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1940 Cezayir dogumlu Fransiz Filozof. Althusser'in égrencisi ve “Kapital”i
Okumak’in yazarlarindan birisi olarak tanindi. 1968 eylemleri sirasinda Ali-
husser’le ters dustii. Daha sonra is¢i simfinin kendini nasil gorduguni, bil-
giyle nasil iliski kurdugunu, bilginin tarihsel ve toplumsal olarak nasil ku-
ruldugunu bir tarihgi ¢calismasiyla arastirarak, Althusser'in ideoloji kurami-
nin elestirisi niteliginde bir dizi kitap yazdi. Bunlardan bazilan: La Nuit des
prolétaires, 1981 (Proleterlerin Gecesi); Le Philosophe et ses pauvres, 1983
(Filozof ve Yoksullan); ve Le Maitre ignorant, 1987 (Cahil Hoca). Ardindan,
Aux bords du politique, 1990 (Siyasalin Kiyisinda, Metis, Istanbul, 2007); Les
Noms de l'histoire, 1992 (Tarihin Adlan); La Mesentente, 1995 (Uyusmazhk,
Ara-lik, lzmir 2005); La Haine de la démocratie, 2005 (Demokrasi Nefreti);
Chronique des temps consensuels, 2005 (Uzlasi Zamanlarinin Vakayinamesi)
gibi kitaplarda “siyasal olan nedir?" sorusuna (bu sorunsali daha énce orta-
ya atan L. Strauss'an farkh olarak) té6zcu olmayan, ama siyasal 6znenin ve
uzanun 6zgun bir kavrayisina dayanan yanitlar aradi. Yazin ve sanat alanin-
daki calismalariyla guncel tartigmalarin igine girerken estetik ile siyasetin
iciceligini (6rnegin W. Benjamin’inkinden farkli bir bakis agisindan) goste-
ren felsefi bir anlayis gelistirdi. Bunlarin pek ¢ogu arasinda Turkge'de ya-
yimlanmig olan Estetik Bilingdig'mi (Ara-hik, lzmir 2006) sayabiliriz (L'in-
conscient esthétique, 2001).
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1

Goériintiilerin Yazgis:

Kitaba koydugum baghk, bizi Lascaux'daki duvar resim-
lerinin sanh salagindan medyatik goéruntunun yuttugu bir
gercekligin ve monitorler ile sentetik goéruntilere adanmis
bir sanatin ¢agdas alacakaranhgina gotiren yeni bir géruntu
seruiveni beklentisi uyandirabilir. Ama benim s6zunt edece-
gim sey bambaska. Ben, belli bir yazg) fikri ile belli bir goriin-
tu/imge [image| fikrinin zamane kiyamet soylemlerinde nasil
dugimlendigini inceleyerek, su soruyu sormak istiyorum: Bu
soylemler gercekten de yalin ve ikirciksiz bir gerceklikten mi
soz ediyorlar bize? Yoksa gorunti/imge adi alinda bircok is-
lev var da sanatn isi tam da bu islevlerin sorunlu iliskilerini
saptamak midir? Buradan yola ¢ikarak, sanatsal gérunti/im-
geler ile onlarmn statilerinin cagdas degisimleri tzerine daha
saglam bir temelde dusinmek mumkiin olabilir.

O halde bastan baslayalim. “Artik gerceklik yok, yalmzca
goruntuler var”, ya da tersine, “artik goruntiiler yok, yalmzca
kendini hi¢ durmadan kendine yeniden sunan bir gerceklik
var” dendiginde neden so6z edilmekte, bize tam olarak ne soy-

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



4 iciintiilerin yazgs

lenmektedir? Bu soylemler goruntrde birbirine karsit. Ama
bu iki soéylemin su basit akil yurutme adina durmaksizin
birbirine dénistagunt biliyoruz: Aruk goéruntilerden baska
bir sey yoksa, goruntinun otekisi de yoktur. Ve goruntinin
otekisi yoksa, bizzat goérinti mefhumu da igerigini kaybe-
der; artik goruntu yoktur. Bu suretle bircok cagdas yazar bir
Oteki'ye gondermede bulunan Gérinti/Imge ile kendisinden
bagska hicbir seye gondermede bulunmayan Gorsel'i karsitlas-
tirmaktadir.

Bu basit akil yuritme daha simdiden bir soruya meydan
vermektedir. Aynr'min Otcki'nin karsiti oldugunu anlamak ko-
lay, ama béylelikle gindeme getirilen Oteki’nin ne oldugunu
anlamak o kadar kolay degil. En basta, Oteki hangi gosterge-
lere gore burada var ya da burada yok kabul edilmektedir?
Bir ekran tizerindeki gorulir [ormlardan birinde 6tekinin var
oldugunu, bir bagkasinda ise olmadigim séylemeye olanak
veren nedir? Ornegin Au hasard Balthazarn [Rasgele Baltha-
zar'] bir planinda var olup da Questions pour un champion'un"
bir epizodunda olmadigini séylemeye olanak veren nedir?
“Gorsel"i kiigimseyenlerin en sik verdikleri yamt su: Tele-
vizyon goéruntisuntn -bizzat dogasi geregi— otekisi yoktur,
zira kendi 151g1m kendinde tasir; oysa sinematografik gorintu
15181 bir dis kaynaktan alir. Vie et mort de 'image [Goruntu-
nin Yasami ve Olumii| baghkh bir kitapta Régis Debray bunu
ozetlemektedir: “Burada goruntintn kendi buttnlesik 15181
vardir. Kendi kendini ag1ga ¢ikarir. Kendi kaynagim kendinde

*Kitapta ¢ok saytda yapit ad1 aniliyor: ¢ogu tamnmus (ilmler, tablolar, edebi
kitaplar, sanat yaputlar), sergi bashklari, vb. Ranciére bashklar1 kimi zaman
¢zgun dilinde, ama ¢ogu zaman Fransizca olarak kullamyor. Burada birkag
tablo baghg disinda, yapit adlarim 6zgin dilinde gegirerek koseli parantez
icinde daz bir geviri verdim. (¢.n.)

**“Bir Sampiyona Sorular”: Fransiz tclevizyonunda yayinlanan popiler bir
bilgi yarismast. (§enelsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



jacques ranciére S

bulur, kendinin nedeni olarak karsimizdadir. Spinozaci Tann
ya da 16z tamimu.”"

Burada gorselin 6zt olarak ortaya koyulan totolojinin, soy-
lemin kendi totolojisi oldugu apacik ortadadir. Soylem bize
basitce sunu der: Aym aymdir, Oteki éteki. l¢ ice gecirilmis
bagimsiz 6nermelerin retorik oyunu yoluyla tiumellerin genel
nitelikleri ile teknik bir diizenlemenin 6zniteliklerini 6zdes-
lestiren soylem, kendini bir totolojiden [azla bir seymis gibi
gosterir. Ama katot tiptiniin teknik nitelikleri bagka sey, ek-
randa gordugumuz goruntulerin estetik nitelikleri baska sey-
dir. Ekran tam da Bresson'un kamerasimin per{ormanslarina
oldugu kadar Questions pour un champion’un performanslar-
na da yer acar. Oyleyse i¢sel olarak farkh olan seyin bu per-
formanslar oldugu agiktir. Televizyonun bize 6nerdigi oyunun
ve bizde uyandirdigi duygulamimlarin dogasi, 1s181n aygitin
kendisinden gelmesinden bagimsizdir. Ve biz ister bir sinema
salonunda bobinlerin projeksiyonunu, ister televizyonumu-
zun ekraninda bir kasct ya da CD'yi, veyahut bir video-pro-
jeksiyonu izleyelim, Bresson’un géruntiilerinin i¢sel dogasi
degismez. Bir tarafta aym, 6teki taralta oteki yoktur. Ozdeslik
ile baskalik birbirleriyle farkh bi¢imlerde dugtumlenirler. Bi-
tunlesik 1s1kli alic1 aygitimiz ile Questions pour un champion'un
kamerasi bizi bir bellek ve zihinsel buradahk performansina
tank eder, ama bu perlormans kendi i¢inde onlara yabancidur.
Buna karsilik, Au hasard Balthazar'in projeksiyon salonundaki
pelikalinin ya da ekrammizda goruntilenen kasetinin bize
gosterdigi goruntiler baska hi¢bir seye gondermede bulun-
maz, bizzat kendileri performanstir.

1- Régis Dehray MietsimBib HcdtamgéosaHininsel/ ramtey 1092, s. 3R2.



6 piriintiilerin yazgs:

Goériintillerin Bagkalig:

Bu goruntiler “bagka higbir seye” gondermede bulunmaz.
Bununla kastedilen, rahatlikla soylendigi gibi gecissiz olduk-
lar1 degildir. Kastedilen, baskahgin gérintilerin bizzat olusu-
muna girdigi ve sinematografik medium’un maddi nitelikle-
rinden baska bir seyden ileri geldigidir. Au hasard Balthazarin
goruntileri oncelikle belli bir teknik medium’un niteliklerinin
disavurumu degil, birer islemdir: Bir butun ile parcalan ara-
sindaki, bir gorularluk [visibilité] ile onunla isbirligi icindeki
bir imleme ve duyumsama guicti arasindaki, bekleyigler ile o
bekleyisleri dolduracak seyler arasindaki iligkilerdir. Filmin
basini izleyelim. “Gortintiler”in oyunu bir Schubert sonati-
nin kristalimsi notalariyla birlikte ekran henuz siyahken bas-
lamigtir. Devam cder: Jenerik taslardan 6rula bir sur ya da
kuru tastan bir duvar ya da karton hamurunu amstiran bir fon
tizerinde akar; bu sirada bir amirt1 sonatin yerini alr; sonra
sonat yeniden akmaya baslar; sonra yine ¢ingirak sesleriyle
bastirthr ve jenerik filmin ilk plamyla birlesir: yakin planda
annesinden siit emen bir kucuk esek kafasi. Bembeyaz bir el
yavru esegin solgun boynundan asag) sizulir, o sirada ka-
mera diger yone, elin sahibi olan kiz cocuguna, onun erkek
kardesine ve ikisinin babasina dogru yonelir. Bu harekete bir
diyalog eslik eder (“O bize lazim” — “Onu bize ver” — “Ev-
latlarim, mumkun degil”), ama biz bu sozleri soyleyen agz1
asla gormeyiz: Cocuklar babalarina seslenirken bize sirtlarim
donerler, baba yanit verirken de bedenleriyle yiiziinii perde-
lerler. Zincirleme bir karartmayla,” bu sézlerin ilan ettigi se-
yin tam tersini gosteren bir plan devreye girer: Arkadan, genis

*Fondu enchainé: Bir goruntanan yavasca silinerele yerini bir baskasina bi-
rakmasl. (¢.n.) Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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planda, babayla cocuklar esegi goturerek asag) inerler. Baska
bir karartma esegin valtiz edilisine baglar; bu da bize yalnmizca
hayvanin kafasini, suyu déken oglanin kolunu ve mumu tu-
tan kizin gogsinu gosteren bir yakin plandir.

Bir jenerik ve ti¢ planda tastamam bir gorunti rejimi [régi-
me d'imagéité]; yani unsurlar ile islevler aras: bir iliskiler re-
jimi vardir elimizde. Rejim, 6ncelikle siyah ya da gri ekranin
notrlugu ile sessel kontrast arasindaki karsithktir. Tane tane
duyulan notalariyla kendi yolunu takip eden ezgi ile onu ke-
sintiye ugratan amnirt1, birazdan gelecek olan masahin butin
gerilimini daha simdiden verir. Siyah tiiyler izerindeki beyaz
elin olusturdugu gorsel karsithk ve sesler ile ytzlerin birbir-
lerinden ayrilmis olmasi bu kontrasti devam ettirir. Ayrilik ise
sozel bir kararin gorsel celisigiyle eklemlenmesi, yani siirek-
liligi yeginlestiren zincirleme karartma teknigi ile bu teknikle
bize gosterilen ters-etkinin eklemlenmesiyle daha da uzar.

Bresson'un “goruntileri” bir esek, iki cocuk ve bir yetigkin
degildir; yakin kadraj teknigi ve onu genisleten kamera ha-
reketleri ya da zincirleme karartma da degildir. Géruntuler,
gorulir olan ile anlamini, ya da sz ile etkisini birbirine bag-
layan ve birbirinden koparan, beklentiler tureten ve beklenti-
leri yolundan ¢ikaran iglemlerdir. Bu islemler sinematografik
medium’un niteliklerinden turemezler. Hatta bu medium’un
siradan kullammndan sistematik olarak uzak durulmasim
gerektirirler. “Normal” bir sinemaci, babanin kararimn degis-
mesiyle ilgili cok kuctik de olsa bir ipucu verirdi. Ve vaftiz
sahnesini daha genis bir kadraja alir, kameray: yukan baktirir
ya da toren sirasinda ¢ocuklarin yuz ifadesini bize gostermek
icin fazladan bir plan daha koyard.

O halde Bresson’un gerceklestirdigi fragmantasyon, si-
nemayl tiyatro ya da roman ile aym cizgiye yerlestirenlerin
‘anlatisal eklgodenmer knshainemeantpsaruatiflodedikleri seyin
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yerine, bu sanata has olan saf gortuntileri verir mi diyecegiz?
Ama kameranin suyu doken ve mumu tutan ele yapisip kal-
masl sinemaya has degildir, ipk1 Doktor Bovary’nin bakiginin
Matmazel Emma’'min tirnaklarina, ya da Madam Bovary’nin
bakisinin noter katibininkilere takihp kalmasinin edebiyata
has olmadig1 gibi. Ustelik fragmantasyon anlatisal eklemlen-
meyi basitce kirmakla yetinmez, ikili bir oyun yapar onunla.
Elleri yuz ifadesinden ayirarak eylemi [action] eylemin 6ztune
indirger: Bir vaftiz, birtakim sozlerden ve bir basa su doken
ellerden ibarettir. Bresson’un sinemasi, eylemi algilar ile ha-
reketlerin eklemlenmesiyle sinirlamakla ve gerekcelerin acik-
lanmasini devre dis1 birakmakla, sinemaya has bir 6zt gercek-
lestiriyor degildir. O, Flaubert'in baslattigi roman geleneginin
devamina adin1 yazdirmaktadir. Bu gelenek, anlami treten
usuller ile anlam geri ¢eken usullerin aym oldugu; algilar,
eylemler ve duygular arasindaki bag) saglayan usuller ile bag:
bozan usullerin aym oldugu bir muglakhk gelenegidir. Yo-
rumsuz dolaysizlik gorualur olanin etkisini kugkusuz kokten-
lestirir, ama bu koktenlik sinemay plastik sanatlardan ayiran
ve edebiyata yaklastiran su yetenek sayesinde isler: bir etkiyi
daha iyi yerinden edebilmek ya da onunla daha iyi celisebil-
mek icin 6nceden gerceklestirme yetenegi.

Gorintu asla basit bir gerceklik degildir. Sinemanin go-
runtuleri 6ncelikle birer islemdir, soylenebilir olan ile goru-
lebilir olan arasindaki birtakim iligkilerdir, neden ile sonug ve
once ile sonrayla oynamanin birer tarzidir. Bu iglemler [arkh
goruntu-islevlerini [fonctions-image], yani image [goruntu,
imge] so6zcuginun farkh anlamlarim devreye sokarlar. Bu se-
kilde iki sinematografik plan ya da sekans farkh bir gérintu
rejiminden [imagéité] ileri geliyor olabilir. Ve diger yandan,
bir sinematografik plan, bir roman ctimlesinin ya da bir tablo-
nun ait olduggérimbi rejimine bagholabiliy.olgte bu yuzden
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Eisenstein sinematografik montaj modellerini El Greco ya da
Piranése’de oldugu kadar Zola'da ya da Dickens'ta arayabil-
mis, Godard ise Elie Faure'un Rembrandt resmine iliskin s6z-
leriyle bir sinema methiyesi yaratabilmistir.

Demek ki, film goriintiisu ile televizyon yayini, bagkalik ile
ozdesligin karsit olmasi gibi karsit degildirler. Televizyon ya-
ymnin da kendi otekisi vardir: platodaki gercek performans.
Ve sinema da bir kamera karsisinda gerceklestirilen perfor-
mansi yeniden tretmektedir. Ne var ki, Bresson'un gérintii-
lerinden soz edilirken kastedilen iligki o iligki degildir: Bagska
yerde olup biten ile goztimuiziin 6ntinde olup biten arasinda-
ki iliski degil, gordugimiiz seyin sanatsal dogasini olusturan
islemlerdir. Boylelikle goruntu/imge iki farkh seyi tarif eder.
lliskilerin biri, bir orijinalin benzerini treten basit iliskidir:
Bu benzer, illa ki orijinalin sadik kopyas: degil, ama onun ye-
rini tutabilecck bir seydir. Digeri, sanat dedigimiz seyi tireten
islemlerin oyunudur: 6rnegin, tam da bir benzerligin baska-
lasima ugratilmasi. Bagkalastirmanin bin tane formu olabilir:
Portrenin neyi temsil ettigini bilmemiz icin kimi gereksiz firca
izlerine gorulurluk kazandirilmas: olabilir; hareketleri ifade
etmek ugruna birtakim bedenlerin oranlarimin bozularak uza-
tilmasi olabilir; bir duygunun anlatimim keskinlestiren ya da
bir disincenin algilanmasimi karmagiklastiran bir dil oyunu
olabilir; gelmesi gerekir gibi gortnenlerin yerine gelen bir
sozciik ya da bir plan olabilir...

[ste bu anlamda sanat, figuratif olsa da olmasa da, birta-
kim kisiliklerin ve neligi belirlenebilir manzaralarin formu-
nu bu sanatta tanisak da tanimasak da, imgelerden yapihdir.
Sanatin imgeleri bir sapma yaratan, bir benzemezlik treten
islemlerdir. Sozciikler gozin belki gorecegi bir seyi betimler
ya da asla gormeyecegi seyi ifade ederler, bir fikri kasith ola-

rak aydinlatitya-da karariskn Goridebilisfermiar anlasiimas
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gereken bir anlam 6nerir ya da kagirirlar. Bir kamera hareke-
ti bir manzaray1 6ne alirken bir bagka manzara kesfeder; bir
piyanist siyah ekranin “arkasinda” bir muizik ctimlesi calar.
Buttin bu iligkiler goruntileri tammlarlar. Bununla iki sey
soylemek istiyorum. Birincisi, sanatsal gérunti/imgeler, ken-
di halleriyle, birer benzemezliktir. lkincisi, gérunti/imge go-
rilebilir olanin tekelinde degildir. Oyle bir gérilebilir vardir
ki gorunti/imge olusturmaz; oyle gorintuler/imgeler vardir
ki timityle sozciiklerden olusmustur. Ama en guincel gortn-
ti rejimi soylenebilir ile gorilebiliri iliskiye sokan rejimdir
ki, bu iliski soylenebilir ile gorulebilirin hem benzerligi hem
de benzemezligi tizerinde oynar. Bu iliski iki terimin maddi
olarak burada bulunmasim higbir bicimde sart kosmaz. Géri-
lebilir olan, anlamh deyislerde kullamlabilir; s6z ise kor edici
olabilen bir gorilebilirlik guicit uygulayabilir.

Boylesine basit seyleri hatirlatmak gereksiz gibi gelcbilir.
Ama bunu yapmak gerekiyor, ¢tinkii bu basit seyler durmak-
sizin bulanmaktadir ve benzerlikteki kimliksel [identitaire)
baskalik sanatsal gorintilerin kurucu iliskilerinin oyununa
her zaman karismistir. Benzemek uzun zaman sanata has ka-
bul edilmisti; hem de sayisi1z gosteri ve yansilama |imitation]
formu yasaklanmisken. Zamanimizda ise benzememek sa-
natin buyrugu gibi gériiniiyor; hem de galerilerde ve miize-
lerde soyut tablolarin yerini giindelik nesnelere benzer nes-
nelerin [otograflar, videolan ve sergileri almisken. Ama bu
formel benzememe buyrugunun kendisi tuhaf bir diyalektige
kapilmistir. Zira tedirginlik galebe calar: Benzememek go-
rulur olandan vazge¢cmek degil midir? Ya da gorilir olanin
somut zenginligini, ana kahb: dilde bulunan kimi islem ve
hilelere tabi kilmak degil midir? O zaman bir karsi-hareket
belirir: Benzerligin karsisina sanatin islemselligi degil, duyu-
lur buradahki¢prnésenos] iep Ashnmigdinamydak olarak aym
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da olan mutlak 6teki konulur. “Imge Dirilis guint gelecektir,”
der Godard: “Imge”, yani Hiristiyan teolojisinin “ilk imge”si,
yani Baba'ya hi¢ de “benzer” olmayan ama onun dogasindan
pay alan Ogul. Bu imgeyi digerinden ayiran iota’ icin birbirini
olduren yok artik. Ama o iota’da benzerligin simulakrlarin,
sanatin hilelerini ve harfin tiranligim hep birlikte def edecek
bir ten vaadi gorilmekte hala.

Gériintii, Benzerlik, I1k-benzerlik

Kisacasi, imge/goruntu ikili degil ugludir. Sanatsal imge/
goruntu kendi islemlerini benzerlikler treten teknikten ayinr.
Ama yolu ustinde, bir varhgin geldigi ve gittigi yer ile iligki-
sini tamimlayan, doguran ile dogurulanin arasindaki dolaysiz
iliski ugruna yansimay: basindan savan bir baska benzerlik
bulur: Yuz yuze gorus, ortakhigin sanh govdesi ya da bizatihi
seyin alameti. Buna ilk-benzerlik [archi-ressemblance] adim
verelim. Ilk-benzerlik kokensel benzerliktir; bir gercekligin
replikasin1 vermez, onun geldigi yer olan é6teye dolaysiz olarak
tamkhk eder. Cagdaslarimizin imgenin hesabina kaydetmek
istedikleri ya da imgeyle birlikte yitip gitmesine yaziklandik-
lar1 baskalik, iste bu ilk-benzerliktir. Hakikat su ki bu baskalik
hicbir zaman yitip gitmez. Aslinda baskalik hi¢ durmaksizin
kendi gerekcelerini sanatin gerekcelerinde ya da yeniden tre-
tim makinelerinin niteliklerinde gizleyerek, kimi zaman hem
berikinin hem de otekinin nihai gerekgesi olarak ortaya ¢ik-
mak tuzere, sanatsal iglemler ile yeniden tretim tekniklerini
ayiran araliga kendi oyununu sokusturur.

*Grek alfabesinin en kuguk harfi: i. fota metonimik bir bigcimde “¢ok kuguk
fark” anlaminda kullaniliyor, ama burada buyuk/kucuk harl farki da (Imge/
imge) kastediliygeréesie)PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Hakiki imge ile simtlakrin1 bizzat maddi tretim bicimin-
den hareketle ayirt etmek isteyen cagdas diretmede ortaya
cikan sey pekala o bagkahkur. Artik kot imge/gorintiniin
karsisina saf form konulmaz. Artuk her ikisinin de karsisina,
151810, istemeden ve ressamlarin hesaplarina ya da dilsel imle-
me oyunlarina herhangi bir gondermede bulunmadan birak-
t11 beden izi konulur. Televiziel idolin “kendinin nedeni”
olan goruntisunun karsisina, tene déniismis tanrinin ya da
dogumdaki haliyle seylerin imgesinin gelip izini biraktig1 bir
tur Veronik'in mendili olarak tual ya da ekran konulur®. Ve
yakin gecmiste resmin renkli teninin karsisina kendi mekanik
ve ruhsuz simulakrlarim koymakla suclanan fotograf imaji
da tersine donmektedir. Fotogral artik, resim hilelerine karsj,
benzerligin goérinuslerinin yerini olumlu bicimde dolduran,
bir imlemin ifadesi olmasin isteyen soylemsel girisimleri bosa
cikaran, bir bedenden gelen bir yayilim gibi, ytzeyinden siy-
nlmis bir deri gibi algilanmaktadir.

Seyin taklidi yerine seyin izi, bagkahginin giplak kimligi;
soylem figurlerinin yerine goriilebilir olanin yorumsuz, an-
lamsiz maddiligi — iste imgenin ¢agdas kutlanmasi ya da nos-
taljik yad edilmesi bunu talep etmektedir: ickin bir askinlik,
imge/goruntinin bizzat maddi tretim bicimiyle gtivenceye
alinmis sanh 6zt Bu vizyonu en iyiifade eden, ironik bicimde,
tam da [otografin bir sanat olmadigim kanitlamay: amaglarken
fotograf sanatimi dusiitnmek isteyenlerin kutsal kitabi olup ¢1-
kan Barthes''n La Chambre clairc'i [Aydinlik Oda| olmustur
herhalde. Barthes'in yapmak istedigi, sanatsal islemlerin ve
imleme oyunlarimin yayihmh [dispersif] ¢oklugunun karsisi-

*|dol sozcugu Grekge cidolon’dan geliyor: “suret, put”. Veronik'in mendili
isc, Golgotha Dagi'na irmanan Isa'nin yuzanu kendisini ¢evreleyen dusman
kalabaliga karst mendiliyle silen ve boylece “Kutsal Yiz"tun kumasa ge¢mesi-
ni saglayan AzizeloetsirilRDa Withp Babiviuydtpsy/nantey.org
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na, Gorunti’'niin dolaysiz baskaligini, yani dar anlamda Bir’in
bagkaligim koymaktir. Barthes fotografik gorintuntn belirti-
sel [indicielle] dogasi ile bizde duygulanima yol actig1 duyusal
kip arasinda dogrudan bir iligki kurmak ister: Studium’un, yani
fotografin aktardig bilgilerin ve bir araya getirdigi imlemlerin
karsisina koydugu su dolaysiz duyumsal etki [effet pathique]
olan punctum. Studium fotograf1 desilre edilecek ve agiklanacak
bir malzeme kilar. Punctun ise bizi bu oldu'nun etkin gucuyle
dolaysiz olarak carpar: bu, yani tartismasiz bigcimde karanhk
odanin deliginin 6ntnde bulunmus, bedeninin yaydig1 rad-
yasyonlar karanhk oda tarafindan yakalanmis ve tab edilmis
olan, 15131n “tensel ortaminda” “bir yi1ldizin gecikmis 1sinlan
gibi"? gelip burada simdi bana dokunan su varhk.

Fotografi pozlanan bedenin dogrudan bir yaymmm [éma-
nation] olarak anlayan bilimdis1 [para-scientifique] fantazma-
goriye Mythologiesnin [Mitolojiler] yazarinin inanmis olma-
s1 pek olasi degildir. Gergege daha yakin olam ise, gorulur
dinyanin prestijlerini elinden almak istemis, gosterilerini ve
hazlarini dev bir semptomlar dokusuna ve saibeli bir goster-
geler alisverisine donugtirmus olma giinahim islemis dinku
soylenbilimci giitnahim ¢ikarmasina bu mitin yaramis olmasi-
dir. Gostergebilimci sunu hayatimin 6nemli bir kismn boyunca
soylemis olmaktan pismandir: “Dikkat! Gorulebilir bir kanit
saydigimiz sey, gercekte bir toplumun ya da bir iktidarin ken-
dini dogallastirarak, gérulir olamin yorumsuz kanitinda te-
mellendirerek, kendini megsrulastirmasim saglayan sifreli bir
mesajdir.” Simdi ise, gostergebilimci, mesajlarin desifre edil-
mesini studium’un banalligiyle bir kefeye koyarken, fotografin
yorumsuz kanitina punctum sifatiyla deger ytukleyerek, degne-
gi obur yone bukmektedir.

2- Roland Barthé&kreisthiflive}itapeA Bditioht s MRy, dgris, 1980, s. 126.
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Ama goruntiilerin sifreli mesajin1 okuyan géstergebilimci
ile yorumsuz goéruntinin punctum’'unun kuramcisi ayn il-
keye dayanir: goruntilerin dilsizligi ile sozleri arasinda ter-
sinebilir bir esdegerlik bulundugu ilkesi. Birincisi gorunti-
nun gergekte sessiz bir sdylemin araci oldugunu gosteriyor ve
bunu ctimlelere terctime etmeye ¢abaliyordu. lkincisi sunu di-
yordu: Gorunti sustugu ve artik hicbir mesaj iletmedigi anda
bize bir sey soyler. lkisi de goruntuyi susan bir s6z olarak
kavrar. Biri sessizligi konusturur, digeri ise bu sessizligi tim
gevezeligin hice indirgenmesi kilar. Ama ikisi de gérunttantn
iki gict arasindaki donusturulebilirlik Gzerine oynarlar: ham
duyusal buradalik olarak gortuntu ve bir hikayeyi sifreleyen
soylem olarak goruntii.

Bir Goriintii Rejiminden Bir Bagkasina

Oysa boyle bir ikilik kendinden menkul degildir. Ozgul bir
gorunti rejimini, gorulebilir ile soylenebilir arasindaki ek-
lemlenmenin 6zel bir rejimini tammlar. Fotogral bu rejimin
bagrinda dogmus ve onun sayesinde benzerlik tretimi ve sa-
nat olarak gelisebilmistir. Fotograhn bir sanat olup ¢ikmasi,
bedenlerin kopyalarinin karsisina bedenlerin izlerini koyma-
sindan ileri gelmez. Fotogral, ikili bir imge poetikas: kulla-
narak, géruntilerini aynianda ya da ayri ayr1 olmak tizere iki
sey kilarak sanat olmustur: ytzlerin ya da nesnelerin tzerin-
de yazili bir hikayenin okunabilir tamkliklari; ve her turla
anlatisallastirmaya, her turlt anlam gecisine direncli saf go-
ralirlak bloklar. Bu ikili imge poetikasi —bir yanda gértile-
bilir [ormlarda yazilmis bir hikayenin sifresi, diger yanda kiit
gerceklik— karanhik oda diizenlemesi tarafindan icat edilme-
mistir. Ondapcrésrerdpgmystuni Remanesieyyag, gorilebilir
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ile soylenebilir arasindaki temsili sanat rejimine has olan ve
dramatik s6z tarafindan érneklenen iliskileri yeniden dagt-
tig1 zaman.

Zira sanatin temsil edilebilirlik rejimini bir benzerlik re-
jimi olarak tamimlayip onun karsisina figuratif olmayan bir
modern sanati, hatta bir temsil edilemeyenin sanatim koy-
mak dogru degildir. Temsiliyet rejimi benzerligin belli bir
baskalastiriminin rejimidir, yani soylenebilir ile gorulebilir
arasinda, gorulebilir ile gérilemez arasinda belli bir iligkiler
sisteminin rejimidir. Meshur Ut pictura poesis” deyisinin ta-
ahhut ettigi siirin resimselligi fikri iki asal iliskiyi tanimlar.
l1k olarak, s6z anlatma ve betimleme yoluyla burada olmayan
bir gorulebilirin goéralmesini saglar. lkinci olarak, bir fikrin
ifadesini pekistirerek, zayiflatarak ya da bagka bir kihiga so-
karak, bir duygunun siddetini ya da ol¢ulalagina duyum-
satarak, gorulebilir olana ait olmayan bir seyin goérulmesini
saglar. Goruntunin bu ikili islevi gorulebilir ile gorilemez
arasinda istikrarh iliskiler varsayar: 6rnegin bir duygu ile onu
ifade eden dil oyunu arasindaki iligkiler, ama ayn1 zamanda
resim yapanin elinin kullandigl, duyguyu terciime eden ve
dil oyunlarini transpoze eden ifade ¢izgileri. Diderot'nun Let-
tre sur les sourds-muets’deki [Sagir-dilsizler Uzerine Mektup]
kamitlamasina geri gidelim: Homeros'un 6lmekte olan Ajax’a
atfettigi dizelerdeki baskalastinlmis bir s6zcugin anlam ve
tanrilarin 6nunde 6lmekten baska bir sey istemeyen bir ada-
min acisl, olarken onlarla yuz yize gelen bir asinin meydan
okumasina donugir. Metne ilistirilmis gravirler okura bunun
kanitin1 sunar: Ajaxin yalmzca yuzindeki ifade degil, kol-
larinin ve hatta bedeninin durusu bile degisir. Degismis bir
sozciik baskalasmis bir duygudur; bu duygunun baskalasimi

*“Resim nasilsalgtiiedsi ol Kitaioinsi A htRs:tan(@ym)g
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resmeden tarafindan aymyetle aktarlabilir ve aktarilmahdir.?
Bu sistemden kopus, eskiden savasgilar resmedilirken sim-
di siyah ya da beyaz karelerin boyanmasi degildir. Modernist
Incil'inistedigi gibi, sozcukler sanat ile gorulebilir formlar sa-
nat1 arasindaki tim karsihkhhgin bozulmas: da degildir. Ko-
pus, sozcukler ile formlarin, soylenebilir ile gorulebilirin, go-
rulebilir ile gortilemezin birbirleriyle yeni usullere gore iliski-
lenmesidir. On dokuzuncu ytuzyilda kurulan yeni estetik sanat
rejiminde, imge bir dusincenin ya da duygunun kodlanmis
ifadesi olmaktan ¢ikti. Artik bir ikiz ya da bir geviri degil, biz-
zat seylere ait bir konugsma ve susma tarzidir. Gorianti/imge
bir anlamda seylerin dilsiz sozu gibi kalplerine gelip yerlesir.
Dilsiz s6z iki yonde anlagilabilir. Birincisi, gorunti/imge
seylerin dogrudan bedenleri tzerine yazih olan imlemdir,
desifre edilecek gorulebilir dildir. Ornegin Balzac bizi duvar
catlaklari, capraz kirisler ve yar1 harabe tabelanin karsisina
yerlestirir, dyle ki Maison du chat qui pelote'un [Top Oynayan
Kedinin Evi] hikayesini bunlarda okuyabiliriz; ya da Cousin
Pons'un demode kisa ceketini gosterir ki, hem tarihsel bir
donemi, hem toplumsal bir gidisi hem de bireysel bir yazgiy:
ozetler. Oyleyse dilsiz s6z tam da dilsiz olanin dil uzlugudur
[éloquence]; beden uzerine yazilmis, agizdan ¢ikma her turla
soylemden daha dogrusozli isaretleri, dogrudan dogruya o be-
denin tarihi tarafindan islenmis izleri sergileme yetenegidir.
Ama ikinci bir yonde, seylerin dilsiz s6zii tam tersine on-
larin inatg1 sessizligidir. Kuzen Pons'un uzdilli kisa ceketi-
nin karsisina bir baska roman giyim aksesuan ¢ikar: Charles
Bovary'nin tipk: bir gerizekalinin yuza gibi sessiz bir ilade
derinligine sahip olan ¢irkinlikteki kasketi. Kasket ile sahibi-
nin burada degis tokus ettikleri tek sey olan gerizekaliliklar,

3- Diderot. Oeuvres completes, Le club francais du livre, Paris, 1969, C 11, s.
554-555 ve 590480Etsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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artik bir kimsenin ya da bir seyin niteligi degil, biri ile digeri
arasindaki kayitsiz iliskinin bizzat statisudur, bu gerizekahh-
g1 —imlemleri uygun bi¢cimde aktaramamasini- tam da kendi
guci kilan “aptal” sanatin statiisidur.

Dolayisiyla, goruntiler sanatimn karsisina siirin sozcukle-
rinin ya da tablonun dokunuslarinin bilmem hangi gegcissiz-
ligini koymanin anlam yoktur. Zira géruntinun bizzat ken-
disi degismis. sanat da iki gorunti-islevi arasindaki bir yer-
degistirmeye donusmustiir: bedenlerin tasidig1 yazilarin akis
ile, bedenlerin ciplak ve imlemsiz buradaliklarinin kesintiye
ugraticl islevi. Yazinsal s6z, goruntunun bu ¢ifte guctuna re-
simle yeni bir iligki kurarak kazanmistir. Yeni bir goz, bir za-
manlarin poetik sanatlarinin dayattig hiyerarsilere ve anlatim
kodlarina itaat eden tarihsel tablolardaki kahramanhk edim-
lerine gore, anonim hayatin hikaye bakimindan daha zengin
oldugunu kesfetmisti; yazinsal s6z de janr tablolarindaki ano-
nim hayati sozciikler sanatina aktarmak istedi. Maison du chat
qui pelote'ta evin cephesi ya da geng ressamin penceresinden
kesfettigi yemek odasi, bir yagam tarzinin dilsiz ve icten bir
anlatimim sunan ayrintilarla dolu olmalariny, yakinlarda yeni-
den kesfedilen Hollanda tablolarina bor¢ludurlar. Charlesin
kasketi ya da aym Charlesin seylerin ve varhklarin koskoca-
man aylakhigina agilan penceresinden gérinumau ise, tersine,
onemsiz olanin gérkemini onlara bor¢ludur.

Ama iliski aym zamanda diger yondedir: Yazarlar, ancak
bu tablolara yeni goérulurluklerini kendileri verdikleri 6l¢i-
de, gunluk yasamin epizodlarini anlatan tuvallerin yuzeyinde
buyik ya da kuguk olgularin hikayesinden baska bir hikaye-
yi, bizzat resimsel stirecin hikayesini, firca darbeleri ile opak
maddenin akitilmasindan meydana gelen figurlerin dogusu-
nun hikdyesini okumay1 6greten yeni bir bakisi sekillendir-
dikleri ol¢cudécHellamtaxiabloleminatiaykindrtey.”
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Fotografin bir sanat haline gelmesi, kendi has teknik ola-
naklarini bu ikili poetikanin hizmetine koymasiyla, adsizlann
yuzanu iki kere konusturmasiyla olmustur: Bir kez karakteris-
tik cizgileri, giyimleri, yasam gevreleri iizerine dogrudan yazi-
I bir durumun dilsiz taniklarn olarak; bir kez de asla bilmeye-
cegimiz, tam da onlar1 bizim elimize birakan géruntunun biz-
den esirgedigi bir sirrin sahipleri olarak. Belirti | indice| olarak
fotograf kuram, yani seylerin kalkmis derisi olarak fotograf,
romantik her sey lronusur poetikasina, yani seylerin bizzat be-
denlerine kazinmis hakikat poetikasina, fantazmann tenini
vermekten baska bir sey yapmaz. Ve studiwmun punctum’un
karsisina konulmas, estetik géruntantn hiyeroglif ile ciplak
anlamsiz buradalik arasinda durmaksizin gezinmesini sagla-
yan kutupsalligy keyfi bir bicimde ayirir. Barthes, gosterge-
bilimciye sunulmus herhangi bir imlem ya da herhangi bir
sanatsal hileyle kirlenmemis bir duygunun safligim fotografa
saklamak ugruna, tam da bu oldu'nun soykutuginu siler. Bu-
nun dolaysizhgin1 makinesel baski sirecine yansitarak, maki-
nesel baskimin gercekligi ile duygunun gercekligi arasinda, bu
duyguyu yasanabilir, adlandirilabilir ve dile getirilebilir kilan
tium dolayimlan ortadan kaldinr.

Fotografl sanata herhangi bir bicimde bulasmaktan koru-
mak icin, “géruntiler”imizi duyulabilir ve disunulebilir ki-
lan bu soykutugina silmek, zamanimizda bir seyin bizim ta-
rafimizdan sanat olarak duyumsanmasim saglayan o6zellikleri
silmek, goruntulerin hazzin gostergebilimsel boyunduruktan
kurtarma isteminin oldukca agir bedelidir. Makinesel baski ile
punctum arasindaki basit iligki, sanatsal imgeleri, imge dagar-
cginin toplumsal formlar ile imge dagarcig) elestirisinin ku-
ramsal usulleri arasindaki iliskilerin koskoca tarihini siler.

Nitekim, on dokuzuncu ytzyilda sanatsal goérunta/imge-

ler ham buragabiksiilepsikedp hikiayenapasmdakiohareketli iliski



jacques ranciére 19

icinde yeniden tanimlandiginda, bu dénem aym zamanda or-
tak goruntiv/imge dagarcigimn biyik ticaretinin ortaya cikugy,
hem dagimk hem de tamamlayici nitelikte bir grup isleve yo-
nelik bir sanatin formlarinin gelistigi donemdir: kararsiz kerte-
riz noktalan olan bir “toplum”un tuyelerine kendilerini tanimh
birtakim tipler formunda gérerek kendileriyle eglenme aracla-
rinm1 vermek; ticari irinler etrafinda onlar1 arzulanasi kilan soz-
cuk ve goruntilerden bir hale olusturmak; mekanik basim ve
yeni tasbaski yontemi sayesinde ortak insanhk mirasinin —artik
herkesin tanidig) uzaktaki yasam bicimleri, sanat yapitlar, bil-
giler— ansiklopedisini toparlamak. Balzac'in taslar, giysiler ve
yuzler uzerine yazih gostergelerin desifre edilisini romanesk
eylemin motoru kildig1 ve sanat elestirmenlerinin altin yazy-
hin Hollanda burjuva simlinin temsillerinde firca darbelerinden
bir kaos gormeye basladiklari dénem, ayni zamanda Magasin
pittoresquc’in” piyasaya ciktigl, 6grenci, halif mesrep kiz, titin
miiptelasi, bakkal gibi imgelenebilir butiin toplumsal tiplerin
fizyonomilerinin ortaya ¢ikug1 zamandir. Bu dénem, bir toplu-
mun gorunti/hiyeroglif ve muallakta kalmis imge gibi sanatsal
pratikleri benzerliklerin toplumsal miizakeresine déntstuire-
rek kendi kendini tanimay1 6grenmesine araci olan vinyetlerin
ve oykucuklerin, bir dinyanin metonimisini olusturan anlamh
portreler ile 6nemsiz anekdotlarin ¢ifte aynasinda simirsizca
cogaldig1 bir donemdir. Balzac ve bir¢ok akrani, kendilerini bu
pratige vermekten kacinmamugslar, edebiyatin imge calismasi ile
kolektif imge dagarciginin vinyet tretimi arasindaki iki yénla
iliskiyi saglama isine cekinmeden girmiglerdi.

*Edouard Charton'un Ingiliz populer dergilerinden esinlenerek 1833'te kur-
dugu ilk Fransiz ayhk dergisi. Derginin ycniligi, yiginlara ulasma ve onlan
bilgilendirme amacina uygun olarak, resim ve illastrasyonlarla dolu olma-
stydi. Birgok merakh, arastirmac ve yazar (6rnegin Jules Verne) dergiyi bilgi
kaynag olarak KidlarsmeDEaidp Arsivi - https://rantey.org
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Sanatsal goruntiler ile toplumsal imge dagarcif ticareti
arasindaki bu yeni ahsveris donemi, aym zamanda yeni ya-
zinsal formlar tarafindan baslatilan sasirtma ve desifre etme
usullerini dalga dalga yayilan toplumsal ve ticari goruntiilere
uygulamak isteyen buiytik hermenétiklerin unsurlarinin olus-
tugu donemdir. Marx'in metalarin goriintste tarihsiz bede-
ni uzerine yazih hiyeroglifleri desifre etmeyi ve ekonominin
ciumleleri arkasinda saklanmis iretim cehennemine niiluz
etmeyi 6grettigi, Balzac'in bir duvar ya da bir giysi tizerindc
bir hikayeyi desifre etmeyi ve toplumsal gérinuslerin sirr-
ni1 elinde tutan yeralt1 dairelerine girmeyi ogrettigi donemdir.
Ardindan, Freud'un bir ytizyihin edebiyatin1 6zetleyerek, bir
hikayenin anahtarin1 ve bir anlamin formilini en énemsiz
ayrintilarda bulabilecegimizi, bu anlamin kendisinin kokeni-
nin indirgenemez bir anlamsizlikta oldugunu 6gretecegi do-
nemdir.

Boylelikle sanatin islemleri, imge dagarinin formlar ve
semptomlarin séylemselligi arasinda bir dayanisma olusmus-
tu. Pedagojinin vinyetleri, metanin ikonlar ve sahipsizlesmis
meta sergileri, kullamim ve mubadele degerlerini yitirdikleri
olctide, bu dayanisma daha da karmagiklasti. Zira artik yeni
bir gorinti/imaj degeri edindiler ve bu deger estetik gorunti-
lerin ¢ifte giiciinden bagka bir sey degildir: bir hikayenin gos-
tergelerinin kaydi ve artik hicbir seyle degis tokus edilmeyen
ham buradahigin duygulandirma gucu. Iste o sahipsizlesmis
nesneler ve ikonlar, dadaizm ve siirrealizm zamaninda bu iki
sifatla siirleri, tuvalleri, montajlan ve kolajlar1 doldurmuslar,
orada hem Marksist ¢oztimleme tarafindan radyografisi ¢eki-
len bir toplumun ironisini, hem de Doktor Freud'un yazilarin-
da kesfedilmis olan arzunun mutlakligini betilemislerdir.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Goériintiillerin Sonu Arkamizdadir

Oyleyse, sanaun iglemleri, imge dagaragimin dolasim
bicimleri ve bu sanatin islemleri ile bu imge dagarcigimn
formlarim usta ortulmis hakikatlerine geri génderen elesti-
rel soylem arasindaki mantiksal ve paradoksal i¢ ice gegisin
yazgisina, goruntilerin yazgisi adim layikiyla verebiliriz. Cag-
das medyolojik soylemin —bundan anladigimz, bu adla ilan
edilmis olan disiplinin 6tesinde, goruntilere 6zgu kimlik ve
baskalik [ormlarini uiretim ve yayim aygitlarinin niteliklerin-
den ¢ikarsamak isteyen soylemlerin hepsidir- silmek istedigi,
sanat ile sanat olmayan arasindaki, yani sanat, meta ve sdylem
arasindaki bu i¢ ice gecmisliktir. Géorinti/imge ile gorsel’inya
da punctum ile studium’un yahnkat bicimde karsitlagtirilmasi,
bu i¢ ice gecmisligin belli bir caginin, yani gérinta/imgelerin
elestirel dustincesi olarak gostergebilimin yasuu oénermckte-
dir. Mythologies'nin Barthes’inin emsal teskil edecek bigimde
sundugu gorunti/imge elestirisi, medyatik ve reklamsal imge
dagarinin masumiyetinde ya da sanatin 6zerklik iddiasinda
gizlenen meta ve iktidarin mesajlannin izini siren séylem
bicimiydi. Bu sdylemin bizzat kendisi muglak bir hikmun
merkezindeydi. Bir yandan, sanatin gérinti/imge dagarindan
kurtulma ve kendi has islemlerine ve siyasal ve ticari tahakku-
me yonelik altiist etme giciine hakim olma cabalarina destek
olmak istiyordu. Diger yandan ise, sanat formlar: ile yasam
formlarinin goruntivimge dagarnin ikircikli formlan tarafin-
dan ilintilendirilmeyip dogrudan birbirleriyle 6zdeslesebile-
cekleri bir 6teyi hedelleyen bir siyasal bilincle uyum icinde
gibi goranuyordu.

Ancak bu hikmun ilan edilmis yas, bizzat kendisinin belli
bir programin yasi oldugunu unutmus goruniyor: gorunti-
lerin/imgelerinebelivginksonunai daipspragesmrgZira “gorun-
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tilerin sonu” medyatik bir felaket, ya da medium'un felake-
ti olmadigindan, kimyasal bask: strecinin icerdigi ve dijital
devrimin tehlikeye attig1 bilmem hangi askinhg ona kars
yeniden uyandirmak gerekmez. Géruntiilerin/imgelerin sonu
cok daha ziyade arkamizda kalmis olan bir tarihsel projedir;
sanatin modernlesmesine iliskin, 1880 ile 1920 arasinda, yani
sembolizm ile konstriktivizm zamanlan arasinda yasanmis
olan bir vizyondur. Nitekim bu dénem, gérintilerden/imge-
lerden kurtarilmis bir sanat projesinin ¢esitli tarzlarda kendi-
ni ortaya koydugu dénemdi; yani yalmzca eski figiirasyondan
degil, ciplak buradalik ile tarihin seyler izerindeki yazis1 ara-
sindaki yeni gerilimden ve sanatsal islemleri ile benzemenin
ve tammanin toplumsal formlann arasindaki gerilimden de
kurtarilmis bir sanat. Bu proje bir¢ok kez birbirine karismis
olan iki buyuk bigim almistir: performanslariyla artik gérin-
ti/imge olusturmayan, ama idea’y1 kendine yeterli duyulur
formda dogrudan gerceklestirecek bir sanat olarak kavranan
saf sanat; ya da kendini ortadan kaldirarak kendini gergek-
lestiren, kendi usullerini butiin olarak eylem halinde olan ve
sanati emekten ya da siyasetten ayirmayan bir yasamin form-
lariyla 6zdeslestirmek icin gorunti/imgenin sapmasim orta-
dan kaldiran sanat.

Bu fikirlerden ilkinin tam iladesi, Wagner tzerine makale-
sindeki meghur bir cimleyle 6zetlendigi bicimiyle Mallarméci
poetikada bulunmaktadir: “Modern, imgelemeyi hor gorur;
ama sanatlardan faydalanmanin uzmani olup, her birinin sa-
nat1 6zel bir yanilsama guictintin patladig yere kadar gotiurme-
sini bekler, sonra onay verir."* Bu formiil toplumsal gérunti/
imge alisverisinden —evrensel gazete roportajindan ya da bur-
juva tiyatrosunun aynasinda tanima oyunundan- butinuyle

4- “Richard Wagner. Reverie d'un poete francais”, Divagations icinde, Galli-
mard, Paris, 1978¢setd® PDF Kitap Arsivi - https:/rantey.org
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ayr bir sanat 6nerir: Bu bir performans sanatidir ve simgesi
havai fiseklerin kendiliginden kaybolan 151kl ¢izgileridir, ya
da, Mallarmé'nin dedigi gibi, bir kadin olmayan ve dans et-
meyen, ama yalnizca bir idea'nin formunu “okuma yazmasiz”
ayaklariyla ~ya da hatta “dans™ 1siklandirma oyunlariyla ay-
dinlatilan bir elbisenin kivrilmalar1 ve acilmalarindan olusan
Loie Fuller'in sanatim dustinirsek, ayaklarsiz— ¢iziktiren bir
dansoziin sanatidir. Edward Gordon Craig’in dusledigi tiyatro
da ayni projeyle akrabadir: aruk “piyesler” oynamayip kendi
yapitlarim yaratacak bir tiyatro — bu yaputlar ola ki “hareket
tiyatrosu”ndaki gibi olacaktir: eylemin onceleri drama dekoru
denilen seyi olusturan sabit olmayan unsurlarin yerdegistir-
melerinden ibaret oldugu sozsuz yapitlar. Kandinsky’nin ¢iz-
digi net karsithgin anlamu da budur: Bir yanda, Damisman N.
ile Barones X'in portresi ile kanaryalarin ucusu ya da golgede
siesta yapan ineklerin yan yana durdugu. ashnda bir dinyanin
gorunti/imge dagarcigina sunulmus olan ahsildik sanat sergi-
si; diger yanda, formlanyla i¢sel bir fikirsel, kavramsal [icléel]
zorunlulugu renkli imlerde ifade cdecek olan bir sanat.

lkinci forma 6rnek olarak simiiltaneist, futarist ve kons-
truktivist donemin yapitlarini ve programlarini diistinebiliriz:
Boccioni, Balla ya da Delaunay'nin tasarladiklan turden, plas-
tik dinamizmiyle modern yasamin hizlandirilmis hareketle-
ri ve donusumleriyle bag kurabilen bir resim; otomobillerin
hiziyla ya da mitraly6zin takirtisiyla aym salhadaki fatuarist
bir siir; saf sirk perlormanslarindan esinlenmis ya da sahne
oyunlarini sosyalist tretim ve inga hareketleriyle tirdeslestir-
mek icin biyo-mekanik formlar icat eden Meyerhold tarz1 bir
liyatro; insani hayvanin kol ve bacaklarindan olusan kiguk
makinelerden turbinli ve pistonlu buiytik makinelere dek tam
makineleri senkronize eden Vertov tarzi bir makine-goz sine-
masi; yeni yasaremfpomkarpmsmimapskenstyidigiyonuyla tir-
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des bir siiprematist sal formlar resim sanaty; iletilen mesajlarin
harfleri ile temsil edilen ucaklarin formlarma aym geometrik
dinamizmi veren, hem havacilik insaat¢ilan [konstritktér] ve
pilotlariyla hem de sosyalizmi insa edenlerle uyum icinde
Rodchenko tarz1 bir grafik sanat.

Her iki [orm da gorunti/imgenin araciigim ortadan kaldir-
may1 6nermisti. Yani yalnzca benzerligi degil, aym zamanda
hem desifre etme ve askiya alma islemlerini, hem de sanatsal
islemler, goruntivimge alisverisi ve yorum ¢alismasi arasinda-
ki oyunu da ortadan kaldiracakt.. Bu aracilig ortadan kaldir-
mak, eylemin ve [ormun dolaysiz ¢zdesligini gerceklestirmek
olacakt. Iste sanatin iki figiri vlan sal sanat —gérinti/imge-
leri olmayan sanat~ ile sanatin yasam-olusu —sanatin sanat-ol-
mayana donusmesi— 1910-1920 yillar arasinda i¢ ice gecebil-
mis, sembolist ve siiprematist sanatgilar sanati hor goren [utu-
rist ya da konstruktivistlerle birlik olarak katiksiz bir bi¢cimde
sanat olan bir sanatin formlarini tam da sanatin 6zgulluguni
ortadan kaldiran yeni bir yasamin formlanyla 6zdeslestirebil-
mislerdi. Goriunti/imgelerin bu sonu, ki saglam temellerde
dusunilmiis ve pesinden gidilmis olan bir baska son yoktur,
bizim arkamizdadir — mimarlar, kentsel tasarimcilar, koreog-
raflar ya da tiyatro adamlar birer maden iscisi gibi bu rilyanin
pesine dusseler bile. Bu son, bu goruntii/imge kurbaninin su-
nuldugu iktidarlar, insaci sanatcilarla hig islerinin olmadigin,
insa isiyle kendilerinin ilgilendiklerini ve sanatgilardan tam
da gorunti/imgeler istediklerini agik bicimde bildirdiklerinde
gerceklesmisti. Gérunti/imgeler burada oldukca dar bir an-
lamda anlasilmahdar: iktidarlarin programlarim ve sloganlari-
n ete kemige burundiren illistrasyonlar.

Boylelikle, gorunti/imgenin sapmas. “patlayici-sabit”in
[explosante-fixe] surrealizm taraiindan matlaklastirilmasinda
ya da Marksizmimsgammpseplestivisimele hdslayiatg yeniden ka-
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vustu. Gostergebilimcinin hem sanat formlarinin kayit yuzey-
lerini hem de gelecekteki devrimlerin aktérlerinin bilinglerini
arindirmak icin goérunti/imgelerde sakh mesajlar1 kovalama
cabas zaten “gérunti/imgelerin sonu™nun yasim tutuyordu.
Arindinlacak yuzeyler ve bilgilendirilecek bilingler “goruntu-
suz/imgesiz” 6zdesligin, sanatin formlariyla yasamin formla-
nnin yitik 6zdesliginin membra disjecta’siyd1.” Yas calismasi,
tim ¢alismalar gibi yorar. Ve gostergebilimcinin yasi sonsuza
kadar bilgiye dontistirmenin getirisine kars: imgelerin haz-
zinin yitimini bir bedel olarak fazla agir bulacagi zaman gelir;
ozellikle de bu bilgi giivenilirligini yitirip, géranuslerin katedi-
lisine giivence veren tarihin gercek hareketinin bizzat bir go-
runus oldugu ortaya ¢ikinca. Su durumda artik géruntia/imge-
lerin —artik hi¢ kimse igin sir olmayan— sirlar saklamasindan
degil, hicbir sey saklamamalarindan sikayet ediliyor. Kimileri
gorinti/imgenin yitimine uzun uzun vahvahlanmaya bagsh-
yor. Kimileriyse gorunti/imgelerin saf biyuastunu, yani bu ile
bu oldu arasindaki, saf buradalik ile mutlak Oteki'nin 1sing)
arasindaki mitik 6zdesligi yeniden bulmak i¢in albumlerini
yeniden agiyor.

Ancak, toplumsal benzerlik turetimi, sanatsal benzemezlik
islemleri ve belirtilerin soylemselliginin t¢li oyunu, haz ilke-
si ile olum itkisinin basit gelgitine indirgenemez. Bunun ta-
nig1, ginimizde “gorunti/imgeler”e adanmis sergilerin uglu
bolimlenmesi oldugu kadar, her bir goruntu/imge tipine etki
ederek her birinin megrulagtinmlarim ve guglerini digerleri-
ninkilerle harmanlayan diyalektik olsa gerektir.

*Lat. “dagilmis paretbin™@mKlitap Arsivi - https://rantey.org
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Ciplak Goériintii, Gosterici Gériintii,
Metamorfik Goriintii

Nitekim bugiin muze ve galerilerimizde sergilenen gorun-
tiler u¢ buyuk kategoride toplanabilir. llk olarak, ¢iplak go-
runti adim verebilecegimiz bir gorunti vardir: Bu sanat yap-
mayan bir gérintudur, zira bize gosterdigi sey benzemezligin
sayginhklarini ve yorumlamalann dil uzlugunu dislar. Orne-
gin yakinlarda Mémoire des camps [Kamplarin Bellegi] adh
bir sergi bir bolimunu Nazi kamplarimin ortaya ¢ikarilmas
sirasinda ¢ekilmis fotograflara ayirmisti. Fotograllarin altinda
pek cok unla imza vardi —Lee Miller, Margaret Bourke-Whi-
te...— ama onlan bir araya getiren [ikir, bagka bir sunum bigi-
mini hos gormedigi genel olarak kabul edilmis bir gerceklik
hakkinda bir tamkhk, bir tarih izi fikriydi.

Gosterici |ostensive] gorunti olarak adlandiracagim gorun-
ti ¢iplak goruntiden farkhdir. Bu gorunti de gucunit ham
ve imlemsiz buradahgin gucu olarak ortaya koyar. Ama bu
gucu sanat adina sahiplenir. Bu buradalig, hem goéruntiiler
dagarimin medyatik dolasimina hem de bu buradalig baska-
lasima ugratan anlam guglerine kargi —buradaligi sunan ve
yorumlayan soylemler, sahneye koyan kurumlar, tarihselles-
tiren bilme bicimleri- sanata has olan diye ileri sarer. Bu ileri
suram, yakinlarda Thierry de Duve’iin Britksel Giizel Sanatlar
Sarayr'nda “cagdas sanatin ytuz yihi"m sergilemek icin duzen-
ledigi serginin bashginda 6zetlenebilir: Voici [ 1ste burada!]. Bu
oldu duygusu burada belli ki “cagdaslig)” tam da 6zt olan bir
buradaligin artiksiz 6zdesligine havale ediliyor. Hikayeleri ve
soylemleri kesintiye ugratan kit buradahk, bir yiz yuze geli-
sin 151l giicine donustyor: Facingness diyor serginin komi-

seri ve elbette.bu mefhumu Clement Greenberg’in flatnessinin
n b Ulgretgi‘z FrRita[():,lArg}/?- httpgs}?argey.%rlg]nf tne
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karsisina koyuyor.” Ama tam da b karsitlagtirma, islemin
anlamin soylemektedir. Buradahk buradahgin sunumunda
ikilesir. Goruntunun izleyici karsisinda sebepsiz-orada-olma
[étre-la-sans raison] olarak kut buradalg, ikon modelinde
kavranan bir yuzun 1sildamasina, tanrisal askinhigin bakigina
donusur. Sanatgilarin —ressamlar, heykeltraslar, videocular,
yerlestirmeciler— yapitlan yalin ‘bu sey olma’lar1 [heccéité]
icinde yahtiktirlar. Ama bu ‘bu sey olma’ aninda ikilesir. Yapat-
lar ayn1 zamanda duyulur buradahgn tekil bir kipine tamkhk
eden ikonlardir; bu kip, duyulur deneyimin verilerinin, fikir
ve niyetler tarafindan gerceklestirilen baska kullamimlarindan
muaftur. “Iste buradayim”, “Iste buradayiz”, “Iste buradasi-
niz” —serginin g bashg— yapitlarin, insanlar ile seyler, kendi
aralarinda seyler ve kencli aralarinda insanlarin koékensel bir
birlikte-buradaligina (co-présencel tamklik etmelerini saglar.
Ve Duchamp’in asinmaz pisuan, Stieglitz'in tizerine oturtarak
fotografladig) kaide sayesinde yeniden hizmete girer. Sanatin
benzemezliklerini ilk-benzerligin oyunlariyla 6zdeslestirmeyi
olanakl kilan bir buradalik prezantuar: olur.

Bu gosterici goruntunun karsisinda metamorfik adim ve-
recegim bir goruntii vardir. Onun sanatsal gict Voici'nin
tam karsitinda 6zetlenebilir: Yakinlarda Paris Modern Sanat
Miizesi'nde gerceklestirilen “Kafanin igindeki dinya” altbas-
hikh bir sergiye adin1 veren Voila [Iste orada!]. Bu bashk ve bu
altbashk, sanat ile gorinti/imge arasinda, ¢cok daha genis bir
cercevede pek cok cagdas sanat sergisine esin kaynag olan bir
fikir imlemektedir. Bu mantiga gore, sanatin islem ve artnleri-
ni, gorunti/imgelerin toplumsal ve ticari dolasim bigimlerini
ve bu goruntiler/imgeler dagarimin yorumlanmasi islemlerini

*Metinde Ingilizce. Facingness “yaz yuzelik” bi¢iminde kargilanabilir;
flatness'in flut'i “duz, yass1” anlamina geldigi kadar yavanhg: ve sussuzliugi
de kastediyor. (§loretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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birbirinden ayrisuracak 6zgul bir buradalik alanimin [sphere]
cevresini belirlemek olanaksizdir. Sanat imgeleri, kendilerini
benzerliklerin miizakere edilmesinden ve belirtilerin sdylem-
selliginden istikrarh bicimde ayiracak has bir dogaya sahip
degildirler. Bu durumda sanatin isi, benzerliklerin muglak-
g1 ve benzemezliklerin istikrarsizhig1 uzerinde oynamak ve
dolasimdaki imgelerin bolgesel yeniden dagilimim, tekil bir
yeniden diizenlemesini gerceklestirmektir. Bir anlamda, bu
duzenlemelerin insasi, yakin zamana kadar “gérunti/imgele-
rin elestirisi"ne 6zgu gorevleri sanaun sirtina yuklemektedir.
Ne var ki, bizzat sanat¢ilara birakilmis olan bu elestiri, artik
ozerk bir formlar tarihi ya da diunyay: donusturen jestler tarihi
cercevesine girmemektedir. Dolayisiyla, kendi giiclerinin ra-
dikalligi konusunda kendini sorgulamay: ve islemlerini daha
mitevazi hedeflere yoneltmeyi ogrenmistir. Gérunti/imge
dagarim gizemsizlestirmekten ziyade, formlan ve urunleriyle
oynadigim kastetmektedir. lki tavir arasindaki bu kayma ya-
kinlarda Minneapolis'te Lets entertain |Haydi eglendirelim!]
ve Paris’te Au-dela du spectacle [Gosterinin otesinde] bashguy-
la sunulan bir sergide hissedilmekteydi. Ingilizce bashk hem
elestirel ciddiyetini iistiinden atmug bir sanatin oyununu oyna-
maya hem de eglence sektoriine elestirel bir mesafe koymaya
davet ediyordu. Fransizca baslk ise, oyunu edilgin gosterinin
etkin karsiti olarak kuramlastiran Guy Debord’'un metinlerine
goz kirpryordu. Izleyici boylece Charles Ray'in athkarincasi-
na ya da Maurizio Cattelan’in dev langirtina egretilemeli bir
deger vermeye ve baska sanat¢ilarin yeniden isledikleri med-
yatik goruntiler, disko sesler ve ticari mangalarla” araya bir
yar1-mesafe koymaya ¢agrih buluyordu kendini.

*Japon ¢izgi romanlarina verilen bu ad, aym zamanda animasyon teknikli
gorscl aretimlerligirtdizkillFniditagadivi ¢hity)s://rantey.org
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Yerlestirme uygulamasi da bir bellek tiyatrosuna doénuse-
bilmekte ve ziyaretcinin gozlerinin éntine ayr: tirden unsur-
larin elegtirel bir catigkisindan ziyade ortak bir tarih ve diinya
hakkinda bir tamikhklar kiimesi koyarak sanatgiy: bir koleksi-
yoncu, arsivci ya da vitrinci kilabilmektedir. Voila sergisinin,
Hans-Peter Feldmann'in ¢ektigi 0-100 yas arasi yuz kisi fotog-
raflarini, Christian Boltanski'nin Telefon Aboneleri yerlestir-
mesini, Alighiero ve Boetti'nin 720 Afganistan Mektubu’nu ya
da Bertrand Lavier'nin yaraticilarinin soyadindan bagka ortak-
liklar1 olmayan elli tuvali sergiledigi Martinler salonunu tek
bir ¢izgi uzerine yerlestirerek bir yuzyili 6zetlemeyi ve hatta
yuzyll fikrini illiistre etmeyi diisinmesi buna 6rnektir.

Bu stratejilerin birlestirici ilkesi, sanata 6zgi olmayan,
kullanim nesneleri koleksiyonu ya da gérintiw/imge dagan
formlan gecidinden ¢ogu zaman ayirt edilemeyen bir malze-
me uzerinde, estetik goruntunin ikili dogasina denk diisen bir
cifte metamorfozu oynatmak gibi géranuyor: tarih sifresi ola-
rak gorunti/imge ve kesinti olarak goruntii/imge. Burada s6z
konusu olan, bir yandan, gérinti/imge dagarinin zeki ve son
bicimi verilmis aranlerini medyatik akisi kesintiye ugratan
opak ve aptal goriunti/imgelere donusturmek; diger yandan,
uyuklayan kullanim nesnelerini ya da medyatik dolasimin ka-
yitsiz gorinti/imgelerini uyandirarak iclerinde sakladiklar
ortak tarih izlerinin gucunt harekete gecirmektir. Yerlestirme
sanati boylelikle gorunti/imgelere ait metamorfik, istikrarsiz
bir dogay1 oynatir. Goruntu/imgeler, sanatin dunyas: ile go-
runti/imgeler dagarinin dunyasi arasinda dolasirlar; bu istik-
rarsiz unsurlar arasinda potansiyel yeni farklar yerlestirmeye
calisan nukte poetikasi tarafindan kesintiye ugratilir, {rag-
manlara aynlir ve yeniden kompoze edilirler.

Ciplak gorunta, gosterici gorunti, metamorfik goéranti:
goruntu rejindnis, PoHoraphgostanmenintegiteg ile imleme-
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nin gucand, buradahgin kamt ile tarihin tamkhgim birbirine
baglamanin ya da birbirinden ayirmanin tg¢ tarzi. Ayni zaman-
da sanat ile goérunti/imge arasindaki iligkiyi mithurlemenin
ya da reddetmenin ¢ tarzi. Oysa, bu bi¢cimde tammlanan ug
formdan hicbirinin kendi has mantiginin kapah alam icinde
isleyememesi dikkate deger. Bunlarin her biri, kendi isleyisi
icinde, digerlerinden bir seyler 6dung almaya zorlayan bir ka-
rara baglanamazhk noktasiyla karsilasmaktadir.

Bu durum, 6dting almaktan sakinmasi en olasi ve en gerek-
li gibi gorunen, yalmzca tamkhiga adanmis “ciplak” goruntu
icin bile gecerlidir. Zira taniklik daima sundugu seyden ote-
sini gozetir. Kamplarin gorantileri yalnizca bize gosterdikleri
iskence edilmis bedenlere degil, gostermediklerine de, yani
elbette ortadan kaldirilmis bedenlere, ama ozellikle de yok
etme stirecine taniklik ederler. 1945 yih muhabirlerinin klise-
leri boylece iki farkh bakisa ¢agr yapar. Birincisi gorunmeyen
birtakim insanlarin baska insanlara uyguladig siddeti gorir
— bu insanlarin acilan ve tilkkenmiglikleri yuzimuze bakar ve
her turli estetik degerlendirmeyi askiya alir. lkincisi siddeti
ve aciy1 degil, bir insanhktan ¢ikma siirecini, insani olan, hay-
vani olan ve mineral arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasim
gorur. Oysa bu ikinci bakisin kendisi bir estetik egitimin, belli
bir gérunti/imge fikrinin urinudur. Georges Rodger’nin Mé-
moire des Camps sergisinde sunulmus olan bir fotografi, basi
one egilmis oldugundan bakisin1 géremedigimiz tutsak bir
SS’in tasidigl, yine bagini gormedigimiz bir cesedin sirtini gos-
terir. Kirpilmis iki bedenden olusan bu garabet asamblaj bize
kurban ile celladin insanhktan ¢ikisindaki ortakhigin 6rnek bir
gorunti/imgesini sunar. Ama yalnizca biz ona Rembrandt’'in
derisi yuzalmis siginmin seyrinden gec¢mis, sanatin gicinu
insani olan ile insani olmayan, yasayan ile 6li olan arasindaki

simirlanin silingresiybeaygnagdiizryergetireamdypdan camlenin
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yogunlugu icinde ve resim hamurunun kalinhginda aym se-
kilde karistiran tim o temsil formlarindan ge¢mis bir bakisla
baktuigimiz icin boyledir bu.’

Metamorfik gorunti/imgeler de aym diyalektigin damgasim
tasirlar. Su bir gercek ki, bu gérintii/imgeler ayrimsanamazhk
lindiscernabilité] koyutuna dayanirlar. Tek hedefleri, tasiyici-
larim [support] degistirmek, baska bir gorsel diizenleme igine
koymak, farkh noktalama imleriyle ya da farkh bir bicimde
anlatmak yoluyla, goranti/imgeler dagarinin figirlerini yer
degisimine ugratmaktir. Ama o zaman su soru ortaya cikar:
Sanatin toplumsal gérunti/imge dagarimin formlan uzerinde
uyguladigy 6zgul emegin kaniti olarak hangi fark uretilmistir?
Serge Daney’in son metinlerindeki dis kinkhgina ugrams
degerlendirmelerinin esin kaynagi bu soruydu: Géruntu/im-
gelerin siradan dolasimina ¢omak sokma iddiasindaki tiim
elestiri, oyun ve ironi formlar, bizzat bu dolasima massedil-
mis degiller miydi? Modern ve elestirel sinema, anlatilama ile
anlam arasindaki baglantilar askiya alarak, medya ve reklam
gorunti/imgelerinin akisim kesintiye ugratma iddiasindaydi.
Truffaut'nun Quatre cents coups’sunun [Dért Yiz Darbe] so-
nundaki dondurulmus gérunti [arrét sur image] bu askiya al-
manin simgesi olmustu. Fakat gortuntii/imgenin tzerine boyle
konulan mim, en sonunda marka imajimin davasina hizmet
etmektedir. Kupur ve mizah teknikleri reklamcilikta siradan-
lastilar; reklamcilik bu yolla bir yandan ikonlarina tapilmasin,
diger yandan tam da reklam ironiklestirmenin olanakhiligin-
dan dogan ikonlara yonelik hos bir tutumu saglamaktadir.®

5- Bkz. Clément Chéroux (haz.), Mémoire des cainps. Photographies des camps
cle concentration et d'extermination nazis (1933-1945), Marval, 2001 (fotograf
s. 123'te).

6- Serge Daney, “L'arrét sur I'image”, Passages de l'image icinde, Centre Ge-
orge Pompidou, Paris 1990 ve L’Exercice a été profitable Monsieur, PO.L..,
Paris, s. 345.  Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Elbette bu cikarim kesin karar degerinde degildir. Karara
baglanamaz olan tanim geregi iki yonde de yorumlanmaya
musaittir. Ama o zaman ters mantigin kaynaklarini usulca
odung almak gerekmektedir. Muglak montajin elestirel ya da
oyunsu bakisa 6zgii 6zgurlugu uyandirabilmesi igin, karsi-
lasmay1 gosterici ytz yuze gelisin mantig1 uyarinca diizen-
lemek; reklam gorunti/imgelerini, disko seslerini ya da tele-
vizyon dizilerini, miizede, yapwun iletisim akisin1 durduran
aura’sini onlara saglayan kucuk los odalar iginde, bir perde-
nin ardinda yalitilmis olarak yeniden sunmak gerekmektedir.
Yine de sonug asla garantili degildir, zira cogu zaman kabinin
girisine kucik bir kagit koymak ve izleyiciyi girmek tizere
oldugu mekanda algilamay yeniden 6grenecegini ve normal
olarak onu boyunduruk altina alan medyatik mesaj akisina
mesafe koyacagin belirtmek gerekmektedir. Diizenlemenin
erdemlerine atfedilen bu ol¢usuz gug, medyatik goruntu/
imge akisi icinde direnmeksizin yiizen gosteri toplumunun
gariban gerizekahsina iliskin biraz basitlestirici bir vizyona
karsihik vermektedir. Géruntw/imgelerin dolasimimi daha az
sasaali bir bicimde degisiklige ugratan kesintiler, saptirma-
lar ve yeniden duzenlemeler, kendilerine ait bir yere sahip
degiller. Onlar her yerde ve herhangi bir zamanda gercekles-
mekteler.

Ama gorianti/imgelerin ¢agdas diyalektigini en iyi aqiga
vuran sey, herhalde gosterici géruintii/imgenin doéntgimleri-
dir. Zira talep edilen yuz ytze gelisi ayirt etmenin, buradahig
buradalastirmanin [présencer la présence] olgutlerini verme-
nin epeyce zor oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Voici'nin kaidesi
tizerine koyulmus yapitlarin ¢ogu Voila'mn belgesel gosteri-
lerini olugturan yapitlardan hicbir bakimdan ayrilmaz. Andy
Warhol'un star portreleri, Marcel Broodthaers Miizesi'nin efsa-
nevi KartallaphélivmpninapelgelenijosepheBerysun gercek-
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lestirdigi muteveffa Dogu Almanya’nin bir grup meta enstalas-
yonu, Christian Boltanski'nin aile albimui, Raymond Hains’in
sokilmus afisleri ya da Pistoletto’nun aynalari, Voici'nin kes-
tirme buradahigina san vermek agisindan ancak ortalama bir
uygunluga sahip gibi gorunmekteler.

Bu durumda orada da ters mantiktan 6diing almak gere-
kiyor. Duchamp’in bir ready-made’ini mistik bir prezantuara,
ya da Donald Judd’un gayet kaygan paralelkenar prizmasini
capraz iligkiler aynasina dénusturmek icin, yorumlayici séy-
lemin eklentisinin gerekli oldugu ortaya cikiyor. Pop goérun-
tuler/imgeler, neo-gercekei sokmeler, siyah-beyaz resimler ya
da minimalist heykeller, resimle modernitenin babasi sayilan
Manet'nin isgal ettigi bir ilksel sahnenin ortak otoritesi altina
yerlestirilmelidirler. Ama modern resmin bu babasi da etten
kemikten bir S6z'in otoritesi altina koyulmalidir. Nitekim
Manet'nin ve ardillarinin modernizmi, Thierry de Duve ta-
rafindan, ressamin “Ispanyol” déonemine ait bir tablosunun
bashgindan hareketle tammlanmistir: Ribalta’nin bir tuvalin-
den esinlenmis olan Meleklerin Tuttugu Oli Isa. Modelinden
farkh olarak Manet’'nin Isz’simn gozleri acikur ve izleyiciye
yuza doniik durur. Boylelikle “Tanrr’min 6limu”nan resme
yukledigi ikame etme gorevini alegorilestirir. Isa’mn olasu
resimsel buradaligin saf ickinligi icinde dirilir.” Bu saf burada-
ik sanatin buradalig degil, kurtarici Imge’nin buradahgdir
elbette. Voici sergisinin kutladig1 gosterici gorunti/imge, tam
da dolaysizhg icinde mutlak ldea katina yukselmis duyulur
buradaligin etidir. Bu bedel karsihginda, ready-made’ler ve seri
pop gorunti/imgeler, minimalist heykeller ya da kurgu arinua
mizeler, pesinen ikon gelenegine ve Dirilis'in dinsel ekono-

7- Thierry de Duve, Voici cent ans d’art contemporain, Ludion/Flammarion,
2000, s. 13-21. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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misine dahil edilmistirler. Ama kanitin bicak sirtinda oldugu
aciktir. S6z ancak bir anlat1 yoluyla ete dénisebilir. Sanatin
ve anlamin islemlerinin aranlerini kokensel Oteki’'nin tamk-
larina dénustirebilmek i¢in daima fazladan bir islem gerekir.
Voici’nin sanati, reddettigi seyin tizerine kurulu olmahdir. Bir
“kopya”yr —diyelim yeni ile eski arasindaki karmasik bir ilis-
kiyi—mutlak kokene donustiirmek icin sdylemsel bir sahnele-
meye gereksinimi vardir.

Bu diyalektigin en emsal tegkil eden kanitlamasini sunan,
herhalde Godard'n Histoire(s) du cinéma’sidir [Sinemanin Ta-
rihi / Sinema Hikayeleri’]. Sinemac1 burada hayalindeki Si-
nema Miizesini Dirilis doneminde gelmesi gereken Imge’nin
amblemi altina koyar. Sozleri, Metnin 6lum getiren erkinin
karsisina, seylerin kokensel yuzanun naksedildigi bir Vero-
nik tuvali gibi tasarlanmis Imge’nin yasayan erdemini ko-
yar. Alfred Hitchcock’'un kaduk hikayelerinin karsisina,
Notorious'taki [Agktan da Ustin] Pommard sigeleri gibi, Fo-
reign Correspondent'taki [Yabanci Muhabir| degirmen kollar:
gibi, Marnie’deki [Hirsiz Kiz] ¢anta ya da Suspicion’daki [Kus-
ku] sut bardag: gibi saf resimsel buradaliklar koyar. Bu saf
ikonlarin bizzat kendilerinin montaj teknigiyle olduklar yer-
den o6nce koparildiklarin, Hitchcock’a 6zgii diizenlemelerin-
den saptirildiklarim ve video incrustation'un™ fuzyon gugleri
sayesinde saf bir goruntu/imgeler kralligina dahil edildiklerini
baska yerde gostermistim.* Sinemaci sdyleminin iddia ettigi
saf ikonik buradaligin gorsel olarak turetilmesi, ancak kargi-

*Godard'in filminin bashg), histoire'in sonuna gogul ekini parantez icinde
koyarak s6zcugin hem “hikdye” hem de “tarih” anlamina gelmesi uzerinde
oynuyor. (¢.n.)

**Videoda bir géruntunun icine bagka bir goriintunun ya da goruntulerin
dosenmesi teknigi. (¢.n.)

8- Bkz. Jacques Ranciére, La fable cinématographique, Le Seuil, Paris, 2001,
s.218-222. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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tinin emegi sayesinde olanakhdir: film fragmanlarn, guncel
olaylarin goruntileri, fotograflar, tablo roprodiksiyonlari ve
baska seyler arasinda, yeni [ormlar ve yeni imlemler tretmeye
yatkin cesit cesit kombinasyon, yaklastirma ya da mesafelen-
dirme icat eden Schlegelci niikte poetikasi. Bu, tiim filmlerin,
metinlerin, fotograflarin ve tablolarin birlikte var oldugu bir
Magaza/Kutiiphane/Muze’yi varsayar ve burada bunlarin her
biri ¢l bir gigle donatili unsurlara ayrnistirilabilecektir: kut
gorunti/imgenin tekillik giictt (punctum); bir hikayenin izini
tasiyan belgenin 6gretici degeri (studium); ve gostergenin son-
suza kadar yeni camleler-goranti/imgeler olusturmak i¢in bir
baskadizinin herhangi bir unsuruyla birlesmeye elveren kom-
binatuvar yetenegi.

Demek ki “imgeleri” Cehennem’in derinliklerinden gizlice
cagrilarak toplanmis kayip golgeler olarak selamlamak isteyen
soylem, ancak kendi kendisiyle celismek pahasina, sanatlar
ile tasiyicilari, sanat yaputlari ile diinya illastrasyonlarini, go-
runtulerin dilsizligi ile géruntalerin uzdilligini sinirsizca ileti-
sime geciren dev bir siire donuiserek saglam durabilmektedir.
Gorunisteki celiskinin ardindaki bu degis tokuslar oyununa
daha yakindan bakmak gerekiyor.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Cimle, imge, Hikaye

Godard’n Histoire(s) du cinéma’st goérunuste birbiriyle ce-
lisen iki ilkenin buyrugundadir. Birinci ilke, gorsel buradahk
olarak kavranan goruntinin 6zerk yagamini, tarihin ticari
uzlagisinin ve metnin 6l harfinin karsisina koyar. Cézanne'in
elmalari, Renoir'in buketleri ya da Strangers on a train'deki
[Trendeki Yabancilar] ¢cakmak, dilsiz formun benzersiz gici-
nun tamgdirlar. Dilsiz (orm, dugum [intrigue] yaratimini 6z-
sel olmayanin alanina geri génderir; ona gére dugum roman
geleneginden miras alinmig ve kamunun arzularini ve endis-
trinin ¢ikarlarim tatmin etmek i¢in tertiplenmistir. Lkinci ilke
ise, tersine, bu buradahklar tipki dilin imleri gibi, yalnizca
izin verdikleri kombinezonlarla birlikte gecerli olan birer un-
sura donusturir: Hem bagka gorsel ve sessel unsurlarla, hem
de bir ses tarafindan okunan ya da ekrana yazilh ciimleler ve
sozcuklerle kombinezon icinde. Roman ya da siirlerden alinti-
lar, kitap ya da Glm adlar, ¢ogu zaman gérantiilere anlam ve-
ren, ya da daha ziyade bir araya toplanmis gorsel fragmanlar-
dan birer “imge” yapan, yani bir gorulirlik ile bir imlem ara-

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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sinda birtakim iliskiler kuran yaklastirmalar gergeklestirirler.
Alman isgalci tanklarimin ve Fritz Lang'in Niebelungen’inin bir
planinin ustine bindirilerek yazilmis Giraudoux’nun roma-
nminin bashg Siegfried et le Limousin, bu sekansi1 hem Fransiz
ordularimin 1940’taki bozgununun, hem Alman sanatgilarinin
Nazizm karsisindaki bozgununun, hem de edebiyat ve sine-
manin kendi zamanlarimin felaketlerini 6ngérmedeki yete-
negi ve dnlemedeki yetersizliginin bilesik bir imgesi kilmaya
yetmektedir. Oyleyse imge bir yandan ayristiric1 gig olarak,
kurgusal eylem duzenlemelerinin —yani hikayelerin— klasik
duzenini bozan sal form ve saf pathos degerindedir; diger yan-
dansa, ortak bir tarihin figuruni olusturan bir bag unsuru de-
gerindedir. Bir yandan ortak olcuisi olmayan tekilliktir, diger
yandan bir ortaklik i¢ine koyma islemidir.

Ortak Olgiisiiz?

Imgeler ile sozcikler arasindaki iliskilere ayrilmis bir ser-
ginin cercevesi dogal olarak bizi imge s6zctigiiniin altina yer-
lestirilmis bu ikili gii¢ tzerine dusinmeye davet ediyor. Bu
serginin bashg1 Sans commune mesure [Ortak Olcusiiz].® Boy-
lesi bir bashk bu mekanda sunulan sozel ve gorsel unsurlarin
asamblajlarim1 betimlemekten (azlasim yapmaktadir. Bashk
yapitlarin “modern”liginin ol¢itini belirleyen kural koyu-
cu bir duyuru gibi gorunmektedir. Nitekim, ortak dl¢tsuzli-
gun zamanmmizin sanatinin ayirdedici bir niteligi oldugunu,
sanata 6zgu olanin duyulur buradaliklar ile imlemler arasin-

9- Régis Durand’in duzenledigi Sans commune mesure sergisi 2002 yihnin ey-
lal ve aralik aylan arasinda tug farkl yerde sarda: Centre National de la Pho-
tographie —bu metin orada okunmustu-, Musée d’art moderne de Villeneuve
d'Ascq ve Studiotlatitsid BEmititapnéomiporditiysdir Enteyogry
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daki ayrikhk oldugunu varsayar. Bu duyurunun kendisinin
uzunca bir soykutiign vardir: gercekustiiciligiin semsiye ile
dikis makinesinin olanaksiz bulusmasina deger yiiklemesi,
Benjamin’in imgeler ve zamanlar arasi diyalektik carpisma
teorisi, Adorno’nun estetiginde modern yapitin i¢sel celigki-
si, Lyotardn felsefesinde Idea ile her tirli duyulur sunum
arasindaki yuce aynkhk. Sirf Ortak-ol¢iisii-olmayan’a ytkle-
nen degerin surekliligi bile, bizi hem su ya da bu yapit1 bu
kategoriye dahil eden yargimn gecerliligine, hem de bizzat bu
terimlerin imlemine kayitsiz kilma tehdidini tagimaktadir. Bu
ytuzden ben bu bashg sorular: yeniden sormaya davet olarak
kabul edecegim ve soracagim: Bu “ortak 6l¢tistiz” tam olarak
ne demek olabilir? Hangi 6l¢u fikri ve hangi ortakhk fikrine
gore “ortak olcusuz”? Belki de ortak ol¢usuzligun bircok tura
vardir. Belki de bu ortak 6lcuistizliiklerin her biri bizzat belli
bir ortaklik formunun hayata gecirilmesidir.

Bu durumda Histoire(s) du cinéma’'mn gorunusteki celiski-
si bizi 6lculer ile ortakhklar arasindaki bu ¢atigki konusunda
pekala aydinlatabilir. Bunu hikayelerin son kismindan alin-
ma kuguk bir epizoddan hareketle gostermek istiyorum. Bu
kismin bashg) Les signes parmi nous [Gostergeler Aramizda].
Ramuz'dan édiing alinma bu bashk kendi i¢inde ikili bir “or-
takhk” icerir. llk olarak “gdstergeler” ile “bizim” aramizda
ortaklik vardir. Gostergeler, onlan kullanmamiz i¢in sunul-
mus aletler ya da desifre etmemiz i¢in sunulmus bir metin-
den fazla bir sey kilan bir buradahga ve tamdikhga sahiptirler:
Duinyamizin birer kisiligidir onlar, diinyamzin kalabahgim
olusturan kisilikler. lkinci olarak, ortaklik, burada isledigi bi-
cimiyle gosterge kavraminda icerilir. Nitekim gorsel ve metin-
sel unsurlar bir butun olarak, bu kavram i¢inde birbiriyle i¢
ice gecmis olarak ahmlamir. “Aramizda” gostergeler vardir. Bu
demektir ki gorédiariorailay kenusmarvetspzegikler gorulur
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gercekliklerin agirhgina sahiptirler ve gostergeler ile formlar
duyulur sunum ve imleme guglerini karsihkh olarak yeniden
salarlar.

Ne var ki gostergelerin bu “ortak dl¢tsti”ne Godard'in ver-
digi somut form ortak 6l¢u fikriyle celisir gorunmektedir. Go-
dard ortak ol¢uyu ekrandaki baglan gizemli, ayn turden bir-
takim gorsel unsurlar ve gordagumauz seyle iliskisini kavraya-
madigimiz sozlerle ornekler. lkiger ikiser birbirine yanit veren
ust uste bindirilmis goérantalerin 1sran Alexandre Nevsky'den
bir alintimin ardindan gelen bir epizoda bir butunlik verir;
goruniise gore biri bir sdylevden digeri bir siirden alinma iki
metnin surekliligi bu butanlagu pekistirir. Bu kisa epizod
dort gorsel unsur tarafindan yogun olarak yapilandirilmis
gibi gorunmektedir. Bunlardan ikisi kolaylkla saptanabilir.
Nitekim yirminci ytzyl tarihi ve sinemasinin anlamh imge-
ler/goruntuler magazasina aittirler. Bunlar, sekansin basinda,
Varsova gettosunun teslim olusu sirasinda kollarim kaldirmis
kuguk Yahudi oglanin fotografi ve, sonda, sinemanin ekpres-
yonist ¢aginin tim hayalet ve vampirlerini 6zetleyen bir kara
golgedir: Murnau'nun Nosferatu’su. Ama birlikte birer ikili
olusturduklan unsurlar i¢cin durum boyle degildir. Gettodaki
cocugun goruntisi ustine gizemli bir sinematografik figir
bindirilmistir: merdivenden inen ve duvardaki golgesini goru-
lesi bir bicimde dekupe eden bir mum tasiyan geng bir kadin.
Nosferatu’ya gelince, tuhaf bir bicimde yuzu bir gosteri salo-
nuna donuktur ve ilk planda siradan bir ¢ilt icten kahkaha-
larla gillmektedir ve ardindan geriye cekilen kamera yine aym
sekilde neseli bir adsiz kalabahg) gosterir.

Bu sinematografik 1s1k-golge dagihmu ile Polonya Yahudile-
rinin soykinm arasindaki iliskiyi nasil distinmeli? Ya Holly-
wood filmi tarz1 kibar kalabalik ile sahneden kalabahgin ne-
sesini sanki yekestrroponetinagibi- yoneteandlagpatlar vampiri
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arasindaki iliskiyi? Aray1 dolduran yuzler ve athlarin ugucu
goruleri bizi bu konuda pek bilgilendirmiyor. O zaman on-
lar1 birbirine baglayan soylenmis ve yazilmis sozlerden isaret
bekliyoruz. Isaretler sunlar: epizodun sonunda ekranda bir
araya gelen ve dagilan harfler: kamusal diisman, kamu; ortada,
yiikselen ve al¢alan bir higkinktan bahseden bir siirsel metin;
ozellikle de, basta, hitabi tumturaklihgi Godard'in tok ve ha-
fifce davudi sesiyle vurgulanan metin. Bu metnin bize s6ztunu
ettigi ses, hatibin kendisinden 6nce gelmesini isteyecegi sestir,
hatibin sesinin icinde eriyecegi bir ses. Konugmaci az 6nce
baslamakta neden zorlandigim simdi anladigim séyler. Ve biz
de boylelikle epizodu baslatan bu metnin ashinda bir konus-
manin son s6zi oldugunu anlanz. Konusmaci bize baslama-
sin1 olanakl kilacak sesin hangi ses oldugunu soyler. Elbette
sozin gelisi; yani bunu bize soyleyerek bir baska dinleyici
kitlesinin duymasin saglar, ama bu kitle bunun kendisine
soylenmesine gerek duymaz ¢inki soylevin kosullan onu ta-
mmasi igin yeterlidir.

Nitekim bu soylev bir gorev devir teslimi soylevidir; yeri-
ne gecilen miiteveffaya methiye duzillmesini gerektiren bir
janrdir bu. Bunu az ya da ¢ok zarafetle yapmak mumkundur.
Burada s6z konusu olan hatip en zarif tarzi secmeyi bilmis-
tirr Durumun gerektirdigi géo¢mus halefe 6vguyi her turla
sozti olanakh kilan adsiz sese vazgecilmez cagnyla 6zdes-
lestirir. Dugtince ve ifadenin boylesine bahtiyar anlar1 nadir-
dir ve mielliflerini isaret ederler. Bu satirlann yazan Michel
Foucault'dur. Ve bu bicimde yiiceltilen “ses”, o gin College de
France'ta Duistince Sistemleri Tarihi kursistinde yerine gectigi
kisi olan Jean Hyppolite'in sesidir."’

Demek ki imgelerin baglayicisim saglamasi gereken,

10- Michel Foublare!di2oRPEdsithpcdus(iG AtipsatdameyspnD7 1.
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Foucaultnun acgihs dersinin son cumlesidir. Godard, upk:
bundan yirmi yil énce La Chinoise’da [Cinli Kadin] aym 6l¢u-
de parlak baska bir sonsoz koydugu gibi, bu camleyi buraya
koymustu. Onceki, Althusser'in en esinli metni olan Piccolo
Teatro, Bertolazzi ve Brecht uizerine Esprit'de yayinlanan ma-
kalesini bitiren son soézlerdi: “Arkam1 déniiyorum. Ve soru
yeniden tizerime atiliyor...”"" O filmde arkasin1 dénen ve met-
ni hayali bir roportajeimin dosdogru goézunun icine bakarak,
sozcuklerin ustune basa basa tekrarlayarak sé6zii harfiyen
gerceklestiren, Jean-Pierre Léaud'da cisimlesen militan/ko-
medyen Guillaume Meister'di. Bu pantomim Maocu sdylemin
Parisli 6grencilerin gen¢ bedenleri tizerindeki giicini sahne-
lemeye yariyordu. Bu gercekuistucii esprideki harfiyen gercek-
lestirmeye, bizim filmimizde, metin ile ses ve ses ile gorulur
bedenler arasindaki gizemli bir iligkiyle karsihik verilir. Mi-
chel Foucault'nun berrak, kuru ve hafifce gilen sesi yerine,
Godardin Malraux'vari bir tumturakhlik barindiran agir sesi-
ni duyariz. Yani isaret bizi kararsizhik i¢cinde birakir. Nasil olur
da, kurumsal bir mevki edinme durumuyla ilgili bir gésteris
parcasi uzerine bindirilmis mezar-6tesi aksani, elinde mu-
muyla gen¢ kadinm ve gettodaki ¢ocugu, sinemanin golgeleri
ile Yahudilerin soykirimin iliskilendirir? Metnin s6zcukleri-
nin gorsel unsurlarla iligkili olarak yaptig1 nedir? Bir yandan
montajin varsaydig1 birlestirme giicii ile diger yanda ne idiugu
belirsiz bir gece vakti merdiven sahnesi, Varsova gettosunun
sonuna tanikhk ve ne sinemadan ne de Nazi soykirimindan
soz etmis bir profesorun agihs dersinin kokten aym turdenli-
ginin beraberinde getirdigi ayrishrma guicu, kendilerini birbi-
rine gore nasil ayarlamaktadir? Burada daha simdiden, ortak

11- Louis Althusser, “Notes sur un théatre matérialiste”, Pour Marx, La
Découverte, Paris, 1986, s. 152. |L. Althusser, Marx [gin, cev.. L Erguden,
Ithaki Yay., 2002)cretsiz PDF Kitap Arsivi - https:/rantey.org
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olan, ol¢u ve ikisi arasindaki iligkinin birgok sekilde soylene-
bildigi ve bir araya gelebildigini ucundan gorebilmekteyiz.

Bastan baslayahm. Godard’''n montaji, kimilerinin moder-
nite dedigi, ama zamansal belirteclere i¢sel teleolojilerden
uzak durmak icin benim sanatta estetik rejim adim verdigim
seyin bir kazanimim varsaymaktadir. Bu varsayillmis kazanim,
ortak ol¢unun belli bir formuna, yani hikaye kavraminin ifade
ettigi forma mesafe konulmasidir. Hikaye, Aristoteles’ten beri,
siirin ussalligini tammlayan “eylemler asamblaji” idi. Ideal
nedensellik semasina —zorunluluk ya da gerceksilik yoluyla
eklemlenme— uyan bu eski siir 6l¢tisii, aym zamanda insani
eylemlerin anlagilabilirliginin belli bir formuydu. Gostergeler
arasi bir ortaklig) ve “gostergeler” ile “bizim” aramizdaki or-
takligi kuran oydu: unsurlarin genel kurallara gore kombine
edilmesi ve bu kombinezonlar ureten zeka ile onlarin haz-
zim1 duymaya davet edilen duyarhliklar arasindaki ortakhk.
Bu 6l¢u yonetici bir islev ile ~metinsel bir islev olan anlasila-
bilirlik— onun hizmetine kosulmus bir imge olusturucu islev
arasinda bir ast-ust iligkisi gerektiriyordu. Imge olusturmak
[imager], nedensel eklemlenmeyi agiga cikaran dusiinceleri
ve duygular en yuiksek duyusal ifadelerine ulastirmak demek-
ti. Aym zamanda, bu eklemlenmenin algilanmasinin etkisini
kuvvetlendiren 6zgul birtakim duygular da uyandirmakti. Siir
dustuncesinde “imge”nin “metin”e tabi kilinmasy, siirin yasa-
ma guicti altindaki sanatlarin denkligini temellendiriyordu.

Bu hiyerarsik duzenin kaldinldigim, sozctklerin giicu ile
gorular olanin gucunun iki yizyildir bu ortak dl¢iden kur-
tulmus oldugunu kazanilmig kabul edersek, soru ortaya ¢ikar:
Bu ayrigmanin sonucunu nasil dusunmeli?

Bu sorunun en yaygin yamtim biliyoruz. Sonug, soézcik
sanatinin, gorulur formlar sanatinin ve tum sanatlarn 6zerk-
liginden ibarédisisWergiispnsiirinimpt:aceegmn acisina ver-
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digi “goérulurlagun” heykeli iticilestirmeksizin tasa tercume
edilmesinin olanaksizhig1, 1760'h yillarda bu 6zerkligi kesin
olarak kamitlamisti. Lessing’in Laocoon’unun formiile ettigi
bu ortak ol¢u yoklugu, ifade sicilleri [registre] ve dolayisiy-
la sanatlar arasindaki bu ayngsikhk saptamasi, temsiliyet re-
jiminden kopusu sanatin 6zerkligi ve sanatlarin birbirinden
ayrilmasi olarak diisiinen sanatta estetik rejime iliskin “mo-
dernist” kuramlagtirmanin ortak ¢ekirdegidir.

Bu ortak cekirdek ana hatlariyla 6zetleyecegim ug versi-
yonda terciime edilebilir. Once iyimser, akilc1 versiyon var.
Hikayelerin ve onlara tabi kiinms imgelerin yerini formlar
ahr. Bu her 6zgul maddeselligin [matérialité] —sozel, plastik,
sessel, vs.— 6zgiil birer isleme yontemiyle agiga cikarilmasidur.
Sanatlarin bu bi¢imde ayrilmasinin teminat, soz ile tas ara-
sinda ortak 6l¢ii olmamasi basit olgusu degil, bizzat modern
toplumlarin akilaihgidir. Bu akilcihgin 6zniteligi, deneyim
alanlarimin ve bunlara 6zgii akilcilik formlarnmn ayrihgidir ve
bu ayrnlhig yalmzca iletisimsel aklin bag1 doldurmahdir. Bu-
rada, Habermas'in uinli bir soylevinde yeni-muhalazakarhgin
muittefigi “post-yapisalc1” estetizmin sapkinliklarimin karsisi-
na koydugu modernite teleolojisini taniyabiliriz.

Sonra, Adorno’nun dramatik ve diyalektik versiyonu var. Bu
versiyonda sanatsal modernite iki ayrihigin ya daiki ortak ol¢u-
suzligin catigkisini sahneye koyar. Zira deneyim alanlarinin
akilc1 ayrilmasi aslinda belli bir akhin isidir: Sirenlerin sarkisina
karsi Ulysses’in hesaplayici akly, calisma ile keyif almay: ayiran
akil. Bu durumda, sanatsal formlarn 6zerkligi, yani s6zciikler
ile formlarin, muzik ile plastik formlarin, alimane sanat ile eg-
lence formlannin ayrilmas: baska bir anlam kazanir. Sanatin
saf formlanni, catlag: gizleyen guindelik ve ticari yasamin es-
tetize edilmis formlarindan ayirir. Boylelikle bu 6zerk formla-
rin yalmzhktgsrgelengerilimininibudarmiarekargan ilk aynhg
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ag1ga vurmasini, bastirilmisin “imge”sini ortaya ¢ikarmasini ve
ayrilmams bir yasamin gerekliligini ammsatmasin saglar.

Son olarak Lyotard'in son kitaplarimin tamkhk ettigi patetik
versiyon var. Ortak 6l¢u yoklugu burada felaket adiyla anilir.
Ve mesele artik iki ayrnilig degil, iki felaketi birbirinin karsi-
sina koymakur. Nitekim burada sanatin ayrihig ytcenin ko-
kensel kingina, idea ile duyulur sunum arasinda herhangi bir
istikarh iliski olamamasina massedilmistir. Bu ortak él¢usiiz-
lugun kendisi Oteki’nin gucinin damgasi olarak dugunular
ki, bu Oteki'nin Bat1 akh tarafindan yadsinmasi soykirim de-
liligine neden olmustur. Modern sanatin ayrihklarimn saflig-
n1 koruma nedeni, yiice felaketin isaretini kayda gecirmektir;
bu ayn1 zamanda totaliter felaketlere —yani soykirimlara, ama
ayn1 zamanda estetize edilmis, yani anestezi uygulanms yasa-
ma- karsi tamklik etmektir.

Godard'da goruntiilerin/imgelerin aynisik bir bicimde bir-
lestirilmesini, ortak ol¢usi olmayamin bu g figurune gore
nasil konumlamali? Su kesin ki Godard modern saflik teleo-
lojilerine, elbette 6zellikle de felaket teleolojisine sempati du-
yar. Butun Histoire(s) du cinéma boyunca imge/ikonun kefaret
6deme erdemini sinemay1 ve sinemanin tamklk etme gicuni
kaybeden ilk ginahin karsisina koyar: “imge”nin “metin”e,
duyulur olanin “hikaye”ye tabi kihnmasi. Fakat burada bize
sundugu “gostergeler” sdylem formunda duzenlenmis gorsel
unsurlardir. Bize anlattig) sinema baska sanatlarin mal edil-
mesinden olusan bir dizi gibidir. Ve bunu bize soézcukler,
cumleler ve metinler, metamorfoz gecirmis resimler, fotograf-
larla ya da giincel olay filmleriyle harmanlanmis ve bazen mu-
zikal alinularla baglanmis sinematografik sahnelerden olusan
bir orinti i¢cinde sunar. Kisacas1 Histoire(s) du cinéma bastan
sona bu “psédomorfoz”lardan, bir sanatin bagka bir sanat ta-
rafindan —avangardg safhigin reddettigi— taklit edilmesinden



46 goriintiilerin yazgisy

olusmaktadir. Ve Godard'in ikonperest bildirimlerine karsin,
bizatihi imge mefhumu, bu i¢ icelikte, sanatlarin sinirlarim
kateden ve malzemelerin 6zgulligunu yadsiyan metamorfik
islemsellige ait bir imge gibi géruniyor.

Boylelikle, sanatlarin araglan arasindaki ortak él¢tntn yi-
tirilmesi, bundan boyle hepsi kendi evinde kalacak ve kendi
ol¢usini kendinden alacak olmas: demek degildir. Daha zi-
yade, bundan boyle her turlii ortak ol¢tintn tekil bir tiretim
olmasi ve bu tretimin ancak harmanlamanin 6l¢usuzlaguyle
koktenligi icinde karsi karsiya gelme pahasina olanakh olma-
s1 demektir. Vergilius'un Laocoon’unun i1stirabimin heykel-
trasin tasina aynen terctime edilememesinden, bundan boyle
sozcuklerle formlarin birbirinden ayrilacag, kimileri sozcuk
sanatina kendilerini adarken digerlerinin zamanin aralklari-
m, renkli yuzeyleri ya da direncli maddenin oylumlarini isle-
yecegi sonucu ¢itkmaz. Hatta belki de bunun tam tersi cikar.
Hikayenin ipi, yani birilerinin sanatiyla baskalarinin sanati
arasindaki mesaleyi ayarlayan ortak ol¢it koptugu zaman, ar-
tik formlar birbirlerini benzerlestirmekle kalmayacak, madde-
sellikler dogrudan dogruya birbirlerini harmanlayacaktir.

Maddeselliklerin harmanlanmas: gercek olmadan once f1-
kirseldir, kavramsaldir. Ressamlarin tuvallerinde gazete ya-
zilan, siirler ya da otobiis biletleri gérmemiz icin kubist ve
dadaist cagy beklememiz gerekmisti elbette; sesleri yayma
amach hoparlérlerin ve goruntilerin yeniden tretimine yo-
nelik ekranlarin heykellere doniismesi icin Nam June Paik
cagini, Kurucu Babalarin heykelleri ya da koltuk kolcaklar:
uzerine hareketli goruntu projeksiyonu yapmak i¢in Wodicz-
ko ya da Pipilloti Rist ¢agini; ve bir Goya tablosunda karsi
acilar yaratmak icin Godard ¢agim beklemek gerekti. Ama
daha 1830’da Balzac romanlarim1 Hollanda tablolariyla doldu-
rabiliyor ve Hugo bir katedrali bir kitaba ya da bir kitabi bir
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katedrale donustiirebiliyordu. Yirmi yil sonra Wagner eril siir
ile disi muzigin tensel birligini tek bir duyusal maddesellikte
kutlayabiliyor; Goncout'larin diizyazisi cagdas ressami (Des-
camps) duvar ustasina donustiirebiliyor; ve daha sonra Zola
kurgu dranu ressam Claude Lantier'yi etalajist/enstalatore
donusturayor ve Quenu sarkuterisinin hindileri, sosisleri ve
boudin’leri’ yeniden yerlestirmesini de onun en giizel yapith
ilan edebiliyordu.

Daha 1820’li yillarda bir filozof, Hegel, ussalhk alanlan-
nin ayrilmasinin, beraberinde sanatin sanh 6zerkligini degil,
ortak distince guglerinin, yani ortakhk ureten ve ifade eden
dusuncenin yitimini getirdigini ve talep edilen ytice sapmanin
belki de yalmzca “hayalci”"nin konudan konuya atlamalanyla
sonuglandiginmi gostererek, gelecekteki tim modernizmlerin
nefretini ustiine cekmisti. Sonraki kusagin sanatgilan onu
okumus, okumamis ya da yanhs okumus olabilirler, bunun
pek onemi yok. Sanatlarimin ilkesini, her birinde yalmzca
kendine has bir ol¢ude degil, tersine, her tirli “has” olamn
dagihp gittigi, kamlan ve hikayeleri besleyen tiim ortak 6l¢u-
lerin, kaotik bir buiytuk yan yana dizimin, imlemler ile madde-
selliklerin kayitsiz bir buytik karigimi lehine ortadan kaldiril-
dig1 yerde arayarak, pekila bu kamitlamaya yanit veriyorlard.

Ciimle-imge ya da Biiyiik Yan Yana Dizim

Buna buyik yan yana dizim [parataxe] adim verelim. Bu-
yik yan yana dizim, Flaubert'in zamaninda, duygu ve eylem-
lerin tiim sebep sistemlerinin, atomlarin farksizca ve rastlanti-
sal kanistirilmasi lehine dagilip gitmesidir. Guneste parildayan

*Domuz kam ve yagindan yapilan bir sarkuteri truna. (¢.n.)
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azicik toz, bir semsiyenin tzerine dugen erimis kar damlasi,
bir esegin cenesindeki bir ¢ali parcacig), sebeplerini seylerin
buytk sebepsizligiyle esitleyerck agklar yaratan madde egreti-
lemeleridir. Zola’'min zamaninda bu, Ventre dc Paris'in [Paris'in
Karm| sebzeleri, sarkuterileri, bahklan ve peynirlerinin istif-
lenmesidir ya da Au Bonheur des Damesin [Hamimlarin Mutlu
Saatinde] tuketim atesiyle tutugsmus beyaz kumas yi1ginlaridir.
Apollinaire, Blaise Cendrars, Boccioni, Schwitters ya da Varése
zamaninda, tum hikayelerin ctimlelere ¢6ztindugu bir dunya-
dir bu. Bu diinyada ctimleler sozctuklere ¢ozinir; her turli
resim konusuysa cizgilere, dokunuslara ya da “dinamizmler”e
¢o6zunur; melodinin notalar1 gemi sirenleriyle, araba guriltu-
leriyle ve mitralyoz takirtisiyla kaynagir; bu diinya, ctimlelerin
buttun bunlarla ve bu sessel yeginliklerle degis tokus edilebi-
lecegi bir dunyadir. Ornegin Blaise Cendrars'in 1917'de, temel
duyumsal olciilere vardirllmig sozciiklerin yan yana getiril-
mesine indirgenebilecek cumlelerle kutladig1 “cerin bugun”
boyledir: “Olaganustii bugiin. Iskandil. Anten. Maske. Girdap.
Yasiyorsun. Eksantrik. Tam yalmzhk icinde. Adsiz komiinyon
icinde [...] Ritm konusuyor. Kimya. Varsin.” Ya da: “Ogreni-
yoruz, iciyoruz. Sarhosluk. Gergegin artik hicbir anlam yok.
Hicbir imlemi yok. Her sey ritm, s6z, yasam [...] Devrim. Dun-
yanin gencligi. Bugun.”'? “Ritm, s6z, yasam” olan bir madde-
nin mikro-devinimleri lchine ilga edilmis hikayelerin bugunii,
dort y1l sonra, Blaise Cendrars’in geng dostu kimyaci ve sine-
maci Jean Epstein’in yedinci sanatin sahnelerinin yeni duyum-
sal giiciint anlatmak i¢in kullanacag esit 6l¢iide yan yana di-
zimli cumlelerle geng sinema sanatim kutsadig1 bugundiir.'?

12- Blaise Cendrars, Aujourt’hui, Ocuvres completes, Denoel, Paris, 1991, C 4,
s. 144-145 ve 162-166.

13- Jean Epstein, “Bonjour cinéma”, Ocuvres complétes icinde, Seghers, Paris,
1974, C 1 s. 85-102.
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Eskisinin karsisina konulan yeni ortak 6l¢ii ritmdir, her du-
yarh atomun dirimsel unsurunun él¢usudir; imgeyi sozcige,
sozcugi dokunusa, dokunusu da 15181n ya da devinimin titre-
simine intikal ettirir. S6yle de soylenebilir: “Derin bugtin”un
yasasl, yani buyuk yan yana dizimin yasasi, artik ol¢iinin
olmamasi, yalnizca ortak olanin olmasidir. Bu ortak, bundan
boyle giiciinii sanata veren 6l¢usuzlik ya da kaostur.

Ama kaos ya da buiytik yan yana dizimin bu 6l¢usiiz ortak™,
ikisinde de aym derecede kaybolma tehlikesi altinda oldugu
iki bolgeden neredeyse ayirt edilemez bir sinirla aynihr. Bir
kenarda, cumlenin ¢ighga ve anlamin beden hallerinin rit-
mine gomulup gittigi buyik sizolrenik patlama; diger ke-
narda, metalarin ve ikizlerinin yan yana koyulmasiyla ya da
bos ciimlelerin gevis getirirce yinelenmesiyle ya da maniptile
edilmis yeginliklerin, fasilalarla yuriiyen bedenlerin sarhos-
luguyla 6zdeslesen buyiik ortakhk. Ya sizofreni ya da uzlas:.
Bir yanda biuyiik patlama, Rimbaud'nun adim koydugu ama
Baudelaire’den Artaud'ya, Nietzsche, Maupassant, Van Gogh,
AndreiBiely ya da Virginia Woolf'tan gecerek giden buittin ¢a-
gin deneyimledigi ya da korktugu “dangalagin igrenc gulisi.”
Diger yanda, buyuk ticari ve dilsel esitlik ya da ortaklik sarho-
su bedenlerin buyuk maniptilasyonu. O halde estetik sanatin
olcusi, kopuk ama has unsurlarin kaotik guciiyle beslenen
celigkili bir 6l¢u olarak kurulmak ve bundan dolay1 bu kaosu
—ya da bu “aptalhig1”- buyuk patlamamn hiddetinden ya da
buyuk uzlasinin uyusuklugundan ayirmak zorundaydi.

Bu ol¢uyi ciimle-imge olarak adlandirmay: 6neriyorum.
Bundan anladigim, s6zel bir sekans ile gorsel bir formun bir-
lesiminden baska bir sey. Cumle-imgenin giicii roman ciim-
lelerinde ifade bulabilir, ama teatral mizansen ve sinematog-
rafik montaj formunda, ya da fotograftaki soylenen ile soy-
lenmeyen arasindaki iliskide de gorilar. Ciimle soylenebilir
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olan degildir, imge gorulebilir olan degildir. Ciimle-imgeden
anladigim, estetik olarak, yani metnin imge ile temsili iliski-
sini bozma tarzi1 bakimindan tanimlanmas gereken iki islevin
birlesimi. Temsil semasinda metne dusen, eylemlerin fikirsel
eklemlenmesiydi; imgenin pay: ise metne et veren ve kivam
kazandiran buradahk eklentisi. Ctimle-imge bu mantig altiist
eder. Bundan boyle ctimle ancak et veren oldugu o¢l¢ude ek-
lemler. Ve bu et ya da bu kivam, paradoksal olarak, sebepsiz
seylerin buyuk edilginliginin eti ve kivamdir. Imge ise etkin,
patlayicy, sigrayici gug olmustur: iki duyusal diizen arasindaki
rejim degisikliginin guct. Cimle-imge bu iki islevin birlesi-
midir. Buyuk yan yana dizimin kaotik gicint ciimlesel si-
reklilik giicii ve imge kurucu kopus giicii olarak katlar. Cam-
le olarak, sizofrenik patlamay: geri iterek yan yana dizimsel
gucu kendinde toplar. Imge olarak, kayitsiz gevis getirmenin
buyiik uykusunu ya da bedenlerin buiytk 6karistik sarhoslu-
gunu patlayic1 gucuyle geri iter. Ciimle-imge buyuk yan yana
dizimin gucunu elinde tutar ve sizofrenide ya da uzlagida kay-
bolmasina kars: koyar.

Deleuze ve Guattari felsefe ya da sanatin giicinu kaosun
uzerine gerili aglarla tammlarlar, burada bu dustnulebilir.
Ama madem ki burada sinemanin hikayelerinden s6z ediyo-
ruz, cimle-imgenin giiciinii ben daha ziyade komik bir filmin
unlu bir sekansiyla érnekleyecegim. A Night in Casablanca'min
[Casablanca’da bir Gece] basinda, bir polis memuru, hareket-
siz, eli duvara dogru uzanmis duran Harpo'nun tuhaf haline
kugkulu bir havayla bakar. Oradan ¢ikmasim ister. Harpo bir
bas isaretiyle bunu yapamayacagim belirtir. Polis memuru
“herhalde duvari ayakta tutanin siz olduguna inandiracaksimz
beni” diye ironik bir s6z eder. Harpo yine bir bas hareketiy-
le durumun tam bu oldugunu belirtir. Dilsiz adamin onunla
boyle dalga gecmesine hiddetlenen polis memuru, Harpo'yu
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nobet yerinden ceker ahr. Ve tabii ki duvar buyik patirtiyla
coker. Duvan ayakta tutan bu dilsiz adam gagh, sanatin her
sey birbirini destekler'ini patlayic deliligin ya da uzlasisal ap-
talligin her sey birbirine dokunur'undan ayiran cimle-imgenin
gicini duyumsatmaya en elverisli alegoridir. Ve ben bunu
Godard'in oksimoronik formiilune seve seve yaklagtiririm:
“Ey hor gozlerimizin tath mucizesi.” Yalnizca bunu bir dola-
yimla yapacagim; sanatin aptalligim dunyamn aptalhgindan
ayirmaya kendini adamis, ctimlelerini ytiksek sesle kendine
soylemek zorunda olan, aksi takdirde ciimlelerde “yalmzca
ates” goren yazar dolayimiyla. Eger Flaubert ctmleleri igin-
de bir sey “gormiiyor” ise, bunun nedeni goéruculik ¢agin-
da yazmasi ve goriiciilik ¢agimin tam da belli bir “géra”ntn
yitirildigi, soyleme ile gormenin mesafesiz ve tekabiiliyetsiz
bir ortakhik mekanina girdigi bir cag olmasidir. Sonug: Hicbir
sey goriillemez, ne goriilenin ne dedigi, ne de séylenenin ne
gosterdigi. Oyleyse duymak gerekmektedir, kulaga bel bagla-
mak. Kulak, bir yinelemeyi ya da bir ses tekrarim belirleyerek
cumlenin sahte oldugunu, yani hakiki olanin giraltising,
katedilmis ve hakim olunmus kaosun solugunu tasimadigim
bildirecektir."* Dogru [juste] ciimle kaosun gucuni sizofrenik
patlamadan ve uzlagisal uyusmadan ayirarak intikal ettiren
cumledir.

O halde dogru ciimle-imgenin erdemi yan yana dizimli
bir sézdiziminin erdemidir. Bu s6zdizimi, mefhumun dar si-
nematografik anlaminin 6tesine dogru genisletilerek, montaj
olarak da adlandinlabilir. Hikayelerin ardinda ucusan toz-
larin, bunaltic1 1slakhklarin, meta yiginlarimn ya da delilik
yeginliklerinin ¢iplak gucunii kesfetmis olan on dokuzun-
cu yuzyil yazarlan, él¢usuzun 6lgiisii ya da kaosun disiplini

14-Bkz. 6zellikle 12 Aralik 1857 tarihli Mademoiselle Leroyer de Chantepie'ye
mektup ve Mart 1876 tarihli George Sand’a mektup.
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olarak montaji da icat ettiler. Bunun en kitaba uygun oérnegi,
Madame Bovary'deki Halk Meclisi sahnesidir. Burada ctimle-
imgenin giicu, profesyonel ayartici ile resmi konusmacinin
iki bos soylevi arasindan ytukselir; hem ikisini de esitleyen
cevrenin uyusuklugundan devsirilmig, hem de ondan bagisik
olarak. Ama beni ilgilendiren soru bakimindan Le ventre de
Paris'teki boudin yapim epizodunun daha anlamh oldugunu
samiyorum. Epizodun baglamim hatirlatayim: 1848'de Cum-
huriyetci olan Florent, Aralik 1851 darbesinde simurdis: edi! -
mis ve Guyana zindamindan kagmistir; sahte bir kimlikle uvey
kardesi Quenu’nun sarkuterisinde kahyordur; orada hayvan-
lara yem olmus yoldaslarindan bahsettigine kulak misafiri
olan yegeni kuguk Pauline’in kugskusunu uyandirir, isleri em-
peryal bolluk icinde yiizen yengesi Lisa taralindansa kinamr.
Lisa Florent'dan sahte kimligiyle bostaki bir Hal Denetcisi
konumunu kabul etmesini ister, ama duriist Cumhuriyetci
bu tavizi reddeder. Bunun tizerine sarkuteri hayatimin buyuk
olaylarindan birisi gelir: Zola'nin almagmali bir montajla kur-
dugu boudin yapimi. Kanin pisirilmesinin ve iyi bir boudin
vaadinin yapanlara ve izleyenlere asiladig hevesin lirik anla-
tisina, Pauline’in amcasindan istedigi “hayvanlara yem olmusg
adam” anlatis1 kansir. Florent simirdis1 edilmenin, zindanin,
firarin acilarim ve Cumbhuriyet ile katilleri arasinda boylelikle
kapanan kan borcunu uciinci kisi kipinde anlatir. Ama bu
sefalet, kithk ve adaletsizlik hikayesi gereginden fazla buyu-
dukce, boudin’in neseli [okurdamasi, yagin kokusu, ortamin
kafa yapan kokusu hikayeyi yalanlamaya baglar, onu baska
cagdan gelme bir hortlagin anlattig) inamlmayacak bir hika-
yeye donusturir. Adalet isteyen bu dokulmiuis kan ve achktan
olum hikayesi yer ve durum taralindan curutalur. A¢chktan 6l-
mek, fakir olmak ve adaleti sevmek ahlakdisidir. Lisa bu dersi
cikarir, ama boudin'in negeli sarkisi zaten bunu dayatiyordu.
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Epizodun sonunda gercekligi ve adaleti elinden alinmis Flo-
rent ortamun sicakhigy karsisinda zayif duser ve yengesine pes
ederek denetcilik isini kabul eder.

Boylelikle Sismanlar ile Kar isbirligi [les Gras / le gras] mut-
lak bir zafer kazanmisg; almasimh montaj da, hem sanatin fark-
larinin hem de siyasetin karsithklarinin, meta-kralicenin sicak
ictenligine gosterilen rizada ortak olarak yitimini kutsamig
gibi gérunar. Ama montaj iki terim arasinda mutlaka butiine
kendi rengini veren terimin galip ¢ikacag: basit bir karsithk
degildir. Almagimh montajin geriliminin ¢6ztiindagu cumle-
nin uzlasisalligl, mesaleyi yeniden yerlestiren imgenin patetik
carpmasl olmadan olamaz. Eisensteinin kavramsallastirdig
organik ile patetik arasindaki catigkih tamamlayicihg gun-
deme getirmem sirf benzetme olsun diye degil. Eisenstein’in
Rougon-Macquart dizisinin yirmi cildini montajin “yirmi des-
tek diregi” yapmis olmasi bosuna degildir."> Burada Zola'min
gerceklestirdigi dahiyane montaj hamlcsi, tek bir imge saye-
sinde Sismanlarmn kesin zaferiyle, yani buytk yan yana dizi-
min uzlagiya massedilmesiyle celismektir. Nitekim Florent'in
soylevine, ayricahkh bir dinleyici, iyice sarmalanmis zengin-
ligi ve kinayicr bakisiyla onu gorsel olarak c¢turiten bir kar-
si-sOyleyici vermistir. Sessiz bir bicimde konuskan bu kar-
si-soyleyici kedi Mouton'dur. Kedinin, Sergei Eisenstein’dan
Chris Marker'a, sinemanin diyalektisyenlerinin fetis hayvam
oldugu, bir aptallig1 bir bagka aptalliga tahvil eden, muzaffer
gerekgeleri aptalca batil inanglara ya da bir siritigin gizemine
havale eden hayvan oldugu bilinir. Lisa'min gerekgesini dile
gelmemis basit tembelligine donustaren kedi aym zamanda
yogunlastirma ve bitistirme yoluyla Lisa'min kendisini de kut-
sal inege, istengsiz ve kaygisiz alayc1 Junon figurine dénis-

15- Sergei Eisenstein, “Les vingt piliers cle souténement”, La non-inclifférente
nature iginde, L0/18 Paris, 1976, s. 141-213.
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tarur; Schiller bu figiirde 6zgiir gorunusy, yani amaglar ile
araclarin ve etkin ile edilginin duzene koyulmus iliskisi tize-
rine kurulu dunyanin duzenini askiya alan estetik gérunusu
ozetliyordu. Kedi, Lisa’yla beraber, Florents muzaffer metanin
lirizmine riza gostermeye sevk ediyordu. Ama aym kedi do-
nustr, Lisa’yr da bu muzaffer duzeni budalaca rastlantisalhig-
na iade eden mitolojik alay tanrilarina dénusturur.

Iste cimle-imgenin bu guici, 61t metin ile canh imge arasin-
daki kabul edilmis karsithklara ragmen, Godard'in Histoire(s)
du cinémda’sina ve Ozelde bizim epizodumuza hayat veren
guctar. Nitekim bu yeri degistirilmis gériinen kabul edilme
soylemi, Zola'nin kedisinin oynadig rolle, ama ayn1 zamanda
sanatsal yan yana dizimi 1vir zivir malzemelerin ¢okuistinden,
her sey birbirini destekler'i her sey birbirine dokunur'dan ayiran
duvar ayakta tutan dilsiz adamin roliyle karsilastirilabilir bir
rol oynar. Elbette Godard Sismanlar'in komplekssiz saltana-
tiyla kars1 karsiya gelmedi. Zira tam da o saltanat, Zola'dan
beridir, estetize edilmis metanin ve reklamcinin ince zevki-
nin rejimine ge¢cmeyi bagsarmg bulunuyor. Godard’in sorunu
da tam orada: Onun montaj pratigi pop caginda sekillendi; o
cagda yuksek olan ile algak olamin, ciddiyet ile alay arasindaki
sinirlarin bulandirilmasi ve konudan konuya sigrama uygula-
masl, metalarin saltanatimin karsisina kendi elestirel erdem-
lerini koyabiliyor gibi goruniiyorlardi. Ama o zamandan bu
yana metanin kendisi alay ve konudan konuya sicrama ¢agina
girdi. Diin altust edici bir degeri olan her seyin her seyle bag-
lanmasi buguin gazeteciligin her sey her seyde'sinin ve reklam-
cihgin konudan konuya’sinin saltanatiyla gitgide daha tiirdes
olmustur. O halde gizemli bir kedinin ya da biirlesk bir dilsi-
zin gelip montajin duzenini bozmas1 gerekmektedir. Epizo-
dumuz, herhangi bir komiklik tonu olmasa da bunu yapiyor
olabilir. Her durumda kesin olan bir sey var, o da mum tutan
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geng kizin yalmzca gece vakti siluetini bilen Histoire(s)'1n iz-
leyicisi icin agikca algilanamazdir: Bu geng¢ kadinin Harpo'yla
en az iki ortak o6zelligi vardir. Birincisi, o da en azindan mecazi
anlamda dokulip giden bir evi ayakta tutmaktadir, ikincisi, o
da dilsizdir.

Bakici Kadin, Yahudi Cocuk ve Profesér

Bu plamin hangi filmden ahndigindan bahsetmenin za-
manidir: The Spiral Staircase [Déner Merdiven]. Film cesitli
handikaplarin kurbam kadinlara hin¢lanan bir katilin hika-
yesini anlatir. Bir travma sonucu dilsiz olan kadin kahraman
tam cani icin tasarlanmis bir kurbandir; zira katil, ¢cabucak
anlayacagimiz gibi, kadinin yash bir hasta hanimin bakicihig-
m yaptig1 ve iki tivey erkek kardesin rekabetinden dogan nef-
ret ortam icinde bogulmus evde oturmaktadir. Kadin elinde
kendisini seven gen¢ doktorun telefon numarasindan baska
hi¢bir koruma bulunmaksizin bir geceyi evde gegcirir ki dil-
siz bir kadin i¢in bunun en etkili ¢are olmadig agiktir— ve
tam vaat edilmis kurbanhk kaderine boyun egecekken katil
son anda uvey annesi tarafindan élduralir — bu yeni travma
sonucunda ise dili geri gelir.

Bunun gettodaki kiigitk ¢ocuk ve profesoriin agihis konus-
masl ile iligkisi nedir? Goriinene gore su: Katil basit bir kars
konulamaz itkiler kurbam degildir. Dogamn ya da rastlanti-
nin sakat kildigy, dolayisiyla tam olarak normal bir hayat stire-
meyecek insanlar, kendilerinin ve herkesin iyigi icin ortadan
kaldirma amacini giidden yontemli bir biliminsamdir. Entrika
muhtemelen 1933 tarihli bir Ingilizce romandan alinmusg, ya-
zarn ise Ozel bir siyasal bakis gozetmis gibi géorinmemekte-
dir. Ama film gosterime 1946'da girer, ki bu 1945’te yapilmis
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oldugunu dugundurir. Yapimcisi, kendini Hitler'e vermeye
hazir Almanya uzerine 1928 tarihli teshis/film efsanevi Mens-
chen am Sontaghn [Pazar Gunu Insanlar] katibmcilarindan
biri, Nazizm’den kagan ve Amerikan film noirina Alman eks-
presyonizminin plastik ve bazen politik golgelerini uyarlayan
sinemaci ve kameramanlardan biri olan Robert Siodmak’tir.
Oyleyse her sey aciklanmus gibi gorinuyor: Bu parca get-
tonun teslim olmasi goéruntisu ustine bindirilmis olarak
bulunmaktadir, ¢unku orada Nazi Almanya'sindan ka¢mis
bir sinemaci berrak bir kurgusal benzetmenin icinden Nazi-
lerin “alt-insanlar”in soyunu tilkketme programindan bahset-
mektedir. 1946 tarihli bu Amerikan filmi, Italyan sinemaci
Rossellini’'nin, ayn1 programin bir bagka uyarlamasi iizerine
yapacagl Germania anno zero'ya [Silir Yilinda Almanya] yanki
yapar. Kuguk Edmund’un yatalak babasim éldurdugi bu film,
Murnau'nun Faust'undan Renoir'in Reégle du jeu'sti [Oyunun
Kurali] ya da Chaplin’in The dictatorna [Diktatér] sinema-
nin 6rnek masallarla soykirimdan s6z etme tarzina kendi tus-
lubunca tanikhk eder. Buradan hareketle bulmacayr tamam-
lamak, hepsi birbirine uyan parcalarin her birine anlamim
vermek kolaydir. Nosferatu’'nun karsisindaki gulen kalabahk
King Vidor'un The Crowd'imin [Kalabalik] son sahnelerinden
alinmadir. Sessiz filmin son zamanlarina ait bu filmin kurgu-
suna iligkin verinin 6nemi pek yoktur: aynlmanin esigindeki
bir ¢iftin bir mizikholde nihai olarak barismalari. Godardin
montaji burada agikca simgeseldir. Bize gosterdigi sey, Holl-
ywood endiistrisinin kaptig karanhk salonlardaki kalabahgin,
yine bu endistrinin yakug bir gercekle 1silan bir imgeselle
beslenmesidir; ve bu gercek de pek yakinda hakki olan sahi-
ci kan ve gozyasim talep edecektir. Ekranda beliren harller
(kamusal diisman, kamu) bunu kendi tarzinda séyler. Public
Enemy [Halk Dugmam], The Crowd'dan az sonra gelen, James
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Cagney’in oynadig1 bir babanin hikayesini anlatan, Wellman’in
bir Alminin baghgidir. Ama ayn1 zamanda, hem sinema kala-
baliklarin1 hepten bagimhlastirmis, hem de Murnau tarz: si-
nema sanatg/peygamberlerini yok etmis olan Hollywood ik-
tidarinin cisimlesmis hali olan The Crowdin produktéru lrvin
Thalberg’e Godard'in verdigi unvandr.

Oyleyse epizod iki kapmay: tam bir kosutluk icine koy-
maktadir: Alman kalabahklarimin Nazi ideolojisi tarafindan
kapilmas: ve sinema kalabahklarimin Hollywood tarafindan
kapilmasi. Ara unsurlar bu kosutlugun icine yerlesecektir:
Franju'nun Judex'inden [Hakem] alinma bir insan/kus sahne-
si; tim guci bakislarinda toplanmus fel¢li ve dilsiz sinemaci
Antonioni'nin gozleri uizerine bir yakin plan; felaket sonra-
st Almanya'nin 6rnek sinemacisi, Fritz Lang'in La Mort de
Siegfried'inden [Siegfried’in Olumii] ¢ikma athlarin handiyse
bilincalt1 hortlaklarimin tasallutuna maruz kalan Fassbinder.'®
Bu ugucu beliriglere eslik eden metin Jules Laforgue’un -yir-
mi alt1 yasinda 6lmus bir sair olmanin yam sira, genel olarak
Alman kultirinden ve 6zelde Schopenhauer’in nihilizmin-
den beslenmis bir Fransiz yazar— Simple agonie'sinden 6diing
alinmus.

Oyleyse her sey acik, ama kugik bir farkla: Boylelikle ye-
niden kurulan mantik, Histoire(s)'in normal izleyicisi icin en
az film kadar taninmamus bir aktris olan Dorothy McGuire'in
siluetinde kesinlikle desifre edilemeyecek durumdadir. Oy-
leyse bu izleyici icin gen¢ kadinin sahnesini gettodaki ¢ocu-
gun fotografina baglayacak olan, entrikanin alegorik niteligi
degildir. Bizzat ciimle-imgenin kendinde guicudiir, yani iki bi-
linmez iliskinin gizemli dagiimi. Ciimle-imge ilk olarak kur-
gudaki dilsiz kadinin tuttugu mum ile fazlasiyla gergek cocuk

16- Bu unsurlar) saptacdi@ igin Bernard Eisencshitz'e tesekkiir ederim.
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arasindaki maddesel iliskiyi aydinlatir gibi goruniyor. Nite-
kim paradoks budur. Soykirim Siodmakin sahneledigi hika-
yeyi aydinlatacak degildir, tam tersi: Sinemanin siyah-beyaz,
hikaye guctini getto gérintlsu tizerine yansitacaktir; sinema
bu hikaye giuctint, Godard'in dedigine gére Nuremberg 151k-
landirmalarin1 daha bastan icat etmis olan Karl Frund tarz:
buyuk teknisyenlerden almis, onlarsa bu 1siklandirma teknik-
lerini Goya, Callot ya da Rembrandt ve onun “korkung si-
yah-beyazindan” almislardir. Ve cimle-imgenin tagidig ikinci
gizemli iliski icin de bu gecerlidir: Foucault’nun ciimlelerinin
sahneyle ve bagladiklar1 dustniilen fotogralla iliskisi. Aym pa-
radoks uyarinca, ayr turden unsurlar: birlestiren, filmin en-
trikasinin sagladigy bariz baglanti degil, bu ciimlelerin bagsiz-
higadir. Nitekim ilging olan, bir Alman yapimcinin 1945'te ona
emanet edilen senaryo ile cagdas savas ve soykirim gercegi
arasindaki benzerliklerin altim ¢izmesi degil, cimle-imgenin
kendi halindeki gictadur, merdiven sahnesinin getto fotogra-
fiyla ve profesériin cumleleriyle dogrudan temasa gecme ye-
tenegidir. Bu bir tercime ya da aciklama degil, temas etme
gucuddr, “egretilemelerin kardesligi” tarafindan kurulmus bir
ortaklig) sergileme yetenegi. Sinemanin kendi zamani hakkin-
da konustugunu gostermek degildir mesele, sinemanin kala-
balik yaptigini, yapmis olmasi gerektigini kesinlestirmektir.
Sinemanin tarihi, tarih yapma gucinun tarihidir. Sinemanin
zamani, der Godard, cimle-imgelerin, hikayeleri (les histoires)
kovarak iktidara gectikleri ve hikayelerin “disaris1” ile dogru-
dan eklemlenerek tarih yazdiklar1 zamandir. Bu eklemlenme
gucu turdes olanin guci degildir - Nazizmden ve soykirimdan
bahsetmek i¢in bir korku hikayesinden yararlanmak degildir.
Ayn turden olamin gucudur, u¢ yalmzhk arasindaki dogrudan
carpismanin gucudur: sahnenin yalmzligy, fotografin yalmzh-
g1 ve bambaska bir baglamda bambagka bir seyden bahseden
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sozcuklerin yalmzligi. Ayn tirden unsurlarin ¢arpismasidir
ortak olcuyu veren.

Bu carpismay: ve etkisini nasil diisinmeli? Bunu anlamak
icin fragmantasyonun ve eylem mantigim1 bozan aralhigin er-
demlerini giindeme getirmek yeterli degildir. Fragmantasyon,
aralik, kupir, kolaj, montaj — sanatsal modernitenin o6l¢utleri
olarak seve seve kabul edilen tim bu nosyonlar ¢ok cesitli,
hatta karsit imlemler ustlenebilirler. Sinematografik ya da
romanesk fragmantasyonun temsil digimiina daha da siki-
lastirmanin bir tarzindan ibaret oldugu durumu bir kenara
birakiyorum. Ama bu durumu goz arda etsek bile, ayr tirden
olanin ortak ol¢t olusturdugu iki buyiik tarz kahr geriye: di-
yalektik tarz ve simgesel tarz.

Diyalektik Montaj, Simgesel Montaj

Bu iki terimi su okul ya da bu égretinin simirlarini asan
kavramsal anlamda aliyorum. Diyalektik tarz, ayn turden
unsurlardan olusan kuguk diizenekler yaratmak icin kaosun
gucunt kullanir. Sureklilikleri fragmante ederek ve birbirini
cagiran terimleri birbirinden uzaklastirarak, ya da tersine tur-
des olmayanlar yaklastirarak ve bagdasmazlan bir araya geti-
rerek, carpismalar yaratir. Boyle gelistirilmis carpismalardan,
baska bir 6l¢ti dayatacak olan bir patlayici ortakhk gictni
ortaya ¢ikartmaya yatkin birtakim kuguk 6l¢u aletleri yapar.
Bu kuguk duzenek, bir dikis makinesi ile bir semsiyenin bir
diseksiyon masasi tizerinde bulugmalar olabilir, ya da bir ka-
mus ile bir Ren denizkizinin Opera Pasaji’nin demode vitrinin-
de bulusmasi'” ya da bu aksesuarlarin gercekustiic siir, resim

17- Bkz. Louis Aragon, Le Paysan cle Paris, Gallimard, Paris, 1966, s. 29-33.
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ya da sinemadaki herhangi baska esdegerleri. Bagdagmazlarin
bulusmasi, bir bagka ol¢tiyti beniriseten bir baska ortakhg
apacik kilar, arzunun ve riyamin mutlak gercekligini dayatir.
Ama kapitalist alum Hitler'in girtlaginda gosteren, yani ulusal
devrim lirizminin ardindaki ekonomik tahakkum gercegini
gorunur kilan John Heartfield tarzi militan fotomontaj da ola-
bilir; bundan kirk yil sonra, Vietman savasimin goruntiileri-
ni Amerikalilarin yuva mutlulugunun reklam goruntileriyle
harmanlayarak “eve servis” eden Martha Rosler’in fotomonta-
j1 da. Bize daha yakin bir ornek, Krzystol Wodiczko’nun Ame-
rikan resmi amtlanina projeckte ettigi homeless™ goruntiileri,
ya da Hans Haacke’nin satin ahcilarinin her birinin édedigi
meblag) sirayla belirten kiicik notlar ilistirdigi tablolar. Bu
durumlarin hepsinde bir diinyanmin ardindaki bir baska dun-
yanin gorunur kilinmasi vardir: home’un rahathginin ardinda
uzaktaki catisma, sehrin yeni binalanyla eski amblemlerinin
ardinda homeless’larin kentsel yenilenme tarafindan disan
atilmasi, sanatin ortakhg ya da yuceligi retoriginin ardinda
somuri altini, tim bolgesel aynhklann ardinda kapitalin or-
takhig1 ve tim cemaatlerin ardindaki simflar savasi.. Mesele,
yalmzca bir catismamin siddetiyle 6rtist kaldirilabilecek olan
bir bagka ol¢ti diizenini goruniir kilmak icin bir carpigma ha-
zirlamak, sahneye tamdik bir seyin yabancihgim koymaktir. O
halde ayn turden olanlar: birlestiren ctimle-imgenin gucu, bir
dunyanin, yani oyalayici ya da gorkemli gortintimleri ardinda
yasasini dayatan 6teki dunyanin sirrim ifsa eden bir sapmanin
ve carpmanin gucudur.

Simgeci tarz da ayn tirden unsurlan iliskiye sokar ve birbi-
riyle iligkisiz unsurlar1 montajlayarak kuigctik makineler kurar.
Ama bunlan ters bir mantik uyarinca bir araya getirir. Yaban-

*Metinde Ingilizce: “evsiz, evsizler™ (¢.n.)
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c1 unsurlar arasinda, daha temelli bir ortak aidiyet iliskisine,
ayr turden unsurlann tek bir 6zsel doku i¢cinde bulunduklan
ve daima yeni bir egretilemenin kardesligi uyarinca toplana-
bilmeye yatkin olduklan bir ortak diinyaya tamkhk eden bir
tamidikhk, duruma uygun bir benzerlik yerlestirmeye ugra-
sir. Diyalektik tarz farkhlarin carpismasi yoluyla ayn tiirden
bir diizenin sirrm hedef ahyorsa, simgeci tarz da unsurlan
gizem |mystere] formunda toplar. Gizem muamma [énigme]
ya da mistik nitelik degildir. Gizem Mallarmé’nin gelistirdi-
gi ve Godard'in belirtik bir bicimde yeniden ele aldig estetik
bir kategoridir. Gizem, benzerlik treten, sairin dustncesini
bir dansézun ayaklarinda, bir sahn kivniminda, bir yelpaze-
nin agihsinda, bir avizenin panltisinda, ya da giyinik bir ay1-
nin beklenmedik bir hareketinde tammamizi saglayan bir
tiyatro makinesidir. Senaryo yazan Appia'nin, miizisyen/sair
Wagner'in dustncesini, operanin soz ettigi seye benzeyen bo-
yanmg dekorlar icinde degil, gercek dekordan soyutlanmig
plastik formlarda terctime etmesini saglayan, ya da hareketsiz
dansc1 Loie Fullern yalmzca ortiler ve projektorler sayesinde
isiltih bir ¢icek ya da kelebek figuriine dontugmesini saglayan,
yine gizemdir. Gizem makinesi ortak olan1 yapmaya yarayan
bir makinedir, diinyalar birbirinin karsisina koymaya degil,
en beklenmedik yollarla bir ortak aidiyeti sahneye ortaya koy-
maya yarar. Ve ortak 6l¢tisii olmayanlarin 6l¢tistinii veren de
bu ortaktr.

Cumle-imgenin gucii boylelikle bu iki kutup —diyalektik
ve simgesel- arasinda gerilidir: 6l¢t sistemlerinin ikiye kat-
lanmasim gergeklestiren bir carpisma ile biyuk ortakhga
form veren benzerlik arasinda, ayiran imge ve strekli ciimle-
lemeye meyleden ctumle. Strekli cimleleme “sonsuzu tutan
karanhik kivrimdir”, her tarla ayn turdeki unsurdan baska
bir ayn turden unsura gidebilen esnek cizgidir, kopuk ola-
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nin, asla baglamams, baglanmamis ve her seyi kendi yassiz
ritminde kapip goturebilecek olamn giicudir. Kimse onda bir
sey “gor’mese bile hakiki olanin i¢inde olunduguna, cumle-
imgenin dogru olduguna tamikhk eden romanci cimlesidir.
Godard, Reverdy'yi alintilayarak, “dogru” géruntu, der, ara-
larinin en agik oldugu halde ele alinmis, uzak olan iki sey
arasindaki dogru [juste] iliskiyi yerlestiren gorantadir. Ama
gorantunin dogrulugu asla gorilmez. Cuamle goéruntintn
mizigini duyurmahdir. Boylelikle dogru olarak kavranabi-
lecek olan cumledir, yani daima bir baska ciimle tarafindan,
yani kendi has giicu tarafindan 6ncelenmis olarak verili olan
seydir: cumlelenmis kaos, Flaubert'in atomlari harmanla-
masi, Mallarmé'nin arabeski, Godard'n Hermann Broch’tan
oding aldigy fikir olan kokensel “fisildasma”nin gucu. Ve
Foucault'nun cimleleri pekala bu baslamamis olanin giictinia
ifade edecektir, her turli baglant1 diizeneginin kefaretini ode-
yen ve kutsayan kopuk olanin gicun.

Acihs dersindeki orada olmayana sungu, bir film noir sah-
nesinin golgeleri ve getto mahkomlarimin goruantisa arasin-
daki iliski nedir? Su yamt verilebilir: siyah ile beyazin katiksiz
karsithg ile kopuk ctimlelemenin katiksiz surekliligi arasin-
daki iliski. Foucault'nun ciimleleri, Godard’n ciimlelerinin —
Elie Faure’dan, Heidegger'den ya da Denis de Rougemont'dan
odung aldigr cimleler— Histoire(s) du Cinéma boyunca yap-
ug seyi soylemektedirler: kopuk olamin baglayic1 gictnu,
daima kendi kendini onceleyenin giictini isleme koymak.
Foucault'nun paragrafi burada baska higbir sey soylemez. Yir-
mi y1l 6nce Althusser’in ctimlesinin soyledigi seyin aymsim
soyler. Ayni surekli cimleleme giictinti, daima daha simdiden
baglamis bir ciimlenin devami olarak kendini veren seyin gu-
ctinu giindeme getirir. Bu guci ifade eden, Godard'in alinula-
dig1 son ciimleden de ziyade, gonderimde bulundugu giristir:
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“S6z almaktan ziyade soz tarafindan sarmalanms ve her turlu
baglangicin iyice 6tesine tasinmig olmak isterdim. Konusgaca-
gim anda adsiz bir sesin beni uzun zamandir 6nceledigini fark
etmek isterdim: O zaman benim ctimleyi eklemlemem, takip
etmem, sanki cumle bir an i¢in kendini askiya alarak bana
bir isaret vermis gibi, kimse fark etmeden onun bosluklarina
yerlesmem yeterli olurdu.”"

Bu eklemlenme giictiinu uretmeye iki goérulir unsurun basit
iliskisi yetmemektedir. Goriilur olan kendini sureklilik igin-
de cumlelemeyi, “ortak 6l¢tistiz” olanin 6l¢ustni, gizemin
olcusunii vermeyi bagaramaz. Sinema, der Godard, bir sanat
degildir, bir teknik degildir. Bir gizemdir. Ben kendi payima,
sinema bir gizem ise de 6z geregi degil, burada Godardin
cumleledigi haliyle gizemdir diyebilirim. Hicbir sanat ayn tur-
den unsurlarin kombinezonunun bir ya da bir baska formuna
kendiliginden ait degildir. Ayrica bu iki formun mantiginin
durmaksizin i¢ ice gectigini de ekleyelim. Ikisi de ayn1 unsur-
lar1, ayrimsanamazhk sinirnna kadar gidebilen usullere gore
islemektedirler. Godard''n montaji muhtemelen karsit man-
tiklarin son kertede yakinlhigin gosteren en iyi ornektir. Ayn
turden unsurlarin birlesim formlarimin nasil diyalektik kutup-
tan simgeci kutuba kayabilecegini gosterir. Godard'in yaptug
gibi bir filmin bir sahnesini bir bagka filmin bashig ya da diya-
loguyla, bir roman ciimlesiyle, bir tablo detayiyla, bir sarkimin
nakaratiyla, guncel bir fotografla ya da bir reklam mesajiyla
sonsuzca baglantilandirmak, daima aymi anda iki sey yapmak-

18- Michel Foucault, L'ordre du discours, Gallimard, Paris, 1971, s. 16. “Daha
simdiden baslamis ciimle” temasi baglaminda Althusser’le karsilastinn: “Ar-
kam1 déniiyorum. Ve soru birden ustiime atiliyor: Ya bu birkac sayfa, kendi
tarzinda, beceriksiz ve kér, bir haziran aksamimn su taninmamis oyunundan,
El nost Milan’dan ibaret ise, tamamlanmams anlamlarim takip ediyor, artik
butun aktorleri ve sozleri yok olmus halde, sessiz soylemlerinin varisini ben-
de anyorlarsa?” Pour Marx, La Découverte, Paris, 1996, s. 152.
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tir: bir carpisma duzenlemek ve bir sureklilik kurmak. Car-
pismalarin ve surekliligin uzaminin aym adi tasimalan bile
mumkundur: Tarih. Nitekim Tarih birbiriyle celisen iki sey
olabilir: ifsa edici carpismalarin siireksiz ¢izgisi ya da birlikte-
buradahigin surekli ¢izgisi. Ayn turden unsurlarin baglanmasi
bu iki kutup arasinda yer degistiren bir tarih anlamin1 hem
kurar hem de yansitir.

Godard'in kariyeri bu yerdegistirmeyi ¢ok iyi 6rneklemek-
tedir. Gergekten de o ayrn turden unsurlarin kolajin1 yapma-
y1 hi¢ birakmadi. Ancak uzun bir zaman boyunca bu kolaj
kendiliginden diyalektik olarak algilaniyordu. Zira ayn tur-
den unsurlarin ¢arpismasi kendi icinde bir tir diyalektik oto-
matiklik barindinyordu. Tarihi bir ¢atiski yeri olarak goéren
bir vizyona gondermede bulunuyordu. Made in USA'den bir
cimle bunu 6zetler: “Humphrey Bogart'in oynadig: bir Walt
Disney [ilminde, yani politik bir filmde yasiyormusum gibi
geliyor.” Ornek bir ¢ikarsama: Bir araya getirilmis unsurlarin
iliskisizligi, bir araya getirisin politik niteligini kanitlamaya
yetiyor. Bagdasmaz unsurlarin her baglanisi basat mantigin
elestirel bir “saptirllmas1” [détournement] olarak, her turlu
konudan konuya sigrama sittiasyonist bir “tirev” [dérive] ola-
rak sayilabiliyordu. Bunun en iyi érnegini Pierrot le Fou [Deli
Pierrot] vermisti. Agzinda sigarasiyla kuvet icinde kucuk bir
kiza Elie Faure'un Histoire de I'artim okuyan Belmondo, daha
en bastan filmin tonunu belirliyordu. Ardindan Ferdinand-
Pierrot’nun karisinin “Scandale” marka korselerin sundugu
avantajlar hakkindaki reklam metnini okudugunu ve digeri-
nin “got uygarhg” uzerine ironik yorumlarda bulundugunu
goraruz. Bu alaycilik, kaynpederlerde gecirilen, davetlilerin
siyah-beyaz bir [on tuzerinde reklam ciimlelerini tekrarladik-
lar1 aksamda devam eder. Bunun ardindan kahramamin bebek
bakicisiyla, yani kavusulan sevgiliyle kagmasi baslayabilirdi.
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Bu giristeki politik mesaj agcitk olmaktan son kerte uzakt.
Ama “reklam” sekansi, gostergelerin “politik” bir okumasin-
dan kazanilmis bir gramere génderimde bulundugu icin, fil-
min diyalektik bir vizyonunu saglamaya yetiyor ve asiklarin
kacisin elestirel tiirevin siciline kaydediyordu. Bassiz kigsiz
bir polisiye hikaye anlatmak, firardaki iki genci bir tilki ve bir
papaganla birlikte kahvalti ederken gostermek, yabancilagmis
bir gundelik yasamu ifsa eden elestirel gelenege sorunsuzca
dahil oluyordu.

Bu ayn1 zamanda su anlama geliyordu: “Buyuk kiltur"in
metni ile Yeni Dalga zamanlarindan bir gen¢ adamin gevsek
yagama tarzi arasindaki bag, bizi Ferdinandin okudugu Elie
Faure metninin icerigine kayisiz kilmaya yetiyordu. Oysa
Velasquez'e adanmis bu metin, Godard'in yirmi yil sonra
Foucault'nun metnine dil hakkinda soylettigi seyi resim hak-
kinda sdyliyordu. Ozet olarak Elie Faure diyor ki, Velasquez,
dekadans icindeki bir hanedanin huktumdarlarim ve prenses-
lerini “temsil eden” tuvalin tizerine bambaska bir sey koydu:
mekanin gicu, belirsiz toz, havanin ele gelmez oksayislari,
golge ile aydinhgin tedricen genislemesi, atmosferin renkli
titresmeleri.'® Velasquez'de resim mekanin ciimlelenmesidir,
Elie Faure’un uyguladig sanat tarihi yazimi da tarihin cumle-
lenmesi olarak yanki yapar.

Godard, pop ve sitiiasyonist kigkirtmalar ¢aginda, mekanin
resimsel ciimlelemesinden hayali olarak devsirilmis bu tarih
ciimlelemesini hem ¢agnistriyor hem de bulandiriyordu. Ote
yandan Histoire(s) du cinéma’'ya musallat olan buytuk kokensel
fisildasma rityasinda harikalar yaraur. Yirmi yil 6nce bosa do-
nerken bile diyalektik carpisma treten “saptirma” yontemleri,
simdi tersislevi tstlenirler. Gizem mantigin, stirekli cimlele-

19- Elie Faurc, Histoire de l'art, Le Livre de oche, Paris, 1976, C 4 s. 167-
183.
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menin saltanatini temin ederler. Iste seyler ile sézctuiklerin na-
sil ayrildiklanim bize aqiklayan filozof Foucault da, metninin
hem ¢agristirdigy hem de dagittigr yanilsamaya olumlu tanik-
lik etmeye, soylenebilir ile gorulebilirin hentuz birbirine ka-
rismis oldugu ilk fisildagsmay: duymamizi saglamaya cagrilir.
Diyalektik ¢arpismayi saglayan ayn tiirden unsurlarin birbiri-
ne baglanmasi usulii simdi tam karsit bir sonug verir: duntn
butun carpismalarimin [tizyonel bir birlikte-buradahgin agiga
vurumlarina donustign, gizemin buyik turdes ortisu.

O halde, diunun kiskirtmalarinin karsisina bugiiniin kar-
si-kiskirtmalar1  konulabilir.?® Godard bir epizodda, Eliza-
beth Taylor'n “guineste bir yer”inin, aym adh filmden [A
Place in the Sun] birka¢ yil 6nce yapimc1 George Stevens’in
Ravensbrick’te 6lenler ile hayatta kalanlar1 ilme alms ve boy-
lece sinemanin soykirim yerlerindeki yoklugunun kefaretini
odemis olmasi sayesinde olanakh oldugunu —cabalar1 sonu-
cu Dirilis melegine dontisen Marie-Madelaine de Giotto'nun
yardimiyla— kanitlar. Bu epizod tizerine baska bir yerde yaz-
mistim. Ravensbruck goruntuleri ile A Place in the Sun’in idili
arasindaki bag Pierrot le Fou ¢aginda kurulmus olsayd, tek
bir okuma kipinde okunabilirdi: kamplarin kurbanlan adina
Amerikan mutlulugunu kinayan diyalektik okuma. 1970
yillarda Amerikan mutlulugunu Vietnam'in dehgetiyle iliski-
lendiren Martha Rosler'in fotomontajlarina yine bu diyalektik
mantik esin kaynagi oluyordu. Ancak, Godard'in Histoire(s)
du cinéma’si ne kadar anti-Amerikan olursa olsun, okumasi
tam terstir: Elisabeth Taylor diinyanin dehsetine kayitsiz ego-
ist mutlulugundan suglu degildir. O bu mutlulugu olumlu an-
lamda hak etmistir, ¢cinkii George Stevens kamplar1 olumlu
anlamda filme almis ve boylece sinematografik ctimle-imge-

20- Bkz. Jacques Ranciere, La fable cinématographique.



jacques rancitre 67

nin hedefini gerceklestirmistir: “Gergekligin dikissiz elbise-
sini” degil, birlikte-buradahgin deliksiz kumagim, yani tim
dikisleri hem yetkilendiren hem de silen kumasgi olusturmak;
“goruntiler” dunyasim genellesmis birlikte-buradalik ve kar-
sihkh-ifade dunyasi olarak kurmak.

Boylelikle turev ve saptirma terse dondurilur, ctimlele-
menin surekliligi tarafindan sogurulur. Simgeci ctimle-imge
diyalektik cumle-imgeyi yutar. “Ortak ol¢tisiz” olanin yolu
artik bityiik egretilemeler kardesligine ya da ortaklhigina cikar.
Bu hareket ozellikle melankolik mizaciyla bilinen bir sine-
maciya 6zgi degildir. O, cumle-imgedeki bir kaymay: kendi
tarzinda anlatir ki, bugunuin yapitlar, diyalektik sozlikten
alinmis mesrulastinmlarla kendilerini sunduklarinda bile
ona tamklik ederler. Ornegin yakin zamanda New York Gug-
genheim muzesinde sunulan Moving Pictures [Hareket eden
Resimler] sergisi. Serginin retorigi, bugtnun yapitlarin, si-
nemaci ile muzisyenin, fotograf¢ ile videocunun araglarinin,
basat soylem ve goérme biciminin kalhplarim sorgulamak i¢in
tek bir radikallikte birlestigi 1960’1 ve 1970°]i yillarin elestirel
gelenegine kaydetmek istiyordu. Ne var ki sunulan yapitlarin
yaptig1 sey bambaska. Ornegin Vanessa Beecroft’'un videosu:
Aym miizenin mekan icinde giyinik-ciplak kadin bedenleri
etrafinda donen kamera, formel benzerliklere ragmen, kadin-
sal kaliplarla sanatsal kaliplar arasindaki bag1 agiga vurmak-
la ugrasmiyor. Bu yerinden edilmis bedenlerin tuhaflig1 daha
ziyade bu tiirden herhangi bir yorumu askiya ahr ve bu bu-
radaliklan kendi gizleriyle bas basa birakir gibi géruniyor;
bu giz de, buyulii gergekgiligin resimsel formuillerini yeniden
yaratmaya vakfedilmis fotograflarin giziyle birlesir: Rineke
Dijkstra'min cinsiyeti, yasi ve toplumsal kimligi belirsiz yeni
yetme portreleri, Gregory Crewdson'in sinemanin onca defa
kullandig giindelik olanin solgun rengi ile dramamn kasvetli
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rengi arasindaki kararsizhk i¢inde ele alinmis siradan banli-
yo fotograflar... Videolar, fotograflar ve video enstalasyonlar
arasinda, hila gindeme getirilen alg: kaliplanna yoénelik sor-
gulamanin, bambagka bir ilgiye dogru, tamdik ile yabancimn,
gercek ile simgeselin kararsiz sinirlarina dogru kaydigim go-
ruariz. Bu kayma Guggenheim'da aym anda, aym duvarlarda
Bill Biola'min video enstalasyonunun buradahg tarafindan
gorulmeye deger bicimde vurgulanmisti: Going forth by Day
[Gun’e Cikig]” baghgim tasiyan, izleyicilerin merkezdeki bir
halimn tzerine yerlestikleri dikdortgen bicimli karanhik bir
salonun duvarlarint kaplayan eszamanli bes video projeksi-
yon. Giris kapisinin etralinda, icinden belli belirsiz bir el ve bir
insan yuzu ¢ikan kokensel bir alev; karsi duvardaysa, tersine,
kameranin 6nden uzun uzun yer degisikliklerini anlattig ve
ozelliklerini ayrintilandirdig pitoresk kent insanlarindan olu-
san bir kalabaligi basan bir sel. Sol duvar insanlarin biteviye,
yavashk icinde, ayaklar toprag: oksarcasina, gidip gelip gec-
tikleri seyrek bir orman dekoruyla tamamen kapli. Anladik,
hayat bir gecistir, artik iki projeksiyon ytzeyinin paylastig
dordinci duvara donebiliriz. Soldaki yizey ikiye bolinmaus:
Giotto tarz1 kugiik bir kuliibede 6lmekte olan bir yash adamin
basinda duran ¢ocuklar, diger yanda Hopper tarz1 bir terasta
bir kuzey denizini dikkatle izleyen bir kisi ve diger odadaki
ihtiyar olur ve 151k sonerken yukunt alan ve denize acilan bir
gemi. Sagda sel baskinina ugramis bir koyde bitkin dagmius
kurtarma elemanlar1 dinlenirken suyun kiyisinda sabahi ve
yeniden dogumu bekleyen bir kadin.

Bill Viola buyiik resme ve eski zamanlarin freskler divanina
yonelik belli bir nostaljisini gizlemeye calismiyor ve Giotto’'nun
Padova'daki Arena sapelindeki fresklerinin bir dengini bura-

*Eski Misirlilarin “Olitler Kitabi"na gonderme. (¢.n.)
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da yaratmak istedigini ilan ediyor. Ama bu divan daha ziya-
de simgeci ve ekspresyonist ¢agda, Puvis de Chavannesin,
Klimt'in, Edvard Munch'un ya da Erich Heckel'in doneminde
gonil verilmis olan insan hayatinin ¢aglarini ve mevsimleri-
ni konu alan buyuk freskleri getiriyor akla. Elbette simgeci
ayaruinin video sanatina i¢sel oldugu soylenecektir. Ve gercek-
ten de elektronik géruntunun maddesizligi, cok dogal olarak,
simgesel ¢agin maddenin maddesiz hallerine yonelik hayran-
higim1 yeniden canlandirdy; bu hayranhg: o zaman elektrigin
ilerlemeleri ve maddenin enerji olarak dagilmas teorilerinin
basarilar1 uyandirmisti. Jean Epstein ve Riccioto Canudo za-
maninda bu hayranlk yeni sinema sanatina yonelik hevese
destek olmustu. Ve ¢ok dogal olarak video da yeni yetenek-
lerini, goruntaleri ortaya ¢ikartmasi, yok etmesi ve hirbirine
karigtirmasi ve ortak aidiyetlerinin katiksiz kralhgim ve karsi-
likh ifadelerinin virtaalitesini sonsuza kadar kompoze etmesi
icin Godard’a verdi.

Ama bu poetikay1 olanakh kilan teknik, onu yaratmis de-
gildir. Ve diyalektik ¢arpismadan simgeci ortakliga dogru bu
kayma, geleneksel malzemeler ve geleneksel ifade araclarina
basvuran yapit ve enstalasyonlarin isaretidir. Scans commune
mesure sergisi u¢ salonda Ken Lum'un ¢alismalarin1 sunuyor.
Bu sanatg1 kendini hala pop yillarinin kuzey Amerikan eles-
tirel gelenegiyle tamtiyor. Reklam pano ve tabelalan tuzerine
halkin iktidarim ya da hapisteki bir yerli militanin serbest bi-
rakilmasini 6ven muhalif s6zler koyar. Ama tabelanin agiri-
gercekci [hyperréalist] maddeselligi metinlerin farkim yutar,
plakalar ile tizerlerindeki yazilan derin Amerika’'min siradan
yasamimn tamg nesnelerin hayali muzesine ayrnim yapmaksi-
zin koyar. Bir sonraki salonu stsleyen aynalarin ise, yirmi yil
once Pistoletto’nun, kimi zaman tuzerine taminmis bir silueti
kaziyarak beklenen tablolarin yerine koydugu ve orada ken-



70 gorantalerin yazgist

dilerini gormek zorunda kalan ziyaretcilere orada ne aradikla-
nin1 soran aynalariyla hicbir ortak yanlan kalmamistir. Tersine
bu aynalar, onlan siisleyen kugik aile fotograflariyla birlikte,
kendimizi insanlarin biiytk ailesi imgesinde tamimaya caginr
gibidirler.

“Iste burada”nin ikonlariyla “iste orada”nin sergilenmesi
arasindaki ¢agdas karsitligl, aym nesne ya da asamblajlarin
bir sergileme mantigindan bir bagkasina kayitsizca gecebildik-
lerinin altim ¢izerek daha énce yorumladim. lkon ile montaj
arasindaki Godard'ci tamamlayicihigin 1s1g1nda, bu iki gérin-
ti poetikasi bize temel bir egilimin iki formu gibi gérunuyor.
Muize ve galerilerimizin mekanim isgal eden fotograf serileri,
monitorler ya da video projeksiyonlar, tanichik ya da tuhaf nes-
ne enstalasyonlan, bugun artik iki duzen arasindaki —gtinde-
lik gorunugler ile tahakkumun yasalan arasindaki— ayriklhik
duygusunu uyandirmaktan ziyade, ortak bir tarihe ve diinya-
ya taniklik eden gostergelere yonelik yeni bir duyarlihg: can-
landirmaya cahgiyorlar. Birtakim sanat formlarimin agiktan
bu sifat1 iistlendikleri, “diinyanin yitimi”ni ya da “toplumsal
bag™in bozulmasini giindeme getirerek sanatin asamblajlarina
ve performanslarina toplumsal baglan ya da bir dunya duyu-
sunu yeniden yaratma gorevini verdikleri oluyor. Bu durumda
buyuk yan yana dizim geylerin siradan hali tizerine kapamyor,
bu ise ciimle-imgeyi Sifir derecesine, yani bag kuran ya da
kurmaya davet eden kugtik cimleye dogru gotiiriayor. Ama bu
ilan edilmis formlarin disinda ve hala elestirel doxa’dan alin-
ma mesrulastinimlarin értiisii altinda, sanatin ¢agdas formlarn
gitgide ortaklik izlerinin oybirlik¢i [unanimist] bir envante-
rine ya da soz ile gorilurun ya da insan hayatinin arketipik
jestlerinin ya da buyuk déngiilerinin yeni bir simgeci betile-
mesine kendilerini adiyorlar.

Oyleyse Histoire(s) du cinéma'mn paradoksu ilk basta go-
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rundigna yerde, yani anti-metinsel bir ikon poetikasi ile bu
ikonlan bir séylemin sonsuzca kombine edilebilir ve degis
tokus edilebilir unsurlan kilan bir montaj poetikasinin ek-
lemlenmesinde degildir. Histoire(s)in poetikasi, karsitlarin
kombinasyonu olarak ciimle-imgenin estetik giicunu radikal-
lestirmekten bagka bir sey yapmaz. Paradoks baska yerdedir:
Bu anit, nihai felakete girisin kiyisinda, yitmis bir sanatin ve
bir sanat dinyasinin sanina bir cenaze aguti, bir elveda gibiydi.
Opysa Histoire(s) bambagka bir seyin isaretini vermis olabilir:
insani olanin bilmem hangi alacakaranligina girisin degil, cag-
das sanatin neo-simgeci ve neo-htimanist egiliminin isaretini.






3
Metindeki Resim

“Cok fazla sozcuk.” Sanatin bunaliminin ya da estetik soy-
leme kole olusunun ifsa edildigi her yerde bu saptama yine-
lenmekte. Resim tuzerine ¢ok [azla sozcuk: Resim pratigini
yorumlayan ve yutan, artik “herhangi bir sey” olabilen resmi
giydiren ve kihgim degistiren; ya da kitaplarda, kataloglarda
ve resmi raporlarda resmin yerine gecen, hatta resmin sergi-
lendigi yuzeyleri bile ele geciren; ve artik resmin yerine ya res-
min kavraminin salt olumlamasini, ya resmin sahtekarhginin
kendi kendini ele vermesini, ya da resmin sonunun saptama-
sin1 duyuran - sozcikler.

Niyetim bu iddialara kendi zeminlerinde yamit vermek
degil. Ben daha ziyade bu zeminin nelerden olustugunu ve
sorunun verilerinin zemine nasil yerlestirildigini soracagim.
Buradan hareketle oyunu terse cevirerek, s6zctklerin resmi
tika basa doldurmakla polemik bir bi¢cimde suglanmasindan,
bir sanat rejimini tanimlayan sozcukler ile gorsel formlar arasi
eklemlenmenin kuramsal kavrayisina gecmek istiyorum.

Ik elde durum agik gérinuyor: bir yanda pratikler var, di-
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ger yanda yorumlar1. Bir yanda resim olgusu olacakt, diger
yandaysa, Hegel ve Schelling tarafindan, mutlagin agimminin
bir formuyla 6zdeslestirilen bir sanat kavramina ait bir aciga
vurma [manifestation] [ormu kihnmasindan beri, filozoflar,
yazarlar ya da bizzat sanatgilarin resim tzerine doktukleri s6z
yiginl. Ama bu basit karsithk su soru soruldugunda belirsiz-
lesmeye baslar: Soylemin eklentisinin karsisina koyulan su
“resim olgusu” tam olarak nedir?

En yaygin yamt gorunuste curutilemez bir totoloji for-
munda kendini sunar. Resim olgusuna has olan, yalmzca res-
me has araglarin kullamlmasidir: renkli pigmentler ve iki bo-
yutlu duz yiizey. Maurice Denis'den Clement Greenberg’e, bu
yamt basarisim sadeligine bor¢ludur. Yine de geride pek ¢ok
ikircik birakir. Bir etkinlige has olamin, o etkinlige has olan
araglardan yararlanmak oldugunu herkes kabul edecektir.
Ama bir aracin bir etkinlige has olmasi, o etkinlige has olan
amaci gergeklestirmeye yatkin olmasina baghdir. Duvar usta-
sinin emegine has olan amag, isledigi malzeme ve kullandig
aletlerle tamimlanmaz. O zaman diiz bir yiizey tizerine renkli
pigmentler koyarak gerceklestirilen has amag¢ nedir? Ashn-
da bu sorunun yamt totolojinin ikiyle ¢arpilmasidir: Resmin
has amaci, ti¢ boyutlu bir mekanda yer alan dissal varliklara
gonderimde bulunan temsili figarlerle resmi doldurmak yeri-
ne, yalmzca daz bir yuzey tzerine renkli pigmentler koymak-
tr. Ornegin Clement Greenberg soyle der: “Empresyonistler,
kullamlan renklerin gercek boya kutular ve tuplerinden gel-
diklerini hi¢c unutmamamz icin, alt-katmanlardan ve sevden
vazgectiler.”?' Her ne kadar kugku goturur olsa da, empres-
yonistlerin niyetinin bu oldugunu kabul edelim. Ama yine de
gercek boya tuplerinden yararlamldigin gostermenin birden

21- Clement Greenberg, “La peinture moderniste”, Art en théorie 1900-1990
icinde, haz. Charles Harrison ve Paul Wood, Hazan, Paris, 1997, s. 833.
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fazla yolu vardir: Bu bilgi resimde ya da resmin yaninda veri-
lebilir; bu tapler resme yapisturilabilir, tuvalin yerine tupleri
iceren kugik bir vitrin koyulabilir, bos bir salonun ortasina
buyuk akrilik boya kovalar: yerlestirilebilir, ya da ressamin
boya banyosu yaptig1 bir happening duzenlenebilir. Tam bu
yollar, ki géorulmuslerdir, sanat¢inin “gercek” bir malzemeden
yararlandigini amimsatirlar, ama bunu yaparken resmin “biz-
zat kendisinin” kanitlandig1 yer olmasi gereken su diz yu-
zeye haksizlik ederler. Resim, pigmentli olsun ya da olmasin
malzeme ile iki boyutlu yuzeyin tozsel olarak bir olduklarim
kanitlamak durumundayken, onlar bu iki terimi birbirinden
ayirirlar. Bu arada su soruyu da sorarlar: Ressam gercek boya
tuplerinden yararlandigini ni¢in “animsatmak” istesin? “Ka-
tiks1z” resmin kuramcisi, empresyonistlerin sal renk kullan-
madaki amacinin bu animsatma oldugunu bize nigin goster-
mek istesin?

Su nedenle ki, resim olgusunun bu tanim ashinda iki ce-
liskili islemin eklemlenmesidir. Tamim resim malzemesinin
ve resim-formunun 6zdesligini guvenceye almak ister. Re-
sim sanat, bizzat renkli malzemenin ve tasiyicinin [support|
maddeselliginin tasidig) olanaklarin 6zgiil bir bicimde edim-
sellestirilmesi olacaktir. Ama bu edimsellestirme bir 6zka-
nitlama bicimini almahdir. Tek bir yuzey iki gorevi yerine
getirmek zorundadir: Yalmzca kendisi olmalidir ve yalmzca
kendisi oldugu olgusunun kamti olmahdir. Karsitlarin bu
yasak 6zdesligini medium [arac/ortam| kavrami saglar. “Yal-
nizca bir sanata has medium'u kullanmak” iki anlama gelir.
Bir yandan, salt teknik bir islem gerceklestirmektir: bir resim
malzemesini uygun [approprié] bir yiizeye sirmek. Ama bu
uygunlukta “has” [propre| olan nedir ve bu islemi resim sa-
nat olarak tarif etmeye izin veren nedir, onu bilmiyoruz. Bu-
nun icin medium s6zcugunin bir malzeme ve bir tasiyicidan
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bambaska bir sey tarif etmesi gerekiyor. lkisinin birbirine uy-
gunlugunun ideal uzamim tarif etmesi gerekiyor. Dolayisiyla
medium kavram gizliden gizliye ikiye katlanmak zorunda.
Medium bir yandan teknik bir etkinlik i¢in el alinda bulu-
nan maddi araglarin butinuadir, Bu durumda medium’u “ele
gecirmek” cdemek, bu maddi araglarin kullanimiyla kendini
sinirlamak demektir. Ama diger yandan, arag ile amag ara-
sindaki iligki tizerine vurgu yapilir. O zaman medium'’u ele
gecirmenin anlami tam ters yondedir: bu araci kendine has
kilarak onu kendinde bir ama¢ kilmak, teknigin 6z olan
amac-arag iligkisini yok saymak.

Resimsel teknigin 6zgullugu fikri ancak bambaska bir fikre
massedilmek pahasina tutarhdir: sanatin 6zerkligi fikri, sana-
tin teknik akilaihk kuralimin disinda olmasi fikri. Eger renk
tuplerinin kullamldigim gosterimek —yalmzca kullanmak de-
gil- gerekiyorsa, bu, iki seyi kamitlamak i¢indir: Birincisi, bu
renk tupleri kullaniminin yalmzca renk tupleri kullanimi ol-
dugunu, yani yalmzca teknik oldugunu; ikincisi, renk tupleri
kullanimindan bambaska bir sey oldugunu, yani sanat, yani
anti-teknik oldugunu kamtlamak i¢in.

Nitekim savin savladiginin tersine, bir yuzey tuzerine ya-
yillmis malzemenin sanat oldugunu daima gostermelk gerekir.
Sanat kendisini sanat olarak goren bir bakis olmaksizin yok-
tur. Bir kavramin bir pratikler ya da nesneler kiimesine or-
tak ozelliklerin genellemesi olmasim isteyen salim ogretinin
tersine resim, muzik, dans, sinema ya da heykele ortak o6zel-
likleri tammlayacak bir sanat kavramim sergilemek kesinlikle
olanaksizdir. Sanat kavram bir pratikler kiimesine ortak olan
bir 6zelligin sergilenmesi degildir; Wittgenstein tilmizlerinin
son ¢are olarak basvurduklan su “aile benzerlikleri"ninki bile
degildir. Sanat kavram, birer pratik, birer yapma tarz1 anla-
minda zanaatler (les arts] arasindaki bir ayrismanin —istikrar-
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siz, tarihsel olarak belirlenmis bir ayrisma— kavramdir. Bizim
adlandirdigimiz bicimiyle Sanat yalmizca iki yuzyildir vardir.
Sanat farkh sanatlara ortak olan ilkenin kesfedilmesi sayesin-
de dogmus degildir — bu ilkeler olmasaydy, sanatin ortaya ¢1-
kisi ile her sanatin kendi has “medium™unu ele gecirmesini
cakistirabilmek icin Clement Greenberg’inkinden daha gugla
numaralar gerekirdi. Sanat guzel sanatlar sisteminden, yani
sanatlarin bagrindaki bir bagka ayrigsma rejiminden uzun bir
kopus streci i¢cinde dogmustur.

Bu diger rejim mimesis kavraminda ozetlenegelmistir.
Mimesis'te yalmzca benzerlik buyrugunu goérenler, sanatsal
“modernite”ye iligkin basit bir fikir olusturabilirler: sanata
has olanin taklit sartindan 6zgiirlesmesi olarak sanatsal “mo-
dernite”: ciplak kadinlar ve savas atlar yerine renkli plajlarin
saltanat1. Boylelikle as1l olam 1skalarlar: Mimesis benzerlik de-
gildir, belli bir benzerlik rejimidir. Mimesis sanatlarin uzerine
coken ve onlari benzerligin icine kapatan dissal bir zorlama
degildir. Mimesis, yapma tarzlar ile onlar1 goérulebilir ve du-
sunulebilir kilan toplumsal ugraslarin duizenindeki kivrim-
dir, ne iseler o olarak var olmalarini saglayan ayrismadir. Bu
aynigma ikilidir: Bir yandan, “guzel sanatlar™ 6zgul amacglan
dolayisiyla —yansilama [imitation]~ diger sanatlardan —basit
“teknikler”- ayirnyordu. Ama aym zamanda sanatin yansila-
masim normal sartlarda benzerliklerin mesru kullanimiin
kurallarim koyan dinsel, etik ya da toplumsal ol¢utlerden
bagisik kiliyordu. Mimesis kopya ile model arasindaki iliski
olarak anlasildig: bicimiyle benzerlik degildir. Yapma tarzlar,
soz kipleri, gorulebilirlik formlar: ve anlasilabilirlik protokol-
leri arasindaki bir iligkiler kiimesinin bagrinda benzerlikleri
isler kilmann bir tarzidur.

Iste bundan dolayidir ki Diderot, Septimus Severus’un de-
risini kararttigl ve Caracalla’yr katiksiz bir namussuz olarak
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temsil ettigi icin Greuze'i paradoksal olarak elestirir.2 Septi-
mus Severus Afrika kokenli ilk Roma imparatoruydu ve oglu
Caracalla da pekala katiksiz bir namussuzdu. Greuze’un sugla-
nan tablosu onu tam baba katline ayartildig1 anda temsil eder.
Ama temsilin benzerlikleri gercekligin yeniden tretilmesi de-
gildir. Bir imparator Afrikall olmadan 6nce imparatordur ve
bir imparator oglu bir rezil kepaze olmadan énce bir prenstir.
Birinin yuzanu karartip digerini alcaklhikla suclamak, soylu
tarihsel resim janrim hakl olarak ‘janr tablosu’ denilen amiya-
ne janra donusturmektir. Tablo simifi ile tarih siml1 arasindaki
karsihikhlk, iki bayukluk sinifi arasindaki uygunluktur. Sanat
pratigi ile sanatin gorulmeleri i¢in sundugu figurleri, yapmak,
gormek ve soylemek arasindaki global bir iligkiler diizenine
kaydeder.

Gencel olarak sanatin varlig), sozciklerin dizenlenmesi,
renklerin yayilmasi, hacimlerin modellenmesi ya da beden-
lerin evrilmesini iceren pratiklere goralurlik ve imlem veren,
ornegin resmin ne olduguna, resim yaparken yapilanin ne ol-
duguna, resim yapilmis bir duvar ya da bir tuvalin uzerinde
gorilenin ne olduguna karar veren bir kimlik belirleme reji-
mine —aynstirma rejimi— baghdir. Ama boyle bir karar daima
bir pratigin o pratik olmayan bir seyle esdegerligi rejiminin
yerlestirilmesidir. Muzigin ve dansin birer sanat olup olmadi-
g bilmek icin, Batteux onlarin birer yansilama olup olmadi-
giny, siir gibi hikayeler ve eylem diizenlemeleri anlatip anlat-
madiklarini sormustu. Ut pictura poesis/ ut poesis pictura sozi
bir sanatin —resim— bir baskasina —siir— madun kilinmasim
tanimlamiyordu yalmzca. Bu sanatlan -ve belki baskalarini
da- birer sanat yapan yapma diizeni, gorme duzeni ve sdyleme
duzeni arasinda bir iliski tanimhiyordu. Resmin duzlemselligi

22- Denis Diderot, Le Salon de 1769, Oeuvres completes icinde, ag.y., C 8, s.
449.
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[planéité] sorunu, ugiinci boyutun yansilanmas: ve bu yansi-
lamanin reddedilmesi sorunu hi¢bir bicimde resim sanati ile
heykel sanati arasindaki sinirin belirlenmesiyle ilgili bir sorun
degildir. Perspektifin benimsenmesi, resmin mekanin derinli-
gini ve cisimlerin kabartisin1 yansilama yetenegini gostermek
icin degildi. Resim sirf bu teknik yeterlik sayesinde bir “guzel
sanat” olmus degildir. Ressamin virtiozluga sanatsal goralir-
lugin kapilarim agmasina asla yetmemistir. Perspektif havaya
ve heykele deggin olmadan once cizgisel ve teatraldi, ¢cinki
resim ilkonce siirsel yetenegini gostermeliydi: hikaye anlat-
mak, konusan ve eyleyen bedenler sahneye koymak. Resimin
ucunca boyutla bag), resimle sozcukler ve masallarin siirsel
gucu arasindaki bagdir. Bu bag) kopartabilecek, yalmzca diz-
lemin kullamimiyla degil bu dizlemselligin olumlanmasiyla
da ayricahkh bir iligkiyi resme yukleyebilecek olan, resmin
gerceklestirdigi ile sozcuklerin resmin yuzeyinde gorilmesini
saglayacaklan arasindaki bir bagka iliski tipidir.

Resmin duzlemsellige yazgih olmas: icin, onun duz olarak
gorulmesini saglamak gerekir. Diiz olarak géralmesi icin, re-
sim figurlerini temsiliyetin hiyerarsileri icine sikistiran bagla-
rin gevsetilmesi gerekir. Resmin “benzeme”yi birakmasi zo-
runlu degildir. Benzerliklerin, figurlerin benzerligini eylemle-
rin duzenlemesine, resimde gorular olam siirin s6zcuklerinde
neredeyse-gorulur olana, bizzat siiri de 6zneler ile eylemlerin
hiyerarsisine tabi kilan iligkiler sisteminden ¢ozulmeleri ye-
terlidir. Mimetik dizenin yok edilmesi, on dokuzuncu yuzyl-
dan beri sanatlarin “ne olursa olsun” yaptiklari, ya da kendile-
rine has medium’un olanaklarini ele gecirmek uzere serbestce
salindiklar1 anlamina gelmez. Bir medium “has” bir ara¢ ya da
malzeme degildir. Bir donusum [conversion| yuzeyidir: farkh
sanatlarin yapma tarzlan arasinda bir esdegerlik yuzeyi, bu
yapma tarzlan ile onlara nasil bakilabilecegini ve diisiinulebi-
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leceklerini belirleyen goralurluk ve anlasthrhk formlan ara-
sindaki ideel [kavramsal| eklemlenme uzami. Temsili rejimin
yok edilmesi, sanatin sanat olarak nihayet bulunmus 6zinu
tamimlamaz. Sanatlann estetik rejimini tammlar ve bu rejim,
pratikler, gorilurlik [ormlari ve anlasilirlik kiplerinin bir bas-
ka eklemlenmesidir.

Resmin bu yeni rejime girmesine neden olan sey figtirasyo-
nun birakilmasi degildir, ressamlann pratigindeki bir devrim
degildir. Neden 6ncelikle ge¢misin resminin baska bir tarzda
gorilmesidir. Resimde temsili rejimin yikilmasi on dokuzun-
cu yuzyilin basinda janrlar hiyerarsisinin gecersiz kilinma-
styla, “janr resmi”ne, yani tipki komedinin trajediye karsit-
lig1 gibi tarihsel resmin soyluluguna karsi amiyane insanla-
rn amiyane etkinliklerini temsil eden resme yeniden itibar
kazandirilmasiyla baslar. Demek ki resimsel [ormlarin siirsel
hiyerarsilere tabiyetinin, sozciikler sanau ile [ormlar sanati
arasindaki belli bir bagin iptal edilmesiyle baslar. S6zcuklerin
gici resimsel temsil taralindan norm olarak alinmast gereken
model degildir artik. Temsil yuzeyini delen ve orada resimsel
ifadeliligi [expressivité] ortaya cikartan gigtur. Yani resimsel
ifadelilik ancak onu delen bir bakis ve temsili konunun ardin-
da bir baska konuyu agiga cikaran sozciikler oldugu odlgude
yuzeydedir.

Iste Hegel'in Hollanda resmine itibarim yeniden kazandir-
ma girisiminde 6rnek bicimde yaptig1 buydu. Hollanda resmi,
tim romantik ¢ag boyunca, Gerard Dou, Teniers ya da Ari-
an Brouwer ve Rubens ve Rembrandt'in yapitlan1 karsisinda,
“duz”, “ozerk” bir resme ait yeni gorulurlugu [visibilité] gelis-
tiren yeniden betimleme ¢alismasinin 6ncasudir. Hegel izah
eder: Bu hor goriilen tablolarin asil konusu, onlarda ilk basta
gorilen sey degildir. Konu han sahneleri, burjuva yasam ke-
sitleri ya da ev aksesuarlan degildir. Bu unsurlarin 6zerkles-
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mesidir, onlar yinelemeli bir yasam biciminin yeniden tretil-
mesine baglayan “temsil ipleri"nin kopmasidir. Bu nesnele-
rin yerine nesnelerin belirisinin 1513 1mn gelmesidir. Bundan
boyle tuvalde olup biten, gorulurin bir epilanisidir, resimsel
buradaligin 6zerkligidir. Ama bu 6zerklik resmin kendi has
tekniginin yalmzhg icine yerlestirilmesi degildir. Bizzat bu
ozerklik bir bagka o6zerkligin ifadesidir: Hollanda halkinin
hasmane dogaya, Ispanyol monarsisine ve Papalik otoritesine
kars1 ugli miicadelesinde elde edebildigi 6zerklik.?

Resmin duzlemselligini yeniden elde edebilmesi icin tablo-
nun yuzeyinin ikilenmesi, birinci konunun altinda ikinci bir
konunun gosterilmesi gerekir. Kandinsky'nin temsiliyet-kar-
siti programimn nailligine karsi Greenberg su fkri 6ne surer:
Onemli olan figirasyonun terk edilmesi degil, ytizeyin ele ge-
cirilmesidir. Ama bizzat bu ele gecirme bir defigiirasyonun ese-
ridir: ayni resmi bagka turla gorulir kilan, temsilin figirlerini
ifade oyunlarina déniistiren bir emek. Deleuze'in ‘duyumla-
manin mantigl’ dedigi sey, daha ziyade, temsiliyetin mekanin-
dan cekilip ahnmus figuirlerin baska bir mekanda yeniden kon-
figure edildikleri bir defigiirasyon tiyatrosudur. Bu defiguras-
yona Proust, Elstir'de katiksiz duyumlama sanatin niteleyerek
ad verme |dénomination] der: “Eger Tanr1 Baba seyleri adlarim
anarak |[nommer] yarattiysa, Elstir de adlarim alarak, ya da bir
baska ad vererek onlan yeniden yaratiyordu.”*

Saf resmin has medium'u olarak talep edilen yuzey ashnda
bir bagka medium'dur. Bir ¢ehresini bozma/ad takma [défigu-
ration/dénomination| tiyatrosudur. Medium'u malzemeye indir-

23- Bkz. G. E W. Hegel, Cours d'esthéthique (gev.: ). P. Leftbvre ve V. Von
Schenk), Aubier, Paris, 1996, C I s. 226-227, C2's. 212-216 ve C 3 s. 116-
L19.

24- Marcel Proust, A l'ombre des jeuncs filles en fleurs, Gallimard, Paris, 1954,
C |, s. 835.
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gemek isteyen Greenberg'in formalizmi, medium’u tinsel bir
ortam yapan Kandinsky'nin spirittializmi, bu ¢ehre bozumu-
nu yorumlamamn birer tarzidir. Sézcukler resim bakimindan
islevlerini degistirdikleri siirece resim duzdir. Temsili duzen-
de sozcikler resme model ya da norm olarak hizmet ediyor-
lardi. Tablonun kompozisyonunun terciime etmekle yukamlu
oldugu duzenlemeyi sozcukler birer siir olarak, kutsal ya da
dindis1 birer hikaye olarak resmediyorlard1. Ornegin Jonathan
Richardson, resmin yapilmaya deger olup olmadigini bilmesi
icin ressama once tablonun hikayesini yazmasim tavsiye edi-
yordu. Elestirel soylem olarak sozcukler, resmedilmis olam
resmedilmis olmasi gerekenle, yani aym hikayenin daha uy-
gun tavir ve fizyonomilere tercime edilmis haliyle, ya da res-
medilmeye daha deger bir hikayeyle karsilastirirlar. Romantik
cagda ortaya cikan estetik elestirinin artik normatif olarak is-
lemedigi, tabloyu olmasi gerekenle karsilastirmadigi sik sik
soylenir. Ama norm ile normun yoklugu ya da igsel norm ile
digsal norm arasindaki karsithk asil olam gizlemektedir: iki
kimlik belirleme kipinin karsithgi. Estetik cagda elestirel me-
tin artik tablonun ne olmasi ya da olmus olmasi gerektigini
soylemez. Tablonun ne oldugunu ya da ressamin ne yapmis
oldugunu soyler. Ama bunu soylemek, soylenebilir ile goru-
lebilirin iligkisini, tablonun tablo olmayanla iligkisini baska
tirla duzenlemektir. Ut pictura poesis'in gibi'sini, sanat1 gora-
lur kilan, sanat pratigini bir bakisa atfeden ve bir dusiinceyle
iliskilendiren gibi'yi bagka turli yeniden formiile etmektir. Bu
gibi kaybolmamustir. Yeri ve islevi degismistir. Bu gibi artik
cehre bozmaya, tablonun yuzeyinde gorulur olani degisime
ugratmaya, dolayisiyla tablonun sanat olarak gorulebilirligine
calismaktadir.

[ster Hactan Inis [Rembrandt] olsun ister Beyaz Fon Ugze-
rine Beyaz Kare [Malevig|, bir seyi sanat olarak gérmek onda
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aym zamanda iki sey gormek demektir. Ayn1 zamanda iki sey
gormek bir géz yanilsamasi ya da ozel efekt meselesi degildir.
Formlarin sergilenme yuzeyi ile sozcuklerin kaydedilme yu-
zeyi arasindaki iligkilerle ilgili bir meseledir. Ama elestiri ad
verilen ve sanatin 6zerkligiyle aym zamanda dogan gosterge-
ler ile formlar arasindaki bu yeni dugum, formlarin ¢iplakli-
gina anlam ekleyen sonradan gelen s6ylem biciminde islemez
yalmzca. Oncelikle yeni bir goralirlugun kurulmasina ¢ahsir.
Yeni resim, bagka turli gormek tizere sekillendirilmis, temsil
yiizeyi uizerinde, temsilin altinda resimsel olanin belirdigini
gormek uzere sekillendirilmis bir bakisa kendini sunan bir
resimdir. Fenomenolojik gelenek ile Deleuzecu [elsefe sana-
ta temsiliyetin ardindaki buradalig1 uyandirma goérevini seve
seve verirler. Ama buradalik, temsiliyetin imlemelerine karg
resimsel seyin ¢iplaklig: degildir. Buradalik ve temsiliyet, s6z-
cukler ile formlarin 6rilmesinin birer rejimidir. Buradahgin
“dolaysizhklar”min goralurlak rejimi hala sézciklerin dola-
yimiyla sekillendirilmektedir.

Bu dolaylama calismasini, resmin yaptig seyin gorularla-
guni ycniden sekillendiren on dokuzuncu yuzyila ait iki eles-
tiri metninde gostermek istiyorum. Birincisi ge¢misin temsili
resmini yeni buradalk rejimine koyarak resimsel olanin yeni
gorulurluk kipini olusturuyor; bu yeni kip ¢agdas resmi alim-
lamaya uygun olmasina karsin metin tarafindan hor goérula-
yor. lkinci metinse, yeni resmi kutlarken onu resmin henuz
var olmayan “soyut” gelecegine yansitiyor.

[lk ornegimi Goncourt kardeslerin 1864'te yayimladiklan
Chardin monografisinden allyorum: “Magara serinliklerinin
bufe golgelerine belli belirsiz karistig), dylesine iyi ogusturul-
mus o bulanik ve sivisik fonlardan; mat tonlu, topraksi mer-
merden, onun imzasim tagimaya aligmis su yuzeylerden biri
uzerine, Chardin bir tath fashnmn tabaklarini dizer — iste sel-
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talinin tuyla kadilesi, san uzimun amber seffafhg, kuru eri-
gin sekerlesmis tabakasi, ¢ileklerin nemli kirmizisi, misketin
iri taneleri ve tizerindeki mavimsi bugu, portakal kabugunun
kivrimlan ve benleri, siislenmis kavunlarin kabartma dantel-
leri, eski elmalarin bakir kirmizisi, ekmek kabugunun du-
gumleri, kestanenin kaygan kabugu ve hatta indigin dah [...]
Burada, bu kosede, kugucuk bir [irca harayla, sivistirillacak
bir firca dokunusuyla, bir ceviz acilir, kabugu icinde kivrilir,
butiin zarlarim gosterir, seklini ve rengini tim ayrintlanyl2
ortaya cikarir.””

Butin bu metni diizenleyen bir hedel vardir: Aiguratil veri-
leri malzemenin metamorfik hallerini tercime eden resimsel
malzeme olaylarina donustirmek. Bu islem son satirlardan ha-
reketle rahatlikla 6zetlenebilir: cevizin a¢ilmasi, fir¢a harcinda
figurun belirmesi ve sivistirilan fir¢a darbesi. Goncourt’larin
betimlemesinin “malzemeciligi” [matiérisme| resimsel “6zerk-
lige” ait buyuk bir goralurlik formunu mustular: tablonun
mekaninda imparatorlugunu ortaya koyan malzemenin, yani
renkli macunun emegi. Bu malzemecilik, Chardin’in tablosu
uzerinden, empresyonizmin, ekspresyonizmin ya da action-
painting’in butun bir gelecegini sekillendirir. Ayn1 zaman-
da betimlemeler ve kuramlastirmalarin butiun bir gelecegini
mustular: Bataille tarz1 formsuzluk dusiuncesi, Merleau-Ponty
tarzi kokensel mimesis ya da Deleuzecu diyagram, bir gorula-
ru iptal ederek bir bagkasin ureten bir elin islemi: “dokunsal”
bir gorulurlik, resim jestinin sonucunun gorularliginian
yerine resim jestinin gorularltugunin gecmesi. Domestik na-
turmort da bu bakimdan ayricalikh degildir. Rubens’in buyuk
dinsel tablolarinin betimi de ayniilkeye uyar: “Simdiye kadar
hicbir [irca et parcalarimi bylesine hisimla yuvarlayip agmadh,

25- Edmond ve Jules de Goncourt, L'art du XVille siécle,).P. Bouillon'un der-
ledigi ve sundugu metinler, Hermann, 1967, s. 82-84.
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insan salkimlarnin digumleyip ¢6zmedi, yaglar ve insanlan
boyle alaya almadi.™*

Gorulur olanin dokunsal olana ve figuratif olanin fAgural
olana doénusturulmesi ancak yazarin sozcuklerle yaptig: gayet
belirli bir calisma sayesinde olanakhdir. Bu 6ncelikle bir har-
filestirme oyunuyla Chardin'i tabaklan “dizerken” gosteren,
yani masanin temsilini, renk yayma ve sofra hazirlama edim-
lerini birbirine denk kilan bir projeksiyon jestine déntistiiren
deiktik sozce kipidir — aqiga vurulmug buradalhk kipi. Ardin-
dan, celiskili iki islemi eklemlemeyi basaran sifat ve egretile-
melerin girdabidir. Bunlar temsil edilen meyvelerin nitelikle-
rini malzemenin (6zsel hallerine dénustarurler. Uztimun, eri-
gin, [indiklarin ve temsil edilen natiirmort masasinin yerini,
canh bir malzemenin amberi, sekerlesmis tabakasi, bugusu,
tahtasi, nemi alir. Ama ayni zamanda, nesnelerin kimliklerini
ve egemenlikler aras1 sinirlan sistematik olarak bulandirirlar.
Ornegin kavunun danteli, portakalin kivrimlari, elmanin ba-
kir kirmizis, bitkilere insan ytizinun ya da insan isi seylerin
ozelliklerini 6dung verirken, serinlik ve bugu da kat1 unsuru
sivi unsura dénugturtr. Her iki islem de ayni sonucu hedefler.
Dilin oyunlar: resimsel unsurlarin statisinu degistirir. Mey-
venin temsillerini malzemenin oyunlarina donustururler.

Bu doénusum bir estet tarafindan yapilmis bir yeniden-
okumadan ¢ok daha fazla bir seydir. Goncourt’lar resim ol-
gusuna iliskin yeni bir gérulurlugit hem tescil eder hem de
sekillendirirler. Bu yeni gorulurlik, malzemeyi organik kilan
ve boylece iptal eden formun temsili ayricaliginin yerine, re-
simsel malzemenin kalinhg ile resmetme jestinin maddiligi
arasindaki igbirligi iliskisinin kendini dayattig) estetik tipte
bir goralurlukuir. Goncourtlarin gelistirdigi yeni goralarluk

26-A.g.y.s. 59.
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rejimi yeni bir resimsel pratigi olanakh kilmistir. Bunun i¢in
yeni resmi takdir etmeleri sart degildir. Goncourt’larin Char-
din, Rubens ya da Wattau uzerinden empresyonist tablolarin
gorularlaguni gelistirmis olduklar sik sik belirtilmistir. Ama
onlan yenilik¢ilerin tuvallerinde bu suretle insa edilmis bir
gorme makinesine yer bulmaya mecbur eden hicbir zorunlu
karsihlkh uyum yasasi yoktur. Onlara gore resimsel yenilik,
daha simdiden, Chardin’in firca darbeleri ve figurleri ile i¢
ice gecirdikleri dil oyunlarimin érduga simdiki zamanda ger-
ceklesmistir. Yenilikciler 1181n fiziksel oyunlari ile renk tara-
malarini dogrudan dogruya birbirine denk kilmak istedikle-
rinde, egretilemenin emegini devre disi birakirlar. Deleuzecu
terimlerle soylenirse, birer diyagram olarak kalan diyagram-
lar yaparlar. Ama Deleuze Edmond de Goncourt'un gorulur
kildig tablolar1 gormek istememesini anlamamiz1 saghyorsa,
Goncourt da Deleuze'in, duyumlamanin duyumlama tuzerin-
deki emegi olarak resim fikrini korumak ugruna, gérmemeye
cahstig1 seyi anlamamzi saghyor olabilir: Resimsel diyagram,
ancak emeginin egretilemenin emegine esdeger kilinmasi, bu
esdegerligin bir s6z tarafindan kurulmas: kosulunda gérulur
kilma guictine sahip olabilir.

Bu esdegerligi insa etmek, bir pratik ile bir gorulurlik for-
munun dayamsmasim kurmaktir. Ama bu dayamsma zorunlu
bir cagdashk degildir. Tersine, resimsel buradahg simdiki za-
manin her turli epifanisinden uzaklastiran zamansal kayma-
lar oyunu boyunca kendini ortaya koyar. Goncourt’lar daha
Chardin’de simdiden gerceklesmis empresyonizmi gérirler.
Gorurler ¢unki bu empresyonizmin gorulirlagini bir de-
figurasyon ¢alismasiyla onlar urettiler. Defigirasyon yeniligi
gecmiste gorur. Ama yeniligi goruliur kilan, tam da zaman-
salliklarin kaymasi icinde ona bir bakis insa eden soylemsel
uzami olusturur. O zaman kayma geriye bakisli olclugu kadar
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ileriye bakishdir da. Yalmzca yeniligi ge¢cmiste gormekle kal-
maz, simdiki zamanin yapitinda resme ait hentiz gerceklesti-
rilmemis olanaklar da gorebilir.

Bunu bir baska elestirel metin, Albert Aurier’nin Gaughin’in
Vision du Sermon’u [Vaazin Gorusu) uzerine (Yakup’'un Melek’le
Guiresi adiyla da bilinir) yazdig: 1890 tarihli metin gostermek-
tedir. Bu metin yeni bir resmin, gercekligin temsilini yapma-
yan, fikirleri simgelere terctime eden bir resmin manifesto-
sudur. Bununla birlikte, bu manifesto polemik akil ytrtitme
usuluyle islemez. O da bir defiguratif betimleme usuluyle
isler. Bu betimleme bilinmeyenli anlatiya 6zgu teknikler kul-
lanir. Gortilen ile goriilmeyen arasindaki kayma tizerinde oy-
nayarak resmin gorilurtine yeni bir statii verir:

“Uzakta, ¢ok uzakta, parlak kizil toprakh masalsi bir tepe-
de, Incil'deki Yakup'un Melekle miicadelesi.

Uzaktan birer pigme gibi gortunen bu iki efsanevi dev mu-
azzam gureslerini surdirarken, kadinlar ilgili ve naif bakiyor-
lar; orada, o masals: kizil tepede olan biteni muhtemelen pek
anlamiyorlar. Koyli kadinlan bunlar. Bayik marti kanatlar
gibi acilmis beyaz hotozlarimin genisligine, tipik rengarenk
basortulerine ve elbiselerinin ya da ceketlerinin sekline baki-
lirsa, Brotanya kokenli olduklar: tahmin ediliyor. Tartigilmaz
ve saygl duyulan bir kisinin agzindan dogrulanan biraz fan-
tastik olaganustu hikayeler dinleyen basit yaratiklarin saygih
tavirlarin1 ve kocaman agilmig yuzlerini tasiyorlar. Dikkatle-
ri oylesine suikonet dolu, duruslan oylesine derli toplu, diz
cokmiis ve adanmus ki, kilisede gibiler; sanki kilisedeler ve
belli belirsiz bir titst ve bir dua kokusu basorttlerinin beyaz
kanatlan arasindan stizuliyor ve yash bir rahibin derin say-
g1 goren sesi kafalarimin ustinde doéneniyor... Evet, herhalde
bir kilise, kiiciik ve yoksul bir Broton kasabasinda kugiik ve
gariban bir kilise... Peki o zaman kohnemis ve rutubetten ye-
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sillenmis sutunlar nerede? Nerede beyaz duvarlar ve kigiicitk
yekpare tastan ha¢ yolu? Nerede ahsap kiirsu? Nerede vaaz
veren ihtiyar papaz? [...] Ve neden orada, ¢ok ¢ok uzakta. o
cart kirmiz1 topragiyla o masalsi tepe yikseliyor?...

Ah! Kéhnemis ve rutubetten yesillenmis sutunlar, beyaz
duvarlar ve kucucuk yekpare tastan ha¢ yolu, ahsap kursi
ve vaaz veren ihtiyar papaz, epeyce bir dakikadir iyi yarekli
Broton koylulerinin gézlerinde ve ruhunda yoklar!... Cahil
dinleyicilerinin kaba kulagina tuhaf bir bigimde uygun, nasil
da harikulade dokunakh bir siveyle, nasil parlak imgeli bir
anlatimla tutuk tutuk konusuyor bu koéyli Bossuet! Ortama
ait tam maddiyat buharlasip dagilmis, yok olmus; cagristiri-
cinin kendisi, kendini silmis, simdi yalmzca sesi, yani zavalh
ihtiyar acinas1 kekeleyen Ses, gorunur olmus, zorbaca goru-
nur olmus; ve simdi bu beyaz basértila koyla kadinlar, bu saf
ve adanmus dikkatle o Ses'i temasa ediyorlar; ve uzakta, ¢ok
uzakta beliren bu kéylu imgelemine yarasir gori, bu Ses'in
kendisi simdi; kizil toprakh o masals tepecik, uzaktan pigme
gibi gorunen bu iki Incil devinin getin ve azametli gureslerini
ettikleri o cocuksu ruya ulkesi, bu Ses’in kendisi simdi!...”?

Bu betimleme, tug tabloyu bir tablo igine koyan, gizemli-
lestirme ve ikamelerden olusan bir oyun taralindan kurul-
mustur. Bir ilk tablo vardir: Kirda koyluler uzakta guresenleri
seyreder. Ama bu beliris kendi tutarsizhigim ele verir ve bir
ikinci tabloyu ¢aginr: Bu giysiler ve bu tavirlar icindeki koy-
laler kirda olmasalar gerek. Bir kilisede olsalar gerek. O halcle
normal olarak bu kilisenin tablosu olacak olan scy akla gelir:
sefil dekoru ve grotesk kisileriyle bir janr tablosu. Ama koylu-
lerin derli toplu bedenlerine belli bir cerceve —gercekgi ve bol-
geselci adetler resminin cercevesi— saglayacak olan bu ikinci

27- G. Albert Aurier, Le symbolisme en peinture, L' Echoppe, 1991, s. 15-16.
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tablo orada degildir. Gérdugumuz tablo tam da onun gurutul-
mesidir. O halde, bu ¢uritme tizerinden, bir ugiinca tabloyu,
yani Gauguin’in tablosunu yeni bir acidan gormemiz gerekir.
Tablonun bize sundugu seyirlik gercek bir yere sahip degildir.
Salt ulkuseldir. Koyluler herhangi bir gercekei vaaz ve gures
sahnesi gormezler. Gordukleri —ve bizim gérdugimiiz— vaizin
Ses'i, yani bu sesten gecen Kelam'in sozudur. Bu s6z Yakup'un
Melek'le efsanevi kavgasini, yani yere 6zgi maddiyat ile goge
ozgu ulkuselligin kavgasini anlatir.

Boylelikle, betimleme bir ikamedir. Bir s6z sahnesini bir
baskasinin yerine koyar. Temsili resmin uyum sagladig: hika-
yeyi ve mekansal derinligin uyum sagladig1 s6z sahnesini or-
tadan kaldirir. Onlarin yerine bir baska “yasayan s6z” koyar,
Yazr'min s6zani. Boylelikle tablo bir donugsimun yeri olarak
gorunir. Gordugumuz, der bize Aurier, bir koy sahnesi de-
gildir, fikirlerin figuratif formlari resme has bir alfabenin soz-
ctikleri kilarak kendilerini gostergelerle disavurduklan bir
katiksiz ideal yuzeydir. Bu durumda betimlemenin yerini neo-
Platoncu bir sdylem alir. Bu séylem Gauguin'in tablosunda bir
yenilik olarak soyut sanati gosterir: goéralur formlarin goérin-
mez ideanin birer gostergesinden ibaret oldugu, gercekgi ge-
lenekten ve bu gelenegin en son yeniliginden, yani empresyo-
nizmden kopmus bir sanat. Aurier orada olmasi gereken janr
tablosunu bosaltir, yerine soyut tablonun “fikirsel” saflig ile
“salyirek™ dinleyicilerin esrik gorasunun karsihklihigim ko-
yar. Temsil iliskisinin yerine formun soyut idealligi ile kolektif
bilince ait bir igerigin ifadesi arasindaki ifade iliskisini koyar.
Bu saf form spiritaalizmi, Goncourt’larin 6rnekledigi resim-
sel jest malzemeciligin simetrigidir. Su kesin ki bu karsithk
butin on dokuzuncu yuzyilh kateder: Rembrandt/Rubens ve
Hollanda'ya 6zgu duyulur madde epifanisine karsi Rafael ve
ltalya'ya 6zgii form safligi. Gel gor ki bu karsithk ¢izim [des-
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sin] ile renk arasindaki eski tartismayi yinelemekten baska bir
sey yapmaz. Tarismanmin kendisi resme ait yeni bir gorulurla-
gun gelistirilmesine kaulmistir. Fikircilik [idéisme| ve malze-
mecilik [matiérisme] “soyut” bir resmin gérulurluguni olus-
turmaya esit 6l¢ude katilirlar - illa ki figtirasyonsuz bir resim
degil, ama salt maddenin metamorfozlarimn edimsellesmesi
ile “i¢sel zorunlulugun” katiksiz gicuniin cizgilere ve renkle-
re tercime edilmesi arasinda gidip gelen bir resim.

Tuvalin uzerinde gorduklerimizin birer gosterge degil,
pekala saptanabilir birer figuratil form oldugu gerekgesiyle
Aurier'nin kamtlamasina karsi ¢ikmak istenebilir. Koylu ka-
dinlarin yuzleri ve duruslan taslagimsiclir. Ama bu taslagimsi-
lik bile onlar1 Platoncu Idea’dan ziyade bugin hala Pont-Aven
coreklerini susleyen reklam figurlerine yaklastiriyor. Gures
sahnesi belirsiz bir uzakhktadir, ama goru ile koyla kadinlarin
yarim dairesi arasindaki iliski tutarh bir temsil mantigina gore
duzenlenmistir. Ve tablonun birbirinden ayrilmis mekanlar,
anlati mantigiyla tutarh bir gérsel mantikla birbiriyle uyumlu
kihinmstir. Eski “maddeci” [matérialiste] resim ile yeni bir fi-
kirsel resim arasindaki kopusu ileri sirmek i¢in, Aurier tuva-
lin uzerinde gordugumuzun hissedilir bicimde 6tesine gitmek
zorundadir. Hala anlatisal bir mantiga gore esgidimlenmis
olan renkli kisimlan dustince sayesinde 6zgurlestirmek ve
taslagimsi figirleri soyut taslaklara déntsturmek zorunda-
dir. Aurier'nin metninin ona kurdugu gorularliuk uzannnda
Gauguin’in tablosu daha simdiden Kandinsky’nin boyayaca-
g1 ve temellendirecegi tablolar gibi bir tablodur: ¢izgilerin ve
renklerin yalmzca “i¢sel zorunluluk” sartina boyun egen ifade
gostergelerine donustiugu bir yuzey.

Karsi c¢ikis sunun dogrulanmasi anlamina gelecek: Soyut
tuvalin “i¢csel zorunlulugu” yalmzca birtakim sézciklerin
gelip boyali yiizey uzerinde isleyerek ona bir baska anlasila-
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bilirlik dizlemi kurduklan bir dizenleme i¢inde kurulabilir.
Bu demektir ki tablonun diiz yuzeyi, bir medium’un yasasinin
en sonunda ele gegirilmis apagikligindan bambaska bir sey-
dir. Bir aynistirma ve defigiirasyon ytizeyidir. Aurier’nin metni
daha bastan resme has olan bir seyi, “soyut” bir resmi yerles-
tiriyor. Ama aym zamanda daha bastan bu “has™n her tirlua
saptanmasim bir ytizey ya da bir malzemenin yasasindan ba-
gisik kihyor. Temsili mantigin boylece devre dis1 birakilma-
s1, her turli sdyleme hizmeti reddederek tablonun duyulur
maddiliginin olumlanmasindan ibaret degildir. Bu karsilikhli-
gin, resmi siire baglayan, plastik figurleri sdylemin duzenine
baglayan “gibi"nin yeni bir kipidir. Artik sozctkler, hikaye ya
da ogreti olarak, gorintulerin ne olmalar gerektigini dikte et-
mezler. Bizzat kendileri, su dontistiim ytzeyini, resmin hakiki
medium’u olan su formlar-gostergeler yuzeyini —ne herhangi
bir tasiyicimin ne de herhangi bir malzemenin has 6zelligiy-
le 6zdeslesmeyen bir medium— olusturmak uzere, kendilerini
birer goruntu kilarlar. Aurier'nin metninin Gauguin'in tab-
losunun yuzeyinde gorunur kildig: form-gostergeler cesitli
tarzlarda yeniden figire edilebilirler: Ornegin soyut “formlar
dili"nin saf duzlemselliginde, ama aym zamanda kubist ve da-
daist kolajlar, pop art'in saptirmalart, yeni gercekgilerin deko-
lajlar1 ya da kavramsal sanatin qiplak yazilan gibi, gorsel ile
dilselin her tirla kombinasyonunda. Tablonun ideal duzlemi
bir defigurasyon tiyatrosudur, sozctkler ile formlarn iligkisi-
nin henuz gelecek olan gorsel defigiirasyonlan 6nceden sez-
dikleri bir doniisim uzamdir.

Tiyatro dedim. Bu “yalmzca bir egretileme” degil. Izleyiciye
sirimt donmis ve uzaktaki gosterinin seyrine dalmis koyla
kadinlarin cember halinde yerlestirilmesi, elbette bize Micha-
el Fried'in dahiyane ¢6ztimlemelerini hatirlatir: bir anti-tiyat-
ro olarak, yani oyuncularin izleyiciye donuk hareketinin terse
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¢evrilmesi olarak tasarlanmus bir resimsel modernite. Elbette
paradoks bu anti-tiyatronun da dogrudan dogruya tiyatroya
donusmesidir, daha dogrusu Gauguin ve Aurier'nin bir ¢ag-
dasinin icat ettigi su naturalist “dérdunci duvar” kuraminin
paradoksudur: goriunmezmis gibi yapan, hicbir izleyicinin
bakmadig), salt kendine benzerligi i¢inde hayattan ibaret olan
bir teatral eylem kurami. Ama salt kendine benzerligi icindeki
hayatin, “izlenilmeyen”, gosteriye donustirilmemis hayatin,
konusmaya ne ihtiyaci olacaktir ki? )zleyiciye sirtim dénerek
kendi ustine kapanan ve kendine has olan ytizeye yapisan
“formalist” resim ruyasi belki de aym 6zdeglik ruyasimin diger
yuzanden ibarettir. Saf bir resim, “gosteri*den iyice ayrilmis
bir resim olmaliydi. Ama tiyatro ilk olarak “gosteri” degildir;
izleyiciyi yapin tamamlamaya cagiran, Fried'in elestirdigi su
“etkilesimli” yer degildir. Tiyatro éncelikle sozun gorulurla-
gunun uzamidir, séylenenin gorilene tercime edilmesinin
sorunlu uzamidir. Oyleyse, tiyatro pekala sanatin katisikhig-
nin [impurité] aqiga vuruldugu yerdir, sanata ya da herhangi
bir sanata has olan bir seyin olmadigini, formlarin kendilerini
gorulurluk icine yerlestiren sozcukler olmadan var olmadik-
larim agikea gosteren “medium”dur. Gauguin’in kéyla kadin-
larimin “teatral” bicimde konumlandirilmas: tablonun “duz-
lemselligini” saglar, ama ne pahasina: yuzeyi, figiirleri metne
ve metni figirlere kaydiran bir arayuz kilmak pahasina. Yuzey,
sozcukler glmadan, onu resimsellestiren “yorumlar” olmadan
yuzey degildir. Bu zaten bir bakima Hegel'in dersiydi ve “ta-
rihin sonu"nun anlamiydi. Hegel'in ogrettigi suydu: Yizey
ikilesmeyi biraktigi ve yalnizca pigmentlerin yansiildig: yer
oldugunda, sanat yoktur. Bu sav giinimuzde yaygin olarak ni-
hilist bir anlamda yorumlanyor. Hegel sanati pesinen “ne olsa
olur"un yazgisina yollamis ya da artik yapitlar yerine “yalmz-
ca yorumlar” oldugunu gostermis olacakti. Bana Hegel'in tezi
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bagka bir okumaya olanak verir gibi geliyor. Su pekala haki-
kat ki, Hegel kendi payina sanatin sayfasim gevirmis, sanat
ait oldugu sayfa uzerine, yani simdiki zaman kipini ge¢miste
soyleyen kitabin saylasina koymustu. Ama bu, bizim icin de
saylay1 pesinen ¢evirmis oldugu anlamina gelmez. Hegel daha
ziyade bizi suna uyandird:: Sanatin simdiki zamam1 daima
gecmiste ve gelecektedir. Sonugcta bize sanatin ancak kendinin
disinda oldugu siirece, daima bir defigiirasyon sahnesi olan bir
gorulirluk sahnesinde yer degistirdigi stirece canli oldugunu
soyler. Pesinen cesaretini kirdig) bir sey varsa, sanat degil, sa-
natin sallig1 riyasidir. Sanatlarin her birine kendi 6zerkligini
ve resme kendi has ytizeyini verme iddiasindaki modernitedir.
Ve bunda “fazla konusan” (ilozoflara yénelik hinci besleyecek
malzeme hakikaten vardur.






4

Design’in Yiizeyi

Burada design’dan s6z etmem, sanat tarihgisi ya da teknik
filozofu olmamdan degil - ikisi de degilim. Benim ilgilendi-
gim, cizgiler cizilirken, s6zcukler kullanilirken ya da yuzey-
ler bolmelenirken, ortak mekanin paylasimlarinin taslagimin
da ciziktiriliyor olmasi. Sézciiklerin ya da formlarin bir araya
getirilmesiyle, yalnizca sanat formlarinin tanimlanmis olmak-
la kalmayp, gorilurin ve dusunilebilirin kimi konfiguras-
yonlarinin, duyulur diilnyada yasamanin kimi (ormlarimin da
tanimlamyor olmasi. Hem simgesel hem de maddesel olan
bu konfigirasyonlar farkh sanatlar, janrlar ve dénemler ara-
sindaki simirlan1 katetmektedir; teknik, sanat ya da politikaya
ait birer ozerk tarih kategorilerini katetmektedirler. Soruyu
su acidan isleyecegim: Yirminci yuzyihn basinda gelistigi bi-
cimiyle design pratigi ve fikri, paylagilmis duyulur dunyay
konfigiire eden pratikler icinde —meta yaraticilarinin, metalar:
vitrinlere ya da goruntulerini kataloglara koyanlarin, “kent-
sel doseme™yi insa eden bina ya da afis yapimcilarimin, ama
ayni zamanda kimi kurumlar cevresinde yeni ortakhk bigcim-
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leri 6neren politikalar, orneklik pratik ve donamimlar, 6rnegin
elelitrik ve sovyetlcr— sanat etkinliklerinin yerini nasil yeniden
tamimlamaktadir? Sorgulamami yonlendirecek olan perspektif
bu. Yontemim ise, iki sey arasindaki benzerliklerin ya da fark-
larin ne oldugunun soruldugu ¢ocuk bilmeceleri olacak.

Elimizdeki durumda soru soéyle sorulabilir: 1897'de Un
coup de dés jamais n’abolira le hazard [Bir Zar Atumi Asla Or-
tadan Kaldirmayacak Rastlantiyl] yazan Fransiz sair Stéphane
Mallarmé ile, ondan on yil sonra AEG (Allgemeinc Elektrizi-
tats Gesellschaft) elektrik sirketinin uranlerini, reklamlarim
ve hatta binalarin tasarlamakla ugrasacak olan Alman mimar,
mithendis ve tasarimci Peter Behrens arasindaki benzerlik ne-
dir? Gorunuste aptalca bir soru. Stéphane Mallarmé siir sana-
un gelistirdikce gitgide seyrek, gitgide kisa ve 6zlu siirler yaz-
mus sair olarak bilinir. Onun siir sanat1 genellikle dilin iki hali
arasindaki karsithk tarafindan 6zetlenir: iletisime, betimleme-
ye, bilgilenmeye hizmel eden, yani meta ve nakit dolagimi-
na benzer bir ise yarayan bir ham hal, bir de, “saf mefhum”u
ortaya ¢itkarmak icin “bir doga olgusunu neredeyse titresimli
yitimine tasiyan” bir 6zl hal.

Boyle tanimlanan bir sair ile, ampuller, ibrikler ya da 1sitma
aygitlan ureten buytk bir markanin hizmetindeki muhendis
Peter Behrens arasinda ne iliski var? Behrens sairle tam karsit
bir bicimde yararh ara¢ ve gereglerin seri uretimiyle ugrasir.
Ve birlesik ve islevselci bir vizyonun taraftanidir. Atolyelerin
insasindan markanin reklamlarina ve logosuna kadar her seyi
tek bir birlik ilkesine tabi kilmak ister. Uretilen nesneleri belli
sayida “tipik” forma indirgemek ister. Firmasimin uretimine
“stil vermek” dedigi sey, nesnelere ve nesneleri kamuya 6ne-
ren ikonlara tek bir ilkenin uygulanmasim varsayar: nesneleri
ve nesnelerin goruntilerini her turla dekoratif hosluktan, ta-
keticilerin ya da saticilarin aliskanhklarina ve biraz bon luks
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ve haz ruyalarina karsihk veren her seyden yoksun birakmak.
Nesneleri ve ikonlar: birtakim 6zsel formlara, geometrik mo-
tiflere, basitlestirilmis kivrimlara indirgemek ister. Bu ilkeye
gore, nesnenin tasariminin nesnenin islevine olabildigince
yakin olmasini ve nesneyi temsil eden ikonun tasariminin
nesneye iliskin vermesi gereken bilgiye olabildigince yakin
olmasinu ister.

Nedir oyleyse simgeci estetlerin prensi ile buyuk yararc
uretimin mithendisi arasinda ortak olan? lkisi de 6zsel iki sey.
Ilk olarak, her ikisinin de yaptig1 seyi kavramsallastirmaya
yarayan ortak adlandirma. Peter Behrens, kendi basitlestiril-
mis ve islevsel [ormlarini, doneminin Almanya'sinda revacta
olan susla pusli (ormlarin ya da gotik tipografilerin karsisina
koyar. Bu basitlestirilmis formlara “tipler” der. Bu terim sim-
geci siirden ¢ok uzak goruiniyor. En bagtan urinlerin stan-
dartlagtirllmasini ¢agristiriyor, sanki sanat¢1 mithendis uretim
zincirini 6ngormus gibi. Nitekim saf ve islevsel ¢izgi tapin-
c1, sozcugun u¢ anlamim birlestirir. Cizimin renk tzerinde-
ki klasik kadim ayrical:gini yeniden benimser, ama saptirir.
Klasik “¢izgi” tapincim bir hagka ¢izginin, calistigt AEG mar-
kasimin birligini dagitan uranler ¢izgisinin hizmetine kogar.
Boylelikle buyuk klasik kurallarin zeminini kaydinr. Cesitli-
lik icinde birlik ilkesi, markanin tiranlerinin timune dagilan
marka imaji ilkesine donusur. Nihayet bu ¢izgi, ki hem grafik
cizimin ¢izgisidir hem de kamunun kullanimina sunulmus
urunlerin ¢izgisi, ikisini de son kertede bir ugincu ¢izgiye,
yani Ingilizce’de yerinde bir deyisle assembly line* denilen su
otomatize zincire yollar.

Fakat Peter Behrens ile Stéphane Mallarmé’ye ortak bir sey
vardir: Tam da “tip” sézcugudur bu, ama aym zamanda fikri

*Metinde Ingilizce: montaj hatu (¢.n.)
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de. Zira Mallarmé de “tipler” énerir. Onyn poctikasmm amacli
degerli sozciiklerin ve nadir inciletin asamblajt degil, bir de-
senin ¢izilmesidir. Ona gore her siit doganin seyirlikleri ya da
hayatin aksesuarlarina iliskin temel bir sahneyi soyutlayan ve
boylelikle birtakim 6zsel formlara donagtaren bir cizgidir. Ar-
tik gorulen ve anlatilan, seyirlikler ve hikayeler degil, danya-
olaylar ve dinya semalanidir. Boylelikle Mallarmé'de her siir
tipik analojik bir form ahr: acilan ve katlanan yelpaze, sagak-
lanan kopuk, agilan sag, dagilan dumap, Bunlar hep birer be-
lirme ve kaybolma, varolma ve yokolma, katlanma ve acilma
sahneleridir. Bu semalara, bu 6zetlenmig ya da basitlestirilmis
formlara o da “tipler” der. Ve bunun jlkesini grafk bir siirde
arar: modelini koreografiden ya da be])j pir bale [ikrinden al-
mis olan, mekandaki hareketin yazisina ¢zdes bir siir. Ona
gore bale, psikolojik kisiliklerin degil, grafik tiplerin uretildigi
bir tiyatro formudur. Hikaye ve kisilikle birlikte, izleyicilerin
sahnede kendi hoslastinlmis imajlariyn seyriyle eglenmek
icin toplandig1 benzerlik oyunu da kaybolur. Mallarmé bu-
nun karsisina, kalemle yazilmis her tyar]i yaZldan daha 6zsel
bir tipler yazisi olarak, bir jestler yazis) olarak kavranan dansi
koyar.

Mallarmé’nin dans icin verdigi tanum sairin s6ziyle mihen-
disinki arasindaki iliskiyi cevrelememjze izin verebilir. “Bale
olgusu biciminde onaylanmasi gereken yargt ya da eylem.
Yani, dansc1 kadin bu yan yana koyulmug motifler dolayisiyla
dans eden bir kadin degildir, bir kagin degil, formumuzun
temel ozelliklerinden birini 6zetleyen bir egretilemedir —kili,
kesim, cicek, vs.—, kestirmeler ve atlim]arn tansigiyla, metin
icinde ifade edilebilmek icin, betimleyicj oldugu kadar diya-
loglu diizyaz1 paragraflarn gerektiren seyi, bedensel bir yaziyla
onerir, dans etmez. Her turla yazicilyk arac gerecinden kur-
tulmus siir.”
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Her turla katiplik ara¢ gerecinden kurtulmus bu siir, ben-
zerliklerin ve hosluklarin titketiminden —mallarin, s6zlerin ve
nakdin dolasimmin siradanhgina tamamlayici olan su “este-
tik” tuketimden- soyutlanmis, ayrilmis endistri arinleriyle
ve endustri Granleri simgeleriyle yaklastinlabilir. Sair de mu-
hendis de bunun karsisina basitlestirilmis form dilini, grafik
bir dili koymak ister.

Nesnelerin dekoru ya da hikayelerin dekoru yerine bu tip-
leri koymak gerekiyorsa, bunun nedeni siir formlarimn da
nesne formlan gibi aym zamanda birer yasam formu olma-
sidir. Iste neredeyse hi¢'in sairini seri tretim yapan sanatgi
muhendisle yakinlastiran ikinci 6zellik budur. Behrens'’in ta-
sarimcihig), kapitalist ve ticari anarsiye baglh birtalim stillerin
cogalmasina karsi, “stil”i geri getirmeyi buyuran Werkbund'un
ilkelerini uygular. Werkbund igerik ile formun tamuygunlugu
[adéquation| pesindedir.?* Nesnenin formunun cismine ve ye-
rine getirmesi gereken isleve tamuygun olmasini ister. Bir top-
lumun varolus formlarimin onu var eden igsel ilkeyi terciime
etmelerini ister. Nesnelerin formu ve islevi, nesne ikonlan ile
dogalan arasindaki tamuygunluk, “tip” fikrinin kalbindedir.
Tipler, yasamin maddi formlarna ortak bir tinsel ilkenin can
verecegi yeni bir ortak yasamin olusturucu ilkeleridir. Endiis-
triyel form ile sanatsal form tipte bulusurlar. Oyleyse nesnele-
rin formu yasam formlarinin yapic bir ilkesidir.

Mallarmé’nin tipleri de benzer kaygilar icerir. Mallarmé'nin
“su delice yazma tavri”’ndan soz ettigi Villiers de I'lsle Adam
hakkindaki metni sik sik alintilamr. Metin sessizligin ve ola-
naksizin gece sairi temasim 6rneklemek icin kullamlir. Ama
cumleyi baglam icinde okumak gerek. Nedir bu “delice yaz-

28- Behrens ve Werkbund diasuncesinin temelleri Frederic J. Schwartz'in kita-
binda ¢oziimlenmistir: The Werltbund. Design Theory and Mass Culture before
the First World War, Yale University Press, 1996.
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ma tavr1”? Mallarmé’nin yamti: “Her seyi muglak amilarla ye-
niden yaratarak nerede olmak gerekiyorsa orada olundugunu
dogrulamak.” “Her seyi muglak amlarla yeniden yaratmak”,
ozlu siirin ilkesidir; ama aym zamanda grafizmin ve reklam-
cihiga 6zgu sematizmin de ilkesidir. Mallarmé’ye gore siirsel
emek bir basitlestirme calismasidir. Mithendisler gibi o da do-
ganin ve toplumsal dinyanmin siradan formlarindan kahbi ¢i-
karilmis bir 6zsel [ormlar allabesi hayal eder. Bu muglak an-
lar, bu 6zetlenmis formlarin yaratimi, insanin kendini evinde
hissedecegi bir yer olugturma geregine karsilik verir. Bu kaygi
Behrens'de stil kavraminin hedefledigi bir varolusun formu
ile iceriginin birligiyle uyumlu tinlar. Mallarmé’'nin diinyasi
bu tipleri, bu 6zsel formlan temsil eden yapintilar diinyasi-
dir. Bu yapintilar dunyas: insanin ikametini kutsamali, nere-
de olmas: gerckiyorsa orada oldugunu dogrulamahdir. Zira
Mallarmé’nin yazdig1 donemde bu kesinlik sorgulanmaktadir.
Dinin ve monarsinin bir zamanlar sahip oldugu saasayla bir-
likte ortak bir buyuklugin geleneksel simgelestirme formlan
da yitirilir. Ve sorun cemaate “muhrina” vermek icin bunla-
rin yerine bir sey koymaktir.

Mallarmé’nin unla bir metni, “bir zamanlarin golgesi"nin
—yani din, o6zellikle Hiristiyanhk- yerine “herhangi bir gor-
kem” koymaktan soz eder: herhangi bir seyle olusturulabi-
lecek, rasgele nesnelerin, unsurlarin, 6zsel bir form, bir tip
formu verilmek tizere bir araya getirilmesiyle olusturulabile-
cek bir insani buyuklik. Oyleyse Mallarmé’nin tipleri dinin
torenlerinin yerine gecer, ama bir farkla: Burada kam ve eti
yenilen bir kurtaric1 yoktur. Okaristik kurban etmenin karsi-
sina, insani yapinti ve kuruntunun yuceltilmesi ve kutsanma-
st jesti koyulmaktadir.

Oyleyse Mallarmé ile Behrens —yani sal sair ile islevselci
muhendis— arasinda ¢ok ilgin¢ bir bag vardir. Tek bir fkir:
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basitlestirilmis formlar; ve bu formlara atledilen tek bir islev:
yeni bir ortak yasam dokusu tanimlamak. Kugkusuz bu ortak
kaygilar cok farkh yollarda ifade bulurlar. Tasarimc1 mithen-
dis, sanat ile tiretim, yarar ile kultiir arasindaki farkin berisine,
kokensel bir [ormun 6zdesligine dogru donmeyi duginir. Bu
tipler alfabesini geometrik ¢izgi ve uretici edimde, uretimin
tiketim ve degis tokusa gore oncelikli olusunda arar. Mallar-
mé ise dogal diinya ile toplumsal diinyay, bir 6zgul yapintilar
evreniyle ikilcstirir: Bu yapmular 14 Temmuz havai fisckleri
de olabilir, siirin ugucu ¢izileri ya da 6zel yasamin cevresin-
de toplanan biblolar da. Ve olasicir ki mithendis tasarimci bu
Mallarméci projeyi simgeci ikonografi tarafina koyard, yani
ticari dinyanin dekorasyonundan ibaret gordugu, ama doé-
semelerin stilize edilmesi yoluyla yasamin stilize edilmesine
yonelik kaygisim paylastig Jugendstil'in icine.

Sair Mallarmé ile mihendis Behrens arasinda bulunan bu
uzakhktaki yakinhig: ya da yakinhktaki uzakhgt dusinmemize
yardim edebilecek olan, koreografik siir ile reklam imajinin si1-
nirinda duran bir arac figir var. Mallarmé siirin yeni modeli-
ni koreografik gosterilerde aramaya girisir ve bunlardan birini
begenir: Loie Fuller'in koreografisi. Loie Fuller bugiin hemen
hemen unutulmus bir kisiliktir. Fakat on dokuzuncu yuzyil
yirminci yuzyila gecerken yeni bir sanat paradigmasinin ge-
listirilmesinde simge niteliginde bir rol oynamisti. Nitekim
dansimn tamamyla kendine 6zgu bir dogas: vardir. Loie Ful-
ler ayaklanyla figurler ¢izmez. Hareketsiz durur. Katladig ve
actig1 elbisesiyle dans eder, cesme olur, alev olur, kelebek olur.
Projektorlerle yapilan oyunlar bu kivrimlari ve agilmalar 1511-
datir, havai fiseklere donusturur ve Loie Fuller dans, heykelci-
lik ve 151k sanatim hipermedyatik tiirden bir yapitta birlestiren
151kl bir heykele doénusturir. Loie Fuller ha i trik

cagmin 6rnek grafik amblemi olijnugpyr. me m&ﬁ onjunla
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kalmaz. Loie Fuller o dénemde her formda sonsuzca kopya
edilmistir. Koloman Moser’in desenlerinde Secession® stilinin
ornegi kelebek-kadin olarak belirir. Art-deco turunlerinde vazo
ya da insan bi¢imli lamba olur. Aymi zamanda reklam ikonu
olur ve basit bir ilkeye gore onu Odol markasinin afisleri uze-
rinde béyle buluruz: Odol harfleri sahne 151k projeksiyonlan
gibi elbisenin kivrimlan tzerine projekte edilirler.

Elbette bu 6rnegi rasgele vermiyorum. Bu figur, sairin tip-
leri ile muhendisin tipleri arasindaki yakinhg ve uzakhg da-
sinmemize olanak saghyor. O dénemde Alman gargara ila-
a1 markasi1 Odol, AEG gibi, reklam grafigi arastirmalan ve
marka imaji gelistirmesiyle pilot bir firmadir. Bu bakimdan
Behrens tarz1 design ilkeleriyle ilging¢ bir kosutluk sunar. Bir
yandan design’i ona yaklasir: Uriin sisesinin basit ve islevsel,
onyillarca dokunulmamis bir ¢izimi vardir. Ama diger yandan
bu ilkelere karsidir: Afislerde sise sik sik romantik manzara-
larla birlikte sunulur. Afislerden birinde flakonun tzerinde
bir Bocklin manzarasi goruniir. Bir bagskasinda “Odol” harfleri
Delfi harabelerini anistiran bir manzarada bir Grek amfiteatr1
cizer. Mesaj ile formun islevselci birliginin karsisinda, yararci
gargaray ruya dekorlariyla bir araya getiren bu dissal duyarh-
lastirma formlar1 vardir. Ama belki de karsitlarin birlestikleri
bir ugunci duzey vardir. Zira bu “digsal” formlar bir anlamda
o kadar da digsal degildirler. Nitekim Odol'un grafikgisi mar-
kanin harflerinin neredeyse-geometrik karakterini 6yle bir
bicimde kullanir ki, harfler plastik unsurlar gibi ele ahnuirlar.
Mekanda dolasan, Grek manzarasinda yerlerini alan, ve am-
fiteatr harabelerini ¢izen tu¢ boyutlu nesneler formunu alir-
lar. Grafik imleyenin plastik hacime déntuisimi resmin bazi

*1897'de tutucu Vienna Kunstlerhaus'tan kopan bir grup Viyanah sanat¢inin
olusturdugu klik. (¢.n.)
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kullanimlarim onceler ve Magritte duyumsanabilir bicimde
harflerle insa edilmis bir harabe mimarhg bulunan Art de
la conversation’unda [Sohbet Sanati] Odol’'un amfiteatrindan
esinlenebilmistir pekala.

Grahik ile plastik arasindaki bu esdegerlik sairin tipleriy-
le muithendisin tipleri arasindaki birlestirici cizgi olabilir. Her
ikisine de musallat olmus bir fkri gorsellestirir: tim gosterge,
form ve edimlerin esitlendigi bir ortak duyulur yuzey fikri.
Odol afislerinde alfabetik isaretler, oyunsu bir bicimde, pers-
pektivist bir yamlsama ilkesine bagh t¢ boyutlu nesnelere
donusturalmuslerdir. Ama isaretlerin G¢ boyutlulastirilmasi
resimsel yanilsamanin tam da terse ¢evrilmesine neden olur:
Formlarin duinyas: ile nesnelerin dinyas: tek bir duz yuze-
ye geri donerler ve bu da alfabetik isaretlerin yuzeyidir. Ama
sozcukler ile formlarin bu esdegerlik yuzeyi formel bir oyun-
dan bambaska bir seydir: Sanatin [ormlan ile yasamin maddi
[ormlan arasindaki bir esdegerliktir. Bu ideal esdegerlik ayn1
zamanda birer [orm olan harflerde harfilestirilmistir. Siirin ya
da simgeci grafizmin “gizem” fikri tarafindan yénetilen siisle-
melerini muhendisin tasariminin geometrik ve islevsel katili-
ginin karsisina koyan seyin otesinde sanati, nesneyi ve imaji
birlestirir.

Burada belki de sik sik sorulan bir sorunun ¢6zimi vardir.
Tasarimin dogusunu ve endustri ve reklamcilikla iligkisini in-
celeyen yorumcular, tasarimin (ormlarimn ikircikligi ve tasa-
rim yaraticilanmn kisilik ikilenmesi tizerine sorular sorarlar.
Ormmegin Behrens gibi bir adam, ilk olarak elektrik sirketinin
sanat damismani roltinde ortaya ¢ikar. Sanati, iyi satan nesne-
ler cizmek ve satis1 tesvik eden kataloglar ve afigler yapmaktir.
Bunun yam sira ¢alismanin standartlasmasinin ve akilcilasti-
rilmasinin 6ncust olur. Ama aym zamanda tim etkinligine
spiritiie]l bir misyonun damgasim vurur: ¢alisma sirecinin,
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imal edilmis urunlerin ve tasarimin akilc1 formu aracihigiyla
toplumun tinsel birligini saglamak. Urinin basitligi, islevi-
ne uygun stili, bir “marka imaji"ndan ¢ok daha fazladir, top-
lumu birlestirmesi gereken tinsel birligin alameti farikasidir.
Behrens on dokuzuncu yuzyihn Arts and Crafts hareketiyle
baglantili Ingiliz yazar ve kuramcilarina sik sik gonderme ya-
par. Bu hareket uygulamal sanatlar ve zanaatcihgin yeniden
degerlendirilmesi yoluyla sanat ile endustriyi baristirmaya ca-
lismisti. Behrens muhendis-akilcilastiricr emegini agiklamak
icin bu akimin buyuk figurlerini giindeme getirir: Ruskin ve
William Morris. Ama bunlar on dokuzuncu yuzyilin ortasin-
da, endustrinin diunyasina, uriunlerinin cirkinligine ve de isci-
lerinin koleligine karsi, loncalarda orgiitlenmis, el emegiyle is
yapan, sanatgl nesesi ve soluluguyla, aym1 zamanda mutevazi
yasamin ve onun egitim olanaklarinin sanatsal dekoruna do-
nusecek nesneler ureten zanaat¢ilarin ge¢misci bir vizyonunu
koymamslar miydr?

Nasil, diye sorulacaktir o zaman, bu geg¢misci, neo-gotik
ve spiritualist ideoloji, William Morris'te bir sosyalizm fikrini
ve bir sosyalist angajmani —hem de salt bir estet hevesi olma-
yan, toplumsal mucadelelerin icinde bulunmus bir militanin
pratigi olan bir angajmani- besleyebilmistir? Nasil olmus da
bu fikir, Ingiltere'den Almanya'ya gecerek, Werkbund'un ve
Bauhaus’un modernist-islevselci ideolojisine, Behrens'in du-
rumundaysa bir sanayi kartelinin agik hedeflerinin hizmetine
giren islevsel bir mihendislik ideolojisine donusebilmistir?

llk yamt: Bu ideoloji digeri igin elverisli bir 6rtudur. Eski
zamanlanin cl emegi ve kolektif inanciyla bansik zanaatgilar
hayali, tam tersi bir gercekligi, yani kapitalist rasyonalitenin
ilkelerine boyun egmisligi gizlemeye yonelik spiritualist bir
mistifikasyon olacaktir. Peter Behrens AEG'nin sanat danis-
mani olup firmanin logo ve reklamlarini tasarlarken Ruskin'in



jacques ranciére 105

ilkelerini kullandiginda, neo-gotik idil asil hakikatini, yani
uretim zincirini itiral edecekti.

Durumu agiklamanin bir yolu bu, ama en ilging olam degil.
Bir gerceklik ile bir yamlsamay, bir mistifikasyon ile hakika-
tini birbirinin karsisina koymaktansa, “neo-gotik hayallere”
ve modernist/verimlilik¢i ilkeye ortak olan unsuru aramak
yegdir. Ortak unsur, duyulur dinyanin, temel unsurlarindan,
yani gundelik yasamin nesnelerinin [ormlarindan hareketle
yeniden sekillendirilmesi fikridir. Bu ortak fikir ise, zanaatkar-
higa donus, sosyalizm, simgeci estetik ve endustriyel islevsel-
cilik olarak terciime edilebilir. Neo-gotikgilik ve islevselcilik,
simgecilik ve endustriyalizmin dismani aymdir. Hepsi ticari
dunyanmin ruhsuz uretimi ile sahte-sanatsal bir guzellestirmey-
le nesnelerin i¢ine konulmus tapon ruh arasinda kurulan bag)
kinamaktadirlar.

Nitekim daha sonra Bauhaus'un benimseyecegi birtakim il-
kelerin ilk olarak Arts and Crafishn “neo-gotikleri” tarafindan
ortaya koyuldugunu amimsamak gerek: Bir koltugun guzel
olmasi oncelikle islevine yanit vermesine baghdir, dolayisiy-
la koltugun formlarimin basitlestirilmesi ve sallastirilmasina,
Ingiliz kugiik burjuva hayauinin “estetik” dekorunu olusturan
butun o ¢igekli, kiigik ¢cocuklu, hayvanl siislemelerinin or-
tadan kaldirnilmasina. Ortak simge fikrine bundan bir seyler
gecmistir: Behrens tarz1 dar anlamiyla —ve hatta reklamcilik
anlamiyla— simge ve Mallarmé ya da Ruskin tarz1 simge.

Bir simge oncelikle bir kisaltma imidir. Ona spiritualite
yuklemek ve ona bir ruh vermek mumkundur; ama tersine,
onu basitlestirici form iglevine geri dondirmek de miumkiin-
dur. Fakat bunlar her turli yerdegistirmeye izin veren ortak
bir kavramsal ¢ekirdege sahiptir. Bunu Gauguin'in La vision du
sermon’unu resimde simgeciligin manifestosu yapan bir Albert
Aurier metni baglaminda gindeme getirmistim. Aurier’nin
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neo-Platoncu simgelere doénusturdugu kisalulmis formlarda
ikonlagtirilmig koylu kadinlari, aym zamanda yaklagik yuz
yildir Pont-Aven coreklerinin kutularinda reklam ikonlan
olarak goriinen egarph ve boyun oértili Broton kadinlandir.
Kisaltic1 simge fikri, ideal form ile reklam ikonunu birlestiren
tip fikri tamamen aymdr.

Boylelikle, simgeci arabesk ile islevsel reklamsal simgeles-
tirme arasindaki yerdegistirmeleri olanaklh kilan bir kavram-
sal gekirdek vardir. Ister sair ister ressam olsun, simgeciler
ve endistriyel tasarimcilar, benzer bir sekilde, simgeyi sey,
form ve fikir arasindaki ortak soyut unsur yaparlar. Tek bir
fikir, yani [ormlarin sinyaletik® yazis1 fikri, bircok pratik ve
bir¢cok uygulamaya destek verebiliyor. 1900-1914 yillar: ara-
sinda Secession grafikgileri ¢icek kivrimlarindan kat1 geomet-
rik yapilara gecerler; adeta her iki pratige de kaynak olan tek
bir kisaltic1 imge fikri varmis gibi. Resimsel soyutlamanin ve
islevsel tasarimin kuramim yapmayi da aym sanatsal form il-
keleri ve diisunirleri olanakh kilmistir. Bu ustalar, 6rnegin or-
ganik stisleme kuramiyla Alois Riegl ve soyut ¢izgi kuramiyla
Wilhelm Woéringer, bir dizi yanhs anlama dolayimiyla, resmin
soyut-olusunun kuramsal guvenceleri haline geldiler: i¢sel bir
zorunlulugu terciime eden birer gosterge olan simgeler araci-
hig1yla yalmzca sanatinin iradesini —fikrini- ifade eden bir sa-
nat. Ama metinleri aym1 zamanda kisaltmali bir tasarim dilinin
gelistirilmesine de yaradi ki, burada mesele saf gostergelerin
plastik bir alfabesinin degil, tersine, kullamm nesnelerinin
formlarinin ikonik bir alfabesinin olusturulmasidir.

1900'lu yillarin grafizminin somutlasturdig), gosterge ile
form ve sanat formu ile kullanim nesnesi formu arasindaki il-
kesel ortaklik, bizi sanatin modernist 6zerkligi ve sanat form-

*Isaretlemeye degin. (¢.n.)
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lan ile yasam formlar arasindaki iliski hakkindaki basat para-
digmalar1 yeniden degerlendirmeye yonlendirebilir. Duz yuzey
fikrinin, Clement Greenberg'den beri, sanatin dissal amagclara
boyun egmislikten ve mimetik zorunluluktan koparak kendi
has medium’unu ele gecirmesi olarak dustnulen bir sanatsal
moderniteyi ¢cagnstirir kilindig: bilinmektedir. Her sanat ken-
di has araglari, medium'u ve malzemesinden yararlanacaktir.
Boylelikle duz yuzey paradigmasi ideal bir modernite tarihi
yapmaya yaradr: Resim ti¢tinct boyut yanilsamasindan vazge-
cecek, tuvalin iki boyutlu duzlemini kendi has uzam olarak
kuracaktir. Boyle kavranan resimsel dizlem sanatn modern
ozerkliginin ornegi olacaktir.

Bu vizyonun talihsizligi su ki, bu ideal sanatsal moderni-
te seytani bozguncular taralindan durmaksizin sabote edil-
mektedir. Daha Malevi¢ ya da Kandinski ilkeyi ortaya henuz
koymusken dadaistler ve faturistler ordusu gelir ve resimsel
duzlemi karsitina dénustarirler: Sézcukler ile formlarin, sa-
nat formlan ile cinyaya ait seylerin harmanlanma yuzeyine.
Pop art'in lirik soyutlama tarafindan yeniden ele gecirilmis iki
boyutlu resmin kralligim devirip, sanat formlan ile kullamim
nesnelerinin manipulasyonu ve ticari mesajlarimin dolasim
arasinda yeni ve dayamkh bir kaynagsma baslattigi 1960’1 yil-
larda cogaldig1 gorilen bu sapkinlik, reklam ve propaganda
dillerinin baskisina rahathkla baglanmaktadir.

Kay1ip cennetin gercekte hi¢ olmadig anlasilirsa, bu seyta-
ni sapkinhk senaryolarindan da belki ¢ikilabilecektir. Resmin
duzlemselligi hicbir zaman sanatin 6zerkliginin esanlamlisi
olmadi. Duz yiizey her zaman sozcukler ile gorantulerin bir-
biri tizerinde kaydig bir iletisim yuzeyi oldu. Ve anti-mime-
tik devrim hicbir zaman benzerligin terk edilmesi anlamina
gelmedi. Mimesis benzerlik ilkesi degil, benzerliklerin belli
bir kodlanmasinin ve dagiiminin ilkesiydi. Boylelikle, re-
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simsel iicincu boyutun ilkesi, iigtinci boyutu “oldugu gibi”
vermnekten ziyade resmin “siir gibi” olma cabasi, kendini bir
hikayenin tiyatrosu gibi sunma ve retorik ve dramatik s6ziin
gucine dykiinme cabasiydi. Mimetik duzen, sanatlarin hem
ayn hem de birbirine karsihk duser nitelikte olmalar: tuzerine
kuruluydu. Resim ile siir birbirinden uzak durarak birbirini
taklit ediyordu. Oyleyse anti-mimetik estetik devrimin ilkesi,
her sanati kendi has medium’una yollayan bir “herkes kendi
evine” ilkesi degildir. Aruk siir restni, resim siiri taklit etmez.
Bunun anlami su degildir: s6zcukler bir yana, formlar diger
yana. Tam tersi demektir: [{er sanatn yerini ve araglarim ye-
rine yerlestiren, sozciikler sanatini formlar sanatindan ve za-
man sanatlarini mekan sanatlarindan ayiran ilkenin gecersiz-
lesmesidir. Yani ayn taklit alanlarinin yerine ortak bir yuzeyin
kurulmas.

Burada yizey iki anlamda anlasiimahdir. Once diz anlam-
da. Simgeci sair ile endustri tasarimcisi arasindaki ortaklig
mamkun kilan sey, tipogafinin romantik yeniden dogusu,
yeni gravur teknikleri ya da afis sanatinin gelismesi sayesinde
gerceklestirilmis olan harfler ile formlarn harmanlanmalariy-
di. Ama sanatlar arasindaki bu iletisim ytizeyi maddi oldugu
kadar idealdir de. Iste bu nedenle sessiz dansgl, ki tartisma-
slz igunci boyutta evrilmektedir, Mallarmé’ye sozcuklerin
duzenlenmesi ile formlarin cizilmesi arasindaki, konusma
olgusu ile mekan tasarlama olgusu arasindaki ahgverisi sag-
layan bir grafik ideallik paradigmas! saglayabilmistir. Bunun
dikkate deger meyvesi, mekin sanatina déniismiis bir siirin
manifestosu olan Coup de dés'nin tipogralik/koreografik du-
zenlemesi olacaktir.

Ayn sey resimde de goralir. Maurice Denis ile Kandinski
dénemleri arasinda gitya ele gecirilmis, ama hemen ardindan
reklam furyasi ya da endustriyalist estetikten esinlenen soz-
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cuk ve form karigimlar1 —simiiltaneist, dadaist ya da futirist—
dolayisiyla yitirilmis bir 6zerk safhk yoktur. “Sal” resim ve
“kirli” resim aym ilkelere dayamr. Daha 6nce tasarimin pro-
mosyoncularinin resmin soyut safligim mesrulastiran ayni ya-
zarlara —Reigl ya da Woérringer— gonderme yaptiklarina degin-
mistim. Daha genel bir bicimde, “soyut” tuvalin tizerine “i¢sel
zorunlulugun” ifade imlerini koyan resim ile tuvalin tzerine
saf formlar, gazetelerden koparilmis parcalar ve metro biletleri
ya da saat carklan karistiran resmi temellendiren ytzey fikri
aym fikirdir. Saf resim ve “sapmis” resim, kaymalar ve kari-
simlardan yapilmis tek bir yuzeyin iki konfigtirasyonudur.

Bu aym zamanda su demektir ki, bir 6zerk sanat bir de
heteronom sanat yoktur. Burada da belli bir modernite fkri,
seytani saptirma senaryosuna tercume ediliyor: Mimetik zor-
lamadan kazamlmis 6zerklik derhal sanati siyasetin hizmeti-
ne geciren devrimci eylemlilik tarafindan saptirilmis olacakt.
Bunun yerine, yitirilmis safhk varsayimindan tasarruf etmek
yegdir. Resmin formlarimin aym anda hem ozerklestikleri
hem de sozciikler ve seylerle karistiklan ortak ytizey, sana-
ta ve sanat-olmayana ortak bir yuzeydir. Modern anti-mime-
tik estetik kopus benzerlige hizmet eden bir sanattan kopus
degildir. Taklitlerin hem 6zerk hem de heteronom olduklan
bir sanat rejiminden kopustur: baska yerde isleyen faydahlk
ya da hakikilik ol¢utlerine tabi olmayan sozel ya da plastik
aretim sferi olusturmalar1 bakimindan ézerk; kendi dizenle-
ri dahilinde toplumsal yer ve sayginhk paylasimin —o6zellikle
janrlarin ayrilmasi ve hiyerarsisi yoluyla— taklit ettikleri ol¢i-
de heteronom. Modern estetik devrim bu cifte ilkeden kopusu
gerceklestirdi: Modern estetik devrim, sanattaki hiyerarsileri
toplumsal hiyerarsilerle hizalayan kosutlugun gecersiz kilin-
masidir; soylu ya da asag) konular olmadiginin ve her seyin
sanat konusu oldugunun onaylanmasidir. Ama ayn1 zamanda
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taklit pratiklerini siradan yasamin form ve nesnelerinden ayi-
ran ilkenin de gegersiz kihnmasidir.

Oyleyse grafikgciligin yuzeyi t¢ seydir: birincisi, her seyin
sanata konu olabildigi esitlik diizlemi; ikincisi, sozcukler,
formlar ve seylerin rollerini degis tokus ettikleri dontusum yu-
zeyi; ucuncusu, simgesel [orm yazisinin hem sal sanatin ifa-
delerine hem de faydaci sanatin sematizasyonlarina uyabildigi
esdegerlik yuzeyi. Bu ikirciklilik sanatsal olanin siyasal olan
tarafindan kapilmis olmasinin isareti degildir. “Kisaltlmis
[ormlar™, bizzat ilkeleri bakimindan, ortak dunyanin estetik
ve politik birer kesitidir: Islevlerin birbiri tzerinde kaydig
hiyerarsisiz bir diinyamin ¢ehresini cizerler. Bunun en iyi or-
negi Rodtchenko’nun Dobrolet havayolu sirketi icin tasarladi-
g1 afisler olabilir. Ucagin stilize edilmis formlar: ve markanin
harfleri turdes geometrik sekillercle birlesirler. Ama bu grafk
tirdeslik, ayn1 zamanda, siprematist tablolar yapmaya yara-
yan ve Dobrolet ucaklarinin atilimu ile yeni bir toplumun di-
namizmini birlikte simgelestirmeye yarayan formlar arasinda-
ki tardegliktir. Soyut tablolar yapan sanatciyla faydac afisler
yapan ve her iki durumda da 6zdes bir bicimde yeni yasam
[ormlan olusturmaya calisan sanatgi, aym sanatcidir. Hem
Mayakovski'nin metinlerini illustre eden kolajlarinda, hem de
gosteri yapan jimnastikgilerin deparlarimin bozuk perspektifli
[otograflarinda aym ilkeyi, duzlem yoluyla tirdeslestirme il-
kesini kullanan da yine odur. Butun bu durumlarda, sanatin
safhg ile sanatin formlarinin yasamin [ormlariyla bagdastiril-
mas1 birliktedir. Benim sordugum kuramsal sorunun gorsel
yanitidir bu. Simgeci sair ile islevselci muhendis ilkelerinin
ortakligin tek bir ytuizey tizerinde dogrulamaktadirlar.



5

Temsil Edilemez Var Ise

Baslik elbette evet ya da haytr yaniti isteyen bir ‘var midir’
sorusu degil. Soru ¢cok daha ziyade ise ile ilgili: Birtakim olay-
lar hangi kosullarda temsil edilemez ilan edilebilirler? Elbette
bu sorusturma tarafsiz degil. Ardinda saik olarak temsil edile-
mez melhumunun ve ona komsu mefhumlar takimyildizinin
—sunulamaz, disinilemez, bas edilemez, kefareti 6denemez—
enflasyonist kullanimina kars: belli bir tahammilsuzlik var.
Nitekim bu enflasyonist kullamim, Kantg yuceden, Freudcu
ilkel sahneden, Duchamp’in Grand Verre'inden [Buyuk Cam]
ya da Malevi¢'in Beyaz Fon Uzerine Beyaz Kare'sinden gege-
rek, Musa'nin yasagindan Soah'in” temsiline uzanan tirla tir-
li fenomeni, streci ve mefhumu aym kavram altina almakta
ve ayni kutsal teror aurasiyla sarmalamaktadir. O halde soru,
deneyimin tim alanlarim tekanlamh bir bicimde kapsamay:
hedefleyen boylesi bir kavramin hangi kosullarda olusturula-
bilecegi sorusudur.

*Soykirim'in lbranicesi. (¢.n.)
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Bu kapsayici soruya giris olarak, daha sinirh bir sorustur-
mayla, bir sanat diistncesi rejimi olarak temsiliyet [représen-
tation]® tizerine bir sorusturmayla baglamak istiyorum. Kimi
varliklarin, olaylarin ya da durumlarin sanatin araglariyla
temsil edilemez olduklar sdylendiginde, tam olarak ne de-
nilmektedir? Bana birbirinden farkh iki sey soylenmekte gibi
geliyor. Bir ilk anlamda, s6z konusu seyin 6zsel niteligini bu-
rada [présent] kilmanin olanaksiz oldugu séylenmekte. Sey
ne goz 6niine konulabilir, ne de kendisine uygun bir temsilci
bulunabilir. Seyin fikrine tamuygun duyuluf sunum formu
bulunamaz, ya da tersine, seyin duyulur guctne esit bir an-
lagilabilirlik semasi bulunamaz. Oyleyse bu ilk olanaksizlik
sanata bir guici yetmezlik yuklemektedir.

Buna karsilik, ikinci olanaksizlik sanatin gactnin uygu-
lanmasini sorgular. Bir seyin sanatin araglariyla temsil edile-
meyecegini ve bunun sanatsal sunumun [présentation] tg 6z-
niteliginden ileri geldigini soyler. Birincisi, sanatsal sunumun
karakteristigi buradalik [présence] fazlasidir ve bu olayn ya
da durumun her tirlua bitiinsel duyulur sunuma isyan eden
tekilligine ihanet eder. Ikincisi, bu maddi buradalik {azlasinin
bir bagintisi vardir, o da temsil edilen seyin varolusunun agr-
Iigim ondan cekip alan gercekdisihik statiisidir. Son olarak
bu fazlalik ve eksiklik oyunu, temsil edilen seyi haz, oyun ya
da uzaklik gibi duygulara teslim eden 6zgil bir seslenis ki-
pinde isler, ki bu temsil edilen seyin barindirdig1 olayin agir-
lig1yla bagdagsmaz. O halde, baz1 seyler sanatin yetki alaninda
degildir, denilir. Sanata 6zgu olan ve Platoncu terimlerle sana-

*Bu karsih@1 “genel olarak temsil olgusu” anlaminda oneriyorum. “Temsil
etmek” olarak cevirilmesine alishigimiz représenter sozcugu, icinde barindir-
dig présenter’ye (“sunmak”) vurgu yapacak bicimde “yeniden-sunmak™ bigi-
minde ¢ozumlencrck de cevrilebiliyor. Buradaki tartismada temsil ctmenin
“duyulur kilma” anlami on planda. (¢.n.)
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tin simulakr niteligini tammlayan buradalik fazlas1 ve yarlik
[existence] eksigine kendilerini uyduramazlar.

Platon, simulakrin karsisina, cogaltilmis buradalik ye azal-
tilmug varlik oyunundan ve ayni zamanda anlaticinin kimligi
tizerindeki kuskudan da bagisik kihinmis basit hilesiz anlatiy1
koyar. Bugun iki farkh figuriyle tamk sézunin degere bin-
mesini belirleyen sey, basit anlatimin mimetik hilenin karg-
sina koyulmasidir. Birinci figir, sanat yapmayan, yalnizca bir
bireyin deneyimini tercime eden basit anlatiya deger verir.
Ikincisiyse, tersine, “tanik anlatisi"nda yeni bir sanat kipi go-
rir. Bu durumda séz konusu olan, olay1 anlatmaktan ziyade
dusiinceyi asan bir oldu'nun tamkhgm yapmakur; bu oldy
dusiinceyi yalmzca kendi has asirihigiyla asmaz, genel olarak
oldunun has o6zelligi dustnceyi asmakur. Boylelikle, zellik-
le Lyotard’da, dusunlebilir olani asan olaylarin varhg, genel
olarak duisiniillemeze, bizi etkileyen sey ile distincemizin bu
seyin ne kadarina hakim olabildigi arasindaki 6zsel uyymsuz-
luga tamkhk eden bir sanata ¢agn yapar. Oyleyse bu suynula-
mazin [imprésentable] izini kaydetmek, sanatin yeni bjr kipine
—yuce sanata— 6zgudir.

Boylelikle, ister Platoncu basit anlati lehine olsun, ister
Burke ve Kant'in himayesine verilmis yeni ytce sanat lehine,
temsiliyetin haklarini gecersiz kilan bir digince konfigiras-
yonu yerlesir. Bu konfigirasyon iki tablo uzerinde oynar, Bir
yandan temsiliyetin i¢sel olanaksizhgim 6ne surer; bellj bir
tip nesnenin, buradalik ile burada-yokluk [absence] arasinda-
ki, duyulur ile anlasilir arasindaki her turla uyumly iliskiyi
catlatarak harabeye cevirdigi olgusunu éne stirer. Oyleyse bu
olanaksiz, sanatin temsili kipini bir bagka sanat kipine tem-
yiz eder. Diger yandan, temsiliyetin liyakatsizligini ¢pe sii-
rer. Bu durumda kendini bambaska bir ¢erceveye yerlestirir:
sanat mefhumunun devreye girmedigi, yalmzca gérintiilerin
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yargilandig), yalmzca gorantilerin kokenleriyle iliskilerinin
(temsil ettikleri seye layiklar m1?) ve hedefleriyle iligkilerinin
(onlarn1 alimlayanlarda uyandirdiklan etkiler neler?) incelen-
digi Platoncu etik cerceve.

Bu iki mantik béylelikle i¢ ice gecmis olur. Birincisi sanat
dusuncesinin farkh rejimleri arasindaki ayrimi, yani buradalik
ile burada-yokluk, duyulur ile anlasilir, gosterme ile imleme
arasindaki iliskinin fakh formlarim konu edinir. lkincisi ise
sanat1 sanat olarak tammaz. Yalmzca farkli yansilama tiple-
rini, farkh gorunta tiplerini tanir. Ayn tarden iki mantigin i¢
ice gecmesinin gayet net bir sonucu vardir: Temsili mesafenin
ayarlanmasina iliskin sorunlar temsilin olanaksizligiyla ilgili
sorunlara doénigiir. Iste o zaman yasak gelir ve tstelik kendini
yadsiyarak, kendini nesnenin 6zelliklerinin sonucu gibi suna-
rak, bu olanaksizin i¢ine sizar.

Benim calismamin hedefi bu i¢ ice gecmeyi anlamak ve
¢ozmeye calismak. Bu dugtimiin unsurlarim aynstirmak icin
basit bir temsil edilemezlik vakasindan, temsilin ayarlanma-
siyla [réglage]| ilgili bir vakadan yola ¢ikacagim. Corneille’in
Oedipus'unun kompozisyonunda karsilastig1 sorunlari ¢6ztm-
leme firsaim daha énce bulmustum. Sofokles’in Oedipusu
Fransa sahnelerinde ti¢ ana sebepten temsil edilemez olmustu:
Oedipus’un oyulmus gozlerinin fiziksel olarak neden oldugu
dehset, dugimiin gelisimini 6nceden haber veren kehanet-
lerin fazlahig) ve agk ilgisinin yoklugu.*® Meselenin yalnizca
Corneille'in gundeme getirdigi gibi ruhlarin hassashgiyla ve
zamaninin izleyicisiyle arasindaki ampirik bagla ilgili olma-
digim gostermeye cahisim. Mesele bizzat temsille ilgilidir. Tki
terim arasindaki iliski olarak mimesis ile ilgilidir: bir poiesis
ve bir aesthesis, yani bir yapma tarzi ve bir duygular ekono-

29- Jacques Ranciére, L’ Inconscient esthétique, Galilée, Paris, 2001.
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misi arasindaki iligki. Nitekim oyulmus gozler, kehanetlerin
kanitlarinin fazlahgy, ask hikayesinin olmamasi, tek bir ayar-
sizlik etkisine aittir. Bir yandan, gorulur ¢ok fazla goralurdunr:
s6ze bagimh tutulmamis, kendiliginden kendini dayatan bir
gorular. Ote yandan, anlasilir ¢ok fazla anlasihrdir: Kahinler
cok fazla konusurlar. Ortada ¢ok fazla bilgi vardir, ¢cok erken
gelen ve yalnizca trajik eylem tarafindan yavas yavas ve dugu-
mun ¢6zulmesi yoluyla agiga cikarilacak olanin ontinde giden
bir bilgi. Bu gérulir ile bu anlasilir arasinda eksik kalan bir
bag, gorilen ile gorulmeyen, bilinen ile bilinmeyen arasin-
lamaya yatkin olan, ayn1 zamanda sahne ile salon arasindaki
uzaklik ve yakinlk iliskisini ayarlamaya da yatkin 6zgul bir
ilgi vardur.

Temsiliyetin Demek Istedigi

Bu 6rnek 6zgiil bir sanat kipi olarak temsiliyetin ne demek
istedigini kavramamiza izin veriyor. Ashinda temsiliyetin sarti
uctir. Oncelikle, gorilur olamin s6ze bagimh olmasidir. Tem-
silde s6zin 6zt gormeyi saglamaktir, goralur olam iki islemin
birbiriyle kaynastig: bir neredeyse-gorulira kullanarak diize-
ne sokmakutir: bir ikame islemi (mekinda ve zamanda uzak
olam “g6z onune” koyan islem) ve bir ag1ga vurma iglemi (i¢-
sel olarak gorusten kacirilmis olani, kisileri ve olaylan hare-
kete geciren mahrem nedenleri gérduren islem). Oedipus'un
oyulmus goézleri hanimlar i¢in igrendirici bir seyir olmakla
kalmaz. Gorulur olanin gérmeyi saglayan soze bagh kilinma-
simin otesinde bir seyin gorus alanina hoyratca dayatilmasim
temsil eder. Ve bu asirilik temsiliyetin siradan ikili oyununu
ele verir. Bir yandan, s6z gérmeyi saglar, tarif eder, burada ol-
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mayani ¢agirir, saklanmis olam agiga cikarir. Ama bu gérme-
yi saglama ashinda kendi eksikligi uizerinde, kendi sakinimi
uzerinde isler. Burke'un Yice ve Guzel Duygularumzin Kokeni
Uzerine Sorusturmasinda agik kildig paradoks budur. Kayip
Cennet'teki Cehennem ve kotulik melegi betimlemeleri ytice
bir izlenim meydana getirirler, cinkii ¢agnisurdiklan ve bize
gosteriyormus gibi yaptiklar1 formlar gérmemize izin ver-
mezler. Bunun tersine, Aziz Antuan’in geri ¢ekilisini kusatan
canavarlar resim tarafindan bizler icin géralur kilindiginda.
yuce olan groteske donusur. Zira séz “gormeyi saglar” ama
yalmzca bir az-belirlenmislik rejimi uyarinca, “hakikaten”
gostermeden gormeyi saglar. Siradan gelisimi icinde temsil bu
az-belirlenmisligi kullanir, ayn1 zamanda onu maskeler. Ama
canavarlarin grafik olarak figire edilmesi ya da kor adamin
oyulmus gozlerinin teshiri, s6zin gérmeyi saglamasi ile gorme-
yi saglamamas: arasindaki ortulit uzlasmayi hoyratca bozar.
Bu gorus ayarina karsilik disen, bilme ile bilmeme, etme
ile edilme arasindaki bir ikinci ayar vardir. Bu temsiliyetin sar-
tinin ikinci yonudar, Temsiliyet imlemlerin diizen icinde kul-
lanilmasidir; Aristoteles’in Poetika'da ¢oziimledigi paradoksal
mantik uyarinca, anlasilan ya da 6nceden gorilen ile beklen-
meden gelip sasirtan arasindaki ayarlanmis bir iligkidir. Bu
asamali ve engellemeli agi13a ¢cikarma mantig), fazla konusan,
cok erken konusan ve ¢ok fazla bildiren s6zun hoyrat¢a orta-
higa cikmasinin 6nine geger. Solokles'in Kral Oedipus'unu ka-
rakterize eden pekala budur. Aristoteles’in géziinde bu oyun,
beklenmedik olay ve tanima yoluyla digim ¢6zimu mantigi-
nin bir 6rnegiydi. Ama bu mantigin kendisi hakikatle surekli
bir saklamba¢ oyunu i¢indedir. Burada Oedipus, akla yakin
olanin étesinde bilmek isteyen, bilgiyi giicinian simirsizhgry-
la 6zdeslestiren kimse figirinun ete burinmesidir. Oysa bu
delilik, daha bastan, kehanet ve kirliligin ilgilendirebilecegi
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biricik kisiyi yahtir: Oedipus. Ote yandan, karsisindaki kisi,
Tiresias, bildigini soylemeyi reddeden, ama yine de soyleme-
den soyleyen ve boylelikle Oedipus’un bilme arzusunun duy-
ma reddine donismesine neden olan kisidir.

Oyleyse her turli duzenli digiim manugindan énce, bir
bilmek isteme, bir soylemek istememe, bir sdylemeden soyle-
me ve bir duymay: reddetme arasindaki oyun vardir. Traged-
yamn etik evrenini karakterize eden buttn bir bilme pathos’u
vardir. Bu Sofokles’in evrenidir, ama Platon’'un da evrenidir
ve Platon’un evreninde mesele Olumsuzler'e dair seylerin
bilinmesinin 6lumlilere ne yaran oldugunu bilmektir. Aris-
toteles tragedyay1 bu evrenden ¢ikarsamaya cahisiyordu. Ve
temsiliyet dazeninin kurulusu da bundan ibaretti: etik bilme
pathos'unun, bir poiesis ile bir aesthesis arasindaki, yani 6zerk
bir eylem dtizenlemesi ile temsili bir duruma ve yalnizca ona
6zgu duygularin oyuna koyulmasi arasindaki ayarh bir iliski-
nin icine gecmesini saglamak.

Oysa Corneille Aristoteles’in bu girisimde basariya ulasma-
dig1 yargisindadir. Oedipus’un bilme pathos’u Aristoteles’in
bilme dugumuni asar. Imlemlerin ve agiga ¢ikmalarin da-
zenli gelisimini engelleyen bir bilme fazlasi vardir. Bununla
karsihkl iliskili olarak da, izleyicinin duygularimin serbest
oyununu engelleyen bir pathos {azlasi vardir. Corneille’in me-
selesi tam anlamiyla bu temsil edilemezledir. Dolayisiyla onu
indirgemeye, hikayeyi ve kisiligi temsil edilebilir kilmaya ug-
rasir. Mimesis, poiesis ve aesthesis arasindaki iliskiyi ayarlamak
icin, iki olumsuz ve bir olumlu 6nlem alir. Oyulmus gozlerin
asin gorulurluguna sahne disina koyar. Ama aynm1 zamanda
Tiresias'in kehanetlerini aktarmakla yetinerek fazla bilgiyi de
sahne disina koyar. Ama en 6nemlisi, Sofokles’in tu¢tncu “ku-
surunu”, ask ilgisinin yoklugunu gidererek, bilme pathos'unu
bir eylem mantigina tabi kilar. Oedipus’a Dirke adinda bir kiz



118 gorantilerin yazgst

kardes verir: Laios'un, tahta Oedipus’un secilmesiyle hiisra-
na ugramis kizi. Ve ona bir asik verir: Theseus. Theseus'un
kendi soyuyla ilgili kugkular1 vardir ve Dirke babasimin ha-
yatina malolan yolculuktan kendini sorumlu tutmaktadir; bu
durumda Laios'un gercek ya da olasi ti¢ ¢cocugu vardir, yani
kehanetin isaret edebilecegi g kisi — 6zellikle de Corneille’in
mantigina gore bu kimligin onurunu paylasamayan g kisi.
Boylelikle bilme efektleriyle pathos efektleri arasindaki iliski,
ozgul bir anlasihirhik formuna tabi kilinir: eylemlerin nedensel
zinciri. Aristoteles’in ayirdig) iki nedenselligi —eylemlerin ne-
denselligi ile karakterlerin nedenselligi— 6zdeslestiren Corne-
ille tragedyanin etik pathos'unu dramatik eylemin mantigina
indirgemeyi bagarir.

Boylelikle izleyiciyle ilgili “ampirik” sorun ile temsiliyetin
6zerk mantigl sorunu birbirine baglamr. Bu da temsiliyetin
sartinin ugincu yonudir. Temsiliyetin sart1 belli bir gerceklik
ayarlamasi tamimlar. Bu ayarlama ikili bir barindirma bi¢imini
alir. Bir yandan temsil varhklari, tim varlik yargisindan yu-
karda tutulmus, dolayisiyla ontolojik tutarhliklan ya da etik
omneksellikleriyle ilgili Platoncu sorudan kurtulmus kurgu
varhklaridir. Ama bu kurgusal varhklar yine de birer benzerlik
varligidir, duygu ve eylemlerinin paylasilmasi ve degerlendi-
rilmesi gereken varliklar. “Eylemlerin icat edilmesi” iki sey
arasinda hem bir simir hem de bir gecis olusturur: tragedyanin
birbirine ekledigi hem olanakh hem de inanilmaz olaylar ve
izleyiciye onerdigi tammnabilir ve paylasilabilir duygular, is-
tekler ve catiskilar. Bu icat, kurgunun askiya ahc hazz ile
tammanin guncel hazzi arasinda gegis saglar. Aym zamanda,
uzakhk ve 6zdeslesmenin bu ikili oyunu sayesinde, sahne ile
salon arasinda da gecis saglar. Bu iliski ampirik degildir. Ku-
rucudur. Temsilin secim yeri tiyatrodur, bittiniyle buradaliga
adanmis, ama tam da bu buradalik tarafindan ikili bir tutum-
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la ele alinan agiga vurma mekani: gorulur olanin soylenebilir
olanin altinda tutulmasi ve imlemler ile duygularin eylemin
—gercekligi gercekdisihgiyla 6zdes olan bir eylem— giicii altin-
da tutulmasu.

Oyleyse bir yazarin konusundan ileri gelen zorluklar bize
ozgul bir sanat rejimini tamimlama olanagi vermektedir. Bu re-
jim temsiliyet rejimi adina hakkiyla layikur. Bu sistem soyle-
nebilir ile goérulebilir arasindaki iligkileri, anlagihrhk semala-
rinin gelisimi ile duyulur agiga vurumlarin semasi arasindaki
iligkileri ayarlar. Bundan su ¢ikarilabilir: Eger temsil edilemez
var ise, tam da bu rejimde vardir. Nitekim ilkesel bagdasmala-
n ve bagdasmazliklar, kabul edilebilirlik kosullarim ve kabul
edilemezlik kosullarim belirleyen odur. Ornegin Oedipus-
cu kisilik, Aristoteles’in dl¢uittini —paradoksal bir mantiksal
zincirlenme uyarinca basina talihsizlikler gelen prens— 6rnek
bicimde kargilamasina ragmen, Corneille’e gore “temsil edile-
mez" olarak ortaya ¢ikar, cunku bizzat temsiliyetin duzenini
daha temelden tammlayan iliskiler sistemini bozuma ugratir.

Ancak boylesi bir temsil edilemezlik iki bakimdan gorece-
lidir. Temsiliyet duzenine gore gorecelidir, ama bu duizenin
icinde de gorecelidir. Oedipus’un kisiligi ile eylemi birbirine
uygun olmasalar da onlar degistirmek mimkindur. Ve Cor-
neille kurgusal bir mantik ve yeni kisilikler icat ederek bunu
yapar. Bu icat Oedipus’u temsil edilebilir kilmakla kalmaz, bu
temsili temsiliyet mantigimin bir basyapit kilar. 1zleyici, der
Corneille, bu tragedyay: benim en ¢ok sanat iceren tragedyam
olarak degerlendirdi. Gercekten de temsiliyet cercevesi icine
girmeyenin girmesini saglamaya yonelik icatlarin bu kadar
miuikemmel bir bilesimini sunan baska tragedya yoktur.

Sonug, tragedyanin bizim zamanimizda artik hi¢ temsil
edilmemesidir — hem de rastlant1 degil, tam da bu sanat fazlas
dolayisiyla, belli bir sanatin ve onu temellendiren varsayimin
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boyle milkemmellestirilmesj dolayisiyla temsil edilmemesi.
Bu varsayim, sanatsal sunuma uygun olan ya da olmayan, sa-
natin su ya da bu janrina uygun olan ya da olmayan konularin
oldugu varsayimmdir. Ve uygunsuz konuyu uygun kilacak ve
eksik uyumu saglayacak doniusumler dizisinin gerceklestiri-
lebilecegi varsayimi. Corneille’in Oedipus'unun bitin sanati
bu ikili varsayima dayamr, Oyunun artik temsil edilmemesi,
bizim sanat algimiz, romantizmden beri, 6zel bir ckol ya da
duyarlihga degil, yeni bir sanat rejimini tammlayan tam ters
varsayimlara dayandigl icindir.

Temsiliyet-kargltllgmm Demek istedigi

Bu yeni rejimde arik sanat i¢in iyi konular yoktur.
Flaubert'in ozetledigi gibi, “Yvetot, Konstantinopolis kadar
iyidir” ve bir cift¢i kizimn zinasi, Theseus, Oedipus ya da
Clymestre’inki kaclar iyidir, Artik su su konu ile su su form
arasinda uygunluk kurali yoktur, tim konularin herhangi bir
sanatsal form icin kullanlabilirligi vardir. Ancak buna karsy,
kimi kisilikler ve hikayeler vardir ki keyle gore degistirilemez-
ler, cunku onlar yalmzca birer kullanilabilir “konu” degil, bi-
rer kurucu mittir. Yvetot jle Konstantinopolis'i esdeger kilabi-
lirsiniz, ama Oeclipus’la pe isterseniz onu yapamazsimz. Zira
temsiliyet rejiminin geriye ittigi her seyi yogun olarak barin-
diran mitik Oedipus figury, ters yonde, yeni sanat rejiminin
~estetil rejim— sanatsal geylerc verdigi tum ozellikleri amb-
lemlestirir. Nitekim, bilme efektleri ile pathos elektlerinin,
temsili sanat rejimine 6zgu dengeli dagihmim bozan “hastali-
g1” nedir Oedipus’un? Onun bilen ve bilmeyen, mutlak olarak
eyleyen ve mutlak olarak edilgin olan olmasidir. Oysa estetik
devrim, sanatsal seyleri yenj estetik kavrami altina alarak, tam
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da bu karsitlann cifte 6zdesligini temsiliyet modelinin karsi-
sina koyar. Bir yandan, temsili eylem normlarimin karsisina
yapita ait, yapitin kendi tiretim yasasindan ve kendini-kamt-
lamasindan ileri gelen bir mutlak yapma giciini koyar. Ama
diger yandan, bu kosulsuz uretim gictnu mutlak bir edil-
ginlikle 6zdeslestirir. Karsitlarin bu 6zdesligini Kant¢1 deha
kurami 6zetler. Deha her tiirlii normun karsisina kendini ko-
yan, kendi kendinin normu olan dogann etkin guicidiir. Ama
ayni zamanda, ne yaptigim da nasil yaptigin1 da bilmeyendir.
Sanatin Hegel ve Schelling'de bilingli bir stireg ile bilingdisi
bir suirecin birligi olarak kavramsallastirilmasi buradan turer.
Estetik devrim bir bilme ile bir bilmemenin, bir eyleme ile bir
edilmenin 6zdesligini sanatin bizzat tanmim olarak yerlestirir.
Bu tanimda sanatsal olan, disince ile dusiunce-olmayann,
fikrini ger¢eklestirmek isteyen bir istencin etkinligi ile duyu-
lur orada-varligin [etre-la] kokten edilginliginin ve yonelim-
sizliginin [inintentionnalité] duyulur bir formdaki 6zdesligiyle
ozdeslesir. Sanata iligkin seyleri kendi otekisine ickin olan ve
bunun karsihginda otekisinin kendinde ikamet ettigi bir du-
suncenin kipleri olarak dustinceye iliskin seylerle 6zdeslesti-
ren bu dusince rejiminin kahramamnin Oedipus olmasi ¢ok
dogaldir.

Oyleyse sanatta temsiliyet rejiminin karsisinda figiirasyon-
olmayan anlaminda bir temsil-olmayan rejimi yoktur. Temsi-
liyet-karsithgr kopusunu temsiliyetin gercekliginden figuras-
yon-olmayana gecisle 6zdeslestiren kullamigh bir masal vardir:
artik herhangi bir benzerlik 6nermeyen bir resim, iletisim dili-
ne kars1 kendi gecissizligini kazanms bir edebiyat. Masal boy-
lece temsiliyet-karsithg) yasagin1 “modernite”nin genel yaz-
gistyla uyum icgine koyar; ister bunu anti-figuratif 6zgirles-
menin de bir kismini olusturdugu genellesmis bir 6zerkligin
olumlu ilkesiyle 6zdeslestirerek yapar, isterse de figiirasyonun
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geri cekilisi tarafindan kayda gegcirilen bir deneyim kaybinin
olumsuz ilkesiyle.

Bu masal kullamshdir, ama tutarsizdir. Zira sanatta temsi-
liyet rejimi sanatin gorevinin benzerlikler meydana getirmek
oldugu bir rejim degildir. Benzerliklerin daha 6nce gormiis
oldugumuz tucla sarta tabi olduklan rejimdir: goralirin belli
bir sakinimin da érgiitleyen bir soziin goruliurluga modeli;
“eylem”in onceligi taralindan yonetilen, siir ya da tabloyu bir
hikaye ile 6zdeslestiren, bilme efektleri ile pathos efektleri ara-
sindaki iliskilerin ayarlanmas; s6z edimlerini sahicilik ol¢u-
tianden ve soz ile goruntilerin normal yararhlig: 6l¢itinden
muaf kilarak onlar: gerceksiligin [vraisamblance] ve uygunlu-
gun igsel olcutlerine tabi kilan kurguya 6zgu bir ussallik reji-
mi. Kurgularin ussallig1 ile ampirik olgularin ussallig1 arasin-
daki bu ayrilma temsil rejiminin 6zsel unsurlarindan biridir.

Bundan, sanatta temsiliyetten kopusun benzerlikten 6zgiir-
lesme demek olmadig, benzerligin bu ugli sarttan 6zgiirles-
mesi demek oldugu sonucu ¢ikar. Resimsel figiirasyon-olma-
yandan 6nce, temsiliyet-karsithg kopusundabambagka bir sey
olmustur: romanesk gercekgilik. Nedir romanesk gercekgilik?
Benzerligin temsiliyetten o6zgurlesmesidir. Temsili oranlarin
ve uygunluklarin yitimidir. Flaubertin cagdas: elestirmen-
lerin gercekgilik adina sugladiklan altust olus budur: Artik
buyukler ve kucukler, 6nemli olaylar ve 6nemsiz epizodlar,
insanlar ve seyler, her sey tek bir diizlem tizerindedir. Her sey
esitlik halindedir, esit olcude temsil edilebilirdir. Ve bu “esit
olciide temsil edilebilir” olan, temsiliyet sisteminin yikimdur.
Sozun gorulurligunun temsili sahnesine karsi soylemi isgal
eden ve eylemi fel¢ eden bir gorulurin esitligi vardir. Zira bu
yeni gorulur cok ozel birtakim niteliklere sahiptir. Gormeyi
saglamaz, buradalik dayatir. Ama bu buradaligin kendisi de
tekildir. Bir yandan soz artik gormeyi saglayan jestle 6zdes-
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lestirilmez. Kendine 6zgu opakhigini, “gérmeyi saglama” gii-
cinin az-belirlenmislik niteligini agiga vurur. Ve bu az-be-
lirlenim sanata has duyulur sunumun kipi haline gelir. Ama
ayni zamanda, s6z de goraluriin 6zgul bir 6zelligi tarafindan,
edilginligi tarafindan isgal edilmis bulunur. S6z performansi
bu edilginlikle, eylemi fel¢ eden ve imlemleri yutan goérulirin
duraganhgiyla maluldur.

On dokuzuncu yuzyilin betimleme tartismasinin konusu
bu tersytuz olustur. Yeni roman, yani gercekci denilen roman,
betimlemenin eyleme onceliginden dolay: elestirilir. Oysa be-
timlemenin onceligi, aslinda gérmeyi saglamayan bir goru-
luran, eylemin elinden anlasihirhk guiglerini alan, yani bilme
efektleriyle pathos efektlerini diizenli dagitma giiciinu elinden
alan bir gorulurin énceligidir. Bu giig, istengler ile imlemleri
etkinlik ile edilginligin ayirt edilebilir olmaktan ciktig1 bir dizi
ardisik kucuk alg icinde eriten betimlemenin apatik pathos’u
tarafindan yutulur. Aristoteles siirsel dugumun kath’olan'ini,
yani organik butinlagin, olaylarin ampirik ardisikhgin ta-
kip eden tarih¢inin kath’eskaton’'unun karsisina koyuyordu.
Oysa benzerligin “gercek¢i” kullaniminda hiyerarsi tersyuz
olur. Kath’olon kateskaton’da sogurulur, yani kucuk algilar-
da; kurgulayic1 ve imleyici dugiincenin guct her bir algida
duyumlamanin edilginligiyle esitlendigi ol¢tde, her biri bu-
tinin guciyle etkilenmis olan ki¢ik algilarda. Dolayisiyla,
kimilerinin temsili sanatin hastahginin dorugunu goérdikleri
romanesk gercekgilik, bunun tam tersidir. Temsili aracilikla-
rin ve hiyerarsilerin gecersiz kilinmasidir. Bunlarin yerine du-
suncenin mutlak karan ile saf olgusallik arasindaki dolaysiz
ozdeslik rejimi yerlesir.

Bununla birlikte temsiliyet mantiginin tgtincu buytk 6zel-
ligi, yani temsiliyete 6zgul bir uzam veren o6zellik de gecer-
sizlesir. Mallarmé’nin amblematik bir bashk tasiyan bir duz-
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yazi siiri bunu simgelestirebilir. “Kesintiye ugramis gosteri,”
bir palyaconun sergiledigi egitilmis bir ayiy1 gostermektedir.
Beklenmedik bir olay palyacoyu tepetaklak eder: Ayaga diki-
len ay:1 patilerini palyaconun omuzlarina koyar. Palyaconun
ve izleyicilerin bir tehdit olarak yagadiklar1 bu olay tuzerine
sair/izleyici siirini kompoze cder: Ay ile palyaconun bu gogus
goguse gelisinde, hayvanin insana guiclerinin sirnyla ilgili bir
sorgulama yonelttigini gorir. Ve bunu salon ile sahnc arasin-
daki iliskinin amblemi yapar: Hayvamin pantomimi, essesli-
si Buytuk Ayrnin yildizsal yiksekligine yukselir. Bu “temsil
kazas1” temsiliyet rejiminin estetik olarak gecersizlesmesinin
amblemi gibi isler. “Kesintiye ugramiy gosteri” teatral goru-
lurlik uzamimn ~temsilin kendini 6zgil bir etkinlik gibi gos-
terdigi uzamin- ayricahgim geri alir. Bundan boyle her yerde
siir vardir, ayinin tavrinda da, bir yelpazenin acilisinda ya da
bir sa¢ hareketinde de. Diistintlen ile dugtunulmeyenin, iste-
nen ile istenmeyenin 6zdesligini simgelestirebilecek bir gos-
terinin oldugu her yerde siir vardir. Siirin 6zgul gorulurluk
uzamuyla birlikte, olgularin akl ile kurgularin akh arasindaki
temsili ayrihik da gecersizlesir. Istenen ile istenmeyenin 6zdes-
ligi herhangi bir yerde lokalize olabilir. Sanata 6zgu olgular
dunyasi ile siradan olgular dinyasi arasindaki ayrilig: redde-
der. Nitekim sanatlarin estetik rejiminin paradoksu da budur.
Sanatin kokten 6zerkligini, her tirla digsal kural karsisindaki
bagimsizhgim ortaya koyar. Ama bunu kurgularin akl ile ol-
gularin akhni, temsiliyetin alam ile bagka deneyim alanlarim
birbirinden ayiran mimetik kapantiy1 [cloture] yok eden tek
bir jestle yapar.

Boyle bir sanat rejiminde temsil edilemez mefhumunun
tutarhligr ve imlemi ne olabilir? Bu mefhum iki sanat rejimi
arasindaki farki, sanata iliskin seylerin temsil sisteminden
kurtarilmasim belirleyebilir. Ama artik, bu rejimde oldugu
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gibi, bir gosterme siireci ile bir imleme siireci arasindaki tam-
uygun baglantidan ilkesel olarak bagimsiz birtakim olaylar
ve durumlar var oldugunu imleyemez. Nitekim konular artik
sozdeki gorulurin temsiliyete gore ayarlanmasina, imleme
surecinin bir hikdyenin olusturulmasiyla 6zdeslestirilmesine
tabi degildir. Butin bunlar arzu edilirse Lyotardin formuliin-
de ozetlenebilir: “duyulur olan ile anlagilir olan arasindaki
istikrarh ayarin iflas1.” Ama tam da bu “iflas” temsiliyet ev-
reninden, yani temsil edilemezlik ol¢utlerini tammlayan bir
evrenden ¢ikigi imler. Temsili ayarlamanin iflas1 s6z konusuy-
sa, bunun anlami, Lyotard'in hilafina, goésterme ile imlemenin
sonsuza kadar birbirine uyum saglayabilmesidir, uyum nokta-
larimin her yerde ve hicbir yerde olmasidir. Duyu ile duyu-ol-
mayan arasindaki bir 6zdesligin buradahk ile burada-yokluk
arasindaki 6zdeslikle ¢akisabildigi her yerde temsili ayarlama-
nn iflas) vardir.

Insanlikdisinin Temsili

Bu olanaklilik kendi tekilligi dolayisiyla onu iflasa ugrata-
cak nesneler tammaz. Ve temsil edilemez denilen fenomenle-
re, temerkuz ve 6lim kamplar [enomenlerinin temsiline mu-
kemmelen adapte oldugunu gostermistir. Bunu kamplarin ve
soykirimin dehsetini konu alan 6zellikle ¢ok taninms iki or-
nekle gostermek istiyorum. llkini Robert Antelme’in L’ espece
humaine’inden |Insan Turu] ahiyorum: “Isemeye gittim. Hala
geceydi. Benim yamimda iseyen bagkalari da vardi, kimse
kimseyle konusmuyordu. Cisligin arkasinda pantalonunu in-
dirmis birilerinin oturdugu kuguk bir duvar ile hela ¢ukuru
vardl. Cukuru orten kugiik bir dam vard, ¢islik aciktayd.
Arkamizda tahta galos sesleri, 6ksuriikler, daha baskalar ge-
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liyordu. Hela hig 1ss1z kalmiyordu. Bu saatte ¢isliklerin tze-
rinde bir buhar suzuluyordu [...] Buchenwald gecesi sakindi.
Kamp uyuyan devasa bir makineydi. Zaman zaman gozetleme
kulelerinin projektorleri yaniyordu. SS’lerin gozu agiliyor ve
kapaniyordu. Kampin cevresindeki agachklarda devriyeler ge-
ziyordu. Kopekleri havlamiyordu. Nébetgiler sakindi.”

Burada genellikle 6zgul bir deneyime, en temel 6zelligine
indirgenmis, her turla beklenti ufkundan yoksun birakilmus,
yalmzca kiiciik edimler ile kuguk algilan birbiri ardina ekle-
yen bir yasamin deneyimine karsilik dusen bir yazi gorulmek-
tedir. Bu deneyime kuguk algilarin yan yana dizimli eklenmesi
karsilik diger. Ve bu yazi Robert Antelme’in bariz kilmak iste-
digi 6zgul direng bicimine taniklik eder: temerkuz kampinda
ciplak hayata indirgenmis olmay, en temel jestlerine varinca-
ya kadar insan turtine temelden ait olmamn olumlanmasina
dénustiren direncg.

Ne var ki bu yan yana dizimli yaz1 kamp deneyimlerinden
dogmamistir. Bu aym1 zamanda Camus’niin L’étranger’inin
[Yabanci], Amerikan davranis¢i romaminin da yazisidir. Daha
eskiye gidersek, Flaubert'in birbirine yapistirilmis kugik al-
gilar yazisidir. Nitekim kamptaki bu gece sessizligi bize bas-
ka sessizlikleri hatirlatir: Flaubert’de ask anlarimi karakteri-
ze eden sessizligi. Madame Bovary'de Charles ile Emma’mn
kargilasmasina damga vuran su anlardan birini yanki olarak
duymay1 oneriyorum: “Yeniden oturdu ve isini yeniden eline
aldy; baz1 yerlerini yeniden isledigi beyaz pamuktan bir ¢o-
rapty; 6n alt kismim ¢ahisiyordu; konusmuyordu. Charles da.
Kapinin altindan gecen hava dégeme taslarimin tizerine biraz
toz konduruyordu; Emma’y1 zorlanirken izliyor ve yalnizca
kafasindaki i¢ aim dinliyordu, bah¢ede yumurtlayan bir ta-
vugun uzaktan gelen qighgiyla birlikte.”

Kuskusuz Robert Antelme’de Flaubert'dekine goére konu
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daha bayag) ve dil daha temeldir (ama bu ¢islik sahnesinin ve
kitabin ilk satirimin bir on bir heceli dize [alexandrin] olmasi
yine de dikkate deger: Isemeye gittim; hala geceydi.). Burada
Flaubert'in yan yana dizimli stili adeta yan yana dizimli bir
so6zdizimine donugir. Ama konvoyun hareket etmesinden 6n-
ceki bekleyisin anlatisi, gosterme ile imleme arasindaki ilis-
kiye, hem gostermenin hem de imlemenin seyreltilmesi reji-
mine dayamr. Robert Antelme’in temerkiz kamp: deneyimi
ile Charles ve Emma’nin uydurulmus duyusal deneyimi ayni
manukla ifade buluyorlar: aym sekilde, yani dilsizlikleriyle,
minimal bir isitsel ve gorsel deneyime (uyuyan makine ve
uyuklayan ciftlik bahcesi; havlamayan kopekler ve uzaktaki
tavuklarin ¢i1ghig) cagri yapmalariyla anlamlanan, birbirine
cklenmis kugtk algilarin mantig.

Boylelikle Robert Antelme’in deneyimi, onu anlatacak bir
dilin var olmamasi anlaminda “temsil edilemez” degildir. Dil
de vardir, sozdizimi cle. Ustelik istisna dili ve sozdizimi olarak
degil, tersine genel olarak tim estetik sanat rejimine has ifade
tarzi olarak vardir. Sorun daha ziyade diger yondedir: Bu de-
neyimi tercime eden dil ona hicbir bicimde has degildir. Bu
programh insanhktan ¢ikarma deneyimi, tamamiyla dogal bir
bicimde, insani olan ile insani olmayan arasindaki, iki varhgi
birlestiren bir duygunun ytukselisi ile siradan bir ciftlik evinde
havanin kaldirdig toz arasindaki Flaubert’vari 6zdeglikle aym
kipi buluyor kendini ilade etmek icin. Antelme deneyimin
parcalanmasinin yasanmis ve karsilastirllamaz bir deneyimini
terciime etmek istiyor. Oysa bu deneyime uygun dustugu icin
sectigi dil, bir yuzyildir sanatin mutlak 6zgurluguniin kendini
duyulur maddenin mutlak edilginligiyle 6zdeslestirdigi ortak
edebiyat dilidir. Bu u¢ insanlikdigt deneyim ne temsil edile-
mezlik tanir, ne de has dil. Tamkhgn has dili yoktur. Tanik-
lik insanhkdis1 olanin deneyimini ifade etmesi gerektigi yerde
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insanlikdisi olusun zaten sekillenmis diliyle, insani duygular
ile insanlikdis1 hareketlerin 6zdesliginin diliyle dogal olarak
karsilasir. Estetik kurgu tam da bu dil aracihgiyla kendini tem-
sili kurgunun karsisina koymustur. Ve sunu da kesinlikle soy-
lemek mumkindur ki, temsil edilemez tam da orada, bir de-
neyimin kendi has dilinde kendini ifade edememesinde yatar.
Ama has olan ile has olmayanin ilkesel 6zdesligi estetik sanat
rejiminin tam da alameti farikasidur.

Bir baska anlaml yapittan alacagimiz bir 6rnek bunu bize
gosterebilir. Claude Lanzmann'in Shoahmin basim dusunu-
yorum. Bu filmin etrafinda temsil edilemezle ya da temsil ya-
sagiyla ilgili bir yigin s6ylem dolasmakta. Peki ama bu film
hangi anlamda bir “temsil edilemez”e tamklik etmektedir?
Film soykinm olgusunun sanatsal sunuma gelmez oldugu-
nu, olgunun sanatsal bir esdegerinin yapilamaz oldugunu
one sirmez. Yalmzca, bu esdegerin cellatlarin ve kurbanla-
rin kurgusal olarak ete burinmesiyle verilebilecegini yadsur.
Zira temsil edilecek olan, cellatlar ile kurbanlar degil, bir cilte
ortadan kaldirma surecidir: Yaludilerin ortadan kaldirilmasi
ve ortadan kaldirilmalarinmin izlerinin ortadan kaldirilmasi. Bu
tamamuyla temsil edilebilirdir. Yalnizca, ge¢misi “yeniden ya-
satarak” ikinci ortadan kaldirmay temsil etmekten vazgecen
kurgu formunda temsil edilemez. Filmin ilk kigkirtic1 cimlesi-
nin ilan ettigi gibi, 6zgul bir dramatik eylem formunda temsil
edilebilir: “Olay [I'action] ginumiizde baslar...”. Olmus olan
ve kendisinden geriye hicbir sey kalmamuis olan ancak burada
ve simdi baslayan yeni uydurulmus bir eylemle, bir kurguyla
temsil edilebilir. Olmus olan hakkinda burada ve simdi soy-
lenilen s6ztin bu yerde maddi olarak burada olan ve olmayan
gerceklikle yuzlestirilmesi yoluyla temsil edilebilir.

Ama bu yuzlesme tamkhgn icerigi ile yerin boslugu ara-
sindaki olumsuz iligkiyle simrh degildir. Simon Srebnik'in



Jjacques ranciére 129

Chelmno’daki tamkhginin ilk epizodu tamamen benzerlik ile
benzemezligin ¢ok daha karmasik oyununa gére kurulmustur.
Bugtiniin sahnesi, sessizligiyle, sakinligiyle tipki duntin soy-
kirnnmina benzer; bugiin cekim gerceklesirken, tipki diin 6lim
makinesi islerken oldugu gibi, herkesin yalinhkla, ne yapti-
g1 hakkinda hi¢ konusmadan, kendi isinde olmasiyla benzer.
Ama bu benzerlik kokten benzemezligi, bugiiniin sakinligini
dunun sakinligiyle eslestirmenin olanaksizhgim ¢iplak kilar.
Iss1iz yerin kendisini dolduran s6ze tamuygun olamayis1 ben-
zerlige sannh bir nitelik verir. Tamgin agzinda ifade bulmus
bu duygu izleyiciye baska turlu iletilir: devasa dizligin or-
tasindaki tamg kugucuk gosteren genis agilar. Yerin tamgin
soztine ve bedenine tamuygun olmasinin olanaksizhig, temsil
edilmesi gereken ortadan kaldirmamin 6ziine dokunur. Olayin
bizzat soykirnm mantig) tarafindan programlanmis ve inkarci
mantik taralindan pekistirilmis inamlmazhgina dokunur: I¢i-
nizden taniklik edecck biri kalsa bile, ona inamlmayacak, yani:
Soyleyeceklerinizin bu boslugu doldurduguna inamlmayacak.
Soyleyecekleriniz bir sanri kabul edilecek. Kameranin cergeve-
ledigi tamgin s6zu iste buna yamt verir. Inanilmaz1 dogrular,
sanriy1 dogrular, s6zlerin bu bos yeri doldurmasinin olanaksiz-
ligim dogrular. Ama mantig) terse gevirir. Sanrih olan, inandi-
rici olmayan, burasi ve simdidir: “Burada olduguma inanmiyo-
rum,” der Simon Srebnik. Filme alinmis Holocaust'un gergegi
o halde pekala ortadan kaybolusunun gercegidir, inanilmaz
niteliginin gercegidir. Tamgin s6zi bu inanilmaz olandaki
gercegi benzerlik/benzemezlik diizenlemesi sayesinde soyler.
Kamera ufacik tamga devasa duzligu arsinlattirir. Boylelikle
ona sozun soyledigi ile yerin tamkhk ettigi arasindaki ortak
olgusiz zamam ve iligkiyi 6lgturir. Ama ortak olguisii olma-
yanin ve inanilmazin bu él¢umu bir kamera hilesi olmadan
kendi basina olanaksizdir. Soykirim tarihgilerinden okudugu-
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muza gore, Chelmno duzlugi bu kadar genis degildi.* Oran-
sizhgin alum ¢izmek, olayin él¢ustinde bir eylem yapabilmek
icin kameranmin duzlugu 6znel olarak buyutmesi gerekmisti.
Soykirimin gercegini ve izlerinin kaybolmasim anlatabilmek
icin yerin temsilinde film hilesi yapmak gerekmisti.

Bu kisa 6rnek Shoah’in ortaya koydugu sorunlarin yalmzca
goreceli temsil edilemezlikle, temsilin araglar ile amaglarinin
uyarlanmasiyla ilgili oldugunu gésteriyor. Eger neyin temsil
edilmek istendigi biliniyorsa —Claude Lanzman icin, inaml-
maz olandaki gercek, gercek ile inanilmazin esitligi—, o zaman
olaya ait olan ve temsili yasaklayan, hile anlaminda sanati
bile yasaklayan bir nitelik yoktur. Olaya has bir 6zellik olarak
temsil edilemezlik diye yoktur. Yalmzca secimler vardir. Ta-
rihsellestirmeye karsi simdiki zaman secimi; nedenlerin tem-
siline kars1 araclarin bagdasirhiginy, strecin maddiligini temsil
etme secimi. Olay: ister kurgusal olsun ister belgesel her tirli
yeter sebep ilkesi tarafindan aciklanmaya bagkaldirir kilan bir
bicimde askida birakmak gerek.

Ama askida birakmaya saygi duymak, Lanzmannin kul-
land1g1 sanatsal araglara hicbir bicimde karsit degildir. Estetik
sanat rejimine hicbir bicimde kargi degildir. Kaybolmus bir
sey uzerine, izleri silinmis bir olay tzerine sorusturma yap-
mak, taniklari yeniden bulmak, olayin muammasin silmek-
sizin olayin maddiligi hakkinda konusturmak, Corneille’in
Oedipus'unu suclu olarak taminmaya gotiiren temsili gercek-
silik manugmna dahil edilebilir degildir kesinlikle. Ote yan-
dan bu form olayin hakikati ile estetik sanat rejimine has kur-
gusal uydurma arasindaki iliskiyle tamamen uyumludur. Ve
Lanzmannin sorusturmasl, soyluluk unvamm kazanms bir
sinematografik gelenege, Oedipus'un kérluginuin tzerine du-

30- Bu Pascal Kané'nin ailesininin bircok dyesinin kayboldugu yeri buldugu
La Théoric du fantome filminde de algilamyor.
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surilen 151g1n karsisina Kane'’in deliliginin “sebebi” [raison]
olan su Rosebud’'m hem giderilen hem korunan muammasi-
n1, sorusturmanin sonunda, sorusturma kapsami disinda,
“neden”in hicligini ortaya koyan gelenege dahil olur. Estetik
rejime has mantiga gore bu anket/form, kurgusal olgularin
birbirine eklenmesi ile gercek olgularin birbirine eklenmesi
arasindaki sinirt ortadan kaldirir. Bundan dolayidir ki Rose-
bud semas, yakinlarda hala Reprise gibi bir “belgesel” filmde,
Wonder fabrikasinda isin yeniden baslamasi hakkindaki 1968
tarihli kugiik belgesel filmdeki is¢ci kadim yeniden bulmay:
hedeflleyen sorusturmada kullanilabildi. Bir olayin nedenini
askida birakarak maddiligini yeniden kuran sorusturma for-
mu, Holocaust'un olagandisiligina —ona 6zgii olmasa da— uy-
gun diismektedir. Burada da has [orm aym zamanda has olma-
yan bir formdur. Olay kendi basina herhangi bir sanatsal araci
dayatmaz, yasaklamaz. Ve sanata su ya da bu tarzda temsil
etme ya da etmeme 6devi vermez.

Temsil Edilemezin

Spekiilatif Olarak Abartilmasi

Boylelikle “duyulur olan ile anlagilir olan arasindaki istik-
rarh iliskinin iflas1” temsilin gugclerinin simirsizlagmas olarak
da pekala anlasilabilir. Bunu “temsil edilemez” yontinde yo-
rumlamak ve kimi olaylan temsil edilemez olarak ileri sirmek
icin, biri olay kavramuyla, digeri de sanat kavramuyla ilgili ikili
bir yolsuzluk gerceklestirmek gerek. Lyotard’in olayin kalbin-
deki bir distinilemez ile sanatin kalbindeki bir sunulamaz
arasinda kurdugu cakisma bu ikili yolsuzlugu sunar. Heideg-
ger et “les Juifs” [Heidegger ve “Yahudiler”] Yahudi halkimin
ezeli yazgisi ile sanatin modern temsil-karsiti yazgisim kosut-
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luk icine yerlestirir. lkisi de bir ilk tinsel sefaletin tanugidirlar.
Zihin ancak bir ilk terérun etkisiyle, yani onu Oteki'nin ~bi-
reysel psisizmada basitce ilksel stre¢ denilen hakim olunamaz
oteki- tutsagina donusturen bir ilk sokun etkisiyle harekete
gecer. Zihne nufuz etmekle kalmayan ve onu tam anlamiyla
isleyen bilin¢dist duygu, daima unutulan ve zihnin kendini
kendinin hakimi olarak koyabilmesi i¢in unuttugunu unut-
mas: gereken evdeki yabanadir. Bu Oteki, Batil gelenekte
unutusa tanik olan, Oteki’nin tutsagi olan dustuncenin koken-
sel kogulunun tanig olan halkin adini, Yahudi adim almistir.
Bundan ¢ikan sudur ki, Yahudilerin soyunun yok edilmesi
Bau dusiincesinin kendine hakim olma projesinde, Oteki'nin
tamginin, disuncenin kalbindeki disunilemezin tamginin
isini bitirme iradesinde kayithdir. Oyleyse bu kosul sanatin
modern 6deviyle kosut olacakur. Lyotard’a gore sanatin bu
odevinin olusturulmasi ayn tirden iki mantg birbiriyle or-
tusturar: belli bir sanat rejimine has olanakhlar ve olanaksiz-
larin i¢sel mantig) ve bizzat temsiliyet olgusunun sug¢lanmasi-
nin etik mantig1.

Lyotard’da bu értisme iki sanat rejimi arasindaki kopusun
basitce guzel estetigi ile yuce estetigi arasindaki ayrimla 6z-
degslestirilmesi yoluyla gerceklesir. L’Inhumain’de [lnsani ol-
mayan| soyle yazar: “Yiice estetigi ile birlikte sanatlarin hedefi
belirlenmemisin varliginin taniklan olmakur.” Sanat daima,
dogasi, quid’i kavranabilir olmadan once gelen “geliyor”un
tamig) olacaktir; kendine duyulur form vermek isteyen diistn-
cenin kalbindeki sunulamazin tamg olacakur. Avangardlarin
yazgsi, dusinceyi islemez kilan bu sunulamaza taniklik et-
mek, duyulurun sokunu kayda gecirmek ve kokensel sapma-
nun tamgl olmak olacaktir.

Bu yiice sanat fikri nasil insa edilmistir? Lyotard Kantg1 ¢6-
zumlemeye gonderme yapar: kimi gosteriler karsisinda kendi-
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ni kendi alaninin disina ¢ikmus hisseden, ytce gosteride ~ytice
denilen gosteride— bizi fenomenal doganin duzeninin otesi-
ne yiikselten aklin ldealarinin olumsuz sunumunu gérmeye
sevk edilen imgelemin yetersiz kalmasi. Bu idealar yucelik-
lerini imgelemin onlara dair olumlu bir sunum gerceklestire-
memesinde agiga vururlar. Kant'in, Musa'min “Tastan suretler
yapmayacaksin” buyruguna yaklastirdigi olumsuz sunum bu-
dur. Sorun su ki, buradan ldea ile duyulur sunum arasindaki
sapmaya taniklik edebilecek yiice bir sanata dair hicbir fikir
citkmamaktadir. Kant'ta yiice fikri bir sanat fikri degildir. Bizi
sanatin alanindan ¢ikaran ve estetik oyunun alanindan akhn
idealarinin ve pratik 6zgurlugin alanina gecmemizi saglayan
bir fikirdir.

Oyleyse “yiice sanat” sorunu basit terimlerle ortaya koyu-
labilir: Yucelik bir yandan sureti yasaklayan buyruk formu
altinda, bir yandan da yasaga tanik olan bir suret formunda
olamaz. Sorunu ¢ozmek icin, sureti yasaklayan buyrugun
yuceligini temsili olmayan bir sanat ilkesiyle 6zdeslestirmek
gerekmektedir. Ama bunun i¢in Kant'ini sanatdis: ytcesini sa-
naun icinde tammlanmis bir yuceyle 6zdeslestirmek gerek-
mektedir. Kant'in ahlaki yucesini Burkein ¢oztimledigi poe-
tik yuceyle 6zdeslestirerek Lyotard bunu yapar.

Burke'e gore Kayip Cennet'teki Seytan portresinin yiceligi
neden ileri geliyordu? “Bir kule, bir basmelek, sisler arasindan
yukselen giinesin ve bir giines tutulmasi sirasinda krallarin
dusist ve imparatorluklarin devrilmesi imgelerinin” bir ara-
ya getirilmesinden. Bu imgeler birikimi, coklugu ve kanisikhg
sayesinde, yani s6zin onerdigi “imgelerin” az-belirlenmisligi
sayesinde ytice duygusunu uyandiriyordu. Burke, sozctikle-
rin duyulur imgeli sunuma kisa devre yaptirarak dogrudan
zihne kendini ileten bir gicii olduguna dikkat ¢ekiyordu. Bu-
nun tersten kanity, siirin yuce “imgeleri’nin resimsel gorsel-
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lestirme tarafindan grotesk fantazmalara dénusturilmesidir.
Oyleyse bu yiice tam da temsiliyetin ilkelerinden, 6zellikle de
“sozun goruliru”nin 6zgul ozelliklerinden hareketle tanim-
lanir. Oysa Lyotard’da bu az-belirlenmislik —goruliran soy-
lenebilirle gevsek iliskisi— idea ile duyulur sunum arasindaki
iliskinin Kant¢1 belirlenmemislige donustugi bir simira gotu-
rulur. Bu iki “ytuce”nin kolaji, olumsuz sunum olarak, dustn-
cede ikamet eden Oteki’ye tamklik olarak kavranilan yiice sa-
nat kavramini olusturmaya izin verir. Ama bu belirlenmemis-
lik gercekte bir asiri-belirlenmisliktir: Nitekim temsiliyetin
yerine gelen, temsiliyetin ilk kosulunun kayda gecirilmesidir,
yani onda ikamet eden Oteki’nin sergilenen izi.

Bu bedel karsihiginda iki tamkhgn, iki “tamklik 6devinin”
birbiriyle eslestirilmesi mumkundar. Yice sanat Oteki'yi unu-
tan digincenin emperyalizmine direnen sanattir, tipki Yahu-
di halkimn unutusu hatrlayan, Oteki'yle bu kurucu iligkiyi
dusincesinin ve yasamimin temeline koyan halk olmasi gibi.
Soykinm, kendi bagrindaki tim bagkalig ortadan kaldirmak,
dislamak ve bir halk s6z konusu oldugunda soyunu yok et-
mek kaygisim guden diyalektik bir akil stirecinin sonucudur.
Oyleyse yiuce sanat da bu programlanmis ve uygulanmis 6lu-
mun ¢agdas tanigidir. Hem ilk soktaki disinillemezin kanit,
hem de bu distiniilemezi ortadan kaldirmanin distniilemez
projesinin kamtidir. Bunu kamplardaki ¢iplak dehsete tamklik
ederek degil, kamplardaki terorin silmek istedigi zihnin ilk
terorine tamkhk ederek yapar. Istif edilmis bedenlerin tem-
siliyle degil, Barnett Newman'in bir tuvalinin siyah-beyazim
kateden turuncu simsekle ya da resmin kendi malzemelerini
temsil gorevinden alindiklarindan sonra kullandigi herhangi
bir yontemle tamklik eder.

Ama Lyotard’'in semasi iddia ettigi seyin tam tersini yapar.
Her turlu diyalektik asimilasyona direnen bir kokensel dusu-
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nulemezden hareketle akil yuritir. Ama bu dusuntlemezin
kendisi butinsel bir akilcilastirmanin ilkesi haline gelir. Ni-
tekim bir halkin yasamin dustincenin kokensel bir belirleni-
miyle 6zdeslestirmeye ve soykirimin ilan edilmis dusuniile-
mezligini Bati akhmn kurucu bir egilimiyle 6zdeslestirmeye
izin verir. Lyotard Adornocu akhn diyalektigini bilingdisimin
yasalarinda koklendirir ve Auschwitz’den sonra sanatin “ola-
naksizhgim” sunulamazin sanatina dénistirerek onu radi-
kallestirir. Ama bu kusursuzlastirma kesinlikle diyalektigin
kusursuzlastinlmasidir. Bir halka dusiincenin bir ugragim
temsil etme gorevini tayin etmek ve bu halkin soyunun yok
edilmesini psisik aygitin bir yasasiyla 6zdeslestirmek, tinin
gelisiminin ugraklarimi —ve sanatin formlarini- somut birer
tarihsel figir olan bir halk ya da bir uygarhga karsihik dustiren
Hegelci islemi abartmak degilse nedir?

Ama bu tayin edis makineye comak sokmanin bir tarzidur,
denecektir. Dusincenin diyalektigini tam adim atmak tuze-
reyken durdurmaktr. Ne var ki, bir yandan, adim ¢oktan
atildi. Olay oldu ve dusinilemez-temsil edilemez soylemini
yetkilendiren de bu olayin olmus olmasi. Bir diger yandan,
sunulamazin anti-diyalektik tam@ olan bu ytice sanatin soy-
kutiga sorgulanabilir. Lyotard'in yticesinin bir sanat kavrami
ile sanat1 asan seyin kavram arasinda tuhaf bir montajdan
kaynaklandigin sdylemistim. Ama ytice sanata temsil edile-
meze tamklik etme gorevini veren bu montajin kendisi ga-
yet iyi belirlenmis bir montajdir. Bu tam olarak Hegelci ytce
kavramdir: simgesel sanatin ug ugrag olarak ytice. Hegel'in
kavramsallastirmasinda, ideasina maddi bir sunum kipi bu-
lamamak simgesel sanata 6zgudur. Misir sanatina can veren
tanrisallik fikri piramitlerin tasinda ya da muazzam heykeller-
de uygun figir bulamaz. Bu olumlu sunum eksikligi ytice sa-
natta olumsuz sunumun basarisina dénusur; ytce sanat tanri-
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salhgin betilenemez sonsuzlugunu ve bagskahgim kavrar ve bu
temsil edilemezligi, yani tanrisal sonsuzlugun her tirli sonlu
sunumdan uzakhgini, Yahudi “kutsal siir"inin so6zctkleriyle
soyler. Kisacasi, Hegelci makineye comak sokmak i¢in goreve
cagrilan sanat kavrami, Hegelci ytice kavramindan baska bir
sey degildir.

Hegel'in kuramlastirmasinda simgesel sanatin bir degil iki
ugrag vardur. Bir, temsiliyet 6ncesi simgesel sanat vardir. 1ki,
temsili sanat ¢agimin 6tesinde, icerik ile formun romantizm
tarafindan birbirinden koparilmasinin sonucunda gelen yeni
simgesel ugrak vardir. Bu son noktada sanatin ifade etmek is-
tedigi icsellik hicbir belirlenmis sunum formu bulamaz. Bu
durumda ytice geri gelir, ama kesin bir bicimde olumsuz bir
formda. Yiice artik tozsel bir dustincenin kendisine tamuy-
gun bir maddi [orm bulamamasindan ibaret degildir. Katiksiz
sanat istenci ile bu istencin kendini dogrulamak ve kendini
aynada temasa etmek icin kullandig ‘ne olsa olur’ arasindaki
iliskinin bos sonsuzlastirilmasidir. Hegel'in ¢6ziimlemesinin
islevinin polemik oldugu, ldea ile duyulur sunum arasinda-
ki iliskinin ayardan ¢ikmasindan bir baska sanatin dogabile-
cegini reddetmeye yonelik oldugu acikur. Bu ayardan ¢ikma
Hegel’e gore tek bir sey imleyebilir, o da sanatin sonudur, ya
da otesi. Lyotard'n isleminin 6zelligi ise bu “6te”yi yeniden
yorumlamaktir, salt kendi imzasimi yeniden tretmeye indir-
genmis bir sanatin kot sonsuzunu ilk borca sadakatin kayda
gecirilmesine donusturmektir. Ama o zaman da yice temsil
edilemezlik bir sanat ugragy, bir dustince ugrag: ve bir halkin
tini arasinda yapilan Hegelci 6zdeslestirmeyi yeniden dog-
rular. Temsil edilemez paradoksal bir bicimde ti¢ spekulatif
koyutun varlklarim sirdirdigia en son form olur: sanatin
icerigi ile formu arasinda tamuygunluk fikri; en asirilarina ka-
dar insan deneyiminin tim {ormlarimin butin olarak anlasila-
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bilirligi; ve olaylan aciklayan akil ile sanat1 sekillendiren akil
arasindaki tamuygunluk.

Basta sordugum soruyu kisaca sonuglandiracagim. Temsil
edilemez var ise, bir temsil konusunun belirli bir sanat rejimi-
ne —yani gosterme ile imleme arasindaki iligkilerin 6zgul bir
rejimine— girmek i¢in boyun egmesi gercken kosullara bagh
olarak vardir. Corneille’in Oedipus’u bize azami bir sart 6rnegi-
ni vermisti: gorulur olanin soylenebilir olana tamuygun tabi-
yetini saglamak, eylemlerin birbirine eklenmesinde ve temsil
ile temsilin hitap ettikleri arasindaki yakinhk ile uzakhign iyi
ayarlanmis bir dagiiminda yogunlasmis belli tipte bir anlasi-
lirhg: olanakh kilmak i¢in, temsil konularinin sahip olmalar
gereken oOzellikleri tammlayan kosullarin belirlenmis kiuime-
si. Bu kosullar kiimesi temsili sanat rejimini, yani Oedipuscu
bilme pathos’unun bozguna ugratug poiesis ile acsthesis ara-
sindaki uyum rejimini munhasiran tanmimlar. Temsil edilemez
varsa, yeri bu rejimde belirlenebilir. Bizim rejimimizde, yani
estetik sanat rejiminde, bu methumun temsilirejimden sapma
mefhumundan baska belirlenebilir bir icerigi yoktur. Temsil
edilemez mefhumu, gosterme ile imleme arasinda istikrarh
bir iliskinin yoklugunu ifade eder. Ama bu ayarsizhik temsil
eksigi yonunde degil, temsil fazlas1 yoninde ilerler: esdeger-
likler kurmak i¢in, burada olmayam burada kilmak ve duyu
ile duyu-olmayan [sens et non-sens| arasindaki iliskinin tikel
ayarin sunum ile geri ¢ekilme arasindaki iliskinin tikel aya-
riyla cakistirmak icin daha fazla olanak.

Temsil-karsiti sanat, kurulusu geregi temsil edilemezsiz bir
sanattir. Artik temsiliyete ait i¢sel simirlar, olanaklarmin sinir-
lan yoktur. Bu sinirsizlasma aym zamanda su demektir: Artik
ne olursa olsun bir konuya ait has bir form yoktur. Oysa bu
has 6zellik eksikligi, hem kimi olaylarin indirgenemez tekil-
liginin evetlenmesini, hem de sanata has bir dile inana in-
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citmektedir. Temsil edilemezin ileri stuirilmesi yalmzca belli
bir tipteki formda, istisna niteligine uygun bir tip dilde temsil
edilebilecek seylerin oldugunu evetler. Dar anlamda alindi-
ginda bos bir fikirdir bu. Yalmzca bir dilegi dile getirir, tam
da formlar ile konularin temsiliyet bakimindan uygunlugunu
ortadan kaldiran rejimde, hala istisnanin tekilligine sayg: du-
yan has formlarin bulunmas: yonundeki paradoksal arzuyu
dile getirir. Bu dilek, ilkesinde celisik oldugu icin, temsil-kar-
sit1 sanat ile temsil edilemezin sanati arasinda kurulan sahte
denklemi dogrulamak amaciyla koskoca bir sanat rejimine
kutsal teror yaftasim yapistiran bir abartmada kendini ger-
ceklestirebilmektedir. Bu abartmanin, ifsa ettigini zannettigi
akilcilastirma sistemini son noktasina ulastirmaktan baska bir
sey yapmadigim gostermeye calistim. Istisnanin deneyimine
has bir sanatin var olmas1 yoniindeki etik gereklilik, diya-
lektik anlagilabilirlik formlarina yenilerini eklemeye mecbur
etmektedir — bu diyalektik formlara kars1 temsil edilemezin
haklarim giivenceye alma iddiasinda bulunsa bile. Olaydaki
disinilemezin 6l¢iisiinde bir sanattaki sunulamazi ileri siir-
mek icin, bu disunilemezin kendisini butinuyle dugintle-
bilir kilmak, dustnceye gore buttntiyle zorunlu kilmis olmak
gerekir. Temsil edilemezin mantig1 yalmzca sonunda onu yok
eden bir abartidan destek alir.



Metinlerin Kaynag:

“Goruntilerin Yazgisi” ve “Cumle, Imge, Hikaye” 31 Ocak
2001 ve 24 Ekim 2002’de Annik Duvillaret'nin davetiyle Centre
National de la Photographie’'de verilen iki konferansin metnidir.

“Metindeki Resim”in kaynagi 23 Mart 1999'da Eric Alliez ve
Elisabeth von Samsonow’un davetleriyle Viyana Akademie der
Bildenden Kiinste'de verilen konferanstir. Bu metin Jean Galard’in
yonettigi De la discontinuité dans la vie artistique adli esere bir kat-
ki olan “Les énoncés de la rupture” baghkh metnin bazi unsurlar-
n da yeniden ele almaktadir (ENSBA/ Musée du Louvre, 2002).

“Designin Yizeyi" ilk olarak Annick Lantenois’mn yonettigi
kolektif eser Design...Graphique? i¢inde “Les ambivalences du
graphisme” baghg alinda yayimlandi (Ecole Régionale des Bea-
ux-Arts de Valence, 2002).

“Temsil edilemez” ilk olarak Jean-Luc Nancy’nin yonettigi
Genre humain dergisinin 36. sayisinda “L’art et la mémoire des
camps” bashg altinda yayimlandi (Sonbahar-Kis, 2001).

Bu yayin i¢in metinlerin timiu goézden gegirildi.






Duyulurun Paylagimi

Estetik ve Siyaset






Onsoz

Asagidaki sayfalar iki ¢agriya karsilik olarak ortaya cikt
Sayfalarin kaynagi, Muriel Combes ve Bernard Aspe adh iki
geng flozofun Alice dergisinin “Duyulurun Yapim” bolumu
icin sorduklan sorulardi. Bu konu bashg1 yeni duyumsama
kiplerini varhga getiren ve siyasal 6znelligin yeni formlar-
na onayak olan birer deneyim konfigtirasyonu olarak estetik
edimlerle ilgileniyor. Iste bu cercevede geng filozoflar bana
La Mésentente [Uyusmazhk] kitabimda siyasete konu olan
duyulur paylasimina —ve dolayisiyla belli bir siyaset estetigi-
ne— ayirdigim ¢ézimlemelerin sonuclan konusunda sorular
sordular. Aym zamanda sanat ile yagamin kaynasmasimn bi-
yuk kuramlar1 ve avangard deneyimleri tizerine yeni bir dusu-
numden esinlenmis olan bu sorular, okumak tizere oldugunuz
metnin yapisini belirlemektedirler. Bu metinde Eric Hazan ve
Stéphanie Grégoire’in istegi tizerine hem kendi yanitlarimu ge-
listirdim, hem de sorulardaki énvarsayimlar olanakl oldugu
olcude belirtik kildim.
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Ama bu 6zel istek daha genis bir baglamin icinde yer ahiyor.
Sanatin bunahmim ya da séylem tarafindan élumciil bicimde
kapilmis olmasini, gosterinin genellesmesini ve goruntintn
olumiunti elestiren sdylemlerin cogalmasi sunu yeterince goste-
riyor: Bugiiniin estetik zemini, diin 6zgiirlesme vaatleri ile tari-
hin dusleri ve dus kinkliklar1 arasindaki savasin gectigi zemin-
dir. Savasin ertesinde avangardist bir sanat hareketinin urinu,
1960’larda siyasetin radikal elestirisi, bugtin var olan dtizenin
“elestirel” astar1 halini almis Situasyonist soylemin guzergah,
estetik ile siyaset arasindaki cagdas gidis gelisleri ve avangar-
dist dustincenin nostaljik dusiinceye dontstimlerini ele veren
bir belirti olsa gerek. Ama “estetik”in son yirmi yilda elestirel
dusunce geleneginin yas dustncesi kiigina girdigi ayricalikh
yer oldugunu en iyi belgeleyen, Jean-Francois Lyotarcl'in me-
tinleridir. Kantg1 yiice ¢6ziimlemesinin yeni yorumu, Kant'in
sanatun disina yerlestirdigi bu kavram sanata ithal ederek,
sanat1 her turli dustnceyi caresiz birakan sunulamazla karsi-
lasmanin tamg1 —ve bundan dolayi, buyuk bir estetik-politik
girisim olarak dusuncenin diinya-olusunun kibirinin 1stiraph
tamg@1—- kihyordu. Boylelikle, siyasal utopyalarin sonu da ilan
edildikten sonra, sanat distincesi diisiincenin kokensel ugu-
rumu ile dustiincenin yanhs taninmasinin felaketi arasindaki
dramaturjinin devam ettigi yer oluyordu. Sanatin ya da goriin-
tinun [elaketleri dustuncesine sayisiz cagdas katki, bu ilkesel
geri donitsu iyice vasat bir tisluba donusturayordu.

Cagdas disincenin bu tanidik manzarasi, sorularin ve
yamitlarin dahil olduklar1 baglami tamimhyor, ama hedefle-
rini degil. Burada postmodern dis kinklhigina kars: sanatin
avangardist istidad1 ya da sanatsal yeniligin kazanimlarim
ozgurlesmenin kazamimlanyla birlestiren bir modernite ati-
lim1 yeniden ileri suriliiyor degildir. Bu sayfalar polemik
bir miidahale kaygisiyla degil, bir tartismanin anlasilabilir-
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lik kosullarini yeniden saglamay: hedefleyen uzun erimli bir
calismanin parcasi olarak yazildilar. Bunun anlami 6ncelikle
estetik terimiyle tarif edilen seyin anlamim olgunlastirmak:
Genel olarak sanat kurami ya da sanati duyarhlhk tzerindeki
etkilerine geri gonderen bir sanat kuram degil, sanatlara ilis-
kin o6zgul bir kimlik belirlemesi [identification] ve diisinme
rejimi: yapma tarzlari, bu yapma tarzlarimin goérulurlik form-
lan ve bunlar arasindaki iligkilerin dustnulebilirlik kipi ara-
sinda, distincenin etkililigine iliskin belli bir fikir iceren bir
eklemlenme kipi. Arastirmamin ve Université Paris-VIII ve
College International de Philosophie cercevesinde birkag se-
nedir siirdirdigim seminerin simdiki hedefi, bu estetik sanat
rejiminin eklemlenmelerini, bunlarin belirledikleri olanakla-
rn ve donisim kiplerini tammlamak. Ama bu arastirmanin
sonuglan burada bulunmayacak; o kendi akisim izleyecek.
Buna karsi, kimi kavramsal apriori’leri tarihsel belirlenimler
gibi, kimi zamansal dekupajlari da kavramsal belirlenimler
gibi sunan mefhumlarin onulmazca bulandirdig) bazi sorulan
yeniden ortaya koymaya yatkin birkag tarihsel ve kavramsal
kerteriz noktasim belirlemeye cahstim. Elbette bu kavram-
larin ilk sirasinda, bugtin Kartezyen bilim ile devrimci baba
katli, kitleler cag1 ile romantik irrasyonalizm, temsil yasag ile
mekanik yeniden uretim teknikleri, Kant¢ ytce ile Freudcu
ilksel sahne, tanrlarin kagisi ile Avrupa Yahudilerinin soyki-
riminin birbirine kanstig: biyiik girdabin icine Holderlin’i ya
da Cézanne'i, Mallarmé, Malevi¢ ya da Duchamp hep birlikte
surikleyen karman ¢ormanlhklann ilkesi olan modernite var.
Elbette bu melhumlarin pek tutarhh olmadiklarina isaret et-
mek, sanat pratiklerinin ve sanatin degerinin belirlenmesine
iliskin ol¢utlerin yalin gercekligine geri donilmesi yonindeki
cagdas soylemlere herhangi bir bicimde bagh olmay: gerek-
tirmez. Bu “basit pratikler” ile séylem kipleri, yasam bigim-
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leri, dusunceye iliskin kavrayislar ve cemaat figurleri arasin-
da baglanti kurulmasi, zararh bir sapmanin meyvesi degildir.
Ancak bu baglantiy1 duisinme ¢abasi, sanatin, siyasetin ve her
tarli dastince nesnesinin zeminini isgal etmeye bir tirla son
vermeyen sonun ve geridonastn acinasi dramaturjisini terk
etmeyi gerektiriyor.



1

Duyulurun Paylagimi ve Siyaset ile Estetik
Arasinda Kurdugu Iliskiler Uzerine

La Mésentente’da’ siyaset “duyulurun paylasimi” adim ver-
diginiz seyden hareletle sorgulaniyor. Size gore bu ifade estetik
pratikler ile siyasal pratilzler arasindaki zorunlu birlesme nokta-
sinin anahtarim veriyor mu?

Hem ortak olan bir seyin varhgini, hem de bu ortak olan-
daki karsihkh yer ve paylarin dekupajimi gormeyi saglayan
duyulur apagikliklar sistemine ‘duyulurun paylasimi’ adim
veriyorum. Oyleyse duyulurun bir paylasimi, hem paylagilan
ortak bir seyi, hem de dislayic [ exclusive, inhisari)] paylar sap-
tar. Paylarin ve yerlerin bu bolustiimtiniin temelinde, mekan-
larin, zamanlarin ve etkinlik bigimlerinin paylasimi vardir; bu
paylasim ise bizzat ortak olamn katilima nasil uyum sagladi-
gin1 ve herkesin bu paylagimda nasil pay1 oldugunu belirler.
Yurttas, der Aristoteles, yonetme ve yonetilme olgusunda pay

L- J. Ranciére, La Mésentente. Politique et philosophie, Paris, Galilée, 1995. J.
Ranciere, Uyusmazlk. Politika ve Felsefe, cev.: H. Hunler, Ara-lik Yayinlan,
2006]
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olandir. Ama bu pay1 olmamn 6ncesinde bir baska paylasim
bicimi vardir: pay1 olanlan belirleyen paylasim. Konusan hay-
van, der Aristoteles, siyasal bir hayvandir. Kole ise, dili an-
lasa bile, ona “sahip” degildir. Zanaatgilar, der Platon, ortak
meselelerle ugrasamazlar, ctinkii kendi islerinden baska seye
aywracak zamanlart yoltur. Bashka yerde olamazlar, cinki is
beklemez. Duyulurun paylasimi, ne yaptigina ve hangi zaman
ve mekanda etkinligini gerceklestirdigine bagh olarak, kimin
ortak olanda pay olabilecegini gosterir. Boylelikle su ya d=
bu “ugras1”ya sahip olmak ortakhk icin yetkin ya da yetersiz
olmay: tanimlar. Ortak bir mekanda gorulir olmay: ya da ol-
mamayl, ortak bir s6zle donatili olmay1 ya da olmamay, vb.
tamimlar. Oyleyse siyasetin temelinde, Benjamin’in séz ettigi
“kitleler cagi"na 6zgu “siyasetin estetize edilmesi”yle hicbir
iliskisi olmayan bir “estetik” vardir. Bu estetik, siyasetin sap-
kin bir bicimde bir sanat istencine, sanat yapiti olarak halk
dusiincesine kapilmis olmasi anlaminda anlasilmamahdir. Ille
de benzetme gerekirse, Kant¢1 ~ve daha sonra Foucault tara-
findan gozden gegirilmis— bir anlamda, duyumsanmaya izin
vereni belirleyen apriori formlar sistemi olarak anlasilabilir.
Bu, zamanlarin ve mekanlarin, gorulirin ve gorilmezin, so-
zun ve gurultintn bir dekupajidir; bir deneyim bicimi olarak
siyasetin hem yerini hem de nesnesini [enjeu] tammlar. Siya-
set, neyin goruldugu ve gorilen iizerine neyin soylendigi ile,
gorme yetkisine ve soyleme niteligine sahip olan ile, mekanla-
rin o6zellikleri ve zamanlarin olanaklan ile ilgilidir.

Bizim anladigimiz anlamda “estetik pratikler” —yani sanat
pratiklerinin, bu pratiklerin tuttuklar yerin, ortak olanla ilis-
kili olarak ne “yapuiklan”nin goralurlik formlan- ile ilgili
sorular bu ilk estetikten hareketle sorulabilir. Sanatsal pra-
tikler, yapma tarzlarimin genel dagihiminda ve bunlarin var
olma tarzlar ve gorilurluk formlan ile iliskilerinde devreye
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giren “yapma tarzlar1dir. Platon’un sairlere koydugu yasak,
masallarin ahlakdis iceriginden once, iki seyi aym zamanda
yapmanin olanaksizhgina dayanir. Kurgu [fiction] sorunu 6n-
celikle yerlerin dagihmuyla ilgili bir sorundur. Platoncu bakis
agisindan, hem kamusal bir etkinligin mekam hem de “dus-
lemlerin” sergilenme yeri olan tiyatro sahnesi, kimliklerin, et-
kinliklerin ve mekanlarin paylagimin bulandirir. Yazi icin de
durum budur: Basim ahp giden, kiminle konusulup kiminle
konusulmayacagim bilmeden saga sola yuvarlanan yazi, s6ztin
dolasiminin, sé6zin etkileri ile bedenlerin ortak mekandaki
konumlar arasindaki iligkinin her tarla mesru dayanagim or-
tadan kaldirir. Boylelikle Platon séze iligkin iki buytuk model,
iki buyuk varolus ve duyulur etkililik [effectivité] formunu
agiga cikartir: tiyatro ve yazi. Bunlar aym zamanda genel ola-
rak sanat rejimi icin birer yapilandirma formu olacaktir. Oysa
bunlarin daha bastan belli bir siyaset rejimine, yani kimlikle-
rin belirsiz oldugu, s6z konumlarinin mesrulugunun ortadan
kaldinldig), mekan ve zamamin paylagimlarinin bozuldugu
bir rejime bulasmis olduklan ortaya cikar. Bu estetik siyaset
rejimi, zanaatgilar meclisinin, ele gelmez yazih yasalarn, ti-
yatro kurumunun rejimi olan demokrasidir. Platon tiyatro ve
yazimin karsisina bir ti¢iinct [orm, bir iyi sanat fonnu koyar:
kendi birliginin sarkisimi soyleyen ve dansimi eden cemaatin
koreografik formu. Toplamda Platon her biri birer cemaat figii-
ri 6neren soz ve beden pratiklerinin ti¢ tarzin agiga cikartir.
Birincisi, sessiz gostergelerin, ‘birer resim gibi’ dedigi goster-
gelerin yuzeyidir. lkincisi, bedenlerin hareket mekamdir ve
iki antagonistik modele béluntr. Bir yanda, kamunun 6zdes-
lesmelerine sunulmus sahnedeki similakrlar hareketi. Diger
yanda, sahici hareket, ccmaat bedenlerinin has hareketi.
“Resmedilmis” gostergeler yuzeyi, tiyatronun ikiye bolan-
mesi, dans eden koronun ritmi - iste sanatlarin sanatlar ola-
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rak ve cemaatin anlaminin kaydedilme formlan olarak algi-
lanmalar: ve dustnilmelerini belirleyen, duyulurun tug farkh
paylasim formu. Niyetleri, sanatgilarin topluma dahil olma
bicimleri ya da sanatsal formlarin toplumsal yapilar: ve hare-
ketleri yansitma bicimi ne olursa olsun, yapitlarin ve perfor-
manslarin “siyaset yapma” tarzim bu formlar tamimlar. Mada-
me Bovary ya da L’Education sentimentale [Duygusal Egitim],
Flaubert'in aristokratik konumuna ve siyasal konformizmine
karsin, ilk ciktiklarinda hemen “edebiyatta demokrasi” ola-
rak algilandilar. Flaubert’in tam da yazina herhangi bir mesaj
emanet etmeyi reddetmesi, demokratik esitlige tamklik ola-
rak degerlendirildi. Ogretmek yerine resmetmeyi benimse-
mis olmasi dolayisiyla karsitlar1 demokrat kabul ettiler onu.
Bu kayitsizhk esitligi poetik bir tercihin sonucudur: Butiin
konularin esitligi, belli bir form ile belli bir icerik arasinda-
ki her tirla zorunluluk iliskisinin olumsuzlanmasidir. Ama
bu kayitsizlik, eninde sonunda, her turla bakisa agik bir yaz
sayfasinin tizerinde yer bulan her seyin esitligi degilse nedir?
Bu esitlik tiim temsil hiyerarsilerini yikar ve megruiyetsiz bir
ortakhk olarak, yalnizca harfin rasgele dolagimi tarafindan ci-
ziktirilmis ortaklik olarak okurlar cemaatini kurar.
Boylelikle, tiyatro, sayfa ya da koro gibi belli bash estetik
paylasim formlarina daha en bastan atfedilen bir duyulur si-
yasallik vardir. Bu “siyaset”ler kendi has mantiklarim izler
ve farkh farkli donemler ve baglamlarda kendilerini yeniden
hizmete sunarlar. Bu paradigmalarin on dokuzuncu yuzyihn
sonu ile yirminci yuzyilin bagindaki sanat/siyaset digumiinde
nasll islediklerini diisiinelim. Ornegin, yazili kagidin maddili-
ginin otesinde, bir¢ok formuyla sayfa paradigmasimin ustlen-
digi rol. Bir yandan, romanesk demokrasi, roman ve kitlesinin
simgelestirdigi bicimiyle yazimin fark yaratmayan [indifféren-
te] demokrasisi vardir. Ama bir yandan da, Roénesans’ta ¢ok
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onemli bir rol oynamis, daha sonra vinyetler, bezemeler ve
romantik tipografinin cesitli yenilikleriyle yeniden canlanms
olan, harfin ve goruntinun guglerinin ic ice gectigi tipogra-
fik ve ikonografik kultuar vardir. Bu model soylenebilir ile go-
rilebilir arasindaki temsili rejime 6zgu uzaktan karsihklilik
kurallarim bulandirir. Sal sanatin yapitlari ile uygulamah sa-
natin sus ve donatilari arasindaki paylasimi da bulandirir. Bu
nedenle temsili paradigmanin altist olmasinda ve bunun si-
yasal etkilerinde cok énemli bir rol oynamistir. Ozellikle yeni
cemaatin donatilarina (genis anlamda) iliskin yeni bir fikir ta-
nimlayan ve ayrica resimsel ytizeye iliskin yeni bir fikir —ortak
yaz1 yuzeyi— esinleyen Arts and Crafts hareketinde ve buttin
turevlerinde (dekoratif sanatlar, Bauhaus, konstriiktivizm) bu
modelin oynadig roli dustiniyorum.

Modernist soylem soyut resim devrimini resmin kendi
has “medium”unu kegfetmesi olarak sunar: ikiboyutlu yu-
zey. Buna gore, perspektivist bir yanilsama olan tgtncu bo-
yut gecersiz kilindiginda, resim kendi has ytizeyinin egemeni
olmus olacakti. Ama bu yuzeyde tam da has olan hicbir sey
yoktur. Bir “ytizey” ¢izgilerden olusan bir geometrik kompo-
zisyon degildir. Duyulurun paylasiminin bir formudur. Yaz:
ve resim, Platon’a gore, yasayan soze can veren ve onu tasi-
yan soluktan yoksun, sessiz gostergelerden olusan, birbirine
esdeger yuzeylerdi. Bu mantikta “daz”, i¢boyutlu anlaminda
“derin”in karsiti degildir. “Yasayan™in karsitidir. Resmedilmis
gostergelerin sessiz ytzeyi, konugmacinin uygun aliciya yo-
nelttigi “yasayan” s6z ediminin karsitidir. Ve resmin tgtnci
boyutu benimsemesi bu paylasima verilmis bir yamitti. Optik
derinligin yeniden tretilmesi tarihin ayricahigiyla ilintilendi-
rildi. Ronesans zamaninda, resmin degere binmesine, resmin
yasayan bir so6z edimini —yani bir eyleme ile bir imlemenin
belirleyici animi— yakalayabilme yeteneginin olumlanmasina
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katkida bulundu. Klasik temsil poetikasi, mimesis’i agagilavan
Platonculuga kars, sozde ya da “tablo”da “duz” olan, bir ey-
lemin agiga vurumu, bir i¢selligin disa vurumu ya da bir ini-
lemin aktarilmasi kilarak, ona bir yasam, bir 6zgul derinlik
saglamak istedi. Soz ile resim arasinda, soylenebilir ile goru-
lebilir arasinda, “yansilamaya” kendi 6zgtl uzamini veren bir
uzaktan karsihiklihik iliskisi kurdu.

Iste ikiboyutlulugun bir sanata, ticboyutlulugun bir baska
sanata “has” 6zellik olarak s6ziimona ayirt edilmesinde, soru-
nu olusturan bu iliskidir. Resimde “temsil-karsiti devrim” ar-
uk buyik olctide saylamn dizlugiinde, yazinin “imgeleri™nin
degisiminde ya da tablo uzerine sdylemin degisiminde, ama
ayni zamanda tipografinin, afisin ve dekoratif sanatlarin girisik
stslerinde hazirlanmaktadir. Cok yersiz bir bicimde soyut adi
verilmis ve kendini kendi has medium’'una geri dénmus ilan
eden bu resim, yeni yapilarda yerlesmis ve farkh nesnelerle
cevrili yeni bir insan vizyonundan yana taraltir. Dizlagu say-
fanin, afisin ya da halicithgin diazlagiyle akrabadir. Bu duzluk
bir arayiiziin [interface] duzlugudir. Temsil-karsiti “salhig1” ise
saf sanat ile uygulamali sanatin i ice gecmisligi baglamina da-
hildir ki, bu ona daha bastan siyasal bir imlem verir. Malevi¢’i
hem Beyaz Fon Uzerine Siyah Kare'nin yaraucisi hem de “yeni
yasam [ormlarimin” devrimci s6zciisti yapan, havadaki devrim-
ci ates degildir. Ve devrimci siyasetgiler ile devrimci sanatgilar
arasindaki anlik ittifaki kuran, yeni insana iliskin bilmem han-
gi teatral ulku degildir. Figiirasyonu kaldiran sanatg ile yeni
yasam yaratan devrimciyi birbirine baglayacak olan bu “yeni-
lik", oncelikle farkh “tasiyicilar” arasinda yaratilan arayuzde,
siir ile siirin tipogralisi ya da illastrasyonu arasinda, tiyatro ile
tiyatro dekoratorleri ve afiscileri arasinda, dekoratil nesne ile
siir arasinda dokunan baglarda olusmustur. Bu araytiz, temsil
mantigina icsel ikili siyaseti gecersiz kilmasi bakimindan, siya-
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saldir. Temsil mantig) bir yandan sanatsal yansilamalarin diin-
yasi ile yasamsal cikarlarnin ve siyasal-toplumsal buyiklikle-
rin dunyasim birbirinden ayinyordu. Ote yandan, hiyerarsik
orgitlenmesiyle (6zellikle yasayan soz/eylemin resmedilmis
goruntu uzerindeki onceligi) siyasal-toplumsal diizenle ben-
zerlik olusturuyordu. Romantik sayfanin tiyatro sahnesinde
zaferi, resimsel ya da tipografik ytuzey tuzerindeki goruntu ve
imlerin esitlikgi i¢ iceligi, zanaat¢ilarin sanatimin bityiitk sanat
stattisiine yukseltilmesi ve her turli yasamin dekoruna sanat
getirme yeni iddias1 — butiin bunlar allak bullak olmus bir du-
yulur deneyimin duzenli bir dekupajim olusturur.

Iste boylelikle resmedilmis gostergeler ytizeyinin “duz”lugu,
yani Platon’un ayipla damgaladig su esitlikci duyulur paylagi-
mi1, hem bir sanatuin “formel” devrim ilkesi olarak, hem de or-
tak dencyimin siyasal yeniden-paylasim ilkesi olarak devreye
girer. S6zii gecen koro ve tiyatro gibi biiyiik formlan ve daha
baskalarim1 da benzer bicimde disiinebiliriz. Bu anlamda an-
lagilan bir estetik siyaset tarihi, bu biytk formlarin birbir-
lerine nasil kars1 koyduklarim ya da birbirleriyle nasil i¢ ice
gectiklerini goz oniine almahdir. Ornegin gostergeler/formlar
yiizeyi paradigmasimn tiyatronun buradalk [présence] para-
digmasina —ve ortak destamin simgeci figiirasyonundan yeni
insanlarin eylem halinde korosuna kadar bu paradigmamn
aldig) cesitli formlara— nasil karsi koydugunu ya da kansti-
gim dusiniyorum. Burada siyaset, sahne ile salon arasinda-
ki iligki olarak, aktorin bedeninin imlemesi olarak, yakinhk
ya da uzaklik oyunlan olarak oynanir. Mallarmé’nin elestirel
duzyazilan, sayfanin senli benli tiyatrosu ya da kaligrafik ko-
reografiden yeni konser “ofis"ine kadar, bu formlar arasindaki
gondermeler, kargithklar ve benzestirmeler oyununu 6rnek
bir bicimde sahneye koyar.

Oyleyse bir yandan bu formlar, farkh farkh baglamlarda,
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kendine esit cemaat figurlerinin tasiyicilar olarak beliriyorlar.
Ama 6te yandan, birbiriyle celisen siyasal paradigmalara tah-
sis edilebiliyorlar. Tragedya sahnesi 6rnegini alahm. Platon’a
gore tragedya sahnesi hem yamlsamamn giictinti, hem de de-
mokrasi sendromunu tasir. Aristoteles mimesis’i kendine 6zgu
uzaminda yahtarak ve tragedyayi bir janrlar mantig icine ala-
rak, amaci bu olmasa bile, tragedyanin siyasalhgim yeniden
tamimlar. Ve klasik temsil sisteminde tragedya sahnesi, konu-
larin hiyerarsisi tarafindan, konusulan durumlar ile konusma
tarzlanimn bu hiyerarsiye uygun kilinmasi yoluyla yoénetilen,
duzen icindeki bir dunyanin gorulurlik sahnesi olacaktir. De-
mokratik paradigma monarsik bir paradigmaya déntisecektir.
Konusma sanatinin [rhétorique] ve “iyi hatip” modelinin uzun
ve celigkili tarihini de dustinelim. Demostenesgil demokratik
uzdillik [éloquence], butun monarsi ¢cag1 boyunca, s6z alanin-
da ustinliuk anlamina geldi; s6ztuin kendisi en tustin giictn
hayali bir sifati olarak 6ne koyuluyordu, ama aym zamanda
kilise kurallarina uygun formlarim ve kutsanmis imgelerini
sinir asimiyla kamusal sahnede beliren izinsiz konusmacila-
ra 6dung vererek demokratik islevini kaldig: yerden almaya
da her an hazirdi. Koreografik modelin celiskili yazgilarim
da disinelim. Yakinlarda birtakim calismalar, Labanin' be-
denlerin o6zgiirlesmesi baglaminda gelistirdigi ve sonra bu-
yik Nazi gosterilerinin modeli olmus olan hareket yazisinin,
performans sanatimin meydan okuyucu baglaminda yeni bir
altust edici bekarete kavusmadan é6nce hangi kilhklara girdi-
gini hatirlattilar. Benjamin'in aciklamasi (“kitleler ¢aginda”
siyasetin olimcil estetizasyonu) belki de yurttaslarin oybir-
ligi ile bedenlerin serbest hareketinin yiiceltilmesi arasindaki

*Rudolf Laban (1879-1958): Avusturya-Macaristan Imparatorlugu toprakla-
rinda dogmus dansg1, koreogral, pedagog ve dans teorisyeni. (h.n.)
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cok eski iliskiyi unutuyordur. Platon, tiyatroya ve yazih yasa-
ya dusman devlette, sit bebelerini hi¢ ara vermeden besikte
sallamay1 salik veriyordu.

Bu ¢ formu Platoncu kavramsal kerterizlere ve tarihse]
sureklilige sahip olmalar1 hasebiyle 6rnek verdim. Cemaat fi-
gurlerinin estetik olarak c¢iziktirildigi tarzlar elbette bu tg¢iin-
den ibaret degildir. Onemli olan, o diizeyde, yani cemaatin
ortakhgimn duyulur dekupaji, gorularliaginin ve yonetimi-
nin formlan dizeyinde, estetik/siyasal iliski sorununun or-
taya konulmasidir. Toplumu desifre eden romantik yazinsal
formlardan baslayarak, simgeci dus poetikasina ve dadaizmin
ya da konstriktivizmin sanat1 ilga etmesine, oradan cagdas
performans ve enstalasyon kiplerine kadar, sanatcilarin siya-
sal muidahalelerini buradan hareketle distnebiliriz. Buradan
hareketle pek ¢ok hayali “modernite” tarihi, sanatin 6zerkligi
ya da siyasete alet olmasi1 hakkindaki pek ¢ok ici bos tartig-
ma yeniden sinanabilir. Sanatlar tahakkim ya da 6zgirlesme
girisimlerine yalmzca ve yalmzca onlarla ortak olarak sahip
olduklan seyi 6diing verebilirler: beden hareketleri ve ko-
numlan, s6z islevleri, gorulir ile gorilmezin bolustmleri. Ve
faydalanabildikleri 6zerklikler ya da kendi kendilerine atfede-
bildikleri altiist edicilik ayni temellere dayanir.






2

Sanat Rejimleri ve Modernite Nosyonunun
Zayf Ilgisi Uzerine

Yirminci yiizyihin sanatsal yaratimm diisiinmenin en merke-
Zi kategorilerinden bazilar1 —modernite, avangard ve bir suredir
postmodemite— aym zamanda birer siyasal anlama sahipler. Sizce
bu kavramlar “estetik olan” ile “siyasal olan™ baglayan seyi net
terimlerde kavrayabilmek icin herhangi bir ilgi sunuyorlar mi?

Modernite ve avangard nosyonlarinin, gectigimiz yizyil-
dan bu yana sanatin yeni formlarim ve de. estetik olanin si-
yasal olanla iliskilerini dusiinmek icin aydinlatici olduklarina
inanmiyorum. Aslinda bu kavramlar gayet farkh iki seyi birbi-
riyle harmanlyorlar: biri genel olarak sanatlarin bir rejimine
ozgu tarihsellik, digeri bu rejimin icinde gerceklesen kopus
ya da 6nceden gergeklestirme kararlar.. Sanatsal modemite
nosyonu tekil bir sanat rejimini kapsar —yani yapitlarin ya da
pratiklerin tretim kipleri, bu pratiklerin gorulurlik formlan
ve bunlarin kavramsallastirilma kipleri arasindaki 6zgiil bir
iliskiyi— ama ona herhangi bir kavram vermez.

Burada bu nosyonu aydinlatmak ve sorunu yerli yerine
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koymak icin bir dolambag gerekiyor. Bat1 geleneginde, sanat
dedigimiz seye iligkin u¢ buyuk kimlik belirleme [identifica-
tion] rejimi ayirt edebiliriz. Ik olarak suretlerin [images] etik
rejimi adim vermeyi 6nerdigim sey var. Bu rejimde “sanat”a
sanat kimligi verilmez, suretler sorununun altina ahnir. Belli
bir varlik tipi vardir —suretler— ve ikili bir sorunun nesnesi-
dir: kokenleri ve dolayisiyla hakikat icerikleriyle ilgili soru; ve
yazgilar, yani hangi kullanimlara yaradiklar1 ve meydana ge-
tirdikleri etkilerle ilgili sorun. Tanrihgin suretleri, bu suretleri
uretme hakki ya da yasag), tretilen suretlerin statusu ve imle-
mi ile ilgili sorular bu rejimin alamindadir. Resim, siir ve sah-
nenin butan similakrlarina kars: Platoncu polemik de onun
alanindadir. Platon sik sik soylendigi gibi sanati siyasetin al-
tina koymaz. Onun icin bu ayrimin anlami bile yoktur. Onun
icin sanat diye bir sey yoktur; yalmzca sanatlar vardir, yapma
tarzlan vardir. Ve ¢izdigi paylasim ¢izgisi onlar arasindadir:
Hakiki sanatlar, yani bir modelin tanimlanmis amaglarla taklit
edilmesine dayanan sanatlar vardir; bir de basit géranusleri
yansilayan sanat simiilakrlan vardir. Kokenleriyle farklhlagan
bu yansilamalar, ardindan yazgilanyla farkhlastinhrlar: Siirin
imgelerinin cocuklara ve yurttas izleyicilere belli bir egitim
vererek kent-devletteki ugrasilarin paylasimi icinde yerlerini
almalarniyla farkhlasirlar. Suretlerin etik rejiminden bu anlam-
da so6z ediyorum. Bu rejimde mesele, suretlerin varolma tar-
zinin, ethos’u, yani bireylerin ve topluluklarin varolma tarzim
ne bakimdan ilgilendirdigini bilmektir. Ve bu sorun? “sanat™

2- Sanatlarin ozniteliklerini suretlerin ontolojik statasunden ¢ikarsama yo-
lundaki tam girisimlerde (6rnegin resim, fotograf ya da sinemaya “has™ olanin
fikrini ikon teolojisinden turetmek yolundaki bitmek bilmez girisimler) ige-
rilen paraloji buradan hareketle anlasilabilir. Bu girisim birbirini dislayan iki
dusunce rejiminin 6zelliklerini neden-sonug iliskisi icine sokar. Benjamin'in
aura ¢ozumlemesinde de aym sorun vardir. Nitekim Benjamin gorantanan
torendegerinden sanat yapiinin biriciklik degerine dogruikircikli bir ¢ikarsa-
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sanat olarak bireylesmekten alikoyar.

Poetik —ya da temsili— sanat rejimi etik suret rejiminden
ayrilir. O sanat olgusunun —daha dogrusu sanatlar olgusu-
nun— kimligini poiesis/mimesis ikilisinde belirler. Mimetik
ilke, temelinde, sanatin modellerine benzeyen kopyalar yap-
mas gerektigini séyleyen normatif bir ilke degildir. Oncelik-
le sanatlarin (yapma tarzlarinin) genel alani icerisinde 6zgul
birtakim seyler —yani yansilamalar— gerceklestiren 6zel bazl
sanatlar1 yalitan pragmatik bir ilkedir. Bu yansilamalar hem
kullanimlar1 dolayisiyla siradan dogrulamadan, hem de haki-
katin soylemler ve suretler tizerindeki yasama yetkisinden ba-
gisikurlar. Aristoteles’in mimesis’i gelistirmesi yoluyla ve tra-
jik eyleme ayricahik verilmesi yoluyla gergeklestirilen biytk
operasyon budur. Siirin yaptig1, yani eyleyen insanlar1 temnsil
eden eylemleri dizenleyen bir dugimun imal edilmesi, sure-
tin —modeli konusunda sorgulanan kopyanin- var olmasmna
kars: ilk plana gelir. Boylelikle, yansilamalardan olusan bir

ma yapar. “Torensel islevinden hicbir iz kalmadig1 anda sanat yapiumn aurasi-
n yitirmek zorunda olmas: belirleyici bir olgudur. Baska deyisle, ‘sahici’ sanat
yapitina has biriciklik degeri, kokeninde kullamim degerinin tagiyicis1 olan
toren uzerinde temellenir” (Mekanik Yeniden Uretim Cagnda Sanat Yapit).
Ashnda bu olgu iki donasam semasimn sorunlu bir bigimde birbirine uyar-
lanmasindan baska bir sey degildir: “kutsal olanin dunyevilesmesi"ne iliskin
tarihsellestirici sema ve kullanim degerinin degis tokus degerine donismesine
iliskin ekonomik sema. Ama birer suret olarak heykel ya da resmin yazgisinin
kutsal toren taralindan tammlandig yerde, sanatin 6zgullagunun, sanat yapit-
larinin hashg ve biricikliginin fikri bile ortaya gikamaz. Birininsilinmesi dige-
rinin ortaya ¢ikmasi igin zorunludur. lkincisinin birincinin dénismius formu
oldugu sonucu bundan kesinlikle ¢ikmaz. “Bagka deyisle” [ile baglayan ctim-
le] higbir bigimde esdeger olmayan iki onermeyi esdeger kabul ediyor ve sana-
tin maddeci agiklamas: ile sanatin dunyevi teolojiye donusmesi arasinda her
tarla gegise izin veriyor. Benjamin'in tapinsal [cultuel] olandan sergisel olana
gegise iliskin kuramlastirmasi, birbiriyle ¢ekisen ii¢ sdyleme destek olmakta-
dir: sanatsal gizemciligin modern gizemsizlestirilmesini selamlayan soylem,
yapiti ve yapitin sergileme mekanimi goralmezin temsilinin kutsal degerleriyle
donatan soylem, ve tanrilann buradahgimn yitik zamamnin karsisina insanin
“sergilenmis-olma”simin terk edilmislik zamanim koyan soylem.
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alanin simirlannin disaridan belirlenmesi ilkesi, aym zamanda
normatif bir icerme ilkesidir. llke, yansilamalarin hangi kosul-
larda belli bir sanata has olarak ait kabul edilebilir olduklarim
ve bu sanatin cercevesinde iyi ya da kotu, yeterli ya da yeter-
siz olarak deger bigilebilir olduklarim tammlayan normativite
bicimleri olarak gelisir: temsil edilebilir ile temsil edilemezin
paylasimlart; temsil edilenlere bagh olarak janrlarin ayirt edil-
mesi; ifade [ormlarinin janrlara ve dolayisiyla temsil edilen
konulara uygunlugu ilkesi; benzerliklerin gerceksilik, uygun-
luk ya da karsihikhihk ilkeleri uyarinca dagilimi; sanatlar arasi
ayrim ve karsilastirma 6lgtleri, vs.

Bu rejimi, sanatlarin —klasik ¢cagin “giizel-sanatlar” olarak
adlandiracag seyin— kimligini yapma tarzlarimin simflandinl-
masi icerisinde belirlemesi ve bunun sonucu olarak yansila-
malari iyi yapmanin ve iyi degerlendirmenin tarzlarim tanim-
lamas1 bakimindan, poetik rejim adiyla aniyorum. Bu yapma,
gorme ve yargilama tarzlari temsil ya da mimesis nosyonu tara-
findan duzenlendigi 6l¢udeyse, temsili rejim adiyla amyorum.
Ancak, bir kere daha soyleyeyim, mimesis sanatlar benzerlige
tabi kilan yasa degildir. Oncelikle yapma tarzlar ile sanatlan
gorulur kilan toplumsal ugrasilarin dagilimindaki katlanma
yeridir. Sanatsal bir usul degil, sanatlarin gérulurlugunun bir
rejimidir. Sanatlarin gorularluga rejimi, ayn1 zamanda hem
birtakim sanatlar1 6zerklestiren, hem de bu 6zerkligi yapma
tarzlari ve ugrasilarin genel bir duzeniyle eklemleyen seydir.
Temsilt mantik hakkinda az 6nce gundeme getirdigim sey
buydu. Temsili mantik siyasal ve toplumsal ugrasilarin genel
hiyerarsisiyle genel bir benzegme iliskisine girer: Eylemin ka-
rakterlere, ya da anlatilamanmin betimlemeye 6nceligi, janrla-
rn konularimn sayginhgina gore hiyerarsisi ve hatta so6z sa-
natinin, eylem halindeki sanatin 6nceligi, buttn bir hiyerarsik
cemaat vizyonuyla benzesme icine girer.
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Bu temsili rejimin karsity, estetik sanat rejimi adim verdigim
rejimdir. Estetiktir cunki sanatin kimligi artik yapma tarzla-
n arasinda yapilan bir ayrim yoluyla degil, sanatsal trunlere
6zgu bir duyulur olma kipinin ayirt edilmesi yoluyla belir-
lenir. Estetik s6zcugu sanatseverlerin duyarhiligi, begenisi ve
hazziyla ilgili bir kurama gonderme yapmaz. Yalmzca sanata
ait olanin varolma kipine, sanatin nesnelerinin varolma kipine
gonderme yapar. Estetik sanat rejiminde sanata iliskin seyler
ozgul bir duyulur rejimine ait olmalariyla belirlenir. Siradan
baglantilarindan koparilmis bu duyulur icinde, ayn tirden bir
gug, kendi kendine yabancilasmis bir dustncenin giicii barinir.
Uretilmemig’e 6zdes bir urun, bilmeme’ye [non-savoir] dénus-
turulmiis bir bilme, pathos’a 6zdes bir logos, yonelimsiz olamn
yo6nelimi, vs. Kendine yabancilagmis bir diisiincenin yeri ola-
rak kendine yabancilasmis bir duyulur fikri, estetik disunceyi
baglangicindan beri sekillendiren sanatin kimlik belirlemele-
rinin degismez cekirdegidir: Vico'nun kesfettigi, kendine rag-
men sair “hakiki Homeros”, Kant'in kendi urettigi yasay bil-
meyen “deha”si, Schiller’in anlama yetisi ile duyarh edilginli-
gin cifte askiya alinmasindan olusan “estetik hal”i, Schelling’in
bilingli bir siireg ile bilin¢digi bir stirecin 6zdesligi olarak sanat
tammi, vs. Bu fikir sanatin sanat tarafindan yapilmis modern
caga 6zgu tanmimlarim da kateder: Proust’un butinuyle hesap-
lanms ve istencten mutlak olarak bagisik kilinms kitap fikri;
Mallarmé’nin okuma-yazmasiz dans¢inin adimlarniyla “yazici
arac gereci olmadan” yazilmis izleyici-sair siiri fikri; gercekis-
taculigin sanatgimn bilingdigim gecmis yuzyilin katalog ve
brosirlerinin demode illustrasyonlariyla ifade etme pratigi;
Bresson’un sinemacimin distiincesinin kendilerine dikte edilen
soz ve jestleri diisinmeden yineleyerek ne kendilerinin ne de
sinemacinin bildigi has hakikatlerini agiga vuran “modellerin”
bedeninden devsirilmesi olarak sinema fikri, vs.
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Tamimlarin ve 6rneklerin pesinden daha fazla gitmenin ya-
ran yok. Ancak sorunun merkezine mim koymak gerek. Este-
tik sanat rejimi, sanati tekil olarak belirleyen ve onu her tirla
ozgul kuraldan, her turli konular, janrlar ve sanatlar arasi
hiyerarsisinden ayiran rejimdir. Ama bunu, sanatin yapma
tarzlarim baska yapma tarzlarindan ayirt eden ve kendi kural-
larin toplumsal ugrasilarin dizeninden ayiran mimetik du-
var1 dumduz ederek yapar. Sanatin mutlak tekilligini olumlar,
ama aym zamanda bu tekilligin her turla pragmatik él¢ttinu
de yok eder. Aym zamanda hem sanatin 6zerkligini hem de
sanatin formlan ile yasgamin kendi kendine verdigi [ormlarin
o6zdesligini temellendirir. Bu rejimin ilk —ve bir anlamda asi-
lamaz— manifestosu olan Schiller’in estetik hali, karsitlar ara-
sindaki bu temel 6zdesligi iyi belirtir. Estetik hal saf bir askida
olmadir, formun kendi i¢in deneyimlendigi andir. Ve 6zgil bir
insanligin olusum amdir.

Buradan hareketle modernite nosyonunun yerine getirdigi
islevler anlagilabilir. Ve su soylenebilir: Modernite adiyla be-
lirsiz bicimde adlandirilan seyin hakiki ady, estetik sanat reji-
midir. Ama “modernite” belirsiz bir adlandirmadan fazla bir
seydir. Farkli versiyonlariyla “modernite” bu sanat rejiminin
ozgulluginu ve bizzat sanat rejimlerinin 6zgulliguni karan-
lhikta birakmaya ugrasan bir kavramdir. Ister yiiceltmek ister
yaziklanmak icin olsun, eski ile modern arasinda, temsill ile
temsili-olmayan ya da temsil-karsiti olan arasinda basit bir ge-
cis ya da kopus cizgisi cizer. Bu basitleyici tarihsellestirmenin
dayanak noktasi, resimde non-figiirasyona gecis olmugtu. Bu
gecis, kaba bir asimilasyon icerisinde, sanatsal “modernite”nin
genel anti-mimetik yazgisiyla birlikte kuramlastirildi. Bu mo-
dernitenin sozcileri, modernitenin bu bilgece yazgisimn,
kimligi belirlenmemis cesit cesit nesne, makine ve diizenleme
tarafindan istila edilmis halde kendini sergiledigini gordtikle-
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rinde, “yenilik gelenegi’ni, yani sanatsal moderniteyi kendi
kendini modern ilan edisinin bosluguna indirgeyen yenilik-
cilik istencini kinamaya basladilar. Ne var ki, kalkis noktasi
kotu. Mimesis'in disina sicrama hi¢birbakimdan figiirasyonun
reddi degildir. Ve bu sigramanin baslangi¢c am kendine ¢ogu
zaman gercekgilik adim verdi ki, kesinlikle benzerligin dege-
re binmesi anlamina degil, benzerligin isledigi cercevelerin
yok edilmesi anlamina gelir. Ornegin romanesk gergekgilik,
oncelikle, temsilin hiyerarsilerinin (anlatisal olanin betimsel
olana onceligi ya da konular hiyerarsisi) tersytz edilmesi ve
akilc1 hikaye eklemlenmelerinin yerine ham buradahg koyan
parcali ya da yakin plan odaklama kipinin benimsenmesidir.
Estetik sanat rejimi eski ile moderni karsitlastirmaz. Daha de-
rinde iki tarihsellik rejimini karsitlastinir. Eskinin modernin
karsiti oldugu rejim mimetik rejimdir. Estetik sanat rejiminde
sanatin gelecegi, sanat-olmayamn simdiki zamanindan sap-
masl, gecmisi durmaksizin yeniden sahneye koyar.

“Yenilik gelenegi’ni yucelten ya da kinayanlar, ashnda
“gelenegin yeniligi"nin ona tam anlamiyla timle¢ oldugunu
unutuyorlar. Estetik sanat rejimi sanatsal kopus kararlanyla
baslamadi. Sanatin ne yaptig1 ya da kimin sanat yaptiginin
yeniden yorumlanmasi karariyla bagladi: “hakiki Homeros™u,
yani masallar ve karakterler uyduran bir kisiyi degil, eski za-
man halklarinin diline ve imgeli dustuncesine tanik olan bir
kisiyi kesfeden Vico; Hollanda janr resminin hakiki konusunu
—han hikayeleri ya da i¢ mekan betimlemeleri degil, bir hal-
kin 151k yansimalannda izini birakmis 6zgurlagi- isaretleyen
Hegel; Grek tragedyasim yeniden yaratan Holderlin; kalintilar
ve fosillerden hareketle dunyalar1 yeniden olusturan jeologun
siirini ruhun birka¢ calkantisin1 yeniden tretmekle yetinen
siirin karsisina koyan Balzac, Matta’ya gore Isa'mn Cilesi'ni
yeniden icra eden Mendelsohn, vs. Estetik sanat rejimi on-
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celikle eski ile iliskinin yeni bir rejimidir. Nitekim, 6nceleri
yapitlarin “sanatsal-olmayan” (yaraticimin yasamis oldugu za-
manlarin kabalig1 dolayisiyla mazur gortlen) yam olan, bir
zamanin ve bir uygarhigin ifadesi olma iliskisini, sanatsalhgin
bizzat ilkesi olarak koyar. Devrimlerini de, mtizeyi ve sanat
tarihini, klasisizm kavramini ve yeni yeniden tretim bigim-
lerini icat etmesini saglamis olan kavramlar temelinde icat
eder. Ve kendini sanatin ne olmus oldugu, ne olmus olacag; ile
ilgili bir fikir temelinde yeni yasam formlar icat etmeye ve-
rir. Futiristler ve konstriiktivistler sanatin sonunu ve sanat
pratikleri ile ortak yasamin mekan ve zamanlarim insa eden,
ritmini belirleyen ya da dekore eden pratiklerin 6zdes olduk-
larini ilan ettiklerinde, sanatin cemaat yasamiyla 6zdeslesme-
si anlaminda bir sanatin sonu é6nerirler —ki bu Grek sanatim
bir cemaatin yasam tarzi olarak yeniden okuyan Schiller’e ve
romantizme bor¢ludur— ama 6te yandan hicbir devrim 6ner-
meyen ve yalmzca sozciikler, goruntiler ve metalar arasinda
yasamanmmn yeni bir tarzim éneren reklamci mucitlerin yeni
tarzlanyla iletisim icindedirler. Modernite [ikri estetik sanat
rejiminin karmasik konfigiirasyonunu kesip atmak isteyen
ikircikli bir nosyondur: Kopus formlarini, ikonoklast jestle-
ri, vb. elde tutmak ister, ama onlar1 olanakh kilan baglamdan
—genellesmis yeniden uretim, yorumlama, tarih, muze, ortak
miras |patrimoine|- onlar ayirarak bunu yapar. Estetik sanat
rejimine 6zgii zamansallik ayr tiirden zamansallhiklarin birlik-
te-buradahg iken, o tek bir anlamin var olmasini ister.
Boylelikle, modernite nosyonu sanatin dontistimlerinin ve
kolektif deneyimin baska alanlariyla iligkilerinin anlasilabilir-
ligini bulandirmak icin adeta 6zellikle icat edilmis gibidir. Bana
oyle geliyor ki, bu bulandirmamn iki biyik bicimi var. lkisi
de, sanati yasamin ozerk bir formu yapan ve boylelikle aym za-
mandasanatin 6zerkligini ve yasamin otoformasyon siirecinin
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bir ugragiyla 6zdesligini ileri siiren estetik sanat rejiminin ku-
rucu celiskisini ¢c6ziimlemeksizin dayanak ahr. “Modernite”
uzerine soylemin iki buyik varyanti buradan ttirer. Birincisi
basitce sanatin 6zerkligiyle 6zdeslestirilen bir modernite ister:
sanatta, sanatin en sonunda ¢iplak haliyle ortaya konulan saf
formunun ele gecirilmesine 6zdes bir “anti-mimetik” devrim.
Bu durumda her sanat kendi 6zgtil medium'unun kendine 6zgu
guclerini arayip tarayarak sanatin saf gicinu olumlayacakuir.
Siirsel ya da yazinsal modernite iletisimsel kullammlarindan
alikonulmus bir dilin giiclerinin ortaya ¢ikartilmasi olacaktur.
Resimsel modernite resmin kendine has olana dénmesi ola-
cakur: renkli pigment ve ikiboyutlu ytizey. Muzikal modernite
ifadeli dille her tirli benzesmeden kurtarilmis on iki sesli dil
olacaktir, vs. Ve bu 6zgul moderniteler, ¢cagina gore, devrimci
koktencilikle ya da iyi cumhuriyet¢i hikimetin yetingen ve
dis kinkhgina ugramis modernitesiyle 6zdeslesmeye hazir si-
yasal bir moderniteyle uzaktan benzesme icinde olacaklardir.
“Sanatin bunalim1” denilen sey esasen hem janrlarin ve tasiy1-
cilarin harmanlanmasindan, hem de sanatin ¢agdas formlari-
nin siyasal cok-degerliliklerinden gitgide uzaklasmis olan bu
basitlestirici modernist paradigmanin bozgunudur.

Bu bozgun elbette modernist paradigmanin modernitarizm
olarak adlandinlabilecek ikinci buyiik formu tarafindan ist-
belirlenmistir [surdeterminé]. Bundan anladigim, estetik sanat
rejiminin formlarinin, moderniteye has bir gorevin ya da yaz-
gmmin yerine getirilmesinin formlanyla 6zdeslestirilmesidir.
Bu 6zdeslestirmenin temelinde estetik “form™un ana [matrici-
elle] celiskisinin 6zgiil bir yorumu vardir. Simdi degere binen,
sanatin, yasamin formu ve otoformasyonu olarak belirlenme-
sidir. Kalkis noktasinda agilamaz gonderge olan Schiller’in
insamin estetik egitimi mefhumu vardir. Tahakkum ve kole-
ligin oncelikle ontolojik birer dagilim oldugu diisiincesini
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(duyarh maddenin edilginligine karst dugiincenin etkinligi)
yerlestiren; dustncenin etkinligi ile duyarh ahciligin tek bir
gerceklige donustukleri ve (Schiller'e gore dogrudan gercek-
lesmesinin olanaksizhigi Fransiz Devrimi tarafindan gosteril-
mis olan) esitligi dusuniilebilir kilan yeni bir varlik bolgesini
—serbest goriinis ve serbest oyun bolgesi— olusturduklan ikili
bir yururlukten kalkma halini, bir notr hali tammlayan, bu
mefthum olmusgtur. Iste 6zgur bir siyasal cemaatte yasayabi-
lecek insanlan yetistirmek [former] icin, duyulur diinyada
barinmanin bu 6zgil kipi “estetik egitim” yoluyla geligtiril-
melidir. Insamin henuz gizil [latent] olan insanhginmn duyu-
lur gerceklestirimine yazgili zaman olarak modernite fikri bu
temeltas: tizerine dikilmistir. Bu noktada “estetik devrim”in
yeni bir siyasal devrim fikri urettigi, henuz yalmzca fikirde
var olan ortak bir insanlhigin duyulur gerceklestirimi olarak
siyasal devrim fikrini urettigi soylenebilir. Schiller’in “este-
tik hal”i boylece Alman romantizminin “estetik program”
oldu. Hegel, Holderlin ve Schelling’in ortaklasa kaleme aldik-
lan taslakta 6zetlenen program: yasamin ve popiiler inancin
formlarinda saf dugiincenin kosulsuz 6zgurligunin duyulur
gerceklestirimi. Iste bu estetik 6zerklik paradigmasi devrimin
yeni paradigmasi olmus ve daha sonra Marksist devrimin za-
naatcilan ile yeni yasam formunun zanaatcilan arasindaki
kisa omirli ama belirleyici bulusmay1 olanakh kilmisti. Bu
devrimin basanisizligl modernitarizmin yazgisim iki evrede
belirledi. Birinci evrede sanatsal modernite, devrimci ret ve
vaat potansiyeli bakimindan, siyasal devrimin yozlasmasinin
karsisina konuldu. Gergekiistuculik ve Frankfurt Okulu bu
kargi-modernitenin baslica tasiyicilari oldular. Ikinci evrede,
siyasal devrimin basarisizhg), devrimin ontolojik-estetik mo-
delinin basarisizhg olarak dusunuldi. Bu durumda moderni-
te temel bir unutus uzerine kurulu élimcul bir yazg: gibi bir
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seye donustu: Heidegger'in teknigin 6zu fikri, kralin bagindan
ve insani gelenekten devrimci kopus, son olarak Oteki’ne bor-
cunu ve ayn turden duyulur giiclere tabiyetini unutan insan
yaratigimn kokensel guinahi.

Postmodernizm denilen sey esasen bu doniis surecidir. Bir
ilk evrede postmodernizm sanatlarin yakin ge¢cmisteki evri-
minde ve dusuntulebilirlik formlarinda modernizmin kuram-
sal yapisim yikima ugratan ne varsa gun 1s1g1na cikartti: Les-
singci sanatlar aras1 ayrim dogmasini yikima ugratan sanatlar
arasi gecisler ve harmanlamalar; islevselci mimari paradigma-
nin yikim ve egri ¢izgi ile siislemenin geridoniusi; figiras-
yonun ve imlemenin geridoniistiyle resimsel/ikiboyutlu/soyut
modelin yikilmasi ve resimlerin asildigi mekanin yavas yavas
ucboyutlu ve anlatisal formlar tarafindan istila edilmesi —pop
art'tan enstalasyona ve video sanatimn “odalan”na’-; soz ile
resmin, amtsal heykel ile golge ve 151k projeksiyonunun yeni
bilesimleri; muzikal janrlar, caglar ve sistemler arasindaki
yeni harmanlamalarla dizisel gelenegin catlamasi. Moderni-
tenin farkli sanatlarin “has” unsurlari arasinda yaptig paylas-
tirmalar ya da sanata ait saf bir alanin ayrilmasi savunulamaz
olunca, modernitenin teleolojik modeli de savunulamaz oldu.
Kimi sanatg1 ve dustntrler modernizmin ne oldugu konusun-
da —“sanata ait bir has™ yalinkat bir tarihsel evrim ve kopus
teleolojisine tutusturmak suretiyle temellendirmek yoninde
umutsuz bir girisim- bilin¢lendiler ve postmodernizm bir an-
lamda yalmzca bu bilinglenmenin adiydi. Ve ashinda estetik
sanat rejiminin temel bir verisinin ge¢ kalmis bir kabulinu
etkili bir kopusa donustiirmeye, tarihsel bir donemin gercek
sonu yapmaya gerek yoktu.

3- Bkz. Raymond Bellour, “La Chambre”, L’Entre-images icinde, 2, Paris,
PO.L., 1999.
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Ama tam da bunun devami, postmodernizmin artik yalmz-
ca bu olmadigim gosterdi. Postmodernizmin negeli serbestisi,
similakrlar karnavalim ve buttn janrlarda melezleme ve hib-
ritlemeleri yuceltmesi, moderniter ilkenin sanata gerceklestir-
me gorevini verdigi —ya da verecegi— 6zgirluk ya da 6zerkligin
sorgulanmasina ¢abucak dénustu. O zaman karnavaldan ilk-
sel sahneye donuldi. Ama ilksel sahne iki farkh anlamda an-
lagilabilir: bir surecin hareket noktasi ya da kokensel ayrilma.
Modernist inan¢ Kant'in giizel ¢c6ziimlemesinden Schiller'in
cikardigr “insanin estetik egitimi” fikrine tutunmustu. Post-
modern doénusun kuramsal temeltas: ise Kant'in yicesinin
Lyotard tarafindan ¢6ztimlemesiydi: fikir ile her tirla duyulur
sunum arasindaki kurucu sapma sahnesi olarak yorumlanan
yuce. Buradan hareketle, postmodernizm moderniter dusun-
cenin buytuk yas ve pismanhk konserine dahil oldu. Yuce sap-
ma sahnesi ise gelip tirlu turli kokensel giinah ya da sapma
sahnesini 6zetledi: Heideggerci tanrilarin kacisi; Freudcu sim-
gelestirilemeyen nesnenin ve 6lim itkisinin indirgenemezli-
gi; temsil yasagin ilan eden Mutlak Oteki'nin sesi; Baba’min
devrimci katli. O zaman postmodernizm, insanin insanliginin
kendi kendini 6zgurlestirmesi fikrindeki modern deliligi ve
bu deliligin soykinnm kamplarindaki 6nlenemez ve bitmek bil-
mez gerceklesimini kinayarak, “temsil edilemez/bas edilemez/
kefareti 6denemez” buytik temasina donusti.

Avangard nosyonu modernist vizyona uyan ve bu vizyona
gore estetik olan ile siyasal olam birbiriyle iliskiye sokmaya
uygun 6zne tipini tammlar. Basarisi sanatsal yenilik fikri ile si-
yasal hareket idaresi arasinda 6nerdigi baglantidan ziyade, iki
“avangard” fikri arasinda isleme koydugu daha gizli baglanti-
dan ileri gelir. Avangardin bir topografik ve militer nosyonu
vardir: bagta yurtyen, hareketin zekasin [intelligence] elinde
tutan, gugclerini 6zetleyen, tarihsel evrimin yonunu belirleyen
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ve oznel siyasal yonelimleri secen kuvvet. Kisaca siyasal 6z-
nelligi belli bir forma —idare etme yetenegini tarihin isaret-
lerini okuma ve yorumlama yeteneginden alan ileri miifreze
olarak parti formu- baglayan fikir. Bir de, Schiller’in modeli
uyarinca, gelecegin estetik olarak onceden kavranmasinda
koklenen avangard fikri vardir. Avangard kavraminin estetik
sanat rejiminde bir anlami varsa, o anlam bu yondedir: sanat-
sal yeniligin ileri miifrezeleri tarafinda degil, gelecek yasamin
duyulur formlar ve maddi cercevelerinin yaratilmas: tarafin-
da. Iste “estetik” avangardin siyaseti topyekiin yasam progra-
mina donitstirerek “siyasal” avangarda yaptig) ya da yapmak
istedigi katki budur. Partiler ve estetik hareketler arasinda-
ki iligkilerin tarihi 6ncelikle bir kafa kansikhgimn tarihidir.
Kimi zaman zafiyetle icine duistilmiis, kimi zaman siddetle ki-
nanmus bu kafa karisikhigy, aslinda siyasal oznelligin iki farkl
fikri olan iki avangard fikrinin birbirine karistinlmasidir: ark-
hi-politik bir parti fikri, yani degisimin asli kosullarin 6zetle-
yen bir siyasal zeka fikri; ve meta-politik bir global siyasal 6z-
nellik fikri, yani yenilik¢i duyulur deneyim kiplerinde gelecek
cemaatin 6nceden gerceklesmesinin gucullugi fikri.” Ama bu
kansikhgin rastlantisal hi¢bir yam yoktur. Sorun, buginin
doxa’st uyarinca, sanatgtlarin topyekan bir duyulur devrim
iddialarinin totalitarizme yol yapmis olmasi degildir. Daha

*Bu kavramlar igin Uyusmazlik. Politika ve Fclsefe’ye basvurulabilir, ozellikle
s. 93-133. “Modelini Platon’un verdigi arkhi-politika, tum koktenligi igerisin-
de, politikanin demokratik sekillenmesinin yerine artiksiz, kalansiz bir seyi
geciren, topluluk arkhe'sinin tam gergeklestirilisine, tam tamina duyulur-kih-
msina dayah bir topluluk tasansim agi3a vurur” (s. 98). “Meta-politika. ark-
hi-politikayla simetrik bir iliski icerisinde konumlanir. Arkhi-politika, sahte
politikayi, yani demokrasiyi yurarlukten kaldirmisti. Tanrisal oram andiran
gercek adalet ile adaletsizlik saltanatina benzestirilen yanhsin demokratik
sahnelenisleri arasinda kokten bir bosluk ilan etmisti. Buna simetrik olarak,
meta-politika da, politikanin adalet veya esitlik olarak one koydugu seyle ba-
gmuh kokten bir adaletsizlik veya esitsizlik arug) ilan eder.” (s. 117). (¢.n.)
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ziyade, bizzat siyasal avangard fikrinin, avangardin stratejik
kavranisi ile estetik kavranisi arasinda boliinmiis olmasidir.



3

Mekanik Sanatlar ve Adsizlarin
Estetik ve Bilimsel Yiikselisi Uzerine

Metinlerinizden birinde, fotograf ve sinemagibi “mekanik” sa-
natlarin gelisimi ile “yeni tarih”in dogusu arasinda bir kosutluk
kuruyorsunuz.* Bunu agabilir misiniz? Acaba Benjamin’in filri,
yani yizyithn [yirminci ytizyil| basinda kitlelerin bu sanatlarin
yardinuyla kitle olarak goriiliirliik kazandigt fikri, bu kosutluga
karsilik diiser mi?

Burada “mekanik sanatlar” nosyonuyla ilgili giderilmesi ge-
reken birikircik olsa gerek. Benim kosutluk kurdugum sey, bir
bilimsel paradigma ile bir estetik paradigmaydi. Benjamin'in
savi bana kuskulu gelen bir baska seyi varsayiyor: bir sanatin
estetik ve siyasal 6zelliklerinin teknik 6zelliklerinden hare-
ketle ¢cikarsanmasi. Buna gore mekanik sanatlar, mekanik sa-
natlar olarak, sanatsal bir paradigma degisimine ve sanat ile
sanat konulari arasinda yeni bir iliskiye 6nayak olacaklardi.

4- “L’Inoubliable”, Arrét sur histoire i¢inde, Jean-Louis Comili ve Jacques
Rancitre, Varis, Centre Georges-Pompidou, 1997.
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Bu 6nerme modernizmin basat savlarindan birine gonderir:
sanatlarin farkhligini, sanatlarin teknik kosullarimin ya da
tasiyictlarinin ya da 6zgil medium’larinin farkhhigina bagla-
yan sav. Bu asimilasyon basit modernist kipte de anlasilabilir,
moderniter abarti kipinde de. Ve Benjamin'in mekanik ye-
niden tretim zamaninda sanat tizerine savlarimin siiregelen
basarisi, olasihkla Marksist maddeci agiklama kategorisi ile
modernitenin zamanim teknigin 6zinin aginmasina tah-
sis eden Heideggerci ontolojik aciklama kategorisi arasinda
sagladiklar gecisten ileri geliyor. Nitekim estetik olan ile
onto-teknolojik olan arasindaki bu bag, modernist kategori-
lerinin genel yazgisim izledi. Benjamin'in, Duchamp’in ya da
Rodtchenko’nun zamaninda, elektrigin ve makinenin, demi-
rin, camin ve betonun guglerine inanca eglik etti. “Postmo-
dern” denilen dénisle birlikie ikona déntse eslik etmekte
— Veronika'nin pecesini resmin, sinemanin ya da fotografin
6zu yapan ikona.

Dolayisiyla kamimca seyleri tersinden almak gerek. Me-
kanik sanatlarin, kitlelere ya da daha ziyade adsiz bireye go-
ralirlik verebilmeleri icin, 6nce sanat olarak kabul edilmis
olmalan gerekir. Yani 6ncelikle yeniden uretim ya da yayma
tekniklerinden baska bir sey olarak uygulanmalan ve tanin-
malar gerekir. O halde herhangi bir kimseye govulurlik veren
ilkeyle fotograf ve sinemanin birer sanat olabilmelerini sagla-
yan ilke aym ilkedir. Hatta formuil terse cevrilebhilir. Adsiz olan
sanat konusuna dénustugi icindir ki adsiz olamin kaydedil-
mesi bir sanat olabilmektedir. Estetik sanat rejimini miinha-
siran tammlayan, adsiz olanin yalnizca sanata yatkin olmayip
ozgul bir giizelligin de tasiyicisi olmasidir. Bu rejim mekanik
yeniden tretim sanatlarindan epeyce 6nce baslamistir; ayrica
sanati ve sanatin ikonlarin yeni bir tarzda diistinerek yeniden
uretim sanatlarini olanakh kilmis olan da esasen odur.
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Estetik sanat rejimi 6ncelikle temsil sisteminin, yani ko-
nulann sayginhgimn temsil janrlaninin (soylular icin trajedi,
onemsiz insanlar i¢cin komedi; janr resmine kars: tarihsel re-
sim, vs.) sayginhgina hilkmettigi bir sistemin yikimidir. Tem-
sil sistemi janrlarla birlikte konunun bayagihgna ya da yuk-
sekligine uyan durumlan ve ifade [ormlarimi da tammhyordu.
Estetik sanat rejimi konu ile temsil kipi arasindaki bu karsi-
hkl iliskiyi bozar. Bu devrim ilkonce edebiyatta gerceklesir.
Bir donemin ve bir toplumun, herhangi bir bireyin 6zellikleri,
giysileri ya da jestlerinde okunmasi (Balzac), begeninin bir
uygarhg ele vermesi (Hugo), cift¢inin kiz1 ile bankacinin ka-
nsin “seyleri gormenin mutlak tarz1” olarak stilin esit giict
icine alinmig olmalan (Flaubert) — yiiksek ile alcak karsithg-
nin iptal edildigi ya da tersyuz edildigi butin bu formlar, me-
kanik yeniden turetimin guiglerini 6ncelemekle kalmazlar; me-
kanik yeniden tiretimin daha fazla bir sey olmasim da olanakh
kilarlar. Teknik bir yapma tarzimn —ister sozciiklerin kullam-
mi olsun ister kameranin—- sanata ait olarak nitelenebilmesi
icin, 6ncelikle konusunun sanata ait olarak nitelenmesi gere-
kir. Fotografin sanat olarak kurulmasi teknik yapisi geregi de-
gildi. Fotograhn “belirtisel” [indiciel] sanat olarak 6zgunlugu
uzerine soylem cok yeni bir soylemdir ve fotografin tarihin-
den ziyade yukarida s6zii edilen postmodern donuse aittir.
Fotografin sanat olmasi sanatin tarzlarim taklit etmesiyle de
olmamgur. Benjamin bunu David Octavius Hill baglaminda
iyi gosterir: Hill fotografi buytk resimsel kompozisyonlanyla
degil, New Haven'daki kigciik adsiz bahkei kadinla sanat dun-
yasina dahil etmistir. Aym sekilde, fotograf sanatimin statusu-

5- Fotogralin “kokeni™nin bu gecikmis kesfinin —ki resmin Dibutades tarafin-
dan icat edilmesi mitinden kopyalanmigtir— anti-modernist polemik gelecegi,
hem Roland Barthes'da (La Chambre claire) hem de Rosalind Krauss'ta (Le
Photographiquc) agikhkla goralur.
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nu saglayan, resimselciligin [pictorialisme] ucucu konular ve
sanatsal fluluklar1 degil, daha ziyade herhangi'nin astlenilme-
sidir: Stieglitz'in L’entrepont'unun [iki guaverte arasi] gogmen-
leri, Paul Strand’in ya da Walker Evans'in cephe portreleri.
Bir yandan, teknik devrim estetik devrimden sonra gelir. Ama
estetik devrim de, oncelikle, [otografik ya da sinematografik
olmadan 6nce resimsel ve yazinsal olan herhangi'nin samdr.

Bunun tarih¢inin bilimine ait olmadan 6nce yazarin bili-
mine ait oldugunu ekleyelim. “Yeni tarih"in konularim ve
odaklama kiplerini belirleyen, sinema ve fotogral olmamstir.
Daha ziyade yeni tarihsel bilim ve ayni estetik devrim mantig
icinde yer alan mekanik yeniden tretim sanatlar olmustur.
Buyuk olaylar ve kisiliklerden adsizlarin yasamina gecmek;
bir zamanin, bir toplumun ya da bir uygarhigin belirtilerini s1-
radan yasamin kigcucuik ayrintilarinda bulmak; ytzeyi yeralu
katmanlanyla aciklamak; ve dinyalann kalintilarindan hare-
ketle yeniden kurmak — bu program bilimsel olmadan énce
yazinsaldir. Bundan tarih biliminin yazinsal bir tarihoncesi
oldugunu anlamayahm yalmzca. Bizzat yazin kendini belli
bir toplum semptomatolojisi olarak kurmus ve bunu kamusal
sahnenin ¢iglhiklarimn ve kurgularimin karsisina koymustur.
Hugo Cromwell’in 6nso6zunde, tarihgilerin yaptigy olaylar tari-
hinin karsisina bir adetler tarihi koyuyor ve bunu yazin adi-
na yapiyordu. Tolstoy Savas ve Barg'ta sayisiz adsiz aktoran
anlatilar1 ve tamkliklarindan 6ding alinmis yazin belgelerini,
savaslar1 yonettigi ve tarih yaptigina inananlarin arsivlerinden
—ve kurgularindan- 6diing alinma tarihgi belgelerinin karsisi-
na koyuyordu. Bilgin tarih de, saray vakayinameleri ve diplo-
matik raporlara dayanan eski hiktumdarlar tarihinin karsisi-
na, “sessiz taniklar”in okunmasi ve yorumlanmasina dayanan
kitlelerin yasam biciminin ve maddi yasamin déngilerinin
tarihini koydugunda, kendi payina bu karsithg devralmisti.
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Tarih sahnesinde ya da “yeni” gortintilerde kitlelerin boy gos-
termesi, oncelikle kitleler ¢ag ile bilim ve teknik arasindaki
bag degildir. Oncelikle bir yandan temsili gelenegin buyuklik
skalalarim gecersiz kilan, diger yandan seylerin insanlarin ve
toplumlarin bedeni uzerindeki gostergelerin okunmasi lehine
hatiplik s6z modelini gecersiz kilan bir gorilurlik kipinin es-
tetik manugidir.

Bilgin tarih bunun mirascisidir. Ama yeni nesnesinin kosu-
lunu (adsizlarin yasam) yazinsal kokeninden ve icinde yer al-
dig1 yazin siyasetinden ayirmaya yonelir. Roman geleneginin
Balzac’tan Proust’a ve gercekistuculiige ortaya cikarttigi man-
tig1, Marx, Benjamin, Freud ve “elestirel dusince” geleneginin
miras aldiklar: hakikilik distncesini bilgin tarih birakir, sine-
ma ve fotografi devralir: Siradan olan hakiki olanin izi olarak
guzellesir. Ve bu, hiyeroglif, mitolojik ya da fantazmagorik bir
figur kihnmak uzere apagikhigindan koparilmas: kosuluyla
olur. Hakiki olanin bu fantazmagorik boyutu -ki estetik sanat
rejimine aittir- insan ve toplum bilimlerinin elestirel paradig-
masinin kurulusunda asli bir rol oynamistir. Bunun en ¢arpici
tam1, Marx'in fetisizm kuramidir: Bir toplumun celigkileri-
nin ifadesini metada okumak i¢in, onu siradan gérinumiin-
den kopararak fantazmagorik bir nesne yapmak gerekir. Bil-
gin tarih, nesnesinin ona verdigi estetik-politik konfigtirasyon
arasinda ayiklama yapmak istedi. Zihniyet/ifade ve inang/ce-
halet gibi pozitivist toplumbilimsel kavramlarla hakiki olanin
fantazmagorisini yavanlastirdi.






4

Bundan Tarihin Kurgu Oldugu Sonucunu
Cikarmak Gerekir mi? Kurgu Kipleri Uzerine

Kurgu filzrine 6ziinde olumlu bir fikir olaral gonderme yapi-
yorsunuz. Bundan tam olarak ne anlamak gerek? “Bordasinda”
oldugumugz Tarih ile anlat: sanatlari tarafindan anlatilan (ya da
yapisokiimiine ugratilan) tarihler arasmdaki ilintiler nelerdir?
Siirsel ya da yazinsal sozcelerin |énoncé), gercegin yansilari
olmalitan ziyade “beden kazanmalari”m, gercel: etkilere sahip
olmalarmt nasil anlamak gerek? “Siyasal bedenler” ya da “ce-
maat bedeni” fikirleri, birer cgretilemeden fazla bir sey midir?
Bu diigtintim titopyanmin yeniden tamimlanmasim da beraberinde
getirir mi?

Burada kimilerinin yalmzca “kurgular”dan yapih bir tarih-
sel gerceklik hayaleti olusturmak icin birbirine karnistirdikla-
n iki sorun var. Birinci sorun tarih ile tarihsellik arasindaki
iliskiyle, yani tarihsel eyleyicinin konusan varhkla iliskisiy-
le ilgili. Ikincisi, kurgu fikriyle ve kurgu ussallig ile tarihsel
ve toplumsal aciklama kipleri arasindaki iliskiyle, kurgularin
akl ile olgularin akh arasindaki iliskiyle ilgili.
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En iyisi ikincisiyle, yani gonderme yaptigimiz metinde® ¢6-
zumlenen su kurgunun “olumlulugu” ile baslamak. Bu olum-
lulugun kendisi beraberinde iki soru getirir. Bir, kurgumin
ussalligryla ilgili, yani kurgu ile yanhshk arasindaki ayrimla il-
giligenel sorun vardur. Bir de, tarihlerin olusturulmasina 6zgu
anlasilabilirlik kipleri ile tarihsel fenomenlerin anlasihirhgina
hizmet eden kipler arasindaki ayrim —ya da ayrimsizhk- soru-
nu vardir. Bastan baslayahm. Kurgu fikri ile yalan fikrinin ay-
rilmasi temsili sanat rejiminin ézgullagunu tanimlar. Sanatsal
formlan ortak ugrasilarin ekonomisinden ve etik suret rejimi-
ne 6zgu similakrlar karsi-ekonomisinden 6zerklestiren odur.
Aristoteles’in Poetika’simin butin meselesi budur. Bu metin,
siirsel mimesis’in formlarini, suretlerin tutarhhig ve yazgisina
yonelik Platoncu kuskudan bagisik kilar. Siirin eylemlerinin
duzenlenmesinin bir simulakrin tretilmesi olmadigimi ilan
eder. Belirlenmis bir zaman-mekanda oynanan bir bilme oyu-
nudur. “Mis gibi” yapmak yemlik 6nermek degildir, anlasihir
yapilar gelistirmektir. Siir soyledigi seyin “hakikiligi” hak-
kinda hesap vermek durumunda degildir; cunku ilkesi geregi
suretler ya da sozcelerden degil, kurgulardan, yani edimler
arasi diuzenlemelerden yapihidir. Aristoteles’in bundan ¢ikar-
dig1 diger sonug, olaylar diizenlemesine nedensel bir mantik
veren siirin, olaylar1 ampirik duzensizlikleri icinde anlatma-
ya mahktm olan tarihe ustunligudur. Baska deyisle —ve bu
elbette tarihgilerin fazla yakindan hakmayr sevmedikieri bir
seydir— gerceklik ile kurgu arasinda paylarin agik olarak aynl-
masl, aym zamanda tarihin ussallginin ve biliminiz olanak-
sizhgdir.

Estetik devrim, bir yanda olgularin akh ile kurgularin akh
arasindaki sinirlarin bulanmasiny, diger yanda tarih biliminin

6 ). Ranciére, “1.a fiction de la mémoire. A Propos du Tombeau d’Alexandre de
Chris Marker™, Trafic, no. 29, Printemps 1999, s. 36-47.
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yeni akilcilik kipini birbiriyle dayamigsma icine sokarak, oyunu
yeniden dagitir. Romantik cag, siirin ilkesinin kurgu degil di-
lin gostergelerinin belli bir dazenlemesi oldugunu ilan ederek,
hem sanat1 sozcelerin ya da suret/gérintilerin yargilama yet-
kisinden yahtan ¢izgiyi, hem de olgularin akh ile hikayelerin
aklim ayiran ¢izgiyi bulandinr. Zaman zaman soylendigi gibi,
gerceklikten ayrilmis dilin “kendi-kendinin-amaci-olmasi1”ni
[autotélisme] kutsamaz. Tam tersi. Ashnda romantik ¢ag dili,
tarihsel ve toplumsal diinyamn kendini kendine gorilir kil-
masina —diyelim seylerin dilsiz s6zu ve goruntilerin sifreli dili
biciminde— araci olan cizgilerin [trait] maddeselligi icine go-
mer. Ve bu manzarada gostergelerin dolasimi, yeni kurgusalh-
g1 tamimlar: Hikayeler anlatmanin yeni tarzi, 6ncelikle karan-
lik eylemler ile herhangi bir nesnenin “ampirik” evrenine an-
lam kazandirmaktir. Kurgusal duzenleme, artik Aristoteles’in
belirttigi gibi eylemlerin “zorunluluk ve gerceksilik uyannca”
nedensel olarak eklemlenmesi degildir. Bir gostergeler di-
zenlemesidir. Ama bu yazinsal gostergeler diizenlemesi hig-
bir bicimde dilin yalmizlik icinde kendine-gondermeli olmasi
degildir. Kurgusal insa kiplerinin, bir yer, bir grup, bir duvar,
bir giysi, bir yiiziin konfigiirasyonu tizerine yazih gostergele-
rin okunmasimin kipleriyle 6zdeslesmesidir. Dilin hizlanma-
lariyla yavaslamalarinin, imge harmanlamalariyla ansizin ton
degisimlerinin, imlemsiz olan ile asin-imlemli olan arasindaki
bitin potansiyel farklarinin; mekanlarin topografisinde, top-
lumsal cevrelerin fizyolojisinde, bedenlerin suskun ifadesinde
hazir bulunan imleyici ¢izgilerin manzaras: boyunca yapilan
yolculugun kiplerine asimile edilmesidir. O halde estetik caga
ozgu “kurgusallik” iki kutup arasinda yayilir: tim sessiz sey-
lerin i¢sel imleme gucti ile s6z kiplerinin ve imlem duzeyleri-
nin ¢ogalmas [démultiplication)].

Oyleyse yazinin estetik egemenligi kurgunun saltanati de-
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gildir. Tersine, kurgunun betimsel ve anlatisal diizenlemele-
rinin aklhiyla tarihsel ve toplumsal dunyanin fenomenlerinin
betimlenmesi ve yorumlanmasimn betimsel ve anlatisal du-
zenlemesinin aklh arasindaki ayrimsizhk egilimi rejimidir.
Balzac okurunu La Maison du chat qui pelote’'un [Top Oynayan
Kedi Magazasi] kirik dokiik cephesi tizerinde i¢ ice gecmis hi-
yerogliflerin karsisina, ya da, Peau de chagrin’in [Tilsimh Deri]
kahramaniyla birlikte, her biri bir diinyay: 6zetleyen kutsal ve
dunyevi, yabaml ve uygar, antika ve modern nesnelerin kar-
man corman bir araya toplastigy antikac1 ditkkanina yerlestir-
diginde, Cuvier'yi bir dinyay bir fosilden hareketle yeniden
kuran hakiki sair yaptiginda, yeni romamn gostergeleriyle bir
uygarhgin fenomenlerinin betimlenmesi ve yorumlanmasinin
gostergeleri arasinda bir esdegerlik rejimi yerlestirir. Sekillen-
dirdigi bu yeni ussallik —siradan ve ne idugi belirsiz olanin
ussalligi— Aristoteles’in buyiik diizenlemelerinin karsitidir ve
buytik olgular ve biyiik kisilikler tarihinin karsisina konulan
maddi yasam tarihinin yeni ussallig: olacaktir.

Boylelikle iki “tarih/hikaye” arasindaki —tarihgilerin tarihi
ve sairlerin hikayesi— Aritotelesci paylasim c¢izgisi gecersiz
kilinmis olur. Bu c¢izgi yalmzca gerceklik ile kurguyu degil,
ampirik ardisikhik ile insa edilmis zorunlulugu da ayirniyordu.
Aristoteles, “olmasi olanakli olan1” siirsel eylem diizenleme-
sinin zorunlulugu ya da gerceksiligi uyarinca anlatan siirin,
olaylarin, “olmus olanin” ampirik ardisiklig1 olarak kavranan
tarihe ustinligunu temellendiriyordu. Estetik devrim duru-
mu allak bullak eder: Tamikhk da kurgu da aym duyu/anlam
[sens] rejimine aittir. Bir yandan, “ampirik” olan, hakiki ola-
nin damgasim kalintilar ve izler biciminde tagir. Yani “olmusg
olan” dogrudan dogruya bir hakikat rejimine, kendi has zo-
runlulugunun gosterilmesi rejimine aittir. Diger yandan, “ol-
masi olanakh olan”, artik eylemler diizenlemesinin 6zerk ve
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cizgisel formuna sahip degildir. Siirsel “hikaye” bundan boyle
gercekligin dogrudan tzerine yazih siirsel izleri gosteren ger-
cekgilik ile karmasik kavrama makinelerinin yiikselen yapay-
cihgim [artificialisme] eklemlemektedir.

Bu eklemleme yazindan yeni anlati sanatina, yani sine-
maya gecti. Sinema konusan dilsiz izlenim ile imlemliligin
[signifiance] gugleri ile hakikat degerlerini hesaplayan mon-
tajin ikili olanagim en tust derecesine vardirir. Ve bu anlam-
da belgesel sinema, “gercek” olana adanan sinema, eylemle-
rin ve karakterlerin belli bir tektipligine kolayca dusebilen
“kurgu” sinemasindan daha kuvvetli bir kurgusal uydurma
yetenegine sahiptir. Gonderme yaptigimz makalenin konusu
olan Chris Marker'in Le tombeau d’Alexandre1 [Aleksandrin
Mezan| carlar zamanindan komunizm sonrasina Rusya’nin
tarihini sinemac1 Aleksandr Medvedkin'in yazgisi uzerinden
kurgular. Onu kurgusal bir kisilik yapmaz, SSCB hakkinda
uydurulmus hikayeler anlatmaz. Bu tarihi dasinmenin bir-
takim olanaklarim 6nermek icin farkh tip izlerin (soylesiler,
imlemli yuzler, arsiv belgeleri, belgesel ve kurgusal filmlerden
parcalar, vb.) bilesimiyle oynar. Ger¢ek dusuniilebilmek icin
kurgulanmahdir. Bu 6nerme, “buyuk” ve “kicuk” anlatilarin
almagsimiyla her seyin “anlati” oldugunu séyleyen —olumlu ya
da olumsuz- soylemden ayirt edilmelidir. “Anlat1” nosyonu
bizi hem pozitivistlerin hem de dekonstruksiyonistlerin icin-
de kayboldugu gercek ile yapint [artifice] arasindaki karsit-
liklar icine hapseder. Her seyin kurgu oldugunu soylemek soz
konusu degildir. S6z konusu olan sunu saptamaktir: Estetik
cagin kurgusu, olgularin sunumu ile anlasilabilirlik formla-
r1 arasinda, olgularin akh ile kurgunun akh arasindaki simin
bulandiran baglant1 kipleri tanimladi ve bu baglanti kipleri
tarihgiler ve toplumsal gercekligin ¢cozumleyicileri tarafindan
devralindi. Tarih yazmak ile hikayeler yazmak aym hakikat
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rejimine aittir. Bunun seylerin gercekligi ya da gercekdisih-
g1 saviyla hicbir ilgisi yoktur. Buna kars, bir hikaye tretimi
modelinin belli bir tarih fikrine —ortak yazg olarak tarih ve
beraberinde “tarihi yapanlar”la ilgili bir fikir— bagh oldugu ve
olgularin akh ile hikayelerin akh arasindaki i¢ ice ge¢misligin,
tarihi “yapma” isine herhangi bir kimsenin katildiginin kabul
edildigi bir caga 6zgu oldugu agikur. Oyleyse “Tarih” kendi-
mize anlatigimiz hikayelerden ibarettir demek degil, yalmzca
“hikayelerin akh” ile tarihsel eyleyiciler olarak eylemde bu-
lunma yetenekleri birlikte giderler demek s6z konusudur. Si-
yaset ile sanat, bilme turleri gibi, “kurgular” insa ederler, yani
gostergelerin ve goruntilerin maddi yeniden diizenlemeleri,
goriilen ile sdylenen, yapilan ile yapilabilecek olan arasinda
birtakim iliskiler.

Burada diger sorunla, yazinsallik ile tarihsellik arasindaki
iliski sorunuyla karsilasiyoruz. Siyasal ya da yazinsal soz-
celer gercek olan tuzerinde etki yaparlar. Hem s6z ve eylem
modelleri, hem de duyulur yeginlik rejimleri tammlarlar. Go-
rilir olanin birtakim haritalarim, gértlebilir ile soylenebilir
arasindaki guzergahlari, varolma, yapma ve soyleme kipleri
arasindaki iliskileri kurarlar. Duyulur yeginliklerin, algilarin
ve bedenlerin yeteneklerinin degiskilerini tammlarlar. Boyle-
likle herhangi bir insandan faydalamir, bosluklar acar, tirevler
baglatir; insanlarin bir kosula bagh olmalarinin, durumlara
tepki vermelerinin, kendi goruntilerini tanimalarinin hizlan-
ni, gizergahlarim ve tarzlanim degisiklige ugratirlar. Uretim,
ureme ve boyun egmenin dogal dongulerine uyarlanmis ritm
ve jestlerin islevselligini bulandirarak, duyulur olanin hari-
tasim yeniden sekillendirirler. Insan siyasal bir hayvandir,
cunku sozcuklerin guctunin kendisini “dogal” yazgisindan
saptirmasina izin veren yazinsal bir hayvandir. Bu yazinsallik
“has anlamiyla” yazinsal sozcelerin dolasiminin hem kosulu
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hem de sonucudur. Ama sozceler, bedenleri, organizma an-
laminda birer beden degil, birer neredeyse-beden olduklari
olcude, yetkili bir aliciya dogru onlara eslik eden mesru bir
babalan olmadan dolasan sézlerden olusan birer séz bloku
olduklan ol¢ude bedenleri ele gegirir ve yazgilarindan aliko-
yarlar. Bundan dolay: kolektif bedenler olusturmazlar; daha
ziyade kolektif bedenlere kirilma cizgileri, bedenden kopma
[désincorporation] cizgileri sokarlar. Bu, bilindigi gibi, yazinin
dolasiminin neden oldugu “simif diisme”den [déclassement]
tedirgin olan hukumetlerin ve iyi hukumet kuramcilarinin
her daim saplantisi olmustur. Bu, on dokuzuncu yuzyilda ya-
zin kurumunun disina tasarak turtnlerini saptiran yazinsalhg:
kinamak icin yazan “has anlamiyla” yazarlarin da saplantisi
olmustur. Bu neredeyse-bedenlerin dolagim, ortak olanin clu-
yulur algisimin, dil ortakhg ile mekan ve ugrasilarin duyu-
lur dagihm arasindaki iliskinin degisimlerini belirler; dogru.
Boylelikle birtakim rastlantisal cemaatler ¢iziktirirler ki bu,
rollerin, teritoryalarin, dillerin dagihmim yeniden sorgulayan
sozceleme kolektiflerinin ~kisaca duyulur olanin verili payla-
simum yeniden sorgulayan siyasal 6znelerin— olusumuna kat-
kida bulunur. Ancak bir siyasal kolektif tam da bir organizma
ya da bir cemaat bedeni [corps communautaire] degildir. Siya-
sal 6znelesmenin yollan hayali 6zdeslesmenin yollan degil,
“yazinsal” bedenden kopusun yollandir.’

Utopya nosyonu bu emegin hesabin geregi gibi verebili-
yor mu, ondan emin degilim. Tanimsal yetenekleri yananlam
nitelikleri tarafindan tamamen yutulmus olan bir s6zciik bu:
kah totaliter felaketi beraberinde getiren cilgin diislem, kih
tersine tiim totalize edici kapantilara direnen olanakhya acihs.
Bizi ilgilendiren gorus agisindan, yani ortak duyulurun kon-

7- Bu sorun hakkinda kendimi Les Noms de Phistoire adli kitabima gonderme
yapmaya izinli gorayorum, Paris, Le Seuil, 1992.
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figurasyonlan acisindan, utopya sozcugu iki celisik imlemin
tasiyicisidir. Utopya duyulur olanin, apacikhgin kategorile-
rini unufak edecek polemik bir yeniden konfigiirasyonunun
uc noktasidir, olmayan-yeridir [non-lieu]. Ama aym zamanda,
insanlarin yaptig1, gérdugu ve soylediginin birbirine tam ola-
rak uygun dustugu bir iyi yerin, duyulur evrenin polemik ol-
mayan paylagiminin konfigirasyonudur. Utopyalar ve ttopik
sosyalizmler bu muglakhk uzerinde islev gorduler: bir yandan
tahakkumun normalliginin koklestigi duyulur apagikhiklarin
gecersiz kilinmasi olarak; diger yandan, cemaat fikrinin tam-
uygun bedenlesme [incorporation] formlarina sahip olacag,
yani siyasetin kalbi olan sozciikler ile seyler arasindaki iligki-
ler uizerindeki ¢cekismenin ortadan kalkacag bir durum 6ne-
risi olarak. La Nuit des prolétaires’de [Proleterlerin Gecesi],
utopyanin mithendisleriyle isciler arasindaki karmasik kar-
silasmay1 bu bakis agisindan ¢6zumlemistim. Saint-Simoncu
mithendisler, s6z ve kagidin yamlsamalarimin yerini su ve de-
miryollarinin alacag: yeni bir gercek cemaat bedeni 6neriyor-
lardi. Isciler utopyanin karsisina pratigi koymayip, utopyaya
“gercekdisihk” nitegini geri veriyorlards; yani gorulir, dusu-
nulebilir ve olanakh olanin teritoryasim yeniden sekillendir-
meye 6zgu sozcuk ve imgelerin montaji olma niteligini. Sana-
tin ve siyasetin “kurgular1” boylelikle birer itopyadan ziyade
birer heterotopyadir.



5

Sanat ve Emek Uzerine.
Sanatsal Pratikler Bagka Pratiklere Gére
Ne Bakimdan Istisnadir ve Degildir

“Duyulurun yapimi” varsayiminda, sanatsal pratik ile onun
goruniirdeki dist olan emek arasindaki iliski 6zsel. Bdyle bir bag
siz kendi payimmza nasil kavriyorsunuz (dislama, ayiwrdetme,
farksizlik...)? Acaba genel olarak “insani eyleme”den soz edilip
sanatsal pratikler oraya dahil edilebilir mi, yoksa bunlar diger
pratiklere gore birer istisna midir?

“Duyulurun yapimi” nosyonundan éncelikle anlasilan, ¢ok
sayida insani etkinligin o6ralmesi yoluyla ortak bir duyulur
dunyann, ortak bir habitatin kurulmas: olabilir. Ama “duyn
lurun paylagimi” fikri daha baska bir sey de igerir. Bir “ortak”
dunya asla belli sayida i¢ ice gecmis edimin ¢okelmesinin «o
nucu olan ortak barinma, yani ethos degildir. Daima hn ol
naklar mekaninda varolma tarzlanmn ve “ugrasitin™in pol
mik bir dagihmidir. Emegin “siradanhg” ile sanatsal “i«ti«n
arasindaki iliski sorusu buradan hareketle sorubiabilu il
da Platon’a yapilacak bir gonderme sorunun tetimle vini vt
ya koymaya yardimci olabilir. Devlet'in ugtnca kitalunuhe vin
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metisyen, yalmzca 6nerdigi goruntilerin sahteligi ve zararh
niteligi dolayisiyla degil, aym1 zamanda zanaatgilan her turli
ortak mekandan dislamaya yaramis olan bir isbolumi ilkesi
uyarinca da mahkam edilir. Mimetisyen tamim geregi ikili bir
varhktr. Aym anda iki sey yapar, oysa iyi 6rgiitlenmis cema-
atin ilkesi her kimsenin yalmzca bir seyi, “dogasi”nin onun
yazgisina koydugu seyi yapmasidir. Bir anlamda burada her
sey soylenmistir: Emek fikri 6ncelikle belirlenmis bir etkinlik,
maddi bir donusum sureci fikri degildir. Bir duyulurun payla-
sim fikridir: “zaman yoklugu”yla temellendirilmis bir “baska
sey” yapma olanaksizhigl. Bu “olanaksizhk” kaynasmis cema-
at kavraminmn parcasidir. Emegi, emekg¢inin kendi ugrasisimin
6zel zaman-mekanina stirgiin edilmesi olarak, ortak olana ka-
tilimdan dislanmasi olarak koyar. Mimetisyen bu paylasim do-
layisiyla sorun yaratir: lkiligin insamdir, aym zamanda iki sey
yapan bir emekgidir. En 6nemlisi belki de bunun bagintisidir:
Mimetisyen emegin “6zel” ilkesine kamusal bir sahne verir.
Herkesin kendi yerine kapatilmasini belirlemesi gereken seyle
bir ortak sahne kurar. Zararhhgy, ruhlan zayiflatan simulakr-
larin tehlikesinden ¢ok, duyuluru yeniden-paylastirmasindan
gelir. Boylelikle sanat pratigi emegin disi degil, emegin yersiz
gorilurluguniun formudur. Duyulurun demokratik paylagimi
emekgiyi ikili bir varhk kilar. Zanaatciyr “kendi” yerinden,
domestik calisma mekiamindan ¢ikarir ve ona kamusal tartis-
malarin mekaminda karara katilan yurttas kimliginde olma
“zaman”im verir. Tiyatronun mekaninda isleyen mimetik
ikilesme bu ikiligi gorsellestirir. Ve Platoncu bakis agisindan,
mimetisyenin dislanmasi emegin “kendi” yerinde oldugu bir
cemaatin kurulusuyla beraber gider.

Temsili sanat rejimini yoneten kurgu ilkesi sanatsal istisnay
sabitlestirmenin, onu bir tekhne’ye tahsis etmenin bir tarzidir.
Bunun iki anlami vardir: Yansilamalardaki sanat bir tekniktir,
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bir yalan degil. Bir simiilakr olmaktan ¢ikar, ama ayni zaman-
da emegin yersiz gorulurlugi —duyulurun paylasimi olarak—
olmaktan da cikar. Yansilayic1 artik karsisina her kimsenin
yalmizca bir sey yaptig1 kent-devletin ¢ikarilmasi gereken ikili
varhik degildir. Yansilamalardaki sanat kendi hiyerarsilerini ve
dislamalarim serbest sanatlar ile mekanik sanatlar arasindaki
buyuk paylasima dahil edebilir.

Estetik sanat rejimi mekanlarin bu bélimlenmesini allak
bullak eder. Disincenin duyulur maddede ickinligi lehi-
ne mimetik ikilesmeyi sorgulamakla kalmaz. Aym zamanda
tekhne’nin notrlestirilmis stattisint de sorgular, yani hare-
ketsiz bir maddeye bir dusunce formunun benimsetilmesj
olarak teknik fikri. Yani etkinlik alanlarinin bolimlenmesine
dayanak olan ugrasilar paylasimim yeniden giin 15181na geti-
rir. Schiller’in Insanin Estetik Egitimi Uzerine Mektuplarimin
kalbinde iste bu kuramsal ve siyasal islem vardir. Estetik yar-
g1 kavramsiz —sezgisel verinin kavramsal belirlenime boyun
egmedigi- yargi olarak tanimlayan Kant¢i tanimin arkasinda,
Schiller asil mesele olan siyasal paylasimi isaret eder: eyle.
yenler ile maruz kalanlar arasindaki paylasim; yasanmis de.
neyimin butuncullestirilmesine ulasabilen kiltirlu simflar ilg
emegin ve duyulur deneyimin parca parcaligina gomulmiig
yabanil simiflar arasindaki paylasim. Schiller’in “estetik hal”i
etkin anlama yetisi ile edilgin duyarhk arasindaki karsithg,
askiya alarak, belli bir sanat fikriyle beraber, dusiinen ve karay
verenler ile maddi ¢alismalara yazgih olanlar arasindaki ayrim,
uzerinde temellenen bir toplum fikrini de yikmak ister.

Emegin olumsuz degerinin askiya alinmas: on dokuzuncy,
yuzyilda emegin bizzat dusunce ile cemaatin ortak etkililigi.
nin formu olarak olumlu degerine donustii. Bu evrim “esteti)
hal”in askiya almasinin estetik istencin pozitif olumlanmasin,
donismesiyle gerceklesti. Romantizm tiam dustincenin duyy_
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lur-olusunu ve tim duyulur maddeselligin diistince-olusunu
genel olarak dusincenin bizzat hedefi olarak ilan eder. Sanat
boylece yeniden bir emek simgesi olur. Emegin hentiz ken-
di basina ve kendi icin gergeklestiremedigini —karsithklarin
ortadan kaldinlmasim~ o6nceden gerceklestirir. Ama sanat
tiretim oldugu olcude, yani bir maddi gerceklestirme stire-
ci ile cemaatin anlamim kendine sunma strecinin 6zdesligi
oldugu olciide bunu yapar. Uretim, geleneksel olarak birbi-
rinin karsisina konulan yapic etkinlik ile gorulurlik terirn-
lerini tek bir kavramda birlestirdigi 6lciide, duyulurun yeni
bir paylasiminin ilkesi olarak kendini olumlar. Imal etmek,
ekmek saglayan emegin 6zel ve karanhik zaman-mekamnda
barinmak demekti. Uretmek, imal etme edimini, giin 151g1na
getirme edimiyle, yani yapma ile gérme arasinda yeni bir iliski
tamimlama edimiyle birlestirir. Sanat emegi 6nceden gercek-
lestirir cunkii onun ilkesini gerceklestirir: duyulur maddenin
cemaatin 6zsunumuna ddnustirilmesi. Emege insamin tiirsel
6zl statiisini veren gen¢ Marx'in metinleri yalmzca Alman
idealizminin estetik programu temelinde olanakhdir: dusin-
cenin cemaatin duyulur deneyimine dénisturillmesi olarak
sanat. Ve 1920’lerin “avangard”larinin dusiince ve pratigini
temellendiren, bu ilk programdir: ayn etkinlik olarak sanati
ortadan kaldirmak, onu emege, yani kendi anlamim gelistiren
yasama iade etmek.

Bundan kastettigim, emege yiiklenen modern degerin sa-
nat dustncesinin yeni kipinin biricik sonucu oldugu degil.
Bir yandan, dusiincenin estetik kipi bir sanat dusiincesinden
epeyce fazla bir sey. Duyulurun paylasimiyla ilgili bir fikirle
baglantih bir diistince fikri. Diger yandan, sanatcilarin sanati-
nin emege yonelik bir ikili degerlendirmeden hareketle tanim-
lanmis oldugunu da dusinmek gerek: temel insani etkinligin
ad1 olarak emegin ekonomik bakimdan degere binmesi, ama
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aym zamanda emegi icinde bulundugu karanhktan —ortak go-
ralarlak ve ortak s6zden dislanmishklarindan— ¢ikarmak icin
proleterlerin verdikleri mucadeleler. “Sanat icin sanat” estetik
tapincini is¢i emeginin yukselen gacuyle karsitlastiran tembel
ve sagma semanin disina ¢ikmak gerek. Sanat, emek olarak
dislayicr [exclusive| etkinlik karakterini alabilir. Yirminci yaz-
yilin gizem ¢o6zuculerinden daha uyanik olan Flaubert'in ¢ag-
das! elestirmenler, cimle tapincimi yorumsuz denilen emegin
degere binmesiyle ilintilendiren seyi isaret ederler: Flaubertci
estet bir cakil kiricisidir. Sanat ve tretim Rus Devrimi zama-
ninda birbiriyle 6zdes olabileceklerdir, ¢inku ilkeleri —-duyu-
lurun yeniden paylasimi— ve erdemleri —aym zamanda hem
bir gorularlak baslatan hem de nesneler imal eden edim-ay-
midir. Sanat tapinci bizzat emek fikrine ilistirilmis yetenekle-
rin yeniden degerlendirilmesini varsayar. Ama bu fikir insani
etkinligin 6zanuan kesfinden ziyade, goraluran manzarasi-
nin —yapma, gérme ve sdyleme arasindaki iligkinin— yeniden
kompoze edilmesidir. I¢ine girdikleri ekonomik devrelerin
ozgullaga ne olursa olsun, sanatsal pratikler baska pratiklere
gore “istisna” degildirler. Bu etkinliklerin paylagimim temsil
eder ve yeniden sekillendirirler.
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