanat haline gelmesinin tarihi, Viktoryen donem resmine
ait bu acinin katlanarak, bir kadinin teninin gozeneklerine, veya hatta
New York'taki bir lokomotif ya da buharli geminin kapkara dumanina
sigacak hale getirilmesinin tarihidir.

Bu sanat haline gelisin kosullar1 hakkinda en az iki nokta her seyi
ozetler gibidir. Ilki, edebiyat ve resmin énceden beri kabullendigi bir
noktadir: sanatin asaleti, ele aldig1 konularin asaletine bagh degildir.
Artik yiiksek sanat ve agag sanat yoktur, tabii, diye kinayeli bir tonda
ekler Emerson, bununla kastedilen tavandan sarkan bir sanat ve yere
serilen bir sanat degilse.>®” S6z konusu olan, kullanilan alet ve malze-
melerin asaleti de degildir. Fotografcilar, sanat yapit1 ile onu gergek-
lestirmekte kullanilan alet arasindaki ayrim iizerinde 1srarla dururlar.
“Kaydi gergeklestirenin bir arag, veya bir makine olmasi, yapitin meka-
nik oldugu anlamina gelmez, tipki bir Beethoven sonatinin ancak bir
piyano aracihgiyla isitilir hale gelmesi yiiziinden mekanik sayilmadig

257 Peter Henry Emerson, Naturalistic Photography for the Students of Art. Londra: S.
Low, Marston, Searle and Rivingston, 1889; s. 19.

258 Robinson, Letters on Landscape Photography, s. 11.
259 Emerson, Naturalistic Photography for the Students of Art, s. 20.
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gibi. Onemli olan aslinda ne piyano ne de fotograf makinesi degil, on-
larla yapilan seydir”**® Emerson bu savi daha 6nceden gelistirmistir:
Siiri pargomen iizerine yazmak yerine daktilo etseniz de siir aym siir-
dir. Onemli olan sairin séylemek istedigi seydir; fotografc, ressam ya

da graviir sanatgisi iin de durum aymdir.>®

Bu iddianin ne denli kugku goétiiriir oldugu ortadadir: pargémen
ve yazi makinesi, tipki miizik icracisinin piyanosu gibi, kendilerinden
bagimsiz olarak varolan bir yapiti goriiniir ya da isitilir kilan birer da-
yanak ya da aragtir. Oysa fotograf goriintiisii bir miizik partisyonu gibi
degildir; onu bir negatif iizerine sabitleyen aragtan koparilamaz. Dola-
yistyla, siirin yazili metni ya da piyanistin icrasiyla degil, ressamin elin-
den gikan goriintityle kiyaslanmasi gerekir.

Fotograf goriintiisiiniin nigin resim sanat: gibi bir sanat oldugunu
agiklamak igin, kurnazca bir diyalektik ortaya konmaktadir. “Resim
sanati gibi,” sozii, “tipk1 onun gibi” anlamina gelir. Fakat bu esit asale-
tin ispat1, derhal farkh iddialar bigiminde ayngir: fotografin neden bir
sanat oldugunu, birbirinden farkli, hatta birbiriyle gelisen ti¢ nedene
dayandirarak agiklamak s6z konusudur. Oncelikle, mekanik bir sanat
olmasindan kaynaklanan dezavantajina kargin, yeni resim sanatiyla aym
ilkeleri yagsama gegirdigi igin. Ikinci olarak, makinenin destegi sayesin-
de, resmin ideali olan seyi resmin kendisinden daha iyi gergeklestirdigi
igin. Ve son olarak, resim sanatini taklit eden bir sanat olmayi reddettigi
igin. Biitiin bu benzerlik ve fark oyunu, gergi, ortak bir kesinlige daya-
nur: sanat, giiciinii bundan boyle ne ele aldig nesnelerin niteliginden
alabilir, ne de zanaatkara 6zgii ustaliktan. Sanatgiy1 sanatg1 yapan ey,
bir goriisii (vision) terciime etme yetisidir. Ne var ki, fotograf s6z konu-
su oldugunda bu iddia, iki ucu keskin bir bigaga doniigiir. Bir taraftan,
“aletler” arasindaki hiyerarsiyi ortadan kaldirir. Ressamin eli de fotograf
makinesi gibi bir alettir. Bu agidan, dogasi geregi makineden daha iistiin

260 Fredrick H. Evans, “Personality in Photography—with a Word on Color,” Camera
Work 25 (1909), s. 37.

261 P. H. Emerson, Naturalistic Photography for the Students of Art, s. 285.
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degildir. Mekanik kayit aygitinin aptalligina kars: elin hiinerini savun-
mak, gergek organizasyonunu yanhs kavradigy bir olguya alginin egitlik
atfetmesi, “ahgilageldik olanin sagmaligi” degil de nedir??? Gelgelelim
bu sav bir girpida tersyiiz olur: gergek orijinallik eger kayit aletine degil
de goriise mahsus ise, kargisinda duran seyi, herhangi bir orijinal yo-
ruma mahal vermeden otomatik olarak kaydeden bir aletle nasil sanat
yapilabilir? Ustiine iistliik, gériig sozciigii de muglaklik barindirir: bir
yandan, diinyann seyirlik gosterisinin yakalanmasi olarak anlagilabilir.
Izlenimci ressamlar, her an farklilagan bir 1g1kta nesnelerin ve varhkla-
rin titregsiminin benzersiz animi yakalayan bir sanat fikrine biiyiik olgii-
de ragbet kazandirmiglardir. Fakat bu s6zciik ayn1 zamanda sanatginin,
diinyanin seyirlik gosterisini kendi fikrine gore yeniden kurma, kendi
i¢ algisinin plastik bir egdegerini meydana getirme bigimini ifade eder.
Kuskusuz bu iki goriig arasindaki ayrim, dénemin bir diger hakim s6z-
ciigii olan telkin sozciigiiniin muglaklig: igerisinde unutulur: diinyanin
seyirlik gosterisi sanatgiya ancak bir telkin bigiminde temas eder; bu
telkinin ifade bulmas1 aym zamanda kisisel bir goriisiin 6zgiirlesmesi-
dir. Fakat fotografin kendisini bir sanat olarak gérmeyi arzuladigs an,
bu iki “goriig”iin yollarimin ayrilmakta oldugu, Emerson’in modelini
olusturan izlenimci ressamlarin, gergeklige teslim olmakla suglandigy,
ve Gaugin ya da Emile Bernard’in tuvallerinde saf fikirlerin grafik ifa-
desini bulan “sentetizm” ya da “sembolizm” taraftarlarinin elestirilerine
maruz kaldig1 bir 4na rastlar.2%* Kugkusuz Emerson ve ¢agdaglari, Monet
ya da Whistler'dan ziyade Bastien-Lepage'in temsilcisi oldugu bilimsel
bir “izlenimcilik”e dayanirlar. Fakat Alfred Stieglitz'in on bes yil sonra
Camera Work'te biraraya getirecegi sanatgi ve elestirmenler, kendilerini
resme Ozgii modernitenin bu iki gelenegiyle dogrudan kargi kargiya bu-
lacaklardir: diinyanin bir aninin yakalanmasina 6ncelik veren gelenege
karg1, sanatginin igsel goriisiinii ifade eden gizgi ve renklerin 6zgiirce
ortaya konmasim savunan gelenek.

262 Robinson, Letters on Landscape Photography, s. 14.

263 Bu konu hakkinda bkz. Albert Aurier, Le Symbolisme en peinture: Van Gogh, Gaugin
et quelques autres. Caen: L'’Echoppe, 1991.
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Oyleyse, fotografcinin gordiigii ve yorumladign 6lgiide bir sanatgi ol-
dugunu ispatlamak gerekir. Yorum sézciigii o donemde yazilan metin-
lerde hi¢ durmadan kargimiza gikar. Biiyiik sanatin kapilarini agan bir
muskadir adeta. Biitiin mesele, bu yorumu siirecin hangi noktasinda,
ve hangi bigimde diigiinmek gerektigidir. Bu noktay: kestirmek ayni za-
manda fotograf makinesinin yaptig1 isle sanatginin igi arasindaki iligkiyi
dekestirmek anlamina gelir. Buna verilen ilk yamt, net bir is bolimudjir:
makine igini yaptiktan sonra, sanati yapan sanatgidir; bunu yaparken
de yapitta mekanik olan, dolayisiyla sanatsal olmayan ne varsa bertaraf
eder. Fransa'da resimsel fotografin savunuculari olan Demachy ve Puyo
bu yaklagimu birkag climlede 6zetlemektedirler: “Negatifin sundugu ka-
mit belgesel bakis agisindan dogru olabilir. Ancak fotograf¢i ona bir sanat
yapitimt meydana getiren nitelikleri kazandirmay1 bagaramadigy siirece
bu niteliklerden yoksun kalacaktir. Demek oluyor ki, fotografik olarak
elde edilen net goriintiiniin sanatsal bir cazibe kazanmasi, ancak fotog-
rafgimin onu nasil donistirdigiine baghdir. Segilen ve iyi idare edilen
bir objektifin bize sundugu dogru resmi takdirle kabul ediyoruz. Bizim
biitiin gabamiz, onun biitinligini korumaya yoneliktir. Fakat aym
zamanda goktan mitkemmellige ulagmis olan bu aletin bize durmadan
sundugu fuzuli aynntilan indirgemeye olanak verecek her tiir yontem
bizimi¢inmubahtir. Bu nedenle, gereksiz ayrintilar1 devre digi birakarak,
sentezi en iyi bicimde miimkiin kilan baski yontemini tercih ediyoruz.
[ ...] Kimileri bizi fotografa ozgii karakteri yok etmekle suglayabilir. Bi-
zim amacimiz da zaten bu, ¢iinkii bu kutsal terimin sanat¢ilarin zihnin-
de tam olarak ne uyandirdigini kendi deneyimimizden biliyoruz.”*** Bu
metin sorunu agikga ortaya koyuyor. Sanat, tekniginbittigiyerde baglar.
Teknigin igsel kisitlarinin belirgin olarak ortaya gikacak denli gelismis
oldugu yerde baglar: Bu kisit, teknigin yetersizliginden degil, tam aksine
fazlaca mitkemmel olugundan —onu “bilim insanlar1 agisindan ehil ve
kesin,” ancak gérme ve yorumlama kapasitesine ket vurdugu “sanatgilar

264 Robert Demachy and Constant Puyo, Les Procédés d’art en photographie. Paris: Pho-
to-Club de Paris, 1906; s. 1-2.
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igin kaba ve itaatsiz” kilan ince ayrintilardan— kaynaklanir.?** Bu ifade
sanatgi yorumunun hangi yonde uygulanmasi gerektigini anlatiyor.
Fotografa inang duymak konusunda kaygili olan, ve bu nedenle birkag
kligeyi birlestirmek ya da guaja kars1 kamit gostermek yoluna giden ilk
fotograf sanatgilarinin aksine, aygitin “resim” hakkinda sundugu ag-
n “ayrint1”y1 ayiklayarak sanatgimin goriigiinii 6ne ¢ikarmay1 amaglar.
Gorintilyii gesitli aletlerin yardimindan kurtararak dikkati bu goriisiin
merkezinden uzaklagtiran unsurlan ortadan kaldirmak ya da etkisini
hafifletmek igin gosterilen 6zenin nedeni budur. Yazarlarin buna 6rnek
gosterdigi, atolyede bir masada oturan kadimin fotografinda, kadinin
bagini 6ne gikarmak amaciyla bir ¢ay tabaginin tizerindeki beyaz leke ve
bir sandalyenin iizerindeki siyah leke silinmis, ve bir vazo, igindeki gigek
demetiyle birlikte grilige gomiilmiistiir. Sanatginin bu goriisii, zengin
bir malzeme gerektiren giizel bir igilikle fotografcilardan degil, sanat
meraklilarindan olugan bir izleyici kitlesine aktarilmahdir. Bu noktada,
1890’lardan 1910'lara kadar fotografin sanatsal niteligini biiyiik oran-
da belirleyen bir tib yontemi devreye girer: potasyum dikromat basku.
Maskeleme isi, potasyum dikromat ve sabunun kullanimi ve mat kgt
tercihi, sanatginin goriigiinii malzemenin yogunlugu ve figiiriin bula-
nik arka plana gémiilmesiyle destekler; bu ikisinin biraraya gelisiyle
tanimlanan yumugakhk, agilarin “keskinligini torpiileyerek, dogrudan
fotografi mekaniklikten kurtarir, ve iiriiniinii sanatsal ideallige kavustu-
rur. Bu sanat anlayiginin amblemi, Frank Eugene’in, kazima yontemiyle
sanatgimin atolyesinde divana uzanmug bir kadim, kadim sularda ytizen
Ophelia’ya doniistiirmeyi bagardig Nirvana adli yapitidur.

Gergi kimileri fotografin sanatsal karakterini kendinden bagka her
seye, ozellikle de baski kagitlarinin manipiilasyonuna baglayan bu tib
siireglerine itiraz etmektedir. Ornegin Emerson bu “sabun bulama-
c1”yla alay eder.?*® Kisa siiren bir hevesten sonra Stieglitz de, Frederick

265 Agy.s. 1L

266 Peter Henry Emerson, aktaran Helmut Gernsheim, Creative Photography: Aesthetic
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Evans gibi sanatin birkag diger ustasinin izinde potasyum dikromata
kargi diagmanhgini ilan edecektir. Fotograf, malzeme iizerinde elin yap-
tig1 isi taklit etmekle “resimsel” bir sanata doniigemez. Bunu bagarmasi
i¢in, tam aksine, goren goziin uygulayan arag —bu ister el olsun, isterse
bir aygit—kargisindaki tstiinliigiinii ortaya koymasi gerekir. Bu iistiin-
liikk, ayn1zamanda fotografin resim kargisindaki iistiinliigiidiir. Yeni sa-
nat karsisindaheyecan duyan bir yazar, George Bernard Show konuya
boyle bir agiklama getirir. Resmin teknik istiinliigiiyle 6viinmesi, der
Show, pek haksizdir. Aslinda, gordiigiiniin esdegerini tuvale gegirmesi
i¢in elden “iflah olmaz bigimde mekanik” bir is talep etmeye mecbur-
dur. Fotograf aygiti ise sanatgiy: bu el isinden kurtarir. Fotografin, res-
samin ¢izimine kiyasla “gok daha az kisitlanmug, sanatginin duygusuna
¢ok daha fazla amade” olmasi bu yiizdendir. Yalmzca fotograf, “elin
beceriksiz zorbaligindan kaginarak ressamin tarzi ya da iislubu adini
verdigimiz o anlagilmaz garabet unsurunu bertaraf eder.””’ Fotografin
sozde mekanikligi ise, tam aksine, gérme giiciinii elin mekanik koleli-
ginden Ozgiirlestirir. Bakisa sunulan nesnelerin ima ettigi sey ile sanat-
¢inin 6znel ig goriisiinii dogrudan gakigtirmaya olanak verir.

Bu ¢akigmanin hangi bigimi alacagi, kamera goziiniin fotograf sa-
natgisinin goriigiinii terciime etmeyi nasil bagaracag bir soru isaretidir.
[k ¢6ziim, aygiti sanat¢inin vizyonunun emrine sunacak araci, fotog-
raf tekniginden talep etmektir. Fotograf imgesinin kurulugunu, sirf bir
belge olma niteligini gidermesi, ve iki goriigii birlestiren imgeler, ya da
doénemin yaygn tabiriyle “yorum katilmis” imgeler iiretmesi gereken
kisi, sanatgidir. Sanat¢1 bunu iki bigimde yapabilir: ¢ekim siiresini uza-
tarak, ya da nesnelerin dig hatlarin1 yuvarlatmaya elverigli objektifler
kullanarak. Bu siireglerden ilki, “sanat fotografi”nin ikonu haline gelen
bir fotografta radikal bigimine ulagir. George Davison, 1890 yilinda,
maddi yogunluk ve kontrastlarin homojen bir atmosfer igerisinde yu-
musatilmasindan olugan Sogan Tarlas: isimli tablosuna iin kazandiran

267 George Bernard Shaw, “The Unmecanicalness of Photography.” Camera Work 14
(Nisan 1906), s. 18-9; ilk basim American Photographer (Ekim 1902).
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gifte etkiyi, basit bir igne deligi yardimiyla elde etmisti. Gelgelelim
meslektaglari, mekanik kayittan kaynaklanan dogrudanlik etkisini giz-
lemenin yolunu, igi oyuk tiip gibi yalin bir yontemde aramayacaklardu.
Bunun i¢in, tam aksine, sanatginin konturlar1 yumugatma ihtiyacina ya-
nit verecek objektifleri gelistirme becerisine sahip teknik miitkemmel-
lige bagvuracaklardi. Yumugak netleme objektiflerinin yol agtig: sferik
garpitma, aslinda, fotografta resimselciligin temelini olugturacaktir. Bu
teknik, Edward Steichen ya da Clarence White, Gertrude Kisebier,
Alvin Langdon Coburn ya da George Seeley’nin biitiin bir sehir deko-
runu ritya gibi bir kir manzarasina, kirda gekilmis aile fotograflarini ya
da atolyede gekilmis model fotograflarini ¢aglarin derinliginden gelen
mitolojik sembollere doniigtiirmesini saglayan flu etkilerini miimkiin
kilar. Bu imajlar, Alfred Stieglitz'in 1903’te kurdugu ve takip eden on
yil boyunca fotografin sanat igerisindeki yerini savunan herkes igin
bir bulugma noktas olugturacak olan Camera Work dergisinin sayfa-
larim kaplar. Ancak bagindan itibaren, bunlara eslik eden, ve fotograf
uzmanlarindan gok genel sanat elestirmenlerince ortaya konan elesti-
rel s6ylem, fotografta “yorum”un modellerini, konturlar1 muglaklagt:-
ran sembolizmden farkli bir yerde aramaktadir. Nisan 1904 sayisinda
derginin kadrolu teorisyenlerinden, Photography As A Fine Art [Giizel
Sanatin Bir Dali Olarak Fotograf] kitabinin yazar1 Charles Caffin’in,
Alvin Langdon Coburn’iin fotograflarina getirdigi yorum daha o dé-
nemde bu duruma taniklik eder. Bu sanatgi, der Coburn, biitiinde belli
bir etkiyi yakalamak igin gok fazla seyi feda eder. Buhomojenlik arayisi
onun, fotografa degerini veren biitiin o 6ngoriilemeyen olaylar1 baski-
lamasina yol agar. “ [ ...] doganin niianslar, giiglii ve carpici bir resimsel
kompozisyonu dayatmak adina feda edilmis” ve fotograf orada, “gerek
canl gerekse cansiz doganin giizellik dolu olan o narin siirprizler”ini
yitirmigtir.”®® Amerikali Ayrihik¢1 Fotografcilardan®® olugan Jon Tiirk-

268 Charles Caffin, “Some Prints by Alvin Langdon Coburn,” Camera Work 6 (Nisan
1904), s. 18-9.

269 Amerikali fotografcilar Alfred Stiglitz ve F. Holland Day tarafindan bir araya ge-
tirilen Photo-Secessionists grubu, esin kaynagini 1892'de Izlenimci ressamlarin
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ler'e 6giit veren biiyiik Ingiliz agabey Frederick H. Evans ise, onlarin
Londra'daki sergilere gonderdikleri yapitlardan bazilarini, o “sekli ge-
mali olmayan” gri lekeleri, i1g1n niianslarindan bihaber, ele aldig ko-
nuyu sonunda tam bir muammaya doniistiiren siyah-beyaz aligtirma-
lar1 elestirmekten geri durmayacaktir.?”

O halde sorun, fotograf tib edilirken resimde firga darbesinin
yaptigi isi taklit etmek, ya da sanatginin goriisiinii yansitma gorevini,
merceklerin yarattig1 ¢arpitmaya havale etmek degildir. Sanatg1 goriisii
sanatglya ait bir goriis olmalidir. Bu goriiste sanata 6zgii jestle ¢akisan
seyin ne oldugunu tanimlamak gerekir. Fotograf¢iya has miidahale,
aygitin arkasinda, “fotograf aygit1 daha yerine yerlestirilmeden once
tasarlanmig ve zihinde agik olarak canlandirilmig olan”” bir fikirde yer
alir. Bu fikir, fotograf¢inin tizerine odaklanacag sahnenin ve deklango-
re basacagi 4nin segiminde somutluk kazanir. Fakat yer ve zaman ara-
sindaki bu iligkinin kendisi, sanata dair iki ayn fikir arasindaki gerilimin
de sahnesini olugturur. Sanatg ve elestirmenler “kompozisyon™u bir
imgenin sanatsal niteliginin kistas: haline getirmek ve fotografa 6zgii
bakigsi olugturmak igin eski ustalardan 6grenilmesi gereken kompozis-
yonun genel yasalarini ortaya koymak konusunda elbette hemfikirdir-
ler. “Kompozisyonda sadelik” tizerine bir makale yazmayadavet edilen
Stieglitz, bu kavram gesitliligin igindeki birlik gibi klasik terimlerle
tarif eder: “resmin merkezi ya da hakim fikri izleyicide oylesine dog-
rudan ve zorlayic1 bir izlenim birakmali ki bunun diginda kalan her sey,
resmin alaninin biiytik boliimiinii kaphyor olsa dahi, arka plana itilerek

onciligiinde kurulan Miinih Ayrihk¢i (Seccessionist) ressam ve heykeltiraglar grubu
ile, yine yiizy1l baginda ingiltere’de Linked Ring (Bagh Yiiziik) ya da Brotherhood
(Kardeslik) ad1 altinda Henry Peach Robinson tarafindan bir araya getirilen fotograf
grubundan almaktaydu.

270 Fredrick H. Evans, “The Photographic Salon, London 1904. As Seen Through Eng-
lish Eyes,” Camera Work 9 (Ocak 1905), s. 38.

271 Charles Caffin, Photography as a Fine Art: The Achievements and Possibilities of Pho-
tographic Art in America. New York: Doubledaay, 1901; 45. ilk basim “Photography
as a Fine Art, II. Alfred Stieglitz and His Work,” Everybody’s Magazine 4 (Nisan
1901), s. 371.
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onemsiz goriinsiin.””’? Bunu bagarmak igin, farkli ortamlar kullanilarak
yapilmig resimlerin en iyilerini incelemeyi ve onlar1 durmadan analiz
ederek kendi varligina biisbiitiin dahil etmeyi 6nerir, ta ki bu resimler
fotografginin “tarz”ini, yani her seyden 6nce bakigini olugturabilsin.
Fikir 6ylesine yaygin kabul gormektedir ki, Lewis Hine?”? gibi toplum-
sal tanikhik kaygisi giiden bir fotografgi, Ethical School of Culture’daki*™
ogrencilerini Raphael'den ¢izim sanatim1 6grenmeleri igin Metropo-
litan Museum’a gotiiriir. Burada kompozisyon'un tam olarak ne ifade
ettigini anlamak gerekir. Stieglitz'in gerek kendisi gerekse hayranlar
tarafindan model kabul edilen yapiti Gossip-Katwyk, sahnenin mer-
kezi mimarisi ile degil, tam aksine, sol tarafta kadrajin simirina itilmis
bir teknenin seren ve yelkeni ile, sag taraftaki yiizii dalgalara doniik,
yuzlerindeki ifade segilemeyecek kadar uzakta duran iki yalmz kadin

272 Alfred Stieglitz, “Simplicity in Composition.” Richard Whelan (der.) Stieglitz on
Photography: His Selected Essays and Notes. New York: Aperture, 2000, s. 183.

273 Chicago, Columbia ve New York Universitelerinde egitim géren sosyolog ve belgesel

fotograf¢i, New York Ethical School of Culture’da sosyal bilgiler ve fotograf dersleri
verdi. ABD’'nin Kuzey Dogu’'daki temel giimriik kapisi olan New York Ellis Ada-
srna gelen gégmenleri konu alan, 1904-1909 arahginda ¢ekilmig 200’iin iizerinde
fotografi bulunmaktadir. I. Diinya Savag: sirasinda Amerikan Kizil Hag ile birlikte
Avrupa’da savag miiltecilerini fotografladi.
1929 Buhrani sonrasinda Amerikan hiikiimetinin krizin agilmasini hedefleyen New
Deal programi kapsaminda Tennessee Valley Authority ve Works Progress Administ-
ration biinyesinde ABD'nin giiney eyaletlerinde basgosteren kuraklk ve issizlik son-
rasinda yeniden is edindirme projelerinin toplumsal etkilerini belgeleyen projelerde
yer aldi. New York sehir peyzajinin karakteristik unsurlarindan biri olarak kabul edi-
len Empire State gokdeleninin yapimu sirasinda ingaat isilerinin bigak sirt1 ¢aliyma
kosullarina taniklik eden (giiniimiizde yeniden popiilerlik kazanmus olan) ¢arpici
fotograflari, s6z konusu kosullar1 is¢ilerle paylasmak pahasina ¢ekmistir. Oliimiin-
den sonra ailesinin koleksiyonlar1 New York Museum of Modern Art'a (MoMA)
bagislama teklifi, miize yetkililerince geri ¢evrilmistir.

274 New York sehrinde 1878 yilinda Almanya’dan go¢ eden Reformist bir Musevi olan
Felix Adler tarafindan kurulan okul, Yahudilik dininin gizemcilige dayah yo6nlerini
ve ibadetlerini reddetmekle birlikte “etik temeli”ni benimseyen, “toplumsal adalet,”

“irklarin e§1tllg1” ve “hosgori”yi temel alan bir egitimi amaghyordu. Adler’e gore
okulun ideali, “mevcut toplumsal gevreye uyumlu bireyler yetistirmek degil, ahlaki
idealler gergevesinde gevrelerini degistirme becerisine sahip bireyler yetistirmek”ti.
1910’lu yillarda verdigi lise mezunlar arasinda, gelecegin iinlii fotograf qilar1 Alfred
Stieglitz ve Paul Strand’in yan sira, “atom bombasinin babasi” Robert Julius Oppen-
heimer’in da yeraldigiokul halen 6grenim vermeyi siirdiirmektedir.
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arasindaki boslugun ele alimig bigimiyle 6ne gikar. Fotografin resim-
den ders almasini isteyenler ayni zamanda o sirada resimde yasa olarak
kabul edilen geyin, Yunan ¢izgisine sahip mimari degil, kaba taslak bir
manzara lizerine rastlantisal birkag figiirii yerlestiren Japon graviir res-
samlarinin “asabi” gizimleri oldugunu bilmektedirler. Camera Work'iin
teorisyenlerinden biri bu yer degistirmeye dikkat geker: “Modern sa-
nat, Yunan gizgisinin klasik safligin1 reddederek onun yerine Japonlara
ozgli hasbelkader, asabi, sanatginin eliyle birlikte titreyen ¢izgiyi be-
nimsemigtir.”>”* O halde burada “kompozisyon” aligilmadik bir bigim-
de kargimiza gikmaktadir. Yapilmas: gereken, der Stieglitz, figiirlere
kafa yormadan, gizgileri ve aydinlatmay: iyice incelemeye ge¢meden
once, konunuzu iyi segmektir. Konuda karar kildiginizda oradan geg-
mekte olan figiirleri gézlemleyin ve her seyin dengeye ulasacag: am
bekleyin.?’¢ O halde, biitiin kompozisyonu olugturmak ve figiirlerin
kendiliklerinden yerlerini alacaklari 4n1 beklemek gerekir. On incele-
me, bekleyis, sabir siirekli olarak fotograf¢inin baglica meziyetleri ola-
rak 6viiliir. Bay Randolph’un portresini dogaglama olarak ¢ekecek du-
ruma gelebilmek igin Stieglitz'in iki y1l boyunca 6n inceleme yapmak
zorunda kaldigina dair Caffin bizi temin eder.””” Winter, Fifth Avenue
[Besinci Caddede Kis] baghkl fotografta kar firtinasiyla bogusan pos-
ta arabasinin ¢ekiminden once saatlerce sogukta beklemek zorunda
kalmasi fotograf¢1 hakkindaki ef sanenin pargasini olugturur. Inceleme
ve bekleyis siiresi tizerindeki bu 1srar, fotograf edimini bir parmagin
bir diigmeye basmasina indirgeyenlere karsi tepeden bakan bir yanit
degildir yalmzca. Fotograf¢1 eger graviir ressamlarinin “asabi” jestini
teknik aracihgiyla taklit etmeyi reddediyorsa; “figiir, deyim yerindey-
se, renklerin biraraya gelisindeki 6zellikte kegfedilir”>”® diyen modern

275 Sidney Allen (Sadakichi Hartmann), “The Value of the Apperently Meaningless and
Inaccurate,” Camera Work 3 (Temmuz 1903), s. 18.

276 Alfred Stieglitz, “The Hand Camera: Its Present Importance.” Whelan (der.) Stieglitz
on Photography: His Selected Essays and Notes, s. 68.

277 Caffin, Photography as a Fine Art, s. 46.
278 Sadakichi Hartmann, “White Crysanthemums,” Camera Work 5 (Ocak 1904), s. 20.
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ressam Whistler gibi davranmay1 reddediyorsa, modern sanatin 6ziinii
olugturan tekil belirislerin (émergences) yakalanmasi ile kendi pratigi-
ni gakigtirmanin bir yolunu bulmasi gerekir. Bunun modelini ise, bir
kez daha, bagka yerde kesfetmesi gerekecektir. Camera Work’iin eles-
tirmenleri, Diisiinen Adam’in ezici siyah kiitlesi ile o sirada tizerinde
¢alismakta oldugu Victor Hugo biistiiniin beyaz kiitlesi arasinda yar
yariya kaybolmus olan bir Rodin’in Steichen tarafindan gekilen fotog-
rafin1 6vgiiyle kargilarlar. Fakat fotografa yol gosterebilecek ilkelerin ne
oldugunu sorduklan kisi, portreyi ¢eken degil, heykeltiragin kendisi-
dir. 1908 baharinda Ayrilik¢1 Fotografgilara ait galeriler Rodin’'in eskiz-
lerini sergiler; “kagit tizerinde dort nala kosan bir el”in®” iki dakikada
giziktirdigi bu “kil i¢in notlar”in “yagamdan bahseden” alelacele gizgi-
leri “bir kagit pargasi iizerine sanatsal ifadenin 6ziinii yansitir.”>*° Fakat
eskiz yapanin jesti ile, yakaladigi manzaray: bir tusa basarak geken ki-
sinin jesti arasinda kurulan analoji, iki siireg arasindaki mesafeyi bariz
bigimde ortaya koyacaktir: heykeltiragin yaptigy is, bakisiyla yakaladig:
goriintii, yakalanami stenografiye aktaran elin hiz1 ve kile sekil veren
elin yavaghg arasinda ayrigtinilabilir. Fotograf¢inin durumundaysa elin
stenografisini kille yapilacak bir is takip etmez. Bakig tek bagina biitiin
islevleri tistlenmelidir, iistelik bunu, goriilen seyi aygitin stenografisine
havale etmeden 6nce yapmaldir. Fotograf gergek anlamda bir sanattir
—ve gergek anlamda modern bir sanattir— giinkii bakigin el iizerinde-
ki iistiinliigiini ortaya koyar. Fotografin gayri-maddi niteligini ortaya
koymasini saglayacak olan, konturlar1 bulaniklagtirmas: degil, kendi-
sine nesne ve malzeme olarak zamani almasidir. Yaptig is, igerisinde
tekilligin ortaya gikabilecegi kadraji diizenleyen zamani idare etmek
olarak tanimlanir. Fotografa 6zgii kompozisyon, zamanin kompozis-
yonudur. Fotograf sanati, figiirlerin mekén igerisindeki dagilimindan
¢ok, zamana bigim vermeye dayanan bir sanattir.

279 Arthur Symons, “Studies in Seven Arts,” aktaran “The Rodin Drawings at the Pho-
to-Seccession Galleries,” Camera Work 22 (Nisan 1908); s. 35.

280 John Nilsen Laurvik’in The Times'da gikan makalesi, aktaran a.g.y; s. 36.
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Fakat yalnizca uygun dni1beklemeye dayanan bir sanat degildir bu.
Fotograf edimi ¢ farkli zamanin ¢akigmasiyla tanimlanir: bir hadise-
nin gergevesini gizen bekleyisin zamani; bu hadisenin 151k altinda, bir
figiiriin ifadesinde bireysellige biiriindiigii zaman; ve bunlarin yam
sira, figiirde kristallestigine tanik oldugumuz diinyanin ve insanlarin
zamanu. Stieglitz'in en sevdigi fotografi, Hollandah bir balikginin ka-
risinin bir ag1 onarmakla meggul oldugu fotograf, her ii¢ zamanin or-
negini olugturur: bu kez tek bagina bir figiiriin kum tepelerinden bir
dekor 6niinde oturdugu fotografta, profilden goriinen oturan kadinin
otesinde konturlarin yumusatilmasini megrulagtiran gerekge, onun isi-
ne gosterdigi dikkati ve orada yogunlasan biitiin bir yagam ve diigiince
evrenini 6ne ¢ikarma kaygisidir: “ [ ...] varolusunun temel unsuru olan
bu balik aginin onarilmas: sirasinda atilan her bir dikis, onun o ugsuz
bucaksiz ¢orakligin iginde oturusunu izleyenlerde bir diisiince selini
harekete gegirir [...]. Biitiin umutlar1 bu ise yogunlagmigtir —yasamidir
bu onun.”®! Oyleyse bekleyis, sabirla beklenen 15181n benzersiz parilti-
stile diinyanin ve toplumun zamanin gakistirmak igin gereken kogul-
dur. Fotografcinin isi burada her tiir teknik mitkemmellikten oldugu
gibi fotograftan da nefret eden bir sanat dostu, John Ruskin tarafindan
ortaya konan dersi kendi yordaminca kegfeder. Fotograf degersizdir,
der Ruskin, giinkii resmin aksine, fotograf “kendi kendisini mahkim
edemez.” Ardindan ekler: “Giizel bir seyin meydana getirilmesi igin bir
saat, bir miir ya da bir yiizyilda gelistirilen hiiner degil, sayisiz ruhun
yardimu gerekir.”**> Mekanik kesinligin “beraat etmesi,” ne tib legenin-
de yapilan miidahalelerde, ne merceklerle yaratilan garpitmada, ne de
¢izgi biliminde degil, fotografin kendine 6zgii olan seyi, yani zamam
kullanimi sirasinda kendini “mahkdm etme” yetisinde yatar. Bakigin
zamani, makinenin zamani ve diinyanin zamani arasindaki ¢akigmayi
1iskalamasinda —dolayisiyla aym zamanda yakalamasinda- yatar.

281 Alfred Stieglitz, “My Favorite Picture,” Whelan (der.) Stieglitz on Photography, s. 61.

282 John Ruskin, The Laws of Fésole: A Familiar Treatise on the Elementary Principles
of the Practice of Drawing and Painting, as Determined by the Tuscan Masters, cilt L.
Orpington: George Allen, 1879; s. 4.
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Bu yiizden, fotograf kendine ait yeri, Camera Work’iin sayfalarim
siisleyen bugulu nii'ler, yari-golgeler iginde yiizen gehreler, riiya bah-
geleri, Pan fliit galan giplak ergenler, uzun beyaz elbiseler igindeki geng
kizlarin iizerinde yansiyan alevler, ya da asirhik agaglarin altinda oyna-
yan giplak kadinlarda degil, metropolde, onun limanlarinda, tren garla-
rinda, santiyelerinde, isgilerinde ya da sokaktan gegenlerde bulacaktur.
Fotograf tam anlamiyla bir bakis sanatidir. Fakat bakis sanat1 6ncelikle
bir se¢im sanatidir, ve “sanatsal” sahnelerin kisith repertuarina bel bag-
lamak yerine, gosterinin —goriiniiste kayitsiz, sanatsal olmayan goste-
rilerin— en bol oldugu yerde bakigin kaybolma tehlikesini goze almasi
sayesinde optimal diizeyine ulagir. Modern bakis sanati, bu anlamda,
sehrin modern temagasina baghdir. Ancak modern sehir —tabii eger
bir liman sehri ise— ayn1 zamanda, zamanin mekandir: pek yakinda
Stieglitz tarafindan fotograflanacak olan Flatiron binasinda sembolii-
ne kavugan, fakat aymi zamanda, gegmisin icatlarinin nasil da hizla bir
bayagilik ve yipranmighk katmaniyla 6rtiildiigiine taniklik eden tren
ya da vapurlarin kapkara dumaninda farkl bir bigimde ifade edilen bii-
tiin o ivmelenmelerin kendini gosterdigi bir mekandir sehir. Caglarin
ve ritimlerin birbiriyle kaynastigy; siirat ve teknigin verdigi cogkunun
kimi zaman buz gibi bir gecenin ya da bir kar firtinasinin zamandisih-
ginda yeniden kesfedildigi; sehrin hizinin ve geldikleri iilkelerin daha
yavag ritimlerinin izlerini her bedenin farkh bigimde tagidigs bir yer.
1921 yih retrospektif sergisine eslik eden Bildirge’'de, Miinih’te 6gre-
nim gormiis, Gutach’lh Alman koyliilerinin ve Katawyk’li Hollandal:
balikgilarin iglerini fotograflamig olan Alman asilli fotograf¢inin, New
Jersey’nin Hoboken semtinde —yani Walt Whitman’in Long Island’in-
dan sadece birkag kilometre uzakta— dogmus bir Amerikali oldugunu
hatirlamasi bosuna degildir.

Fotografin bu gelecegi, dogrusunu soylemek gerekirse, Stieglitz'in
Camera Work’te yayimlanan fotograflarinda da muglaktir: bu fotog-
raflarda New York’lu kalabaliklar silikleserek bir feribotun iizerinde
duran siyah bir kiitleye doniisiir; gogmenlerin sirtlarina orttiikleri sal,
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iizerlerinde tagidiklari tarihten daha fazla goriiniirlitk kazanir; gorintii-
yi sekillendirmede, lokomotiflerin dumani Sovyet sanatgilarin cogkuy-
la kargilayacaklar1 hareketli tekerleklerden daha belirleyicidir. Camera
Work'in yaymn yonetmeni, bu gelecegin bir 6rnegini sunmaktan ve
dergisinin sayfalarini fotografin gelecekte izleyecegi yolu isaret etmeye
ayirmaktan kaginir. Dahasi, dergideki fotograflar yerlerini giderek eskiz,
resim ve heykel reprodiiksiyonlarina birakmaktadir. 1911 bahar sayisi-
nin gorsel derlemesi bu durumun en bariz 6rnegidir: Steichen’in Balzac
heykelini bir sovalyenin gece karanhgindaki golgesine doniistiirdiigii
kasvetli ve teatral fotograflar, Rodin’in gizimlerinin renkli negatifleri ara-
sinda yer alacaktir. Derginin bu saysi, her seyi “siirekli ve mucizevi bir
aydinlanma”ya®® geviren heykeltiragin ilkel ve diyonizyak sanatina ithaf
edilen bir methiye ile baslar. Bir sonraki sayida ise, sanki Stieglitz’in gra-
fik idealiymis —gehrin ve modern yagamin ritmine uygun olacak soyut
bir grafizm ideali- gibi albiimiiniin sonunda yer alan Spring Showers'in
[Bahar Yagmuru] ciliz agag sililetini, Picasso’ya ait bir kadin nii’siiniin
kibist silieti izler. Picasso'dan sonra Matisse, Cézanne, Braque, Pica-
bia ve diger birkagi derginin fotograf albiimlerini ve elestirel soylemini
istila edecektir. Bunun kugkusuz ampirik bir nedeni vardir. Bu kisiler,
yapitlan Stieglitz'in galerilerinde sergilenen sanatgilardir. Fakat onlar
sergilemesi, i¢inde fotografin da yerini almak zorunda oldugu gergeveyi
taumlayan sanatsal modernligin —higbir fotograf¢1 bu modernligi igsel-
lestirmis olmasa da— temsilcisi olmalarindan o6tiiriidiir. Kimileri yolla-
rin bu sekilde ayrilmasini teorize etmekten gekinmezler. Derginin yeni
teorisyeni Marius de Zayas, bu durumu derginin Ocak 1913 sayisinda
en kaba haliyle ifade eder: “Fotograf sanat degildir. Bir sanat bile degil-
dir.”?** Boylelikle dislanmayi, fazlasiyla Hegelci bir diyalektik araciigry-
la avantaja gevirerek fotografa, bigimlerin modern ve somut gergekligini
temsil etme gorevini verir. Oysa sanat, o giine dek, diisiince ve duygu-
lardaki belirsizligi, belirsiz bigimlere terciime edegelmistir.

283 B. De Casseres, “Rodin and the Eternality of Pagan Soul,”Camera Work 34-35 (Nisan
1911),s. 13.

284 Maris de Zayas, “Photography,” Camera Work 41 (Ocak 1913), s. 17.
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Alfred Stieglitz'in, Camera Work’in Haziran 1917 tarihli son say1-
sini, kendi galerisinde sergilenmeye layik gordigii yegine fotograf
olan Paul Strand’in yapitlarina ayirmasiyla birlikte, fotografa bigilen bu
gorev zafere ulagmus gibi goriinmektedir. Bu segimi agikga resimsel fo-
tografa indirilen 6liimciil bir darbe ve ge¢mise bir veda olarak takdim
eder. O giine dek derginin fotograviirlerinin kapagin olusturan -ve
ikonu haline gelen- Japon kagidindan vazgegilmesi, bu vedanin somut
bir bigimde semboliidiir. Bu yapit, der Stieglitz, Strand’in fotograflarin
sundugu yazisinda, “vahsi bigimde dogrudandur. Her tiir dalavereden
uzak, kandirmacadan ve “izm”lerden uzak; bagta fotografilar olmak
iizere, cahil bir halkin géziinii boyamay1 (mystifier) amaglayan herhan-
gi bir ¢abadan uzak olan bu fotograflar, giiniimiiziin dogrudan ifade-
sidir.”?** Boylelikle, fotografin sanatin saflarina kabul edilmesini sagla-
yacak perspektif degisikligini —eski ustalara minnet borcunu 6demek
kaydiyla— savunma sorumlulugunu Strand’e birakir. Fotograf sanatinin
olanaklari, onu biitiin diger sanatlardan ayiran seyde, yani ortaminin
timiiyle nesnel olusunda yatar. Mitkemmellige erigmesi, bu ortami
aslina en uygun bigimde kullanmasina, kisitlarinin farkinda olmasina
ve kargisinda duran nesneye saygi gostermesine baglidir. Bu nesnelligi,
ya sonuglarin nedenleri ifade etmesini 6ngoren mantiga, ya da bigim-
sel soyutlamanin 6ncesinde varolan basit duyguya has mantiga —ki bu
iki mantik, “ortak bir amag olan Yagam”a** yonelimleri itibariyle, fark-
I bir diizeyde, birlesme egilimindedir— gore diizenlemesine baghdur.
Yayimlanan fotograflar, gizlenmis bir yan kameranin miimkiin kildig:
yakin plandan yalin bigimde goriilen dilenciler ve sokaktan gegenler
ile, giines 1s1nlari, ahsap gitler ya da yakin plandaki toplardan olusan
soyut dekor arasinda ¢atallanan bu iki dogrultuya taniklik eder. Paul
Strand daha sonra bu soyut dekoru, Braque ve Picasso'nun resimde
kullandiklar1 yontemleri kendisine agiklamak igin ¢ektigini soyleye-
cektir. Oyleyse ortamin aslina uygun kullanimina bagli olan bu nesnel-

285 Alfred Stieglitz, “Our Illustrations,” Camera Work 49/ 50 (Haziran 1917), s. 36.
286 Paul Strand, “Photography,” Camera Work 49-50 Haziran 1917), s. 3.
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lik, Strand’in kendisinin de gengliginde benimsemis oldugu resimsel
(pictorialist) fotografa dzgii goz oksayici etkileri tasfiye etmeye esit
derecede elverisli olan iki ders arasinda muallaktadir: bir yanda, Stieg-
litz'in galerisinde, bigimlerin soyutlanmasina iligkin kiibizmden alinan
ders; diger yanda, Ethical Culture Society'de ona fotograf1 6greten ve
diger 6grencileriyle birlikte onu da Ellis Adas’'na gelen go¢menlerin
fotografini gekmeye gotiiren Lewis Hine’dan pragmatizm ve toplumsal
yasama dahil olma konusunda alinan ders.

Fotograf sanatinin tarih 6ncesi doneminden gelen resimsel fotog-
raf yaklagiminin sis perdesine itiraz eden nesnellik de kendine has bir
muglaklik —ya da plastiklik— tizerinde temellenir. Bu nedenle Stieg-
litz'in 1917°de Paul Strand’e atfettigi 6liim-kalim hamlesinin, 1921 ser-
gisi sirasinda Rosenfeld tarafindan yeniden Stieglitz'e atfedilmesinde
sasilacak bir gey yoktur. Stieglitz, der Rosenfeld, hakiki bir sanatg1 olan
ilk fotograf gidur, giinkii hakiki olan ve yalnizca bir fotografei olan ilk ki-
sidir. Gelgelelim, serginin biraraya getirdigi yapitlar diisiiniildiigiinde,
fotografa atfedilen bu sahicilik bir miktar belirsiz kalir. Yapitlar iig kate-
goriye ayrilmustir. [lk olarak, fotografiyr sarmalayan efsanenin pargasi
olan ve 1892 ile 1911 yillar1 arasinda ¢ekilmis olan Hollanda manzara-
lar1 ya da New York sehir peyzaji fotograflar1 antolojisi bulunur. Son-
ra Georgia O’Keeffe'nin yiizii, gerdany, elleri ya da ayaklarinin yakin
plan etiitlerinden olusan dizi gelir. Son olarak da arkadaglar olan sa-
natg1 ve elestirmenlerin portrelerinden olusan, fakat ne Paul Strand’in
kuraldig1 portrelerindeki gibi bir yenilik, ne de Lewis Hine'in gocuk
fotograflarinda goriilen tiirden belgesel bir deger tasimayan uzun dizi.
Hasbelkader biraraya getirilmis olan bu fotograflar ile Paul Strand’in
goriiniige gore daha yenilikgi fotograflar1 arasinda ortak olan sey, kus-
kusuz her ikisinde de dogrudanhigin benimsenmis olmasidir. Peki bu
nitelik, yalnizca yumugak netleme ve potasyum dikromat sabun baski-
s1 tekniklerinin reddedilmesi olarak tanimlanabilir mi? Verili bir anda
fotograf aygiti ile karsisinda duran nesne arasindaki iligkiye yapilabile-
cek her tiir eklemeyi reddetmek, ayni zamanda bu iligkinin kendisini
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belirsizlige terk etmek anlamina gelir. Bir pencere 6niinde duran bir
gift eli 6ne gikaran 151ga, ya da taburenin iizerinde duran bir gift ayagin
bireyselligine sayg1 gostermek, bu konunun nigin segildigi sorusunu
biitiiniiyle yanitsiz birakir. Dogrudanlik sanat¢inin diigiincesini tanim-
lamaz, tabii eger bu egri-biigrii ayaklar ve sanatgiya ait bu uzun eller,
bireylerin uzuvlarini onlarin mesleklerine, yagamda izledikleri yola ve
ritimlerine gore sekillendiren bir medeniyetin, sehirdeki gokdelenleri
sekillendiren, lokomotif ve vapurlarin duman ile gokyiuziindeki ¢ip-
laklar1 birbirine kaynagtiran bu uygarhigin zaferinin ve 1stirabinin birer
yogunlagmasimi ifade etmiyorsa. Stieglitz’in savundugu Amerikancilik
ve fotograflarinin mealini sunan kisinin dile getirdigi Schopenhauer’cu
merhamet, o halde yersiz degildir. Aygitin nesnelligi, fotograf1 gekile-
cek olan konunun rastlantisalligina bagh ise, bu ancak o konuyu bir
diinyanin metonimisi, onun hiz ve yavaghklarinin yogunlagtigs tekil
bir 4n olarak tanimladig 6lgiidedir. Fotografin nesnelligi, saf bigimlere
duyulan sevgiyi, yolun her dénemecinde, bir tenin her kivriminda, ve
zamamn her dninda mevcut olan tiikenmez bir tarihselligin 6ngoriisii
ile gakigtiran bir diisiince, alg1 ve duyu rejimidir.
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13. Seyleri Birbirinin I¢cinden Gérmek
(Moskova, 1926)

Ustelik bu filmin degeri, salt bigimsel basarisindan, Diinyarn Altida
Biri'nin sinemadayalnizca yepyeni bir soz, gergegin kurgu iizerinde-
ki zaferi olmasindan kaynaklanmaz.

Belki de ilk kez olarak, dinyanin altida birinin tamamin bir ham-
lede gostermeyi bagardy; bizi hayrete disiirecek, bitiin giicii, kuvveti
ve birligi hissetmeye zorlayacak s6zciikleri bulduy; yiice bir duyguyu
izleyiciye de bulagtirmay, izleyiciyi perdeye firlatmayi bagardu.

Tozlu steplerde kegi siiriilerini goriiyoruz. Yiizlerce mil boyunca
insan izine rastlanmayan, karla kaph kutuplarda Zyriane'ler geyik si-
rillerini otlatiyor. $ehirlerde makine giiriiltiisii, binlerce, on binlerce
makinenin giiriiltiisi hikim ve 151kl reklam panolarinin atesi yamyor.
Uzak Kuzeyde, Matochkin Shar'da, Samoyed’ler kiyida oturmug de-
nize bakiyorlar. Yilda bir kez, Devlet Ticaret Orgiitii niin buharh ge-
misi buraya gelir, kopekler, ingaat malzemeleri, giysi ve Sovyet diinya-
sindan ve Lenin'den haberler getirir, buradan kiirk alarak ayrilir [...].

Binlerce kilometre uzunlugundaki demiryollar1 boyunca mallar
trenlerle tagimir; buz kirma gemileri donmug Baltik Denizi'ni gogiis-
leriyle yararak ilerler.

Biitiin bunlar hayali bir olgu gibidir —bir sey kaybolup yerine bir
digeri belirir; her seyi ve seylerin i¢yiiziinii goriirsiiniiz; kumu ve ku-
mun igyiiziing, kar baykuglarini ve tek bagina bir kayakginin karlara

287
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dogru kaybolup gidisini; sinemada oturmus, Kuzey'deki insanlarin
¢ig geyik etini halia duman tiiten sicak kana banarak yedigini seyre-
derken kendinizi goriirsiiniiz.

Bu bir mucize degil de nedir! Giinagir1 tirag olursunuz, tiyatro-
ya gidersiniz, otobiise binersiniz, kiiltiirel merdivenin diger ucunda
durmaktasimizdir —ve Diinyann Altida Biri sizi Kuzey'de ¢ig et yiyen
bu insanlarla apagik ve tartigma gotiirmez bir bigimde baglamay ba-
sarir. Adeta bir seraptir bu. $eylerin iginden bakmak ve o gelik gibi
saglam mantig, higbir agiklamanin aralarindaki ortak niteligi kanit-
lamay1 bagaramayacagi bu seylerin birbiriyle baglantisini gormek...

Filmin herhangi bir konusu yoktur, ama duygunuzun giderek
kabardigini hissedersiniz, “diinyanin altida biri” kavraminin ortaya
seriliginin sizi giderek heyecanlandirdigini, perdeye, Lap’larin, Oz-
bek’lerin, ve Lathes’larin yanina firlatildigimizi hissedersiniz. Biitiin
bunlarin perdeden sinema salonuna ve oradan da sehre dogru akti-
gin1, yam baginiza geldigini, sizin oldugunu hissedersiniz.

Dziga Vertov'un filmi gosterime girdigi sirada ona eglik etmek iizere ya-
yimlanan brogiirde elestirmen Ismail Urazov filme iste béyle bir mucize
atfetmektedir.?®” Brogiiriin hazirlanmasina belli ki hususi bir ihtimam
sarf edilmigtir. Kapagi hazirlama isi Alexandre Rodchenko’ya verilmistie
O ise birbirini dik kesen yatay ya da diisey gizgilerle metni gergeveler ya
da keserken, bize Sibirya'da bir kampy, siki siki giyinmis bir gogebeyi,
siyahi dansgilardan olusan bir kumpanyayy, ya da kistahga sigara igen
bir kadin1 gosteren fotograflara ayrilmasi gereken yeri dikkatle gozet-
misti. Sayfay1 geometrik olan bélen gizgilerin konstriktivist kesinligi ile
bu ilkel yasam tarzlar1 ya da burjuvalarin bog zaman ugraslarinin temsili
arasinda ne iligki vardir? Sayfa diizenine iliskin bu soru, kugkusuz, temel
bir soruyla baglantihdir: kendisini ortaya seren “serap”a, karin iizerin-
deki kayakgilar ya da ren geyiklerinin, denize bakan Samoyedler ya da

287 Ismail Urazov, “Shestia chast mira,” 1926; “A Sixth Part of the World,” ing.’ye Gev.
Julian Graffy. Yuri Tsivian (der.) Lines of Resistance: Dziga Vertov and the Twenties.
Pordenone: Le Giornate del Cinema Muto, 2004, s. 185. Bu boliimde kullanilan me-
tinlerin biiyiikkism1bu sahane derlemeden alindu.
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ormanda kagak avlanan avcilarin gériintiileri arasinda ortaya ¢ikan “ge-
lik gibi saglam mantik”a ne anlam vermeliyiz? Bu kafa karigikhgy, filmin
Devlet Ticaret Orgiitii'niin talimat iizerine, belirli bir amag icin yapildi-
g1 6grendigimizde bir kat daha artar. Filmden beklenen, yurtdiginda
—~yani kapitalist iilkelerde- Sovyet Dis Ticaret Orgiitiiniin tanitimidir.
Bu kurumun verdigi hizmetlere ya da kurumda ¢alsan iggilere dair her-
hangi bir goriintii filmde yer almaz, kurumun iglevine dair herhangi bir
agiklama sunulmaz. Gergi film ihracata hazirlanan iiriinleri ve bunlarin
nakliyat yontemlerini pekald gosterir. Ancak Kirim'in meyveleri, Asya
steplerinde otlayan koyunlarin yapagisi ve Sibirya kiirkii, Sovyetler'in
tiretimine dair pek de ihtisamli bir goriintii sunmaz. Nakliyat yontem-
lerine gelince, kizak ve kervanlarin payy, tren ve sileplerinkine denktir.

Gelgelelim yonetmen kendisine verilen talimati sanatsal amaglar
dogrultusunda saptirdig1 kanaatinde degildir. Aksine, devletin bir mer-
ciinin sundugu hizmetleri degil de, bu birimin de organlarindan yal-
nizca biri oldugu yasayan biitiinii gostermekle, bu talimat1 tam olarak
yerine getirdigi kanaatindedir. Urazov bu noktay: daha bastan vurgu-
lar: yonetmenin arzusu, “iilkeyi bir biitiin olarak, diilnyanin altida biri,
yasayan gergek bir beden, salt siyasi bir birlik degil, benzersiz bir or-
ganizma olarak” gostermektir.”* Fakat bunu sinema dilinde gostermek
istemistir. Vertov bu dili bir sonraki filmi baglaminda ii¢ ana 6zellik
temelinde tanimlayacaktir: gorsel alg: ve diisiince igin tasarlanmug bir
goz dili; film iizerine not edilmis gergeklerden olusan bir belgesel dili;
ve son olarak, “gériiniir olanin komiinist bir bigimde ifsasi"na**’ daya-
nan sosyalist bir dil. Burada “dil” ile kastedilenin ne oldugunu anlamak
gerekir. Sinema dili, bir fikri goriintiilerle agiklamaya veya bir mesaji
duyularla algilanabilir bigimlere terciime etmeye yarayan bir arag de-
gildir. Vertov'un gayesi, Sovyet ekonomisine iliskin sloganlar1 belirli
bir halkin kullanimi igin agiklamak degildir. Diinyanin altida birini
kendi kendisine gostermek, ve boylelikle onu bir biitiin olarak inga

288 Agy.

289 “A propos du film La Onziéme Année,” Dziga Vertov. Articles, journaux, projets igin-
de. Cev. Sylviane Mossée ve Andrée Robel, Paris: UGE, 1972, s. 113.
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etmek niyetindedir. Ancak bunun anlami, Sovyet halkina Sovyet ya-
saminin gorintiilerini gostermek degildir. Bu halkin biitiin faaliyetle-
rinin arasindan bunlar birbirine baglayan bagin canh gergegini ortaya
sermektir. Sinema, irtibat1 saglayan sey olmasi itibariyle bir dildir. Fa-
kat aralarinda irtibat kurdugu seyler, gergekler ve edimlerdir. Bu irtiba-
t1 saglayabilmesi ise, kendisinin de, Sovyet yasgaminin hissedilir verile-
riyle is goren; bu verileri, hissedilebilir yeni bir hayatin alg1 bigimlerini
insa etmek igin diizenledigi malzemeler olarak ele alan otonom bir fa-
aliyet olmas: 6l¢iisiindedir.

“Seylerin i¢inden geyleri gérmek”: yeni bir iletigim bigimine iligkin
bu fikir, Rus devriminin siyasal-sanatsal avangardina hanidir hakim
olan inangla baglantilidir: prenseslerin baglarindan gegen talihsizlik-
leri de, koyliilerin emegini de giizelligin esdeger birer tecellisi olarak
goren bir halk igin hikéyeler anlatan dramaturglarin, 6nemli kisileri ya
da manzaralari tasvir eden ressamlarin devri geride kalmugtir. Bu sanat
diinyasindan bir kopus gergeklestirmek, Sovyetler'in giiciinii anlatan
sloganlardan hareketle ve gegmisin duygusal kahramanlarinin yerine
emegin kahramanlarini koyarak “yeni yagam” temsil etmek anlamina
gelmez. Temsilden vazgegmek anlamina gelir. Temsilden vazgegmek
ise soyut tuvaller iretmek demek degildir. Kahraman emekgilerin
portreleri veya soyut tuvaller hila birer tablodur. Oysa sorun, bundan
boyle tablo yapmamak, “sanat” adi verilen belirli bir iiretim ve tiike-
tim ¢emberine yonelik nesneler yaratmamaktir. Devrimci sanatgilar,
devrimci bir sanat tiretmezler. Sanat diye bir gey iiretmezler. Yaptiklar:
seylerde sanat olmadig1 anlamina gelmez bu. Sanatlarini, yani hayatin
yeni amaglar1 hakkinda sahip olduklar1 bilinci ve pratik becerilerini,
malzemeleri isleyerek onlardan seyler iiretmek, yeni hayatin maddi
unsurlarini iretmek i¢in kullanirlar. Konstriiktivist olarak adlandirilan
ve Vertov'un temel fikirlerinden birkaginin ilham kaynag olan, da-
hasi, bir zamanlar onda kendi fikirlerinin bayraktarhgini yapacak bir
yonetmen bulduklarini diisiinen bu sanatgilar tarafindan gelistirilen
inang budur. Bir film, yiireklere islemeyi ya da sanatsal duyuyu tatmin
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etmeyi amaglayan bir hikiyenin goriintiiye dokiilmesi degildir. Film
her seyden 6nce bir nesnedir, ve bu nesne kendi bagina bir degeri olan
malzemelerden yapilmugtir. Vertov iste bu ilkeyi devralir: Oyunculuga
dayal bir sinema degildir bu, hele de ge¢misin duygusal kahraman-
larinin yerine, devrim savaggilarini ya da yeni diinyay: inga edenlerin
roliinii iistlenen aktorlerin, eskinin burjuva duygularinin yerine yeni
proleter enerijileri yiicelttigi bir sinema hig degildir. Yalnizca gergekle-
re dayali bir sinemadir. Ancak gergegi temsil eden bir sinema degildir
s0z konusu olan. Konstriiktivistler eger gegmisin yapit ve imgelerinin
yerini almasi gereken geyler arasinda Tatline’in mimarisi, Popova ve
Stepanova’nin kumag baskilari, ya da Mayakovski ve Rodchenko’nun
afigleriyle birlikte Vertov’un Sine-giinliik’iine de yer veriyorlarsa, bu-
nun nedeni Vertov'un yalnizca gergekleri filme almak isteginde olma-
yisidir. Bu gergekleri, yeni yagam gergeginin inga edilmesine bizzat kat-
kida bulunan bir film-nesne bigiminde diizenlemek istegindedir. Bu
amagla, aktiialiteye dayal filmi, ham gergeklik hakkinda bilgi veren ya
da digsal amaglara hizmet eden bir propaganda araci olarak goren, onu
sanat filmine 6zgii 6zerklik ve yaratma giiciiniin karsit1 olarak kabul
eden yaygin kaniy1 tersine gevirir. Ozerk oldugunu iddia eden sanat-
ta, sanatsal inga siiregleri salt birer araca doniigmiistiir. Sanatseverlerin
zevkine ya da hassas ruhlarin duygularina hitap eden bir sanat filmi,
senaryoya dayal bir film, kameray1 digsal amaglarin hizmetindeki basit
bir alet olarak goriir. Cekim ve sekanslarin montajini bir entrikay agik-
lama ihtiyacina tabi kilar. Buna kargilik, “haber filmi ise giiniimiiziin
¢ok yonlii yasgaminda su veya bu mekan: yansitan agiklayici bir mal-
zeme olmaktan ¢gikarak, mekénin, zaman, ve bireysel anlamin diginda,
cagdas yasamuin kendisine doniigiir.”>*® Kamera, gergeklerin ortamina
dalarak oradan kendi nesnesini tiiretmeye ve bu nesneyi toplumun
ingasinin bir unsuru haline getirmeye giristigi vakit 6zerkligini kaza-
nur. S6z konusu olan, iki sanat tiirii arasinda bir segim degildir. Segim,

290 Aleksei Gan, “The Tenth Kino-Pravda,” Kino-fot 4 (1922), Lines of Resistance iginde,
s. 55.
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duyularla algilanabilen iki farkli diinya arasindadir: bir yanda, yazarla-
rin, sanatgilarin, heykeltiraglarin ya da sinemacilarin ugraglarini belirli
bir tiiketimin hizmetine sunmalarinin sanat olarak adlandirdig: eski
diinya, diger yanda ise, bu kisilerin tirettikleri seylerin dogrudan ortak
tiretime, yani ortak yagamun iiretimine dahil oldugu yeni diinya.

Oyleyse film, gergekleri organize eder. Onlar1 belli bir dil bigimin-
de, gergekler arasinda irtibat kuran gorsel bir dil temelinde organize
eder. Ne var ki konstriiktivist ilkelerin sinemaya uyarlanmasinin iger-
digi muglaklik gok gegmeden ortaya gikacaktir. Konstriiktivizmin bir
matrise oturan imaji, iggiligin bir nesneye doniistiirdiigii, ancak as-
linda hila ham bir malzemeye ait bir imajdir, bu nesne ister soyut bir
kont-rolyef olsun, ister bir bask1 kumag, kamusal bir anut, isterse bir igci
kuliibiinde okunan bir dergi. Uretken isin tegvik edilmesi, salt gorsel
bigimler iiretmeye adanmig bir sanatin degersizlestirilmesi anlamina
gelir. Sinemanin yegane ham maddesi goriintidiir. Diinyamn Altida
Biri, yapag1 ya da pamuklu kumag islemez, ancak geng Sovyet Cum-
huriyetleri Birligi'nin dort bucagina gonderilen kameramanin gektigi,
gobanlarin bir nehirde yikadiklar1 koyun siiriilerinin, pamuk ipligi ya
da makine tiirbinlerinin gériintiilerini “organize” eder. Malzemesi, gor-
sel imgeler bigiminde kaydedilmis gergeklerdir. Organizasyon isi, bir
takim heterojen maddi faaliyetlere ait bu goriintiiler arasinda bir bag
kurmaktir: bugday bagaklarinin bigerdéverle doviilmesi, makinelerin
pistonlari, buzullar1yaran bir gemi, karda kizak ¢eken ren geyikleri, bir
gramofonun iizerinde donen plak, hareket halindeki bir tren, bir neh-
rin iizerindeki kiirekgiler, bir sinemadaki seyirciler ve bunun gibi daha
binlerce faaliyet. Fakat bu hissedilir bagin kurulmasi, Sovyet ticari tes-
kilatinin gorsel bir izahat1 olamaz. Biitiin bu faaliyetlerin hissedilir bir
bigimde ¢akigmasindan meydana gelen bir biitiiniin dogrudan sunulu-
su olmahdir. Bu agidan bu faaliyetlerin birbirinden —somut igerikleri,
yapildiklar1 yer ve hatta zaman bakimindan- olabildigince uzak olma-
s1 film agisindan gok 6nemlidir: ¢ig et yiyen ren geyigi yetistiricileri,
hayvan postu almaya gelen gemiyi yilda bir kez géren Samoyedler, ya
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da Cin sinirlarindaki kervanlar, metaliirji fabrikasindaki isgiler, ya da
Nevski Bulvarr'ndaki yayalarla dogrudan, goriiniir bir bigimde birles-
tirilmelidir.

Toplulugu goriiniir kilmak, iki biiyiik 6zelligi bariz hale getirmek
anlamina gelir: ilki, her faaliyetin diger biitiin faaliyetlerle olan iligkisi-
dir,digeriyse, aralarindaki benzerlik. Bu iki 6zellik, her zaman bir arada
bulunmak zorunda degildir. Bir ekonomi, birbirine benzemeyen faali-
yetler arasindaki kiiresel birlik olarak gosterilebilir. Steplerdeki hayvan
yetistiricileri ya da Sibiryah avcilardan baglayip, Karadeniz'deki liman-
lara, ya da Arktik Okyanusundaki gemilere yol agan buz kiriciya ugra-
yarak Leipzig Fuar’'na giden yolu izledigi sirada filmin yaptig1 budur.
Ancak faaliyetlerin hissedilir bigimde birbiriyle baglanmasi, 6ncelikle
gorsel belirtilerinin birbirine baglanmasi demektir. Okul kitaplarinin
eski pedagojik mantig1, bugday ya da yapaginin gegirdigi evreleri, to-
humdan ya da meradan baglayip masaya ya da giysiye varana dek iz-
lerdi. Oysa burada, bir irtiniin kokeni ile nihai varig noktas: arasinda
izledigi yol, herhangi bir neden-sonug mantigiyla bir araya getirilmis
olmayan faaliyetler arasinda montaj aracihgiyla kurulan bagin yaninda
onemsizdir: bugday quvallarinin yiiklenecegini haber veren vapur dii-
digii ile koyliileri dansa gagiran zurna, nehirleri gegen hayvan siiriileri
ile limonlarin kendiliginden bir kasaya dizilisi ve kapag sihirli bir bi-
¢imde kapanan kasanin, kendi bagina, istiflenmis haldeki kasalarin en
tepesine tirmanmas. Faaliyetleri birlestiren sey, her birinin pargalara
indirgenebilir olusu ve daha sonra bu pargalarin birbiriyle ig ige gege-
bilir olugudur. Stenberg kardeslerin Kamerali Adam igin tasarladiklar
posterde, uzuvlarinin birbirinden ayrilmis olmasi sayesinde kendini ra-
hat¢a uzama firlatan dansginin sembolize edecegi sey budur. Montajin
pargalanmasi, uzaktan Taylorist ig boliimii ile benzermis gibi goriilebi-
lir. Fakat bu analoji bir géz yanilmasindan ibarettir. Vertovcu montaj
ilkesi, bir igin birbirini tamamlayan n sayida siirece ayrigtirilmas: degil-
dir. Normalde birbiriyle bagdagsmayacak faaliyetlerin es zamanh olarak
sunulmasidir. Bu bakimdan, kiibizm ve fiitiirizmde goriilen tiirden,
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yalnizca aym nesnenin farkl yiizlerini gostermekle kalmayip, aym za-
manda her bir miinferit faaliyeti kateden kolektif giiglerin dinamizmini
ortaya koyan yiizey par¢alanmasi ilkesine sadik kalir.

Kolektif dinamizmin birligi, ig¢iyi, tohumu ve hasadi aym ekran
tizerine yerlestiren, ya da Leningrad’in havadan goriiniimiinii Nevski
Bulvarinin 1ss1z gosesi lizerine yansitan iist iiste bindirilmis goriintiiler-
de ifade edilebilir. Daha siradan bigimde, belgesel malzemeyi yeniden
birlestirmek tizere gerektigi kadar ok pargaya ayiran, ve zurnanin rit-
mine gore dans eden ayaklarla gamagirlari gigneyerek yikayan ayaklari,
yiin liflerini balya yapan koyliilerin elleriyle yayim geren avcininkini,
koyunlarin1 dalgalarda yikayan hayvan yetistiricinin hareketiyle onun
goriintiisiinii alkiglayan izleyicilerinkini ortak bir ritim igerisinde sii-
ritkkleyen montajin hiziyla yapabilir bunu. Vertov'un bugday hasadin-
dan tahilin gemilere yiiklenmesine dek uzanan siray: izledigi yerde
bile, birbirini tamamlayan faaliyetlerin art arda diziligi, hasat makinesi
ile yabayi tutan elin, guvallarin kaydiraga diisiisii ile hamallarin sirtinda
gemilere taginmasinin esit bir ritim iginde sunulmasi kadar 6nem tagi-
maz. Dokuma makineleri ile aglarini geken Kalmuk balikgilarinin sarf
ettigi caba, mallari tagiyan trenlerin tekerlekleri, stepler ya da tundralar
boyunca yol alan deve ya da ren geyigi kervanlari, gemilerin ambarla-
rina bogaltilan bugday, Karadeniz tizerindeki bir mart siiriisii, denizde
dalgalarin kirilmasi, ya da Volga Nehri tizerinde bir elektrik santralini
besleyen bir selale, hepsi ayni dinamizm igerisinde siiritklenir. Montaj,
esit hareketlerden olugan bir topluluk kurmak ilkesine dayanir. Her bir
sekansin sundugu sey, hareket halindeki bedenlerdir. Vertov'un proje-
leri arasinda eller iizerine bir film bulunur: en sagmasindan en anlam
yiikli olanina kadar, ellerle yapilabilecek 127 farkli hareket. Film higbir
zaman gergeklestirilmeyecektir, ancak montaj “dili"nin hakim ilkesi,
farkliliklarin dilsel olarak eklemlenmesine degil, gorsel bigim ve hare-
ketler arasindaki bu esitlige dayanur.

Sorun, bir araya gelisleri genel olarak insan toplumunu olusturan
jestlerin tiimiiniin bu sekilde birbirine egsdeger kilinabilecek olmasidir.
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Bir elestirmen bu noktanin altini gizer: bu yontemle Amerikan ulu-
sunu, fiili bir komiinizmin mevcut oldugu bir iilke olarak resmetmek
isten bile degildir. Jestler arasindaki benzerlik, ancak bir farklilikla ki-
yaslandiginda komiinist bir nitelik kazanir. Diinyanin Altida Biri'nin ilk
kismy, kapitalist diinyay: ¢okiis halinde gostererek bu farki yaratmaya
girigir. Fakat bu ¢6kiis Krupp fabrikalarinin isleyisinden yola ¢ikarak
nasil gosterilebilir? Altyazilar ister istemez bu gabanin muglakligini or-
taya serer: “Giderek daha fazla makine,” der altyazilar, ardindan kargi-
tin1 ekler, “fakat iggiler igin higbir zaman degisen bir sey yok.” Ne yazik
ki, goriintiilerde ne kapitalist makineleri Sovyet makinelerinden, ne de
Alman bir metaliirjiiggisinin yaptig1 isi Ukraynali’'ninkinden ayirt eden
higbir sey yoktur. Iki sistem arasindaki farki ortaya koymak igin, eski
diinyanin karanlk kargitiyla iligkisini gostermek gerekir: bir yanda, bir
salonda sigara ve gay igen, bir kolyeyle oynayan ya da gramofondan
gelen miizikle dans eden bir grup aylak; diger tarafta, onlarin biiyiik ta-
rim giftliklerinde galisan, ya da somiirge ordularina alinmig olan siyah
“koleleri” —igeri ve disarinin, g1k kiyafetler ve yar1 qiplakhigin, aylakhk
ve zorla yaptirilan isin dogrudan gorsel bir karsithk iginde sunulma-
si. Gelgelelim, aylaklar en pahali kiirklerini iizerlerine gegirip siyah
dansgilarin gosterisini izlemeye gittikleri vakit karsithk muglak bir hal
alir. Sahne arkasinda yakin gekimde bir trombon, bize orkestranin ve
kesin hareketlerinin esitliginde miilksiizlerin jestlerini tagiyan bir dan-
sin ritmini takdim eder. Miizisyenlerin ustaligi, siyahlarin giydikleri
kostiimiin bariz kitsch'ini bile bertaraf eder. Montaj ise vurgulamakla
yukiimlii oldugu farki ortadan kaldirir. Bu durumda ne basit gorsel ger-
¢egin ne de ritim tarafindan organize edilen gergeklerin ifade etmedigi
farkin, altyazinin s6zciikleri tarafindan gosterilmesi gerekir. Bir altya-
zinin biiyiiyerek biitiin perdeyi kaplamasi boylece isgilerin yaptig: isin
zorlugunu teyit eder; esik sozciigiiniin altinin gizilmesi ise Sermaye’nin
¢okiisiin esiginde oldugu gergegine gorsellik kazandirir. Tipk: goriin-
tiilerin, seylerin temsili olmaktan ¢ikip seylerin hareketinin dinamiz-
mini ortaya koymasi gerektigi gibi, sozciikler de adlandirmay: ve tasvir
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etmeyi birakmahdir. Hareket sefleri gibi sozciikler de bizzat eylemde
bulunmalidir.

Sozciiklerin gorsel birer 6ge gibi kullanilmasi, Vertov'un eski ar-
kadaglar1 olan konstriiktivistlerin takipgisi olduklar1 “kiibo-fiitiirist”
gelenekle uyumludur. 1922°de teorisyenleri Aleksei Gan, Rodchen-
ko’ya atfettigi bir icadi, Kino-Pravda’'min 13. Sayisinda takdim edilen
dinamik altyazilar1 ~6rnegin biitiin perdeyi kaplayan bir LENIN- cos-
kuyla kargilar: perdeyi kaplayan sozciik, der, “bir elektrik kablosu gibi,
perdenin 151kl gergekten beslenmesini saglayan bir iletken gibi boydan
boya uzanan bir sozciik.”*! Diinyamin Altida Biri'nde bunun gibi perde
tizerine boylu boyunca gerilen, gesitli mekansal dagilimlar, genislik ve
boyutlarda 272 kablo mevcuttur. Baglangigta, perdeyi kaplayan devasa
bir VIJOU (goriiyorum), etnik gruplar ve her birinin faaliyetlerinde
olusan envantere eslik ederek, durmadan seslendigi bir SEN’e, SIZ’e
ya da bir HERKES’, kendilerini ortak zenginligin olugturdugu BU-
TUN'iin sahipleri olarak gormeleri igin ¢agrida bulunur, ta ki goriin-
tiler kesilip yerlerini harflerin kresendosuna birakana dek. Her biri
perdeyi boylu boyunca kaplayan, ve herkesin birlikte Sovyet iilkesinin
sahipleri olduklarini tasdik eden bu harflerin (BY/BCE/ KHOZIAE-
VA/SOVIETSKOI/ZIEMLI) beyan ettigi sozler cogkulu seyircilerin
alkiglariyla selamlandig sirada bunun yerini alan yeni bir gorsel kre-
sendo dort ¢ekimde ve devasa harflerle, diinyanin altida birinin her-
kesin ellerinde oldugunu beyan eder. Elleri ellere baglayarak her bir
bireyi biitiinle iligkilendiren filmin somutlugunun “iletken kablo”su,
boylece iki islev arasinda bolinme egilimindedir: Bir yandan, harfle-
rin grafik hareketi olarak tanimlanir. Bu harfler birer gorsel bigim gibi
davranarak hareketlerini dalgalarin ve tiirbinlerin, gemilerin ve kalaba-
liklarin hareketine esitlemeyi, ama ayn1 zamanda ve daha da 6nemlisi,
berikilerin kendi bagina ifade etmekte aciz kaldigi farki ortaya koymay:
amaglar: bir yakin ¢ekim asla yiiriiyiis halindeki bir kalabahg: icermez,

291 A. Gan, “The Thirteenth Experiment,” Kino-fot 5 (10 Arahk 1922), Lines of Resistan-
ceiginde, s. 56.
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ama bir yakin gekim, 1giltisinin olanca giiciiyle, BCE (herkes)'nin iig
harfini, ya da MIRA (diinya)’nin dért harfini igerebilir. Fakat harflerin
gorsel dinamizmi aym zamanda, kéh takintil nakaratiyla goriintiilere
eslik eden, kih asla soylemek zahmetine girmeden gosterdigi seyin gii-
ciini, biitiinii harekete gegiren manevi giicii, dort zil vurusuyla ortaya
koymak iizere yiikselen sesin roliinii iistlenir.

O halde harfler, pargalan bir biitiin igerisinde baglayan montajin
kurmakta yetersiz kaldig1 bagin giiciinii gergeklestirmelidir. Ayn1 anda
hem maddi birer bigim —kameranin bir araya getirdigi biitiin gorsel
gergeklerin hareketi iginden yakalanmug gorsel birer ger¢ek— hem de
bu gorsel gergeklere “organizasyon™unu, yani, her seyden 6nce, tonunu
ve ritmini veren ses olmak pahasina bagarir bunu. Fakat sozciiklerin
sahip oldugu bu ikili doganin, gergekler ve hareketler arasindaki ben-
zerlikten heterojenlik yaratmasi, gergeklerin dili fikrinin yol agtigs gifte
sipheyi kuvvetlendirmek pahasina gergeklesir: gergeklerin dilsel ola-
rak ifade edilmig anlamini hige saymak pahasina onlarin ortak miizi-
gini one gikaran izlenimci lirizmin; ve maddi gergekligi sembolik dile
déniistiiren diizenegin [yapintinin] (artifice) uyandirdigs siiphe. Ver-
tov girisimini basit bir alternatif {izerine kurmustu: ya sanat filmi, yani
gegmisin tiyatrosunu taklit eden “oyunculuga dayali drama’, veya bel-
gesel gerceklerin organizasyonu. Elestirmenler ona bu tercihin mes-
netsiz oldugu ve iki kutup arasinda sonu gelmez bir gelgite yol agtig
yanitin1 vermekte gecikmediler: ya sanattan, yani bir organizasyondan
yoksun gergekler; ya da yapmaciklik anlamindaki sanat, yani gergekle-
re zorla dayatilan montaj hileleri. Her iki yolun da, gergek fetigizminin
de montaj fetisizminin de varacag yerin, yeni uygarhiga kars: islenen
ayn giinahin farkli birer bigimi oldugunu kanitlamakta giiglitk gekme-
diler: estetizm ya da sanat igin sanat.

[lk olarak, elestirinin tonunu belirleyen kisi, sinemada Vertovcu
projenin antitezini temsil eden, sonradan bir Sovyet propagandaci-
sina doniisen gegmisin tiyatro rejisorii, Serguei Eisenstein, 1905'de
grevdeki iscileri ya da-devrimcileri oynatmak igin aktér kullanmakta
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tereddiit etmeyecek, ancak, Cara bagl polis kuvvetlerinin kursunlar
altinda hakikaten 6lmeyi beceremeyen figiiranlarini telafi etmek adina
Grev filminde buzagilarin kesildigi sahneye bakilmasi ¢agrisinda bulu-
nacakti. Vertov ve taraftarlar1 Grev ya da Potemkin Zirhlistnin bilimsel
montajinda kendi yontemlerinin 6diing alindig ve tezlerinin dogru-
landig: kanaatindedirler: Eisenstein eger tiyatronun yontemlerini
perdeye aktarmak yerine Sovyet devriminin sorunlarini kucaklamayi
istiyorsa, Kino-Pravda'da agiklanan film-nesnesinin bigimlerini 6diing
almalidir: bagimsiz pargalarin montaji, yakin ¢ekim ve alt yazilarin di-
namik birer gorsel unsur olarak kullanimi aracihgiyla elde edilen, ger-
gek anlamda gorsel bir kompozisyon. Eisenstein’in buna yanit1 basittir:
gergeklerin gorsel organizasyonuyla zerre kadar ilgilenmemektedir.
Yapmak istedigi sey, gorsel unsurlarin bir araya gelisinin izleyicilerde
tiretecegi duygulari organize etmektir. Kamera, iinanimistlerin riiyasi-
n1, “milyonlarca goziin bilesiminden olugan goriis"ii gergeklestirmenin
bir arac1 degildir; kamera, tekrar etmekten yilmadigi formiil uyarinca,
“halkin ruhunu sinif perspektifine gore siirmeye yarayan bir traktor™
dir.”* Gegmigsin entrikalarinin yerini almas: gereken sey, gerceklerin
dili degil, cazibelerden olugan bir montajdir, yani ge¢miste eylemlerin
temsili ve kurgusal karakterlerin duygulariaracihgiyla yaratilan etkileri
zihinlerde dogrudan yaratacak bigimde hesaplanmig unsurlarin mon-
tajidir. Yapilmasi gereken sey sanattan kaginmak degil, sanat1 akila
bir bigime kavusturmak, yani iiretilmesi istenen duygularin ve onlan
tiretme yollarinin kesin olarak hesaplanmasi olarak ele almaktir. Sovyet
sinemasinin bir sine-géz'e degil, bir sine-yumruk’a ihtiyac vardir. “Sa-
natsal sinema”y1 reddetmekle Vertov ve “kinokiilist” arkadaglar: biitiin
sanatlara temel tegkil eden seyi, yani elde edilmesi istenen amaglarin
hesaplanmasi ve araglarin bu amaglara uyarlanmasi ilkesini reddetmis-
lerdir. Bu bakis agisindan sorun, uydurma veriler yerine “gergek veri-
ler”i, gegmisin sunilikleri yerine sanayinin mevcut gergekliklerini filme

292 S. M. Eisenstein, “The Problem of the Materialist Approach to Film.” Selected Works,
cilt I, Writings 1922-1934. der. ve gev. Richard Taylor. Bloomington: Indiana Univer-
sity Press, 1987, s. 62.
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almak degildir: “Giiniimiizde duygusal amaglar agisindan neyin belir-
leyici olacag1 —estetikten yoksun makineler mi [ ...] yoksa biiyiikanne-
lerimizin devrinin biilbiilleri mi— meselesi tiimiiyle takvimle ilgili bir
sorundur. Bugiin izleyicilerde en giiglii duygusal tepkileri uyandiran
sey makine sembolleri ve makineyle yapilan mukayese ise, biz de savag
gemisinin makine dairesindeki “kalp atiglar’”n1 gekeriz, ama yarin olur
da gegmisin takma burun ve ruju geri gelip onlarin yerini alirsa, ruj ve
takma buruna geri doneriz.”**

Eisenstein boylelikle segenegi tersine gevirir: iiretilecek izlenimler
tizerinde yapilacak sanatsal igi, burjuvaya has eski adet diyerek reddet-
mek, sanatlarin en burjuva olanini iretmeye mahkim olmak anlamina
gelir: kendi izlenimlerini not eden ve kendi duygularini terciime eden
sanatgilarin drettigi bir sanattir bu. Ellerinde kameralariyla Kirgizis-
tan'daki ¢obanlarin ya da Sibiryali aveailarin pesine diigen kinokiilist-
ler, Robert Flaherty'nin Eskimo Nanook’a ya da Moana'nin Polinez-
yahlarr'na ithaf ettigi sinematografik siirlerle besbelli rekabet etmek
istegindeydiler. Fakat onlarin bu girigimi ayn1 zamanda tam anlamuy-
la Ruslar’a has bir gelenegi, bir 6nceki yiizyilda halkin yagamim akis:
icinde yakalamak igin ellerinde tuvalleri ve eskiz defterleriyle ugsuz
bucaksiz iilkeyi arginlayan, kendilerine Seyyar denen o ressamlar1 da
hatirlatir. Gergekleri organize etmek kisvesi altinda 6nerdikleri sey,
seylerin “kozmik etkisi” kargisinda panteist bir derlemeden bagka bir
sey degildir. Yagamin gogul tezahiirlerinde ortak olan dinamizmi ifade
etmek arzusu, biitiiniiyle estetik bir montajin sinirlarina yaklagir. Perde
tizerinde her seyin birbirine karigtirilmasindaki tek maksat, onlari biis-
biitiin gergek yasamda oldugu haliyle birakmaktur.

Ekonomik ve ideolojik getirisi liretim maliyetiyle ters orantili olan
bu filme karsi gikanlarin kafamiza gaktigr sonugtur bu. Gergeklere
baglhlk bu yaklagimda sanat fotografinin saf estetizmi olarak itham
edilir: “Seyleri filme ¢ekiyor, hayvanlar ya da bitkiler alemini, her seyi

293 S. M. Eisenstein, “Letter to the Editor of Film Technik,” 26 Subat 1927, Lines of Resis-
tance, s. 146.
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—yalmizca onlari en giizel, en ilging, en cazip gosterecek poz ve agilarda.
Olgulara nedensiz bir hayranlik duymaktir bu. Ornegin bize Kuzey'de
bir adamu gosteriyor. Kar. Ve bu arka fon iizerinde, oradan uzaklagan
sonsuz lirik uzaklktaki siyah bir siliiet.. Adam ve kar iizerindeki gol-
gesi. Giizel bir kurgu filme ait bir ¢ekim degil de nedir bu?”*** Olgular
kargisinda bu estetik takipgilik filme Whitman'vari bir nesir-siir ya da
“Hamsun'vari” bir doga kasidesi havasi veren dev boyuttaki altyazilar-
la biisbiitiin pekistirilir: “iyi birer yoldaga hitap edermisgesine denize,
steplere, yaban hayvanlarina seslenen bu tinlemlerde filmin temelini
olusturan ilkelerle bagdagmayan, Hamsun'vari bir tin1 var [...]. Oysa
mesele dogayla ‘iyi iligkiler’ kurmak degil, dogadan istifade etmek,
muazzam bir insan enerjisiyle dogay: dize getirmektir.””* Estetik ku-
sur, siyasi bir kabahattir: Sovyetler Birligi'ni yasayan gergek bir beden
gibi gosterme arzusu, tiretim giigleri ve iiretim araglarinin iktisadi bir-
liginden ¢ok, etnisitelerin cografi dagilimina ve yasam tarzlarina ilgi
gostermistir. Oncelikle, kadim bir doganin —karla kapli ugsuz bucak-
s1z topraklar, 1ss1z Sibirya sahilleri, goz alabildigine uzanan tayga ya da
stepler, ren geyigi ve bufalo siiriileri- ve gaglarin derinlerinden dogan
bir niifusun sahip oldugu ayricaliga yer vermistir: karin iistiindeki av-
alar, hayvancilikla ugrasan gogebeler, yurt sakinleri ve kervan sahip-
lerinin yani sira ¢ig et yiyen adamlar, pege ortiinmiis kadinlar, cami-
lerde iki biikliim egilmis adamlar, arinma dansinda kendinden ge¢mis
saman ve biiyiiciiler... Kegi kemikleriyle polo oynayan ve ilahlar1 6niin-
de iki biikliim egilen bu adamlara, Sovyet iilkesinin sahibi olduklarini
soyleyen bilgig altyazilar nasil kabul edilebilir? Komiinizmin iktisadi
gergekligini dayatmak, Devletin kurumlari ve kooperatiflerinde verilen
sosyalist egitim araciigiyla 6rgitlii proletarya ve onun Partisine diigen
bir gorevken, iilke ¢apina dagilmis biitiin faaliyetler nasil birbirine egit-
lenebilir? Komiinizm, koyunlar, ren geyikleri ve domuzlarla ilgili bir
mesele degildir; eski dinsel putlara tapanlarla yapacak isi yoktur.

294 P. Krasnov. Uchitelskaia Gazeta, 5 ubat 1927. A.g.y. iinde, s. 208.
295 Osip Beskin, “Shestaia chast mira,” Sovetskoe kino 6/7 (1926), a.g.y. iginde, s. 205.
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Vertov bir sonraki filmi, On Birinci Yil'da, bu elestiriye ¢ift yonli
bir hamleyle yamt verdigi kanisindadur: altyazilari, salt bilgi vermeyi
amaglayan miitevazi boyutlarda, tekornek levhalara indirgeyecektir.
Kuzeyin kizaklarina kogulan hayvanlari, ya da dalgalarin iizerindeki
goz alic ters-istk oyununu bir yana birakarak, Dniepr iizerindeki de-
vasa barajin yapimina, koylerin elektrige kavusturulmasina, madenler
ve yiiksek 1s1li firinlara, santrallere, metaliirji fabrikalarina ya da savag
gemilerine ve Kizil Meydanda toplanan kitlelere methiye diizmeye gi-
rigir. Fakat elestiri de bu arada yer degistirir: Makinelerin zaferini 6ven
gorsel bir siir meydana getirmek de sanatsever fetigizmidir. Makinele-
rin kendilerine hayranlk duyulmasina ihtiyaci yoktur, onlar yalnizca
kullanilmak igindir. Bunun ilk kogulu ise onlarin ne ise yaradigini bil-
mektir. birbirini izleyen toplu ¢ekimler ve ayrinti gekimleri, bir igginin
dikkat kesilmis yiiziiniin igerisinden makinelerin tekerleklerinin belir-
digi —veya tam tersi- iist iiste bindirmeler, makinelerin neye yaradig1
konusunda en ufak fikir vermez. Elektrik santrali tiirbinleri ve ytiik-
sek 1sili firinlar1 da tipki kizaklara kosulan hayvanlar ve martu siiriileri
gibi, birer nesne, nedensiz birer olgu, kamera tarafindan birlestirilen
esdeger, soyut birer hareket olarak 6ver. Oysa gostermesi gereken sey
makinelerin garklar1 degil, onlar1 ¢aligtiran insanlardir. Resmi doktrin
bu gereksiz avangard sanatgilari, bu soyut makine hayranlarini, Sovyet
is¢ilerinin tek kelimesini anlamadig1 yeni diller icat eden bu kisileri pek
yakinda sessizlige mahktim ederek “yeni diinyanin asil mimarlar olan
296

yasayan insanlar”1,**¢ gayretleri ve sorunlaryla etten-kemikten somut

insanlar1 6ne ¢ikaracaktir.

Aslinda aym elestirinin 6biir yiizidiir bu. Kuzey’'deki kizak yolla-
11 ile elektrik santrallerinin tiirbinlerini esdeger bir panteist cogkuyla
kayda gegiren edilgen zihniyet, imgeleri keyfine gore pargalara ayirarak
jestlerden ya da makinelerden devasa bir senfoni meydana getiren “bi-
gimci” teknikle aym kefeye konur. Sine-g6z'iin nesnel bir bigimde kay-
dettigi iddia edilen bu gergeklerin sunumunda sanatginin miidahalesi

296 Anonim, “Odinnadtsatyi,” Molot, 26 Haziran 1928. Lines of Resistance iinde, s. 307.
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[yapintisi] (artifice) zaten mevcuttur. Elegtirmenlerin soyledigi sey
ashnda, eski kapitalist diinyanin emsali olan ve fokstrot dansi yapan
burjuvalarin evlerinin mahremine kamera girdiginde kesinlikle sagir-
madigidir. Orada goriilen bir sine-goziin kaydettigi gergekler degil, ka-
mera 6niinde hususi olarak oynanmus, gorsel kamit olsun diye, kurgusal
sahnelerdir. Fakat yonetmenin Kinok’lar tarafindan ¢ekilmis olan bel-
gesel malzemeyi birlestirmekle yetindigi durumda bile, bu malzeme-
yi gosterme bigimi gergeklikten taviz verir. Ukrayna'nin bir kéyiinde
elektrik kablosu ¢eken bir ustaya bakarken ve Kizil Meydan'da resmi
bir konugmanin kars1 ag1 gekiminde aym giiliimsemeyi takindigini gor-
diigiimiiz bu koylii kadin da neyin nesidir? Ya dans edenlerin bacaklar
ve makinelerin pistonlariyla ig ige gegen bu piyanistin elleri? Ya liman-
daki bu vince, ya da bu ren geyigi siiriisiiniin, nasil oldugunu anlamaya
firsat vermeden koyun yapaginm kesen makaslara, ardindan meyve ka-
salarina doniistiikten sonra yerini dalgalar1 yaran vapurlara birakarak
kaybolmasina ne anlam vermeli? “Organize” edilen gergekler, kuskulu
bir hale biiriinmiis, montaj hilesi aracihgiyla birer sihirbaz numarasina
doniigtiiriilmiis gergeklerdir. Kimileri Ya... veya... kuralin, limonlarin
kendiliginden kasalara doldugunu goren izleyiciye uygulamaktan geri
kalmayacaktir: Seyirci, ya tilkemizde meyvelerin cidden mucizevi bir
sekilde, el ya da makine degmeden, kendi kendine ambalajlandigina
inanacak. Veya bunun bir hile oldugunu sezerek kendisine soracak:
peki ya bir inegin bir ving yardimiyla gemiye yiiklenmesi, bu da bir hile
degil mi? Peki ya biitiin bu Eskimolar, Dagistanlilar ve digerleri, bunlar
da kilik degistirmis ve makyajlanmig sinema oyunculari degil mi? Bir
se¢im yapalim: ya Sine-G6z'iin gergek yagamin iginden doludizgin ge-
¢isi, ya da animasyon filminin hileleri."*"’

Fakat savunmasiz izleyiciyi korumak igin “ya kurgu, ya gergeklik”

segenegini ortaya atanlar yalnizca popiiler bir takim sagduyu taraftar-
lar1 degildir. Vertov'un eski avangard ve konstriiktivist miittefikleri de

297 L. Sosnovsky, “Shestaia chast mira,” Rabochaia Gazeta, 5 Ocak 1927. Lines of Resis-
tance iginde, s. 222.
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bu segenegi yeniden formiile ederek gergeklerin montaj aracihgiyla
organizasyonu ilkesinin kendisini kugkulu kilarlar. Osip Brik bu itiraz1
olanca keskinligiyle ortaya koyar: Belgesel bir gergek, belli bir tarih ve
mekanda yalnizca bir kereye mahsus olarak meydana gelmis olan miin-
ferit bir gergektir. Anlagilir ve kendi iginde tamamlanmig bir bigimde
ortaya gikar. Sozgelimi ren geyigi siiriisiinii izleyen kameramanin gek-
tigi sekans boyledir. Oysa Sovyet iilkesinin dort bir yaninda gekilmis
malzemelerin bulugtugu montaj masasinda, ren geyigi siiriisii sekansi
mantiksal bir kiyas ya da lirik bir yogunlagma yaratmak amaciyla diger
belgesel sekanslarin pargalariyla bir araya getirilmek iizere ufacik par-
calara boliinmiistiir. Bu goriintiiler artik belgesel gergeklerin temsilleri
degildir. Bir dilin soyut isaretlerine doniigmiis de degildirler. Brik’in
buradan ¢gikardigi sonug, dogrudan Hegel'in sembolik sanatin muglak-
lig1 tizerine yazdig sayfalardan alinmg gibidir:

Gergek bir ren geyiginin yerine, sembolik bir isarete doniigmiis, ali-
silageldik anlami muglaklagmig bir ren geyigi vardir kargimizda. Fakat
bu geyikler filme alinirken siradan bir isaret olarak kullanilabilecekleri
diigiiniilmedigi igin, geyik olarak sahip olduklar gergek tabiatlari onla-
rin bu sekilde bir sembole donistiiriilmesine direnir, ve sonug olarak
kargimizda duran gey ne bir geyik ne de bir isarettir, bog bir mekandir.*®

Gazete bigimine uygun sekanslar bir araya getirerek bir film yap-
mak isteyen Dziga Vertov, belgesel malzeme ile sanat filmine 6zgii
montaj yontemleri arasinda geliskiye diigmugtiir. Gergekler, bilinme-
yen bir buzula dogru ilerlemekte olan o kayak¢ida timsalini bulan saf
birer sembole doniigmiistiir. Bu eger eski diinyanin gézden kaybolu-
sunun ifadesi olarak goriilecekse, ayn1 zamanda “gergeklerin dili"nin,
durmadan aymi tiirden ya da zit tiirden bagka gergeklerle bag kurmadi-
g1 takdirde higbir sey ifade etmeyen gergeklerden menkul olan o dilin
kotii sonsuzlugunda sonsuz bir kagigin sembolii oldugu da inkir edi-
lemez.

298 Osip Brik, “Against Genre Pictures,” Kino, 5 Temmuz 1927. Lines of Resistance, s.
277.
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Vertovcu “sembolizm” yoneltilen bu elestirinin genel anlamin
gormek gerekir. Bir fikri somutlagtiran bir goriintii olmaktan 6nce,
bir “sembol,” kirik bir yiiziigiin pargasi, kendisini tamamlayacak par-
gay1 arayan bir unsurdur. Dolayisiyla elestiri, bizzat montajin anlami-
ni, yani belgesel gergeklerin pargalara ayrilmasini ve insa edilmis bir
biitiin halinde bir araya getirilmesini sorgulamaktadir. Film bigimi ile
belgesel malzeme arasindaki geligki, yenilikgilerin eski devrin resim-
sel imgeler ve dramatik entrikaya dayanan sanatina kargi savunduk-
lar1 bu “gergeklik”in bagrinda ilan edilen bir kopustur. Hammaddeyi
bir araya getirmeye ¢alismak ya da kendi iginde bir sey ifade etmeyen
dilsel 6gelerden bir ifade yaratmak miimkiindiir. Bir kurgudan anlam
¢tkarmak igin segilmis imge ya da sozciikleri gostermek miimkiindir.
Ancak gergekleri gostermek miimkiin degildir. Gergeklerin, yagamin
ayrim gozetmeyerek her seyi birbirine katan akisindan kagarak olduk-
lar1 sekilde goriinmesi, ancak onlar1 bireysel kilan bir anlam tagiyor
olmalarindan kaynaklanir. Oysa bu bireysellesmeyi bir dilin 6gelerine
ayirmak istediginiz zaman kaybedersiniz. Malzeme bir araya toplanur,
dilsel 6geler eklemlenir, oysa gergekler, sonradan bir séylem bigimin-
de bir araya getirilip eklemlenemezler. Brik ve Chklovsky buradan,
malzemenin filme ¢ekilmesini denetleyecek bir planin zaruri oldugu
sonucuna varirlar. Fakat ortaya koyduklar: elestirinin sonuglar1 ashn-
da bunun ¢ok 6tesine geger. Sorguladiklar sey, yasamin kendisi haline
gelen sanatin 6rnek bir bigimi olarak sinematografik montaj fikrinin ta
kendisidir. Su segenegi 6ne siirerler: Yaham malzemenin bir araya geti-
rilmesi s6z konusu olur, ya da kurgusal 6gelerin montaji. Sinematografi
“dili,” gergeklerin anlatimu ile entrikalardan olugan kompozisyon ara-
sinda bir tercih yapmalidir, oysa bireysel yagamlarin anlatisindan bagka
tiir entrikalarin, entrika kurgulamanin bagka yollarinin da oldugunu -
sozciiklerle imgelerin ig ige gegisi gibi— kesfetmesi uzun siirmeyecektir.

Bu teshis ve meydan okumanin radikalligi, Dziga Vertov adinin
bugiin hala ¢agnstirdigy filmin, Kamerali Adam’in 6nerdigi yanitin
radikalligini izah eder kugkusuz. Sine-g6z’iin pekala bir dil oldugunu
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kanitlamak igin film, radikal bir ilke benimseyerek altyazilar1 ortadan
kaldirir. Bu yontem kugkusuz daha 6nce Lupu Pick ve Friedrich Mur-
nau'nun senaryo yazari Carl Mayer tarafindan da uygulanmugtir. Fakat
Der Letzte Man [Son Adam]da sdzciiklerin yoklugu, bir toplumsal
¢okiis hikayesinin okunakliligs ile telafi edilmektedir. Carl Mayer’in
anlatiy1 perdelere bolmesi de bu okunaklilig artirir. Dziga Vertov ise,
Walter Ruttmann’in Berlin: Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi'nde yaptigina
benzer sekilde, bir sehrin bir giin boyunca siiren tasviri gibi asgari
bir baglayic1 unsuru benimser. Fakat Ruttmann tek bir sehirdeki ya-
sami, sabah bir trenin sehre varigiyla baglayan ve gece eglenceleriyle
biten kesintisiz bir ¢izgi halinde tasvir eder. Buna kargilik Vertov'un
sinematografik sehri ise, degismeli montaj aracihgiyla bizi Bolsoy ci-
varindan Karadeniz kiyilarina gotiirmek suretiyle gergek ve sembol
arasindaki tercihi daha bagtan reddetmis olur. Ardindan Donbass’ta
bir maden ocagindan gegerek bizi yeri belirsiz bir kuafor salonundan
Tverskaya Caddesi’nin Moskovo’ya 6zgii trafigine tagiyacaktir. Eles-
tirmenler Diinyamin Altida Biri'nin, iktisadi ve toplumsal degil, salt
cografi bir birlik ortaya koydugunu yazmglardi. Kamerali Adam’in
zaman-mekénsal birligi ise herhangi bir cografi saha ya da tarihsel
sekans temelinde degil, yalnizca sinematografi makinesi tarafindan
tanimlanir. Film kendisini 1srarla bir deneyim olarak sunar. Kamera
daha bastan, yakin ¢ekimde kendisini filmin konusu olarak takdim
eder; bir sonraki ¢ekimde kameramanin, tripoduyla birlikte ilk kame-
ranin sirtina tirmanmasiyla birlikte sayisi ikiye gikan kameralar kendi
kendisinin mecaz1 haline gelir, tipki On Birinci Yi'da dev gibi bir isgi-
nin, ayaklarinin altindaki karincalara déniigen ingaat isgilerinin eme-
gininmecazinadoniigmesi gibi. Ardindan kameramanin bizi gotiirdii-
gl sinema salonunda, bitiinliigiinii orkestradan alan filmi gérmeye
gelen izleyiciler koltuklarin yanina yaklagtiklar1 anda, limon kasala-
rinin hilesini tekrar eden bir bigimde koltuklar kendiliginden agilir,
derken nihayet bir arka pencereye dogru ilerleyen bir hareketli gekim
ile “giin"{in baglangicina donerek orada hala uyumakta olan bir kadim
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goriiriiz, ki aym1 zamanda filmin montajcisi da olan y6netmenin esin-
den bagkasi degildir bu. Kadinin uyamip kalktig: ve bir banyoya gittigi,
sehri yikayan hortumlarla paralel olarak verilen siire igerisinde kame-
ra, yakin gekimde bir sisenin belirdigi bir lokantada masasinin tizerine
uzanmis bedenler, arka planda ise Bolsoy’un neo-Grek siitunlarinin
algilanmasina izin veren bir kioskun ¢ekimine atlayacak zamani bulur;
ardindan bir dogumevinin yataklari ile banklarin tizerinde uyuklayan
sokak serserilerini, bir magazanin vitrininde dikis makinesini kullanan
bir otomat ile bisiklete binen bir otomati, bir otobiis deposu ile bir at
arabasini, bir abakiis ile bir asansérii, bir yazi makinesinin klavyesiyle
bir telefonu, bir fabrika bacasiyla bir araba radyatoriinii, caddede iler-
leyen arabalarla bir kornisin iizerine kanat girpan giivercinleri, trenin
hareketiyle onun filmini ¢eken kameramanin manivelasini, ve daha
pek ¢ok faaliyeti yan yana getirir; bunlar arasinda, bir “sanat filmi’nin,
Bir Kadinin Uyanigi'nin afisi de, bir par¢a muzipge, goriiniir ancak bu
kurgusal uyanis kendisi diginda higbir seyle yan yana gelmez. Diinya-
mn Altida Biri'nin elestirmenlerinden biri, bir kirsiiye ¢ikar ¢ikmaz
ne idiigii belirsiz bir makinenin devasa garki tarafindan yutulan bir
konusmaci gordigiinden sikiyet ediyordu. Oysa Kamerali Adam’da
kamera ve montajcinin makasinin, pargalari, kameranin kaydettigi
biitiin obiir faaliyetlerin esit pargalariyla hizlandirilmig bir ritimde bir
araya getirerek onlara yeni bir yagam, bizzat kendi eseri olan bir ya-
sam vermek amaciyla giindelik yagamin her sekansini durmadan yut-
tugunu goriiriiz. Eylemler arasindaki tamamlayicilik, burada eylem-
lerin birbirine benzerligine indirgenir, ve yeninin eskiye kars: savag,
Diinyamin Altida Biri'ndeki fokstrot dansi sekansinda oldugundan gok
daha radikal bigimde muglaklagir. Kugkusuz giizellik salonunda sagin
ve tirnaklarini yaptiran sevingli kadinda bir nepwoman®® gérmek, ve
onun sampuaninin képiigiinii bir is¢inin kullandig ziftle ve bir ev ka-
dininin ¢amagir yikamasiyla tezat iginde gormek miimkiindiir; tipki
bir kasabin satirini bileyisi ile kuafor salonundaki usturanin bilenmesi

299 Zengin, ziippe kadin (¢.n.).
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arasindaki tezat gibi. Fakat kadinin giilimsemesi, tiitiin fabrikasinda-
ki geng ig¢ininkinden farkhi degildir. Eylemler arasindaki tezat aym
zamanda birbirleriyle olan benzerligi ortaya koyar. Iscinin ve ev kadi-
nin, ya da sokaktaki ayakkab:r boyacisinin galisan elleriyle bag kuran
sey, oncelikle kuafér kadinin ya da manikiirciiniin kipir kipir elleri-
dir; ardindan bu eller, filmin negatifini kaziyan montajcinin elleriyle
yan yana getirilir, tipki kurutucunun da kameramanin manivelasiyla
yan yana geldigi gibi; derken bir dikis makinesi ve bir terzinin igne
tutan eli, bir abakiis, bir yazarkasanin kolu, bir matbaa makinesi, bir
vidanin iizerini ambalaj kigidiyla saran birigginin eli, bir telefon sant-
rali, paketlenmeye hazir sigaralar, bir telefon, bir yazi makinesinin ve
bir piyanonun klavyesi, sigaralarin paketlendigi zincir, bir madende
damara indirilen gekig, maden ocaginda vagonu geken bir at, montaj
masasi, bir yiiksek 1s1 firiny, eriyik halindeki metal, kamera, bir barajin
selalesi, kameray1 havadan gelalenin iizerine tagiyan sepet, st iiste ga-
kigtirilarak ikiye katlanan bir yolda zit yonlerde hareket eden otobiis-
ler, trafik levhalarini geviren polisin hareketleri, bir reklam panosu, ve
ne irettigini kimsenin bilmedigi, ama tripoduyla birlikte kameramam
da kendi hareketinin iginde siiriikleyip gétiiren gesitli makine garklar
gittikge hizlanan bir montaj iginde bir girdaba donisiir.

Seckin nepwoman ile halktan bir ig¢i kadin arasindaki tezat, evlen-
mek igin belediye binasina giden bir gift ile oraya bosanmak igin giden
cift arasindaki tezatla benzerlik tagir. Bu tezat, biitiin faaliyetleri birbi-
rine esdeger kilan evrensel dansin iginden segilmistir. Sinematografik
komiinizm, biitiin hareketlerin bu genellesmis ve hizlandirilmig egde-
geridir. Bu nedenle y6netmen provokasyondan korkmaz: sihirbazin
hilelerine bagvurdugu y6niinde yiizlerce kez tekrarlanan suglamayaya-
it olarak, eski bir filmden 6diing aldigs, Cinli bir biiyiiciiniin numara-
lar1 kargisinda hayrete diigmiis gocuklar1 gosteren bir sekans aracihigry-
la, yaptig1 isi sozde alegorize eder. Bir o kadar bariz sinema hileleriyle,
kameramanin bir binanin tepesine tiinedigini gosterdikten sonra onu
bir birahaneden ¢ikarken gosterir. Biray1 igenler, siipheli nepman’lerdir.
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Fakat kamera takiben ugradigi Kuliip Lenin'de ilkin blof oynayan ve
gazete okuyanlarin diiriist megguliyetlerini takip etse de, hemen sonra
onlar1 hoyratga yeni cezbediciliklere teslim eder: bir tencerenin kapa-
g1 uzerinde demir kagiklarla miizik ¢alan bir adam, neseli izleyicilerin
dikkatlerini izerinde topladiktan sonra, 25 saniye siiren 35S ¢ekim ve
karg1 ag1 gekimden olugan bir kresendoyu baglatir, ardindan kagiklarin
dans, bir piyanistin elleri, tempo tutan ayaklar ve bir izleyicinin 1511 1511
yuzi st uste bindirilir, ve boylece izleyicileri —filmi izleyen ve filmin
bize gosterdigi izleyicileri- tiyatro olarak sinema salonunu kullanacak
olan biiyiiciiniin yeni bir numarasina hazirlar: Tripod burada kendisi-
ni takdim eder ve egilerek selam verir, ardindan kamera kendi kendi-
ne kutusundan digar1 ¢ikarak kendisini tripodun istiine vidaladiktan
sonra yeni gorsel maceralara siiriikleyecegi halki torensel bir bigimde
selamlar.

Sine-goziin ve onun g¢ektigi goriintiileri bir araya getiren monta-
jin giiciinii simdiye dek oldugundan daha kuvvetli bir bigimde ortaya
koyan bu cesur selam, kuskusuz bunun ayni1 zamanda bir veda téreni
oldugunu unutur. Bir senaryoya dayanmayan, aktor kullanmayan ve
altyaz1 igermeyen bir film oldugunu gururla ortaya koyan Kameral
Adam, onyil siiren bir galismanin semeresi, “imgelerin evrensel dili"yle
yapilan deneyleri taglandiran yeni bir diilnyanin hissedilir dokusunun
ingas1 olarak kendini beyan eder. Gelgelelim film 1929 yilinda Mosko-
va'da gosterime girdiginde, The Jazz Singer gorsel bigimlerin evrensel
diline iligkin riiyaya son vereli bir y1l olmugtur. Kugkusuz Vertov, sesli
sinemanin yeniligine ayak uydurmayi bilecek, ve ses ve imgelerin bi-
leskesinden olugan dilin, yeni bir dil arayiginin zaferi oldugunu beyan
edecektir. Entuziazm (Cogku), Beg Yillik Kalkinma Planinin sloganlari
ve segkin isgilerin yeminleri ile imgeler arasinda rezonans kuracaktir.
Gahinan ¢anlarin giiriiltiisii ve kilise garkilarini bastiran radyonun sesi,
filmde iki diinya arasindaki gatigmay1 agik¢a ortaya koyacak, boylelik-
le Diinyanin Altida Biri'nin itham edildigi iinanimizmin biitiin izlerini
silecektir. Fakat ses kaydinin araglar1 her seyden 6nce, dogal olarak,



Aisthesis — Sanatin Estetik Rejiminden Sahneler 309

konstriiktivistlerin ya da gergekiistiiciilerin halen siiregiden “bigimci”
ahgtirmalarinin yerine, yeni iilkeyi inga eden gergek ve yasayan insan-
larin yagam kosullarini ve sorunlarini gésterme ve onlar1 gabalarindan
uzaklagtirarak eglendirme becerisine sahip filmlerin tercih edilmesini
talep edenlere hizmet edecektir. On Birinci Yil ve Kamerali Adam’in
gosterime giris tarihleri arasinda, Sovyet sinemasinin Babil Kulesi'n-
de asayisi saglamakla gorevli Parti Konferansi, o andan itibaren y6-
netmenlere gorevlerini bildirecek parolayr kabul etmigtir: Filmlerin
bigimsel ve sanatsal niteligini degerlendirmede temel alinacak kistas,
sinemanin “milyonlarca insan i¢in anlagilir olacak bir bigim™® sunma
zorunlulugudur. Kosullarini ve ihtiyaglarin1 gogu kez goz ardi ettik-
leri kitlelere yaklagabilmek igin, yonetmenler “mahrem ve psikolojik
nitelikteki deneyimlerini”*** perdeleyerek sanatsal ve ideolojik tutar-
lihga dahil etmelidir. Sesli filmle birlikte gegmisin “oyunculuga dayah
drama”s1 yalmizca geri donmekle kalmiyor, kendisini sosyalist yarinlar:
inga edenlerin sanati olarak mutlak surette dayatmak iizere donatmug
oluyordu.

L
300 Party Conference Resolution (15-21 Mart 1928), R. Taylor ve 1 Christie, The Film
Factory, s. 212.

301 Anatoli Lunacharsky, “Speech to Film Workers,”Jizn Isskoutsva, 24 Ocak 1928, a.g.y.
icinde, s. 197.
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14. Mevcut Halin Zalim Pariltisi
(Hale Country, 1936-New York, 1941)

Yazi masas: bir zamanlar basbayag orta sinifa hitap eden bir mo-
bilya imis. Oldukga genis ve gok da agr, kasvetli bir bordo tonda
giizel desenli bir agagla kaplanmus, ti¢ gekmecesinin tutamaklarinin
bulundugu yere metal levhalar ustalikla perginlenmis, makineyle
oyulmug ahsap bir gergeve igine yerlestirilmis olan ayna ise en az
ti¢ ayak boyunda. Ahgap kaplama pekgok yerinden ¢atlamug ve sari
sunta govdeden aynlmig; ¢ ¢ekmecenin tutamaklarimin hemen
hepsi gevsemis, ikisi kayip; gekmeceleri agip kapamak igin zorlamak
gerekiyor. Ayna Gylesine yipranmug ki tizeri gri beneklerle kaply, yer
yer parliyor ve biitiin yansimalarinda ¢inkoyla platin arasi ince, de-
rin bir hiizin katmamni gergeveledigi her seye, stidyo dekoru 6niinde
gekilmis siyah-beyaz aile fotograflarinda goriilen ya da bozulmaya
yiiz tutmug caz plaklarinda isitilen tiirden tarifsiz bir eskilik, buruk,
narin ve dokunakl bir giizellik katiyor [...]. Bu yazi masasinn yiize-
yine eski, alaca renkli bir yiiz havlusu 6rtiilmis, bu evde asil amacina
uygun bi¢imde kullanilamayacak kadar degerli bir kumag bu. Havlu-
nun iizerinde su eg)'alar duruyor: Eski, siyah bir tarak, mantar ve ¢i-
ritk kauguk kokuyor, dislerinin hemen hepsi kirik. Beyaz bir midye
kabugu, dibinde kahverengi kum tortusu ve iizerinde kiigiik beyaz
bir diigme. Suni ipekten pembe bir ignedenlik, saglar1 kinah ¢ini bir
bebegin biistiine iligtirilmig, bebegin yiizii ve bir eli kirik. On-on bes
santim boyunda, krem renkli, kahverengi benekli, ¢ini bir tavsan,

Iin
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¢ininin tizerinde mavi damarlar, tavsanin bir kulag: egri: arka tara-
findan kirlmug ve pargalar yeniden bir araya getirilmis, tutkalsiz,
hassas bir dengede duruyor. Oturur vaziyette kiigiik bir ¢ini buldog
ve etrafina bir egkenar tiggen bigiminde dizilmis, gozleri onun tize-
rinde kesisen tig kiigiik ¢ini yavrusu: bunlar Louise’e gegen yilbagin-
da hediye gelmis, ve bir sey hari¢ onun en sevdigi esyasin olusturu-
yorlar. Agir, rutubetli, kahverengi bir Incil, sayfalar1 neredeyse kar
tanesi kadar gevrek, onun soguk, miistehcen, tarifsiz kokusunu bu
evdeki ilk gecemde duydum.

Bir dokiim bigimindeki bu tasvir bizde bag donmesi yaratabilir. Ancak
bu tasvir James Agee’nin Let Us Now Praise Famous Men [$imdi de Unli
Kisileri Ovelim] yapitinda, 1936 yazi boyunca yiiriittiigii anketin konu-
sunu olugturan Alabamali ii¢ ailenin ahsap oda bolmeleri, mobilyalari,
esyalari, duvar siislemeleri ve kiyafetlerine adadig: tasvirlerin en kap-
sambisi degildir.**? Bu pasaj, bir sandig, onun pash givilerini, gri-yesil tu-
tamaklariny, astarini siisleyen kocaman papatyalari ve igindeki tiimiiyle
siradan egyalar1 en ince ayrintisiyla tasvir eden bir paragrafin ardindan
gelir: lekeli bir pamuk jipon, bir bebek elbisesi, kiigiik bir gocuk kasketi,
bir bebek ayakkabisi, igportadan alinma bir gift ¢orap, dantel yerine kul-
lanilmus yesil bir ortii, ve sandigin dibinde kiigiik bir oyuncak bebegin
iri iri agilmg gézleri. Ozenle katlanmug stk mektup kagitlariyla dolu yazi
masasinin gekmecelerinin ayrintisinin ardindan, ayni paragrafta, §omi-
nenin lizerini siisleyenkagittan bir dantel ortii ile duvarlari siisleyen aile
fotograflari, esantiyon olarak verilmis takvimler, dini resimler, gocuk
kitaplarindan koparilmig sayfalar, ve bir uskumru konservesinin tizerin-
den soyulmugs kocaman beyaz bir baligin resminden olusan envanter,
ve son olarak masa ¢ekmecesinin igindekiler yer alir: bebek kiyafetle-
ri; gevresine ekose desenli enli bir kurdele gegirilmis ve astarina bir tig
motifi islenmis hasir bir sapka; bir sige Doktor Peters Rose talk pudrasi;
teki kaybolmus, delik bir gocuk eldiveni; kirik bir diigmenin iki pargasy;

302 James Agee ve Walker Evans, Let Us Now Praise Famous Men. Boston: Houghton
Mifflin, 2001, s. 141-2.
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kiigiik siyah bir gengelli igne; gazeteden koparilmig altigen bigimli bir
kupiir; ve gekmecenin dibindeki gatlagin iginde, iizeri bir kuguyla siis-
lenmis, kuzeyi isaret eden bir igne. Raportor daha sonra Gudger ailesi-
nin evindeki arka odanin, mutfagin ve kilerin envanterine geger, derken
Woods’larin evinde rastladig, ug uca eklenmis kumag pargalarindan
yapilmus bir halatin bagh oldugu kuyuyu ve Ricketts’lerin evinin duvar-
larini siisleyen takvimleri uzun uzadiya anlatmaya koyulur.3*

Adeta Balzac'in yapitlarindaki tagrali burjuvalarin i¢ mekanlarini
yoksullarin yagaminin dekoruna terciime eden, ya da her an siirrealist
bir tutarsizlik —kirik bir diigme, kolu kopuk bir oyuncak bebek, gazete
kupiirlerinden bir montaj, ya da kugu figiiriiyle siislenmis bir igne—
tizerinde odaklanmaya hazir, hayalperest bir bakisa karigan bu kil kirk
yaran envanterler hangi edebi tiire dahil edilebilir? Oysa metnin qikig
noktasl, agik ve net bir talimat: yerine getirmekti. Alisildik tiirden bir
gazete muhabirligiydi istenen. Bir siireden beridir farkh 6lgeklerde bel-
gesel konular iizerine timiiyle tarafsiz makaleler kaleme almakta olan
geng James Agee’yi, Alabamali ortakgilarin yanina génderen, kapsaml
foto-muhabirlik alaninda ihtisaslagmis olan Fortune dergisiydi. Mu-
habirin bundan 6nceki yazilar1 Tennessee Vadi Yonetimi'nin bityiik
sanayi projesi, otomobil siiriiciileri i¢in kurulan kamplar, Saratoga'da
diizenlenen at yanglari, horoz déviigleri, gilek ya da orkide iireticiligi
izerineydi. Dergide galisan biitiin editorler gibi yazilar isimsiz olarak
yayimlanan serbest muhabir, ara sira Margaret Bourke-White'in ku-
raklik konulu fotograflarin1 yorumlayan bir yazinin birkag yerinde hin-
zirca Incil’e atifta bulunmusg, ya da Ode to a Grecian Urn’den®* bir-iki
dizeyi araya sikigtirma ciiretini gostermistir olsa olsa. Dergi onu, derin
Amerika’y*® temsil eden bireylerin ve ailelerin Biiyiik Buhran ve New

303 Burada Agee’nin Burroughs, Fields ve Tengle ailelerinin gergek isimleri yerine kul-
landig1 takma isimleri aynen koruyorum.

304 Ingiliz Romantik sair John Keats’in 1820’de yayimlanan siir (.n.).

305 “Derin Giiney” (deep South) ya da “derin Amerika” (deep America), Kuzey-Giiney

savagi 6ncesinde agir kolelik kogullarinin hiikiim siirdiigii eyaletleri tanimlamak igin
kullanilan ifadedir (¢.n.).
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Deal** yillarinda yasamlarini nasil siirdiirdiiklerini gostermeyi amagla-
yan, su veya bu kisinin “Yagantisi ve Kogullar1” tiiriinden bir yaz1 dizisi
kapsaminda gondermisti. Illinois’li varlikli bir giftgi ve hayvan yetistiri-
cisi, dort yil 6nce isini kaybettiginden beridir gesitli yardimlarla ve ge-
gici iglerde ¢alisarak gegimini saglayan bir ingaat isgisi, ve NewYork'lu
bir telefon isgisi bu gergeve kapsaminda derginin birbiriniizleyen say1-
larinda tamitilmigts. $imdi ise James Agee'nin, 6zellikle sefil kosullara
mahkam oldugu herkesge bilinen, ancak New York'tan ve sanayide uz-
manlagmis Kuzey eyaletlerinin yagsam bigimlerinden ¢ok uzak diistiigii
i¢in sefaletinin diizeyi tahayyiil bile edilemeyen bir toplumsal grubun,
Giiney’in pamuk tarlalarinda ¢aligan ortakgilarin iizerinde buhranin
yarattigs etkilerle ilgilenmesi gerekiyordu. Bu amaca yo6nelik olarak ar-
kadas1 Walker Evans da katkilariyla ona eslik edecekti; Evans dergiyle
yalnizca bir kez ig birligi yapmugt: fakat o sirada Zirai Giivenlik Idare-
si'nin ekonomik buhran ve kurakligin vurdugu kirsal niifus igerisinde
yuriitmekte oldugu biiyiik ankette gorevliydi. Fakat iki arkadas daha
bastan, bu is birligine benzersiz bir gekicilik katacak olan bir karar al-
dilar: her biri kendi isiyle ilgilenecekti. Metin ve fotograf birbirinden
bagimsiz olacakti. Okura galigma masasindaki gatlaklar1 ya da seramik
kopek ailesini gosteren herhangi bir fotograf olmayacaktir. Fotografla-
ra herhangi bir agiklama eglik etmeyecektir. Muhabirin herhangi bir
metni, fotografginin bu tig aileden birinin tyelerini hangi kosullarda
biraraya getirdigini agtklamayacaktir.

Fotograf ki burada ona deginmeyecegiz— ve metnin birbirinden
bagimsiz olusu, her birinin her seyi anlatmakla yiikiimli olmasin-
dandir. Bu “her sey”in ne oldugunu anlamak gerekir. Ge¢misin ede-
biyat ve giizel sanatlarina duyulan 6zlemin destekledigi, daha sonra
ise belli bir modernizmin savunucular tarafindan devralinan tembel
bir 6n kabul, sanati olusturan 6gelerin 6zenle segilmesini, “evrensel

306 1929 Buhranr'na “¢6ziim” olarak Theodor Roosevelt tarafindan tasarlanan ve koy-
den sehre gog etmis olan ailelerin tarim tiretimine geri doniisiinii ongéren Yeni An-
lagma projesi (¢.n.).
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muhabirlik”e 6zgii kaba envanterlerin karsgiti olarak goriir. Oysa bu
kargithik aldaticidir. Ciinkii muhabirligin siradan sanati, her seyi soy-
lemekten 6zenle kaginir. Onun “evrensel”ligi, ne ifade ettigi belli olan
fikir ve goriintiileri dogrulayacak verilerle sinirhdir. Muhabirlik, ilkesel
olarak segici edebiyatin bir tiiridiir, ¢iinkii kesinkes sinirlandirilmag bir
mekin igerisinde gift tarafli bir agiklama gergeklestirmesi gerekir: bir
yandan, muhabirin s6z konusu mekénda bizzat bulundugunu ispatla-
malidir, ki bunu, uydurulmus olamayacak derecede 6nemsiz ayrintilar:
sesmek yoluyla saglar (bir masanin iizerinde duran siradan bir egya).
Diger yandan, tam aksine, anlaml izleri yakalamalidir. Sefaleti goster-
mek ve onun hissiyatin1 okur kitlesine aktarmak igin yeterli isaretleri
se¢melidir. Bu okur kitlesi, bu isaretleri goriince, sefaletin kendisini
gorme ihtiyaci duymaksizin onlar1 tamyacaktir, zira hangi musibetin
belirtisi olduklarini, hatta hangi ¢arenin —dini inang mu, devlet eliyle
yapilacak reform mu, yoksa proleter devrimi mi?— bunlara uygun ola-
cagim bilir. Fortune'da her zaman uygulandigy bigimiyle muhabirlik
¢ok eskiye dayanan bir sanattir; yalnizca birkag isaretle, bir diinyanin
gidilip goriilmiis oldugunu ve bunun hem akla hayale sigmayacak denli
tuhaf, hem de insanin zihninde canlandirdigina benzer bir diinya oldu-
gunu gostermelidir. Bu yaz tiirii, edebiyat ve gorsel sanatlar tarafindan
gelistirilmis olan anlat1 ve tasvir bigimlerini, verilerin sunulup yorum-
lanmasindan ibaret olan vasat bir rejimde birlestirir. Ornek bir vaka
tizerinden bir toplumsal grubun yasantisini anlatabilmek igin dergi an-
keti boylece, gergek¢i romandan agina oldugumuz siiregleri 6diing alir:
soze ortasindan girerek varolugsal bir durumun agirhgim hissettirmek,
ya da dekoruyla sakinlerinin yagantisin1 6zetleyen ve onlarin zihinleri-
ni mesgul eden meselelerin izlerini tagiyan mekana agir agir yaklagim.
Derin Amerika’nin temsilcilerinin “yasanti ve kogullar’” hakkindaki
anketin William Charles Games Jr’, galigtig1 biirodan gikip purosunu
yaktig1 ve Penn Station’in yolunu tuttugu sirada yakalamasi bu sekilde
olur; duvarci ustasi Steve Hatalla'nin galistig sirketten kovuldugu o me-
sum giinle soze baglar; yahut bize Orta Bati'nin diiz ovalar arasindan,



316

cetvelle ¢izilmis gibi diimdiiz yollarda ilerleyen bir arabanin izledigi
yolu tasvir eder, ta ki George Wesmiller'in tarim giftligine varana dek.
Ardindan, eg ve ¢ocuklarin 6zelliklerini ve aile reisinin yagam felsefesi-
ni ayrintisiyla anlatmaya gegmeden 6nce, mekéinin envanterine bir-iki
paragraf ayirir. [llinois’li varlikh giftcinin evindeki iizeri kumag ortiilii
mobilyalari, ¢ocuklarin piyanonun iizerinde duran resimlerini ve iizer-
lerinde eski kitaplarin dini eserler, ziraat yilliklari, David Copperfield ya
da A Boyscout Patriot ve galigkan ailenin kapaginmi nadiren agtig diger
kitaplarla yan yana dizilmis oldugu cam raflar1 not eder. Hatallalarin
evinde ise, bozuk camagir makinesini, ya da hem daha miireffeh zaman-
lara hem de anavatanlari Macaristan'dan getirdikleri miizik kiiltiiriine
delalet eden kullanim dig1 piyanoyu, diigiin fotografini, dini takvimleri,
evdeki yegéne siis egyasi olan pencere 6niindeki tig saksiy1, ve Collier’s
ve Pictorial Review gibi popiiler dergilerle Emily Post'un bir romanina
bitisik duran Macarca Incil’i. Bu birkag ayrinti, bu kisilere ait olan ve
kendi iginde diger pekgok yasami 6zetleyen yasantinin benzersizligini
kanitlamak igin yeterlidir. Tasviri, goriintiiniin yerine gegen birkag ay-
rintryla sinirlandiran anlatim ilkesi, fotografta ise kendi bagina agiklayia
olan klisenin kullanimini men eder. Fotograf, bu tekil varoluglarin ortak
bir yazgiy1 yansittigin1 ve bu yazgiya razi olmann yerlesik bigimlerini
teyit ettigini belirten bir altyazinin yoklugunda bir anlam tagimaz. Aym
sayfada biraraya gelen ve Hatalla ailesinin iginde bulundugu miigkiil du-
rumu hayal etmemizi saglamak igin yeterli olan su iig fotografta da aym
ilke gegerlidir: “Steve’in iizerinde daima beyaz bir gomlek ve bir kra-
vat, yiiziinde ise bir giilliimseme var,” “Marie Hatalla Tanrisin1 yanindan
ayirmuyor,” “Pazar giinleri Macar Baptist kilisesinde her zaman kutlama
demek.”*”” Muhabirlik sanati daima, igerisinde kaybolabilecegi su gifte
agirihig icermelidir: sozciiklerin ve goriintiilerin anlatmakta kifayetsiz
kalacag olgiide benzersiz bir durum; ve birini digerine tercih etmek
i¢in higbir nedenin bulunmadig1 6nemsiz isaretler.

307 Fortune, Subat 1936; s. 68. “Life and Circumstances of George Wissmiller” igin dergi-
nin Agustos 1935 sayisina ve William Charles Games Jr. hakkindaki yazi i¢in Mayis
1936 sayisina bakiniz.
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Aslinda, ortak¢i koyliilerin evindeki ¢aliyma masasinin, somine-
nin iizerinin, ya da duvardaki resimlerin tasvirinde goriilen de bu gifte
agirihgin ta kendisidir. Fakat burada her seyi anlatma stratejisinin be-
nimsenmesi, gazetecilik mantigin1 higbir sekilde yerine getirmez. Tam
aksine, bu mantig, ve onunla birlikte sanata ait belli bir mantig1 da
yerle bir eder. Kugkusuz James Agee bunu siyasi radikallik adina yap-
maktadir. Belli bir durumun okur tarafindan hissedilmesini saglayacak
isaretleri segip biraraya getirme sanati, ona gore, gazeteci tabir edilen
ve son kertede sirf para igin biraraya gelmis olan bir grup insanin, “ko-
rumasiz bir insan grubunun arasina sizarak” onlarin “yagamlarinin ¢1p-
lakligini, mahrumiyetini ve hor goriilmiigliigiinii ortaya serme” hak-
kini kendilerinde gordiigii, ve bunun sonucunda parasal ¢ikardan da
ote bir “haghi seferi yurittiikleri ve tarafsiz olduklarina dair bir iin” elde
ettigi, ve bunu da bankada nakde veya “oya, bir ise girmek igin gereken
niifuza ve Lincolnizm’e™* rahathkla tahvil edilebildigi, miistehcen bir
isleyigin parcasidir. Iki arkadag boyle bir misyona ihanet etmeye kesin
kararh bir ¢ift “casus”turlar. Fakat bu radikalligin ne anlama geldigi ko-
nusunda yamlgiya kapilmamalhyiz. Komiinist Manifesto'nun sonundaki
formiil her ne kadar kitabin arka kapagindaki alintilar arasinda yer alsa
da, gazetecilik kistaslarindan kopugs ayni zamanda, bilimsel, siyasi ve
devrimci tabir edilen kitaplan sekillendiren o gok eski tehlike tiiriinii
de bertaraf eder. Bu kopus ayrica sanat ya da edebiyatin, sanatin 6tesine
meyletmek yiiziinden yol agtig1 o bir nebze daha ciddi tehlikenin, s6z
konusu durum iizerinde belki uzak da olsa bir etki yapabilecek olmay1
iceren ve genelde sabirsizlikla su iki sifattan biriyle, “fuzuli” ya da “ma-
razi” olarak yaftalanan tehlikenin de 6tesine geger.’® Gudger’larin evin-
de bulunan fanilalarin, yaka ignelerinin, pash givilerin, ayakkab: bag-
caklarinin, kirik diigmelerin, gorap ya da eldiven teklerinin “fuzuli” ya
da “marazi” dékiimii (décompte), bu esyalar, yoksul giftilerin durumu
hakkinda toplum doktorlarina —ister geleneksel olsun, ister reformcu,

308 Agee ve Evans, Let Us Now Praise Famous Men, s. 5.
309 Agy.,s. 11
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isterse devrimci- sunulan herhangi bir degerlendirme igin kullanigsiz
kilmanin bir yoludur. Buyol, der Agee, miimkiin olan tek ciddi tavirdur,
herhangi bir otorite iizerine kurulmug olmayan ve herhangi bir otorite
kurmayan bakigin ve soziin tavridir bu; kendi adina her tiir ihtisaslag-
mayireddettigi gibi, sefil koyliilerin yagsantisinin dekoru iginden kendi
bakis agisina uyan unsurlar segip ayiklama hakkini da tiimiiyle red-
dederek asil 6nemli olan geye, yani bu egyalarin her birinin, tamamen
gergek, kagimlmaz ve bir defaya mahsus olan bu yagamlarin pargasi ol-
dugu gergegine yogunlagmasi gereken biitiinsel vicdanin durumudur.
Cekmecelerin “fuzuli” envanteri sonugta, bu birkag yagamin gergekli-
giyle temas eden insanoglu, gevre, olaylar ve seyler arasindaki iligkilerin
sonsuz ve bir defaya mahsus ¢akigmalarinda biriken unsurlarin ancak
¢ok kiigiik bir kismuni ortaya serer. Bu yasantilara ve onlarin diinyadaki
yerine dair az da olsa bir degerlendirme sunabilmek, ancak miinferit ile
genel arasindaki anlamlandirma iligkisinin 6tesine gegerek, bir unsur
ile kendisini onun gergekliginde ifade eden temsil edilemez olan biitiin
arasindaki sembolik iliskiye odaklanmak yoluyla miimkiin olabilir.

Sanatin ve bilimin 6tesinde, hayal edilebilir ve onarilabilir olanin
otesinde, “mevcutdurumun zalim pariltisi”ni algilayan biitiinsel vicdan
durumu, her seye ragmen sozciiklerin dolayimindan gegmek zorunda-
dir. Seylerin, sozciiklere sigmaz olduklarini bizzat dile getirmesine y6-
nelik hayal de kendisini gosterir kuskusuz: “Elimden gelse burada hig-
bir sey yazmazdim. Yalniz fotograflar olurdu; onun diginda da kumag
pargalari, pamuk pargalari, toprak topaklari, konugma kayitlari, ahsap
ve demir pargalari, sigelere doldurulmus kokular, yiyecek ve digki 6r-
nekleri.” Fakat bu enstalasyon-kitap da yine egitimli bir kitlenin tiiketi-
mine hizmet ederdi: “Sahaflar boyle bir seyi bayag: ilgi ¢ekici bulurdu;
elestirmenler, peki ama sanat m1 bu, diye homurdanirlards; gogunuz da
onu topluca oynanacak bir oyun yerine koyardiniz, eminim.”*'° Gaze-
teciligin vasat sanatin siirrealist bir topluluk oyununa déndiirmemek
i¢in, esyalarin kolajindan olugan bir kitap hayalinden vazgegmek gere-

310 A.g.y.s. 10.
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kir. Kugkusuz ayni zamanda, her ne kadar yazar bu konuda tek kelime
etmese de, sozciiklerin yetersiz kaldig yerde fotografin devreye gire-
bilecegi fikrine de kapiy1 agik birakmak gerekir. Gozetlemecinin ko-
numunun agagilik oldugunu, bunun 6tesine gegmek igin her bir kirtk
diigmeyi, ya da yamal bir giysinin iizerindeki her bir yamayiisgal eden
varolusun dolulugunu ortaya serme ¢abasini, ve bu gorevin yanina bile
yanasacak giice sahip olmadigin1 aym anda dile getirme olanagy, yal-
nizca yazarin sozlerinde varolur. Sozciiklerin, tasvir sirasinda verilen
tavizin Otesine gegerek, imkansiz oldugunu bildigi bu somutlagmay:
taklit etmesi, ciimlelerin bag1 sonu belli olmayacak sekilde uzayip gi-
derek yoksul yasamin her bir 6nemsiz ayrnintisini, zaten bilinen bag-
lam ve nedenlerle degil de, bir kozmos ve bir yazgi meydana getiren
o denetlenemeyen olaylar zinciriyle iligkilendiren hareketi istlenmesi
gerekir. Sanatin 6tesine gegen bir sanat boylelikle tanimlanir; isaret
edilen seyler ve bu seylerin tiiketilebilir anlami arasindaki uzlasmada
hakikatin ortadan kaybolmasini 6nledigi igin kabul edilebilir olan bir
yalandir bu. “Sanatin bilim ve biitiin digerinsan faaliyetleri iizerindeki
tistiinliigti ve onlardan agag bir konumda olugu, biiyiikihtimalle, sana-
tin, en tehlikeli ve imkénsiz pazarhgi kabul ederek onu olabilecek eniyi
sekilde degerlendirmesi yiiziindendir. Bunun sonucunda sanat, bilim
ve bilimsel sanat gibi yalnizca tasvir etmekle ugrasan seylere, ve insa-
noglu, onun yaratiligi ve biitiin doganin durumu gibi hakikatin kendisi
olan geylere kiyasla, hem hakikate daha yakin hem de ondan daha uzak
hale gelir>"!

Sozciiklerin hareketi, her bir duyusal durumu diinyanin farkh hal-
lerinden olusan sonsuz diziyle iliskilendirmek suretiyle, sozciiklerin
dilini konugmayan hakikati taklit etmelidir. S6zciiklerin, belgesel man-
tigin1 tiimiiyle asan bu bigimde kullanilmasy, ilk bakista, gayet iyi ta-
mdigimiz bir poetikaya nazire gibi goriiniir. Gece vakti verandada ya
da 6n odada disiincelere dalmak, gaz lambasinin 1s1gin1 ve kokusunu,
¢am kerestesinin desenini ve kokusunu, kilerdeki golgeleri ve arka oda-

311 A.g.y.s. 210.
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daki bedenlerin soluk alip verisini “gezegenin bir y1l boyunca nefesini

tuttugu™'?

sirada duymak igin can kulagiyla dinlemek, kuskusuz bir
bagka gece vakti diigiinii, Walt Whitman’in hayali olarak “gozleri agik
bi¢imde uyuyanlarin kapali gozleri™"* izerine egilen bir bedenin sessiz
gorevini resmettigi diigii gagrigtirir. Gazetecilige 6zgii temsili tasvirin
siradanhiginin 6tesine gegmek ve Gudger’larin evinin yoksul dekorunu
itibarina kavugturmak igin, anlagilan, Cimen Yapraklar/nin sairinden
herhangi bir faaliyet veya esyay: biitiiniin yagaminin sembolii haline
getiren {inanimist poetikay1 6diing almak gereklidir. James Agee'nin
lirik envanterleri izerinde Whitman’in etkisi inkir edilemez, ancak
sinirh bir etkidir bu. Zira Brooklyn'li sair, birinci tekil sahsi, nazim bi-
¢imini ve seyahat mecazini kullanarak, birbiri ardina gelen dizeler bo-
yunca, gite yaslanmig duran giftgiyi, balina gemisiyle okyanusa agilmig
zipkincryi, Manhattan’a heniiz ayak basmig gogmenleri, kim bilir hangi
demiryolunun kenarindakollarini sivayan ustays, bir nehirde tuzaklan-
n1 kuran Michigan’h avey, kendi yaptigi makosenleri satan Kizilderili
kadini, gubuguyla tempo tutan orkestra sefini, ya da etrafi bakanlary-
la ¢evrilmis Devlet Bagkanini bu resmi gegidin igine siiriiklemekle, bu
gorevi biraz fazla basitlestirmis olur.’'* Kitabin yapraklariyla ¢imen
yapraklar arasindaki bagi daha bagtan giivence altina almistir, yayin-
cinin matbaa makinesi ve biitiin diger insan faaliyetlerinde kullanilan
aletler ve iiriinlerle, doktorun ¢antasi, pamuk balyasi, hamalin kancasi,
marangozun testeresi, kasabin bigagi, camcinin aletleri, silindir presi ya
da buharh makinenin pistonuyla da bag kurdugu gibi.*'* Bu poetika, gi-
dip daha uzaktan yeni bir av bulmak igin 6ylesine sabirsizdir ki burada
mevcut olanin “zalim 1giltisi’na, Gudger’lerin evinin zimparasiz gam
kerestelerinin desenine, yataklarin i¢inde cirit atan boceklere, yamuk

312 Agy.s. 46.

313 W. Whitman, Leaves of Grass, 107. Kitabin nihai bigiminde bu bélim “The Sleepers”
[Uyuyanlar] siiri olarak yayimlanmustir. Bkz. Whitman, Complete Poetry and Prose,
S. 542.

314A.g.y.,s. 40-1.
315A.8.y.5.96-7.
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catallar ve kirik dokiik ¢ini biblolara, Rickett’larin ¢ocuklarinin okulda
alay konusu olan pamuk guvalindan yapilmis giysilerine, yildizh gece-
nin dehset verici sessizligine, yaz giiniiniin metalik 15181 ve bunaltic1
sicaginda pamuktan kazanilan ve tarla sahipleriyle yapilan anlasmanin
kosullariyla daha bastan garqur olan iig kurug paray: takviye etmek igin
siyahi bir ustabaginin emri altinda on kilometre yol teperek ise gitme-
ye, ve bir tiirlii serefli bir yasamin gerektirdigi diizeyde yagayamaya-
cak oldugunu bilmenin utancina hakkini verecek zamam bulamaz. Bu
kirilgan yasamlarin igine hapsoldugu kirilgan ahsap kabuk ile onlar
hapseden diinyanin agirhg, 151g1in ve sémiiriiniin metalik zalimligi,
yildizlarin ve miimkiin olan bagka yagsamlarin uzak pariltisi, simsegin
ve diinyanin ucundan, ¢aglarin derinliginden ve bilinmezin uzakhgin-
dan bu ufacik kabugun izerine firlatilan biitiin o “g6ktaglari”nin yali-
mu. “Zaman, mekan ve bilincin herhangi bir kavsaginda,” hissedilebilir
olan her olayin tekilliginde, sonsuzun giicii kavranmalidir. Sorun her
seyi her seyle iligkilendirmek degil, her bir ayrintida zorunlulugun
insanogullarinin iizerine gullanan kagimlmaz agirhigini ve onlarin bu
agirhga karsi koyarken sergiledikleri sanati kavramaktir. Sorun, envan-
terin her bir 6gesini yeniden, aslinda oldugu seyin haysiyetine kavus-
turmak, onu kosullarin siddetine bir kars1 koyus, bir yasama ve yapma
sanatinin drini, fakat ayn1 zamanda bir gifte 1stirabin yara izi olarak
gormektir: bir yandan katlanilan zorunlulugun istirabs, diger yandan
verilen karsihgin asla siddetin diizeyiyle boy 6lgiisemeyecek olmasinin
verdigi ac1.

Her seyde kutsanmug bir nesne ve bir yara izi gormek: bu program
James Agee’ye gore, ayn1 anda hem sefaletin ortasindaki giizelligi hem
de bu giizelligi algilayamayacak olmanin sefaletini hissedilir kilacak bir
tasviri gerektirir. Ahsap duvarlarin ya da kiyafetlerin tasviri ilk boyu-
tu gergeklestirir. Gelgelelim Gudger’larin evi, bir evin giizelligini ta-
mmlayan ahgilageldik iki kistasin ikisini de saglamaz. Cam agacindan
kirisleri ve duvarlari kaplayan herhangi bir siisleme yoktur. Ustelik bu
¢iplaklik ona, modernist mimarlarca 6viilen “iskdn makinesi’nin iglev-
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sel giizelligini atfetmekigin yeterli degildir. Ahsap duvarve pervazlarin
giizelligi bagka bir seyden kaynaklanmaktadir: insanin barinma ihti-
yaci, doganin ona sundugu malzemeler ve bu ikisini biraraya getiren
rastlanti arasindaki tam anlamuyla estetik uyum. Kiriglerin yiizeyinde
giizelligin tig niteligi ayn1 anda ve birbirini yansitir ekilde mevcuttur:
Bunlarin “biri agacin dokusunun 6ldirilmiis olan tagkin giiciidiir,
sonsuz, hiinerli, her santiminde yeni bir desen ¢izen, kendini tekrar
etmeyen doganin hata nedir bilmeyen coskun dehasi. Bir digeri, yu-
varlak testerelerin vahsi nefes alip veriginin ve kemirmesinin golgeleri
olan yan yana dizilmis, metrekareye bir diizine diisen kiris yaylaridr,
bu kerestenin zimparalandig1 séylenemez. Bir digeri, hava sartlarinin
ona verdigi renk tonu ve niteliktir, bir yaniyla kemigi, diger yaniyla sa-
teni ve parlatilmamug piiriizsiiz giimiigii andirir.”*'® Burada iglevsel bir
eksiklik pahasina da olsa 6rnek bigimde erisilen estetik giizellik, 6ngo-
riillemeyen bagkalagimlarin, varolusun rastlantilariyla bitki ortisii, ik-
lim ve talihin araglarina 6zgii rastlantilarin gakigmasinin gizelligidir.
Bu giizellik kuskusuz “iktisadi ve insani bir vahget”in ayrilmaz bir par-
casi olarak ortaya ¢ikar. Yine de vahsetle kisitlanmig olan bu giizellik,
gergekligin bu vahgetten daha 6nemsiz bir kismini tegkil etmez.>” Za-
man ve kullanimn, ter, giines ve yikamanin etkisiyle “siiet ve ipegin
ancak ima edebilecegi fakat yanina dahi yaklagamayacag kadar narin
bir yumugaklik ve mucizevi kat izleri ve kadifeden 151k oyunlari’na,
ve nadiren gokyiiziinde ve Cézanne’in mavi tonlarinda rastladigimiz
mavilik derecelerine déniigen i tulumlarinin tasvirinde goriilen de
rastlant1 ve sanatin gakigmasi sonucu zorunlulugun iginden yakalanan
aym giizelliktir.*'® Zamanin eseri olan bu igin tizerine, bir bagkalagimin
yaraticisi olarak kitabin en lirik sayfalarindan birinde 6viilmekte olan
yama sanati biner: “Bu kumag kar kadar gevrek, sokiik yerleri dikilmig
ve yamanmig: bunlar yirtilinca tekrar dikilmis, yamanmug ve yirtilmug,

316 ]. Agee ve W. Evans, Let Us Now Praise Famous Men, s. 128.
317 A.g.y.s. 178.
318 A.g.y.,s. 236.
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dikis ve yamalar kendilerinden 6nceki dikis ve yamalarin iistiinde kat
kat birikmis, ta ki gomlegin omuz kisminda asil kumagtan eser kalma-
yana dek. Iste, George Gudger adindaki gayet iyi hatirladigim adam ve
onun gibi daha yiizlercesi, ise giderken giiglii omuzlarinin tizerine Tol-
tec prensinin kugtiiyti mantosu kadar 6zenle yapilmig, narin ve giines
imparatorluguna onun kadar yaragir bir esvap giyer.”"

Yoksul adamun giysisini, onu iizerinde tagiyan bedeni ve onun s6-
kiiklerini onaran eli giinesin ve yildizlarin katina yiikselten, sanat ve
rastlanti arasindaki bu ¢akigma, ancak herbir nesnenin yiizeyinde tek
tek her noktaya, her bir duyusal olayn niteligine odaklanmak suretiy-
le yakalanabilir. Buradaki mesele, yoksullarin yapma sanatina tanikhik
eden brikolaji 6vmek degildir. Bu onlara zaten memnuniyetle bags-
lanan bir sanattir. Ancak mesele, bu brikolajlarda bir yagam sanatinin
fark edilmesini saglamaktir: kendisini kugatan kogullara gosterdigi her
tir uyumun 6tesinde, bir yagamin kendisini yazgisinin yiksekligine
eristirme bigimi. Fakat bu yazginin en acimasiz bigimde ortaya giktig
yer de burasidir. Bu giizelligi hissedebilmek igin kisinin orada kazara
bulunuyor olmasi, kafasinda ve gozlerinde pekgok gosterinin, ve sanat
ile rastlantinin ittifakina adanmig nice sayfanin anisiyla uzaktan gelen
bir seyirci olmasi gerekir. Birbirine eklenmis pargalardan olugan bu
giysi bize hi¢ kuskusuz Proust’'un iizerine yazdig: sayfadaki “paperol-
les”u*? hatirlatir. Bir mutfak aletinin ya da kumagin siradanhgina hap-
solmus olan diinyanin tek bir aninin hakikatini agimlamaya adanmug
olan bu poetikay1 James Agee, siirrealizmden ziyade Proust’tan 6diing
alir. Toltec Prensi’nin gali, hem Proust’un iizerine yazdigs bir siirii “pa-
perolles”dan olugmug sayfaya benzer, hem de bu yazinin bize bahsettigi
sayisiz parcadan olugan jéleye. On odada ya da cat1 katinda gegirilen
gece ise Walt Whitman'in hayali gece yiiriiytisiinden gok, Kayp Za-

319 Agy.,s. 237.

320 Proust, miisvedde iizerinde degisiklik yapmak istedigi her defasinda sayfanin iizeri-
ne bir paperolle, yani kiigiik bir kagit par¢as: yapistiriyor, boylece metnin gegirdigi
degisimler sayfadaki kabartmalar bigiminde somutlasiyordu. Bkz. Jacques Ranciére,
Suskun Séz. Gev. Ayse Deniz Temiz. Istanbul: Monokl, 2016, s. 199-204 (¢.n.).
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manin anlaticisinin uykusuz gegen ve ertesi sabah geg kalkilan gecele-
rinden 6diing alinmugtir. Duruma uygun olan poetikanin tanimlandig;,
yazarin “verandada” ikinci kez digiincelere daldigi kisim bu agidan 6r-
nektir: bedeninde ve zihninde yakaladigin bir hakikatten duyulan se-
ving, herhangi bir rastlantisal gergegin yol agabilecegi bu hakikat, ya da
en azindan bu doyum (plenitude) yanilsamasi: “binanin cephesine vu-
ran bir aralik giinigig1 ve sokaktaki trafik; bacadaki dumanin kivrimla-
r1; karanhgin iginde bir trenin giderek yiikselen sesi ... yanik kumagin,
bir arabadan yiikselen egzoz dumaninin, bir kizin kokusu.”* Burada,
ortak¢1 koyliilerin sessiz gecesinin iginden Swann’larin Tarafimn ilk
sayfalarindaki uykusuz adamin isittigi tren giriltisiini, ve yataginda
uzanan anlaticinin, Albertine’i uzaga gétiiren arabanin egzozundan
geldiginden bihaber, sevingle igine gektigi parfiim kokusunu fark et-
memek elde degildir. Kitabin ulagmaya ¢ahistigs “biitiin,” tiim yagarm
bag dondiiriicii kilan zaman ve mekan igerisindeki biitiin baglantilarin
diinyanin dolu dolu bir ani1 igerisinde yogunlagmasidir. Her bir 4nin
sahip oldugu bu tiikkenmez biitiinliik, Proust, Joyce ya da Virginia Wo-
olf'un ¢aginda edebiyatin, manidar ayrintilarin segiminden menkul
olan muhabirlik sanatina karg1 savundugu seydir.

Ancak poetikalar arasindaki bu benzerlik, yazgilarin pay edilisin-
deki acimasizhig: daha da belirgin kilar (accuse). Kayip Zaman'in an-
laticisinin diigtiigii yanilginin, sonug itibariyle hakikat oldugu ortaya
¢ikacaktir. Albertine’in ortadan kaybolmasi ve agkin yanilsamaya do-
nigmesi pahasina anlatici, bir parfiimiin kokusundan, burusturulan
bir pegeteden veya bir gatalin gicirtisindan, gergek yasamin hissedilir
dokusunu, yani edebiyati ortaya serme yetisine sahip oldugunu kes-
feder. Edebiyatin, feda edilen yagamlardan beslenmesi gerektigini ka-
bullenmek demektir bu. Fakat daha bagtan kazang ve kayip hesabina
meyleden anlatibes haftaligina orayagelen bir ziyaretginin Gudger’le-
rin, Woods’larin ya da Ricketts’lerin evinin keresteden duvarlarinin
ve is tulumlarinin giizelligiyle olan iligkisini ele aldig1 noktada daha

321 Ag.y.s. 200.
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da hoyratlagir. Ciinkii onlarin dort bir yaninda mevcut olan, hareket-
leriyle tirettikleri ve yagamlarinin dekoruna iglemis olan bu giizellik,
bu sekliyle ancak buraya bakmak igin gelen kisiye mahsustur. Onlarin
kendileri ise rastlantiya rastlantisal bigimde karsilik verme sanatini,
ancak zorunluluga verilen zorunlu yanit olarak bilirler. Aligkanlk ve
egitim onlarda “herhangi bir seyi ihtiyag ve fayda diginda bir gozle
gormek™* i¢in bir neden birakmamigtir. Hem estetigin giiciiniin hem
de insanlik onurunun kalbi olan “her bilincin her bir anin1 dolduran
o neredeyse mahvedici giizelligi, muglaklig), karanhg), ve dehgseti bir
parga da olsa tanima, kabullenmeye ¢alisma ya da kendini ondan ko-
rumaya ¢aligma yetisini, ya da bagkalarina yardim etmeye kalkigmaya
ciiret etmek yetisini”*? sondiirmiiglerdir i¢lerinde. Mahrum birakil-
diklan1 seyin karsihginda ancak bagkalarinin giizelliginin golgesin-
den, duvarlarinda veya sominenin iizerinde teshir ettikleri, imtiyazh
yasamlarin goriintilerinden haberdar olmak diigmiistiir paylarina:
Rickett’lerin duvarlarini kaplayan takvimlerin giizelligi —kar altindaki
kirlar ve geyik avi sahneleri, ay iiginda kiirek geken Kizilderili geng
kizlar, parlak mantolari iginde salincaklara binen 1s1ltili sariginlar, pas-
tel renkli bulutlar iginde al yanakl bebekler ve mavi gozlii ¢ocuklar,
uzaktan goriinen traktorleriyle miireffeh tarlalar, siiriicii kiyafetleri
iginde sefkatle atlarin bagin1 oksayan geng kadinlar, son siirat giden
arabalar ya da altin kakmah kahverengi bir yazi masasin1 hayranhkla
inceleyen geng iftler, ve ziyaretginin bunlarin her birini tek tek goriip
not ettiginden kugku duymamuiza, aslinda bagka bir kitabin sayfalarin-
dan alinmig goriintiileri terciime ettiginden siiphelenmemize neden
olan refah, huzur ve zevke dair daha yiizlerce gériintii: hatira olarak
saklanan egyalarin goriintiileri, gazete kupiirleri, dini kitaplarin mas-
mavi sayfa kenarlari, soylu bir kadinin yagamini tasvir eden resimli
tabaklar, giftligin duvarina gizilmis Minerva resmi, ve kiigiik Emma
Rouault, yani miistakbel Bayan Bovary’nin yazgisin1 mithiirleyecek

322 Agy.s. 277.
323 A.g.y.s. 270.
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olan diger goriintiiler. Ortagi Walker Evans, tipki yarattig1 evrende go-
riilnmez olan Tanri gibi, yapitinin iginde gériinmez olan isimsiz sanat-
¢t fikrini Flaubert'den nasil 6diing aldiysa, James Agee de en siradan
yasamlari bile kemiren beklentilerin ve garesiz kaygilarin yarattigi bag
donmesini birkag imgeyle tespit etmek sanatin1 usulca 6diing almg-
tir: lise 6grencisinin ve evli kadinin giindelik yemek saatlerindeki ha-
yallerini besleyen, iginde sanki varolugun biitiin 1stirabinin sunuldugu
o resimli tabaklar.

Bagkalarina ait giizelligin goriintiisii boylece, bir acinin yara izine
doniigiir. Bu acinin 6zeti olarak gorebilecegimiz kirik gini kopek yav-
rularinin sahibine bakarken James Agee kuskusuz, Hale Country’li
Emma’y1 gormektedir, yani kiigiik Louise Gudger’r —ya da gergek
adiyla Lucille Burroughs'u: on yasinda, 6grenmeyi seven ve ogret-
men olmak isteyen, ziyaretgiyle birlikte yildizlar1 seyreden ve kasa-
banin sinirlarinin 6tesinde birlikte dinledikleri bilinmeyen diinya-
lar hakkinda sorular soran kiz. Onun koyu renkli okul kitaplarinin
oniinde, belli bir kategoriye mensup insanlarin, olasi kapasiteleri go-
zetilerek, mahrum birakildiklan biitiin olasiliklara lanet okur; kendi
olimiinden uzun bir siire sonra nelerin olacagina dair kehanette bu-
lunmak elbette elinden gelmez: 1971 yilinda bir giin, Lucille/Loui-
se, yani Emma, kendisini arsenik igerek zehirleyecektir —ergenliginin
gizel hayalleri gergeklerle yiizlesince yikildig: igin degil, heniiz er-
genlik ¢agina gelmeden bu tiir diigler kurma olanagindan mahrum
edildigiigin.***

Bu trajik sondan 6nce, en miitevazi yagamlar1 kendi yazgilarinin
yiiksekligine yerlestirmek igin gerekli olan siirsel spirali yazarin rapo-
runa dayatan dolambagli yollar gelir. James Agee tarafindan yazilan
metin oncelikle, derin Amerika’'nin temsilcilerinin “yagami ve kogulla-
r1” baghginin 6ngordiigii formatin Gtesine gegmeye, onun gergevesini

324 Lucille Burroughs’un akibeti igin bkz. Dale Maharidge ve Michael Williamson, And
Their Children After Them. The Legacy of “Let Us Now Praise Famous Men.” New
York: Pantheon, 1989.
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kirmaya adanmigtir. Imkansiz makale boylece genisleyerek, bir belge-
sel kitabin biitiin mihenk taglarini yerle bir etmeye aday bir kitabin
boyutlarina ulagir: “II. Kitap”ta metnin ilk sézciigiinii olusturan, bagi
sonu belli olmayan malzeme tablolari, diizensiz kronolojiler, yer yer
yalnizca yanyana getirilmis sozciik 6beklerine doniigen ucu goriin-
meyen ciimleler, ortak¢ilarin mobilyalarinin ya da yagam kogullarinin
tasviriyle ig ige gegen kisisel hayaller, kitap boyunca siirekli yinelenen,
boyle bir kitabin miimkiin olup olmadig: sorusu, kitabin amacina tii-
miiyle yabanci unsurlarin dahil edilmesi, baslangigta ne bir takdim, ne
altyazi ne de yorum olmaksizin sunulan fotograf albiimii, kitabin son
ciimlesinin yazildig ilan edildikten sonra uzayip giden metin.... Bu
imkansiz kitap aradan bes y1l gegtikten sonra New York'lu bir yayine-
vinden piyasaya gikar. En ufak bir yanki uyandirmaz. Bu basarisizhiga
neden bulmak gii¢ degildir, bunlarin baginda diinya savas1 ve Ameri-
ka Birlesik Devletleri'nin savaga katilmas: gelir; savag bakislar1 bagka
yone gevirmekle kalmamus, igsizlik ve sefalet sorununa da kendince
bir ¢6ziim getirmistir. Ayrica kara yillar geride kalmig, onunla birlikte
derin iilkenin miilksiizlerinin yasantisina olan ilgi de unutulmustur.
Bu arada yagant: tarzlarina olan ilgi, kendisini besleyecek muhabirlik
bigimlerine ve sanatsal yaklagima kavugmustur. Agee metnini yeni do-
lambaglarla doldurmak igin var giiciiyle ¢alisadursun, Walker Evans
ve kendisinden ¢ok daha iinlii, giineyli bir yazar ve bir fotograf¢i, Er-
skine Caldwell ve Margaret Bourke-White, You Have Seen Their Faces
[Yiizlerini Gérmiigsiiniizdiir]i yayimlayacaklardir. Okur bu kitapta,
Giiney’in yoksul giftgilerinin sefaletini 6zetleyecek olan kibirli toprak
sahibini, pagavralar igindeki siyahi ¢ocugu, kazma gibi ¢arpik disli
beyaz gocugu, duvari kaplayan dergi sayfalarindan bir dekor 6niin-
de misir ekmegi yogurmakta olan yash siyahi kadini, kavanozlardaki
kugtiiylerini ve film yi1ldizinin fotografini, kapisinu sel sularimin gotiir-
digii bir evin 6niinde verandada dikelen bir gifti, karayolu iizerinde
kovalanmakta olan bir anne ile kiigiitk kizlarini, evlerinin yaninda
duran, gozlerinin feri sénmiis, yiizlerinde derin kirigiklar ve sarkmig
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viicuduyla iki yash kadini, yiiz hatlar1 derin iglenmis adam ve mahzun
bakigh bir kadin1 gorebilecektir. Yazar onlar1 konugtururken, elinde
teleobjektifiyle fotografc da ifadelerinin en uygun oldugu an1 dogag-
lama bir bigimde yakalamak igin beklemekteydi. Yazarlar her bir fo-
tografin yanina, fotografi gekilen kigilerin duygular1 hakkindaki kendi
goriislerini ifade eden altyazilari ilistirmek suretiyle, kendi 6znellikle-
rini sosyolojik gézleme dahil etmeyi, Fortune dergisinin kil kirk yaran
muhabirininkinden daha basit bir yontemle bagarmiglardi: “Kopegi
yola getiren kotektir. Aynisi zenciler igin de gegerli diyorlar.” “Kiigiik

» «

kardes on bir y1l 6nce zayiflamaya baglamis.” “Bir an gelir, artik otu-

» «

rup beklemekten bagka yapacak bir sey yoktur.” “Hayatim boyunca
elimden gelenin en iyisini yaptim, ama bir arpa boyu yol alamadim.”
“Insan hayati boyunca pamuk ekmisse, hayattan fazla bir sey bekleme-
meyi Ogrenir.”*

Ayni siralarda John Steinbeck de Gazap Uziimlerini yayimla-
mugtir, ve hemen ardindan sinema, pamuk tarlalarindaki kurakliktan
kagarken Kaliforniya’lh portakal bahgesi sahiplerinin acimasiz s6-
mirisiyle karsi kargtya kalan “Okie” giftgilerinin efsanesine John
Ford’la birlikte bir yiiz kazandirmugtir. New Deal kiiltiirii orada, ken-
disinin bir kugu sarkisi oldugunun heniiz farkina varmayan bir zir-
veye ulagir. Her haliikirda, James Agee biitiin bunlara yabanci kalir.
Kitabimin eklerinde Margaret Bourke-White'in “yagam sevinci’ne
adanmug bir New York Times makalesine yorumsuz olarak yer ver-
mesi, kuskusuz bir semptom olarak goriilmelidir. Ustii értiik (voilée)
bir alaydir bu; bir sinema dergisinde FSA'ya bagh bir fotograf¢inin
kaleminden Ford'un filminin sundugu “gergegin muhtesem ve do-
kunakl hikiyesi’ne diiziilen methiyeyi okudugunda ise James Agee
ofkesini gizlemeyecektir: “Igerdigi gercekdis1 unsurlar agisindan Ga-
zap Uziimlerinin, Riizgdr Gibi Gegtiden asagida kalmadigim kabul
ediyorum, istelik romanda bu unsurlar, insan yagaminin, 1stirabinin

325 Erskine Caldwell ve Margaret Bourke-White, You Have Seen Their Faces. New York:
Modern Age Books, 1937.
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ve onurunun canevine hem daha yakin, dolayisiyla daha yaralayic,
hem de yaraticilarini bile inandiracak denli ustaca ‘gergeklik’ kisvesine
biriindiirilmiis oldugundan gok daha zehirli tiirdendir.*?

Fakat temel sorun, New Deal kiiltiiriinii temsil eden bazi yazar,
fotograf¢1 ve sinema y6netmenlerinin miilksiizlerin sefaletini ve ihti-
samum ¢arpict formiillere dokmeyi bagardigy sirada James Agee’nin,
Whitman-Proustvari ve Whitman-Flaubertvari imkansiz bir siirle, kiin-
ye sayfasinda kendi imkansizhgini zikredebilecek olan yegéine yapitla
ugragsmakta olugu degildir. O yillarda bu kiiltiiriin kendisi ve onunla
birlikte agiriligin normdan saptig1 biitiin bir siyasi ve estetik gelenek de
James Agee’in ait oldugu radikal entelektiiel ve sanatgilar gevresinde
giderek artan bir itibarsizlagmaya maruz kalir. Let Us Now Praise Fa-
mous Men'de konuyla ilgisizmis gibi goriinen notlarin en barizlerinden
biri, agir1 solun en etkili siyasi ve kiiltiirel yayin organlarindan biri olan
Partisan Review gazetesinin 1939'da diizenledigi “giiniimiiz Amerikan
yazarlarinin kargilagtigs sorunlar” konulu bir ankete yazarin verdigi -
zehirzemberek- yanittir. Mevcut ekonomik sistem igerisinde edebiyat:
bir meslek olarak siirdiirmenin imkéni var midur, diye sormaktadir ga-
zete. Reklam ve propagandanin baskisi karsisinda ciddi bir elestirinin
yeri var mudir? Amerikan edebiyatinin 1930’lardaki egilimleri nasil
degerlendirilmeli? Elegtirellikten uzak bir tavirla Amerikan kiiltiiriine
ozgii unsurlar tizerinde durmasina sicak bakilabilir mi? Hangi gelenegi
benimsemek daha uygundur? Ornegin Henri James'in mirasi gelece-
gin Amerikan edebiyatina Walt Whitman’inkinden daha mi1 uygun-
dur?*”” Biitiin bu sorularda Marksist avangardin, ressam, fotograf¢i ve
yazarlar, insanlarin emegini yiiceltmek, toplumsal sefaletin tanikligim
derlemek, ya da koyli evlerini siisleyen takvimlerdeki niiktedanhg:

326 Michael A. Lofaro ve Hugh Davis (der). James Agee Rediscovered: The Journals of
“Let Us Now Praise Famous Men” and Other New Manuscripts. Knoxville: Tennessee
Universitesi Yaymlarl, 2005, s. 141.

327 “The Situation in American Writing,” Partisan Review. Cilt IV, 4, Yaz 1939, s. 25-51.
James Agee’nin bir sonraki sayida yer alacag: ilan edilen yaniti dergide yayimlanma-
yacakti.
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fotograflamak igin metropollerin yoksul mahallelerini ya da derin kir-
salin yollarini arginlamaya (silloner-furrow) iten bu angaje Whitmanci
kiiltiirden bir kopus gergeklestirmeye yonelik arzusu sezilir. Bu kars
cikista Marksist kapitalizm analizinin ve tavizsiz sanatin gifte keskinli-
gini teyit etme istegi sezilir.

Bu egilim en agik ifadesini, ayn1 derginin bir sonraki sayisinda Cle-
ment Greenberg tarafindan yayimlanan, “Avangard and Kitsch” baghkh
sansasyonel makalede bulacaktir. Analiz en bastan kapitalizm ve kiiltiir
iligkisinin genel gergevesine oturtulur. Kapitalizm, diye agiklar yazar, sa-
natgilarlakitle arasinda bag kuran dini, kiiltiirel ve tisluba dair gelenegin
bigimlerini tahrip etmeye basladigindan beridir kendi iizerine katlan-
maya mecbur kalan sanat, gelisimini siirdiirmek igin, dikkatini miigte-
rek deneyimin igeriginden uzaklagtirarak kendi pratiginin araglarina
yoneltmekten, ve kullandig1 bu araglari sanatin ya da edebiyatin bizzat
konusu haline getirmekten bagka gikar yol bulamamigtir. Bu deney, or-
nek ifadesini, Almanya'dan gelen Hans Hoffman adinda bir sanatginin
verdigi ders ve konferanslarda izah etmekte oldugu soyut resimde bu-
lur. Stieglitz'in donemindeki sonugsuz kalan ilk girisiminin ardindan sa-
natgi, MOMA'nin agilisiyla birlikte, Birlesik Devletler’deki ikinci, ve bu
kez zaferle sonuglanacak olan ziyaretine hazirlanmaktadir. Ancak yine
de, der Greenberg, seckin bir toplumsal ziimrenin, heniiz dogal bir izle-
yici kitlesine sahip olmayan bu avangard sanati1 desteklemesi ve oldugu
sekilde kalmas: igin ihtiyaci olan araglar1 ona saglamasi gerekir. Ciinkii
kapitalizmin ilk etkisi bu sanat: kisitlamak ise, ikinci etkisi de onun oto-
nomisini tehdit etmektir: Almanlar'in Kitsch gibi harikulade bir isim
verdigi “geriyi korumanin 6nciisii” bir sanatin hizla gelisimi: renklendi-
rilmis fotograf baskilar, dergi kapaklar, illiistrasyonlar, reklamlar, pem-
be-dizi romanlar, ¢izgi romanlar, sokak miizigi, step dansi, Hollywood
filmleri vb/den menkul popiiler ve ticari bir sanat ve edebiyat.™* Bu

328 C. Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” Partisan Review. Cilt IV, 5, Giiz 1939; 39
aktaran John O’Brian (der). The Collected Essays and Criticism, cilt 1, Chicago Uni-
versitesi Yaymlan. 1986, s. 11.
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sanat bir bakima aym zamanda takvim resimlerinden, yoksul iftgile-
rin duvarlarini siisleyen rafine kiltiriin artiklarindan olugur ve onlarin
kendilerine 6zgii sanat1 ve kendi onurlarinin ifadesi olan seyi, ahsap
kerestelerin yan yana getirilisinde, giysilerin yamasinda, ya da yoksul
nesnelerin bir havlu ya da kigittan bir dantel ortii iizerine dizilmesinde
kendini ortaya koyan, diinyanin ve tarihin uyguladigs siddete karsiik
verme bigimlerini tanimalarina engel olan seydir. Bir kitaba doniisen
bu makaleyi yazmak ve yeniden yazmakla gegirdigi siire boyunca James
Agee, yoksullarin sanati, segkinlerin kiiltiiri, ve ikincinin, ilkinin saha-
sina ihrag ettigi artiklar arasindaki iligkiyi alagagi etmeye yonelmistir.
Yoksullarin sanatin1 onlarin miilksiizliikleriyle yiizlestiren bu imkansiz
kitabin girdab: kendisini, siyasi ve kiiltiirel avangardin yerini ve rolinii
tarif eden Partisan Review'tin parlak elegtirmeni tarafindan gizilen gem-
bere hapsolmusg ve orada yok edilmis bulur. Yoksullarin sanatinin ayakta
kalmasi igin, der elestirmen, bu tavize bir son vermek gerekir. Zira sanat:
tehdit eden kotilugiin kokeni oradadir: yoksullarin, hakkinda en ufak
fikir sahibi olmadiklari1 bu kiiltiirel beceri ve heveslere erisiminde: “Kit-
sch, Bat1 Avrupa ve Amerikada kitlelerin sehirlesmesine yol agan sanayi
devriminin bir iriiniidiir. Bunun 6ncesinde halk kiltiiriinden ayrigan
resmi kiiltiiriin yegine piyasasi, okur-yazar olmanin yam sira kendi-
ni yetistirmek igin gerekli olan bos zaman ve refah diizeyine de sahip
kisilerden oluguyordu [...]. Sehirlere yerleserek proletarya veya kiigiik
burjuvaya déniigen koyliller, verimliligin geregi olan okuma-yazmayi
ogrendiler, ancak sehrin geleneksel kiiltiiriinden istifade etmek igin ge-
rekli olan bos zamam elde edemediler. Gelgelelim halk kiiltiiriine dair
sahip olduklar1 begeniyi de yitirerek [...] ayn1 zamanda yeni bir stkint1
kapasitesi kesfeden bu yeni kentli kitleler, titketimlerine uygun bir tiir
kiiltirii kendilerine sunmasi yoniinde topluma bask: uyguladilar.*

Kotaliigiin kokeni tespit edilmis, gorev biitiin hatlariyla ortaya
konmugtur. Gerek sanat gerekse kiiltiiriin gelecegini tehdit eden diig-
man geri piskirtiilmelidir: bu diigman kapitalizmdir, kugkusuz, ama
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kapitalizmin en tehlikeli bigime biiriinmiis hali —okuma-yazmay1 6g-
renmis olan, aym zamanda giizel seylerden kendi adlarina zevk alacak
ve sanat1 yasamlarinin dekoru haline getirecek derecede gozleri agil-
mus olan o koéylii gocuklaridir. Kiiltiiriin selameti igin sosyalizmin ge-
lisini dilemek eger gerekliyse, ondan daha 6nce, kapitalizmin yasalari-
nin bilincinde olan entelektiieller ve sanatg¢ilarin, kendi malzemesi ve
yontemleriyle mesgul olan ciddi sanati, halkin eglencelerinden ve ev-
lerinin dekorasyonundan ayiran sinir1 giiglendirmek igin var giiciiyle
galigmasi gerekir. Sanatg1 ve yazarlarin sine-i halka ve “popiiler kiiltiir"e
yaptiklar1 seyahatlerin, sanayi devriminin ritimlerini, emek somiiriisi-
niin ve ezilenlerin miicadelelerinin, kentsel deneyimin ve onun top-
lumun biitiin alanlarina yayilmasinin yeni bigimlerini islemek isteyen
sanat tiirlerinin devri ge¢mistir. Clement Greenberg ve gevresindeki
“ciddi” Marksist entelektiieller ve sanatgilar, belli bir Amerika’nin, New
Deal’in seyyar ve angaje sanatina ev sahipligi eden Amerika’nin, daha
da 6nemlisi, Whitman'’vari bir kiiltiirel demokrasinin sayfasini kapat-
mak istegindedirler. Oysa sonunu ilan etmek istedikleri sey, gok daha
genel anlamda tarihsel modernizmdir, yani evrensel yagamun biitiin tit-
resimleriyle es zamanli yeni bir sanat: bir yandan sanayinin, toplumun
ve kent yagantisinin ivmelenen ritimlerini benimserken, diger yandan
siradan yagamun en rastlantisal anlarina kendi sonsuz rezonansini ver-
me giiciine sahip bir sanat. Ironik olan sudur ki, gelecek kugaklar bu
sanatin sayfasini kapatma arzusunu, onun ortadan kaldirmaya gahgtig
seyin adiyla anacak, ona modernizm diyecektir.
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